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Editorial und Danksagung

Die aktuelle Situation der sich mit Medien auseinander setzenden Disziplinen
zeichnet sich durch eine Vielfalt heterogener Zugange aus, die einerseits klar
erkennbar bestimmten Fachtraditionen verpflichtet sind, andererseits etab-
lierte Grenzziehungen des akademischen Betriebes produktiv iiberschreiten
und neu auszuhandeln suchen. Dieser Pluralitit der Ansatze entspricht die
Komplexitat medialer Phanomene, welche es in den Blick zu nehmen und zu
reflektieren gilt, nicht zuletzt in der jeweils zeit- und/oder zeichenspezifi-
schen Auspragung ihrer adsthetischen, 6konomischen, technischen, soziokul-
turellen Bedingungen und Artikulationsformen. Das Film- und Fernsehwis-
senschaftliche Kolloquium (FFK) ist seit vielen Jahren der Ort, an dem sich
vorrangig NachwuchswissenschaftlerInnen dieser Aufgabe stellen.

Der vorliegende Band prasentiert eine Auswahl von Beitragen des 19. FFK,
das vom 15. bis 17. Marz 2006 durch die Abteilung Medienwissenschaft und
Journalistik des Zentrums fiir interdisziplindre Medienwissenschaft (ZiM) an
der Georg-August-Universitat Gottingen ausgerichtet wurde. Auch in diesem
Jahr war das thematische Spektrum wieder breitgefachert und gewihrte ei-
nen umfassenden Einblick in die gegenwirtigen Auseinandersetzungen mit
medienwissenschaftlich relevanten Fragestellungen.

Die Durchfiihrung der Tagung und die Realisierung dieser Publikation waren
ohne die tatkraftige Unterstiitzung zahlreicher Personen nicht moglich gewe-
sen. Dazu gehoren namentlich: Annekatrin Bock, Michael Eckardt und Ralf
Stockmann; Stefan Daniel, Daniel Drewitz, Jana Hardt, Kirsten Jahn, Chris-
tian Kusel, Tanja Maier, Christian Mahnke, Florian Preuf3, Eleonora Szeme-
rey, Nikola Vagt und Denis Wollenhaupt; die TeilnehmerInnen des Multime-
dia-Kurses im WS 2005/06 und Bernhard Tobben als Seminarleiter; Hans-
Martin Korten, Stefan Remmers und Martin Traub von der Zentralen Ein-
richtung Medien (ZEM); Regina Wandrey-Traudt und Petra Koch; die Philo-
sophische Fakultit und ihr Dekan Prof. Heinz-Giinther Nesselrath; Prof.
Helmut Korte und Prof. Bernd Schmidt. SchlieBlich mochten wir uns herzlich
beim Universitiaitsbund Gottingen fiir die anteilige Finanzierung bedanken
sowie bei allen Vortragenden des 19. FFK fiir ihre spannenden und auf-
schlussreichen Beitrage.

Gottingen, im Oktober 2006
Christian Hinauer & Andreas Jahn-Sudmann



Die neue Autorenschaft

Einfithrende Anmerkungen
Im Programm des ,19. Film- und Fernsehwissenschaftlichen Kolloquiums*
finden sich einige zeitgeschichtliche Wegmarken wieder. Ereignisse, die uns
heute wissenschaftlich beschéaftigen — an die die Besucher des 1. FFK — 1988
in Miinster — nicht im Traume dachten. Nicht in ihren kithnen Traumen —
und nicht in schlimmen oder bosen Traumen.
Denken wir nur an die beiden Golfkriege, die folgten. Lars Klein wird sich mit
der Krise des amerikanischen Journalismus nach dem jiingsten Irak-Krieg
beschaftigen.
Denken wir an die Offnung der Mauer — und an die ,deutsch-deutsche Of-
fentlichkeit®, die Nicola Hochkeppel in ihrem Vortrag ansprechen wird. Wer
hatte das trotz Glasnost und Perestroika 1988 fiir moglich gehalten?!
Vor allem hitten sich die Besucher des ersten FFK nicht traumen lassen, wie
das digitale Zeitalter unsere Kommunikation verandert hat. Gleich zwei Mal
steht heute Nachmittag der Markt der Computerspiele auf dem Programm.
Jan-Noél Thon, Andreas Jahn-Sudmann und Ralf Stockmann machen ihn
zum Thema.
Im Titel des Vortrags von Simon Frisch begegnen wir den neuzeitlichen Be-
griffen Mobilfilm, Micromovie und Interfilm. Handyvideos und Videohandys
markieren — natiirlich nicht allein — eine revolutionare und inflationare Ent-
wicklung in Sachen Autorenschaft. Der Handy-Film — wer hitte das 1988
gedacht? Es hat sich unglaublich viel getan in dem Zeitraum, den die bisher
18 Film- und Fernsehwissenschaftlichen Kolloquien begleitet haben. Wahr-
lich eine rasante Entwicklung.
Ich hoffe, dieses 19. Kolloquium wird in besonderem MaBe — iiber die Vortra-
ge hinaus - auch ein Forum sein, die neuen und weiteren — so weitgehenden
— Entwicklungen zu diskutieren. — Um ein Missverstandnis zu vermeiden:
Ich pladiere fiir diesen aktuellen Fokus in voller Wertschatzung all der ande-
ren Vortrage, die angekiindigt sind. Ich vertraue dabei auf die Verantwor-
tung, die wir alle — mit dem vielleicht etwas kenntnisreicheren Blick in die
Zukunft — derzeit haben, ibernehmen miissen. Dies verlangt besondere Ak-
zente — im Rahmen einer breiten Ko-Existenz von Themen.
Es tut sich derzeit besonders viel — und es kommt noch eine Menge auf uns
zu. Fernsehen, Internet und Telefon werden uns kiinftig in einer Leitung er-
reichen. IP-TV, Fernsehen via Internet, wird atemberaubend schnell um sich
greifen. Bill Gates hat schon den ,digital lifestyle ausgerufen. Burda veran-
staltete in Miinchen den Digital Lifestyle Day 2006.
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Um das Modewort , Lifestyle“ einmal zu vermeiden: Haben wir eine neue
medienorientierte Lebenshaltung? Um mit einem anderen Modewort nach-
zufragen: Ist da etwas hip oder gehypt?

In Asien scheint dieser ,digital lifestyle“ — scheinen digital gepragte Lebens-
formen — intensiv gepflegt und kommerziell genutzt zu werden. Die Frank-
furter Allgemeine Zeitung wusste jiingst vom blithenden ,,Handel mit digita-
len Accessoires® zu berichten — ,um den eigenen Auftritt schon herzurichten
(FAZ v. 26.01.06). Es geht um die Kommunikation — und den Markt — der
Vlogger, der Video-Blogger. Nur eines der neuen Themenfelder fiir uns.

Die neue Autorenschaft! Sie, meine Damen und Herren, sind ja ganz und gar
nicht auf die Rolle als Wissenschaftler oder Wissenschaftlerin festgelegt. Sie
haben da noch ganz andere Perspektiven. Es muss ja nicht Podcasting sein.
Sie als Filmemacherin — Sie als Fernsehjournalist — Sie als Reporterin — so
nebenher und doch weltweit prasent. OhmyNews.com zum Beispiel machts
moglich. 40.000 Citizen Reporters und 600 Auslandskorrespondenten arbei-
ten schon fiir die koreanische Seite. Die Nachricht ist dort neu definiert — be-
drohlich neu: namlich als das, ,,was die Leute denken® (s. FAZ v. 08.03.06).
Auf dem Wege der Mehrfachverwertung droht von solchen Quellen her Ge-
fahr fiir alle Medienbereiche — und letztlich fiir unsere Orientierung.
Schlaglichter nur, die darauf verweisen, dass es viel Neues ernsthaft zu be-
trachten und wissenschaftlich zu begleiten gilt.

In unseren turbulenten Zeiten ist das FFK noch viel wichtiger als in den An-
fangs- und in den Folgejahren: um innezuhalten — um zu reflektieren — hier
und da zu mahnen — und um Richtungen zu weisen.

Freilich wird vieles dem Versuch gleich kommen, in einem reienden Fluss
Pflocke einzuschlagen. Wir miissen es trotz aller Wirbel, Strudel und Stro-
mungen versuchen.

Ich wiinsche uns in diesem Sinne anregende Diskussionen, die iiber den Tag
und unser Programm hinaus deuten — mit dem Ziel, auch Themen fiir das
anstehende Jubilaumskolloquium zu finden — und dort wissenschaftlich fun-
dierte Wegmarken zu setzen.

Bleiben Sie auf der Hohe und halten Sie Schritt in unserer schnell-lebigen
Zeit, deren Tempo noch wachsen wird. Sie sind mittendrin: vielfach. Als Nut-
zerin — als Autor — als Wissenschaftlerin ...

Diskutieren Sie aus all Thren Blick-Winkeln heraus! Moge es eine lebendige,
eine gedankenreiche Tagung werden.

Bernd Schmidt (ZiM, Universitit Gottingen)
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Der deutsche Filmexport nach Siidafrika in den Jahren 1925 bis
1935: ein wirtschaftshistorischer Beitrag zur Filmgeschichte'
Michael Eckardt

Die Spielfilmproduktion der Weimarer Republik gilt in vieler Hinsicht als die
erfolgreichste Phase der deutschen Filmgeschichte. Wahrend die europa-
ischen und transatlantischen Beziehungen der deutschen Filmindustrie — vor
allem die Rolle der UFA — bereits Thema wissenschaftlicher Abhandlungen
geworden sind, fehlen gleichartige Studien zu den iibrigen Auslandsmérkten.
Der Spezialfall Siidafrika, das einzige Land Afrikas mit einer vitalen Unter-
haltungsindustrie und entsprechendem Marktpotential, bot im ausgewahlten
Untersuchungszeitraum fiir den deutschen Film die Chance, einem von Hol-
lywood iibersattigten Publikum seine Starken zu demonstrieren und sich so-
mit langerfristig einen attraktiven Markt zu sichern. Das Ende der Stumm-
filmara verhinderte diese Moglichkeit; die finanzielle Schwichung der deut-
schen Filmindustrie fiihrte allerdings zu verstarkten Exportbemiihungen, um
die Kosten der letzten Stummfilmproduktionen auf den als nachrangig einge-
stuften auBereuropaischen Markten zu amortisieren. Basierend auf den Han-
delsstatistiken beider Liander soll nun versucht werden, die Ein- und Aus-
fuhrbeziehungen im Filmbereich darzustellen und diese filmhistorisch zu in-
terpretieren.

Ausgehend von der Uberlegung, eine AuBenperspektive auf das Weimarer
Kino als Rezeptions- und Wirkungsanalyse am Beispiel Siidafrikas in den
Mittelpunkt des Vorhabens zu stellen, schlieBt eine solche Untersuchung die
Betrachtung 6konomischer Aspekte zwingend mit ein.2

Da die Produktionsbedingungen oder FilmforderungsmaBnahmen deut-
scherseits allenfalls einen mittelbaren EinfluB auf den siidafrikanischen
Filmmarkt hatten, bietet es sich an, stellvertretend fiir die Entwicklung der
deutschen Filmindustrie deren Exportbemiihungen genauer zu untersuchen.
In medienhistorischer Perspektive ist die Bedeutung Siidafrikas als Filmex-
portmarkt bisher kaum erkannt worden. So wurden z.B. 65% aller in den
Jahren 1925-1934 nach Afrika exportierten US-Filme nach Siidafrika gelie-
fert. Dies brachte 1929 der Exportregion ,,Britisch Stidafrika“ immerhin Platz
15 in der Reihenfolge der US-amerikanischen Filmexportlander ein.3

Auch die deutsche Filmwirtschaft wies nach einer Phase der unstetigen Ent-
wicklung ab ca. 1925 — also zeitgleich mit dem Eintreten der positiven Wir-
kungen der Millionenkredite des Dawes-Planes — ein stabiles Wachstum auf
und verstarkte ihre Bemiithungen zur Forderung des Auslandsgeschaftes.
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Tab. 1: Gesamte Filmausfuhr des Deutschen Reiches 1925-19354

(Angaben in Millionen Reichsmark)

Jahr [1925 (1926 (1927|1928 (1929|1930 [1931 |1932 |1933 (1934 | 1935
Betrag|24,1 |25,2 |31,7 (39,3 |52 |38 [35,9 |{30,3 |28 [29,6 [30,8
Abb. 1: Deutscher Filmexport 1925-1935
(Angaben in 1000 Reichsmark)
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Aus der Abbildung und den Angaben wird deutlich, in welchem Wertumfang

sich der Filmexport des Deutschen Reiches in den Jahren 1925-1935 bewegte.
Das Jahr 1929 stellt einen Hohepunkt des Filmexports, das Jahr 1933 hinge-

gen den Tiefpunkt eines Abwartstrends dar.

Unter Beriicksichtigung der verschiedenartig gefiihrten Handelsstatistiken
beider Lander (z.B.: unterschiedliche Wahrungen, zusammengefaBte Zollpo-
sten wie Projektoren, Filme und Negativfilme etc.) soll im Folgenden ver-
sucht werden, die Einfuhr von Filmen und Filmprojektoren nach Siidafrika

zur rekonstruieren. Um die gesamtwirtschaftliche Tendenz des Warenaustau-
sches aufzuzeigen, erfolgt an dieser Stelle zunichst eine Ubersicht der siidaf-

rikanischen Gesamteinfuhr.5
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Abb. 2: Gesamteinfuhr nach Siidafrika 1925-1935
(Angaben in Millionen Siidafrikanische Pfund)
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Im Gegensatz dazu scheint der Import von Filmen und Filmprojektoren nach
Stidafrika zu stehen.

Abb. 3: Stidafrika: Import von Filmen bzw.
Projektoren 1925-1935
(Angaben in 1000 Siidafrikanische Pfund)
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Die graphische Darstellung des Imports von Projektoren, belichtetem Film
und Rohfilm macht deutlich, daB3 diesen drei Giitern hochst unterschiedliche
Wertangaben zugrundeliegen und die statistische Zusammenfassung jener
Angaben leicht zu Fehlinterpretationen fithren kann. Der Wertumfang des
importierten belichteten Films iibersteigt die Summe aus Rohfilm und Pro-
jektoren um ein Vielfaches. Der Hochststand des Imports von belichtetem
Film folgte zeitlich um ca. ein Jahr verschoben dem Hochststand der einge-
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fiihrten Filmprojektoren. Im Vergleich mit der Gesamteinfuhr (vgl. Abb. 2)
fallt auf, daB sich der Import von Filmen und Projektoren in den Jahren 1929
bis 1931 gegenlaufig zur abnehmenden Tendenz der Gesamteinfuhr verhielt.
Im Jahr 1932 sanken jedoch alle Importe als Folge der Weltwirtschaftskrise
auf einen historischen Tiefststand.®

Es bedarf sicher keiner weiteren Erklarung, daf8 bei entsprechendem Bedarf,
z.B. durch die Eroffnung einer groBeren Anzahl von Spielstatten, zuerst ein
gesteigerter Import von Filmprojektoren erfolgt und danach die Auslastung
der Apparate mit einem erhohtem Filmimport sichergestellt wird. Fiir die
Jahre 1925 bis 1928 und nach 1933 weist der Import von Filmprojektoren
keine dramatische Veranderung auf, was auf eine relativ stabile Marktsituati-
on hindeutet. Eine signifikante Steigerung des Imports von Filmprojektoren
fand hingegen im Zeitraum 1928-1932 statt.

Abb. 4: Filmeinfuhr Siidafrikas 1925-1935
(Angaben in Siidafrikanischen Pfund)
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In Abbildung 4 wird erkennbar, daB der Filmimport aus GrofBlbritannien bis
1931 stetig zunahm, wahrend die Einfuhr aus den USA einigen Schwankun-
gen unterlag, aber dennoch unbestritten den wertmaBig grofSten Anteil aus-
machte. Der vergleichsweise geringe Wertumfang des Filmimports aus
Deutschland mit dem der USA oder GroBbritanniens wird aus Tabelle 2 er-

15



sichtlich, eine deutliche Steigerung (+380%) fand allerdings im Jahre 1929
statt (vgl. Abbildung 5).

Tab. 2: Siidafrika: Landeranteile des Filmimports 1925-1935 (abso-

lut und in v.H.)7

Total 2.040.598 SAE 100 %
USA 1.439.846 SAE 70,5 %
GB 479.143 SAE 23,5 %
DR 7.896 SAE 0,4 %
Sonstige$ 113.713 SAE 5,6 %

Die dominierende Rolle der US-Filme ist unbestreitbar, wenngleich der fiir
die 1920er und 1930er Jahre vielfach unterstellte US-Marktanteil von 80-
90% durch die vorliegenden Zahlen nicht bestitigt werden kann. Ebenso
konnte nicht nachgewiesen werden, daf3 bei der Versorgung des siidafrikani-
schen Filmmarktes Deutschland an zweiter bzw. Frankreich an dritter Stelle
gestanden hatten.9 Der quantitativ einzig ernstzunehmende Konkurrent der
US-Filme auf dem siidafrikanischen Markt waren die Filme aus britischer
Produktion.

Abb. 5: Stidafrika: Einfuhr deutscher Filme

1925-1935
(Wertangaben in Siidafrikanischen Pfund)
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Wie in den vorangegangenen Uberlegungen ausgefiihrt, fiel der Import deut-
scher Filme im Vergleich zu den Einfuhren aus den USA und GrofBbritannien
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verhaltnismaBig gering aus. Dennoch nahmen Filmimporte aus dem Deut-
schen Reich im Untersuchungszeitraum den dritten Platz auf dem siidafrika-
nischen Filmmarkt ein. Betrachtet man nun die Verianderung des Umfanges
im deutsch-siidafrikanischen Filmhandel fallt auf, da vor 1928 und nach
1933 relativ wenige Filme importiert wurden, die Einfuhr 1929 nahezu explo-
dierte (+380%), um bis 1933 auf einem Tiefstand anzulangen. Fiir den Zeit-
raum von 1928 bis 1933 ist daher anzunehmen, dal3 eine auch fiir das stidaf-
rikanische Publikum spiirbar gestiegene Anzahl von deutschen Filmen zur
Auffithrung gekommen sein muB.

Fazit und SchluBfolgerungen

Stand bei der Beschreibung der 6konomischen Aspekte im Rahmen des re-
zeptions- und wirkungsgeschichtlichen Ansatzes die Analyse des Filmexpor-
tes im Vordergrund, kann die Auswertung der vorgefundenen Daten nur im
Zusammenhang mit einigen der anderen (z.B. technischen) Aspekten erfol-
gen. An dieser Stelle gibt die technologische Entwicklung im ausgewihlten
Untersuchungszeitraum die entscheidenden Hinweise zur Interpretation der
erhobenen Daten. Der ab 1928 rapide Anstieg der nach Stidafrika eingefiihr-
ten Filmprojektoren ist die Reaktion auf die erfolgende Umstellung des ge-
samten internationalen Film- und Kinowesens vom Stumm- auf den Tonfilm
seit dem Jahre 1927. Wurden ab 1928 zunachst nur die profitabelsten Pre-
mierenhduser der Kinoketten mit Tontechnik ausgeriistet, fand im Verlauf
des Jahres 1930 die Umriistung der meisten Lichtspielhduser der ersten Ka-
tegorie in den urbanen Zentren Siidafrikas statt.1°

Zusatzlich dazu erweiterte sich die Kapazitit des siidafrikanischen Filmmark-
tes mit den Expansionsplanen des neuen Wettbewerbes im Kinogeschaft, Ki-
nemas Ltd., dem die Schlesinger-Organization als etabliertem Monopolisten
nachzog und immer neue Spielstatten errichtete.!! Die gestiegene Zahl von
Vorfiihrmoglichkeiten forderte einen verstarkten Filmimport unter den Be-
dingungen des siidafrikanischen Kinosektors als einem Anbietermarkt mit
Wachstumspotential. Die Auswirkungen der Weltwirtschaftskrise in Europa
und den USA nach dem ,Schwarzen Freitag® (25. Oktober 1929) trafen Siid-
afrika mit einer etwa zweijahrigen Verzogerung und sorgten fiir einen Tief-
punkt der Filmeinfuhr um 1932. Die Umstellung der siidafrikanischen Kino-
ketten vom Stumm- auf den Tonfilm war bis Ende 1930 groBtenteils abge-
schlossen.

Der seit 1929 verzeichnete Riickgang des deutschen Filmimports 148t sich nur
zum Teil als Folge der Weltwirtschaftskrise erklaren. Die frithe und ausge-
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dehnte Umstellung des siidafrikanischen Kinowesens vom Stumm- auf den
Tonfilm brachte es mit sich, daB3 der vorher fiir alle Produzenten vorhandene
Weltmarkt ohne nationale Sprachbarrieren wegbrach und sich die Absatzge-
biete auf Sprachgebiete reduzierten. War die Umstellung der Filmproduktion
auf Tonfilme bereits ungeheuer kostentrachtig, bereitete die Synchronisation
von Filmen in andere Sprachen auch technische Probleme.?2 Waren die USA
und GroBbritannien durch ihre gemeinsame Sprache und ihr ungleich grofe-
res Sprachgebiet ohnehin im Vorteil, verschlechterte die Umstellung auf den
Tonfilm und die noch mangelhafte Synchronisationstechnik die Marktchan-
cen des deutschen Films zusatzlich.

Durch den Riickgang des Angebotes von europdischen Stummfilmen und die
verhiltnismaBig geringe Anzahl englischer Sprachversionen konnte fiir Stid-
afrika eine Angebotsliicke entstanden sein, jedoch stand dieser im Jahre 1929
die 755 Filme umfassende US-Produktion (neue Tonfilme, nachvertonte
Stummfilme und letzte Stummfilmproduktionen) gegeniiber, die jede Nach-
frage ohne Zeitverzug befriedigen konnte.'3 Auch nutzten die britischen Pro-
duzenten die fehlende Sprachbarriere als Chance und steigerten die Export-
bemiihungen ihrer quantitativ geringen Produktion.

Bis auf weiteres besteht noch keine Klarheit dariiber, ob der massive Anstieg
des Filmimports aus Deutschland 1928-1929 eine Folge des gegenseitigen
Handelsabkommens war oder dieser auf verstarkte Exportbemiihungen deut-
scherseits zuriickzufiihren ist. Der stidafrikanische Markt war durch die jah-
relange US-Dominanz Hollywood-iibersattigt und bot auch fiir den deutschen
Stummfilm kurz vor dem Durchbruch des Tonfilms noch ausreichende Ab-
satzchancen, da das Publikum nach neuen Gesichtern, Themen usw. verlang-
te. Vor diesem Hintergrund ist es denkbar, daf3 deutsche Produzenten oder
Vertriebe siidafrikanischen Verleihern giinstige Konditionen einrdaumten, um
sich die Chance einer letztmaligen Verwertung der Stummfilmrechte zu sich-
ern und um kiinftig den FuB3 zu einem Millionenmarkt in der Tiir zu haben.
Zu beachten wire weiterhin, daB3 die offiziell erhobenen Zahlen der Zollwerte
des importierten Films nicht den realen Gegenwert der Kinofilme wiederge-
ben, da weder die Hohe der Lizenzgebiihren, noch die Einnahmen aus den
Vorfithrungen der Filme statistisch erfat wurden. Bei einer Zollbelastung
von 269,2 % fiir jede erste (Ton-) Filmkopie bzw. 182,1 % fiir jede weitere.!4
liegt zudem der Verdacht nahe, daB die Importeure ihre zu meldenden Zah-
len bewuBt moglichst niedrig ansetzten, um die im Vergleich zu allen anderen
Auslandsmarkten hochste Zoll- und Steuerbelastung fiir den deutschen Film
zu vermindern.15
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Diese und andere offenen Fragen lassen sich nur bei einer genaueren Be-
trachtung der tatsachlich in Siidafrika gezeigten deutschen Spielfilme klaren,
da Angaben zu deren Produktionsjahr, Hersteller, Produzenten, Hauptdar-
stellern usw. moglicherweise Riickschliisse darauf zulassen, warum und unter
welchen Bedingungen gerade diese Spielfilme in Siidafrika gezeigt wurden.

1 Um orthographisch-semantische Unklarheiten zu vermeiden, erfolgt die Wiedergabe des
Textes in der bis 1996 einheitlichen deutschen Rechtschreibung (ME).

2 Vgl. Mikos, Lothar: Filmgeschichte als Rezeptions- und Wirkungsgeschichte. In: Beitrdge
zur Film- und Fernsehwissenschaft 12, 1993, 47, 157.

3 Vgl. Wolffsohn, Karl (Hg.): Jahrbuch der Filmindustrie. 4. Jahrgang. Berlin 1930, 583.

4 Alle Angaben zum deutschen Filmhandel entstammen - wenn nicht anders gekennzeichnet
- dem Statistischen Jahrbuch fiir das Deutsche Reich, Bande Nr. 46-54 (1927-1935). Berlin.

5 Die nachfolgenden Angaben zum siidafrikanischen AuBenhandel und zum Filmimport
wurden — wenn nicht anders gekennzeichnet — den Annual Statements of the Trade and
Shipping of the Union of South Africa, Southern and Northern Rhodesia, and Territory of
South-West Africa, No. 22-29 (1928-1936). Pretoria bzw. dem Official Yearbook of the Un-
ion of South Africa and of Basutoland, Bechuanaland Protectorate and Swaziland, No. 9-19
(1927-1938). Cape Town/Pretoria entnommen.

6 Vgl. Kelly, T.H.: South Africa’s Foreign Trade, 1933-1953. In: South African Journal of
Economics 22, 1954, 1, 76.

7 Angaben in Siidafrikanische Pfund, Abk. SA£.

8 U.a. Frankreich, Belgien, Kanada, Indien, die Niederlande, Italien, Osterreich, Sowjetunion
(,Russia®).

9 Vgl. Wolffsohn: Jahrbuch, 618.

10 Vgl. Du Wayne, G. Clark: Motion Pictures in South Africa. In: Commerce Reports 32, 1930,
46, 425.

11 Vgl. Kilcoin, William L.: Theatre Building active in South Africa. In: Commerce Reports 31,
1929, 2, 101.

2 Thompson, Kristin: Exporting Entertainment. America in the World Film Market 1907-
34. London 198s5.

13 Vgl. Wolffsohn: Jahrbuch: 586.

14 Vgl. Wolffsohn, Karl (Hg.): Jahrbuch der Filmindustrie. 5. Jahrgang. Berlin 1933, 348.

15 Ebd.
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Uberlegungen fiir eine ,,mégliche“ Geschichte des
ethnographischen Films in Deutschland
Wolfgang Fuhrmann

Der Film kennt viele sogenannte blind spots in seiner Geschichte, die weiter-
hin Anlass fiir Vermutungen und Spekulationen geben. Die Geschichte des
deutschen ethnographischen Films ist zweifellos einer dieser ,blinden Fle-
cke®.

Gesicherte Erkenntnisse zum frithen ethnographischen Film in Deutschland
sind bisher kaum bekannt, und so beschrankt sich die Fachliteratur auf film-
historische Allgemeinplitze, die kaum geeignet sind, den Weg des deutschen
ethnographischen Films ausreichend zu beschreiben, geschweige denn zu
erklaren.

So bilden den Kanon frither ethnographischer ,Filmpioniere“ der franzosi-
sche Anthropologe Felix Louis Regnault, der 1895 mit einem Chronopho-
tographen wihrend einer Kolonialausstellung in Paris Bewegungsabliufe ei-
ner Wolof Frau studierte, der britische Zoologe und Anthropologe Alfred Cort
Haddon, der 1898 mit einer Filmkamera eine Expedition zu den australi-
schen Torres Straits Inseln unternahm und Walther Baldwin Spencer, der
1901 auf Anraten von Haddon seine ethnographische Expedition ebenfalls
mit einer Filmkamera dokumentierte.! Fiir die ,Geburt des ethnogra-
phischen Films in Deutschland steht der ,,0sterreichische” Anthropologe Ru-
dolf Poch Pate. Stehen die filmhistorischen Verdienste Regnaults, Haddons,
Spencers oder Pochs auBer Zweifel, so erkliaren sie allerdings noch nicht die
Etablierung des Films in der ethnographischen Beobachtung deutscher Wis-
senschaftler.

Das bestehende filmhistoriographische Defizit im Bereich des frithen ethno-
graphischen Films in Deutschland aufzuarbeiten, ist Gegenstand des DFG-
Projekts ,,Film und Ethnographie in Deutschland 1900-1930°. Der vorliegen-
de Aufsatz stellt einige erste Fragestellungen des Projekts vor, die am Beispiel
des Leipziger Volkerkundlers Karl Weule diskutiert werden. Es geht dabei
nicht um eine ,endgiiltige“ Geschichte des ethnographischen Films, sondern,
um eine ,mogliche“ Geschichte, die Anregung geben soll, iiber den frithen
ethnographischen Film anders zu denken und ihn mit neuen Augen wieder-
zusehen.

Im Folgenden wird argumentiert, dass, was man bisher iiber den ethnogra-
phischen Film wei}, das Ergebnis einer Betrachtungsweise ist, die die me-
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dienhistorische Dimension des ethnographischen Films zu Gunsten seines
technischen Abbildcharakters iibersehen hat.

In der Diskussion iiber den friihen ethnographischen Filme folgt man meist
einer teleologischen Auffassung, nach der es sich bei frithen Filmen nicht um
ethnographische Filme im Sinne eines Nanook of the North (Nanuk, der
Eskimo, 1922) handelt, sondern um unzusammenhangende Versuche seitens
einiger weniger Ethnographen.2 So schreibt Michael Bohl 1985 in Entwick-
lung des ethnographischen Films zum frithen Film: ,In der Tat wirken die
Filme eher wie potpourriartige unzusammenhingende, bruchstiickhaftartig
aufgenommene Bewegungsvorginge, die nur im Zusammenhang mit einer
Erlauterung des Autors verstiandlich werden.“3

Natiirlich lassen sich alte Filme mit neuen Filmen vergleichen, doch hat man
damit noch nichts gewonnen. Wichtiger als die Frage, warum der frithe Film
nicht den Kriterien des ethnographischen Films im Sinne der ,teilnehmen-
den Beobachtung“ entspricht, ist die Frage, warum ,potpourriartige unzu-
sammenhingende, bruchstiickhaftartig aufgenommene Bewegungsvorgange*
fiir die Ethnographie in einer bestimmten Periode von Interesse waren und in
dieser Form umfassend unterstiitzt und geférdert wurden.

Mit dem Hinweis, eine ,mogliche” Geschichte des ethnographischen Films zu
entwerfen, soll auf den Zeithistoriker Reinhart Koselleck referiert werden,
der von einer ,Theorie moglicher Geschichten® spricht.4 So schreibt Kosel-
leck, dass es in der geschichtlichen Erkenntnis immer um mehr geht als das,
was in den Quellen steht:

Jede Quelle, genau jeder Uberrest, den wir erst durch unsere Frage in ein
Quelle verwandeln, verweist uns auf eine Geschichte, die mehr oder weni-
ger ist, jedenfalls etwas anderes als der Uberrest selber. Eine Geschichte ist
nie identisch mit der Quelle, die von dieser Geschichte zeugt.5

Will man iiber Geschichte reden und iiber sie berichten, so ist man gendétigt,
Aussagen zu riskieren. Dieses Risiko ist, so Koselleck, unumginglich, kann
aber durch eine ,Theorie moglicher Geschichten“ in den Griff bekommen
werden.®

Die Frage, die sich fiir eine Historiographie des ethnographisches Films stellt,
ist, nach welchen Kriterien eine Theorie fiir den ethnographischen Film for-
muliert werden konnte. Wenn Koselleck betont, dass eine Geschichte nie
identisch mit der Quelle ist, scheint bereits ein grundlegendes Problem in
dem bisherigen Verstandnis von Ethnographie im frithen Film zu liegen. Film
als Quelle, die wiederum schon als seine Geschichte verstanden wird, fiihrt
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unweigerlich zu der zuvor bereits erwahnten teleologischen Auffassung: pri-
mitives Kino hier, klassisches Kino dort.

Eine mogliche Geschichte des ethnographischen Films ist nur dann gegeben,
wenn das Medium Film nicht nur als Erzahl-, Aufzeichnungs- oder Archivie-
rungsmedium im wissenschaftlichen Sinne verstanden wird, sondern als Teil
einer komplexen Medienpraxis.

Demnach ist eine ethnographische Filmgeschichte nicht ohne ihre medien-
historische Kontextualisierung zu haben. Es geht nicht ausschlieBlich um die
Anwendung des Films in der ethnographischen Beobachtung, sondern auch
um seine Verwendung und Auswertung in der wissenschaftlichen Praxis.
Ethnographische Filmpraxis schlieBt die Museumsarbeit mit ein.

Am Beispiel des in der ethnographischen Filmliteratur bisher kaum beachte-
ten Volkerkundlers Karl Weule sollen im Folgenden einige Punkte diskutiert
werden.

Karl Weule (1864-1926) wurde 1907 Direktor des volkerkundlichen Museum
in Leipzig, das unter seiner Leitung zum zweitgroBten seiner Art in Deutsch-
land wurde. Man kann Weule durchaus als einen der leidenschaftlichsten
Fiirsprecher des Einsatzes der Filmkamera in der ethnographischen Beo-
bachtung bezeichnen. Seine Filme, wenn auch nur wenige, sind in den ver-
gangenen Jahren im Archiv des Leipziger Volkerkundemuseums wiederent-
deckt worden und miissen als die altesten Filmdokumente eines deutschen
Wissenschaftlers gelten.

Im Sommer 1906 begab sich Karl Weule auf eine halbjahrige Expedition in
den Siiden der Kolonie Deutsch-Ostafrika, nach deren Ende er iiber 1640
ethnographische Objekte, 1300 Photographien, 39 Phonogramms und 40
Kurzfilme verfiigte.” Uber seine Expedition bemerkte Weule:

Ich habe kein Stiick der Sammlung erworben, ohne mir seine Verwendung
vorfiithren zu lassen; jeder Bogenbringer hat seine Kunst zeigen, jede Top-
ferin ihr Produkt vor meinen Augen anfertigen miissen.[...] Dabei sind alle
wesentlichen Phasen mit dem Zeichenstift, dem Photo oder dem Kino fest-
gehalten worden, der Name, die Herstellungsart, das Material etc. notiert
worden.[...] In den dichtesten Menschenhaufen habe ich stundenlang ge-
standen, Lieder, Gesange und Tanze mit Kino-Photo-Phonograph textlich
aufnehmend und interlinear iibersetzend.8

Welche Bedeutung der Film fiir Weule besal83, wird deutlich, betrachtet man
die Auswertungspraxis und den Auffithrungskontext seiner Filme naher.

GemalB eines Bundesrathsbeschlusses aus dem Jahre 1889 mussten alle eth-
nographischen Sammlungen von Expeditionen in die deutschen Kolonien,
die durch den Staat finanziert wurden zuerst dem Berliner Museum fiir Vol-
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kerkunde zugeleitet werden. Durch diese Resolution genoss das Berliner Mu-
seum eine privilegierte Stellung unter den deutschen Vélkerkundemuseum,
wihrend nicht-preuische Museen erst im zweiten Durchgang von ethnogra-
phischen Sammlungen profitierten.?

Aus dieser strukturell schwiacheren Position heraus ist es verstandlich, dass
Weule fortwahrend bemiiht war, die Hegemonie des Berliner Museums zu
brechen. Obwohl jedoch Leipzig nicht das erste Zugriffsrecht auf ethnogra-
phische Sammlungen besaB, scheint die Frage nach den Auswertungsmodali-
tdten von Weules Filmen durch das administrative Raster gefallen zu sein.
Zwar besal3 das Reichskolonialamt die Rechte auf Weules Filme, die Positive
lagerten jedoch in Leipzig. Dies verschaffte ihm den Vorteil, die Distribution
seiner Filme zu kontrollieren und je nach Interessenslage Kolonialpropagan-
da, Museumspolitik oder Bildungsarbeit zu leisten.

Weules akademische Reputation griindet sich weniger auf seine Fithrungsrol-
le als theoretischer Denker denn auf seinen praktischen Fahigkeiten, die Eth-
nologie als akademische Disziplin in Deutschland zu etablieren. Aus diesem
Grund hatte er ein groBes Interesse, die Ethnologie und sein Museum in der
Offentlichkeit positiv darzustellen. Ein moglichst groBes Publikum zu errei-
chen, bedeutete aber auch Ethnologie populiar und verstandlich darzustellen.
In diesem Sinne betrachtete Weule den Film als perfektes Unterrichts- und
Demonstrationsmittel im Vortragssaal, dessen Verbreitung moglichst gefor-
dert werden sollte:

Der Kinematographenfilm ist das Demonstrationsmittel des Vortragssaals;
zugleich ist er das Archiv der dahinschwindenden Sitten unserer Naturvol-
ker. In dieser Eigenschaft sollte seine Anwendung mit allen Mitteln und in
groBter Ausdehnung angestrebt werden, solange es noch Zeit ist.z°

Schon wihrend seiner Expedition reflektierte Weule iiber den moglichen
Einsatz des Films, so in der Kombination von Film- und Phonographen-
Aufnahmen, um so dem ,Nichtostafrikaner mit afrikanischen Gebrauchen
bekannt zu machen.

In lokaler Hinsicht waren Filmvorfiihrungen geeignet, das Leipziger Museum
fiir die Bevolkerung populdrer zu machen. Das Museum experimentierte
fortwahrend mit neuen Ausstellungskonzepten, organisierte spezifische the-
matische Ausstellungen und Museumstouren. Archivunterlagen belegen, dass
Weule seine Filme z.B. in volkerkundlichen Kursen einsetzte, die sich einer
enormen Beliebtheit in der Leipziger Offentlichkeit erfreuten.

Die folgende Rezension eines Filmabends gibt einen Eindruck von den Auf-
nahmen, die Weule wahrend seiner Forschung machte:
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Um dem Konig einen Einblick in die afrikanische Technik zu gewahren,
fiihrt der Vortragende erst einen Schmied bei der Arbeit vor. Neben dem
Meister kauert am Holzkohlenfeuer der Geselle. In raschem Takte bewegt
er die beiden Blasebilge auf und nieder, wahrend der Meister das Feuer
ordnet und sich nur ab und zu von der wachsenden Glut des Schmiede-
stiickes tiberzeugt. Endlich hat es die helle Rotglut erreicht. Rasch fliegt es
von der Zange gepackt auf den nur dornformigen AmboB, und hastig saust
der Hammer auf das Eisen nieder bis dessen Erkalten zum neuen Erhitzen
zwingt. Andere Bilder fithren Tanz- und Singspiele aus den Mannbarkeits-
festen vor. In den Kreis der kauernden und stehenden Zuschauer tritt eine
als Frau verkleidete Maske zum bald feierlichen bald drolligen Solotanz.
Ihr folgt in rhythmisch wogenden Reigentanz sich selbst mit lautem Ge-
sang begleitend der Chor der Frauen. Ein drittes Bild zeigt wilde Manner-
Ugoma. Mit Leopardenfellen, Federn und Tanzrasseln vermummt, sprin-
gen sie unter Gesang auf den Tanzplatz zum Takt der Ugomatrommeln. Sie
springen weiter, liberspringen sich, laufen auch auf den Handen. Plotzlich
ertont ein mit Versen gesungenes Marschlied, ein Tanz-, Hochzeits- und
Arbeitslied, zuletzt auch wehmiitige aber umso melodiosere Weisen.12

Die Beschreibung entspricht wohl dem, was zuvor als ,potpourriartige Bewe-
gungsvorgange“ beschrieben wurde. Doch scheint genau dies, die Attraktivi-
tat der Filme ausgemacht zu haben.

Wie das Zitat belegt, kam die Filmkamera vornehmlich bei kinetischen Er-
eignissen wie Ritualen und Tdnzen zum Einsatz.!3 Mit der gewiahlten Auf-
nahmegroBe des medium long shots, wie er in den erhaltenen Filmaufnah-
men zu sehen ist, und dem Einsatz des Phonographen bot sich dem Zuschau-
er ein eindrucksvolles audio-visuelles Spektakel, das von mehr als nur wis-
senschaftlichem Interesse war.14

Der Erfolg von Weules Film-Vortragen lag nicht nur in dem spektakuliaren
Sujet begriindet, sondern auch in Weules Bereitschaft ,unterhaltsam® zu sein,
um sein Publikum zu erreichen.1s

Die vorhandenen iberlieferten Skripte seiner Vortrige zeigen, wie er nicht
scheute, sich als ,ziinftigen Professor” im ,wilden Afrika“ zu prasentieren.6
Wie die Notizen zu seinen Vortragen belegen, folgten seine Ausfithrungen
einer ausgearbeiteten Dramaturgie, die mit Hilfe des gesprochenen Textes,
Lichtbildern, phonographischen und kinematographischen Aufnahmen und
der damit verbundenen Licht-Dramaturgie, den Saal zu beleuchten bzw. ihn
zu verdunkeln, in Szene gesetzt wurden: ,Die Vorgeschichte meiner Expediti-
on“, ,Danksagungen®, ,Generalkarte: Forschungsgebiet®, ,Einfiihrung in das
Forschungsinstrument und Ziel der Forschung®, ,Mein erstes Fieber®, ,Pho-
tospaziergang®, ,Mein Abend mit den Damen®, ,Der Beginn der ethnogra-
phischen Arbeit“, Motive afrikanischer Manner, afrikanischer Frauen, ver-
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schiedener Tanze und Feierlichkeiten sowie der bereits erwahnte Clown und
verschiedene Gesidnge. Weule beendete seine Vortrage nicht selten mit einer
Phono-Film-Kombination im Sinne einer Apotheose, die seine Expeditions-
gruppe auf dem Riickmarsch darstellte.l” — Dieses Vortragsmuster konnte
nun gemalB des anwesenden Publikums variieren. Es ist somit nicht iiberra-
schend, dass ein Vortrag in der Niirnberger Abteilung der Deutschen Koloni-
algesellschaft zu einem gut besuchten ,Familienabend“ wurde.8

Eine letzte Auffiihrungsmoglichkeit, die sich im Kontext des ethnogra-
phischen Films anbietet, betrifft das pornographische ,,Potential“ ethnogra-
phischer Aufnahmen. Wihrend seiner Expedition sah sich Weule wiederholt
damit konfrontiert, dass einige der Afrikaner glaubten, dass eine Kamera die
Menschen nackt sehen konnte.'9 Weule war verargert iiber dieses ,,Gerlicht®,
aber die Popularitat semi-ethnographischer Publikationen auf dem deut-
schen Buchmarkt zeigt, dass die Vorbehalte der afrikanischen Bevolkerung
nicht unbegriindet waren. Photographen verlangten, dass Afrikaner sich vor
der Kamera entbloBten.20 Als Beispiel lassen sich hier Max Weiss’ Die Volker-
stdmme im Norden Deutsch-Ostafrikas oder H. C. Stratz’ Die Rassenschon-
heit des Weibes nennen.2!

Es kann bezweifelt werden, dass Weule ahnliche Aufnahmen von afrikani-
schen Frauen verlangte, doch war eines seiner Hauptinteressen auf seinen
Expeditionen das Studium mannlicher und weiblicher Initationsfeste, die er
intensiv mit der Filmkamera und dem Phonographen dokumentierte.22
Weule war sicherlich nicht daran interessiert, billige erotische oder porno-
graphische Aufnahmen zu erstellen. Dennoch waren seine Aufnahmen von
einem ,doppelten Blick“ gekennzeichnet, der ein surplus in der filmischen
Ansicht bot, und auBerhalb der Wissenschaft kommerziell genutzt werden
konnte. Weule selbst betitelte eine von ihm gefertigte Diaaufnahme in einem
Vortrag mit ,Nymphen am Quell“. Deutlich kommerzielle Interessen auBerte
dagegen die Firma Ernemann in Dresden, von der Weule sowohl seine Kame-
ra bezog als auch seine Filme zur Entwicklung gab. Eine Rechnung von
Ernemann an Weule fiir die Entwicklung von drei Filmen lief unter der Be-
zeichnung ,picante Diapositiv Films“.23 Diese Bezeichnung wihlte man ge-
wohnlicherweise fiir erotische Filme, wie sie auf sogenannten ,Herrenaben-
den“ gezeigt wurden. Es ist gut moglich, dass Ernemann genau an diese al-
ternative Auswertungsform dachte, als er bei Weule fiir Kopien und Verleih-
rechte seiner Filme anfragte.24

Weules Bedeutung und sein Einfluss auf eine Geschichte des ethnogra-
phischen Films steht noch am Anfang der Forschung, aber sein Interesse am
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Film deutet auf eine sehr viel intensivere Auseinandersetzung mit dem Medi-
um Film in der Ethnologie hin, als bisher bekannt. Wie gezeigt, lasst sich die
Beziehung zwischen Ethnographie und Film auf vielfacher Weise neu disku-
tieren. Ethnographischer Film oder Film in der Ethnographie in den ersten
Jahrzehnten seiner Anwendung ist zweifellos mehr als nur die Summe der
iiberlieferten Filmdokumente.

1 Bohl, Michael: Entwicklung des ethnographischen Films. Die filmische Dokumentation als
ethnographisches Forschungs- und universitdres Unterrichtsmittel in Europa. Gottingen:
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Fiir die Erziehung der Jugend!
NS-Prozesse und mediale Geschichtsvermittlung
Sabine Horn

Der Frankfurter Auschwitz-Prozess (1963-1965) war das erste grof8 angelegte
westdeutsche Verfahren, das sich mit Verbrechen befasste, die in einem Kon-
zentrations- und Vernichtungslager veriibt wurden. Er gilt als Meilenstein in
der offentlichen Auseinandersetzung mit den NS-Verbrechen.! Die Medien-
berichterstattung iiber den Prozess spielte dabei selbstverstandlich die maB-
gebende Rolle. Der Diisseldorfer Majdanek-Prozess (1975-1981) war das letz-
te groBe Verfahren in einer Reihe westdeutscher NS-Prozesse.>2

In einem diachronen Vergleich der westdeutschen Fernsehberichterstattung
iiber beide Prozesse habe ich in meiner Dissertation untersucht, wie sich der
mediale Umgang mit der NS-Vergangenheit im Fernsehen veranderte. Fra-
gen sind dabei u.a. folgende: Welche Bilder tiber die Tater und Opfer hatten
Bestand und welche veranderten sich? Wie gestalteten sich die juristischen
Diskurse um Recht und Gerechtigkeit im Umgang mit der NS-Vergangenheit
im Fernsehen?3 Hier, in diesem begrenzten Rahmen, kann ich nur einen
schlaglichtartigen Uberblick iiber einige Ergebnisse liefern.

Bislang liegen keine vergleichsweisen Studien vor, die anhand von qualitati-
ven Inhaltsanalysen die frithen TV-Quellen zum Thema Nationalsozialismus
bearbeiten. Zwar existieren viele Arbeiten, die sich mit aktuellen Fernsehbei-
tragen — wie z.B. denen von Guido Knopp — beschéftigen.4 Fiir die Zeit der
Anfange des Fernsehens bis in die 1990er Jahre kann man hingegen nur eine
groBe Leere konstatieren.5 Fiir dieses Desiderat gibt es neben dem jahrelan-
gen Desinteresse der Geschichtswissenschaft am Fernsehen als Quelle jedoch
auch andere schwerwiegende Griinde. Der Zugang zu den Archiven von ARD
und ZDF und die Beschaffung der Quellen ist nach wie vor mit vielen Hiirden
verbunden.6

Die Prozesse

Im Dezember 1963 wurde das Auschwitz-Verfahren in Frankfurt am Main
eroffnet. Zum ersten Mal mussten sich mehrere Angehorige der Wachmann-
schaften des Lagers Auschwitz vor einem bundesdeutschen Gericht verant-
worten — knapp 20 Jahre nach Kriegsende. Der Beginn der Zeugenverneh-
mung der Uberlebenden zwei Monate nach Beginn des Prozesses markierte
einen Wendepunkt in dem Verfahren. Uber 250 Uberlebende kamen aus aller
Welt nach Frankfurt am Main, um vor Gericht ihre Aussagen zu machen.
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Durch ihre Schilderungen wurden allen im Gerichtssaal Anwesenden die
grauenhaften Geschehnisse in den Lagern eindringlich vor Augen gefiihrt.
Die zum Teil menschenverachtenden Reaktionen der Verteidigung auf die
Zeugenaussagen bestimmte die Rezeption des Prozesses im Ausland mafBigeb-
lich. So wurden Uberlebende von einigen Verteidigern beispielsweise als
kommunistische Verschworer verdachtigt. Eine Kritik dieser aggressiven Ver-
teidigungsstrategie spielte aber im Fernsehen der 1960er Jahre kaum eine
Rolle — zu sehr war man mit den historischen Fakten iiber die nationalsozia-
listischen Verbrechen selbst beschaftigt. Am 19. August 1965 sprach der Vor-
sitzende Richter Hofmeyer schlieBlich die Urteile: sechsmal lebenslanges
Zuchthaus, elf begrenzte Haftstrafen, die sich zwischen vier und 14 Jahren
Zuchthaus bewegten, und drei Freispriiche.” In seiner Urteilsbegriindung be-
tonte Hofmeyer nochmals, dass es sich um einen Strafprozess handelte und
dass fiir das Gericht einzig die individuelle Schuld bzw. Unschuld der Ange-
klagten maB3gebend war. Es sollte und konnte nicht allgemein iiber Auschwitz
gerichtet werden. Das Strafgesetzbuch kenne schlieBlich keine Massen-
verbrechen.

Im November 1975 wurde am Landgericht Diisseldorf der Majdanek-Prozess
eroffnet. Auf der Anklagebank saBen 15 Angeklagte, unter ihnen — und dies
unterscheidet den Prozess von vielen anderen NSG-Verfahrend — auch sechs
Frauen. Die genderspezifische Mediendarstellung der Angeklagten sowie de-
ren Selbststilisierungen vor der Kamera sind duBerst interessant, konnen und
sollen hier aber nicht nidher ausgefiihrt werden, da dies bereits an einem an-
deren Ort geschehen ist.9 Neben der Tatsache, dass ebenfalls Frauen auf der
Anklagebank saBen, unterschied sich der Majdanek-Prozess aber auch auf-
grund seiner enormen Lange von fiinfeinhalb Jahren von vielen anderen
NSG-Verfahren. Auch hier trugen einige Verteidiger mit ihrem menschenver-
achtenden Agieren innerhalb und auBerhalb des Gerichtssaales zu einer Ver-
giftung der Atmosphire bei. Ein Verteidiger beantragte festzustellen, ob der
Geruch von verbrannten Menschenfleisch, den Uberlebende in ihren Aussa-
gen oft erwidhnten, nicht mit dem Geruch von verbrannten Tierkadavern zu
vergleichen sei — und wollte dies durch einen Veterinar priifen lassen. Der
relativ junge Rechtsanwalt Ludwig Bock beispielsweise zeichnete sich durch
besonders geschmacklose Antrage an das Gericht aus. Nach der Aussage ei-
ner Uberlebenden, deren Zwangsarbeit im Lager u.a. darin bestand Zyklon
B-Dosen aus der Effektenkammer zu den Gaskammern zu bringen, beantrag-
te Bock, sie sofort wegen Beihilfe zum Mord anzuklagen.i© Die Urteile, die
schlieBlich am 30. Juni 1981 verkiindet wurden, l6sten Emporung unter den
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Zuschauern aus: lediglich einmal lebenslang, sieben begrenzte Haftstrafen
und fiinf Freispriiche.n

Die Quellen

Grundlage fiir meine Untersuchung bilden zeitgenossische Fernsehberichte
aller Formate. Ich analysiere bundesweit gesendete Nachrichtenbeitrage —
Wort- und Bildbeitrage —, Magazinbeitrage, wie beispielsweise Panorama
oder Monitor, sowie langere Dokumentationen von ARD und ZDF, die expli-
zit die beiden Prozesse zum Gegenstand haben. Ebenfalls beriicksichtige ich
die Beitrage des hessischen respektive nordrhein-westfilischen Regionalfern-
sehens.

Inhaltliche Schwerpunkte der jeweiligen Berichterstattungen

In den medialen Diskursen iiber den Auschwitz-Prozess kommt klar zum
Ausdruck, dass das Verfahren als Bewahrungsprobe fiir die junge Republik zu
begreifen sei. Funktionieren Rechtsstaat und Demokratie, wie bewertet das
Ausland das Bemiihen um die juristische Aufarbeitung der NS-
Vergangenheit? Und vor allem: Sind die Tater immer noch unerkannt unter
uns, und wie viele sind es?

Mit nahezu detektivischer Leidenschaft suchen Journalisten Wohnorte der
entlarvten Tater auf, zeigen uns Bilder der Klingelknopfe, Vorgarten, Nach-
barn und bitten Letztere um Psychogramme der Angeklagten — der doch an
und fiir sich so biederen Familienviter, wie oft konstatiert wird. Mit geradezu
schlagender Naivitat bringen die Journalisten ihre Verbliiffung bzw. Ver-
drangung der nationalsozialistischen Geschehnisse zum Ausdruck. ,Lauter
anstdndige, hilfsbereite Leute hort man auf die Stimmen threr Nachbarn,
Freunde und Arbeitgeber. Was ging in diesen Menschen vor in den letzten
2 Jahrzehnten? Wie waren sie imstande unter dem Druck derartiger Erleb-
nisse und mit einem solchen Maf; von Schuld belastet nach Kriegsende ein
normales biirgerliches Leben zu fiihren, einer geregelten Arbeit nachzuge-
hen, Familien zu griinden, Kiihlschrdnke und Automobile zu kaufen, als ob
es Auschwitz fiir sie nie gegeben hdtte? Ein fiir Psychologen wie Staatsan-
wdlte wohl kaum losbares Ratsel. 2

Es handelt sich hier fiir die Journalisten also um ein psychologisches und in-
dividualisiertes Problem und nicht um ein gesellschaftliches. Die mangelnde
gesellschaftliche Bereitschaft, diese Tater juristisch zu verfolgen, wird nicht
thematisiert. Das Framing des Themas ,neu entlarvte Tater” ist vielmehr de-
ren vermeintliche Geschicklichkeit und Dreistigkeit, sich unter die biirger-
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liche Gemeinschaft unerkannt zu mischen, in ihr zu assimilieren und am
Wirtschaftswunder teilzunehmen. Der juristische Apparat, so scheint es, war
angesichts der konstatierten Bauernschldaue der Tater machtlos — ihn trifft
keine Schuld. Lediglich der NDR — Anfang der 1960er Jahre in der Bundes-
republik der Vorreiter des investigativen TV-Journalismus (u.a. durch das
erste Magazin Panorama®s) — macht hier eine Ausnahme und kritisiert die
mangelnde Bereitschaft der Justiz und der Politik zur Strafverfolgung der
NS-Tater.

Die Frage nach den Tétern, die unter uns sind, gerat in den Fernsehbeitragen
iiber das Majdanek-Verfahren in den 1970er Jahren in den Hintergrund. Die
vornehmliche Fixierung auf die Tater, die noch kennzeichnend fiir die Beitra-
ge liber den Auschwitz-Prozess ist, ist verschwunden. Die Berichterstattung
iiber den Majdanek-Prozess setzt andere Akzente. Die Begegnung mit Uber-
lebenden steht hier eindeutig im Vordergrund. Den Opfern wird insgesamt
betrachtet mehr Zeit eingeraumt und sie sind oft in auBergewohnlich langen
ungeschnittenen Sequenzen zu sehen und zu horen. Dort sprechen sie auch
iiber ihre Gefiihle und ihre Erinnerungsprozesse. Sie fungieren nicht nur als
faktische Bezeuger fiir die historischen Verbrechen, wie dies in der Berichter-
stattung iiber den Auschwitz-Prozess der Fall ist. In den Beitragen iiber den
Majdanek-Prozess nehmen die Uberlebenden eine weitaus vielfiltigere Rolle
ein: Es wird nicht nur erinnert, Erinnerung wird selbst reflexiv. Warum erin-
nern wir und wie erinnern wir? Dies betrifft iiberhaupt alle Beteiligten vor
der Kamera.

Das gesteigerte Interesse an den Opfern korreliert mit einem gesellschaftli-
chen Generationenwechsel, der eine zunehmende Opferidentifikation nach
sich zog — gerade auch im Hinblick auf die 68er Bewegung. Diese Identifika-
tion war allerdings duBerst ambivalent und komplex.14 Aber auch die Kon-
junktur der Lokalgeschichte und die einhergehende Hinwendung zu lokal
verfolgten Opfern und Opfergruppen war meiner Ansicht nach ebenfalls ein
Inspirationsfaktor fiir die inhaltliche Konturierung der medialen Beitrage.
Weitere Griinde fiir das Nachlassen des Interesses an der juristischen Verfol-
gung der Tater verweisen auf andere Diskursverlagerungen. Die dezidierte
Beschiftigung verschob sich in den 1970er Jahren vom juridischen Gerech-
tigkeits-Diskurs in den Bereich der padagogischen Fragen.’s Der Fokus rich-
tete sich zunehmend auf die Gegenwart und Zukunft einer Generation, die,
biografisch betrachtet, kein personliches Erleben mit der Zeit des Nationalso-
zialismus verband. Begegnungen und Aussohnungen mit den Nachbarldn-
dern, beispielsweise die Verbreitung der ,,Aktion Siihnezeichen“, nahmen an
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Bedeutung zu; die Frage nach Recht, Gerechtigkeit und Siihne der Tater ver-
blasste. So wird in den Majdanek-Beitriagen eindeutig der Versuch unter-
nommen, den Prozess als relevant im Hinblick auf historisches Lernen fiir
Gegenwart und Zukunft einzuordnen. Appelle an und Gesprache mit Jugend-
lichen spielen dabei eine zentrale Rolle. Der didaktische Impetus ist der sig-
nifikanteste Unterschied im Vergleich zur Berichterstattung iiber den Ausch-
witz-Prozess.

Insgesamt ist der paternalistische Charakter, wie mit der Vergangenheit um-
zugehen ist, in den 1970ern einem Duktus der Diskursivierung des Themas
gewichen.'6 Aus diversen Perspektiven — der Journalisten, der Uberlebenden,
Staatsanwilte, Richter, Verteidiger — und auch der deutschen und polnischen
Bevolkerung — bietet sich den Zuschauern ein Kaleidoskop der Wahrneh-
mung. Zudem berichten Prozessbeteiligte, nicht wie in den 1960ern nur Fak-
ten aus dem Gerichtsaal, sondern thematisieren ebenfalls die Atmosphiare im
Gericht. Die multiperspektivische Sichtweise auf das Thema, die auch weni-
ger erwiinschte Stimmen — wie neonazistische Rechtsanwilte — vor der Ka-
mera zu Wort kommen lasst, befindet sich ganz im Einklang mit der journa-
listischen Machart der 1970er und 1980er Jahre. Die emanzipierten Zu-
schauer machen sich durch die Vielfalt der Stimmen ihr eigenes Bild. Der
Fernsehfilmemacher Eberhard Fechner treibt diese Form auf die Spitze, in-
dem er fiir seinen Film Der Prozef3 (1984) Interviewmaterial mit Prozessbe-
teiligten zu einem Film verarbeitet, der fast ohne On- oder Off-Kommentar
auskommt — ein reiner Talking Heads Film also?’.

Die Jugend

Wir haben es bei den meisten Filmbeispielen, die auf film- oder geschichts-
wissenschaftlichen Konferenzen gezeigt werden, mit Beitrdgen zu tun, die
sich vornehmlich an ein erwachsenes Publikum wenden. Ich erwiahnte be-
reits, dass es in den 1970ern zu einer zunehmenden Didaktisierung der NS-
Vergangenheit kam und der Majdanek-Prozess immer auch zugleich als pa-
dagogischer Gegenstand der historisch-politischen Bildung in den Beitragen
betrachtet wurde. Was liegt da niher, als ein Filmbeispiel aus einer Jugend-
sendung eingehender zu betrachten?

Ich mochte das folgende Filmdokument aber auch noch aus einem anderen
Grund hier vorstellen. Es handelt sich um eine Sendereihe des WDR, die in
dieser Form auBergewohnlich war: Die Sendereihe Is was?. Die Sendung lief
Mitte der 1970er bis Anfang der 1980er Jahre in der ARD. Jugendliche be-
warben sich, um an einer Sendung teilzunehmen und sie selbst zu produzie-
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ren. Sie waren quasi die Redaktion einer Ausgabe. Profis standen ihnen un-
terstiitzend zur Seite. Der emanzipierende Bildungsanspruch der boomenden
Erziehungswissenschaft war sicherlich einer der Paten dieses Gedankens. Ge-
sellschaftspolitische Themen waren Gegenstand der Reihe, wie z.B. anste-
hende Wahlen oder okologische Themen. Eine Sendung war jeweils von
45min. Dauer. Das partizipatorische Konzept der Sendung war einmalig in
der westdeutschen TV-Landschaft. Die Sendung bestand aus einem vorderen
Einspielfilm, der etwa 2/3 der Sendung einnahm und einer anschlieBenden
Gesprachsrunde der Jugendlichen. Im ersten Teil wurde die Produktion der
Jugendlichen redaktionell von den professionellen Redakteuren betreut. Im
zweiten Teil redeten die Jugendlichen ungeschnitten in einer autonom gelei-
teten Talkrunde.!8

Ich mochte im Folgenden auf ausgewahlte Ausschnitte der Diskussionsrunde
der Sendung zum Majdanek-Prozess eingehen. Zuvor haben die Jugendlichen
Staatsanwilte, Verteidiger und Uberlebende interviewt und haben auch in
Majdanek vor Ort Aufnahmen gemacht. Filméasthetisch betrachtet ist der
Ausschnitt relativ uninteressant, aber ich mochte gerade auf diesen Teil der
Sendung eingehen, weil er wegen seines nicht erfolgten redaktionellen Ein-
griffs ein interessantes Zeitdokument darstellt.

Zum einen sind die spontan konstruierten Korrelationen zu anderen aktuel-
len politischen Ereignissen interessant. In welche politischen Zusammen-
hange wird der Prozess von den Jugendlichen gebracht? Zum anderen: An
der Diskussionsrunde sind jiidische und christliche Jugendliche beteiligt.19
Der diskursive Umgang zwischen den christlichen und jiidischen Jugendli-
chen zeigt diverse Dichotomisierungen und Zuweisungsstrategien auf. Die
Trennungslinie zwischen dem ,wir“ und ,,ihr* wird hier recht scharf gezogen
und die Aufgabe, welche Gruppe jeweils welche Fragen beantworten soll, ist
recht eindeutig. Sowohl durch das Gesprach als auch die Sitzanordnung wird
schnell klar, dass die jiidischen Jugendlichen in den Augen der Anderen ei-
gentlich keine deutschen Jugendlichen sind.

Doch zunichst zum ersten Punkt, die diskursiven Korrelationspunkte, die die
Diskussion bestimmen und in dieser Form in keiner anderen Sendung offen
auftauchen. Ein christlicher Jugendlicher (A) stellt die folgende Frage an die
jiidischen Jugendlichen (B):

(A) Aber andererseits ist es doch eine Realitdt, dass z.B. der israelische Poli-

tiker Begin auch damit eine gewisse Politik damit treibt. Konnt ihr euch da-
mit identifizieren? Dass er eben versucht, die Bundesrepublik zu bestimmten
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Sachen zu bringen, weil er so argumentiert, also ihr seid diejenigen, die es
gewesen seid?

(B): Ja, man sollte das erst mal von einer ganz anderen Seite betrachten und
erst mal den Menschen Begin erst mal selbst sehen. Was dieser Mann alles
mitgemacht hat. Er hat Familienmitglieder verloren, Geschwister, was weif3
ich, Eltern und da kann man nicht einfach sagen, wie kann sich dieser Mann
einfach erlauben, solche Sachen von sich zu geben. [...] Ich weif} nicht, ob
man dann sagt; o.k. dann sind ja jetzt 30 Jahre vergangen, so was musst du
vergessen haben, so was musst du verkraftet haben, ja. [...]

(A) Ja, es ist doch aber eine Tatsache, dass er das benutzt, um im Wahl-
kampf bessere Wahlchancen zu bekommen.

(B) Nein, das wiirde ich nicht so sehen.

(A) Das richtet sich ja auch gegen das ganze Volk an sich oder auch zum
Beispiel gegen Herrn Schmidt, unseren Bundeskanzler, dem Vertreter des
Volkes. Das sind ja jetzt nicht nur die einzelnen Personen, die jetzt wirklich
verantwortlich dafiir waren, sondern allgemein, das ganze Volk, das deut-
sche Volk wird an sich dafiir.

(B) Ja, ich find, da sollte man ja erst einmal das vom Ausgangspunkt her
sehen. Was die Ursache war, die Begin dazu provoziert [...] Aber meines Er-
achtens kann man [Schmidt, S.H.) nicht Waffenexporte in Krisenldnder
schicken, wie z.B. der Nahe Osten, wo man doch wirklich mit rechnen muss,
dass friiher oder spdter diese Waffen gegen Israel eingesetzt werden.

[...]

(A3) Begin greift ja nicht die Jugendlichen an. Weil Schmidt hat ja gesagt,
die meisten, die friiher gelebt haben, das waren nur Jugendliche und so ist
das ja nicht.

(A) Er hat aber gesagt, dass er keinen Deutschen mehr die Hand reichen
mochte.

(B) Das hat er gesagt, aber er hat trotzdem Strauf} die Hand gereicht. Man
muss das ja auch symbolisch sehen, [...]

(A) Ja, wenn er aber doch sagt, er will keinem Deutschen die Hand geben.
(A2) Nun lass doch mal von Begin weg!

(A3) Also mich selber interessiert jetzt herzlich wenig, was das mit Begin zu
tun hat, weil das auch aufenpolitisch mehr zu tun hat. Mich wiirde mehr
interessieren, wie die Beziehungen zwischen den Jugendlichen und uns jetzt
ist. Und ich weif} nicht, ich hab irgendwie immer das Gefiihl, dass ihr euch
oder wir uns von euch trennt, distanzieren, dass wir einfach nicht aufeinan-
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der eingehen. Ich z.B. kenne keine Ju, dh Ju, (leise) keine Juden, kenn ich
nicht.

Dieser Abschnitt ist aus zweierlei Hinsicht interessant. Mehrfach wird von
den christlichen Jugendlichen in der Diskussionsrunde der Versuch unter-
nommen, die Auseinandersetzung mit dem Holocaust in direkte Verbindung
mit den aktuellen Beziehungen zwischen Deutschland und Israel zu bringen.
Dabei geraten die jiidischen Jugendlichen grundsatzlich in die Rolle der
Rechtfertigung und der Identifizierung mit der israelischen AuBenpolitik und
sunser Bundeskanzler Schmidt“ wird durch Betonung, Gestik und Mimik den
christlichen Jugendlichen zugeordnet. Die Dichotomisierung ,wir“/,ihr*
zieht sich durch die gesamte Diskussionsrunde, wie diese Eroffnungssitze
verdeutlichen:

(A) Die Verteidiger im Prozess haben fiir alle Angeklagten Freispruch bean-
tragt. Wie ist das fiir euch? Ihr seid ja Besucher eines Jugendzentrums einer
jiidischen Gemeinde. Wiirde ein Freispruch bei euch jetzt auf Emporung sto-
fen, oder was wiirdet ihr dabei fiihlen? [...]

(B zogert) Tja, es ist ja so, dass die Angeklagten, also man weif3 ja praktisch,
dass diese Leute irgendein Verbrechen begangen haben [...]

(A) Konntet ihr das nicht akzeptieren, wenn das Gericht sagen wiirde: wir
mussten sie freisprechen, es waren nicht genug Beweise da?

Die christlichen Jugendlichen beziehen diese Frage nicht auf sich. Sie positi-
onieren sich als nachgeborene Generation, die personlich nichts mit der Ge-
schichte des Nationalsozialismus verbindet; sie identifizieren sich mit der
Bundesrepublik Deutschland. Gleichzeitig sprechen sie den jiidischen Ju-
gendlichen diese vermeintlich neutrale Position ab. Es fallt zudem auf, dass
den christlichen Jugendlichen das Wort ,Jude“ schwer iiber die Lippen
kommt — wohl einen pejorativen Beigeschmack hat.

Diese Befunde sind nicht sonderlich tiberraschend, wie wir bereits auf der
Tagung nach meinem Vortrag in der anschlieBenden Diskussionsrunde fest-
gestellt haben. Hypothetisch wiirden viele diese Diskurse sogar als gegenwar-
tig bezeichnen. Auffillig ist jedoch, dass die Sendung Is was? als einziger
Fernsehbeitrag iiber den Majdanek-Prozess diese uns vertrauten Diskursli-
nien und Stereotype verwendet. In keinem professionellen Beitrag von ARD
und ZDF treten diese bekannten Muster auf — auch nicht in dem professio-
nell betreuten Einspielfilm der Sendung der Jugendsendung. Kaum wird je-

34



doch der professionelle Raum verlassen, stellen sich die vertrauten Zuschrei-
bungsmuster unversehens ein. Dies ist ein Indiz dafiir, wie hartnickig sich
bestimmte Bilder iiber Juden verankert haben und heute noch verankert sind
— wie auch Reaktionen auf meine Befunde konstatieren: ,Das ist doch heute
auch noch so, oder?“ Gerade diese gefiihlte Empirie sollte eine Veranlassung
fiir eine bislang nicht erfolgte systematische Beschaftigung mit der Reprasen-
tation und Konstruktion von Juden in den (deutschen) Medien sein. In mei-
nem Quellenmaterial haben die Journalisten das Themenfeld vorzugsweise
umschifft. Die Verbreitung der Muster ist an anderen Orten geschehen.

1 Zum Auschwitz-Verfahren, das in der geschichtswissenschaftlichen Forschung relativ gut
aufgearbeitet ist, siehe u.a.: Fritz-Bauer-Institut (Hg.), Gerichtstag halten iiber uns selbst.
Geschichte und Wirkung des ersten Frankfurter Auschwitz-Prozesses. Frankfurt am
Main/New York: Campus 2001; Hermann Langbein, Der Auschwitz-Prozef. Eine Dokumen-
tation, 2 Biande. Wien: Europa-Verlag 1965. Ein Nachdruck der Originalausgabe erschien
1995 bei der Biichergilde Gutenberg.

2 Beim Majdanek-Verfahren handelt es sich nach wie vor um einen in der Forschung nur
marginal aufgearbeiteten Prozess. Siehe u.a. die beiden folgenden journalistischen zeitgenos-
sischen Publikationen: Ingrid Miiller-Miinch, Die Frauen von Majdanek. Vom zerstorten
Leben der Opfer und der Mérderinnen. Reinbek: Rowohlt 1982; Heiner Lichtenstein, Maj-
danek. Reportage eines Prozesses. Mit einem Nachwort von Simon Wiesenthal. Frankfurt
am Main: Europa-Verlags-Anstalt 1979.
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Sekundire Erinnerungsbilder
Visuelle Stereotypenbildung in Filmen iiber Holocaust und
Nationalsozialismus seit den 1990er Jahren
Tobias Ebbrecht

In seinen Reflexionen Die Untergegangenen und die Geretteten schreibt
Primo Levi iiber das ,,Erinnern der Wunde“:

GewiB, Ubung, das heiBt in unserem Fall die hiufige Vergegenwirtigung,
hélt die Erinnerung frisch und lebendig, genauso wie man einen Muskel
leistungsfahig erhalt, wenn man ihn oft trainiert; aber es ist ebenso wahr,
dass eine Erinnerung, die allzu oft heraufbeschworen und in Form einer
Erzahlung dargeboten wird, dahin tendiert, zu einem Stereotyp, das heiBt
zu einer durch die Erfahrung getesteten Form, zu erstarren, abgelagert,
perfektioniert und ausgeschmiickt, die sich an die Stelle der urspriingli-
chen Erinnerung setzt und auf ihre Kosten gedeiht.!

Levis kritische Reflexion iiber die Erinnerungen der Uberlebenden an die
grausame Erfahrung der nationalsozialistischen Konzentrations- und Ver-
nichtungslager lasst sich auch auf die Problematik der Ablosung von Erinne-
rungen von ihren konkreten Tragern iibertragen. An deren Stelle tritt eine Art
sekundare Erinnerung, die sich auf kulturell oder familidr tradierte Erinne-
rungen bezieht. Diese nachtragliche Erinnerung stiitzt sich auf Berichte, Er-
zahlungen, Dokumentationen, Fotografien und Filme iiber Holocaust und
Nationalsozialismus. Diese wiederum haben Erzahlformen herausgebildet,
die denen von Erzahl- und Bildstereotypen ahneln, wie wir sie aus der Film-
und Wahrnehmungstheorie kennen. Levi bezeichnet die Tendenz, die Erinne-
rung durch ihre Erzdhlung in Stereotype zu transformieren, als Erstarrung.
Solche Erstarrung ist ein zentrales Merkmal der Stereotypbildung, da diese
Folge einer schematisierenden Verallgemeinerung bzw. Invariantenbildung
ist.2 Gleichzeitig erleichtern Stereotypenkomplexe das Verstehen. Die unhin-
tergehbare Relation von Wiederholung zur Einpragung, die Levi als Erinne-
rungstraining bezeichnet, und Erstarrung hat, wie Jorg Schweinitz in seinen
grundlegenden Untersuchungen zum Stereotypenbegriff herausarbeitet, auch
spezifische affektive Besetzungen stereotyper Schemata zur Folge:

Stereotype vereinfachen die Rezeption: Durch die wiederholte Nutzung
im Film werden bestimmte relativ invariante Formen, Typen und Ablau-
fe, welche massenhaft funktionieren, vertraut. Vertraut auch in ihrer
ideell-emotionalen Besetztheit und ihrer dramaturgischen Funktion.3

Diese affektiven Besetzungen sind fiir die nachtrégliche Erinnerung, also eine
stellvertretende Annahme von emotional besetzten Erfahrungen in schemati-
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sierter und verdichteter Form von besonderer Bedeutung und spiegeln sich in
einer Asthetik der Nach-Bilder, die im folgenden untersucht werden soll.

Fixierte Geschichtsbilder

Bezogen auf die filmische Darstellung von Holocaust und Nationalsozialis-
mus hat sich seit Beginn der 1990er Jahre verstarkt eine Bildasthetik entwi-
ckelt, die sich nicht mehr direkt auf die historischen Ereignisse, sondern auf
deren tradierte mediale Bilder und Narrative bezieht. Steven Spielbergs Er-
folgsfilm Schindler’s List (Schindlers Liste, 1993) folgt beinahe vollstindig
dieser Asthetik, die sich einerseits auf zu stereotypen Formen verdichtete
Bildzitate stiitzt, andererseits aber den Eindruck von Authentizitat und Ge-
schlossenheit anstrebt und so die nachtriglichen Bilder in einem abgeschlos-
senen Geschichtsbild fixiert. Joshua Hirsch interpretiert Schindler’s List als
Ausdruck eines reaktionaren Postmodernismus, der die kritischen Potentiale
des Modernismus zuriickdrange und den Status Quo festige.4 Obwohl die Au-
ra des Realistischen die Pastiche- und Zitatstruktur des Films tiberlagert, las-
sen sich zahlreiche Bild- und Filmzitate finden. Solche intertextuellen Beziige
verweisen auf ganze Stile, Genres und Filmformen. Dies bezieht sich explizit
auch auf den visuellen Stil und seinen ,rough, handheld documentary style
that originated in cinéma vérité and direct cinema and has become ubiqui-
tous as a signpost of ,realism‘ in contemporary television dramas.“s

Hirsch kommt zu dem Ergebnis, dass Schindler’s List durch die Verwendung
von Elementen anderer Filme {iber den Holocaust den ikonischen Charakter
dieser Bilder festschreibt:

The new discourse into which they are inserted combines the historical
mastery (and trauma avoidance) of classical realism with postmodern
pastiche. As has been pointed out by several scholars, quotation in
Schindler’s List does not interrupt the flow of the narrative with a mod-
ernist self-consciousness, but rather blends seamlessly into that narrative
with the unself-conciousness of realism. It functions both to reinforce the
authenticity of the film (on the postmodernist assumption that the past is
more real if it looks like past films) and to set the film up as the ultimate
and authoritative Holocaust film that absorbs and replaces all previous
Holocaust films.6

Hirsch verdeutlicht den Zusammenhang von nachtraglichen Bildern, die sich
als intertextuelle Verweise und Zitate auf die mediale Reprasentation des Ho-
locaust beziehen, und der Herstellung von Geschichtsfiktionen. Das medial
vermittelte Wissen iiber die geschichtlichen Ereignisse wird aufgerufen, wah-
rend gleichzeitig die ikonischen Bilder zu fixierten Geschichtsbildern werden,
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die einen dokumentarischen Charakter bekommen. Dies zeigt auch folgendes
Beispiel: In Claude Lanzmans Shoah (1985) berichtet der jiidische Uberle-
bende Richard Glazar wie er aus dem Deportationszug heraus einen polni-
schen Bauern sah, der mit seiner Hand an seinem Hals entlangfuhr. Glazar
betont, man habe dieser Geste zunichst keine Beachtung geschenkt und erst
spater verstanden, was sie bedeutete. Dem von Lanzman praktizierten Kon-
zept des Reenactments folgend, ,spielt“ Glazar diese korperliche Geste, die
die verbale Erinnerung verstarkt, nach. Durch die angedeutete Handbewe-
gung wird auf die Ermordung der Juden verwiesen. Diese dokumentarischen
Aufnahmen, die durch die gespielte Geste in der Vorstellung der Zuschauer
das Erinnerungsbild eines polnischen Bauern aufrufen, der diese Handbewe-
gung angesichts eines vorbeirollenden Transportes von Juden in die Vernich-
tungslager macht, verdichtet Schindler’s List zu einem fixierten Geschichts-
bild, indem aus einem Waggon heraus ein Junge gezeigt wird, der diese
Handbewegung macht. Der Film lost das Erinnerungsbild aus Shoah heraus
und schreibt es ikonographisch fest. Innerhalb der Dramaturgie des Films
bekommt es die Bedeutung eines symbolischen Bildes, das dem Zuschauer,
der Shoah kennt, bedeutet, dass der Zug nicht ins rettende Briinnlitz, son-
dern nach Auschwitz fahrt.

Postmemory

Marianne Hirsch hat fiir die Asthetik der nachtriglichen Bilder den Begriff
~Postmemory“ gepragt. Hirsch bezieht den Begriff in erster Linie auf die Kin-
der der iiberlebenden Opfer und deren Beziehungen zu den schrecklichen
Erfahrungen ihrer Eltern. Diese Erfahrungen ,erinnern“ die Kinder nur als
Erzahlungen und Bilder, mit denen sie groB geworden sind. An die Stelle der
Elternerinnerung schiebt sich deren mediale Reprasentation.” Hirsch illust-
riert dies an einem Beispiel. Im Comic Maus, der die Uberlebensgeschichte
seines Vater, eines jidischen Haftlings in Auschwitz, erzahlt, adaptiert Art
Spiegelman ein Foto, das Margaret Bourke-White im April 1945 nach der Be-
freiung in Buchenwald fiir das Life Magazine aufgenommen hatte, und das
mittlerweile zu einem ikonischen Bild des Holocaust geworden ist: eine
Gruppe von Hiftlingen steht am Zaun des Lagers und blickt in die Kamera.
Spiegelman ,stellt“ dieses Foto in seinem Comic nach. Dabei passt er es sei-
ner kiinstlerisch-verfremdeten Nacherinnerung an, in der die Juden vom
Zeichner als Mause dargestellt werden. Das bekannte Fotodokument der
Hiftlinge von Buchenwald wird aus seinem spezifischen historischen Kontext
herausgelost und an die Stelle eines fehlenden Bildes, namlich des Vaters in
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Auschwitz, gesetzt. Es bekommt den Charakter eines Fotos aus einem Famili-
enalbum, in das der Zeichner einen Pfeil mit der Beschriftung ,,Poppa“ ein-
fiigt. Gleichzeitig bleibt aber auch die historische Schicht des Bildes durch die
Nachstellung erhalten. Diese Methode zeigt ,,the son’s inability to imagine his
own father’s past other than by way of repeatedly circulated and already em-
blematic cultural images, images that have become part of his own con-
sciousness and his family album.“® Sie basiert auf der fortwahrenden Wie-
derholung derselben Bilder, die dadurch emblematisch das historische Er-
eignis symbolisieren. Mit Hilfe des Konzepts der Postmemory kann diese
Form der Wiederholung bewusst und die Kanonisierung der Bilder nachvoll-
zogen werden. Gleichzeitig konnen die Bilder der Postmemory Affekte beim
Zuschauer produzieren. Sie reprisentieren nicht nur Ereignisse und Erfah-
rungen der Vergangenheit, ,they can comunicate an emotional or bodily ex-
perience by evoking the viewer’s own emotional and bodily memories.“9

Die Eigenschaften der Postmemory, ihr emblematischer Charakter, die Wie-
derholung und ihre Affektproduktion, dhneln stark der Funktion von Stereo-
typen in den Strukturen des Filmerlebens. Umberto Eco sieht Strukturen der
Wiederholung und der Serialitit als signifikantes Element der postmodernen
Asthetik und spricht von einem ,Zeitalter der Wiederholung“1, deren spezifi-
sches Merkmal die Intertextualitat ist, also die Tatsache, ,dass ein gegebener
Text Echos vorhergehender Texte enthalt.“1

Intertextualitiit im Familiengesprich

Eine solche Echostruktur findet sich auch in einem Nebenstrang des Films
Der Untergang (2004), der von dem Hitlerjungen Peter Kranz erzidhlt. Die
nicht historisch belegte Geschichte sprach das Publikum besonders an, da es
sich um eine Geschichte in der Geschichte handelt, die zum ,,Mitfiebern“ ein-
ladt.»2 Peter Kranz wird noch in den letzten Tagen vor der Niederlage zum
Volkssturm einberufen und fiir seine , Tapferkeit* von Hitler ausgezeichnet.
Bei diesen Aufnahmen handelt es sich um Nachbildungen von historischem
Filmmaterial. Dieser Postmemory-Effekt steigert die Glaubwiirdigkeit der
Figur und bindet sie in das asthetische Gesamtkonzept der filmischen Ge-
schichtsfiktion ein. Die Geschichte von Peter Kranz basiert auf der Wiederho-
lung der Begegnung mit Tod und Vernichtung. Ihre Plotpoints sind nicht wei-
ter ausdifferenziert. Innerhalb eines intertextuellen Verweissystems konnen
die Leerstellen jedoch durch die erinnerte Filmhandlung von Bernhard Wi-
ckis Die Briicke (1959) aufgefiillt werden. Die Struktur des Films arbeitet also
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mit einer Nivellierung des Unterschiedes von Weltwisen und Filmwissen, wie
Eco dies fiir den ,,intertextuellen Dialog® beschreibt:

Jede Differenz zwischen dem Wissen von der Welt (naiv verstanden als
ein Wissen, das sich aus extratextueller Erfahrung ableitet) und intertex-
tuellem Wissen ist praktisch verschwunden. Unsere kiinftigen Reflexio-
nen miissen daher nicht nur das Phanomen der Wiederholung innerhalb
eines einzelnen Werkes oder einer Reihe von Werken in Betracht ziehen,
sondern alle Phanomene, welche die verschiedenen Strategien der Wie-
derholung produzierbar, verstindlich und kommerziell moglich ma-
chen.3

Im Fall des Wissens um den Nationalsozialismus ist das Weltwissen selbst
ein sekundares Wissen, das sich aus verschiedenen Quellen speist, zu denen
andere Filme genauso gehoren wie Familiengesprache und Schulbildung. In
diesem Fall stoBen wir auf das Phianomen, dass dieses Wissen in Form von
tradierten Geschichten der Eltern und GroBeltern einer dhnlichen Struktur
folgt, wie der intertextuelle Dialog, denn das ,Medium der Weitergabe von
Topoi und stereotypen Bildern ist nicht zuletzt das familidre Gesprach. Dabei
werden Vorstellungen oder Uberzeugungen oft nicht intentional, sondern
beilaufig im Rahmen von Geschichten tradiert, deren Gegenstand primar ein
anderer ist.“14 Interessanter Weise sind diese Geschichten ebenfalls angefiillt
mit intertextuellen Verweisen z.B. auf Filme. Nicht nur bebildern die Nach-
kommen die ,Erzahlungen der Eltern und GroBeltern mit Hilfe von Filmen,
Fernsehdokumentationen, Romanen oder Sachbiichern“s, vielmehr ist das
~gesamte Verhaltnis von Erzahlvorlagen, Erlebnissen, Weitergaben von Er-
lebnisberichten und Bebilderungen mit vorhandenem visuellen Material [...]
unentwirrbar komplex.“1¢ Dies fiihrt zu der paradoxen Situation, dass die als
Zeitzeugen fungierenden GroBeltern Teile ihrer Geschichten mit Filmerzah-
lungen kombinieren. Auch hier wird z.B. Die Briicke zum Plotlieferanten fiir
eine Lebensgeschichte.”? Im Familiengespriach ,werden die jeweiligen
Versatzstiicke und Fragmente aus anderen Geschichten in die eigene Lebens-
geschichte integriert, indem sie angeeignet, d.h. den eigenen biographischen,
situationsspezifischen und narrativen Erfordernissen entsprechend umge-
schrieben werden.“8 Somit kann die Geschichte von Peter Kranz auch ohne
Die Briicke mit bestimmten Topoi und Stereotypen aufgefiillt werden, die
urspriinglich dieser Filmgeschichte entstammen, allerdings mit dem Umweg
iiber die intergenerationelle Tradierung. Insofern konnte — wie die Autoren
und Autorinnen einer Studie iiber die Wirkung von Der Untergang auf Schii-
ler und Schiilerinnen der neunten und zehnten Klasse schreiben — der Film
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im Sinne eines Recency-Effekts bekannte Informationen zum deutschen
Leid — beispielsweise aus Gespriachen mit GroBeltern, die in ihren Ge-
schichten gegeniiber der jiingeren Generation zu Opferschaftskonstruktio-
nen neigen — aktualisiert und in den Fokus der Aufmerksamkeit geriickt
haben. Informationen zur Selbstverantwortlichkeit und Taterschaft
Deutschlands sind zwar prinzipiell auch bekannt, treten aber in den Hin-
tergrund, weil sie durch den Film nicht aktiviert werden.9

Ablosungen

Ein wesentlicher Grund dafiir diirfte in den invarianten Strukturen liegen, die
nicht nur in der Haupthandlung, die den Niedergang Hitlers und des Re-
gimes, sondern insbesondere in den Nebenhandlungen wie auch der iiber den
SS-Arzt Schenck zu finden sind. Schenck sieht aus dem Fenster fliegende Ak-
ten, die Untergang und Kapitulation symbolisieren. In einer der folgenden
Szenen sieht er tote und verletzte Soldaten in einem aufgegebenen Lazarett.
Danach befindet er sich mitten in einem engen Gang voller Verletzter. Durch
die Wiederholung solcher Situationen wird Schencks Wandlung vom SS-
Funktionar zum hilfsbereiten Wehrmachtsarzt verstarkt, und der Arzt zur
positiven Identifikationsfigur. Dabei werden divergierende biographische
Hintergriinde der historischen Figur einfach ausgeblendet wie Schencks Ta-
tigkeit als Arzt in den Konzentrationslagern Dachau und Mauthausen, wo er
unter anderem an Menschenversuchen beteiligt war.2°

Die invarianten Strukturen werden um bestimmte nachtriagliche und iko-
nographische Bilder herum gruppiert, die die Zuschauer wiedererkennen,
bzw. Erinnerungsprozesse in Gang setzen. Auffillig ist, dass hier bestimmte
typische Situationen oder symbolische Bilder bzw. Bildmetaphern aufgegrif-
fen werden, die fiir Filme iiber den Holocaust stehen, also nicht aus dem Bil-
derarsenal des nationalsozialistischen Alltags bzw. des Zweiten Weltkriegs
stammen. Im Zitieren der Nach-Bilder kommt es zu einer Ablosung dstheti-
scher und dramaturgischer Formen aus dem Kontext des Holocaust-Films,
die auf das Sujet Nationalsozialismus und das Schicksal der deutschen Bevol-
kerung iibertragen werden. Die Bilder aus der Holocaustikonographie sym-
bolisieren die Perspektive der Opfer und sind kennzeichnend fiir Vernich-
tungs- bzw. Rettungsgeschichten aus diesem Kontext. Diese Beziige zur Per-
spektive der Opfer werden aufgerufen, indem die ikonographischen Bilder
zur Vorlage der Darstellung von potentiellen bzw. tatsichlichen Tatern wer-
den. Zwei Situationen machen dies deutlich. Als Schenck ein verlassenes La-
zarett aufsucht, zeichnet sich undeutlich ein Leichenhaufen mit iiberwiegend
nackten oder halbnackten Menschenkorpern ab, der an KZ-Aufnahmen erin-
nert. Die deutschen Opfer riicken als ermordete, halbnackte Soldatenkorper
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bildlich an die Stelle der Ermordeten aus den Konzentrations- und Vernich-
tungslagern.

Eine zweite Szene zeigt Schenck, als er eine Erschiefung von zwei in schabige
Kleidung gehiillten, ausgemergelten, alten Mannern verhindern will. Hier
wird eine Situation aufgegriffen, die aus Filmen wie Schindler’s List oder The
Pianist (Der Pianist, 2002) bekannt ist. In Schindler’s List schieft der KZ-
Kommandant Goeth von seinem Balkon zum Spaf3 auf jiidische Haftlinge. In
The Pianist gibt es eine sehr brutale und erschiitternde Szene, in der ein SS-
Mann willkiirlich jiidische Arbeiter aus dem Warschauer Ghetto erschieBt.
Sowohl die gestische Haltung, als auch die dramaturgische Funktion eroffnen
deutliche Parallelen zur Szene in Der Untergang. Willkiir und Gefahr der SS
sollen damit betont werden, nur, dass in Der Untergang ein deutscher SS-
Arzt und nicht ein jiidischer Ghettohiftling Zeuge dieser Willkiirtat wird.

Von Superzeichen zu Echobildern

Wie Manuel Képpen angemerkt hat, fiihrt die Uberfiihrung der historischen
Ereignisse in im medialen Archiv aufbewahr- und erinnerbare Bilder und
Zeichen zu einer Ablosung und einem Verschwinden dessen, was sie einst
bezeichnen sollten. Vom fotografischen Bild mit seiner indexikalischen Bin-
dung an eine vor-fotografische Wirklichkeit, wie es sich noch André Bazin
vorstellte, wandelt sich das mediale Bild vom Holocaust zu einem ,,Superzei-
chen fiir das geschichtliche Ereignis des nationalsozialistischen Massenmor-
des”“.2t Die Archivbilder sind nicht nur gewandert, sie haben sich auch trans-
formiert. Als Vorlagen fiir Spielfilmbilder dienen sie zur Herstellung von Bil-
dern, ,die in einem intertextuellen Spiel von Zitaten und Gegenzitaten auf
friihere filmische Darstellungen verweisen®, welche Silvie Lindeperg als
»~Echo-Kino“ bezeichnet.22 So konnen auch jene in das kollektive Bild-
Gedachtnis tiberfiihrten Bilder des Holocaust abgerufen und in den Kontext
einer diametral entgegengesetzten Geschichte iiberfithrt werden: der Tater-
Erinnerung.

Gleichzeitig bleiben jedoch die Spuren jener Vorlagen und Vor-Bilder in den
stereotypen Nach-Bildern wie ein Echo enthalten. Die intertextuelle Ver-
kniipfung ermoglicht also viel eher als die briichig gewordene indexikalische
Referenz, den Status der Bilder selbst zu thematisieren und ,,den Blick von
der dargestellten Vergangenheit auf die Mittel ihrer Darstellung zu verschie-
ben.“23 Das hieBe nicht mehr das ,,Urspriingliche der Bilder zu suchen, son-
dern den Zeichencharakter jener Bilder und Berichte von den Verbrechen
und vom Nationalsozialismus kritisch zu analysieren. Allerdings nicht, um
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den Bezug zum geschichtlichen Ereignis gianzlich zu verwischen, sondern um
die Geschichtlichkeit der Bilder als Anleitung zu einer ,historisierenden Lek-
tlire” zu verstehen, wie sie Matthias Steinle vorschligt.24 Eine Reflexion die-
ser historisierenden Lektiire ermoglichte die Bewusstmachung der Schichten
dieser populiren Bilder. Sie verliefe gleichsam durch und jenseits der stereo-
typ gewordenen Bilder, indem ihre Verweisstrukturen zu einer aktiven Aus-
einandersetzung mit Geschichte, Geschichtsschreibung, den historischen
Verbrechen und ihrer Gegenwart fiihren.
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»Unten waren elf. Oben war ,die ganze Welt’*1
Die Rethematisierung des Grubenungliicks von Lengede
im Dokumentarspiel und als Gesprichsfilm
Christian HiBnauer

Das Grubenungliick von Lengede im Oktober/November 1963 war die erste
Katastrophe, von der im deutschen Fernsehen live berichtet wurde. Nach 14
Tagen konnten noch 11 Bergleute, die langst fiir tot erklart waren, gerettet
werden. Die dramatische Rettungsaktion ging in die bundesdeutsche Nach-
kriegsgeschichte als das Wunder von Lengede ein.

2003 jahrte sich das Ereignis zum dreifligsten Mal. Sat1 zeigte aus diesem
Anlass das aufwiandig inszenierte Event-Movie Das Wunder von Lengede von
Kaspar Heidelbach. Das Grubenungliick und die anschlieBende Rettungsak-
tion wurde mit Starbesetzung — u.a. Nadja Uhl, Heino Ferch, Jan Josef Lie-
fers und Heike Makatsch — ,nach einer wahren Begebenheit“ nachgestellt.
Mit dhnlichen Filmen machten private Sendeanstalten in den vergangenen
Jahren immer wieder auf sich aufmerksam: Der Tanz mit dem Teufel — Die
Entfiihrung des Richard Oetker (2001), Die Luftbriicke (2005) oder jiingst
Die Sturmflut (2006). Natiirlich gibt es in diesem Bereich des Fernsehens
ebenfalls me-too-Produktionen offentlich-rechtlicher Sender, wie das ZDF
mit Dresden (2006) eindrucksvoll unter Beweis gestellt hat.

Das Wunder von Lengede zeigt aber auch, dass es nicht nur einen Stichtags-
journalismus gibt. Auch im Bereich des (Fernseh-)Films kommt es immer
wieder zu Rethematisierungen von zeithistorischen Ereignissen rund um die
entsprechenden Jahrestage.

Am Beispiel des Grubenungliicks beleuchte ich in diesem Artikel Wegmarken
in der Entwicklung des bundesdeutschen Fernsehdokumentarismus. Im Fo-
kus stehen zwei Produktionen, die 1969 und 1979 das Ereignis vergegenwar-
tigten: als Dokumentarspiel und im Interviewdokumentarismus.

Der Szenische Dokumentarismus der 1960er Jahre

Das Dokumentarspiel verdankt seinen Namen einer 1962 eigens dafiir einge-
richteten Hauptabteilung des ZDF. Thomas Koebner bezeichnete diese Spiel-
art auch als szenischen Dokumentarismus2. Auch wenn es in der ARD keine
entsprechende Abteilung gab, so wurden dennoch von fast allen Sendeanstal-
ten Dokumentarspiele produziert.3 Seine Hochphase erlebte es Mitte/Ende
der 1960er Jahre.
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Werner Waldmann beschrieb diese Form des dokumentarischen Erzidhlens
wie folgt:
Dokumentarspiel meint ganz vordergriindig ein dramatisches Spielge-
schehen, das auf Ereignissen basiert, die tatsachlich stattgefunden haben.
In welcher Weise dies dramaturgisch realisiert wird, ist eine Frage, die fiir
den Terminus als solches nicht entscheidend ist. Das Spiel kann den Er-

eignissen frei nachempfunden sein; es ist aber wichtig, die Ereignisse nicht
formal zu verfremden.4

Das ist ein groBer Unterschied zu den eingangs erwahnten Event-Movies. ,,Im
Dokumentarspiel werden Figuren und Ereignisse rekonstruiert, die histo-
risch belegt sind [...].“5 Auch die Event-Movies setzen auf eine detailgetreue
Rekonstruktion. Doch die Rekonstruktion bezieht sich vor allem auf Kostii-
me, Dekors und computergenerierte Luftbriicken oder Sturmfluten: Der
Schauwert ist oft wichtiger als historische Fakten. Die Handlung ist besten-
falls ,inspiriert“ von wahren Begebenheiten. So wird Geschichte zu einem
Fernsehereignis.®

Die tatsachlich erziahlten Geschichten sind zumeist fiktiv oder aus dramatur-
gischen Griinden verandert. Emotionen sind hier wichtiger als historisch ver-
biirgte Tatsachen. So betont Das Wunder von Lengede vor allem die Situati-
on der befreundeten (und erfundenen) Bergarbeiterfrauen Renate Reger
(Heike Makatsch) und Helga Wolbert (Nadja Uhl) zwischen Hoffnung und
Resignation. Bevor ihre Manner in die Grube einfahren, gibt es in beiden Be-
ziehungen Streit. Die eigentlichen Rettungsarbeiten werden fast zur Neben-
sache und vor allem die personlichen (Beziehungs-)Probleme in den Vorder-
grund geriickt. In dem gleichnamigen ZDF-Dokumentarspiel von 1969
(Buch: Fritz Bottger; Regie: Rudolf Jungert) hingegen werden die Rettungs-
versuche nicht dargestellt, sondern detailliert beschrieben. Der Fokus der
Darstellung liegt auf den faktischen Geschehnissen rund um die Rettung,
nicht auf den personlichen Dramen, die sich um das Wunder von Lengede
herum ereignet haben.

Auffallig bei diesem Dokumentarspiel ist weniger das heutzutage theatral
anmutende Spiel und die eher statische Inszenierung, sondern die sehr text-
lastige Umsetzung. Dieses Wunder von Lengede wirkt weniger wie eine sze-
nische Rekonstruktion, sondern wie eine Nacherziahlung: Haupthandlungsor-
te sind {iber weite Strecken ein Aufenthaltsraum und eine Kneipe, in der die
Rettungskrifte sich gegenseitig von ihren Fortschritten und Riickschliagen
berichten.” Dabei scheint der Film zusitzlich vom aufklarerischen Impetus
des so genannten Erklardokumentarismus beseelt zu sein. Moglichst fakten-
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reich — und fiir den Laien zuweilen unverstindlich — werden immer wieder
das Vorgehen und die Probleme der Rettungsaktion beschrieben. Dafiir wer-
den auch Grafiken in das Spiel mit einbezogen. Offenkundig soll — und muss
— der Text alle wichtigen Informationen vermitteln. Auch dadurch entsteht
der theatrale Eindruck der Inszenierung.8 Nur gelegentlich werden Archiv-
aufnahmen und einige wenige AuBenaufnahmen einmontiert. Von daher ist
es nicht liberraschend, dass Dokumentarspiele oft Gerichtsprozesse themati-
sieren (zumal hier ,authentische’ Protokolle als Textquelle verwendet werden
konnen9). Textinserts und einmontierte Fotos — wie z.B. in Der Reichstags-
brandprozef; (1967) — dienen hierbei in einigen Fillen dazu, immer wieder
auf den Spielcharakter zu verweisen, in dem der Illusionseindruck gebrochen
wird. Dies fand man jedoch eher bei den ARD-, als bei den ZDF-Pro-
duktionen, die starker dem rein Szenischen verpflichtet waren. ,Die Ausgren-
zung aller nicht-szenischen Moglichkeiten des Dokumentarspiels erklarte vor
allem Wolfgang Bruhn [Mitte der 1960er Jahre Leiter der Abteilung Doku-
mentarspiel, CH] zum beherrschenden Dokumentarspielprinzip des ZDF.“10
Das Dokumentarspiel der 1960er Jahre war aufgrund der Organisation in
einer eigenen Hauptabteilung vom ZDF geprigt. Doch diese Dominanz wurde
zu einem Problem fiir diese Form. So kommt z.B. Knut Hickethier zu dem
Schluss:

Das Dokumentarspiel als eigenstindige Programmform und spezifische
Gattung blieb eine Erfindung der ZDF-Administration, die jedoch nicht
vermochte, in dieser [...] Programmsparte eine eigene asthetische Ent-
wicklung zu vollziehen. Diese Entwicklung fand eher dort statt, wo die Ab-
schottung der Programmsparten nicht bestand, sondern die asthetischen
Abgrenzungen flexibel blieben und das Dokumentarspiel als Teil des Fern-
sehspiels sich ungehindert verschiedener dokumentarischer Methoden be-
dienen konnte.

In Das Wunder von Lengede folgt die Dramaturgie den tatsachlichen Ereig-
nissen. So thematisieren Bottger und Jungert zunachst sehr ausfiihrlich die
mittlerweile oft vergessene erste Rettungsaktion, bei der bereits drei Ver-
schiittete geborgen wurden. Bis dahin wird nur aus der Perspektive der Ret-
tungsmannschaften erzahlt. Erst nach fast 45 Minuten etablieren sie eine
zweite Erzahlperspektive. Bevor die Retter wissen, ob sich tatsdchlich Kum-
pels in den Alten Mann retten konnten, zeigt die Kamera die Situation der
Eingeschlossenen. Da die Batterien der Grubenlampen nur fiir 12 Stunden
reichten, sieht man zunichst minutenlang einen dunklen Bildschirm. — In
der Sat1-Produktion ist der Hohlraum hingegen hell erleuchtet. Der Zuschau-
er soll einen guten Blick auf die dramatische Situation haben.
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In den 1950er und 1960er Jahren sah man eine Verwandtschaft des Fernse-
hens eher mit dem Theater als mit dem Film.:2 In diesem Dokumentarspiel
ist das sehr auffillig: Es wird vor allem iiber den Text — entweder im Kom-
mentar oder im Dialog's — erzihlt. Das Bild behauptet dagegen keine Eigen-
standigkeit. Der schwarze Bildschirm symbolisiert dies konsequent.

Zeitzeugen erinnern sich: Der Interviewfilm

Eberhard Fechner ist der bekannteste und vielleicht wichtigste Vertreter des
sogenannten Interviewdokumentarismus im deutschen Fernsehen. Doch
weder war er der erste, noch der einzige Dokumentarist, der seine Filme wei-
testgehend aus den gefilmten Gesprachen mit seinen Protagonisten montier-
te — er verwob die Gesprache jedoch mit seiner Cutterin Brigitte Kirsche be-
sonders virtuos.

Ein ebenso bedeutender — wenn auch weniger prominenter — Vertreter des
Gesprachsfilms ist Hans-Dieter Grabe. Von 1962 bis zu seiner Pensionierung
2002 realisierte er fiir das ZDF ca. 60 zumeist kiirzere Dokumentarfilme.4
Einer davon ist Das Wunder von Lengede — oder Ich wiinsche keinem, was
wir durchgemacht haben aus dem Jahr 1979.

Der etwas sperrige Begriff Interviewdokumentarismus wurde von Thomas
Koebner in den 1970er Jahren gepragt.'s Er sah darin eine Weiterentwicklung
des Dokumentarspiels: ,,Der Interview-Dokumentarismus bricht mit der kon-
ventionellen und konservativen Dramaturgie des szenischen Dokumentaris-
mus. Er hilft auf diese Weise dem Medium Fernsehen, gegeniiber Theater
und Film mehr Eigenstiandigkeit zu erringen. “16

Hier muss man beriicksichtigen, dass in der zeitgenossischen Auseinander-
setzung die Gesprachsfilme von Fechner (Nachrede auf Klara Heydebreck,
1969) oder Erika Runge (Warum ist Frau B. gliicklich?, 1968) als Fernseh-
oder Dokumentarspiele rezipiert wurden, bei denen die Recherche selbst zum
Gegenstand des Filmes gemacht werde. Das mag aus heutiger Sicht irritieren,
da es in diesen Filmen ja keine Spielhandlung gibt. Es erklart sich vielleicht
daraus, dass vor allem Fechner seine Filme fiir die Fernsehspielabteilung des
Norddeutschen Rundfunks realisierte. Er zihlt zur 2. Generation der soge-
nannten Hamburger Schule, deren Arbeiten sich immer ,auf der Grenzlinie
zwischen dokumentarischem und fiktionalem Film“7 bewegten. Entspre-
chend wurde nicht immer eindeutig zwischen fiktionalen und dokumentari-
schen Filmen unterschieden und ein Film wie Alma Mater (Rolf Hiadrich,
1969) zuweilen dem Interviewdokumentarismus zugeordnet.’8 Solche Be-
zeichnungen des Gesprachs- resp. Erzahlfilms als Fernseh- oder Dokumen-
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tarspiel finden sich bis weit in die 1970er Jahre — mit zum Teil iiberraschen-
den Begriindungen: ,Das eigentlich Bemerkenswerte an Fechners ,Nachrede
auf Klara Heydebreck’ ist [...] die ganz spezifische Mischung aus dokumenta-
rischen- und Spielelementen [...]. In diesem Film wird nicht mehr nach, son-
dern mit dem dokumentarischen Belegmaterial gespielt.“19

Im Unterschied zu Grabe interessiert sich Eberhard Fechner weniger fiir die
einzelnen Personen. Die Protagonisten bleiben z.B. in Der Prozef3 (1984) nur
Funktionstrager: Angeklagte, Richter, Schoffe, Zeuge, Prozessbeobachter.
Thre Namen erfihrt man nicht2°. Das durch den Zusammenschnitt einer Viel-
zahl von Interviews und Perspektiven entstehende Kaleidoskop ergibt bei
Fechner die iiberindividuelle Erzahlung. Fechner selbst sagte dazu: ,Mich
interessieren nur Stoffe, die weder in der subjektiven Problematik eines ein-
zelnen noch in der abstrakten Problematik der Geschichte stecken bleiben.“2
Es entsteht also eine Erzahlung, die eben nicht eine subjektive Geschichte ist.
Doch gerade dadurch, dass diese Erzahlung aus personlich Erlebtem kon-
struiert wird, wird sie hinreichend konkretisiert, um sich nicht als unbeein-
flussbares Schicksal in abstrakten historisch-politischen Zusammenhinge
und Machtkonstellationen zu verlieren.

Hans-Dieter Grabe hingegen lasst dem Einzelnen viel mehr Raum seine eige-
ne, personliche Geschichte zu berichten und ordnet sie nicht so stark dem
Thema unter, wie es bei Fechner geschieht. Bereits 1972 realisiert er konse-
quent einen Film, der nur durch einen Protagonisten getragen wird: Mendel
Schainfelds zweite Reise nach Deutschland.

Das Interesse fiir die personliche Geschichte wird in Das Wunder von Len-
gede z.B. darin ersichtlich, dass Grabe vor allem die psychischen Folgen fiir
die Geretteten thematisiert. Bereits in der Exposition wird das deutlich: Die
von ihm interviewten ehemaligen Verschiitteten zeigt er zunichst an ihren
aktuellen Arbeitsplatzen oder Zuhause und berichtet aus dem Off iiber die
beruflichen und gesundheitlichen Folgen. Zu Wort kommen dann ihre Frau-
en. Auch sie berichten von den Auswirkungen auf die Psyche ihrer Manner.
Bilder deren stummer Blicke verwendet Grabe als Zwischenschnitte. Erst
nach ca. 8 Minuten lasst Grabe die Manner von ihren Erlebnissen erzahlen.
Zu diesem Zeitpunkt hat er sie bereits als leidende Opfer und nicht als strah-
lende Helden etabliert. Ahnlich wie in seinen Vietnam-Filmen (vor allem Nur
leichte Kampfe im Raum Da Nang 1972 und Do Sanh — Der letzte Film
1998), interessiert sich Grabe hier fiir die (Spat-)Folgen des Ungliickes.22
Thomas Frank behauptet in seiner Promotion iiber Hans-Dieter Grabe, die-
ser verzichte im Unterschied zu Fechner in allen seinen Gesprachsfilmen ,auf
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die Methode der Wechselrede“23. Dies stimmt jedoch nur fiir die Filme, die
um eine Person kreisen oder fiir einen Film wie Hiroshima. Nagasaki.
Atombombenopfer sagen aus (1985), in dem er das personliche Leid nicht
durch eine solche Form der Montage entwerten will.

In Das Wunder von Lengede gibt es jedoch die ergianzende und die wider-
sprechende Wechselrede.24 Gerade am Anfang ist noch auffillig, dass Grabe
sowohl die erganzende Rede als auch eine Parallelmontage benutzt. Dies liegt
daran, dass die Bergleute an verschiedenen Stellen der Schachtanlage von
dem eindringenden Wasser iiberrascht wurden und sich erst nach und nach
zusammenfanden, bis sie sich gemeinsam in den Alten Mann retten konnten.
Von da an setzt Grabe die Wechselrede noch deutlicher ein. Dieses Montage-
prinzip ist moglich, da die personlichen Schicksale einen gemeinsamen Be-
zugspunkt haben. Fechners Filme zeichnen sich gerade darin aus. Daher ist
es ihm moglich, seinen Gesprachspartner an einem — bildlich gesprochen —
Imagindren Tisch (Netenjakob) zu versammeln. Der Bezugspunkt variiert
dabei. In einigen Filmen ist dies ein Ort (Unter Denkmalschutz 1975, Im
Damenstift 1983), in anderen sind es die personlichen Bindungen einer Per-
sonengruppe (Klassenphoto 1970, Comedian Harmonists 1977). Sein erster
Erzahlfilm war eine Nachrede auf Klara Heydebreck. In Der Prozef} inter-
viewt er die an dem Majdanek-Gerichtsverfahren beteiligten Personen2s. Die
unterschiedlichen Gesprache beziehen sich immer wieder auf die gleichen
Personen und/oder Begebenheiten. So kann Fechner aus den verschiedenen
Interviews eine Erzdahlung dariiber montieren. — Grabe geht jedoch oft gerade
umgekehrt vor. Er will nicht viele Gespriche, die sich zu einer Erzahlung ver-
einen. Er will die eine, eigene Geschichte.26

Grabe verwendet in seinen Filmen haufiger den Off-Kommentar zur Raffung,
da die meisten seiner Filme eher kiirzer sind (30 bis 45 Minuten). Er hatte
also nie die Zeit zur Verfligung wie Fechner und musste daher stirker auf
dieses Mittel der Informationsvermittlung zuriickgreifen. Auch hier sieht
man einen Unterschied: Wahrend Fechner spitestens seit Klassenphoto nur
noch GroBprojekte realisierte, war Grabe viel mehr dem Fernsehalltag ver-
bunden.

In seinen Kommentaren lasst Grabe Hintergrundinformationen einflieen,
die zum Verstindnis der personlichen Schicksale wichtig sind, um die Inter-
views von der Last der Faktenvermittlung zu befreien. Es gibt jedoch auch
Filme, in denen Grabe nahezu ganzlich — oder zumindest in relevanten Se-
quenzen — auf einen eigenen Kommentar verzichtet. In Filmen wie Nur leich-
te Kampfe im Raum Da Nang oder Nicht mehr heimisch in dieser Welt
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(1994) iiber Folteropfer iibernehmen dann jedoch Arzte und Therapeuten die
kommentierende Funktion und berichten iiber die Opfer. Dies dient nicht
nur der Authentisierung, sondern schafft eine eigentiimliche Distanz durch
Versachlichung, die eine Auseinandersetzung mit dem Leid ermdglicht.

Auch mit Archivmaterialien geht Hans-Dieter Grabe sehr behutsam um, da er
dieses Material nicht entwerten will: ,statt des Vielen das ganz Wenige*“27 ist
sein Motto. Aber: ,Diese Enthaltsamkeit in der Verwendung von Archivmate-
rial ist nur moglich, wenn man beim Zuschauer eine zumindest ungefahre
Kenntnis der entsprechenden Archivbilder voraussetzen kann.“28 Dies zeigt,
wie wichtig Kontextwissen bei der Rezeption dokumentarischer Bilder und
Sendungen ist.

Archivmaterial und Kommentar illustrieren bei Grabe die Interviews. Damit
grenzt er sich von vielen anderen — vor allem aktuellen — Dokumentationen
und Dokumentaristen ab. So werden in der WDR-Dokumentation Protokoll
einer Katastrophe — Das Drama von Lengede (Frank Biirgin, 2003) Archiv-
materialien, vorgebliche Re-enactments, Szenen aus dem oben angefiihrten
Dokumentarspiel von 1969, Computeranimationen und Interviewversatz-
stiicke zur Illustration des tragenden Erklairkommentars verwendet. — Friither
hatte man dies wahrscheinlich ein Feature genannt. Auffallig ist in solchen
Produktionen, dass Zeitzeugeninterviews auf kurze Statements reduziert
werden, die oft vor allem emotionalisierend wirken sollen29. Gleichzeitig ha-
ben sie eine Beleg- und Authentifizierungsfunktion.

Grabe geht es jedoch nicht um das kurze Statement zur Geschichte oder zu
einem Ereignis. Und es geht ihm auch nicht (nur) um die verbalen Aussagen:
»L...] wie sieht jemand aus, der etwas nicht sagen will? Wie schaut jemand
aus, wenn er liigt? Wie, wenn er nicht antworten will? Das alles sind Aussa-
gen.“30 Um solche Aussagen zu erkennen, muss der Zuschauer jedoch eine
Beziehung zu den Protagonisten aufbauen konnen. Die Beschrankung auf
wenige — im Extremfall sogar auf einen — Protagonisten dient Grabe auch
dazu, eine solche Beziehung zu ermoglichen.

Gesprachsfilme in der Art von Eberhard Fechner oder Hans-Dieter Grabe
werden heute nur noch selten gemacht.3! Die Rekonstruktion von Zeitge-
schichte im Interview und im Spiel findet sich aber nach wie vor im Fernse-
hen. Beide Formen des dokumentarischen Arbeitens haben sich im Doku-
Drama gleichberechtigt miteinander verbunden. Vorlaufer dazu gab es be-
reits in den 1970er Jahren (z.B. 1971: Operation Walkiire und Der Fall Jd-
gerstdtter). Seit den 1990er Jahren sind es vor allem Heinrich Breloer in der

51



ARD und Hans-Christoph Blumenberg im ZDF, die diese Form des Fernseh-
dokumentarismus priagen. Wiahrend Blumenberg unter der Redaktion von
Guido Knopp dabei eher anekdotisch bleibt, schafft Heinrich Breloer kon-
zentrierte und geschlossene Erzihlungen — obwohl er und sein Kompagnon
Horst Konigstein das Doku-Drama als ,,offene Form*“32 begreifen.
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Vande Mataram — Ehre sei dir, Mutter
Zum Verhiltnis von Heimat und Held im gegenwiirtigen
Bollywood-Film
Andrea Nolte

Bollywood fusioniert die Bezeichnungen Bombay (Mumbai) und Hollywood.!
Der Begriff verortet zum einen die grofSte Filmstatte des indischen Kinos, das
mit seiner Produktionsmenge als weltweit fiihrend gilt.2 Zum anderen typi-
siert der Verweis auf die populdre amerikanische Filmkultur die meisten der
dortigen Produktionen.3 Obwohl Bollywood kein Synonym fiir das gesamte
Mainstream-Kino Indiens ist,4 nehmen seine Filme in der Popularkultur des
Subkontinents eine besondere Stellung ein. Sie sind

all-India cinema. Although there is something rather artificial about the
culture that Bombay Cinema constructs — a culture that is build around a
(male) North Indian Hindi-speaking subject — it does give rise to the pos-
sibilities of a ,shared experience” that [...] seems to have transcended class
and even linguistic difference by emphatically stressing ,the myths on
which the Indian social order survives in spite of changes [...].“ The struc-
ture of the film is therefore designed to accommodate deep fantasies be-
longing to an extraordinary varied group of people, from illiterate workers
to sophisticated urbanities.5

Die Qualitat eines Films wird in Indien gerne mit der eines guten Essens ver-
glichen, wie der Begriff Masala zeigt. Er bezeichnet eigentlich eine Gewiirz-
mischung. Gleichzeitig steht er fiir die ,Rezepthaftigkeit“® Bollywoods. , Lie-
besszenen, Aktionsszenen, Comedyszenen, Gesangs- und Tanzszenen,
Kampfszenen und Verfolgungsszenen“7 werden miteinander verwoben, The-
men wie ,Liebe, Freundschaft [...], Schicksal, Respekt vor den Traditionen
und der [...] heroische Umgang mit Ungerechtigkeit“® immer wieder neu
kombiniert. Basis dafiir ist die Rasa-Theorie. Sie ist ,die dsthetische Lehre
von den Gemiitsstimmungen und fiir das Verstandnis der indischen Kultur
unentbehrlich. [...] Die Rasas sind das Schliisselkonzept der klassischen indi-
schen Asthetik und bilden den Kern der Drama-Erzihlstruktur. Rasas sind
durch Dichtung und Kunst erfahrbare fiktionalisierte Emotionen.“?

Bollywoods Erfolgsrezept ist demnach die Verbindung des ménnlichen Proto-
typs pan-indischer Mentalitat mit gefiihlsbetonten Narrationen und kultur-
spezifischer Asthetik. Da das Konstrukt Heimat an der Schnittstelle nationa-
ler Identifizierung und kollektiv erfahrbarer Emotionalitat angesiedelt ist,
sind Bollywood-Filme haufig auch Heimatfilme. Sie verhandeln das Thema,
den Masala- und Rasa-Prinzipien folgend, auf narrativer wie &dsthetischer
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Ebene. Effektvolle Liedsequenzen mit einer Fiille auditiver und visueller
Elemente erzeugen dabei eine besonders nachhaltige Emotionalisierung. In
Zentrum der Lieder steht der Held. Durch ihn wird im filmischen Kontext
Heimat ,erzeugt’.

Heimat als pittoreskes Idyll

Veer-Zaara (Veer und Zaara, 2004) erzahlt die Geschichte von Veer Pratap
Singh und Zaara Hayat Khan.© Er reprasentiert den nordindischen Hindi-
Helden aus dem landlichen Punjab, der als Rettungspilot bei der indischen
Luftwaffe arbeitet. Sie lebt als wohlbehiitete Tochter einer reichen und tradi-
tionsfixierten pakistanischen Familie in Lahore. Als Zaara an der Grenze zu
Indien in ein Busungliick verwickelt wird, rettet Veer ihr Leben und 1adt sie
ein, ihn fiir einen Tag in sein Heimatdorf zu begleiten. Die beiden verlieben
sich, doch Zaara ist Raaza, dem Sohn einer einflussreichen Familie aus Laho-
re, versprochen. Veers Versuch, die Heirat zu verhindern, scheitert. Raaza
racht sich dennoch und bringt seinen Rivalen unschuldig ins Gefangnis. Veer
wird offiziell fiir tot erklart. 22 Jahre spater beweist eine Anwaltin seine Exis-
tenz und Unschuld. Gleichzeitig macht sie Zaara ausfindig, die ihre Ehe nach
Veers vermeintlichem Tod annulliert hat und nach Indien gegangen ist.

Auf der narrativen Oberfldche ist Veer-Zaara eine Hommage an die wahre
Liebe, die allen Widerstanden trotzt. Heimat als zentraler Subtext des Films
dockt an diese Liebesgeschichte an. Die Personifizierung Indiens und Pakis-
tans durch Veer und Zaara ermoglicht es, das abstrakte Konstrukt Heimat auf
einer konkreten, hochemotionalen Ebene zu verhandeln. Zaaras Leben er-
fahrt durch die Begegnung mit Veer eine grundlegende Wendung. Die Land-
tour durch den indischen Punjab wird fiir sie eine Reise zu sich selbst. Sie
erliegt nicht nur dem Charme des Helden, sondern auch dem seiner Heimat,
die er in dem Lied Aisa des hai mera — So ist mein Land besingt:

Goldene Erde und blauer Himmel, jede Jahreszeit prachtig gefarbt. [...]
Wenn die Winde sanft durch Weizenfelder wehen, fliegt ein Regenbogen
bunter Tiicher. Wahrend die Bauernmadchen kommen, um am Brunnen
ihre Kriige zu fiillen, spielt jemand auf der Flote eine sanfte Melodie: Hor
doch!

Die landliche Idylle und die Herzlichkeit der Menschen dort bieten Zaara bis-
lang unbekannte identifikatorische Moglichkeiten. Pakistan wird fiir sie vom
geliebten Heimat- zum bloBen Herkunftsland.!? Indien als alternative Heimat
beeindruckt sie nicht durch politische Starke oder technischen Fortschritt,
sondern durch landschaftliche, kulturelle und ideelle Werte.:3 Der Subtext
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des Films tragt die Botschaft, dass Indien und Pakistan ebenso zusammenge-
horen wie Veer und Zaara. Die schicksalhafte Trennung kann iiberwunden
werden, sofern Zaara — respektive Pakistan — in der indischen Mentalitit die
Basis der eigenen Identitat erkennt. Die Grenzen zwischen Liebe, Heimatlie-
be und Patriotismus zerflieSen.

Heimat als weltumspannende Nabelschnur

Kabhi Khushi Kabhie Gham (Manchmal gliicklich, manchmal traurig, 2001)
ist ein Familiendrama vor dem Hintergrund einer Liebesgeschichte. Rahul,
Adoptivsohn des reichen Yashovardhan Raichand, verliebt sich in die aus ein-
fachen Verhaltnissen stammende Anjali Sharma. Fiir Yash ist diese Verbin-
dung indiskutabel; er verlangt von Rahul, seine groBSe Liebe aufzugeben.
Trotz seiner Dankbarkeit gegeniiber dem Adoptivvater entscheidet er sich fiir
Anjali, wird verstoBen und geht nach London.4 Zehn Jahre spater fasst Ro-
han, der jiingere Stiefbruder Rahuls, den Entschluss, die Familie wieder zu
vereinen und seinen Bruder nach Hause zu holen. Er arrangiert ein Wieder-
sehen und schlieBlich gelingt sein Plan. Rahul und Anjali kehren nach Indien,
in den SchoB der Familie, zurtick.

Familidrer Zusammenhalt und Heimatliebe fungieren als zwei einander be-
dingende Elemente des indischen Wertesystems. Rahuls und Anjalis Liebes-
geschichte dient als emotionaler Aufthanger fiir diese Motiv-Kombination, die
besonders deutlich hervortritt, als der Held Rohan sich inkognito auf die Su-
che nach seinem Bruder macht. Das indische Nationallied Vande Mataram —
Ehre sei dir, Mutter's begleitet seine Ankunft in London: ,Ehre sei dir, Mut-
ter. / Reich an Wasser, reich an Friichten. / Gekiihlt durch den Siidwind,
dunkel durch die Ernte. / Ehre sei dir, Mutter. / [...].“16 Der Text kontrastiert
die establishing shots der Stadt ebenso wie das anschlieBende visuelle Stak-
kato westlicher Konsum-Kultur.1” Rohan lauft so selbstverstandlich durch die
StraBen, als wire er in der Diaspora aufgewachsen. Gleichzeitig wirkt er wie
ein subversives Element, das bunte indische Lebensfreude in die eher farblo-
se Londoner Umgebung bringt. Begleitet von wehenden Stoffbahnen in den
heimatlichen Nationalfarben integriert er sich ebenso miihelos in den westli-
chen Frauenchor, der begeistert Vande Mataram singt, wie in eine Gruppe
indischer Tanzerinnen. Rohans Ankunft gleicht einem postkolonialen kultu-
rellen Feldzug: Mit raumgreifender Prasenz ,erobert’ er die britische Haupt-
stadt und driickt ihr den Stempel seiner Heimat auf. Wo er ist, ist Indien.
Ahnliches gilt fiir Anjali, die im Gegensatz zu Rahul unverriickbar an den in-
dischen Traditionen festhailt, ihre Heimatliebe aber weniger im 6ffentlichen
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Raum als vielmehr in der hauslichen Enklave auslebt. Besonders besorgt ist
sie um die kulturelle Sozialisation ihres Sohnes Krish und entspricht damit
dem Ideal der indischen Mutter. Diese ist ,in ihrem Wesen sorgend, aufop-
fernd und unerschiitterlich in der Hingabe zu ihrer Familie: Sie ist es, die die
moralischen Werte hoch halt.“8 Rohan spiirt ihr Heimweh und sorgt dafiir,
dass Krish im Rahmen eines Schulfestes als Solist des Kinderchores nicht das
eigentlich vorgesehene Lied, sondern die indische Nationalhymne Jana Gana
Mana — Ehre sei dir singt:

Ehre sei dir, Herrscher iiber unsere Herzen und Indiens Schicksal. Punjab,
Sindhu, Gujrata, Maratha, das Land der Draviden, Orissa, Bengalen, Vind-
hya, Himalaya, Jamna und Ganga, die nicht endenden Wellen des Ozeans,
alle erwachen bei deinem Namen und bitten um deinen Segen. Wir singen
ein Loblied auf dich. [...].19

Danach salutiert Krish vor der zu Trianen geriihrten Anjali. Sie verkorpert in
ihrer familidren Rolle Indien in seiner miitterlichen Form und verdient ent-
sprechenden Respekt. Rohan schafft durch den arrangierten Auftritt ihres
Sohnes einen Rahmen, in dem sie ihre Heimatliebe 6ffentlich ausleben kann.
Indien tragt auch hier den Sieg iiber die Fremde davon; das Wiedersehen mit
der Familie bewegt Rahul und Anjali dazu, in ihre Heimat zuriickzukehren.

Heimat als patriotisches Uber-Ich

Phir Bhi Dil Hai Hindustani (Trotzdem ist das Herz indisch, 2000) macht
schon im Titel deutlich, dass Heimatliebe eine Herzensangelegenheit ist,
wenngleich nicht immer eine romantische. Der Sensationsreporter Ajay
Bakshi und seine Konkurrentin Rhea Banerjee bewegen sich im Sumpf politi-
scher Machtkampfe. IThre Berichte dienen dabei weniger der Aufklarung als
vielmehr den Einschaltquoten ihrer jeweiligen Fernsehsender. Das andert
sich, als kurz vor einer entscheidenden Wahl sowohl der Regierungschef als
auch der Oppositionsfiihrer jedes Mittel nutzen, um den politischen Gegner
zu bekdmpfen. Zu anfanglich rein verbalen Attacken kommen Bestechung
und Betriigereien. Die Situation eskaliert und brutale StraBenkampfe zwi-
schen Anhangern beider Parteien sind die Folge. Ajay und Rhea besinnen
sich ihrer journalistischen Verantwortung und patriotischen Pflicht. Sie ent-
larven die kriminellen Machenschaften der Politiker und mobilisieren die bis-
lang lethargische Bevolkerung, die sich gegen das korrupte System zur Wehr
setzt und in einem friedlichen Marsch kollektive Stiarke beweist. Die Gerech-
tigkeit siegt, die Wiirde der Heimat wird gewahrt. Dass Ajay und Rhea wah-
renddessen ein Paar werden, gerat zur Nebensache.
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PBDHH wahlt im Gegensatz zu den bisherigen Beispielen keine idealisieren-
de Perspektive, sondern lenkt das Augenmerk auf die innenpolitischen Zu-
stinde des Landes. Das Vertrauen der indischen Bevolkerung in die politi-
sche Elite ist gering. Korruption und Kriminalitit sind keine Seltenheit,2° na-
tionalistische Tendenzen fiihren immer wieder zu Unruhen.2* Probleme wer-
den manchmal solange ignoriert, bis es zum AuBersten kommt. Als im Film
der Wahlkampf auBer Kontrolle gerat und die Spannung sich in aggressiver
Form entladt, begleitet Vande Mataram — in textuell abgewandelter Form —
die Gewalt-Szenen:

Sieh dir nur diese Zerstorung an. Alle Hauser brennen, die ganze Nachbar-
schaft. [...] Blutspuren an der Wand, Blutspuren auf dem Gehweg. Der Tod
steht an jeder Ecke der Stadt. Sie mussten die Leichen auf den Pliatzen der
Stadt sammeln. [...] Wer sind die Morder? Wem jagen wir nach? Die Toten
sagen uns nichts dariiber. Sieh nur, Mutter, wie weit es geckommen ist. Was
ist passiert, warum ist dein Sohn vom Weg abgekommen? Ehre sei dir,
Mutter.22

Die Verehrung schlagt um in Verzweiflung — Mutter Indien kann ihren Kin-
dern nicht mehr helfen. Den Kampf gegeneinander konnen sie nur selbst be-
enden. Der Held Ajay und Rhea, die ihm als Heldin zur Seite gestellt wird,
verwandeln am Ende des Films die trotzige Selbstversicherung des Titels in
einen patriotischen Chorus: Haan, yeh dil hai hindustani — Ja, dieses Herz
ist indisch. Waren die StraBen zuvor Kulissen eines blutigen Fanatismus, sind
sie jetzt friedliche Versammlungsorte, in denen das von Herzen kommende
patriotische Bekenntnis zur Heimat offentlich gemacht wird.

Zukunft der Heimat, Heimat der Zukunft

Swades (Heimat, 2004) verbindet mehrere der bisherigen Motive und setzt
den Typus des NRIs zu den inneren Problemen des Landes in Beziehung.
Mohan Bagharva, Projektmanager bei der NASA, reist nach Indien, um seine
Ziehmutter Kaveriama nach Amerika zu holen. Schnell ist klar, dass sie ihre
Heimat nicht verlassen wird. Nach und nach erkennt Mohan in seinem Her-
kunfts- auch sein Heimatland, sieht aber gleichzeitig dessen Probleme: Das
offiziell verbotene Kastensystem pragt weiterhin die sozialen Strukturen in
Kaveriamas Dorf, viele Bewohner sind Analphabeten, eine ungesicherte Ver-
sorgung mit Elektrizitat erschwert den Alltag der Menschen. Das rurale Le-
ben ist keine Idylle, sondern Symbol fiir einen Staat, der trotz seiner High-
Tech-Standorte in vielen Gebieten ein Schwellenland ist. Der Fatalismus der
Dorfbewohner weckt in Mohan ein Gefiihl der Verantwortung. Er baut ge-
meinsam mit ihnen ein wasserbetriebenes Turbinenwerk zur Stromerzeu-
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gung. Der Held wird so zum Entwicklungshelfer und schafft mit eigenen
Handen eine bessere Heimat. Als er nach Amerika zuriickkehrt, zweifelt er an
seinem bisherigen Leben. Eine innere Stimme appelliert in dem Lied Yeh jo
des hai mera — Dies ist dein Land an ihn:

Dies ist dein Land. Heimat nennt man dieses Land und es ruft nach dir.
[...] Wo du auch hingehst, du wirst immer wiederkommen. [...] Frag nicht,
warum die Strasse sich gabelt. Du bist derjenige, der den Weg wahlen soll-
te. Du solltest entscheiden, welche Richtung dein Land nimmt. [...].“23

Mohans Aufgabe ist es nicht, die Schonheit der Natur zu besingen, als heim-
kehrender Sohn Schutz in Mutter Indiens Scho8 zu suchen oder zu patrioti-
schen Bekenntnissen eine Fahne zu schwenken. Wollte er anfanglich die Ver-
antwortung fiir seine Ziehmutter iibernehmen, tibernimmt er sie jetzt fiir sein
Heimatland und kehrt dorthin zuriick. Dass er sich wiahrend seines Indien-
Aufenthalts in Gita, die Leiterin der Dorfschule, verliebt hat, erleichtert ihm
die Entscheidung, gibt aber nicht den Ausschlag.24

Fazit

Das Motiv Heimat im populdren Hindi-Film ist nahezu untrennbar mit der
Figur des Helden verbunden. Beide gehoren zu den basalen narrativen Ele-
menten Bollywoods, wobei ihr stetes Recycling keineswegs so eindimensional
wirkt wie der folgende Kommentar:

Im Grunde entspricht Mumbais Kino dem deutschen Heimatfilm der fiinf-
ziger Jahre [...]: in seiner Schlichtheit, seinen Stereotypen [...] [u]nd in den
volksmusikalischen Einlagen. Er folgt derselben Dramaturgie, wie sie heu-
te allenfalls in den Rosamunde-Pilcher-Adaptionen des Fernsehens fort-
lebt, dort freilich ohne jedes Tralala. Bollywood, das ist Pilcher in Curry.25

Die Darstellungen von Heimat im populdren Hindi-Kino erscheinen aus
westlicher Sicht kitschig, pathetisch und wirken daher haufig irritierend oder
auch fragwiirdig. Feuilletonistische Plattitiiden reichen daher nicht aus, um
die Relevanz Bollywoods fiir das indische Selbstverstiandnis zu verstehen. Be-
zieht man dariiber hinaus die hierzulande wachsende Popularitat indischer
Filme ein, erscheinen die dort entworfenen Heimat-Bilder in neuem Licht
und werfen bezogen auf die eigene Befindlichkeit und bemiihte Identifikati-
onskampagnen wie ,,Du bist Deutschland!“ weitergehende Fragen auf. Sind
wir tatsdchlich bereit fiir einen Schluck vom schwarzen Kaffee, bevor nach
der Beriihrung eines roten Mundes die gelbe Sonne aufgeht?2¢ Die Berliner
Formation Mia ist jedenfalls der festen Uberzeugung, es sei Zeit, neues deut-
sches Land zu betreten. Das gilt es zu diskutieren. Fest steht allerdings, dass
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dieses neue deutsche Pathos dem Vergleich mit manchen patriotischen
Bollywood-Texten ohne weiteres standhilt.
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derstands. Vgl. www.indien-netzwerk.de (30.1.2006).

16 http://www.indien-netzwerk.de/navigation/landleute/bharat-ki-khoj/nationallied.htm
(30.1.2006).

17 Vor allem AuBenansichten von Designer-Boutiquen und Plakate groBer Musical-
Produktionen.

18 Uhl; Kumar, S. 19.

19 Vgl. http://www.ipicture.de/nationalhymne/nationalhymne_indien.html (30.1.2006).

20 Vgl. Krack, Rainer: KulturSchock Indien. Bielefeld: Reise Know-How Verlag 2000, S. 69ff.
21 So zerstorten z.B. extremistische Hindus 1992 in Ayodhya eine Moschee mit der Begriin-
dung, dass diese auf den Ruinen eines Hindu-Tempels erbaut worden sei. Blutige Ausschrei-
tungen waren die Folge. Vgl. Kulke, Hermann; Rothermund Dietmar: Geschichte Indiens.
Von der Induskultur bis heute. Miinchen 1998, S. 417 sowie S. 477.

22 Vgl. http://www.bollywhat.com/forum/index.php?PHPSESSID=6a3a94e4a8b083026c9
adfef59381ad7&topic=485.0 (30.1.2006).

23 Vgl. http://www.bollywhat.com/lyrics/swad_ lyr.html (30.1.2006).
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24 Die Aspekte Heimat und Liebe stehen in Bezug auf ihre narrative Relevanz in einem rezip-
roken Verhiltnis zueinander. Je expliziter ersterer verhandelt wird, desto zuriickhaltender ist
die Inszenierung der jeweiligen Liebesgeschichte. Ebenso nimmt die Zahl effektvoller Tanz-
und Gesangssequenzen ab, das Masala-Prinzip tritt in den Hintergrund.

25 Zander, Peter: ,Rosamunde Pilcher in Curry.“ http://www.welt.de/data/2006/01/30/
838342.html?s=2 (1.2.2006).

26 Vgl. den Song der Gruppe Mia ,,Was es ist“ von dem Album Stille Post (2004).
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Diskretion statt Provokation:
El nuevo realismo de Iciar Bollain y Fernando Le6n de Aranoa
Nicole Kallwies

Alejandro Amenébar, Julio Medem, Santiago Segura, Iciar Bollain, Isabel
Coixet, Fernando Leb6n de Aranoa, Benito Zambrano — Namen, die fiir ein
,neues spanisches Kino’ stehen, das zumindest in Spanien, immer stiarker
auch im Ausland seine Zuschauer findet.

Entgegen Scholz (2005) ist dieses junge spanische Kino jedoch keine einheit-
liche Bewegung, sondern zeigt eine grofe thematische und asthetische Viel-
falt (vgl. auch Lameignere 2001).! Dabei lassen sich einzelne Tendenzen in
Form von Subgruppen herausarbeiten: Zum einen eine verstarkte Hinwen-
dung zu Genrefilmen (Tesis/Faszination des Grauens, 1996 von Amenabar)
und Genrehybridisierung (La comunidad/Allein unter Nachbarn, 2000 von
de la Iglesia); zum zweiten spanische postmoderne Blockbuster wie die Tor-
rente-Filme von Segura; zum dritten poetisches Kino von Medem; viertens
eine seit einigen Jahren rege und anhaltende Produktion an Literaturver-
filmungen (Soldados de la Salamina, 2003 von D. Trueba) und schlieBlich
eine zunehmende Tendenz zu einer neuen Form von realistischem Kino. Dies
ist zwar kein neues Phanomen, jedoch war es unter Franco und dem Zensur-
apparat des Regimes lange Zeit nahezu unmoglich, den Blick unverhiillt auf
Probleme, Missstiande und soziokulturelle Minorititen der spanischen Ge-
sellschaft zu richten. Auf dem Salamanca-KongreB im Jahre 1955 wurde die
asthetische und politische Leere des spanischen Kinos beklagt, eine Locke-
rung und schriftliche Fixierung der Zensurregeln gefordert. Nach dem Vor-
bild des italienischen Neorealismo traten insbesondere Bardem, Berlanga
und Saura fiir realistisch-sozialkritisches Kino ein. Im Zuge der Transicion
der 70er Jahre wurde Kritik in allegorischer Filmsprache verhiillt. In den
8oer Jahren, nach dem Ubergang zur Demokratie, stand insbesondere Almo-
dovar fiir eine Offnung des spanischen Kinos, das sich Minorititen und ins-
besondere dem Geschlechterverhiltnis offen, ja geradezu plakativ annahm.
Auch um die Jahrhundertwende stehen oftmals soziokulturelle Randgruppen
im Zentrum. Doch hat sich das spanische realistische Kino ab den goer Jah-
ren derart verandert und von den Provokationen E. de la Iglesias und Almo-
dovars entfernt, dass auch Quintana (2005) und Feenstra (2006) von einem
,nuevo realismo’ sprechen.2 Feenstra analysiert dieses neue realistisch-
sozialkritische Kino im Rahmen des von ihr definierten Genres ,cine de la
marginalidad“ (Kino der Randgruppen).3 Unter dieses subsumiert sie unter-
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schiedliche Filme wie die von E. de la Iglesia, Almodo6var und de Aranoa. Zur
Abgrenzung insbesondere de Aranoas von den eher plakativen Asthetiken
Almodévars und de la Iglesias gebraucht sie den Terminus der ,,intimen Ka-
mera“ (,camera intimista“), welche sie durch die Art und Weise die soziale
Wirklichkeit zu filmen, bestimmt sieht. Genauer wird dies jedoch nicht defi-
niert. Das soll hier unter dem Paradigma ,Diskretion statt Provokation’ ver-
sucht werden. Anhand der Werke von Bollain und de Aranoa soll eine Anna-
herung an den ,nuevo realismo’ erfolgen, wobei die mehrfach Goya-
preisgekronten Filme Te doy mis ojos und Los lunes al sol im Zentrum ste-
hen werden.

1. Iciar Bollain: Te doy mis ojos (Offne meine Augen, 2003)

Iciar Bollain ist neben Isabel Coixet und Gracia Querejeta eine der bekann-
testen Regisseurinnen des jungen spanischen Kinos. 1995 erschien ihr erster
Film Hola, estas sola? — eine zwischen Tragikomodie und Roadmovie oszil-
lierende Geschichte zweier junger Madchen. 1999 folgte Flores de otro mun-
do (Blumen aus einer anderen Welt), in dem sie auf einfithlsame Weise
Schicksale von Immigrantinnen zeichnet. In ihrem siebenfach Goya pramier-
ten4, bislang aktuellsten Film Te doy mis ojos sucht Bollain nach den Griin-
den, die eine geschlagene Frau jahrelang schweigen lassen. Gewalt in der Ehe
ist einerseits ein medial ausgereiztes, andererseits ein gerade in Spanien nach
wie vor aktuelles Thema.5

Die besondere Inszenierung, die nicht abschreckt, sondern den Zuschauer
immer wieder involviert, soll anhand der Merkmale ,Diskrete Entfaltung’,
,Kompositorische Entlastung’ und ,Intermediale Beziige’ herausgearbeitet
werden.

Anstelle von plakativer Gewalt-Inszenierungen erfolgt eine ,diskrete’ Entfal-
tung, die den Zuschauer nicht immunisiert. Vieles wird nicht gezeigt und
wird gerade dadurch umso stiarker wirksam. Die physische Gewalt ist spiir-
bar, ohne dass sie — auBer in zwei kurzen Anfillen Antonios und einer drasti-
schen Sequenz gegen Ende — gezeigt wird. Bollain lasst ihre Protagonistin die
von ihr erlittenen Qualen verschweigen. Das Nonverbale erhilt zentrale Be-
deutung, nicht Worte, sondern Korperhaltung und Blicke von Pilar verraten
ihre Zwangslage. Auch die Barriere zwischen Pilar und Antonio wird nicht
verbalisiert, sondern dominant durch Blicke ausgedriickt. Die Augen sind oft
Zentrum und Deixis der filmischen Kommunikation, fordern den Zuschauer
auf, sich in Pilar einzufiihlen. Bereits der Titel riickt das Auge ins Zentrum.
Wortlich iibersetzt heiBt er ,Ich gebe dir meine Augen“ und spielt damit auf
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die gliicklichen Zeiten ihrer Ehe an. Als Antonio um Pilars Hand anhielt,
schenkte er ihr seine Hande. Das Schenken von Korperteilen als pars pro to-
to ihrer selbst wird in Momenten inniger Zartlichkeit wiederholt. Gleichzeitig
steht der Titel als Aufforderung Pilars an Antonio, die Welt mit ihren Augen
zu sehen, sie zu verstehen. Im iibertragenen Sinn kann er auch als Aufforde-
rung an den Zuschauer gesehen werden, die Geschehnisse aus Pilars Sicht zu
sehen, was durch die in vielen Sequenzen vorherrschende subjektive Kamera
gestiitzt wird.

Es werden keine Opfer-Taiter-Dichotomien und -Wertungen entfaltet. Bollain
gibt keine einfachen Antworten auf ein komplexes Phanomen. Einerseits wird
der Zuschauer in kritische Distanz zu Antonio gebracht, andererseits wird er
ihm — unter anderem auch durch die Kamerafiihrung und durch gezielt ein-
gesetzte Affektbilder (Deleuze) — nahe gebracht. In einer Schliisselsequenz
wird deutlich, dass Antonios Aggressivitat seinem Minderwertigkeitskomplex
entspringt. Aufgrund seines geringen Selbstwertgefiihls glaubt er, dass Pilar,
wenn sie in Kontakt mit anderen Menschen tritt, interessantere Manner fin-
den und ihn verlassen wird. Antonio wird in dieser Sequenz verzweifelt und
hilflos gezeigt, der Zuschauer eingeladen, Mitleid mit ihm zu empfinden. Die
Griinde fiir sein aggressives Verhalten werden verstandlich, ohne dass sie
entschuldigt werden.

Die beiden inszenierten Gewaltausbriiche Antonios sind kompositorisch mit
,aufhellenden’ Sequenzen montiert, so folgt ein subtiles Komikangebot oder
eine Einstellung, die die Weite des blauen Himmels festhilt. In der Expositi-
on lauert Antonio Pilar vor der Haustiir auf. Sie hastet in den Hauseingang,
schlagt die Tiir vor ihm zu. Thre Hast und ihr schneller Atem verraten ihre
Panik. Die Kamera verweilt in der GroSaufnahme und ermoglicht dem Zu-
schauer so, sich auf ihre beiden Gesichter zu konzentrieren. Das Bild ist dun-
kel gehalten und ikonisiert den Seelenzustand Pilars, die auch nicht klar
sieht, wie es weitergehen, was sie aus ihrem Leben machen soll. Das Tiirgitter
symbolisiert ihr Gefangensein und steht damit zugleich metaphorisch fiir ihre
Situation. Sie kann weder zu ithrem Mann ohne zu befiirchten, dass er sie
schlagt, noch kann sie sich von ihm l6sen. Direkt im Anschluss an diese
dunkle Sequenz wird aus der Untersicht die Weite des blauen Himmels fo-
kussiert, was wie eine Befreiung von der durch die zuvor engen Kadrierung
ausgehenden Bedriickung wirkt. Neben der subtilen Komik sind dies Verfah-
ren, die verhindern, dass der Zuschauer nach stereotypen Mustern zuordnet
und die Situation von Anfang an als hoffnungslos beurteilt.
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Durch intermediale Bezlige zur Malerei wird die Wirkung potenziert.6 Diese
intermediale Ebene wird explizit abgesichert und dient der explikativen und
antizipierenden Illustration des Erzdhlten. In einer Sequenz erklart Pilar ih-
rem Sohn ein Gemalde von Rubens, ,,Orfeo und Euridice“. Wie Orpheus hat
auch Antonio seine Frau in Folge seines Gewaltausbruchs und ihrer Flucht
zur Schwester bereits einmal verloren. Er ist dabei sie zuriickzuerobern. Doch
genau wie Orpheus sich nach Eurikide umdreht und sie so in den Tod stiirzt,
wird auch Antonio Pilar durch mangelndes Vertrauen verlieren.

Noch starker abgesichert wird die intermediale Ebene als Pilar einer Gruppe
Studenten das Gemaélde ,, Danae recibiendo la lluvia de oro“ von Tiziano er-
klart. Die Verkniipfung der filmischen Diegesis mit der von Pilar erzidhlten
Vergangenheit des Gemaldes wird sowohl auf narrativer als auch auf diskur-
siver Ebene entfaltet. Wie die Besitzer des Gemaldes wiirde Antonio Pilar am
liebsten vor den Blicken fremder Manner verstecken. Dieser metaphorisch-
diegetische Bezug wird diskursiv gestiitzt, indem Pilar mit dem von einem
Diaprojektor an die Wand projizierten Bild verschmilzt.

Mit Pilars entdecktem Interesse fiir Kunstgeschichte wird auf metaphorischer
Ebene die Bedeutung des Blicks und der Wahrnehmung fundiert. Genau wie
die Gemalde intensiv anzuschauen und zu interpretieren sind, gilt es auch
komplexe Situationen wie dieses Ehedrama genau zu betrachten und nicht,
wie es die Schwester Ana und die Mutter tun, die eigene Sicht aufzuoktroyie-
ren. Te doy mis ojos ist auch eine Kritik an indirekt beteiligten Gruppen der
Gesellschaft wie der vorschnell urteilenden Schwester, der konservativen
Mutter oder dem unsensiblen Polizisten.

2. Fernando Ledon de Aranoa: Los lunes al sol (Montags in der
Sonne, 2002)

De Aranoa widmet sich jeweils soziokulturellen Randgruppen der Gesell-
schaft, die er in ihrem alltaglichen Leben begleitet: In Barrio (1998) drei
Jungen aus drmlichen Verhiltnissen in Madrider Vororten, in Los lunes al sol
(2002) Arbeitslosen und in Princesas (2005) zwei Prostituierten. Er fordert
den Zuschauer auf, dort hinzuschauen, wo er im alltaglichen Leben vielleicht
eher wegschaut, macht die Sorgen und kleinen Freuden der am Rand der Ge-
sellschaft lebenden Menschen erfahrbar.

Los lunes al sol ist sein dritter Kinofilm, der 2003 fiinf Goyas sowie die
Concha de Oro gewann. Mit dem Titel und dem Prolog schafft De Aranoa ei-
nen direkten Bezug zur zeitgenossischen Wirklichkeit. Der Titel stammt von
einer franzosischen Arbeitslosenbewegung, die die Tage ohne Beschiftigung
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als lundi au soleil (montags in der Sonne) bezeichneten. Der Prolog beginnt
mit dokumentarischen Aufnahmen des Arbeitskampfes in Gijon, wo sich 9o
Werftarbeiter nach ihrer Entlassung StraBenschlachten mit der Polizei liefer-
ten. Es ist eine Einstimmung auf das Thema der Arbeitslosigkeit, die sich mit
den dokumentarischen Aufnahmen explizit auf die zeitgenossische spanische
Arbeitslosenproblematik bezieht und dem folgenden einen Authentizitats-
effekt geben.

Die Inszenierung de Aranoas wirkt diskret aufgrund der kaum merklichen
Kamerafithrung und den iiber weite Strecken minimalistischen Ton- und
Lichteffekten. Es erfolgt keine Typisierung, die Kamera verweilt dominant in
der Halbnahen und zeigt die Manner in der Bar oder auf der Fahre im Kollek-
tiv, aber auch jeden einzelnen mit seinen individuellen Sorgen und familidren
Hintergriinden. Mit den vier Freunden werden verschiedene Perspektiven
entworfen. Sie haben alle die gleichen Ausgangsbedingungen, doch jeder geht
anders mit seiner Lage um. Santa reklamiert mit seinen Taten implizit Wiirde
in dieser unwiirdigen Situation, Lino versucht verzweifelt mit immer neuen
Bewerbungen einen Ausweg zu finden, José, dessen Frau einen Job als Hilfs-
arbeiterin in einer Fischfabrik hat und ein Einkommen nach Hause bringt,
kampft mit dem Gefiihl der eigenen Nutzlosigkeit. Nicht der typisierte Ar-
beitslose wird dargestellt, sondern Figuren, die zu Charakteren aufgeladen
werden. In ihrer auswegslosen Lage suchen sie Halt im Alkohol und im Er-
traumen besserer Welten. Der Film fiihrt den Zuschauer in das Spiel von
Imagination vs. Wirklichkeit, Schein vs. Sein, welches auch das Leben der
Protagonisten auszeichnet. Der Wasserfleck an Santas Zimmerdecke hat die
Form von Australien, wenn er ihn fixiert, traumt er von einem besseren Le-
ben auf dem fernen Kontinent.

Um mit ihrer schwierigen Situation fertig zu werden, spielen sie sich und den
anderen vor, was sie sich wiinschen. So verschweigt Amador, dass seine Frau
ihn verlassen hat und hilt an der Illusion fest, dass sie nur in Urlaub sei,
wihrend Lino, um bei Vorstellungsgesprachen mit jiingeren Mannern kon-
kurrieren zu konnen, sich heimlich die Haare farbt und Pullover seines Soh-
nes tragt.

Die Farbgebung ist dominant grau-braun, die latente Trostlosigkeit wird
nicht durch helle Farben beschonigt, allein das in zwei Sequenzen festgehal-
tene Blau des Himmels und die strahlende Sonnenkiiste tragen zu einer
kompositorischen Aufhellung und damit ,Entlastung’ von der auf diegetischer
Ebene durchscheinenden Hoffnungslosigkeit bei. Wenn Santa auf den Felsen
an der Sonnenkiiste liegt und von Australien traiumt, die Kamera bei sanfter
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musikalischer Untermalung das Meer, die Kiiste und abwechselnd Santa und
Lino aufnimmt, wirkt die Sequenz geradezu poetisch.

An zentralen Stellen entfaltet de Aranoa dhnlich wie Bollain einen metapho-
rischen Blick. In einer Schliisselsequenz wird der Zuschauer in die subjektive
Perspektive der Manner versetzt und blickt in Aufsicht auf ein FuBballstadi-
um. Da sie nicht das Geld fiir Eintrittskarten haben, sehen sie das Spiel von
einer Baustelle auf dem gegeniiberliegenden Hochhaus. Allerdings konnen
sie aufgrund eines Daches nur die eine Halfte des Feldes sehen, die andere, in
der in dieser Sequenz das Tor fillt, bleibt ihnen verborgen. Metaphorisch ge-
lesen zeigt dies ihr Ausgeschlossensein, das Schone gibt es fiir sie nur dank
ihrer Phantasie. Trotz der zunehmenden Haltlosigkeit ihrer Lage wird der
Zuschauer nicht kontinuierlich mit Hoffnungslosigkeit konfrontiert, sondern
in einen Rhythmus aus Hoffnung, Nuancen von Humor, Anspannung und
Entspannung gebracht. Streckenweise gibt es poetisch anmutende Elemente,
die an den franzosischen poetischen Realismus erinnern. Besonders Santa
lasst den Zuschauer immer wieder schmunzeln. Er ist ein picaro, ein Schelm,
der sich mit kleinen Tricks durch das Leben schlagt. Auch das Ende oszilliert
zwischen Tragik und Hoffnung. Amador kann seine Situation nicht mehr er-
tragen und begeht Selbstmord, wihrend der Konflikt zwischen José und sei-
ner Frau noch einmal gut ausgeht und nicht zum Ehebruch fiihrt. Am letzten
Montag des Filmes kapern die Freunde schlieBlich die Fahre, um selbst den
Gang der Dinge zu bestimmen.

3. ,El nuevo realismo’ — eine erste Begriffsbestimmung

AbschlieBend sollen ausgehend von der Kurz-Analyse der beiden Filme erste
Merkmale des ,nuevo realismo’ skizziert werden.” Zunachst ist eine Tendenz
zu zeitgenossischen Themen zu beobachten, das neue realistische Sozialkino
beschiftigt sich nicht mehr mit der Aufarbeitung der Vergangenheit und dem
Biirgerkriegstrauma. Es werden Figuren am Rande der Gesellschaft in ihrer
individuellen Situation und ihrem Lebensalltag dargestellt. Intime, zuvor ta-
buisierte Probleme werden in individueller Auspragung erfahrbar. Das Neue
der aktuellen Sozialdramen liegt in deren diskreter diskursiver Gestaltung.
Im Gegensatz zu ihren Vorgangern des Nuevo Cine espaiiol verzichten sie auf
eine kryptische Filmsprache, im Gegensatz zu E. de la Iglesia und Almodévar
auf diegetische oder diskursive Provokationen. Sie schockieren nicht, son-
dern entfalten Probleme immer nur so weit, dass es fiir den Zuschauer zu-
mutbar bleibt, er sich nicht distanziert und immunisiert. Es wird weder dra-
matisiert noch beschonigt. Die subtile Entfaltung und die Entwicklung ver-
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schiedener Perspektiven, die kompositorische Entlastung durch Komik oder
Aufnahmen prachtiger Landschaften bei Sonnenschein tragen dazu bei, dass
den Filmen eine eigene Poetik innewohnt. Diese kompositorische ,Entlas-
tung’ bringt den Zuschauer in einen Rhythmus aus Hoffen und Bangen, La-
chen und Verzweifeln. Die Figuren werden mit einer ,ruhigen‘ Kamera aufge-
nommen, die weder durch verwackelte Bilder noch durch haufig wechselnde
EinstellungsgrofSen eine bestimmte Emotion vorgibt. Die Kamera hat die
Funktion eines Beobachters, sie leitet den Zuschauer nicht zum Ur- oder
Verurteilen an, kommentiert nicht, sondern nimmt wahr. Dies erfolgt in ei-
nem flieBenden Raum-Zeit-Kontinuum. Die Charaktere werden in der reinen
Gegenwart begleitet, ohne dass der Zuschauer Informationen iiber ihre Ver-
gangenheit oder Ausblick auf ihre Zukunft erhilt. Sie werden in ihrem Le-
bensalltag und — im Gegensatz bspw. zu Sauras Figuren in Deprisa, Deprisa
(Los Tempo, 1981) — in ihrer familidren Umgebung gezeigt. Trotz ihrer mise-
rablen Lage erhalten die Charaktere Wiirde und eine personliche ,Aura’.

Das Ende ist jeweils ambivalent, einerseits endet es fiir eine der Figuren
schlecht, andererseits nehmen die anderen Figuren ihr Leben in die Hand,
losen sich aus ihrer passiven Lage. In ihrer Erzahlweise sind die Filme des
,;nuevo realismo’ trotz provokativer Themen wie Gewalt in der Ehe und gegen
Kinder, Arbeits- und Hoffnungslosigkeit, Umgang mit unheilbaren Krankhei-
ten etc. diskret. Die Dominanz liegt auf der Einfithlung des Zuschauers, die
Provokation dieser Filme auf spektatorieller (Souriau) Ebene, in dem sie den
Zuschauer innerhalb kiirzester Zeit eine extreme Spannbreite an Emotionen
durchlaufen lassen. Die Filme fiihren den Zuschauer rhythmisch in die glei-
che Oszillation zwischen Hoffnung und dem Verlust des Glaubens an einen
Ausweg, die auch das Leben der Figuren auszeichnet.

1 Vgl. Scholz, Anette: Joven Cine Espaiiol de Autores. Der zeitgendssische spanische Auto-
renfilm zwischen Industrie und Kunst. Berlin: WVB 2005; Lameignére, Erwann: Le jeune
cinéma espagnol des années 90 a nos jours. Paris: Séguier 2003.

2 Quintana, Angel: Modelos realistas en un tiempo de emergencia de lo politico. In: El tiltimo
cine espaiiol de perspectiva. Archivos de la Filmoteca. N° 49. Februar 2005. S. 10-31;
Feenstra, Pietsie: Fernando Le6n de Aranoa, autor de un género: camaras intimistas sobre la
marginalidad en el cine espanol. In: Tiirschmann, Jérg und Burkhard Pohl (Hg.): La mirada
democrdatica. Cine espaiiol en el umbral del siglo XXI. Frankfurt a.M.: Vervuert 2006.

3 Ebd.

4 Der Goya ist der wichtigste spanische Filmpreis, vergleichbar dem franzosischen César.

5 In Spanien hat sich die Zahl ehelicher Gewaltangriffe von 2002 bis 2004 um 43% erhoht.
2004 wurde das Ley Organica de Medidas de Protecciéon Integral contra la Violencia de
Género beschlossen, das 2005 in Kraft getreten ist.

6 Intermedialitat fasse ich nach Miller als das ,,multi-mediale Nebeneinander medialer Zitate
und Elemente in ein konzeptionelles Miteinander [...], dessen (dsthetische) Brechungen und
Verwerfungen neue Dimensionen des Erlebens und Erfahrens er6ffnen® (Miiller, Jiirgen E.:
Intermedialitdt. Formen moderner kultureller Kommunikation. Miinster: Nodus Publikati-
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onen 1996).

7 Bislang gibt es noch wenig wissenschaftliche Auseinandersetzung mit dem Phanomen des
‘nuevo realismo’. Quintana zahlt Mar adentro, Te doy mis gjos und Barrio (vgl. Quintana:
Modelos realistas), Feenstra die Filme von Fernando Le6én de Aranoa zum ‘nuevo realismo’
(vgl. Feenstra: Fernando Le6n de Aranoa). Doch auch die Filme von Achero Mafias (El Bola,
2000) und Benito Zambrano (Solas, 1999) sind Vertreter des neuen spanischen Realismus.
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Kartographien des Imaginiren
Zur Wahrnehmungswelt der Filme von Alain Resnais
Sophie Rudolph

Auf den ersten Blick erscheinen Alain Resnais’ Filme, die von essayistisch
anmutenden Dokumentarfilmen iiber den fast schon zu einem Mythos erko-
renen Spielfilm L’année derniere a Marienbad (Letztes Jahr in Marienbad,
1961) bis zur Adaption einer Operette aus den 1920er Jahren in Pas sur la
bouche (2003) reichen, sehr unterschiedlich. Gemeinsam ist aber allen Fil-
men eine immer wieder neu ausgekliigelte, detaillierte Struktur.

Anhand der beiden Filme Nuit et brouillard (Nacht und Nebel, 1955) und
Mon oncle d’Amérique (Mein Onkel aus Amerika, 1980) lasst sich fragen, auf
welche Weise sich der Weltbezug in den Filmen konstruiert und wie die zum
Teil von formalen Zwangen gepragte Wahrnehmungswelt der Filme den Zu-
schauer trotzdem in ihren Bann zieht.

In einer Sonderausgabe der Cahiers du Cinéma aus dem Jahr 2000 zum
Thema ,Le siecle du cinéma“ (,Das Jahrhundert des Kinos“), wird im Rah-
men der Frage ,Quel cinéma apreés Auschwitz?“ (,Welches Kino nach
Auschwitz?“) besonders Nuit et brouillard als Meilenstein fiir die Verarbei-
tung der erschreckenden Bilder der Konzentrationslager diskutiert.:

Die Holocaust-Bilder in den Wochenschauen markierten eine Zasur in der
Filmgeschichte. In gewisser Weise hatte das Kino seine Unschuld verloren:
Einerseits hatten die Kameras der Alliierten die Lager ,am Tag danach” fest-
gehalten, die Bilder dem entsetzen Publikum vorgefiihrt, Beweise und Zeu-
genaussagen geliefert. Andererseits hatte das kommerziell orientierte Kino
den heldenhaften Deportierten geschaffen, den Zuriickgekehrten mehr Raum
gegeben als den Millionen, die verschwunden waren, und das System des Ge-
nozids und eine Politik der Endlosung nicht sehen wollen.

Die tiefen ideologischen Zweifel an der Rechtschaffenheit der filmischen Bil-
der fiihrten zwangslaufig zu einer Revision der Methoden des Films. Dement-
sprechend ist insbesondere das europiische Kino der 50er Jahre durch eine
Riickkehr zum ,Realen” gepriagt, dem Verlassen der Filmstudios, um die Welt
zu zeigen, wie sie ist.

Anders als die Vertreter des Neorealismus, allen voran das grofe Vorbild der
Nouvelle Vague, Roberto Rossellini oder des cinéma vérité, wie Jean Rouch,
sucht Resnais den Ausweg aus der Krise des Mediums Film jedoch nicht im
Realismus der Darstellung. Er zieht es vor, die Konstruiertheit des Kinos be-

70



wusst erscheinen zu lassen, das Spiel und die Kulissen sollen erkennbar blei-
ben, das Kino nicht dem Leben dhneln.

Die Entwicklung eines neuen Kinos war insbesondere von der Frage gepragt,
wie weiter reprasentiert werden konne, wenn alles schon gesehen worden
war, selbst das nicht Darstellbare, die totalitire Barbarei. Nuit et brouillard
nimmt diese Frage als Ausgangspunkt eines filmischen Versuchs, sich dem
Lager als Phanomen zu nahern und stellt die Problematik des Vergessens der
Toten in den Vordergrund der Reflexion.

Nuit et brouillard ist in gewissem Sinne ein Kompilationsfilm, der vorhande-
nes Archivmaterial aufgreift und neu montiert. Das dsthetisch Schockierende
des Films liegt in der Konfrontation dieser Kompilationsbilder, die aus unter-
schiedlichen alliierten Archiven stammen, mit den Farbaufnahmen des ver-
lassenen und iiberwucherten Ortes, an dem ,das Lager® als gruselige Auffiih-
rung stattgefunden hat. Die Biihne ist verlassen worden, hier findet nichts
mehr statt. Das Gras ist gewachsen, das Wetter ist schon, die Vogel singen
und die Graueltaten, die hier geschehen sind, kann man sich kaum noch vor-
stellen.

Das Verbindende der Bilder ist der subjektive Kommentar, der den Zuschau-
er ganz bewusst lenkt. Aber welches Ich spricht hier eigentlich? Wessen Blick
auf die Welt wird hier vermittelt? Obwohl kein Subjekt, kein einzelnes Indi-
viduum anwesend ist, suggerieren die fundamentalen Elemente Bild, Wort
und Musik die Gegenwart eines menschlichen Bewusstseins.

Die Frage, wessen Standpunkt tatsdchlich reprisentiert wird, scheint nach-
rangig zu sein. Es kann der des Filmemachers selbst sein, es kann aber auch
als Standpunkt eines anonymen, erfahrenden Subjekts wahrgenommen wer-
den. Oder, wie Jacques Rivette bemerkt, die Bilder und vor allem der anony-
me Kommentar, reflektieren ein hellsichtiges, beinah unpersonliches Be-
wusstsein, das das Phanomen nicht verstehen und nicht zulassen kann.2 Die
Kamera zeichnet auf, sie wertet nicht. Auf eindrucksvolle Weise fiihrt der
Film die Spannung zwischen der Vergangenheit der historischen Ereignisse
und der Priasenz des filmischen Bildes vor.

Nuit et brouillard ist kein Dokumentarfilm im klassischen Sinne. Auf ihn
scheint eher in exemplarischer Weise zuzutreffen, was André Bazin zwei Jah-
re spater iiber den Film Lettre de Sibérie (1957) von Chris Marker geschrie-
ben hat.3 André Bazin beschreibt diese neue Form des Films: ,die Formulie-
rung Jean Vigos ,ein dokumentierter Standpunkt’ iiber seinen Film A propos
de Nice gebrauchend, wiirde ich sagen: ein durch den Film dokumentierter

71



Essay. Das entscheidende Wort wire Essay, zugleich historisch und politisch,
obwohl von einem Dichter geschrieben.“4

Das Wort tritt im Essayfilm gleichberechtigt neben das Bild. Alain Resnais
lieB sich den Kommentar zu Nacht und Nebel von dem Schriftsteller Jean
Cayrol schreiben, da er sich selbst nicht berechtigt fiihlte, iiber etwas zu spre-
chen, das er nicht erlebt hatte. Jean Cayrol war Uberlebender des Lagers
Mauthausen und hatte dort seinen Bruder verloren. Der Kommentar Cayrols
wurde von Chris Marker so iiberarbeitet, dass er zu der Montage der Bilder
passte, da Cayrol emotional nicht in der Lage war, beim Anblick der Archiv-
bilder zu schreiben. Resnais sagt in einem Interview: ,Ich unterschreibe den
Ausspruch von André S. Labarthe: Ich kann im Kino die Augen schlieBen,
aber ich kann mir nicht die Ohren zuhalten.“s

Deutlicher kann man die zentrale Rolle der kommentierenden Off-Stimme
gar nicht herausstellen. Sie bildet ein emotionales Gegengewicht zu der Ob-
jektivitat der Bilder. Der subjektive Kommentar kann jedoch nicht an ein be-
stimmtes Individuum, also auch nicht an einen Autor, zuriickgebunden wer-
den. Der Kommentator ist die Stimme eines nicht-lokalisierten Korpers, ei-
nes akusmatischen® Wesens, dessen Blick daher allgegenwartig scheint.
Dennoch befinden sich Bild und Wort in einem stindigen Wechselspiel.
Wihrend die Kamera durch eine der leerstehenden Baracken fahrt und eine
Reihe dreistockiger Holzbetten zeigt, vergegenwartigt der Kommentar: , Kein
Bild, keine Beschreibung gibt Thnen ihre wahre Dimension wieder, die unun-
terbrochene Angst“. In einer spiteren Sequenz, in der die industrielle Ver-
wertung des bei der Massenvernichtung entstehenden korperlichen Materials
gezeigt wird, Frauenhaare zu Stoff gewoben, Knochen zu Diingemittel zerrie-
ben werden, versagt der Kommentar, sagt nur noch ,,die Kérper®... und bricht
ab, ,dartiber kann man nicht mehr sprechen“, wiahrend die Bilder unerbitt-
lich weiter laufen.

Die seltsam objektiv gehaltene Darstellung der Vergangenheit wird durch
dieses Versagen des Wortes umso deutlicher. Francois Truffaut ist sich iiber
die Absicht Resnais sehr bewusst, als er tiber Nacht und Nebel schreibt: ,Als
er eine Farbreportage mit schwarzweiBen Zeitdokumenten verband, kam es
fir Resnais darauf an, letzteren ihre makabere Theatralitat zu nehmen, das
schreckliche Pittoreske, das ihnen eigen ist, und uns Zuschauer dadurch zu
zwingen, mit dem Kopf statt mit den Nerven zu reagieren®.”

Diese eigentiimliche Spannung zwischen Dokumentation und Fiktion, zwi-
schen dem Streben nach Neuem und dem Drang nach Aufarbeitung der (na-
tionalen) Vergangenheit bleibt dem Werk Alain Resnais’ erhalten, als er sich
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beginnend mit Hiroshima mon amour (1959) endgiiltig dem Spielfilm wid-
met. Die Drehbiicher seiner Spielfilme lisst er sich bis in die 70er Jahre aus-
nahmslos von Schriftstellern schreiben. Bis Providence (1976) ergeben die
Filme alle zusammen eine Meditation iiber die Thematik des Erinnerns und
Vergessens und beziehen sich bis auf L'année derniére a Marienbad und Je
t'aime, je t'aime (Ich liebe dich, ich liebe dich, 1968) auf politische Ereignisse.
Fiir Mon oncle d’Amérique arbeitet er erstmals mit dem Drehbuchautoren
Jean Gruault zusammen, der unter anderem Filme fiir Francois Truffaut und
Roberto Rossellini geschrieben hat. Mon oncle d’Amérique reflektiert auf ver-
schiedenen Ebenen das Verhiltnis des Menschen zur (modernen) Welt.

Mon oncle d’Amérique entzieht sich — wie die meisten Filme von Resnais —
jeglicher Genre-Kategorisierung, zahlt aber dennoch zu den groSten kom-
merziellen Erfolgen seines Filmschaffens. Nahezu unmoglich erscheint die
gewagte ,Zusammenfassung“ dieses Films, der sich als hybrides Objekt zwi-
schen soziokulturellem Dokument, Laborfilm und (melo)dramatischem
Spielfilm prisentiert.

Daher scheint es zunéchst sinnvoll, die Entstehungsgeschichte des Films na-
her anzuschauen, da diese einige Aspekte der Filmstruktur erhellen kann.8
Der Verhaltensbiologe Henri Laborit erhielt von einem Pharmalabor den
Auftrag, ein Drehbuch fiir einen Kurzfilm zu erstellen, mit dem ein neues
Medikament eingefiihrt werden sollte, das die Gedachtnisfunktion im Gehirn
verbessert. Er akzeptierte den Auftrag mit der Bedingung, dass Alain Resnais
diesen Kurzfilm realisieren sollte. Seit L’'année derniére a Marienbad hatte
Laborit alle Filme Resnais angeschaut und war zu der Uberzeugung gelangt,
dass Resnais gelungen war, was er bisher fiir unmoglich gehalten hatte: die
Mechanismen, die vom Gehirn ausgehend das menschliche Verhalten struk-
turieren, zu filmen.

Der Kurzfilm kam zwar nicht zustande, aber die Begegnung zwischen Resnais
und Laborit im Rahmen dieses Projekts fiihrte zu der Idee, Theorie und Fik-
tion in einem abendfiillenden Spielfilm zu vermischen.

Die Idee, die Resnais den Produzenten unterbreitete, war folgende: er wollte
die Theorie vollig von der Fiktion trennen und beide nebeneinander ko-
existieren lassen. Das heifit, die neuropsychiatrische Theorie Laborits, seine
Erfahrungen mit Verhaltensforschung, dem Ablauf einer oder mehrerer all-
taglicher Geschichten anzunahern, um zu schauen, welche Art der Interakti-
on sich daraus ergibt und welche dramatische Struktur sich daraus entwi-
ckelt.o
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Ausgehend von dieser Idee begann die Arbeit Jean Gruaults an den Figuren,
die in gewisser Weise von den Uberlegungen Henri Laborits geschaffen wur-
den, sich nach der ,,Geburt“ aber frei von der Theorie entwickeln durften. Die
Beitrage Henri Laborits wurden nachtriglich in die Handlung eingefiigt, oh-
ne dass dieser vorab Bilder des Films gesehen hatte. Das Ergebnis dieses Ex-
periments ist, so schreibt Marcel Oms, eher eine Art surrealistische Collage
als ein Spielfilm.1o

Bei naherer Betrachtung des Filmanfangs, auf den ich mich hier beschranken
will, lassen sich in der collageartigen Struktur des Films Verfahren erkennen,
die bereits in der Beziehung zwischen Wort und Bild in Nuit et brouillard an-
gelegt waren.

Mon oncle d’Amérique beginnt mit der Aufnahme eines schlagenden Plastik-
herzens und eines rhythmischen Drohnens. Dariiber erklingt die (akusmati-
sche) Stimme Henri Laborits. Ein Lichtkegel wandert iiber eine Fotomonta-
ge, auf der einzelne Bilder zu erkennen sind, die im Laufe des Films wieder
auftauchen werden. Dariiber ertont ein unverstindliches Stimmengewirr, das
auf die drei zu diesem Zeitpunkt noch unbekannten Protagonisten zuriick-
geht, die wir, wie die Bilder, im Folgenden wiedererkennen werden.

Hierauf folgen schnell hintereinander geschnittene Bilder von Alltagsgegen-
standen, Objekten aus dem Leben der Protagonisten (,bric-a-brac* — ,Ge-
riimpel®): ein kleiner Loffel auf dem Gras, ein Tiirgriff aus Holz, ein geoffne-
tes TintenfaB3, eine Schere, das Tretwerk eines Fahrrads, eine Kaffeemiihle
aus Holz, der Kopf eines Plattenspielers usw... und dazu Worte und halbe
Sitze, Versatzstiicke gesprochen von den (akusmatischen) Stimmen der
Hauptfiguren: Je suis né a Torfou — je suis née — je suis né — a Paris — en
Bretagne — dans les Mauges — dans une clinique — dans un ile — c’est une
voisine — avenue de la République —etc.

Wieder ist hier nicht klar, wessen Standpunkt reprasentiert wird. Auch die
folgende Vorstellung der Protagonisten 16st diese Verwirrung nicht vollends
auf. Denn Henri Laborit prasentiert seine Theorie iiber die Energie von Or-
ganismen zwar an Pflanzen und Tieren, die Protagonisten werden jedoch von
einer weiblichen Kommentarstimme vorgestellt, die begleitend zu den
Schnittsequenzen von Fotografien aus verschiedenen Lebensphasen der Fi-
guren deren Leben kurz zusammenfasst. Hier ist eine deutliche Trennung
zwischen den Protagonisten und dem Professor markiert — er kommentiert
nicht ihr Leben. Vielmehr wird er im nachsten Schritt ,entakusmatisiert” — er
gibt sich dem Blick der Kamera preis und wird ein Teil des Spiels. Er hat, wie
die fiktiven Figuren, seine Rolle (als Professor) zu spielen und wird demnach
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auch auf die gleiche Weise von der Sprecherin vorgestellt wie auch die ande-
ren Figuren.

Im zweiten Akt taucht Laborit nicht auf, die (melodramatische) Handlung
entwickelt sich anhand der Lebensgeschichte der drei Protagonisten. Jeder
von ihnen identifiziert sich jeweils mit einer ,mythischen“ Figur des franzosi-
schen Kinos, deren Szenen sie durch ihr Leben begleiten. Diese anderen Hel-
den in Mon oncle d’Amérique sind Danielle Darrieux, Jean Marais und Jean
Gabin. Mit den Filmausschnitten aus einigen ,,Klassikern“ der franzosischen
Filmgeschichte, die in die Handlung eingefiigt werden, wird der Einfluss des
Kinos auf das Alltagsleben hervorgehoben.

Hier findet sich ein dhnlicher Umgang mit Archivmaterial wie in Nuit et
brouillard. Resnais sagt selbst in einem Interview: ,Si on faisait une carto-
graphie de I'imaginaire on s’apercevrait peut-étre que tous les auteurs, occi-
dentaux en tout cas, marchaient sur les mémes terres.“:

Im Roman, im Kino und im Theater sind alle denkbaren menschlichen Ver-
haltensweisen bereits viele Male durchgespielt und illustriert worden. Im
Prinzip also hitte man die Theorien Laborits mit jedem Film kombinieren
konnen.

Die Unterschiede zwischen den Filmen scheinen daher weniger im Verfahren,
als im jeweiligen Medium (oder den jeweiligen Medien), die verwendet wer-
den, zu liegen. Das kollektive Imaginare zeigt sich in der Verarbeitung von
dokumentarischem Archivmaterial in Nuit et brouillard und Hiroshima mon
amour, in den Filmausschnitten in Mon oncle d’Amérique oder auch in den
Chansons der 1930er-1960er Jahre, die den Figuren in On connait la chan-
son (Das Leben ist ein Chanson, 1997) im Playback-Verfahren in den Mund
gelegt werden.

In Mon oncle d’Amérique scheint sich mit den Worten Henri Laborits etwas
zu offenbaren, was fiir die Weltanschauung aller Filme Resnais’ bedeutsam
scheint: ,Wir sind nichts als die Anderen. Wenn wir sterben, sind es die An-
deren, die wir in unserem Nervensystem verinnerlicht haben, die uns kon-
struiert haben, die unser Gehirn konstruiert haben, die sterben werden®“.

Die ,,Anderen” sind nicht nur die anderen Menschen, es sind vor allem auch
die imaginaren Begleiter, die das (geistige) Leben pragen. Nicht zuletzt des-
halb beschreibt Resnais sich selbst und seine Arbeit wohl gerne mit der Me-
tapher eines Schwammes, der alles aufsaugt, oder mit dem eines Korkens, der
auf der Oberfliache eines Flusses schwimmt.12

Die Filme Alain Resnais’ scheinen auf gewisse Weise das zu verwirklichen,
was der Nouveau-Roman-Autor Michel Butor ,Kunstwerk als Forschung®
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nennt. Die Theorie ist, wenn iiberhaupt, in den Filmen selbst zu suchen. In
der Analyse der Filme zeigt sich jedoch, dass sie alles andere als hermetisch
sind. Thre Weltanschauung offenbart sich dem Zuschauer, der bereit ist, sich
auf ihren Rhythmus oder aber die Abwesenheit eines bestimmten Rhythmus
einzulassen.

Der franzosische Filmkritiker Serge Daney hat die Filme von Alain Resnais
als ,sport cérébral“ bezeichnet.13 Jeder, der schon einmal ein Kreuzwortratsel
gelost habe, konne das Gefiihl, das man als Zuschauer beim Sehen dieser
Filme habe, nachempfinden. Das Leben sei vielleicht ein Roman, aber ,elle
n’a de sens que dans tous les sens“ — es hat keinen Sinn, auBer in alle Rich-
tungen zu streben, horizontal und vertikal. Es sind Felder, die man ausfiillen
muss — und am Ende lost sich das Gefallen, das man beim Suchen der Defini-
tionen zu empfinden geglaubt hat auf, um der Zufriedenheit Platz zu machen,
dass man fertig geworden ist, und gleichzeitig der Niedergeschlagenheit, dass
man seine Gehirnzellen fiir so wenig so sehr maltratiert hat.

1 De Baecque, Antoine: 1945: quel cinéma apres Auschwitz? In: Cahiers du Cinéma (CdC),
hors-série, novembre 2000, S.62-66.

2 Rivette, Jacques: De 'abjection. In: CdC, hors-série, novembre 2000, S.67.

3 Chris Marker war Regieassistent bei Nacht und Nebel und dem 1956 entstandenen Film
Toute la mémoire du monde und ist in seiner Arbeitsweise maBgeblich von Alain Resnais
beeinflusst.

4 Bazin, André: Lettre de Sibérie. In: Bliimlinger, Christa und Constantin Wulff (Hg.):
Schreiben, Bilder Sprechen: Texte zum essayistischen Film, Wien 1992, S.205-208, hier:
S.206. Auszug aus Bazin, André: Lettre de Sibérie. In: ders.: Le cinéma francais de la libéra-
tion a la nouvelle vague, Paris 1983, S.178-181.

5 Kurowski, Ulrich: Lexikon Film, Miinchen: Carl Hanser, 1973, S.32 (Essay-Film).

6 Akusmatisch ist der Ton, den man hort, ohne die Quelle zu sehen, die ihn verursacht, ein
Begriff, der in den 50er Jahren von Pierre Schaeffer ausgegraben wurde, um eine weitver-
breitete Horsituation zu bezeichnen, die man im Radio, beim Telephon oder bei einer Schall-
platte vorfindet. Michel Chion greift in seiner Studie La voix au cinéma (Paris: CdC, 1984)
darauf zuriick.

7 Truffaut, Francois: Nuit et brouillard. In: ders.: Die Filme meines Lebens. Aufsdtze und
Kritiken, Miinchen 1976, S.235.

8 Vgl. dazu Gruault, Jean: Mon oncle dAmérique, Paris: Albatros, 1980. Interview mit Alain
Resnais, S.7-19, Interview mit Henri Laborit, S.21-32.

9 Gewohnlich konzipiert man Filme oder Theaterstiicke, indem man versucht, bestimmte
Thesen, Moralvorstellungen oder dhnliches innerhalb der Figuren oder der Geschichte ein-
zubauen.

10 Oms, Marcel: Alain Resnais, Paris: Rivages, S.141.

1 ,Wiirde man eine Kartographie des Imaginéiren anfertigen, wiirde man vielleicht feststel-
len, dass alle Autoren, zumindest die westlichen, auf dem gleichen Boden laufen“. (U: S.R.)
Thomas, Frangois: Entretien avec Alain Resnais: de la littérature de catacombes a la destruc-
tion de la planéte, in: Ciment, Gilles (Hg.): Cinéma et bande dessinée, Paris : Cinémaction,
1990, S. 236-251, hier: S.239.

12 7 B. Resnais, Alain: Les photos jaunies ne m’éveuvent pas. In: CdC, hors-série, novembre
2000, S.70-75.

13 Daney, Serge: Resnais et ,I’écriture du désastre’. In: ders.: Ciné-Journal 1981-1986, Paris:
CdcC, 1986, S. 163-165.
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Die ,,metakinematografische Ebene“ bei Robert Altman
Subversive und selbstreflexive AV-Konstrukte jenseits des
sAktionsbildes“ oder als Kontrapunkt zu diesem
Ingo Lehmann

[...] et le cinéma devenant, non plus entreprise de
reconnaissance, mais connaissance, «science des
impressions visuelles, nous obligeant a oublier no-
tre logique propre et nos habitudes rétiniennes».!

I.

Auch wenn Robert Altman heutzutage schon langst von Filmkritikern und
-wissenschaftlern nahezu einhellig als einer der Erneuerer des amerika-
nischen Nachkriegsfilms anerkannt ist, wurde seine Leistung erst bei der
diesjiahrigen Oscar-Verleihung auch in der breiten Offentlichkeit honoriert,
durch die Verleihung des Ehrenoscars fiir sein Lebenswerk. Um so mehr
scheint es legitimiert, Riickschau zu halten und besonders auch die friithen
Arbeiten (der 1960/70er Jahre) neu in den Blick zu nehmen, die nicht nur
Altmans Ruf als ,filmischen Rebellen“ begriindeten, sondern welche selbst
aus heutiger Sicht noch erstaunlich radikal wirken, ob ihrer stilistischen In-
novationen sowie ihres gesellschaftskritischen Ansatzes. Es soll hier nicht um
die Beschiftigung mit einem speziellen Film oder einer bestimmten Stilfigur
bei Altman gehen, vielmehr der Versuch einer Einordnung in den Kontext
eines noch ndher zu bestimmenden ,modernen® Kinos nach den theoreti-
schen Annahmen Gilles Deleuze” unternommen werden, gerade im Hinblick
auf systematisch wiederkehrende formale, aber auch narrative und inhaltli-
che Strukturen. Inwiefern konnen die Bildtypen, mit denen dieser vermeint-
liche auteur den Zuschauer konfrontiert, als wegweisend und fiir eine filmi-
sche Moderne konstitutiv bezeichnet werden, und wie lasst sich ein damit
einhergehender asthetisch-philosophischer Anspruch mit den Traditionen
des amerikanischen Erzihlkinos vereinbaren?

II1.

Auffallend sind zunachst einmal die Probleme, mit denen der Betrachter kon-
frontiert ist, soll er den Plot eines Altman-Films kurz umschreiben. Eine
simple Handlungswiedergabe erschopft sich schnell und kann dem Gesehe-
nen und Gehorten nicht gerecht werden. Der Unzuldnglichkeit eines solchen
Versuchs begegnet Altman selbst mit den Worten: ,[...] Bilder kann man
nicht in Worte fassen. Kann man Giotto erziahlen? Oder Raffael? [...] Kino
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148t sich nicht erzahlen.“2 Die Filme und ihr Regisseur scheinen also, jenseits
einer rein handlungsbezogenen Rezeption, eine personliche, individuelle
yFilmerfahrung“ provozieren zu wollen, die man wiahrend des Sehens macht
— eine Interaktion zwischen Film und Zuschauer. So wird der discours-Ebene
bei Altman eine ganz entscheidende Bedeutung beizumessen sein, und sie
muss daher gegeniiber der histoire als zumindest ebenso wichtig fiir die Ana-
lyse gelten. Die filmische Vermittlung beschrankt sich eben nicht mehr auf
eine effektvolle Inszenierung einer im Mittelpunkt stehenden Handlung,
sondern erlangt einen autonomen Status, ohne in der Konsequenz pratentios
in eine avantgardistische Abstraktion zu miinden oder sich zum Selbstzweck
zu degradieren. Gerade das hiufig anzutreffende ,Zur-Schau-Stellen® des
filmischen Prozesses und das Bewusstmachen des Einsatzes von formalen
filmischen Mitteln l6sen den Betrachter aus einer passiven Rezeptionshal-
tung. Er wird mit der Tatsache konfrontiert, dass es sich um ein kiinstliches
Bild, ein audiovisuelles Konstrukt handelt, das es zu dechiffrieren gilt.3
Gleichzeitig wird durch eine derartige Gewahrwerdung des Artifiziellen im-
mer auch die Wahrhaftigkeit des Bildes problematisiert und damit die Koha-
renz der dargestellten Welt an sich in Frage gestellt. Bild-Ton-Konstrukte
dieser Art verweisen also immanent auf eine ,,meta-kinematografische Ebe-
ne“, dienen nicht mehr dem Vorwartstreiben der Handlung, sondern miissen
als intendierte ,Briiche“ in der konditionierten Wahrnehmung verstanden
werden. Einerseits reflektieren sie sich selbst und wollen andererseits den
Bild-Empfianger zum Denken anregen.

Dieser neue Anspruch wendet sich ab von einem Kino des Pseudo-Realismus,
das noch alles daran setzte, seine Mittel zugunsten des Kontinuitatsprinzips
zu kaschieren, und sich darauf konzentrierte, den Weg eines Helden unauf-
fallig und nahtlos zu inszenieren — im Sinne eines reinen ,Aktionsfilms®, dem
sich der Betrachter in einer ihm unterstellten Passivitit iiberlassen konnte.4

I1I.

Zur Untersuchung dieser Besonderheiten des altmanschen Werks erscheint
es hilfreich, die theoretischen Uberlegungen Gilles Deleuze” zumindest im
Ansatz aufzugreifen. Deleuze sieht im ,modernen Film“ letztlich eine neue
Moglichkeit der Praxis des Philosophierens jenseits sprachlicher Begrifflich-
keiten. Im Zentrum seiner Kino-Biicher steht die entscheidende Zasur inner-
halb der Filmgeschichte, die sich gemiB8 Deleuze mit dem Kino der Nach-
kriegszeit, im Besonderen mit dem Erscheinen des italienischen Neorealis-
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mus sowie der franzosischen Nouvelle Vague vollzieht. Es findet im Zuge
dessen ein Wechsel des Bildtypus vom Aktions- zum Zeit-Bild statt, wie er
exemplarisch in den Werken Antonionis, Godards oder Resnais” zu beobach-
ten ist. Das klassische Kino orientiert sich laut Deleuze an einem Aktions-
Reaktions-Schema und prasentiert eine einheitliche fiktive Welt, eine organi-
sche Verbindung zwischen den einzelnen Teilen und Bildern, die wiederum
auf ein organisches, koharentes ,,Ganzes“s der Welt verweist. Die konventio-
nellen Plot-Schemata hierfiir sind: S — A — S (die ,,grande forme“® nach Noé€l
Burch) — eine Ausgangssituation, S, ruft eine Aktion, A, des Protagonisten
hervor, die zu einer verianderten Endsituation, S”, fithrt; oder auch A-S - A
(die ,,petite forme“7) innerhalb einer Szene — eine Aktion, A, schafft eine Situ-
ation, S, die eine neue Aktion, A, nach sich zieht. Deleuze geht, nach Bergson,
weiterhin von dem Grundgedanken aus, dass unser Universum, der Materie-
strom, der uns umgibt, eine unendliche chaotische Menge von Bildern dar-
stellt, eine Art ,,Meta-Film“, und dass das Kino die einzigartige Moglichkeit
bietet, diese Bilder miteinander reagieren zu lassen.8 Im klassischen Kino
erfolgt dies auf ein Determinationszentrum (das Kameraauge oder den Blick
des Regisseurs) bezogen, so dass eine bestimmte Perspektive vorgegeben
wird, der Zuschauer also in seiner Aufmerksamkeit gelenkt wird. Die Bilder
dieses Kinos untergliedert Deleuze in drei Hauptkategorien9, aus denen sich
ein Film maBgeblich zusammensetzt: 1. Wahrnehmungsbild (I“image-
perception), 2. Aktionsbild (I’image-action), 3. Affektbild (I“image-
affection).

Das Zeit-Bild, so Deleuze, bricht mit diesen Kategorien und erschafft eine ,,si-
tuation purement optique et sonore“1o, die, nicht mehr primar durch senso-
motorische Verbindungen motiviert, in der Lage ist, ein direktes Bild der Zeit
zu liefern. Das moderne Kino basiert auf Briichen, also irrationalen Schnit-
ten, die einen neuen, nicht logisch erschlieBbaren Raum zwischen den suk-
zessiven Einstellungen sichtbar werden lassen. Der falsche Anschluss, die El-
lipse, das Prinzip der Diskontinuitit, Heterogenitat und Simultaneitat wer-
den zum Programm und spiegeln so nicht nur die Krise des Aktionsbildes wi-
der, sondern bezeugen gleichzeitig die Fragilitat klassischer philosophischer
Modelle der Dialektik, die das Kino eines Griffith oder Eisenstein noch deut-
lich pragten. Die darstellerischen Mittel des Films zeigen sich als falschende
Krifte, die die natiirliche Falschheit jeder Wahrnehmung vorfiihren.1* Die
daraus resultierende Krise, einmal des Bildes, zum anderen des Glaubens, ist
fiir Deleuze eine Konstituante des modernen Kinos und steht in engem Zu-
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sammenhang mit der realgeschichtlichen Situation nach dem Zweiten Welt-
krieg, die eine veranderte conditio humana mit sich bringt. So sind auch die
Menschen, die dieses Kino prasentiert, haufig Opfer von Identitatskrisen. De-
leuze spricht sich letztlich fiir ein ,cinéma de voyant“i2 aus, das nicht nur die
Protagonisten eher als ,,Sehende®, statt als Handelnde zeigt, sondern den Zu-
schauer ebenfalls ,,sehend machen® mochte, das heiBt, ihn als miindig akzep-
tiert und ihm eine kritische Haltung zutraut. Nach einer solchen ,kopernika-
nischen Wende“ der Film-Perzeption ist der Betrachter dazu gezwungen,
nicht nur die Geschlossenheit der (Film-)Welt anzuzweifeln, sondern gleich-
zeitig die Integritiat des filmischen Dispositivs per se in Frage zu stellen. Ge-
maB einem gewandelten aufklarerischen Impetus!3 eroffnet das Zeit-Bild
Einblicke in die Komplexitit der Wirklichkeit, indem es die unterschiedlichs-
ten Bilder sowie Elemente des Bildes zueinander in Beziehung setzt, ohne,
dass diese zwingend logisch-semantisch4 oder abstrakt’s verbunden sein
miissten — in letzter Konsequenz beginnen die Bilder selbst zu ,,denken®.

Bezieht man nun die wesentlichen Charakteristika, die Deleuze dem Kino des
Zeit-Bildes zuweist, auf das altmansche (Euvre, so zeichnen sich deutliche
Parallelen ab. Tatsichlich findet Altman bei Deleuze explizit Erwdhnung,
wenn letzterer, um die Krise des Aktionsbildes zu exemplifizieren, die Pha-
nomene des neuen amerikanischen Films am Rande Hollywoods beschreibt.
Auch hier bietet die veranderte gesellschaftliche, politische und moralische
Situation der spiten 1960er/1970er Jahre (Zusammenbruch des amerikani-
schen Traumes nach den traumatischen Erfahrungen des Korea- und Viet-
namkrieges sowie der Watergate-Affare), dhnlich der allgemeinen Verunsi-
cherung im Europa der 1950er Jahre, den Nahrboden fiir eine entsprechende
Resonanz im zeitgenossischen Film. In Altmans Werken dieser Zeit stehen
ebenfalls die Zusammenhanglosigkeit, Simultaneitat und Liickenhaftigkeit im
Mittelpunkt (so in A Wedding/Eine Hochzeit, 1978 oder Nashuville, 1975). Die
Fragmente scheinen lediglich durch Klischees (beispielsweise leere politische
Slogans) zusammengehalten, ein Ganzes ist nicht mehr existent. Jedoch sieht
Deleuze in den amerikanischen Tendenzen im Film, gerade auch in den Wer-
ken Altmans, die Kritik auf die bloBe Parodie des Klischeehaften reduziert
und wirft dem Regisseur vor, schlussendlich dem klassischen Erzahlkino treu
zu bleiben.6

Die Frage stellt sich, ob zur Einordnung Altmans in den Kontext des moder-
nen Films hier nicht die wichtigen Punkte der Selbstreferentialitat sowie der
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Reflexivitat mit beriicksichtigt werden miissen — gelten doch diese schon in
der bildenden Kunst und der Literatur des ausgehenden 19. und beginnenden
20. Jahrhunderts als ein entscheidendes Merkmal des Modernismus.

IV.

Die selbstreflexiven Bildstrukturen, welche auf eine metakinematografische
Dimension hinweisen, lassen sich auf vier verschiedenen Ebenen in Altmans
Filmen verorten: Zum einen handelt es sich um bewusst gesetzte Dissonan-
zen auf der Ebene der reinen Bild- und Tonésthetik mittels des stindigen
Einsatzes spezifischer filmsprachlicher Mittel7, wie dem unvermittelten
Zoom, Schwenks, dem iiberlappenden, kontrapunktischen Ton, Bildmonta-
gen oder auch mittels der Verflachung der Optik durch verstarkten Teleob-
jektiveinsatz.’8 So kommt es in M.A.S.H. (1969) oft zur Kombination dieser
Techniken; unstete Kamerafahrten werden gekoppelt mit spontanen Zooms
auf Lichtquellen und einem anschlieBenden ,In-die-Unscharfe-Ziehen® des
Bildes, was nicht nur zu einer Verunsicherung auf Seiten des Zuschauers
fiihrt, sondern eine nahtlose Rezeption geradezu unmoglich macht. Das Bild
verlangt in jedem Fall nach einer Dechiffrierung und stellt seine filmische
Konstruiertheit offen zur Diskussion. Auch iiber die Tonspur wird ein Bezug
zur Meta-Ebene aufgebaut, wenn zum Beispiel in The Long Goodbye (Der
Tod kennt keine Wiederkehr, 1973) in der Titelsequenz das musikalische
Grundmotiv nach harten Schnitten variiert wird. Der hierdurch suggerierte
Stimmungswechsel wird durch das Bild nicht unterstiitzt. Das konventionelle
Prinzip des Leitmotivs tragt hier nicht, sondern wird ad absurdum gefiihrt.
Die Tonspur verliert so ihren untermalenden Charakter und lenkt die Auf-
merksamkeit auf ihre Autonomie. Die Folge ist wiederum die Irritation des
Zuschauers, das Verhindern einer Emphase gleich zu Beginn des Films. In
Thieves like us (Diebe wie wir, 1974) wird dem Betrachter mittels einer kon-
ventionellen Kadrierung und sujettypischen Inszenierung eine ,realistische®
Liebesszene versprochen, die jedoch durch eine in der Wiederholungsschleife
prasentierte banale Radio-Horspielfassung von Shakespeares Romeo und
Julia abrupt zersetzt wird. Die zunichst vermittelte natiirliche Naivitat einer
authentischen Liebe wird so ironisch konterkariert. Der Film halt durchge-
hend diese Diskrepanz zwischen Realismus und Kiinstlichkeit aufrecht, lasst
illusionistische Elemente und offene Strukturen miteinander kollidieren.9
Auch Bildcollagen, die in langen Einstellungen vorgefiihrt werden und haufig
Spiegel oder spiegelnde Oberflichen beinhalten, sorgen fiir eine Instabilitat
der dargestellten Welt. Durch die Auflésung eines Bildzentrums wird Antizi-
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pation erschwert. Der harte, nicht mehr durch die Handlung motivierte
Schnitt muss als eines der wichtigsten Stilmittel bei Altman gelten. Das Prin-
zip des Aufeinanderschichtens disparater Fragmente steht dem friiheren
Konzept der Sukzessivitit entgegen. Der ,Bruch® macht auf sich aufmerksam.
Diese Schnitt-Praxis steht auch unmittelbar mit der nachsten Ebene der nar-
rativen Struktur in Verbindung.

Es gibt viele Momente in Altmans Filmen, die bewusst abweichen von den
S—A-S’/A-S - A- Schemata; generell stellt die Endsituation keine wirk-
liche Veranderung zur Anfangssituation dar. Gleichfalls schaffen es die Hel-
den nicht, durch Aktionen eine Problemlésung herbeizufiihren (siehe Mc Ca-
be and Mrs. Miller/McCabe & Mrs. Miller, 1970). Der Schnitt unterstiitzt oft
keine Reiz-Reaktions-Muster mehr, sondern vermeidet es geradezu, Aktio-
nen zu zeigen, was in Anti-Klimax-Momente miindet. Die Kamera folgt nicht
einer Figur, sondern springt scheinbar ziellos von einem Charakter zum
nachsten. Durch den stindigen Wechsel des handelnden Bildzentrums wird
die Simultaneitit hervorgehoben und die Willkiir innerhalb der filmweltli-
chen Ordnung ausgestellt. Die Abkehr von einem organischen Zusammenhalt
des Filmtextes verweist auf die Diffusitiat der Realitat (siehe die desorientie-
renden Schwenks in Short Cuts, 1993, welche die verschiedenen Erziahlstran-
ge miteinander verbinden).

Die inhaltliche Ebene: Auch im intradiegetischen Bereich gibt es Mittel, auf
die Meta-Ebene Bezug zu nehmen, besonders, wenn der vermeintlichen fil-
mischen Realitit der Status einer Inszenierung zugewiesen wird, was mit ei-
ner Verschachtelung von intra- und extradiegetischem Raum einhergeht. So
nehmen Akteure und Off-Stimmen direkten manipulativen Einfluss auf Ka-
merafiihrung und Kadrierung, was den Filmen einen vorlaufigen Improvisa-
tionscharakter verleiht und sie Eingriffen von auBen o6ffnet (beispielsweise
die Titel- und Endsequenz von Brewster Mc Cloud/Auch Vogel konnen téten,
1970). Weitere Instrumente fiir die Thematisierung des filmischen Aktes oder
einer medialen, also kiinstlichen Vermittlung auf der intradiegetischen Ebene
sind intertextuelle Filmreferenzen, die permanente Prasentation der Medien
im filmischen Leben oder das Auftreten von distanzierten Kommentatoren,
welche das Gesehene/Gehorte in Frage stellen und damit die Relativitat der
filmischen Welt verdeutlichen.
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In letzter Instanz setzt sich das Konzept der Fragmentierung, das wir auf der
bildasthetischen, der narrativen und intradiegetischen Ebene festgestellt ha-
ben, in Altmans Filmen auf der thematischen Ebene fort, gerade wenn man
die grundsitzliche Gebrochenheit der Charaktere in Betracht zieht. Ob man
den Mochtegern-Unternehmer und Pseudo-Westerner John McCabe aus Mc
Cabe and Mrs. Miller, die Karikatur des privat eye Philip Marlowe aus The
Long Goodbye oder die auf der Biihne versagende Sangerin Barbara Jean aus
Nashville untersucht, alle scheinen ohnmachtig gegeniiber einer komplexen
und feindlichen Wirklichkeit, unfiahig, die ihnen zugedachten Rollen auszu-
fiillen. Die Unsicherheit und das ,Aus-der-Rolle-Fallen“ des modernen Anti-
Helden sind zentrale Motive in Altmans frithen Werken.

V.

Mit dem Verzicht auf traditionelle Heldenfiguren und der Dekonstruktion
von spezifisch amerikanischen Genremustern geht ein einst wichtiges Identi-
fikationspotential verloren. Im Gegensatz zu einer passiven Antizipation von
vorgefertigten Modellen und Bildern wird der Betrachter mit selbstreflexiven
visuell-akustischen Collagen konfrontiert und so auf seine standardisierte
Wahrnehmung zuriickgeworfen. Nichtsdestotrotz sind bei Altman die klassi-
schen Bildtypen noch vorhanden, werden jedoch subversiven audiovisuellen
Konstrukten gegeniibergestellt. In diesem Konflikt werden Selbstverstand-
lichkeiten obsolet, und das Reflexionspotential des Zuschauers hin zu einer
Multidimensionalitit geoffnet, die dem Konzept des deleuzeschen Zeit-Bildes
nahe kommt, wenn sie es nicht sogar erweitert. Es handelt sich um eine Auf-
forderung zum Denken, zum ,Erkennen“ im Gegensatz zum Wiedererken-
nen. Die eindeutig modernistischen Tendenzen treten, obwohl immer noch
vorhanden, in Altmans jiingerem Werk zugunsten einer Konzentration auf
den dramatischen Mittelpunkt zunehmend in den Hintergrund.

1 [...] so wird das Kino — nicht mehr Mittel des Wiedererkennens, sondern des Erkennens —
,zur Wissenschaft der visuellen Eindriicke, die uns auffordert, unsere eigene Logik sowie
unsere Sehgewohnheiten zu vergessen.”” Deleuze, Gilles: Cinéma 2 — L 'Image-Temps. Paris:
LES EDITIONS DE MINUIT 1985, S. 30. [Zitat im Zitat: Le Clezio: L’ extra-terrestre. In:
Fellini, l’Arc, n° 45, S. 28.]

2 Castelli, Giancarlo und Mauro Marchesini: Kino heute 4 — Robert Altman. Berlin: Verlag
Klaus Guhl 1980, S. 18. ;

3 Vgl. Deleuze, Gilles: Cinéma — L ’Image-Mouvement. Paris: LES EDITIONS DE MINUIT
1983, S. 24.

4 Vgl. hierzu die Erlduterungen Mirjam Schnaubs zu dem von Deleuze gesetzten Wandel von
einem ,Kino des Handelnden“ hin zu einem ,Kino des Sehenden“ (cinéma de voyant) in:
Schnaub, Mirjam: Gilles Deleuze im Kino: Das Sichtbare und das Sagbare. Miinchen: Wil-
helm Fink Verlag 2003, S. 242ff.

83



5 Zum ambivalenten Begriff des ,,Ganzen“ bei Deleuze vgl. Deleuze, L “Image-Mouvement, S.
21.

6 Ebd., S. 1971f.

7 Ebd., S. 220ff.

8Vgl. ebd., S. 86f.

9 Ebd., S. 94ff.

10 Deleuze: L Image-Temps, S. 10.

1Vgl. das gesamte Kapitel 6, ,,Les puissances du faux“, ebd., S. 165ff.

12 Ebd., S. 9.

13 Vgl. Francois, Alain und Alain Thomas: Die kritische Dimension von Gilles Deleuze — Fiir
eine Pidagogik der Perzeption. In: Fahle, Oliver und Lorenz Engel (Hg.): Der Film bei Deleu-
ze. Weimar: Verlag der Bauhaus — Universitat Weimar 1997, S. 232f.

14 Wie es nach dem ,,Continuity-Prinzip“ des klassischen Hollywood-Kinos noch erforderlich
war.

15 Man denke hier zum Beispiel an die , Kollisions-Montage“ eines Eisenstein, gemaB derer
zwel semantisch zunichst unabhingige Bilder zwecks der Formulierung einer abstrakten
Idee miteinander verbunden werden.

16 Deleuze: L Image-Mouvement, S. 281ff. )

17 Deleuze weigert sich, das Zeichensystem des Films als Aquivalent zu Sprachmodellen an-
zuerkennen. Er negiert den Gebrauch der Ausdriicke ,langue” bzw. ,langage“ und fiihrt
stattdessen die Begriffe,images prélinguistiques” und ,signes présignifiants“ ein. Siehe De-
leuze: L Image-Temps, S. 342ff.

18 Vgl. zum Wesen des ,,optischen Konflikts“ bei Altman die Beobachtungen Robert Kolkers
in Kolker, Robert: Allein im Licht. Miinchen: Diana Verlag AG 2001, S. 482ff.

19 Allan Karp spricht von ,bisociative structures® als stilbildendem Prinzip bei Altman, das
den Wechsel von Einfithlung und Distanz evoziert. vgl. Karp, Allan: The Films of Robert
Altman. Metuchen, New York: Scarecrow Press 1981, S. 44.
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Radikale Konfrontation — die Spielfilme der Briider Dardenne
Mariella Schiitz

Selten werden wir im Kino mit Spielfilmen konfrontiert, die so widerstandig
sind und so viel vom Zuschauer verlangen wie die der Briider Dardenne. We-
der ein schon-verfiihrerisches, noch schauerlich-spannendes Spiel, weder die
Befriedigung von Erwartungen oder gar versohnende Entlassung bieten die
Spielfilme der belgischen Briider. Im Gegenteil, radikal und schnorkellos
wird dem Kinoginger eine krude Realitdt priasentiert, die hochstens Spuren
moglicher Hoffnung erahnen lasst. Gleichzeitig erhalten die Dardennes fiir
ihre Spielfilme zweimal die Goldene Palme in Cannes sowie weitere Aus-
zeichnungen und europaweite Zuschauerzahlen von teilweise iiber einer Mil-
lion. Der Filmkritiker von der Zeit, Alexander Horwath, leitet seine Rezensi-
on mit den Worten ein: ,Ein Film wie Rosetta rechtfertigt das Uberleben des
Kinos.“t Wie ist dieses scheinbare Missverhaltnis zu verstehen? Wie kann
man diese konfrontierende, herausfordernde, ja radikale Kommunikation
goutieren? Um der Frage dieser Kostbarkeit nachzugehen, skizziere ich im
Folgenden vier Aspekte, die ich als zentral bei der Analyse und fiir die Inter-
pretation des fiktionalen Werks der Autoren erachte. Zunichst jedoch ein
paar Worte zu den Dardennes.

Die Briider stammen aus der Gegend um Liittich. Jean-Pierre (1951) absol-
viert eine Ausbildung zum Schauspieler und Filmproduzent. Luc (1954) er-
wirbt ein Diplom in Philosophie. Seit 1975 drehen die beiden Dokumentar-
filme2 und griinden im gleichen Jahr ihre Produktionsfirma ,Dérives“. Thr
erster Spielfilm, Falsch, kommt 1987 in die Kinos. Den Durchbruch schaffen
sie mit ihrem ersten — wie sie sagen — personlichen Film La Promesse (Das
Versprechen, 1996). Er markiert einen Wendepunkt ihrer Karriere, denn sie
gewinnen diverse Preise bei internationalen Festivals. Zum ersten Mal arbei-
ten sie mit ihrem spateren Lieblingsdarsteller Olivier Gourmet zusammen,
einem Theaterschauspieler, der in La Promesse sein Kinodebiit gibt. Thren
Bekanntheitsgrad steigern die Regisseure 1999 mit Rosetta, der die Goldene
Palme in Cannes gewinnt. 2002 folgt Le Fils (Der Sohn) und 2005 ihr aktuel-
ler Film L’Enfant (Das Kind), der ebenfalls, neben vielen anderen Preisen,
die Goldene Palme erhalt.

Prasenz und Performativitat

Ein zentrales Moment der Spielfilme ist die Prasenz, die iiber verschiedene
Ebenen entfaltet wird. Sie ist z.B. innerhalb der Erzahlsituation zu finden.
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Die Filme zeichnen sich nicht durch eine ,klassische“ Geschichtskonstruktion
aus. Es geht nicht darum, eine sinnvolle Einheit mit narrativer Entwicklung
hin zu einem Hohepunkt und Auflésung zu konstruieren. Ganz im Gegenteil
geht es den Autoren primar um die korperliche Priasenz, die als primare Ma-
nifestation der Existenz bewusst gemacht wird. ,Je weniger man eine Person
erzahlt, desto mehr existiert sie. [...] Wir haben alles in diesem Sinne ge-
macht, die Inszenierung, die Montage. Anstatt zu erzihlen haben wir ver-
sucht, die essentiellen Bewegungen der Person zu finden.“3 Bewegungen sind
Verkorperung von Kultur und als signifikante Bewegung des Korpers spielen
Gesten in der Auffiihrung sozialen Handelns eine zentrale Rolle. ,In Gesten
driicken sich Empfindungen und soziale Beziehungen aus, die haufig weder
denen bewusst sind, die sie vollziehen, noch ins Bewusstsein derer gelangen,
die sie wahrnehmen und auf sie reagieren.“4 Um die Gesten als zentrales
Element korperlicher Performativitat und sozialer Auffiihrung in den Blick zu
riicken, ist der jeweilige Protagonist dauerhaft im Filmbild prasent. Die
Schauspieler sollen ihr kiinstliches und expressives Spiel zugunsten des Per-
formativen zuriicknehmen. Dies erreichen die Regisseure, indem Szenen
immer wiederholt werden, teilweise bis zu 60-mal, bis die Schauspieler ,mii-
de“ vom Schauspielen sind.

Immer prasent ist auch die Gegenwart. Die histoire wird weder raumlich
noch zeitlich komplexiert: keinen Nebenplot, keine Vor- oder Riickblenden,
keine Verschachtelungen oder unmaoglichen Chronotopoi, keine Ausflucht in
ertraumte, utopische Gegen- oder Parallelwelten. Auch die Figuren leben im
Jetzt, planen nicht ihre Zukunft oder sichern diese ab, suchen nicht in der
Vergangenheit selbstmitleidig nach Schuldigen fiir ihre Situation, traumen
sich nicht in eine andere Welt.

Die Erfahrbarmachung der Gegenwartigkeit und insbesondere der Haltlosig-
keit wird auBerdem {iiber die diskursive filmische Verarbeitung entfaltet. Die
Kamera ist 4hnlich unverankert wie es die Figuren sind. Thre Fiihrung antizi-
piert keine Handlung oder kausalisiert Gegebenheiten. Daher bevorzugen die
Regisseure die technisch wenig aufwindige und somit einfach zu handha-
bende Handkamera. Sie bleibt zumeist ganz nah an den Figuren. Thre Fiih-
rung wird diktiert von der Bewegung der Korper im Bild. Dadurch wirkt sie
abrupt, spontan, unvorhersehbar. Die Distanzlosigkeit der Kamera und die
zusatzlichen Kadrierungen innerhalb des Filmbildes durch Begrenzungen wie
Ecken, Rahmen, Tiiren, Treppen, Balken und Mauern wirken auf den Zu-
schauer uniibersichtlich, verschachtelt und beengend. Aufgrund dieser Nihe
bei gleichzeitiger Fragmentarisierung wird dem Rezipienten weder eine ein-
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fache Orientierung und Kontextualisierung, noch eine Ablenkung ermoglicht.
Er wird regelrecht zur Aufmerksamkeit gezwungen. Thm wird keine Erleich-
terung gegonnt, kein Zusammenhang verdeutlicht, kein Motiv prasentiert
und kein Ziel suggeriert. Uber dieses Erzihlverhalten wird der Zuschauer in
eine den Figuren analoge Situation versetzt. Ohne Orientierung oder Halt
von ,auBen“ sind sowohl die Figur als auch der Zuschauer kompromisslos
gezwungen, sich mit dem Gegebenen ohne Moglichkeit der Ablenkung ausei-
nanderzusetzen, sich im Jetzt zurechtzufinden. Sie sind im absoluten Prasenz
gefangen.

Konkretion und Korper

Dieser Aspekt umfasst drei Gesichtspunkte. Zum einen geht es den Briidern
nicht um allgemeine Situationen, typisierte Figuren, gesellschaftliche Klassen
oder sonstige Gemeinplatze, sondern um Individuen, die sich in einer spezifi-
schen und extremen Lebenssituation befinden. Diese Situation provoziert
notwendigerweise Handlungen, die aber ,stets auf der Ebene des Konkreten
bleiben“s. Hierfiir ist wichtig, dass konkrete Objekte und Accessoires gefun-
den werden, die wesentlich fiir die Erfahrbarmachung der Figur sind. In La
Promesse ist es bspw. der Tippex, mit dem sich Igor seine kariesbefallenen
Zahne weiBt. Fiir Rosetta ist es der Draht, den sie fiir die Flaschenangel und
das VerschlieBen der Waffelbude gebraucht. In Le Fils fallt der breite Leder-
giirtel von Olivier auf, den er unter anderem sorgsam repariert, sowie das
MetermaB, mit dem korperliche und emotionale Distanzen gemessen werden.
Und in L’Enfant ist es der Kinderwagen, der so gar nicht zu Bruno und seinen
schnellen Geschéften passen will.

Zum anderen verweist der Begriff der Konkretion auf die Abkehr von der ab-
strakten Idee: ,Auf dem Spiel steht also nicht nur das Uberleben der Korper,
sondern die konkrete Form — die Verkorperung — von Humanitat, Gerech-
tigkeit und Solidaritat in der gegenwartigen Lebens- und Arbeitswelt.“¢ Es
sind die kleinen Welten, Ereignisse und Begegnungen des sozialen Miteinan-
ders, denen oftmals der Rang des Profanen und Trivialen zugesprochen wird.
Luc Dardenne beschreibt dies folgendermafen:

Zu den Korpern, den Accessoires, den Orten, den Mauern, den Tiiren, dem
Fluss zuriickkehren. Vom Konkreten und nicht von den Ideen ausgehen
oder eben warten, bis die Idee vergessen wird und sie eventuell als etwas
Konkretes ihre Spur nachzeichnet. Die essentiellen Momente fiir das
Schreiben unserer Drehbiicher sind diejenigen, bei denen wir die Ideen
vergessen haben.”
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Drittens ist die konkrete Manifestation im Korper zu nennen. Der seelische
Schmerz der Nichtanerkennung ist konkretes korperliches Leiden, so z.B. der
Bauchschmerz in Rosetta. Er tritt immer dann auf, wenn etwas nicht funkti-
oniert. In L’Enfant erlebt Bruno, der mit seinem jungen Helfer auf der Flucht
vor den Beraubten ist, wie dieser knapp dem Tod im eiskalten Gewasser ent-
kommt. Die korperliche Erfahrung der Kilte erzeugt eine zumindest prarefle-
xive Bewusstwerdung der emotionalen Kalte. Er rettet sich und seinen Ge-
fahrten aus dem kalten Fluss und erfahrt somit zum ersten Mal den Wert sei-
nes verantwortungsvollen Handelns. Darauthin stellt er sich nicht nur der
Polizei, sondern begreift die Auswirkung und Bedeutung des Verkaufs seines
eigenen Sohnes.

Die Wiedergewinnung und Bewusstmachung, dass der Korper erste und letz-
te Evidenzbasis ist, ist von Bedeutung. Denn besonders in einer Gesellschaft,
in der aufgrund der Virtualisierung eine mangelnde Riickbindung bzw. Ent-
koppelung von der Korper- und Objektwelt stattfindet, ist die Identitatsge-
wissheit und Realitatssicherheit permanent gefihrdet.8 Die Aufmerksam-
keitslenkung auf den Korper in seiner Performanz, in seiner gestischen Pra-
senz, ist also nicht nur ein wichtiges Merkmal der Filme, sondern gerade in
unserer heutigen Gesellschaft besonders virulent.

Widerstand und raue Radikalitat

Der filmische Diskurs ist durch radikale Reduktion auf minimale gestalteri-
sche Mittel charakterisiert. Jegliche Mittel zur Asthetisierung wie bspw. off-
Musik und special effects werden abgelehnt. ,Gegen die Affektiertheit, den
Manierismus, der vorherrscht: arm, einfach, nackt denken.“9 Den Briidern
geht es keinesfalls darum, etwas Schones zu produzieren, dem Zuschauer zu
schmeicheln oder gar zu gefallen, ihn wohlwollend unterhaltend abzulenken.
Die Regisseure mochten sich die Einfachheit und Lebendigkeit bewahren,
indem sie weder inhaltliche noch formale Schablonen reproduzieren. Sie ver-
suchen immer, eine neue thematisch addquate Filmsprache zu finden. Neben
dem dokumentarischen Gestus (u.a. Verwendung der Handkamera, viele lan-
ge Plansequenzen, keine [Melo]Dramatisierung), zeichnet sich die Dardenn-
sche Filmsprache durch ungewohnte aber unspektakulidre diskursive Mittel
aus. So werden bspw. Dialoge haufig nicht im Schnitt-Gegenschnitt, sondern
durch einen ungewohnlichen Schwenk aufgelost. Eine Bewegung, sich entwi-
ckelnde Emotion oder Geste wird kurz vor dem Moment ihrer Vollendung
geschnitten. Bildausschnitte werden nicht dann gezeigt, wenn man sie nor-
malerweise erwartet, sondern verzogert oder gar nicht. Blicke werden durch
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raumliche Hindernisse gebrochen. Auch die Bildaufteilung entspricht meist
nicht der herkommlichen Einteilung. SchlieBlich ist insbesondere in Le Fils
eine ungewohnliche Kamerasicht auf die Protagonisten Olivier und Francis
zu beobachten; man blickt namlich von seitlich hinten auf Nacken und Ohr.
Der Riicken ist die einzige korperliche Leerstelle und entsprechend erzeugt
diese Kamerafithrung Bedrohung. Sie geht von Olivier aus, wird ihm aber
auch zuteil. ,Wenn Sie jemanden von hinten filmen, sind Sie in seinem Ge-
heimnis. Der Riicken ist der einzige Korperteil des Menschen, der sich von
der Welt abwendet und den man von sich selber nicht sieht.“10

Ahnlich rau und radikal wie die Filmsprache ist auch die dargestellte Wirk-
lichkeit. Die Figuren leben am Rande der Gesellschaft, am Existenzminimum,
meist ohne geregelte Arbeit und Wohnsitz sowie ohne familidare Bindung.
Chronotopos ist in allen Spielfilmen die Kleinstadt Seraing siidwestlich von
Liittich, die mit dem trostlosen Erbe der ehemals reichen Industrieregion
(Kohleabbau und Stahlproduktion) mit Arbeitslosigkeit, Verarmung, kiim-
merlichen Wohnblocks und verfallenden Fabriklandschaften zu kimpfen hat.
Neben der verfehlten 6konomischen Umstrukturierung wird der soziale Kon-
tinuitatsbruch gerade in solchen Regionen deutlich. Hier kimpft nicht mehr
eine sozial unterprivilegierte Klasse gegen die ,Ausbeuter, sondern jeder
Einzelne fiir sich. Thre Heimat- und Zufluchtsorte sind keine wohlig-
dauerhaften Wohnraume, vielmehr verbringen sie ihre Zeit in instabilen Zwi-
schenrdumen, Transitplitzen wie Briicken, Hinterwegen, Campingplitzen,
voriibergehenden Verstecken. Stindig sind die Figuren in Bewegung, auf der
Suche. Thre Existenz wird durch temporiare Geschifte ,gesichert”: Verkauf
von kleineren Gegenstianden, Kleidern, Wohnraum, Hilfsarbeiten etc. Das
Gliick des einfachen Gelingens ist ihnen fremd, ihr Schicksal ist eines der
permanenten Widerstande. Haufig sind sie mit existentiellen Widrigkeiten
im Alltag konfrontiert. In La Promesse geht es um einen Vater, der seinen
Sohn zum Komplizen bei der Ausbeutung von illegalen Einwanderern macht.
Als einer der Einwanderer vom Baugeriist fallt und im Sterben liegt, gibt der
Sohn ihm das Versprechen, auf Frau und Kind aufzupassen. Dieses Verspre-
chen wird auf die Probe gestellt, indem er gegen den Willen des Vaters sich
fiir Frau und Kind einsetzt. Rosetta ist die Geschichte eines 18jahrigen Mad-
chens, das mit einer alkoholkranken Mutter auf einem Campingplatz lebt und
verzweifelt um einen Job und ein ,normales“ Leben kampft.1* Le Fils behan-
delt die schwierige emotionale und moralische Beziehung zwischen Meister
Olivier und Francis, den er in einer Werkstatt ausbildet, die sich speziell um
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sozialschwache und straffallige Jugendliche kiimmert. Francis hat im puber-
taren Alter das gleichaltrige Kind des Meisters getotet.

Zentral fiir Kamera und Kadrierung und auch fiir das Dargestellte ist also
das, was sich der gewohnten Wahrnehmung widersetzt (daher die Wahl des
Begriffs Widerstand), was im Verborgenen bleibt, was der Moglichkeit wider-
steht gesehen, begriffen und eingeordnet zu werden, das Ungewohnte, das
Verschwiegene. In Interviews taucht daher auch immer der franzosische Be-
griff ,résister”, ,sich widersetzen“ auf. Die Filme sollen sich dem Blick wider-
setzen, ihre Evidenz verbergen, um den Zuschauer aus seiner passiven Rezep-
tionshaltung zu einer aktiven Auseinandersetzung mit dem Film zu bewegen.
Mit der Durchbrechung der gewohnten Wahrnehmung soll der Betrachter auf
die relationalen Feinheiten im leiblichen, emotionalen und wertenden Aus-
tausch aufmerksam werden und sich selbst mit diesen in Beziehung setzen,
sich mit ihnen konfrontieren.

Konfrontation und Kostbarkeit

Der Begriff der Konfrontation eignet sich aufgrund der Semantik des Infix
JFront’. ,Front’ ist eine Grenzflache, an der sich zwei oder mehr Objekte, Be-
wegungen oder Menschen reiben, Spannungen bilden, sich Differenzen of-
fenbaren und ein Handeln auslosen. Dieser Aspekt ist zentral fiir die Filme
und ist entsprechend in der inneren und duBeren Kommunikationssituation
entfaltet.

In beiden Kommunikationssituationen geht es um den Menschen als im Jetzt
prasentes Wesen und sein Verhalten, das durch die leibliche, emotionale und
werthaft soziale Relationalitat markiert ist. Diese Relationalitat impliziert
Konfrontation auf den genannten Dimensionen. Mit ihren Filmen mochten
die Briider genau an diesem Punkt ansetzen und das jeweilige Verhalten in
der Konfrontation offenbaren. In La Promesse geht es um die Einhaltung ei-
nes gegebenen Versprechens, auch gegen den eigenen Vater, also um morali-
sche Verantwortung. In Rosetta wird der Kampf um soziale Annerkennung
und Teilhabe gegen die Mechanismen der Exklusion thematisiert und somit
die Notwendigkeit sozialen Einbezugs fiir Existenz und Identitat. Rache und
Vergebung, sprich moralisches Urteilen, ist Gegenstand in Le Fils. In
L’Enfant ist es schlieBlich die Frage nach dem Wert und der Verwertung
menschlichen Lebens sowie die Entwicklung hin zu einem verantwortungs-
vollen Menschen (Elternschaft). Diese ethischen Fragen offenbaren sich
durch die leibhaftige Konfrontation der Figuren und markieren konkrete
korperliche, affektive und kognitive (Re)Aktionen.
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Dem sich einlassenden Zuschauer wird in der radikalen filmischen Konfron-
tation (duBere Kommunikationssituation) nicht nur diese Relationalitat vor-
gefiihrt, sondern seine eigene insbesondere wertende Position wird iiber den
Kommunikationsprozess aufgebrochen. Er wird implizit aufgefordert, seine
Wertungsmuster zu iiberdenken. Dadurch erzeugt die filmische Kommunika-
tion einen sehr personlichen und intimen Prozess.

Es geht den Dardennes also nicht primar um Sozialkritik oder politische Be-
deutung. Dies ist lediglich notwendige Folge des gewahlten Wirklichkeitsaus-
schnitts und der diskursiven Verarbeitung. Viel wichtiger ist fiir sie die Frage
was es bedeutet, Mensch zu sein und zwar nicht im Allgemeinen, sondern in
konkreten und extremen Situationen.’2 Was bewegt einen Menschen, wie
handelt er, wie verhilt er sich gegeniiber anderen, wie verandern ihn Situati-
onen, andere Menschen, soziale Bedingungen? Um mit Walter Lesch und
Charles Martig zu sprechen:

Sie wollen ihr Publikum nicht mit einer plakativen Botschaft erreichen,
sondern mit Angeboten zum Verstehen alltaglicher Verrichtungen in einer
Welt, [die] die Moglichkeit verantwortlichen Handelns offen liasst. Diese
Aufgabe ist umso anspruchsvoller, als die einst militant vertretenen gro-
Ben weltanschaulichen Doktrinen ihre Plausibilitat verloren haben, so dass
die Individuen bei der Konstruktion von Sinnhorizonten auf sich selbst zu-
riickgeworfen sind. Diese Einsamkeit in Momenten der Entscheidung ist
ein wichtiges Thema.!3

Der radikale Minimalismus, die konkrete, performative Prasenz sowie die
sprode und raue filmische Wirklichkeit konfrontieren den Zuschauer mit ei-
ner ihm fremden Welt, die sich der einfachen und angenehmen Rezeption
widersetzt. Diese herausfordernde Kommunikation ist relativ zu einem Wil-
len. Der Zuschauer muss namlich gewillt sein, sich auf diese unschone Welt
einzulassen. Lisst er sich schlieBlich ein und stellt sich diesem Widerstand,
der auch sein eigener ist, wird der Kommunikationsprozess (insbesondere
der postrezeptive) kostbar. Kostbar heifit zum einen, dass man den Film pro-
bieren und rezipieren kann. Zum anderen steht Kostbarkeit fiir einen erstre-
benswerten und seltenen Erfahrungsprozess. Mit Kant konnte man gar von
Erhabenheit sprechen, denn ,erhaben ist das, was durch seinen Widerstand
gegen das Interesse der Sinne unmittelbar gefallt.“14

1 Die Zeit vom 3.05.01.

2 Bisher haben die Briider ca. 60 Dokumentarfilme, v.a. Auftragsarbeiten produziert (vgl.
Lesch, Walter und Charles Martig: Von der Dokumentation zum Autorenfilm. Das Werk der
Briider Dardenne. In: Dies et al. (Hg.): Filmkunst und Gesellschaftskritik. Sozialethische
Erkundungen. Marburg: Schiiren 2005, S. 51).

3 Luc Dardenne im Interview mit M. Halberstadt (http://www.cfwb.be/av/ARCHIVE/
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Acto24d.htm, Stand 21.02.06).

4 Wulf, Christoph: Mimesis und performatives Handeln. In: Ders. et al. (Hg.): Grundlagen
des Performativen. Weinheim: Juventa 2001, S. 269.

5 Jean-Pierre Dardenne im Interview mit G. Midding (http://www.spiegel.de/kultur/
kino/0,1518,386166,00.html, Stand 03.03.06).

6 Horwarth in Die Zeit vom 3.05.01.

7 Dardenne, Luc: Au dos de nos images (1991-2005). Paris: Editions du Seuil 2005, 162.

8 Vgl. Dreitzel, Hans-Peter: Leid. In: Christoph Wulf (Hg.): Historische Anthropologie.
Weinheim: Beltz 1997, S. 872.

9 Dardenne: Au dos, S. 14.

10 Vgl. ebd., S. 129.

1 Vgl. Sulgi Lie Politsches Korperkino: Rosetta im vorliegenden Band.

12 Vgl. Dardenne: Au dos, S. 110.

13 Lesch: Autorenfilm Dardenne, S. 66.

14 Kant, Immanuel: Kritik der Urteilskraft. Frankfurt/M.: Suhrkamp 1974, S. 193.
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Politisches Korperkino: Rosetta
Sulgi Lie

Rosetta ist der filmische Name jener Namenlosen, die mit Handen und Fii-
Ben um ihre Subjektivitit kimpfen miissen, weil sie nichts als ihre Korper
haben. Von dieser totalen Reduktion auf den bloBen Korper weiB auch Niklas
Luhmann in seinen Texten zu Inklusion/Exklusion zu berichten. Schockiert
nach einem Besuch der brasilianischen Favelas, konstatiert Luhmann ein
»Elend, das sich der Beschreibung entzieht.“t Luhmann sieht sich mit einer
Grenze des Gesellschaftlichen konfrontiert, die der italienische Philosoph
Giorgio Agamben das ,nackte Leben“2 genannt hat, in der Menschen nicht
mehr sozial adressierbar und nur auf ihre krude korperliche Existenz verwie-
sen sind. Mit anderen Worten: In den Exklusionszonen werden die Menschen
aus der Vergesellschaftung in einen gleichsam primordialen Zustand eines
LJenseits von Barbarei“ entlassen:

Wihrend im Inklusionsbereich Menschen als Personen zihlen, scheint es
im Exklusionsbereich fast nur auf ihre Kérper anzukommen. Die symbio-
tischen Mechanismen der Kommunikationsmedien verlieren ihre spezifi-
sche Zuordnung. Physische Gewalt, Sexualitat und elementare, triebhafte
Bediirfnisbefriedigung werden freigesetzt und unmittelbar relevant, ohne
durch symbolische Rekursionen zivilisiert zu sein. Voraussetzungsvolle so-
ziale Erwartungen lassen sich dann nicht mehr anschlieBen. Man orien-
tiert sich an kurzfristigen Zeithorizonten, an der Unmittelbarkeit der Situ-
ationen, an der Beobachtung von Korpern.3

Die Reduktion auf eine nackte Korperlichkeit in den Exklusionszonen ist fiir
Luhmann keineswegs das Resultat verschirfter kapitalistischer Ausbeutung,
wie es eine traditionelle marxistische Analyse suggerieren wiirde. In Abgren-
zung zu diesem marxistischen Ausbeutungsparadigma schreibt Luhmann
nach seiner Brasilien-Reise: ,Wenn man jedoch genau hinsieht, findet man
nichts, was auszubeuten oder zu unterdriicken wire. Man findet eine in der
Selbst- und Fremdwahrnehmung aufs Korperliche reduzierte Existenz, die
den nachsten Tag zu erreichen sucht.“4 Gerade die Abwesenheit von Unter-
driickung und Ausbeutung ist in Luhmanns Beschreibung das zentrale Pro-
blem: Nach der Freisetzung aus der Verwertungslogik der kapitalistischen
Okonomie und den Kommunikationsnetzen des Sozialen bleiben nur noch
die Korper iibrig; Korper, die niemand mehr haben will, die nutzlos und un-
brauchbar geworden sind.

Vielleicht, so ware meine Hypothese, kann das Kino den desemiotisierten
Korpern der Exklusion eine andere Materialitit verleihen als es der Diskurs
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der Theorie zu leisten vermag. Die Dardenne-Briider finden mitten in West-
europa Exklusionszonen des nackten Lebens, genau genommen in der belgi-
schen Kleinstadt Seraing bei Liege, eine halbe Autostunde von Maastricht
und der deutschen Grenze entfernt. Luhmanns Diagnose von der Abwesen-
heit der Ausbeutung ist der Ausgangspunkt eines Films, dessen Protagonistin
nur von dem Wunsch, oder besser Trieb besessen ist, einen Job zu haben. Wo
sozialrealistische Regisseure wie Ken Loach oder Mike Leigh noch nostal-
gisch von Kampfen aufrechter Arbeiter gegen bose Kapitalisten erzahlen,
verortet sich Rosetta in einer Realitit, in der der Marx’sche Satz vom doppelt
freien Proletarier, der frei vom Besitz an Produktionsmitteln, frei seine Ar-
beitskraft zu Markte tragt, eine neue Bedeutung bekommt: Denn selbst von
der Freiheit ihre Arbeitskraft zu verkaufen, ist Rosetta freigesetzt. Einzig der
Trieb der Subproletarierin Rosetta eine richtige Proletarierin zu werden be-
stimmt die sensomotorische Dynamik des Films, der sich in seinem unbe-
dingten Fokus auf den agitierten Korper seiner Hauptfigur kaum zu narrati-
ver Kohirenz findet:

Die achtzehnjahrige Rosetta lebt mit ihrer Mutter in einer Wohnwagensied-
lung nahe Seraing. Die alkoholkranke Mutter, deren Namen man nie erfahrt,
prostituiert sich beim ,Niemandslandlord“ fiir Schnaps oder ein bisschen
Geld. Wahrend die Mutter den Campingplatz fast nie verlasst, ist Rosetta fast
ununterbrochen in rastloser Bewegung. Im Gegensatz zum kaputten Korper
der Mutter, die sich apathisch im Pauperismus eingerichtet hat, folgt Rosetta
einem schier instinktiven Uberlebenstrieb. Immer wieder sieht man sie bei
denselben Tatigkeiten: bei der Kontrolle der Flaschen, die sie in einem
schlammigen Teich ausgelegt hat, um Fische zu fangen, beim Wechsel ihrer
StraBenschuhe gegen Gummistiefel, die sie nahe des Teichs versteckt hat,
beim Gang durch die immer gleichen StraBen und Orte.

Rosetta stiirzt sich mit verzweifelter Entschlossenheit in ihre repetitiven Ta-
tigkeiten, als ob die Absenz der Arbeit wenigstens durch kleine Rituale alltag-
licher Tatigkeiten substituiert werden konnte. Im Ausnahmezustand der Ex-
klusionszone, die der Film durch seine Insistenz auf transistorische (Nicht-)
Orte wie Campingplatz, Imbissbuden, Autostraf8en, Briicken auch topogra-
phisch erfasst, verleihen allein die materiellen Routinen des Alltags Rosettas
Leben den Schein von Normalitat. Fiir den Filmkritiker Rhys Graham ist
Rosetta ein Film ,about the simple reality that in order to feel human we
must put our bodies to use in some meaningful way.“s Durch Tatigkeiten wie
Fische fangen und Schuhe anziehen, die in ihrer archaischen Einfachheit fast
vorzivilisatorisch erscheinen, gibt Rosetta ihrem sozial nutzlosen Korper so
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etwas wie eine rudimentare Bedeutung. Im elementaren stofflichen Kontakt
mit der Materie (Hande und Fiile, die durch Erde und Schlamm wiihlen und
gehen) semantisiert sich Rosettas Korper zumindest als Subjekt einer Hand-
lung, so primordial sie auch sein mag. Der ,Kriegszustand“ der Hauptfigur,
von dem die Dardennes in Interviews immer wieder sprachen, ist nicht nur
der Krieg um Arbeit, es ist auch der Krieg um die Wiederaufnahme des asozi-
al gewordenen Korpers in die Vergesellschaftung. Rosettas verzweifelter Vita-
lismus findet seine gleichsam mimetische Entsprechung in einer wild beweg-
ten Handkamera, welche die asthetische ,Stilllegung eines Objekts fiir den
Blick“¢ permanent verhindert. Die Korperbilder des Films verweisen nur auf
stumpfe Materialitit des Somatischen: Der Sprung vom Realen ins Symboli-
sche gelingt Rosettas Korper nicht.

Entscheidend fiir den somatischen Realismus von Rosetta ist die Tatsache,
dass die viszerale Dynamik der Kamera kein visuelles Eigenleben unabhangig
vom Korper der Protagonistin entwickelt. Nicht nur die Tatsache, dass Roset-
ta in fast jeder Einstellung prisent ist, gibt dem Film seine physische Kraft,
vielmehr ist es der Korper Rosettas, der die Bewegungen der Kamera diktiert.
Die Kamera wird vom Rosettas Korper mitgerissen, heftet sich meist hinter
ihren Korper, hetzt ihr gleichsam hinterher: ,There is no single moment in
which Dequenne seems to have been placed in cinematic space by direction.“”
Der vorfilmische Korper wird so zur unhintergehbaren Referenz des filmi-
schen Prozesses. Die vorfilmische Bewegung des Korpers und filmische Kon-
struktion stehen in Rosetta im Verhiltnis einer intrinsischen Indexikalitat.
Mit anderen Worten: Die Performanz des Korpers ist der Performanz der
Kamera sozusagen vorgangig, der Korper in Bewegung gibt dem Film seine
Form.

So stiirzt sich der Film in der Anfangsszene ohne jeden Establishing-Shot auf
den revoltierenden Korper Rosettas, wie dieser durch enge Gange stiirmt,
Tiiren hinter sich zuschlagt, Treppen auf und nieder lauft. Rosetta greift
schlieBlich ihren Chef an, der gerade ihren Job als Hilfsarbeiterin gekiindigt
hat, weil ihre Probezeit abgelaufen ist. Sie krallt sich formlich am Spind fest,
als zwei Polizisten versuchen, sie gewaltsam aus dem Betrieb zu entfernen.
Abrupt wie die Szene begonnen hat, endet sie auch: Nachdem sie durch den
Widerstand gegen die Polizisten auf den Boden fillt, folgt ein plotzlicher
Schnitt und man sieht Rosetta drauBlen an einem Imbissstand eine Waffel
essen. Der Schnitt trennt die verschiedenen Raume disruptiv, anstatt sie zu
verbinden. Die unvermittelte Montage zwischen Innen- und AuBenraumen
hat ihre Entsprechung in den Wechseln zwischen den Einstellungsgrofen:
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Wihrend in der Eingangssequenz die extreme Nahsicht eine visuelle Orien-
tierung im Gerangel der Korper nahezu unméglich macht, so dienen die we-
nigen Totalen nicht der Zentrierung, sondern der Disassoziierung des Kor-
pers im Raum, wenn Rosetta etwa auf einer StraBe inmitten von vorbeifah-
renden Autos isoliert auf einer Verkehrsinsel steht: Ein entorteter Korper in
einer peripheren Welt.

Was zahlt ist die Unmittelbarkeit der Triebe und Bediirfnisse, die sich nach
ihrer Befriedigung sofort wieder ausloschen. Was danach kommen wird, ist
ungewiss. Die Bewohner der Exklusionszonen haben keine Zukunft, nach der
sie ihr Handeln ausrichten konnen, sie scheinen aber auch keine Erinnerung
zu haben. Nach der Entlassung aus der Fabrik sieht man Rosetta am Waffel-
stand, aber das vorangegangene Ereignis scheint auf ihrem Gesicht keine
Spuren hinterlassen zu haben. Wie der Filmwissenschaftler Bernhard GroB
genau beobachtet hat, zeichnet sich in Rosettas Gesicht nur in Momenten
korperlicher Aktivitat ein Affektausdruck ab: ,Je naher die Kamera ihr ist,
umso mehr reifit sie sie aus dem Kontext, umso geheimnisvoller wird das,
was wir sehen, das im Ruhen unbewegte und in der Aktion von heftig wech-
selnden Affekten gepragte Gesicht Rosettas.“8

Affektivitat und Subjektivitat fallen in Rosetta geradezu auseinander: die
Immaterialitait und Expressivitit des Affektiven entrinnt nie der bewegten
Materie des Korpers. Mit anderen Worten: In Rosetta verwandelt sich die
Bewegung nicht in Ausdrucksbewegung, die Motion nicht in Emotion. ,Jede
Regung auf ihrem Gesicht ist unmittelbar mit ihrem Handeln verkniipft“o
und sobald der Korper zu Ruhe kommt, verschwinden Affekt und Emotion
aus ihrem Gesicht. Georg Simmel hat in einem klassischen Text iiber die as-
thetische Bedeutung des Gesichts geschrieben:

Ebenso verstiarkt es den Eindruck der Geistigkeit, daB das Gesicht weniger
als die iibrigen GliedmaBen den EinfluB der Schwere zeigt. Die mensch-
liche Erscheinung ist der Schauplatz, auf dem seelisch-physiologische Im-
pulse mit der physikalischen Schwere ringen, und die Arten, diesen Kampf
zu fiihren und in jedem Augenblick neu zu entscheiden, ist fiir den Stil be-
stimmend, in dem der Einzelne und die Typen sich darstellen. Indem die-
ses bloB korperliche Lasten innerhalb des Gesichts iiberhaupt nicht be-
merklich iiberwunden zu werden braucht, verstarkt sich die Geistigkeit
seines Eindrucks.10

In Rosetta wird alles, selbst das Gesicht als Refugium der Geistigkeit, von der
physischen Schwere der materiellen Welt im wortlichen Sinne heruntergezo-
gen. Rosettas Blick ist nahezu immer gesenkt: Bei der Arbeit am Imbissstand
folgen ihre Augen nur der Bewegung ihrer Hande, die Waffeln reichen oder
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Geld tauschen, aber kein einziges Mal entsteht ein Blickkontakt mit den
Kunden. Thr Blick ist ganz in den Bewegungen ihres Korpers absorbiert und
offnet sich nie dem Anderen. Auch in der bereits erwdhnten Eingangssequenz
verstellt ihr der rasende Korper den Blick, im blinden Aktionismus zerstaubt
Rosettas Blick (und mit ihr der Blick der Zuschauers): Es ist, als ob die
Schwerkraft des Korpers auch ihr Gesicht aufsaugen wiirde. Die Schwere des
Korpers wirkt auf das Gesicht und die Schwere der Materie wirkt auf den
Korper. So ist der ganze Film durchzogen von beschwerten, fallenden und
stiirzenden Korpern: Rosettas Korper beim Tragen der schweren Mehlsacke,
an die sie sich auch verzweifelt klammert, als sie wieder einmal entlassen
wird, die standigen Priigeleien, die immer mit dem Sturz der Korper auf den
Boden enden und schlieBlich der sumpfige Teich, in den Rosetta fallt und
sich nur mithsam wieder herauswindet. Der Sumpf, der die Korper in die Tie-
fe zieht figuriert fast schon als Metapher einer feindlichen Welt, die die Pro-
tagonisten immer wieder in den Dreck, Schmutz und Schlamm zieht, als wol-
le sich die Erde die elenden Korper wieder einverleiben.

Rosetta ist ein materialistischer Film, weil er wie kein anderer Film eine Er-
fahrung von der Schwere der physischen Realitdt vermittelt... Aus dem Kreis-
lauf von Elend, Schmerz und Schwere scheint es fiir Rosetta keinen Ausweg
zu geben: Radikal isoliert im Gefangnis des Korpers gibt es nicht nur keine
sprachliche Kommunikation, es gibt nicht mal eine vorsprachliche Kommu-
nikation durch Affekte und Gefiihle. Die Affekte fallen, wenn man so will, in
den Korper zuriick, weil es kein (soziales) Gegeniiber gibt, an das sie adres-
siert werden konnten. Weil in den Exklusionszonen die basalsten Kommuni-
kationsformen zwischen Ego und Alter erodieren, prallen nur noch die Kor-
per aufeinander: ,Rosetta is about what happens when bodies collide.“1.

Die a-soziale Diskonnektivitit der Korper konstituiert Rosetta als einen poli-
tischen Film, der paradoxerweise von der Unmoglichkeit des Sozialen kiin-
det. In diesem Sinne tragt Rosetta die Signatur eines politischen Kinos, das
sich in Gilles Deleuzes These vom ,fehlenden Volk“ kristallisiert. Deleuze
schreibt: ,Kurz, wenn es ein modernes politisches Kino gibt, dann auf der Ba-
sis, dass das Volk nicht mehr existiert oder noch nicht existiert: das Volk
fehlt.“12

Das Volk als organischer Kollektivkorper politischer Subjektivierung kann im
modernen politischen Kino nicht langer vorausgesetzt werden — das Volk
fehlt, und was in diesem Vakuum {iibrig bleibt, sind radikal vereinzelte Kor-
per, die sich nicht mehr vergemeinschaften lassen. Wenn die neorealistischen
Filme noch von der Solidaritat zwischen Proletariern zu berichten wussten,
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die auch unter hartesten Ausbeutungsbedingungen ein Mindestmal3 an mora-
lischer Wiirde und Gruppenidentitidt bewahrten, so erzahlt Rosetta von der
Unmoglichkeit der Moralitat und der Unmoglichkeit politischer Solidaritat.
Anstatt den Waffelverkaufer Riquet als ihren Verbiindeten zu begreifen, ist in
Rosettas animalischer Wahrnehmungsokonomie jeder ein potentieller Feind.
In Rosetta gibt es kein wie auch immer geartetes Klassenbewusstsein, keine
proletarische oder subproletarische Subjektivierung im Zeichen politischer
Veranderung: ,Es hat den Anschein, als lebte das moderne politische Kino
nicht mehr wie das klassische von der Moglichkeit von Evolution und Revolu-
tion, sondern von Unmoglichkeiten oder, wie bei Kafka, vom Unertrdgli-
chen.“13

Wenn mit Deleuze das klassische politische Kino als ein Kino des Bewusst-
seins begriffen werden kann, so verbindet sich das moderne politische Kino
mit einem Kino des Korpers, in dem der Korper die Last des Unertraglichen
(er)tragen muss. Rosetta endet mit dem Zeitbild eines Korpers, der sich ein
letztes Mal gegen das Unertriagliche aufbaumt, bis er schlieBlich endgiiltig
zusammenbricht. In einer fiinfminiitigen Plansequenz folgt die Kamera Ro-
setta auf dem Weg zum geplanten Selbstmord. Als sie den Riickweg mit dem
Gaskanister antritt, hort man zunachst aus dem Off das Motorengerausch
eines Mopeds. Es ist Riquet, der, obwohl von Rosetta verraten, nicht von ihr
lassen kann. Rosetta widmet ihm keinen Blick, ihre Augen sind wie immer
starr gesenkt, als er anfangt, sie mit seinem Moped zu umkreisen. Als sie das
zweite Mal zu Boden fallt, bewirft sie Riquet mit Steinen. Aber Riquet beginnt
wieder, sie zu umkreisen. Wie eine Kreissidge schneidet der Sound des Mo-
peds ins Ohr des Zuschauers. Nicht nur das Bild, auch der Ton schmerzt im
Kino. Die Dardennes arbeiten auch auf der Tonebene konsequent materialis-
tisch: kein geglattetes Sound-Design, vielmehr rohe Sound-Materie. Rosetta
fallt ein drittes Mal zu Boden. Diesmal ist sie zu erschopft, um wiederaufzu-
stehen. Sie krallt sich an den Kanister und fangt an, verzweifelt zu schluchzen
und zu weinen — zum ersten Mal in dem Film. Riquet steigt von seinem Mo-
ped ab und hilft ihr wieder auf. Und die GroBaufnahme ihres weinenden Ge-
sichts wird zum Ereignis des Films: Rosetta schligt die Augen auf. Die Kame-
ra verweilt einen Moment auf ihrem geroteten und verheulten Gesicht, bis es
sich ein wenig beruhigt. Dann endet der Film mit einem harten Schnitt ins
Schwarzbild.

In dieser GroBaufnahme kristallisiert sich die politische Asthetik des Films
fiir die Dauer eines Augenaufschlags. Es ist das erste Affektbild des Films:
Das Offnen der Augen ist der Augenblick einer wiedererwachten Sinnlichkeit,
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die das Korpergefangnis freisprengt. Und es ist die solidarische Geste eines
anderen Menschen, die Rosettas Erwachen ermoglicht: Riquet, der dem ge-
fallenen Korper wiederaufhilft. Aber dennoch ist die Szene nicht als erste
Blickbegegnung zweier Liebender inszeniert. Wahrend er Rosetta wieder auf
die Beine hilft, sieht man nicht Riquets Gesicht, sondern nur seine Hande.
Und Rosetta schaut Riquet an, aber durch den fehlenden Gegenschuss ladt
sich ihr verzweifelter Gesichtsausdruck mit einer Intensitit auf, die groBer ist
als jedes private Gliicksversprechen. Es ist ein Affektbild, in dem die indivi-
duelle Empfindung nicht im zweipoligen Stromkreis der Paarbildung zirku-
liert, vielmehr drangt der Affekt hier direkt ins Kollektive. Deleuze hat bei
Eisenstein Affektbilder als Intervalle zwischen dem Individuellen und Kollek-
tiven entdeckt; Affektbilder,

die jede bindre Struktur iiberschreiten und die Dualitat des Kollektiven
und des Individuellen iiberwinden. Sie erreichen vielmehr eine neue Reali-
tat, die man das Dividuelle nennen konnte, die unmittelbar eine unermess-
liche kollektive Reflexion mit den je besonderen Empfindungen jedes In-
dividuums vereinigt und endlich der Einheit von Potential und Qualitat
Ausdruck gibt.4

Im dividuellen Affektbild wird das nackte Reale des exkludierten Korpers
sensuell gebannt. Rosetta, und darin zeigt sich der Vitalismus des politischen
Korperkinos der Dardenne-Briider, ist eine filmische Manifestation des Le-
bens.

1 Luhmann, Niklas: Jenseits von Barbarei. In: ders.: Gesellschaftsstruktur und Semantik. Bd.
4, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1995, S. 147.

2 Vgl. Agamben, Giorgio: Homo sacer. Die souverdne Macht und das nackte Leben. Frank-
furt am Main: Suhrkamp 2002.

3 Luhmann, Niklas: Die Gesellschaft der Gesellschaft. Bd. 2. Frankfurt am Main: Suhrkamp
1997, S. 632-633.

4 Luhmann 1995, a.a.0., S. 147.

5 Graham, Rhys: When Bodies Collide: Rosetta. In: Senses of Cinema 2001. Website: http://
www.sensesofcinema.com/contents/01/13/rosetta.html

6 Koch, Gertrud: Die Riickseite des Gesichts. In: Gliser, Herta/GroB, Bernhard/Kappelhoff,
Hermann (Hg.): Blick Macht Gesicht. Berlin: Vorwerk 2001, S. 142.

7 Graham, a.a.O.

8 GroB, Bernhard: Luc und Jean-Pierre Dardenne. Das asoziale Gesicht. In: Spex, Nr. 6 ,
2001, S. 57.

9 Ebd, S. 56-57.

1o Simmel, Georg: Die dsthetische Bedeutung des Gesichts. In: Bliimlinger, Christa/Sierek,
Karl (Hg.): Das Gesicht im Zeitalter des bewegten Bildes. Wien: Sonderzahl 2002, S. 253.

1t Graham, a.a.O.

12 Deleuze, Gilles: Das Zeit-Bild. Kino 2. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1997, S. 279.

13 Deleuze, a.a.O., S. 282.

14 Deleuze, Gilles: Das Bewegungs-Bild. Kino 1. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1997, S. 129.
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Aspekte einer Typologie von Fernsehserien
Jorg Tiirschmann

1. Doppelte Formstruktur, Feuilleton und Serie

Knut Hickethier nennt zwei Arten von Serien: ,Zur Seriengeschichte gehoren
ebenso Serien mit abgeschlossenen Folgehandlungen wie Fortsetzungsge-
schichten, deren Folgen aufeinander aufbauen.“t Die Geschichte ist keines-
wegs auf diese Extreme beschrankt, ganz im Gegenteil. Gerade die Kombina-
tion beider Formen ist sowohl historisch als auch systematisch gesehen héau-
fig anzutreffen. Dariliber hinaus betrifft sie das Verhaltnis zwischen den ein-
zelnen Folgen und der gesamten Serie: ,Diese doppelte Formstruktur der
Serie, einerseits zeitlich und inhaltlich begrenzte Einheiten zu bieten, ande-
rerseits sich auf einen groBeren, haufig auch vom Zuschauer gekannten Ge-
samtzusammenhang zu beziehen, stellt einen der vielen Attraktionsmomente
der Serie dar.“2 Die doppelte Formstruktur erlaubt einen historisch-
systematischen Blick mit der Moglichkeit zur Bildung einer Typologie der Se-
rie. In der franzosischsprachigen Terminologie fillt auf, dass sie die Dicho-
tomie von Fortsetzungsfilm und Serie mit den Ausdriicken feuilleton und
série belegt. No€l Nel schligt eine grundsatzliche Differenzierung nach ,,Mise
en feuilleton“ und ,Mise en série” vor.3 In Anlehnung an das Franzosische
soll daher begrifflich festgesetzt werden: Ein Feuilleton ist die periodische
Distribution offener Episoden, eine Serie ist die periodische Distribution ge-
schlossener Episoden.4

Das Feuilleton und die Serie sind ,Archetypen‘ des mehrteiligen Erzédhlens.
Sie sind es in einem typologischen Sinn, weil sie den historischen Mischfor-
men zugrunde liegen. Die Merkmale des mehrteiligen Erzahlens werden da-
her unten, zunachst vorlaufig, entweder dem Feuilleton oder der Serie zuge-

ordnet:

Feuilleton Serie
Geschichtlichkeit Historisierung des Ursprungs Reproduktion des Status Quo
Endlosigkeit Durch Einfiigung Durch Verlangerung
Gesamtstruktur Geschlossen Offen
Episode Offen, Etappe Geschlossen, Mini-Drama
Erzihlstruktur der Folgen Rhythmisch variabel Schematisch
Haupt- und Nebenhandlun- | Beides vorhanden Akt-Schema in jeder Folge
gen
Reihenfolge der Teile Kausal-chronologisch Beliebig
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Feuilleton Serie
Verkniipfung der Folgen Cliffhanger, ,Familie’, prose- ,Tick’ des Helden, akkumula-
kutiv tiv
Prototyp Nicht vorhanden Expositorisch, mythologisch
Hauptfiguren Alterung Soziale Rollen
Nebenfiguren Bekannte und Verwandte In einer einzigen Folge
Figurenkonstellation ,Familie’ Offentlichkeit
Gefahrensituationen Verandern den Helden Belassen die Identitat
Handlungsraum ,Familiar‘ und geschlossen Genrespezifisch und offen
Rhetorische Figur Metonymie Metapher
Temporalitat Chronologie Achronologie

2. Temporale Relationen

Weitere Kriterien lassen sich einer Typologie US-amerikanischer Fernsehse-
rien entnehmen, die Jestis Gonzalez Requena vorschlagt.s Sie beschrankt sich
auf die ,interne Logik“ und sucht formale Kriterien darzustellen, ,,d.h. unab-
hangig von jedem thematischen und inhaltlichen Aspekt.“¢ Themen und Mo-
tive sind allenfalls zusatzliche Kriterien. Dariiber hinaus setzt diese Typologie
die Teilung einer Erzahlung in Episoden bereits als ein Phanomen der Dis-
kursivitiat voraus, also als eine Form des Konsums, ,,unabhingig davon, wie
der Fernsehfilm tatsachlich konsumiert wird.“7 Die doppelte Formstruktur
mehrteiligen Erzahlens findet sich hier ebenfalls beriicksichtigt, wenn es von
den Episoden heif3it, dass sie ,eine gewisse Autonomie in Hinblick auf die Ge-
samtheit des Diskurses“ bewahren.8

Die erste Dichotomie besteht aus einer Trennung zwischen temporalen und
logischen Relationen. Die temporalen Relationen sind unterschieden in sol-
che zwischen den Episoden und solche, die aus Ellipsen herriihren. Die tem-
poralen Relationen zwischen den Episoden sind entweder bestimmt oder un-
bestimmt. Im Folgenden werden sie als ,chronologisch® und ,achronologisch’
geordnet bezeichnet. ,Achronologie’ meint temporale Unbestimmtheit,
,Chronologie‘ temporale Bestimmtheit, zu der sowohl die Sukzessivitit als
auch die Simultaneitit gehoren. Zu erginzen ist, dass die eigentliche Ver-
kniipfung des Endes einer Folge, mit dem Anfang einer Folge,::, auf der
Oberflachenebene der Textkohision dabei nicht beriicksichtigt wird. Denn
die Reihenfolge der Teile wird immer auch mit Blick auf den Gesamtzusam-
menhang begriffen.9 Die chronologische Episodenverkniipfung bedeutet,
dass zwischen den Episoden kausale Vorher-Nachher-Beziehungen vorliegen.
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Bei der achronologischen Episodenverkniipfung ist die Reihenfolge der Epi-
soden beliebig.

Zu den temporalen Relationen gehoren auch die elliptischen Relationen. Es
gibt zwei Arten von Ellipsen, ndmlich einerseits die funktionalen, in denen
die erzihlte Zeit langer dauert als die Erzahlzeit, was die Erzahlwelt nicht be-
einflusst. Die funktionale Ellipse findet sich als 6konomisches Darstellungs-
verfahren fast in jeder Erzahlung.:0 Andererseits gibt es die biografischen El-
lipsen, welche die Erzahlwelt verandern. Sie sind fiir das mehrteilige Erzah-
len relevant, denn ,die Zeit besteht in ihrer Autonomie, ihrer eigenen Drama-
tik.“11 Entscheidend ist die Anwesenheit oder Abwesenheit der biografischen
Ellipsen.

Mit diesen Kriterien ist es bereits moglich, Feuilleton und Serie zu beschrei-
ben. Im Feuilleton ist die Verkniipfung der Episoden chronologisch geordnet
und biografische Ellipsen sind vorhanden. Die biografischen Ellipsen machen
den Zeitfluss erfahrbar. Damit verbunden ist die besondere Nahe des Feuille-
tons zur Darstellung eines historischen Hintergrundes anhand der Biografie
des Helden. ,So zeigen sich die Biografie und die Geschichte als viel mehr
denn als der Rahmen der Abenteuer ihrer Helden: Sie stellen die Skala dar,
die ihren Taten Bedeutung verleiht, gerahmt durch die Zeit — des Helden, des
Individuums und/oder seiner Gesellschaft —, in der sie stattfinden.“12
Dagegen ist die Reihenfolge der Teile der Serie permutierbar, denn die tem-
porale Relation zwischen den Episoden ist achronologisch. Die achronologi-
sche Episodenverkniipfung erlaubt keine biografischen Ellipsen, umgekehrt
schlieBen biografische Ellipsen die Achronologie zwischen den Folgen aus.
Die Figuren verandern sich in der Serie nicht. ,[...] so ist das einzige wirklich
erzahlerische Element der Serie in ihrem Gesamtzusammenhang die Durch-
gangigkeit einer bestimmten Erzahlwelt, die mit bestimmten Eigenschaften
ausgestattet ist, von bestimmten Figuren bewohnt wird und in der bestimmte
Ereignisse vorhersehbar sind.“3

Daher sind also folgende Kombinationen zwischen diesen Merkmalen denk-
bar:

Achronologie und keine Ellipsen (Serie)

Chronologie und Ellipsen (Feuilleton)

Chronologie und keine Ellipsen (culebron, Saga)

Der dritte Fall ist sehr haufig anzutreffen. Er stellt eine Verbindung zwischen
dem Feuilleton und der Serie dar. Die Folgen sind durch das Cliffhanger-
Prinzip miteinander verkniipft. Diese Variante soll im Folgenden nicht cu-
lebrén, sondern ,Saga‘ heiBen. Bekannte Vertreter dieser Form sind Dallas
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und Dynasty. Wesentlich ist namlich bei der Saga der besondere zeitliche
Eindruck, den die Kombination von chronologischen Episodenverkniipfun-
gen und fehlenden Ellipsen hinterldsst: ,Es entsteht dann ein Zeiteffekt, der
deutlich die Erzahlwelt pragt, aber ohne jemals biografische oder gar histori-
sche Dimensionen zu erreichen. Es handelt sich, sagen wir es so, um eine Zeit
simultan zu der des Zuschauers, der die Serie anschaut, eine Art von unun-
terbrochener unabldssiger Gegenwart.“'4 Der Zeiteffekt der Saga geht iiber
die Episodenverkniipfung hinaus, weil es sich um eine enge Verzahnung von
Rezipientenwirklichkeit und Erzahlwelt handelt.

3. Logische Relationen

Die logischen Relationen betreffen die ,Anlage“ der Erzahlung. ,,Wir definie-
ren die Anlage operativ als das Netz von miteinander verkniipften Konflik-
ten, das die logische Entwicklung der Erzahlung bestimmt.“5s Diese Struktur
aus Handlungskonflikten ist untergliedert nach den Aspekten der ,Lange“
und der ,,Strukturierung®.

Die ,Liange“ oder auch ,Dauer” kann ,seriell“ oder ,,episodisch“ sein. Im ers-
ten Fall ist eine Konfliktstruktur gemeint, die sich iiber eine gesamte mehrtei-
lige Erzahlung erstreckt wie beim Feuilleton. Im zweiten Fall erstreckt sich
die Konfliktstruktur iiber eine einzelne Folge und entspricht der Situation,
die immer gleich und schematisch den Folgen der Serie zugrunde liegt. Da im
Feuilleton mit Gonzalez Requena die ,serielle“ Episodenverkniipfung vorliegt
und in der Serie die ,episodische” Verkniipfung, besteht die Gefahr der Ver-
wechslung. Deshalb sollen mit Omar Calabrese andere Ausdriicke vorgezogen
werden: Im ersten Fall, dem des Feuilletons, ist die Rede von ,prosekutiver”
Episodenverkniipfung und im zweiten Fall, dem der Serie, von ,akkumulati-
ver“ Episodenverkniipfung. Calabrese schldgt mit Blick auf die Chronologie
und Achronologie von Fernsehserien vor, von zwei Wiederholungsformen im
Sinne einer ,Anhaufung’ und einer ,Fortsetzung‘ zu sprechen: ,,Wir haben nun
zwei Wiederholungsformeln: Die Akkumulation und die Prosekution. Zur
ersten gehoren jene Fortsetzungen, die aufeinander folgen, ohne jemals eine
Zeit der ganzen Serie ins Spiel zu bringen. [...] Zur zweiten gehoren jene Se-
rien, in denen im Hintergrund ausdriicklich ein endgiiltiges Ziel erscheint.“16
Der doppelten Formstruktur entsprechend geht bei der prosekutiven und ak-
kumulativen Verkniipfung das Verhaltnis der Folgen untereinander aus ih-
rem Verhaltnis zum Gesamtzusammenhang hervor.

Die ,,Strukturierung®, die Gonzalez Requena selbst als ,Netz von miteinander
verkniipften Konflikten“ bezeichnet, ist nach ihrer Hierarchisierung zu unter-
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scheiden, also nach dem Grad der iiber- oder untergeordneten Stellung der
Konflikte zueinander.'” So gibt es einerseits die ,hierarchische“ Konfliktstruk-
tur und andererseits die ,nicht-hierarchische“. Drittens gibt es ,parallele”
Konfliktstrukturen. Ist das Verhiltnis zwischen den Konflikten hierarchisch
geordnet, dann bilden ein ,primarer” Konflikt und eine Anzahl ,sekundarer®
Konflikte ein Konfliktnetz. In der nicht-hierarchischen Struktur stehen die
Konflikte gleichberechtigt nebeneinander. Es entwickeln sich ,,verschiedene
erzahlerische Linien, die sich periodisch kreuzen (garantiert ist dadurch ihre
Verkniipfung, das Vorhandensein von Effekten der einen auf die anderen) auf
willkiirliche Weise.“8 In der nicht-hierarchischen Konfliktstruktur kreuzen
und beeinflussen sich also mehrere Handlungsfaden. Bei den parallelen Kon-
fliktstrukturen, die Gonzalez nur im Plural beschreibt, entwickeln sich meh-
rere Strukturen parallel zueinander, ohne sich jemals zu kreuzen.

4. Typologisierung des mehrteiligen Erzihlens

Es fallt insgesamt auf, dass sich die temporalen und logischen Relationen de-
cken. Die chronologische Episodenverkniipfung hat mit der prosekutiven
Ausdehnung der Konfliktstruktur zu tun, wiahrend die achronologische Epi-
sodenverkniipfung mit der akkumulativen Konfliktstruktur zusammenhangt.
Auf der anderen Seite stehen die biografischen Ellipsen in einem engen Ver-
haltnis zur hierarchisch geordneten Konfliktstruktur. Fehlen diese Ellipsen,
kann damit die Grundlage fiir nicht-hierarchisch geordnete Konfliktstruktu-
ren oder fiir parallele Konfliktstrukturen gegeben sein. Ist wiederum die Epi-
sodenverkniipfung chronologisch geordnet, dann liegen biografische Ellipsen
vor. Ist die Verkniipfung achronologisch geordnet, dann fehlen die Ellipsen.
Liegt eine prosekutive Ausdehnung der Konfliktstruktur vor, dann kann sie
hierarchisch geordnet sein. Liegt eine akkumulative Ausdehnung der Kon-
fliktstruktur vor, dann kann sie hierarchisch ungeordnet sein, oder es konnen
parallele Konfliktstrukturen vorliegen.

Bei den logischen Relationen zeigt sich deutlich, dass weitere Kombinationen
moglich sind. Aber auch die temporalen Relationen sind vielfiltiger. Denn
wie die Saga zeigt, besteht auch die Moglichkeit der Kombination von Chro-
nologie zwischen den Episoden mit dem Fehlen biografischer Ellipsen, was
den Prasenzeffekt erzeugt. In der Geschichte des mehrteiligen Erziahlens sind
langst nicht alle denkbaren Kombinationen der genannten Merkmale umge-
setzt, so dass die Entwicklung fiir Innovationen offen ist.

Die Liste der folgenden Typen des mehrteiligen Erziahlens lehnt sich an die
Typologie von Gonzélez Requena an, und zwar in Hinblick darauf, dass die
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beiden narratologischen Extreme aus den Archetypen Feuilleton und Serie
gemifB der Kombinatorik den anderen Formen des mehrteiligen Erzidhlens
als gleichwertige historische Varianten an die Seite gestellt werden. Jedoch
wird die Dichotomie von Feuilleton und Serie beriicksichtigt, indem sich ,,re-
kurrente“ Modelle und ,,chronologische“ Modelle einander gegeniiberstehen.
Zum besseren Verstandnis und entsprechend der Reihenfolge, in der Gonza-
lez Requena anhand des Fernsehens vorgeht, in diesem Fall die rekurrenten
Modelle, die der Serie nahe stehen, zuerst:

Rekurrente Modelle (achronologische Episodenverkniipfung, keine biografischen Ellipsen)

Akkumulativ Akkumulativ/prosekutiv
Hierarchisch (1) Serie (2) Zwei oder mehr parallele Hand-
lungsstringe
Parallel (3) ,Interruptus (4) Kombination aus Interruptus
und parallelen Handlungsstriangen

Zu (1): Die Zeit spielt keine Rolle. Der Held erfiillt in jeder Episode seinen
Auftrag und seine soziale Rolle.

Zu (2): Die Handlungsstrange haben mehrere Protagonisten gemeinsam, oh-
ne dass die verschiedenen Striange sich beeinflussen. Diese Variante erlaubt
Themenvielfalt und unumkehrbare Ereignisse bei Nebenfiguren. Es herrscht
ein melodramatischer Grundton. Die Rezipientenperspektive entspricht der
des unbeteiligten Zuschauers und damit der der Hauptfiguren.

Zu (3): Uber die gesamte Serie erstreckt sich ein zusitzlicher, meist eroti-
scher Konflikt. Dieser Konflikt zwischen den Hauptfiguren birgt durch seine
standigen vergeblichen Bewiltigungsversuche akkumulative Konfliktstruktu-
ren. Es ist ,die unbestimmte Verzogerung eines immer versprochenen Koitus
oder des ewigen Liebeskonfliktes zwischen Eheleuten®.»9

Zu (4): Kombination aus (2) und (3).

Chronologische Modelle (chronologische Episodenverkniipfung, prosekutive Konfliktstruk-
tur)

Mit biografischen Ellipsen Ohne biografische Ellipsen
Hierarchisch |(5) Feuilleton (6) Nicht beschrieben
Nicht- (7) Mischform aus Feuilleton und Saga |(8) Saga
hierarchisch

Zu (5): Es ist durch die temporalen Relationen bereits hinreichend beschrie-
ben. ,Ihre temporale Okonomie ist daher die des preterito indefinido und der
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biografischen Ellipse.“2° Trotz seiner komplexen Konfliktstruktur, wie im
sFeuilletonroman des 19. Jahrhunderts“ oder im ,Kettenroman®, ist immer
klar, welcher der Hauptkonflikt ist.

Zu (7): Hauptmerkmal ist der historische Hintergrund der Erzdhlung, der die
Irreversibilitiat der Ereignisse vorgibt.

Zu (8): Dieses Modell ist durch die temporalen Relationen bereits hinrei-
chend beschrieben. Es herrscht eine ,,unabldssige simultane Gegenwart, die
es sowohl von der wiederholten Gegenwart des rekurrenten Modells als auch
vom eher literarischen pretérito indefinido des Feuilletonromans unterschei-
den.“2t Die Ausdehnung ist im Prinzip unendlich durch eine unbeschriankte
Zahl gleichberechtigter Figuren, Konflikte und Handlungsstriange, die sich
gelegentlich kreuzen. Merkmale sind ,temporale Simultaneitit® und das
»Prinzip struktureller Aleatorik“. Alle Ereignisse sind reversibel, sogar der
Tod von Figuren. Ein historischer Hintergrund ist moglich, soweit er die Ir-
reversibilitat der Ereignisse nicht verbietet.

1 Hickethier, Knut: Die Fernsehserie und das Serielle des Fernsehens. Liineburg: Universitat
Liineburg 1991, S. 8, Hervorhebung im Original.

2 Ebd., S. 10, Hervorhebung im Original. Ahnliches gilt fiir die Literatur. Die doppelte Form-
struktur halt Gerhart Pickerodt auch fiir Goethes Unterhaltungen deutscher Ausgewander-
ten (1795) fest (Pickerodt, Gerhart: Seriale Momente in Goethes Unterhaltungen deutscher
Ausgewanderten. In: Giesenfeld, Giinter (Hg.): Endlose Geschichten: Serialitdt in den Me-
dien. Hildesheim u.a.: Olms 1994, S. 25-32, dort S. 29): ,Dieses Ineinander von Fiir-Sich-
Sein des einzelnen und {ibergreifender Kontinuitdt verstehe ich als seriale Gestaltung des
gesamten Werkkomplexes.*

3 Nel, Noél: Téléfilms, feuilleton, série, saga, sitcom, soap-opéra, telenovela. Quels sont les
éléments clés de la sérialité? In: Gardies, René (Hg.): Les feuilletons télévisés européens.
Paris: CinémAction-Corlet, Télérama, INA 1990, S. 62-66.

4 Fiir die Unterscheidung zwischen ,offener” und ,geschlossener Form“ bei Fernsehserien
vgl. Jurga, Martin: Fernsehtextualitdt und Rezeption. Opladen, Wiesbaden: Westdeutscher
Verlag 1999, S. 133. Leider hat der Ausdruck ,Serie’ in diesem Fall den Nachteil, sowohl Hy-
ponym als auch Hyperonym zu sein, so dass in den Fillen, wo Feuilleton und Serie beide
gemeint sind, von ,mehrteiligen Erzihlungen’ die Rede sein soll.

5 Gonzalez Requena, Jesis: Las series televisivas. Una tipologia. In: Jiménez Losantos, En-
carna und Vicente Sanchez-Biosca (Hg.): El relato electrénico. Valencia: Filmoteca de la Ge-
neralitat Valenciana 1989. S. 35-53.

6 Gonzalez: Series, S. 36. Alle Ubersetzungen von mir.

7 Ebd., S. 37.

8 Ebd.

9 Das Augenmerk soll letztlich auf der linearen Kette liegen als vorrangigem Organisations-
prinzip, als Folge von Wissensstdnden, die sich in einer jeweiligen Folge manifestieren. Dem
steht die vollig andere Auffassung von Deleuze und Guattari gegeniiber, die das Buch als
srhizome® begreifen (zit. n. Dallenbach, Lucien und Christiaan Hart Nibbrig: Fragmentari-
sches Vorwort. In: Dies. (Hg.): Fragment und Totalitdt. Frankfurt am Main: Suhrkamp
1984, S. 7-17, dort S. 14): ,Er [der Wurzelstock] ist keine Vielheit, die vom Einen stammt,
oder der man das Eine hinzufiigen konnte (n + 1). Er ist nicht aus Einheiten, sondern aus
Dimensionen gemacht. Er konstituiert lineare Vielfalt mit n-Dimensionen, ohne Subjekt und
Objekt, die auf einer Ebene der Konsistenz zu denken waren und von denen man das Eine
doch immer abziehen muss (n — 1).“

10 Tm Film entspricht der funktionalen Ellipse das Syntagma der ,,Sequenz®, wie sie Christian
Metz definiert (Metz, Christian: Probleme der Denotation im Spielfilm. In: Albersmeier,
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Franz-Josef (Hg.): Texte zur Theorie des Films. Stuttgart: Reclam 1979, S. 324-373, dort
S. 345): In dieser Montageform findet mit dem Einstellungswechsel, also dem ,Hiatus der
Kamera“ ein ,Hiatus der Diegese” statt. Nach Genette liegt der Fall eines ,sommaire” vor (zit
n. Bailblé, Claude: Un dispositif parmi d’autres. In: Départment d’Etudes Cinématographi-
ques et Audio-Visuelles de I'Université Paris VIII (Hg.): Du cinéma selon Vincennes. Paris:
Lherminier 1979, S. 26-66, dort: S. 60). Paul Ricceur hélt die ,Raffung” und Aussparung fiir
einen grundsitzlichen Zug des Erzihlens, der iiberhaupt erst lebensweltlicher Kontingenz
einen Sinn verleiht (Ricoeur, Paul: Zeit und Erzdhlung. Bd. 2. Zeit und literarische Erzih-
lung. Miinchen: Fink 1989, S. 132).

11 Gonzalez: Series, S. 40.

12 Ebd., S. 43.

13 Ebd., S. 39.

14 Ebd., S. 43-44, Hervorhebung im Original.

15 Ebd., S. 44.

16 Calabrese, Omar: L’eta neobarocca. Bari: Laterza 1987, S. 35.

17 Gonzéalez: Series, S. 44.

18 Ebd., S. 46.

19 Ebd., S. 48.

20 Ebd., S. 50, Hervorhebung im Original. Das preterito indefinido ist eine Zeitform des spa-
nischen Verbalsystems und driickt den Aspekt der unbestimmten Vergangenheit aus.

21 Ebd., Hervorhebung im Original.
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Sterben in Serie
Die HBO-Produktion Six Feet Under
Thomas Klein

Ein zentrales Merkmal des Seriellen ist die Wiederholung und zugleich Varia-
tion von Handlungsmustern. Genres tragen daher Ziige des Seriellen. Fern-
sehserien sind dessen Inkarnation. Bewegen diese sich im Rahmen von Gen-
res, stehen sie vor einer besonderen Herausforderung. Sie miissen das Seriel-
le des Genres bedienen und zugleich der ohnehin gegebenen Serialitit ge-
recht werden. Vermutlich hat diese Verdoppelung des Seriellen dazu gefiihrt,
dass Kriminalserien zumeist als series konzipiert sind, also abgeschlossene
Folgenhandlungen aufweisen. Ein Mord wird begangen und aufgelost. An-
ders bei Familienserien, die in der Regel als serial, also als Fortsetzungsserie
konzipiert sind. Das Krimi-Genre verlangt, dass in (nahezu) jeder Folge ein
Fall gelost werden muss, jede Folge zu einem deutlich markierten Ende ge-
langt. Die Familienserie kann wesentlich offener gestaltet werden. Sie kann —
wie viele Beispiele gezeigt haben — nahezu endlos laufen. Sie bietet Serialitat
in Perfektion. Was noch nichts iiber die Qualitat aussagt.

Einige der amerikanischen Serien der letzten Jahre, darunter vor allem die
von dem amerikanischen Pay-TV-Sender HBO produzierten, zeichnen sich
dadurch aus, dass die Konstituenten des Seriellen optimal ausgenutzt wer-
den. Steven Johnson erkennt in ihnen eine ausgefeilte Dramaturgie, die er als
s~multithreading“* bezeichnet. Als Paradebeispiel fiihrt er die auf dem Sender
Fox laufende Serie 24 (2001-) an, die aus derart vielen Handlungsfaden be-
steht, dass dem Zuschauer auBerste Aufmerksamkeit abverlangt wird.

In vielen dieser Serien werden gesellschaftliche Themen, Genres und be-
stimmte Erzahlstrategien diskursiv verarbeitet. Entscheidend dabei ist die
Konzentration auf wenige dieser Elemente, die dann aber in zahlreichen Va-
riationen durchgespielt werden. Im Zentrum von Sex and the City (1998-
2004) steht das bereits im Titel formulierte Thema. Vier in New York lebende
Frauen erleben und reden iiber Sex. Sie suchen nach dem Mann ihrer Trau-
me oder einfach nur nach einem one night stand. Sie finden einen Partner
und verlieren ihn wieder. Und immer wieder reden sie zu zweit, zu dritt oder
zu viert tiber ihre Erfahrungen und Einstellungen zu Liebe und Sexualitat. In
The Sopranos (1999-2007) ist es der vor allem durch das Kino vermittelte
Mythos der Mafia, auf den fokussiert wird. Der wiederum dadurch reflexiv
und serialisiert wird, dass der Protagonist und Mafiaboss Anthony Soprano
sich in regelmaBige therapeutische Behandlung begibt, weil die permanente
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Notwendigkeit den Anforderungen seiner Kern-Familie (Ehefrau, zwei Kin-
der, Mutter, etc.) und den Anforderungen der Mafia-Familie gerecht zu wer-
den, Stress erzeugt. Damit wird geschickt mit den Stereotypen der Familien-
serie und des Mafia-Films gespielt.

Nicht als lang laufende Serien sind diese Produktionen geplant, sie finden
nach sechs bis acht Staffeln ihren Abschluss. Sex ist zwar ein reichhaltiger
Fundus und auch die von einer Therapie beeinflusste Entwicklung eines Ma-
fiabosses wirkt sich bereichernd auf die dramaturgischen Moglichkeiten aus.
Doch ist der Diskurs so eng gezogen, dass die Laufzeit begrenzt sein muss.
Nach Glen Creeber zeichnen sich die vor allem von HBO produzierten Serien
dadurch aus, dass sie von Werbung unabhingig sind, ,,flexi-narrative’ and
,experimental’ techniques“ anwenden und ,offer examples of a new relation-
ship between politics and self“2. Vor allem dem letzten Punkt misst Creeber
groBe Bedeutung bei. Indem sich die neuen Serien zwischen series, serial und
soap opera bewegen, entstehe ein eigentiimlicher Realismus, eine Darstel-
lung von sozialen und politischen Diskursen, die Creeber als ,social surrea-
lism“3 bezeichnet.

Auf Six Feet Under (2001-2005) scheint mir dies besonders zuzutreffen. Die
von Alan Ball (Drehbuchautor von American Beauty, 1999) entwickelte Ge-
schichte um die Familie Fisher, die in Los Angeles ein Bestattungsinstitut be-
treibt, tragt Ziige der soap opera, weist aber charakteristische dariiber hinaus
gehende Merkmale auf. Dazu gehort etwa der schwarze Humor der Serie, der
ihr den Ruf einer dark soap opera einbrachte; ein Humor, der seit jeher auf
einem spezifischen Umgang mit dem (Tabuthema) ,Tod’ basiert. Ausgangs-
punkt der Serie ist der Tod des Familienoberhaupts Nathaniel Fisher, der bei
einem Verkehrsunfall ums Leben kommt, als er seinen Sohn Nate an Heilig-
abend vom Flughafen abholen will. Sein Tod beeinflusst nachhaltig das Le-
ben seiner Frau Ruth, seiner Sohne David und Nate und seiner Tochter Clai-
re. Auswirkungen hat bereits die {iberraschende Verteilung des Erbes: Nate
bekommt 50 Prozent der Firma, obwohl er sich nie dafiir interessierte, schon
frith die Heimat verlieB, um sein Glick woanders zu versuchen. Er entschei-
det sich dafiir, seinen Anteil nicht an seinen Bruder abzugeben, sondern in
das Familienunternehmen einzusteigen. Diese Entscheidung markiert einen
Wendepunkt in seinem bisher eher rastlosen Leben. Auch privat deuten sich
Veranderungen an, als er mit Brenda, die er in der ersten Folge kennen lernt,
eine dauerhafte Beziehung aufbauen will, wo er doch bis dato festen Bindun-
gen eher aus dem Weg gegangen ist. Fiir Nate markiert der Tod seines Vaters
den deutlichsten Einschnitt ins Leben, deutlicher selbst als fiir Ruth, deren
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Ehe mit Nathaniel ohnehin nicht mehr funktionierte und die infolgedessen
auch schon seit vielen Monaten eine Affare hatte. Nathaniels Tod fiihrt dazu,
dass alle Protagonisten ihre Beziehung zu ihm im Sinne einer Backstory-
wound rekapitulieren4. Ruth, die neunzehn Jahre alt war, als sie Nathaniel
heiratete, muss nach iiber dreiflig Jahren Ehe lernen allein zu leben (die Affa-
re lost sie schnell nach dem Tod ihres Mannes auf) oder wieder einen Mann
fiirs Leben zu finden. Davids Trauerarbeit geht einher mit der Selbstverge-
wisserung seiner Homosexualitat. Nate erkennt, dass sein friithes Verlassen
der Heimat eine Flucht vor dem Vater und dem ihm verhassten Bestattungs-
institut war. Die noch junge Claire rekapituliert den Tod ihres Vaters weni-
ger, als dass sie noch ganzlich unter Einfluss eines Elternhauses steht, in dem
der Tod allgegenwartig ist. Weil ihre Eltern ein Bestattungsinstitut leiten, gilt
sie in der Schule als Freak, was auch daran liegt, dass sie einen ehemaligen
Leichenwagen fahrt und eine auBergewohnlich individuelle Personlichkeit
besitzt. Ihr Erbteil besteht darin, dass ihr ein Studium finanziert wird, was in
der dritten Staffel dazu fiihrt, dass sie ein Kunst-Studium beginnt. Auch auf
Rico, den einzigen Angestellten der Firma, hat der Tod seines Chefs Auswir-
kungen, die schlieBlich darin miinden, dass er zum Teilhaber der Firma wird.
Trauer und Neuorientierung und die Notwendigkeit, in der neuen Familien-
konstellation gemeinsam Probleme anzugehen (wenn etwa in der ersten Staf-
fel eine Bestattungsinstituts-Kette versucht die Fishers zu iibernehmen)
zeichnet die weitere Entwicklung der sehr differenziert charakterisierten und
nicht immer zur Identifikation einladenden Familienmitglieder auf dieser
sozusagen einem Realismus der soap opera verpflichteten dramaturgischen
Ebene der Serie aus.

Heben sich die bisher erlauterten Merkmale der Dramaturgie bereits vom
Durchschnitt der Serienproduktion ab, so besteht das wirklich Innovative von
Six Feet Under darin, auf welche Weise immer wieder Tod thematisiert, visu-
alisiert und dramaturgisch mit den Protagonisten verwoben wird. Denn wie
Michael C. Hall, der Darsteller von David, richtig feststellt: ,,The thing people
worried would turn people off is what attracts people to the show. “5 Hier
kommt das Surreale ins Spiel, denn das Verhiltnis von Traum und Realitat
ist in Six Feet Under von entscheidender Bedeutung. Fiir Lauren Ambrose,
die Darstellerin der Claire, entwirft die Serie ,a world that’s somewhere in
between fantasy, heightened reality and real life. Our real lives do kind of fall
somewhere within that. “¢ Allen Familienmitgliedern sowie Rico, der in dem
Institut ausgebildet wurde, begegnet Nathaniel in Tag- und Nachttraumen.
Doch nicht nur Nathaniel erscheint, auch andere Leichname, die im Bestat-
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tungsinstitut fiir die Angehorigen prapariert werden?, treten in Kontakt mit
den Fishers und Rico. Dabei werden die Ebenen der Traume von denen der
Realitdt visuell und auditiv selten unterschieden, wodurch der spezifische
Surrealismus entsteht, den man auch als , Erzdahlen im Irrealis“® bezeichnen
konnte. Diese unheimlichen Begegnungen wiederholen sich, werden aber
stets variiert, indem die Interaktionen zwischen jenen aus dem Toten- und
denen aus dem Reich der Lebenden aus der aktuellen Situation oder Befind-
lichkeit der Hauptfiguren hervorgehen und auf diese zuriickwirken. Es sind
erzahlerische Standards, spezifische Umsetzungen des fiir Serien konstituti-
ven Wechselspiels von Repetition und Variation, die zugleich einen groBen
Anteil des schwarzen Humors der Serie transportieren.

Besonders auffillig ist in dieser Hinsicht die Eingangssequenz jeder Folge,
die zeigt, wie eine Person ums Leben kommt. In der ersten Folge ist es Na-
thaniel Fisher, danach eine Person, die mit den Fishers nichts zu tun hat, wo-
bei sich auch hier Variationen finden, wie etwa in Folge 9 (Life’s Too Short),
wenn der kleine Bruder von Gabriel, Claires ehemaliger Freund, ums Leben
kommt. Die Angehorigen werden zu Kunden der Fishers, die Form der Be-
stattung wird vereinbart, meist ein angemessener Sarg ausgewahlt, der Ver-
storbene wird von David oder Rico prapariert und abschlieBend folgt die Be-
stattungszeremonie, mit der Leiche im offenen Sarg und den Angehorigen,
die um die verstorbene Person trauern. Dies ist ein Handlungsstrang fast je-
der Folge. Damit verwoben sind die Handlungsstrange der Protagonisten,
ihre personlichen Probleme, die aus ihrem Privatleben (Partner), der berufli-
chen Arbeit oder aus dem schulischen Zusammenhang (bei Claire) hervorge-
hen.

Der schwarze Humor zeigt sich insbesondere in der Eingangssequenz. Meist
handelt es sich um Gewalttaten und Unfille, seltener um natiirliche Tode;
das Spektrum reicht von skurrilen und absurden bis zu banalen Todesfallen.
Ein paar Beispiele aus der ersten Staffel: In der zweiten Folge (The Will)
springt ein Mann vom Einmeterbrett in den Pool und schligt sich den Scha-
del auf, in der dritten Folge (The Foot) wird ein Mann im Brotmixer zerhackt,
in der 8. Folge (Crossroads) reckt sich eine Frau in feierlicher Ausgelassen-
heit aus dem Verdeck eines Autos, worauthin sie mit ihrem Kopf gegen ein
Verkehrsschild schlagt.

Folge 4 (Familia) macht deutlich, auf welche Weise in Six Feet Under gesell-
schaftliche Diskurse, Erzihlstrategien und Figurencharakterisierung ein
dramaturgisches Amalgam bilden konnen, das als Ausgangspunkt den ein-
fiihrenden Tod einer Person hat. Zu Beginn wird ein 21jahriger Mexikaner

111



erschossen. In der Beratung zu seiner Bestattung kommt es zu einem Konflikt
zwischen dessen Eltern und dem Chef der Gang, der er angehorte. Diesen
Konflikt 10st, auf Davids Bitte hin, Rico. Ausgangspunkt ist jedoch, dass Da-
vid davon ausging, Rico konne den Konflikt 16sen, weil er ebenfalls ein Latino
ist. Dabei stellt sich aber heraus, dass David nicht wusste, dass Rico aus Puer-
to Rico stammt. Interessanterweise erscheint daraufhin nicht Rico der tote
Mexikaner, sondern David. Weniger race wird also zum zentralen Diskurs,
sondern gender. Die aggressive, gewaltbereite Mannlichkeit des Gang-
Mitglieds kollidiert mit der konfliktscheuen, mit seiner Homosexualitit ge-
koppelten Mannlichkeit Davids. Diese Konfliktscheue wird in einer Szene
expliziert, als er und sein afro-amerikanischer Freund von einem anderen
Mann als Schwuchtel bezeichnet werden. David will es auf sich beruhen las-
sen, sein Freund, der Polizist ist, weist den Mann nachdriicklich auf sein
Fehlverhalten hin. Davids Kommunikation mit dem toten Mexikaner in einer
Art Tagtraum wirkt sich auf sein Verhalten aus und erweist sich als ein Bau-
stein in der Entwicklung der Figur. Die unmittelbare Auswirkung zeigt sich
gegen Ende der Folge, wenn er Gilardi, der die Bestattungsinstituts-Kette
vertritt, mit aller gegebenen Harte darauf hinweist, dass sie fiir die Weiter-
existenz ihrer Firma zu kampfen bereit sind. Zugleich wirkt Davids an seine
Homosexualitat gekoppelte Emotionalitiat wieder zuriick auf die Kunden, in-
dem der zuvor betont maskulin sich gebardende Anfiihrer der Gang am Ende
die Fishers zu den Trauernden bittet und im Kreis der sich an den Handen
haltenden Gruppe eine gefiihlsbetonte Rede zum Gedenken seines verstorbe-
nen Freundes halt, wobei er auch einige Tranen vergieBt.

Jede Eingangssequenz findet ihren Abschluss in einer Weifblende, worauf
vor weiBem Hintergrund die Lebensdaten des Verstorbenen eingeblendet
werden. Diese WeiBlblende wird nun interessanterweise auch an anderen
Stellen jeder Folge benutzt. Wenn man das Weif3 als Zeichen des Todes, des
Jenseits interpretiert, dann deutet das darauf hin, dass der Tod allgegenwar-
tig ist, dass auch die Protagonisten von ihm ereilt werden kénnen. Und tat-
sachlich trifft dies im Fall von Nate auch fast zu. In der letzten Folge der
zweiten Staffel (The Last Time) muss er aufgrund einer Gehirnerkrankung
eine Operation iiber sich ergehen lassen, die in der ersten Folge der dritten
Staffel (Perfect Circles) durchgefiihrt wird, wo sich eine interessante Variante
der Eingangssequenz findet. Zuerst wird der Eindruck erweckt, Nate habe die
Operation nicht iiberlebt, indem die WeiBblende mit Nates Lebensdaten er-
scheint. Dann sehen wir ihn mit seinem Vater sprechen, als weile auch er
nicht mehr unter den Lebenden. Im weiteren Verlauf sieht Nate Szenarien
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einer moglichen familiaren Zukunft und Varianten einer vielleicht so gewese-
nen Vergangenheit. Zweifel treten bei Nate auf, ob er denn tatsachlich tot ist.
Er offnet den Sargdeckel, der im Bestattungsinstitut der Fishers aufgebart
steht. Es folgt eine Weilblende und erneut die Lebensdaten — der Todestag
wird wieder ausgeblendet. In der letzten Staffel wird Nate erneut operiert.
Diesmal mit letalem Ausgang.

Die Traum-Ebenen

Die Tag- und Nachttriume erscheinen mir geradezu pradestiniert zu sein,
eine Serie zu konzipieren, die einerseits durch die Erinnerung an den ver-
storbenen Vater in die Vergangenheit gerichtet (Backstorywound), anderer-
seits durch die Notwendigkeit der Neuorientierung zukunftsorientiert (das
Serielle) ist. Ernst Bloch hat in seinem Buch Das antizipierende Bewusstsein
Tag und Nachttraiume wie folgt unterschieden: ,Der Inhalt des Nachttraums
ist versteckt und verstellt, der Inhalt der Tagphantasie ist offen, ausfabelnd,
antizipierend, und sein Latentes liegt vorn.“9 Bloch unterscheidet Nacht- und
Tagtraum, doch stellt er sie auch in Bezug zueinander. Zwischen beiden Be-
reichen gibt es ,zuweilen einen Tausch“i°. Exakt diese Funktionen haben die
Traume in Six Feet Under. Das oben genannte Beispiel aus der Folge Familia
verdeutlicht dies. Die im Rahmen von Tagtraumen gefiihrten Gespriache Da-
vids mit dem jungen Mexikaner, wirken sich auf die bevorstehende Konfron-
tation mit Gilardi aus. Das Antizipierende der Tagtraume findet nicht nur
innerhalb einer Folge statt. Alle Begegnungen, die David mit Verstorbenen
hat, bringen ihn auf dem Weg der Ausbildung einer Ich-Identitdt als Homo-
sexueller einen Schritt weiter.

Wie bereits erwahnt wurde, sind die Traum-Ebenen in der Regel audio-
visuell selten von der Realitats-Ebene unterschieden. Gelegentlich kommt
dies aber vor, was auch ein Indiz fiir die Experimentierfreudigkeit der Serie
ist. So etwa als Claire in The Foot (I, 3) morgens auffallend gut gelaunt die
Kiiche betritt, Ruth und David sie fragen, was mit ihr los sei, woraufhin das
Licht runter gefahren und ein Spot auf Claire gesetzt wird, die ihren Mor-
genmantel von sich wirft, um nun in einem silbern glitzernden Kleid, mit Da-
vid und Ruth als Tanzer, ,What a little moonlight can do* von Billie Holiday
zu singen. Hier handelt es sich aber nicht nur um eine nette Spielerei.
Zugleich kontrastiert dieser Tagtraum die noch kommenden negativen Erfah-
rungen Claires mit dem Jungen, in den sie sich verliebt hat.

Eine weitere audio-visuell auffallige Traumsequenz findet sich in Folge 9 (Li-
fe’s too Short), wenn Ruth mit Hiram, dem Mann, mit dem sie schon als Na-
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thaniel noch lebte, eine Affire hatte, einen Ausflug in die Wildnis unter-
nimmt. Vor dem Schlafen gehen schluckt sie eine Schlaftablette. Sie weiB je-
doch nicht, dass es sich dabei um eine Designer-Droge handelt, die David in
einem Club von einem anderen Mann bekommen hat und — selbst noch be-
nebelt von der Wirkung einer Pille — in der Dose mit den Schlaftabletten ver-
steckt hatte. In dem Traum, den sie in dieser Nacht hat, begegnet sie im
Wald, der visuell und akustisch in einen Marchenwald verwandelt ist, einem
unechten Baren mit Hut, der sie zu einem Bestattungsauto bringt, wo Natha-
niel auf sie wartet. Was Ruth ihm nie sagen konnte, sagt sie ihm jetzt: dass sie
sich frither doch einmal geliebt haben, dass sie diese Zeit wieder lebendig
werden lassen wolle (,,I miss what we had®), woraufhin Nathaniel zu ihr sagt:
»50 find it again®. Es ist ein Abschied, besiegelt mit einem intensiven Kuss,
der Ruth auf ihrem Weg den Tod ihres Mannes zu verarbeiten einen groBen
Schritt weiter bringt. Als Ruth morgens aufwacht, stellt sich heraus, dass sie
in der Nacht mit Hiram leidenschaftlichen Sex hatte. Noch einmal sei auf
Ernst Bloch verwiesen, der in seiner Abhandlung iiber Tag- und Nachttraum
auch auf Analogien zur Wirkung von Drogen eingeht: ,,Das Opium erscheint
dem Nachttraum zugeordnet, das Haschisch dem in Freiheit schweifenden,
schwiarmenden Tagtraum.“®* In Ruths Drogen-Halluzination mischen sich
beide Formen des Traumes, erneut findet sich die Kombination von Riickbe-
ziiglichkeit und Zukunftsorientiertheit, gekoppelt zudem mit der Droge, die
der Traumsequenz eine marchenhafte, auch versohnliche Atmosphire ver-
leiht.

Six Feet Under ist eine Familienserie, die die Darstellung von Alltag intensiv
kombiniert mit gesellschaftlichen Diskursen, die aber immer an die Figuren
gekoppelt sind. Tagespolitik spielt so gut wie keine Rolle, fast nie wird iiber
die aktuelle politische Situation in den USA oder in Kalifornien gesprochen.
Wenn jemand fernsieht, lauft meist eine Fernsehserie. Die Figuren scheinen
nur mit sich selbst beschiftigt. Ob dies fiir die amerikanische Gesellschaft
typisch ist, wage ich zu bezweifeln. Entscheidend ist, dass es darum nicht
geht. Six Feet Under ist vor allem Fiktion, was ja nicht bedeuten muss, dass
die Serie nicht sehr gut recherchiert ist, wenn es zum Beispiel um Krank-
heitsbilder wie das des depressiven Billy, Brendas Bruder, geht. Politische
Diskurse schafft man nicht nur dadurch, dass man sie explizit macht. Jean-
Luc Godards Credo bestand darin, Filme politisch und nicht politische Filme
zu machen. Nicht dass Six Feet Under mit Godards Werk verglichen werden
soll. Doch zeigt sich in der Tat die Politik der Serie in spezifischen Merkmalen
der Dramaturgie und der Bildasthetik. Die Serie schafft mediale Verhandlun-
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gen mit gender, race und in geringerem MaBe auch mit class, vor allem aber
Verhandlungen mit dem vielleicht letzten Tabuthema der westlichen Welt:
dem Tod. In der fiinften Staffel wird der Diskurs abgeschlossen, indem Tod,
Geburt und Aufbruch unmittelbar aufeinander folgen. Nate stirbt, Brenda
bekommt ihr gemeinsames Kind und Claire verlasst, wie einst Nate, das El-
ternhaus. Unterwegs mit dem Auto nach New York folgen in einem grandio-
sen Epilog die letzten Tagtraume der Serie: Antizipationen des Sterbens aller
Familienmitglieder, bis wir auch sie, die jiingste, auf ihrem Sterbebett sehen.

t Johnson, Steven: Everything Bad is good for you. London: Penguin Books 2005, S. 72.

2 Creeber, Glen: Serial Television. Big Drama on the Small Screen. London: bfi 2004, S. 12.

3 Ebd. S. 15.

4 Fiir Michaela Kriitzen ist die Backstorywound ein zentrales dramaturgisches Prinzip des
aktuellen Hollywoodkinos. Vgl. Michaela Kriitzen: Dramaturgie des Films. Wie Hollywood
erzdhlt. Frankfurt am Main: Fischer 2004.

5 Interview auf der in Deutschland erschienen DVD der ersten Staffel.

6 Interview auf der in Deutschland erschienen DVD der ersten Staffel.

7 Das detailliert und daher sehr explizit gezeigte Praparieren oder Restaurieren der Leichna-
me im Keller ist ebenfalls ein Standard der Serie, worauf hier aus Platzgriinden nicht einge-
gangen werden kann.

8 Thomas Koebner verwendet diesen Begriff, um die neue Form traumhaften Erzidhlens im
europdischen Filmen der 60er Jahre (z.B. bei Bergman, Fellini) zu charakterisieren. Vgl.
Thomas Koebner: Erzdhlen im Irrealis. Zum neuen Surrealismus im Film der sechziger Jah-
re. Eine Problemskizze. In: Dieterle, Bernard (Hg.): Trdaumungen. Traumerzdhlung in Film
und Literatur. St. Augustin: Gardez! 1998, S. 71-91.

9 Bloch, Ernst: Das antizipierende Bewufitsein. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1972, S. 69.

10 Ebd., S. 70.

uVgl. ebd., S, 57.
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CSI — Crime Scene Investigation
Eine Kriminalserie im Diskurs
Annekatrin Bock

Kriminalserien und -reihen gab es seit jeher im bundesdeutschen Fernsehen.:
sLBlereits am 22. Januar 1953 lief die erste Folge der Sendereihe Der Polizei-
bericht meldet.“> Stahlnetz (1958-1968), in Anlehnung an die US-
amerikanische Serie Dragnet (1951-1959, 1967-1970), ist eines der haufig ge-
nannten Beispiele einer deutschen Kriminalreihe. Einen GroBteil der im
bundesdeutschen Programm gesendeten Kriminalserien machen US-
amerikanische und britische Produktionen aus. Columbo (1968-2003), 77
Sunset Strip (1958-1964), Streets of San Francisco (Die Straffen von San
Francisco, 1972-77) sowie spater Hillstreet Blues (Polizeirevier Hill Street,
1981-1987) und Miami Vice (1984-1990) sind nur einige Beispiele.3

Derzeit4 sind rund ein Viertel der gesendeten Serien im deutschen Fernsehen
Kriminalserien.5 Zwar gab es im Verlauf der Seriengeschichte immer ein
leichtes Auf und Ab, was die Beliebtheit dieses Genres angeht®, Fakt ist je-
doch, dass ein Fernsehtag ohne Kriminalserien im Programm undenkbar wa-
re. Gerade in den letzten Jahren hat sich eine US-amerikanische Serie unter
den in Deutschland gesendeten Kriminalserien besonders hervorgetan: CSI —
Crime Scene Investigation. Nicht nur wegen ihrer starken Prasenz wahrend
der Prime Time — CSI — Crime Scene Investigation” (CSI — Den Tdtern auf
der Spur, seit 2000) mit seinen ,Ablegern’ CSI Miami (seit 2002) und CSI
New York (seit 2004) werden Montag, Dienstag und Mittwoch zur Haupt-
sendezeit um 20.15 Uhr ausgestrahlt — sondern auch aufgrund der enormen
Zuschauerzahlen setzt sie sich klar von anderen derzeit gesendeten Kriminal-
serien ab. Sie gilt mittlerweile als eine der ,derzeit wohl erfolgreichsten TV-
Serie[n] der Welt“.8

Die Kriminalserie CSI — Crime Scene Investigation

Der vorliegende Beitrag will zunachst die Kriminalserie CSI¢ vorstellen und
auf einige Auffalligkeiten der Handlungsstruktur, Charaktere und filmischen
Inszenierung naher eingehen. Am Ende soll anhand des in den USA und in
Deutschland derzeit gefiihrten Diskurses'© iiber die Serie etwas iiber die Re-
zeption bzw. die potenziellen Einfliisse von CSI ausgesagt werden.
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Die Handlungsstruktur

Im Mittelpunkt der Serie steht das Tatortermittlerteam der Las Vegas Polizei
und deren forensische Ermittlungsarbeit. CSI folgt auf den ersten Blick dem
typischen Muster einer Kriminalserie: Ein Verbrechen geschieht. Die Ermitt-
ler beginnen Beweise zusammenzutragen und Verddchtige zum Verhor zu
bitten. Nach einigem Hin und Her und ausgiebiger Beweispriifung findet
sich der entscheidende Hinweis zur Aufkldrung des Verbrechens. Der Tdter
wird schlieBlich iiberfiihrt und gesteht seine Tat.* Dennoch weicht CSI an
manchen Stellen deutlich von diesem Konzept ab:

In einer CSI Episode werden in der Regel zwei (haufig auch mehr) Fille pa-
rallel untersucht und relativ komplexe Geschichten innerhalb von rund 40
Minuten Sendezeit miteinander verflochten.2 Dies scheint insofern von Be-
deutung, da andere Kriminalserien wie Columbo, Cold Case (seit 2003) oder
Criminal Intent (seit 1990) in der Regel ein Verbrechen und dessen Aufkla-
rung beschreiben und eine wenig ausfiihrliche Nebenhandlung einflieen las-
sen. Bei Columbo sind dies u. a. die Erzdhlungen tiber Mrs. Columbo.

Meist zeigt ein Erzahlstrang in CSI ein privates Problem eines Ermittlers.
Diesen personlichen Geschichten wird deutlich weniger Zeit gewidmet als
den Mordermittlungen. Sie bilden eine Art ,dramaturgische Klammer’, wel-
che die anderen Geschichten ,rahmt’. Dennoch sind gerade diese Geschichten
von zentraler Bedeutung, da sie ein personliches Element darstellen, den epi-
sodeniibergreifenden Handlungsbogen bilden und die Serie so von einer
Kriminalfilmreihe abgrenzen. Abgesehen von dieser eher auf theoretischer
Ebene interessanten Unterscheidung zwischen TV-Reihen und Serient3, die-
nen solche personlichen Geschichten u. a. der Identifikation des Zuschauers
mit den Figuren und erhohen somit die Zuschauer-Serien-Bindung.

Auch die Produzenten der Serie CSI haben anscheinend die Relevanz der epi-
sodeniibergreifenden Erzdhlung fiir den Serienerfolg erkannt. Zum Beispiel
binden die CSI Miami Folgen der neueren Staffel Handlungsstriange ein, die
sich iiber mehrere Episoden hinziehen. So etwa die Geschichte des scheinbar
toten Bruders von Chefermittler Horatio Caine, der in spiteren Episoden
dann wieder auftaucht.

Die Expositionen bei CSI machen in der Regel weniger als zwei Minuten der
Gesamtsendezeit aus. Dennoch werden der Handlungsort, die Ermittler und
das Opfer bzw. das Verbrechen vorgestellt. Zuschauer, die auf der Suche nach
einem Abendprogramm nur kurz zugeschaltet haben, bekommen eine Kurz-
zusammenfassung dessen, was sie erwartet, und dariiber hinaus wird ihnen
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ein Teil offener Fragen prasentiert — Wer ist die tote Frau, was ist geschehen,
was gibt es iliber die Ermittler zu erfahren etc. —, die sie im besten Fall so sehr
interessieren, dass sie die komplette Episode sehen mochten. Dies deutet be-
reits an, dass CSI eine sehr dynamisch gestaltete und rasant geschnittene Se-
rie ist, deren Informationsvermittlung bis auf das AuBerste standardisiert
wirkt.

Jede Episode beginnt mit einer Art running gag. Die Expositionen enden in
der Regel mit einer ironischen oder doppeldeutigen Bemerkung des Chefer-
mittlers Gil Grissom. Die Titelmusik Who are you von The Who ertont und
der Vorspann beginnt. Dies ist ein wiederkehrendes Element, das so von Fans
der Serie innerhalb des Serienkontextes erkannt und erwartet wird. Die wit-
zige Bemerkung kann aber auch einen Erstzuschauer amiisieren. Dies weist
auf einen der wesentlichen allgemeinen Erfolgsaspekte von Serien hin: Zum
einen werden mit solchen Anspielungen auf den Serienkontext die Erwartun-
gen langjahriger Fans befriedigt und zum anderen sind diese so ,dezent’ for-
muliert, dass sie neue Zuschauer nicht irritieren oder ,ausgrenzen’ — das po-
tenzielle Serienpublikum wird somit nicht durch Exklusivitdat der Informati-
onsvermittlung ,verkleinert’. Die Serie bleibt fiir eine breite Masse verstand-
lich und ohne groBeren Erfahrungshintergrund rezipierbar.

Eines der wichtigsten Handlungselemente in der Serie ist die ausfiihrliche
Darstellung der Ermittlungstatigkeit und der forensischen Untersuchungs-
methoden. Bei Kriminalserien wie Columbo oder Criminal Intent wird das
Verbrechen in der Regel durch die Intuition oder plotzliche Eingebung des
Ermittlers gelost. Im Gegensatz dazu fiihrt bei CSI vornehmlich die wissen-
schaftliche Untersuchung der Indizien zur Losung des Falls.14

Die Charaktere

CSI ist ganz klar auf ein junges Publikum zugeschnitten und lebt von action-
und spannungsgeladener Handlung. Die ebenfalls dynamisch gestalteten
Charaktere, die durchaus auch negative Eigenschaften haben diirfen, runden
das Gesamtkonzept der Serie ab. Weiteres wichtiges ,Element’ der Serie ist
das CSI Ermittlerteam um Gil Grissom, den introvertierten Intellektuellen,
der offensichtlich nur begrenzt iiber emotionale Kompetenzen im Umgang
mit seinen Mitmenschen verfiigt. Ebenso zum Team gehoren Catherine Wil-
lows, Sarah Sidle, Nick Stokes, Warrick Brown und spéater der Kriminaltech-
niker Greg Sanders. Sie arbeiten eng mit dem Polizeichef Jim Brass und dem
Gerichtmediziner Dr. Robbins zusammen. Da bei CSI im Gegensatz zu Kri-
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minalserien wie Monk (seit 2002) oder Columbo ein ganzes Team ermittelt,
erhoht sich dementsprechend das ,Identifikationspotenzial’. Die acht Haupt-
figuren und diverse sporadisch auftretende Nebenfiguren kombinieren eine
Fiille der unterschiedlichsten Charaktereigenschaften, sodass fiir nahezu je-
den Zuschauer zumindest eine Figur vorhanden ist, die er als sympathisch
oder unsympathisch empfinden kann.

Interessant ist hierbei die Tatsache, dass Zuschauer der Serie die Charaktere
als vielschichtig, mit bewegter Vergangenheit empfinden's, auch wenn sich
,objektiv’ nur wenige Szenen in der Serie zusammentragen lassen, die etwas
iiber das ,Seelenleben’ der Figuren aussagen.

None of the regular characters are endowed with much of what is called an
inner life, nor do they exhibit extraordinary psychological awareness like
the protagonists in many other TV series about crime detection. No at-
tempt is made to provide them with so-called well-rounded personalities.1¢

Gever bezieht sich hierbei jedoch nur auf ihre personliche Einschatzung der
Charaktere. Fakt ist, dass es offensichtlich eine Diskrepanz zwischen der
Wahrnehmung der Wissenschaftlerin und den Erkenntnissen aus den ersten
Leitfadeninterviews mit Rezipienten der Serie zu geben scheint. Die Aussagen
von Gever bediirfen deshalb einer genauen Priifung.?”

Die Filmischen Mittel

Sieht man CSI zum ersten Mal, entsteht zwangslaufig der Eindruck, dass die
Serie auf visueller, dsthetischer Ebene andersartig wirkt. Bei genauerer Be-
trachtung wird schnell klar, dass CSI sich einiger filmischer Gestaltungsele-
mente bedient, die eine ganz eigene ,Asthetik’ kreieren.'8 Martha Gever
spricht davon, dass Anfang der 8oer Jahre im US-Fernsehen ein Wandel der
»aesthetic priorities of television® einsetzte, der dazu gefiihrt hat, dass ,visual
elements” die Musik als ,,organizing principle“ ablosten.9 Ein Ergebnis dieses
Prozesses war, dass jedes Prime-Time Programm mit einem eigenen ,look“
versehen wurde, um sich von anderen abzuheben. Dies gilt auch fiir CSI:

Its style is replete with high-gloss, color-saturated imagery that often
flashes on the screen for brief moments, usually accompanied by fast-
paced, driving music. The show’s Las Vegas setting provides a rationale for
lots of neon glitter. The CSI team forming the core of the show’s cast works
the night shift, which justifies the use of high-contrast lighting and lots of
shadowy spaces to produce dramatic tension.20

Ein Beispiel fiir die asthetische Inszenierung der Serie sind die haufigen
Riickblenden.2! In jeder Episode wird mittlerweile das stilistische Mittel der
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Doppelerzahlung ein und desselben Ereignisses aus zwei Perspektiven als
Spannung generierendes Element verwendet. Meist macht ein Zeuge eine
Falschaussage, die aber als Riickblende gezeigt wird. ,Ich werd ihnen mal sa-
gen wie es wirklich war. Die Beweise erzihlen namlich eine ganz andere Ge-
schichte...“ So oder so dhnlich leitet wenig spater ein CSI Mitarbeiter die Auf-
losung des Mordfalls ein. Eine weitere Riickblende zeigt dann den eigentli-
chen Tathergang und der Zeuge wird als Liigner bzw. Tater entlarvt. Fiir den
Zuschauer erzeugen diese dramaturgischen Kniffe eine Rezeptionssituation,
in der permanente Aufmerksamkeit abverlangt wird, da alle gegebenen In-
formationen stindig hinterfragt und kritisch bewertet werden miissen.

Eine weitere Besonderheit der Serie sind die haufig gezeigten, sehr aufwandig
produzierten Spezialeffekte. Wiahrend zum Beispiel der Gerichtsmediziner
erklart, dass jemand ertrunken ist, wird eine Kamerafahrt in den Rachen der
Leiche simuliert, die dem Zuschauer detailliert zeigt, wovon der Pathologe
gerade spricht. Ebenso auffillig sind u. a. die abwechslungsreiche Schnitt-
technik in Kombination mit aufwiandigen Kamerafahrten sowie der Einsatz
von Musik. Auch hier zeigt sich, dass die Produzenten der Serie offensichtlich
erkannt haben, wie sehr die Zuschauer den Einsatz solcher Effekte schitzen.
Die Qualitat und Quantitat der eingesetzten Spezialeffekte hat im Verlauf der
Serie deutlich zugenommen.22

Der ,,CSI-Effekt“

Die bisher vorgestellten Gestaltungselemente der Serie sind selbstverstand-
lich nur eine Auswahl, zeigen jedoch, dass CSI genau genommen — abgesehen
von einigen asthetischen und inhaltlichen Besonderheiten — die wesentlichen
,Merkmale’ bzw. ,Gestaltungselemente’ einer Kriminalserie aufweist.23 Den-
noch hat die Serie bisher in den USA und Deutschland einen regen Diskurs
entfacht, der sich in dieser Form fiir andere aktuelle bzw. derzeit im deut-
schen Fernsehen gezeigte US-amerikanischen Kriminalserien wie Cold Case,
Criminal Intent, Without a Trace (seit 2002), Missing (Missing — Verzwei-
felt gesucht seit 2003) etc.24 nicht nachweisen lasst.

Ein Punkt, der in den USA und mittlerweile auch in Deutschland thematisiert
wird, ist der so genannte ,,CSI Effekt“.25 Gemeint ist damit, dass Zuschauer
der Serie die dargestellten forensischen Methoden fiir so in der Realitit exis-
tierend annehmen. Dies fiihrt unter anderem dazu, dass Geschworene von
Staatsanwaltschaft und Polizei ebenso akribisch gesammelte und wissen-
schaftlich fundierte Beweise verlangen, wie sie die Forensiker in CSI liefern.26
So wird der Serie zum Beispiel vorgeworfen, sie projiziere ,the image that all
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cases are solvable by highly technical scene, and if you offer less than that, it
is viewed as reasonable doubt“.27 Auch Kriminelle (nicht nur in den USA28)
Jernen’ und verwischen ihre Spuren mit dem Wissen, das sie iiber DNS-Tests
und Tatortuntersuchungen aus dem Fernsehen gewonnen haben.

There is an increasing trend for criminals to use plastic gloves during
break-ins and condoms during rapes to avoid leaving their DNA at the
scene. [...] Police in Manchester in the UK say that car thieves there have
started to dump cigarette butts from bins in stolen cars before they aban-
don them.29

Dies ist nur ein Ausschnitt dessen, was als Auswirkungen von CSI diskutiert
wird. Unter dem enormen Druck, aussagekriftige Beweise vorzulegen, hau-
fen sich die Fille, in denen Forensiker und Ermittler Ergebnisse falschen; vor
Gericht werden mittlerweile Experten bestellt, die erkliren, warum ,keine’
Indizien sichergestellte wurden; Forensik-Kurse, die bis vor einigen Jahren
kaum besucht wurden, konnen jetzt den Ansturm der Studenten, die Foren-
siker werden mochten, kaum bewiltigen; Polizeianwarter mochten Tatorter-
mittler werden und Geschworene versuchen auf eigene Faust am Tatort zu
ermitteln.

Ein anderer Diskussionspunkt sind die von den CSI Technikern verwendeten
Methoden, die es dem Namen nach tatsiachlich gibt.3° Allerdings wird die
Leistungsfahigkeit, Prazision und Schnelligkeit der Methoden vollig iibertrie-
ben dargestellt. So wird zum Beispiel im Fernsehen der Fingerabdruck eines
Verdichtigen gescannt und durch den Computer mit anderen abgeglichen. In
Wirklichkeit sind Datenbanken jedoch lediglich in der Lage, eine Vorauswahl
zu treffen. Der eigentliche Fingerabdruckvergleich erfolgt dann manuell.3:
DNS-Analysen dauern zum Teil mehrere Monate. Ein Ergebnis auf Knopf-
druck, wie es CSI standig zeigt, gibt es bisher nicht. Blut, das bei CSI in nahe-
zu ,unbegrenzter Menge flieBft’ und stindig an Schuhsohlen, Autokonsolen,
und an den undenkbarsten Stellen gefunden wird, kann in der Realitit an
einem Tatort in den USA nur in ,,5 Prozent® der Fall sichergestellt werden.32

,Der Hype um CSI und ,kein Ende in Sicht...’

Interessant an dieser Mediendiskussion ist die Tatsache, dass obwohl die Un-
tersuchungsmethoden zum Teil vollig unrealistisch und idealtypisch darge-
stellt werden, die Zuschauern offensichtlich nicht daran zweifeln, dass die
Polizei mit diesen Methoden Mordfille 16st. Dennoch ist das ,Phidnomen’ der
unrealistischen Kriminalitatsdarstellung in der Kriminalserie nicht neu. Na-
hezu jede Arbeit, die sich mit Kriminalserien auseinander setzt, geht zumin-
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dest in Ansatzen auf den ,Realitatsbezug des Fernsehkrimis® ein.33 Neu mo-
gen jedoch die Dimensionen sein, in denen sich die Auswirkungen dieser ,fal-
schen’ Darstellung der Ermittlungsmethoden bewegen. Bedenklich hierbei
mutet der enorme Einfluss an, welchen die Serie zumindest in den USA34 tat-
sachlich auf das Handeln und die Einstellungen der Zuschauer hat.

Was ebenfalls befremdlich oder besonders an CSI ist, dass es bisher keinen
Sattigungs-Effekt’ zu geben scheint. Dass also derzeit an drei Abenden in der
Woche eine Episode ausgestrahlt wird, und das Publikum offensichtlich im-
mer noch nicht genug von DNS-Testes und Fingerabdruckvergleichen hat.35
Im Gegenteil, das ,Serien-Trio’ soll nun noch erweitert werden: ,,Wir denken
iiber ein internationales ,CST’ nach, das in einer europaischen Stadt spielt.“,
sagt der Erfinder Anthony Zuiker.3¢

Woher kommen also der CSI-Effekt und der enorme ,Hype’ um die Serie?
Dies lasst sich letztendlich nicht nur mit dem Hinweis auf Handlungsstruk-
tur, Charaktere und dsthetische Inszenierung beantworten. Ein anderer mog-
licher Ansatzpunkt fiir eine Erklarung konnte die Adaptionsfihigkeit der Se-
rie sein. Allgemein lasst sich sagen, dass CSI von der ersten zur aktuellen
Staffel eine stetige Veranderung durchlaufen hat. Die Serie befindet sich so-
wohl optisch als auch inhaltlich im standigen Wandel. ,Bis zu zehn
Co-Autoren” sind ununterbrochen darum bemiiht, neue, noch au8ergewohn-
lichere Geschichten zu erdenken.3” Reale Mordfille dienen dabei als Ideen-
pool und werden zu medienwirksamen Episoden umgeschrieben. Neben die-
ser inhaltlichen Aktualitit und Originalitat sind die Macher von CSI glei-
chermaBen bemiiht, die neuesten Spezialeffekte und Techniken zu verwen-
den, um die Serie immer wieder fiir das Publikum interessant zu gestalten,
ohne von altbewahrten Mustern abzuweichen. Diese Kombination aus neues-
ter Technik und inhaltlicher Innovation ist ein wichtiger Ansatz, um die ,Wir-
kung’ von CSI besser zu verstehen.

Um detaillierte Erklarungen fiir das ,CSI Phanomen’ geben zu konnen, bedarf
es zum einen einer genauen Analyse der gesellschaftspolitischen und markt-
wirtschaftlichen Rahmenbedingungen unter denen CSI produziert wird. Zum
anderen ist es notig, die Serie CSI selbst einer Produktanalyse zu unterziehen
und dabei die Eigenheiten anderer aktueller Kriminalserien mit im Blick zu
haben. SchlieBlich sollten die Rezeption der Serie sowie der Kontext, in dem
CSI rezipiert wird, genauer analysiert werden.
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Immersion revisited. Varianten von Immersion im
Computerspiel des 21. Jahrhunderts
Jan-Noél Thon

Einleitung

Das Spiel mit dem Computer ist aus der heutigen Unterhaltungskultur nicht
mehr wegzudenken. Computerspiele werden von Menschen beinahe jeden
Alters und jeder gesellschaftlichen Stellung gespielt. Die Computerspielin-
dustrie erfreut sich an mit der Filmindustrie vergleichbaren Umsitzen und
nicht nur Evelyne Keitel sieht im 21. Jahrhundert das Jahrhundert der Com-
puterspiele.! Wie viele andere der so genannten ,neuen Medien’ haben also
auch Computerspiele unbestreitbar eine faszinierende Wirkung. Was aber
macht diese Faszination aus?

Einen Erklarungsansatz bietet das Konzept der Immersion, wie es Janet
Murray, Marie-Laure Ryan oder Alison McMahan auf Computerspiele ange-
wendet haben. Das Konzept ist innerhalb der sich grade erst konstituieren-
den Game Studies allerdings nicht unumstritten und die Fragen, was denn
nun Immersion sei und ob es iiberhaupt Sinn mache, von Immersion zu spre-
chen, werden keineswegs iibereinstimmend beantwortet. So beméangelt etwa
McMahan, dass es sich bei Immersion um einen hiufig sehr vage und allum-
fassend verwendeten Begriff handele2, welcher einer differenzierten Refor-
mulierung bediirfe. Die Game Designer Katie Salen und Eric Zimmerman
sprechen sogar von einem ,immersiven Trugschluss’3, der weite Teile des
Diskurses iiber Computerspiele beherrsche.

Zwar bezeichnet Immersion in einem metaphorischen Sinn das ,Eintauchen’
in fiktionale Welten.4 Dieses ,Eintauchen’ ist aber weder gleichbedeutend mit
dem Eintritt in eine andere Realitat noch ist es fiir das Entstehen von Immer-
sion notwendig, dass uns im Sinne einer Uberlagerung unseres Wahrneh-
mungsapparats eine solche andere Realitit vorgegaukelt wird. Vielmehr lasst
sich mit Matthew Lombard und Theresa Ditton zwischen perzeptiver und
psychologischer Immersion unterscheiden, wobei perzeptive Immersion sich
auf die bereits erwihnte Uberlagerung der Realititswahrnehmung bezieht,
wahrend psychologische Immersion im Sinne der Verlagerung von Aufmerk-
samkeit auf Medieninhalte zu verstehen ist.5

Sowohl Murray als auch Ryan betonen im Anschluss an Samuel Taylor Cole-
ridge die Notwendigkeit einer willing suspension of disbelief als Grundvor-
aussetzung von Immersion und machen damit deutlich, dass der Spieler eine
Bereitschaft zur psychologischen Immersion, d.h. zur Verlagerung seiner
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Aufmerksamkeit auf das Computerspiel, aufweisen muss und keineswegs
durch immer groBere Monitore, realistischere Grafiken und fesselnderen
surround sound zu einer ,unwilling suspension of disbelief¢ gezwungen
wird. Es ist ein solches allerdings zumindest im Diskurs iiber Computerspiele
nur noch selten anzutreffendes Verstandnis von Immersion als vollstindige
Uberlagerung der Realititswahrnehmung, das Salen und Zimmerman véllig
zu recht als immersiven Trugschluss kritisieren.

Mit Elena Gorfinkel lasst sich weiter feststellen, dass Immersion keine Eigen-
schaft eines Computerspiels, sondern ein Effekt ist, den dieses Spiel im Spie-
ler produziert.” Obwohl also die Bereitschaft zur Immersion bei verschiede-
nen Spielern unterschiedlich ausfallen wird, ist anzunehmen, dass ihr Ent-
stehen nicht ausschlieBlich vom Spieler abhingt, sondern dariiber hinaus
durch bestimmte strukturelle Merkmale von Computerspielen bestimmt
wird, die auch die individuelle Bereitschaft zur willing suspension of disbelief
beeinflussen. Mich interessiert hier hauptsachlich, auf welche Ebenen von
Computerspielen sich die Aufmerksamkeit von Spielern verlagert, durch wel-
che Elemente von Computerspielen also Immersion hervorgerufen wird. Ich
stiitze mich bei der Beschreibung dieser Elemente auf ein an anderer Stelle
entwickeltes Strukturbeschreibungsmodell fiir Computerspiele.8

Aufbauend auf diesem Modell unterscheide ich zwischen einer raumlichen,
einer ludischen, einer narrativen und einer sozialen Ebene in Computerspie-
len. Bei diesen Ebenen handelt es sich zugleich um Perspektiven, aus denen
Computerspiele beschrieben werden konnen. Bevor ich ndher auf die Be-
schaffenheit dieser Ebenen und die durch sie hervorgerufenen Typen von
Immersion eingehe, sei noch bemerkt, dass ein solches Verstindnis von Im-
mersion als multidimensionales Phanomen in den Game Studies inzwischen
durchaus verbreitet ist.9 Die von Computerspielen ausgeiibte Faszination
kommt allerdings erst durch die Kombination der hier getrennt behandelten
Typen von Immersion im Prozess des Spielens zustande.

Riumliche Immersion

Fiir die Ebene der raumlichen Strukturen lasst sich zunachst feststellen, dass
viele Computerspiele im 21. Jahrhundert in komplexen fiktionalen Welten
angesiedelt sind.1° Es kann also unterschieden werden zwischen dem gesam-
ten Raum der fiktionalen Welt und den Raumen, die dem Spieler iiber seinen
Avatar, seinen Stellvertreter in der Spielwelt, zuganglich sind und auf die er
iiber das Interface einwirken kann. Wiahrend Ersterer meist zu groBen Teilen
ausschlieBlich narrativ vermittelt wird, handelt es sich bei Letzteren um

126



Schauplitze fiir das eigentliche Spielgeschehen. Raumliche Immersion im
Computerspiel kann im Sinne einer Verlagerung der Aufmerksamkeit des
Spielers von seiner unmittelbaren Umgebung auf diese ihm iiber den Avatar
zuganglichen Schauplitze verstanden werden.

Bei den meisten heutigen Computerspielen nehmen Schaupliatze die Form
dreidimensionaler Umgebungen an, in denen der Spieler seinen Avatar und
dariiber hinaus haufig auch den Punkt, von dem aus der Raum auf dem Bild-
schirm zu sehen ist, mehr oder weniger frei bewegen kann. Solche Schauplat-
ze finden sich etwa in Ego-Shootern wie Halo (2002), wobei der Raum hier
aus der Perspektive des Avatars dargestellt wird, die riumliche Position des
Avatars also mit der Position, aus welcher der Raum dargestellt wird, zu-
sammenfallt. Es wird nun nicht selten ein Zusammenhang zwischen einer
solchen subjektiven oder First Person Perspektive und der Immersion des
Spielers postuliert. So behauptet etwa der Game Designer Richard Rouse,
dass die Darstellung der Spielwelt aus der Sicht des Avatars dazu fiihre, dass
der Spieler in die Spielwelt hinein gezogen wird.* Andererseits spricht vieles
dafiir, dass Spiele wie World of Warcraft (2005), in denen die Schauplitze
normalerweise nicht aus einer subjektiven Perspektive dargestellt werden,
keineswegs weniger raumliche Immersion bei ihren Spielern erzeugen. Tat-
sachlich wird selbst in Halo, immer wenn der Avatar eines der zahlreichen
Fahrzeuge benutzt, in eine semi-subjektive Perspektive gewechselt, ohne dass
dadurch die raumliche Immersion des Spielers verhindert wird.

Ein weiterer im Zusammenhang mit riumlicher Immersion beachtenswerter
Punkt ist die Qualitit der audiovisuellen Darstellung. Es ist sicherlich plausi-
bel, dass die dreidimensionalen Riume heutiger Computerspiele mit ihren
hochauflosenden Grafiken und den die Raumerfahrung verstirkenden
Soundeffekten die Immersion in diese Raume erleichtern.:2 Allerdings ist fiir
das Entstehen von raumlicher Immersion nicht unbedingt eine realistische
audiovisuelle Darstellung der Schauplitze notwendig.:3

Ludische Immersion

Bei raumlicher Immersion als Verlagerung des Aufmerksamkeitszentrums
auf den Schauplatz geht es auch um die kognitive Verarbeitung der Raum-
darstellung durch den Spieler. Ohne hier allzu sehr ins Detail gehen zu kon-
nen, behaupte ich, dass Spieler Situationsmodelle der Schauplitze in Ego-
Shootern in dhnlicher Weise wie Situationsmodelle ihrer alltiglichen realen
Umgebungen bilden4. Ein Situationsmodell eines Schauplatzes in einem
Ego-Shooter wird allerdings neben Informationen iiber die Beschaffenheit
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des Schauplatzes, seine Grenzen, eventuell existierende Hindernisse sowie
die Position des eigenen Avatars und die Positionen etwaiger Gegner und
Verbiindeter, auch Informationen iiber die Moglichkeiten zur Interaktion mit
dem Schauplatz enthalten.

Diese Moglichkeiten des Spielers zur Interaktion mit dem Schauplatz und
seinem Inventar sind nicht nur durch raumliche Hindernisse wie Wande, Ab-
griinde oder nicht zu offnende Tiiren, sondern auch durch die Regeln des
Spiels begrenzt, die eine haufig recht enge Bandbreite von moglichen Hand-
lungen vorgeben. Rennen, Springen, Niederkauern und das Aufnehmen und
Benutzen einer Vielzahl verschiedener Waffen sind elementare Fahigkeiten
des Avatars in einem Ego-Shooter wie Halo und konnen als Teil der ludi-
schen Struktur des Spiels verstanden werden. Dass Computerspiele ludische
Immersion hervorrufen, d.h. die Verlagerung von Aufmerksamkeit des Spie-
lers auf das Spiel, auf die Interaktion mit dem Schauplatz, ermoglichen und
fordern, lasst sich allerdings nicht mit dem bloSen Verweis auf ihre Spielre-
geln erklaren.

Lombard und Ditton haben darauf hingewiesen dass die Interaktion mit ei-
ner medial vermittelten Umgebung, d.h. die Moglichkeit die Form oder den
Inhalt dieser Umgebung zu beeinflussen, einer der Hauptgriinde fiir das Ent-
stehen von Presence bzw. Prasenz ist'5, wobei dieser Begriff in der Forschung
haufig austauschbar mit Immersion verwendet wird:¢. Es geht aber bei ludi-
scher Immersion dariiber hinaus vor allem um die Herausforderungen, die
ein Computerspiel fiir seinen Spieler bereithilt. Ein Ego-Shooter erfordert
eine Reihe von Fihigkeiten, wie schnelle Reaktionen oder strategisches bzw.
taktisches Denken, um die jeweiligen Gegner in ausgedehnten Feuergefech-
ten zu besiegen.

Man mag nun iiber diese von Tony Manninen als ,straight-forward“7 be-
zeichnete Natur solcher Spiele denken, wie man will, sie tragt sicherlich nicht
unwesentlich zum Entstehen von ludischer Immersion bei. Die hier stattfin-
dende Verlagerung eines GroBteils der Aufmerksamkeit auf die Steuerung des
Avatars und die Interaktion mit dem Schauplatz und seinem Inventar wird
von einer Reihe von Forschern:8 in einen Zusammenhang mit dem von Miha-
ly Csikszentmihalyi entwickelten Begriff des Flows'9 gebracht. Wie sich Flow
nur einstellt, wenn der Herausforderungsgrad einer Tatigkeit den Handeln-
den weder iiberfordert (was friither oder spater zu Frustration fiihrt) noch un-
terfordert (was letztlich in Langeweile resultiert), so stellt sich ludische Im-
mersion nur ein, wenn der Spieler das Interface beherrscht und seine Fahig-
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keiten dem Anforderungsgrad des Spiels entsprechen, er also gefordert wird
ohne iiberfordert zu werden.

Narrative Immersion

Im Hinblick auf die Ebene der narrativen Strukturen lasst sich feststellen,
dass neuere Ego-Shooter nicht nur Schauplatze fiir ludische Ereignisse schaf-
fen, sondern dariiber hinaus mit Hilfe einer Reihe von Erzahltechniken wie
Cutscenes oder pradeterminierten Ereignissen und Ereignissequenzen inner-
halb von Schaupldtzen Geschichten vermitteln, die zumindest im Vergleich
zu frithen Vertretern des Genres recht komplex anmuten. Unter die Funktio-
nen narrativer Ereignisse in Computerspielen fallen neben der Vermittlung
einer Geschichte die Ausgestaltung der fiktionalen Welt sowie die Vermitt-
lung von Kenntnissen iiber Spielregeln und Spielziele. Obwohl also die narra-
tive Struktur von Computerspielen auch die raumliche und die ludische Im-
mersion beeinflussen wird, fiihrt die durch sie vermittelte Geschichte in ers-
ter Linie zu einem weiteren Typ von Immersion.

Es handelt sich bei narrativer Immersion um die Verlagerung der Aufmerk-
samkeit des Spielers auf den Fortgang und die Figuren der Geschichte. Im
Anschluss an Ryan lieBe sich hier auch zwischen temporaler und emotionaler
narrativer Immersion unterscheiden.2° Ryan bezeichnet mit temporaler Im-
mersion das Entstehen von Spannung, d.h. die Verlagerung von Aufmerk-
samkeit auf den Fortgang der Geschichte. Der wichtigste Bereich emotionaler
Immersion ist die Entstehung von Empathie, d.h. die Verlagerung von Auf-
merksamkeit auf das Schicksal einzelner Figuren. Auch wenn dieser zumin-
dest teilweise Ermi und Mayrds imaginativer Immersion entsprechende Typ
von Immersion in anderen Computerspielgenres — insbesondere in Rollen-
spielen — eine wohl noch zentralere Funktion zukommt, kann auch der
Singleplayer-Modus in Halo mit seiner fiir Ego-Shooter typischen Rette-die-
Welt-Geschichte bei entsprechender Bereitschaft des Spielers zu narrativer
Immersion fiihren.

Soziale Immersion

Wie in vielen anderen neueren Ego-Shootern auch spielen narrative Elemen-
te also eine wichtige Rolle in Halos Singleplayer-Modus. Zumindest im klas-
sischen Multiplayer-Modus werden diese narrativen Elemente allerdings
stark reduziert. Hier fungieren die Schauplétze als Arenen, in denen die Spie-
ler ihre Avatare in verschiedenen Spielvarianten gegeneinander antreten las-
sen. An die Stelle der Narration tritt die Kommunikation und Interaktion der
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Spieler untereinander.2! Um sich zu verstindigen, konnen die Spieler von
Multiplayer-Shootern verschiedene Kommunikationsmittel benutzen. Wel-
che dies sind, hangt sowohl vom gespielten Spiel als auch von der Spielsitua-
tion ab. So gut wie alle Multiplayer-Shooter, die Internetspiele unterstiitzen,
bieten ihren Spielern die Moglichkeit {iber Textnachrichten zu kommunizie-
ren. Weit verbreitet ist auch die Verwendung von voice-over-IP Programmen
wie Teamspeak, die es den Spielern ermoglichen wahrend des Spielens tiber
ein Headset oder ahnliches Equipment miteinander zu reden.

In Anlehnung an die australische Forscherin Sue Morris lasst sich vom Ent-
stehen eines sozialen Raums an der Schnittstelle des Schauplatzes, der Spiel-
regeln und der Spieler reden.22 Tatsachlich handelt es sich bei Kommunika-
tion und sozialer Interaktion innerhalb und auBerhalb von Spielservern um
ein wichtiges Element jeder Art von Multiplayer-Spiel und auch, wenn solche
Prozesse in einem Ego-Shooter vermutlich keine so zentrale Rolle spielen,
wie dies in einem Rollenspiel wie World of Warcraft der Fall ist, lasst sich bei
der Verlagerung von Aufmerksamkeit auf den auch in Ego-Shootern durch
Kommunikation zwischen den Spielern in einem Spielserver konstituierten
sozialen Raum von sozialer Immersion sprechen. Die hieraus resultierende
Erfahrung von sozialer Prasenz der Mitspieler beeinflusst auch die bereits
behandelten Formen von Immersion.

Fazit

Versteht man Immersion nun in dem hier skizzierten Sinne, so umfasst das
Konzept deutlich mehr als den metaphorisch zu verstehenden Transport in
eine narrativ vermittelte fiktionale Welt. So sinnvoll ein solches erweitertes
Verstandnis von Immersion in Bezug auf Computerspiele ist, so notwendig ist
auch die prazise Abgrenzung verschiedener Typen von Immersion. Ich habe
vorgeschlagen, fiir Computerspiele zwischen raumlicher, ludischer, narrati-
ver und sozialer Immersion zu unterscheiden. Wiahrend raumliche Immersi-
on als Verlagerung der Aufmerksamkeit des Spielers auf den Raum der
Spielwelt vielleicht am ehesten dem entspricht, was Ryan und auch Murray
unter dem Begriff verstanden wissen wollten, konnte man ludische, narrative
und soziale Immersion jeweils durch andere Begriffe ersetzen.

Ludische Immersion als Verlagerung der Aufmerksamkeit des Spielers auf
die Steuerung seines Avatars, auf die Interaktion mit den Schauplatzen und
ihrem Inventar, hat als eine Vorraussetzung das Gleichgewicht von Fihigkei-
ten des Spielers und Anforderungen des Spiels und lieBe sich vermutlich auch
mit Hilfe von Csikszentmihalyis Begriff des ,Flows’ beschreiben. Der Begriff
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der narrativen Immersion als Verlagerung der Aufmerksamkeit des Spielers
auf den Fortgang der Geschichte und die in ihr vorkommenden Figuren lieBe
sich durch die Begriffe Spannung und Empathie ersetzen. Soziale Immersion
schlieBlich als Verlagerung der Aufmerksamkeit des Spielers auf den durch
ein Multiplayer-Spiel geschaffenen sozialen Raum lieBe sich vermutlich auch
mit Begriffen wie Kommunikation und sozialer Interaktion umschreiben. Ab-
schlieBend bleibt allerdings festzuhalten, dass der Begriff Immersion’ haufig
in einer iiber bloBe raumliche Immersion hinausgehenden Weise verwendet
wird23 und eine Unterscheidung verschiedener Typen von Immersion daher
schon aus Griinden der terminologischen Klarheit sinnvoll zu sein scheint.
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Narrative Erzihlraume digitaler Medien
Petra Missomelius

Diskurse der Verraumlichung haben Hochkonjunktur und reihen sich in die
regelmaBige Deklaration eines erneuten turns’. Die durch Globalisierung und
Digitalisierung beeinflusste Neubewertung des (gesellschaftlichen) Raumes
wird im disziplineniibergreifenden Raumdiskurs erortert2. Jorg Doring kons-
tatiert ein ,neues Raumparadigma“s im Spannungsfeld zwischen lokaler Le-
benswirklichkeit, virtuellen Raumen und Globalisierung. Dass Raume kultu-
rell produziert und nicht unverandert physisch vorhanden sind, hat Henri
Lefebvre4 eindriicklich dargelegt.

Den folgenden Beobachtungen liegen Formen interaktiver Installationen und
digitaler Umgebungen zugrunde, die mit dem Internet verbunden und auf
eine aktive Beteiligung des Benutzers angelegt sind. Dazu zahlen Werke der
Netzkunst wie Olia Lialinas My Boyfriend Came Back From the War (1996),
das mit verschachtelten Hypertextstrukturen und der Raummetapher durch
Einfiigen raumlicher Bildelemente arbeitet und Medienkunst auf Datentra-
gern, wie Laurie Andersons CD-ROM Puppet Motel (1995), das das Auffinden
von Materialien mit dem ErschlieBen manieristisch ausgestalteter Raume
verbindet sowie Norman Kleins DVD-ROM Bleeding Through - Layers of Los
Angeles (2003), eine Datenbank-Erzdhlung, in der die Stadt Los Angeles
nicht nur den Hintergrund bildet, vor dem die fiktive Biografie ausgebreitet
wird, sondern auch als Metapher fiir die raumliche Tiefenstruktur, die An-
ordnung der Materialien dient, durch die sich der Nutzer hindurch bewegt.
Zu diesem Spektrum kommen reaktive Filme hinzu wie beispielsweise Toni
Doves Artificial Changelings (1993) oder Spectropia (2001), die in Form ei-
ner Installation prasentiert werden und in der eine bzw. zwei Personen mit
der eigenen Korperbewegung Bilder und Tone, Fortlauf, Erzidhltiefe und An-
ordnung der Filmsequenzen selbst steuert.

Bei Werken computerbasierter interaktiver Medienkunst begegnet der Nutzer
Material, das in rhizomatischen Strukturens angelegt ist. Eine erkennbare
Geschichte® kann allenfalls das Ergebnis einer abstrakten Navigation durch
unterschiedliche Materialien sein. Die Form des Rhizoms erfordert einen
Nutzer, der in der Lage und bereit ist, sich aktiv an der Konstruktion eines
Sinnzusammenhangs zu beteiligen und durch die Verkniipfung der vorhan-
denen Fragmente Bedeutung entstehen zu lassen. Sie stellt hohe Anforderun-
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gen an die (temporare) Sinnkonstruktion durch den Rezipienten. In den vari-
ablen Strukturen des digitalen Hypertextes sind Erzdhlelemente dynamisch
angeordnet, die der Nutzer — je nach Programmierung und/oder zugrunde
liegender Datenbank” - durchlaufen kann oder muss. Diese, unterschiedliche
Lesarten ermoglichenden, variablen Strukturen machen ein Charakteristi-
kum des digitalen Erzahlens aus8. Es handelt sich dabei um Schichten, die
sowohl auf horizontaler als auch auf vertikaler Ebene angeordnet sein kon-
nen. In diesem Zusammenhang sollen das rezeptionsasthetische Modell des
,Jimpliziten Lesers’ von Wolfgang Iser und die ,Appellstruktur® literarischer
Texte fruchtbar gemacht werden. Fiir Iser ist die im Text eingeschriebene Le-
serrolle zentral9. Die Nutzung der Leerstellen im Text und Anschlussmog-
lichkeiten im Textgefiige sind Iser zufolge von den Texterfahrungen und dem
Kombinationsvermogen des Lesers abhangig. Die Lektiireerfahrung geht
dennoch weit iiber die Erfiillung der Erwartungshaltung des Lesers hinaus,
denn die von ihm gebildete vorlaufige Koharenz stot immer wieder auf die
Widerstandigkeit des Textes und bedarf neuer Ausgleichsoperationen durch
den Leser. Der Rezipient digitaler Medienkunst konstruiert sich ebenfalls aus
den ihm medial prasentierten Informationen einen sinnvollen Zusammen-
hang. Das bedeutet, dass das Werk der intellektuellen und/oder physischen
Aktivitat des Rezipienten bedarf, um vollstindig Gestalt zu erhalten, um Le-
ben eingehaucht zu bekommen°. Der Nutzer bringt die Erwartungen und
Erfahrungen in den Rezeptionsprozess ein, die seinem Alltag und seinen
Kenntnissen bisheriger Medienlektiiren entsprechen. Seine medialen Erzih-
lerfahrungen dienen ihm als Schablone beim Lesen eines weiteren medialen
Textes.

Der Interaktionsaspekt, Fragen der Beteiligung und des Eingreifens in das
Geschehen stehen im Mittelpunkt der digitalen Kunstraume. Diese aktive
Teilnahme wird jedoch, wie bei Prasentationen der Medienkunst immer wie-
der zu beobachten ist, durch die strukturellen Eigenschaften dieser Werke
zunichst erschwert!t. Einer fehlenden Orientierungsméglichkeit in der Mate-
rialsammlung des Medienkunstwerkes steht eine im Kontext deklarierte Gen-
rezugehorigkeit gegeniiber. Diese Schablonenhaftigkeit bietet dem Nutzer die
Gelegenheit, Bekanntes im Unbekannten wieder zu finden. Sie dient auch
dem Ziel, Koordinaten fiir die Nutzer zu liefern, innerhalb derer sie agieren
und spielerisch deren Grenzen zu iiberschreiten versuchen konnen:2.

Der Rezipient bewegt sich in diesen interaktiven Umgebungen, indem er
nachfolgende Zustinde oder Raumlichkeiten antizipiert. Er stellt sich den
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Ablauf von Ereignissen oder den Zustand von Dingen vor. Er stellt ,Hypothe-
sen iiber Weltstrukturen“t3 auf. Indem er vorherzusehen versucht, was ge-
schehen wird, spekuliert er dariiber, was moglich ist. Er nimmt an, dass es
Ahnlichkeiten zwischen seiner Alltagswelt und der Erzihlwelt gibt, dass hier
wie dort die gleichen Gesetze gelten. Der Nutzer bezieht die objektiven Be-
dingungen, die Regeln dieser Erzahlwelt und seine medialen Erzihlkenntnis-
se sowie seine subjektiven Bedingungen, seine personlichen Wertvorstellun-
gen, sein Beurteilungsvermogen und so weiter in die — mehr oder weniger
unbewusste — (Navigations-)Uberlegung ein. Er muss sich also Gedanken
machen iiber das Funktionieren und die Grundlagen dieser Welt. Er kann
spielerisch so viele Wege erproben, wie die Software beziehungsweise die
Hypertext-Struktur vorgesehen hat. Damit geht die Aktivitat des Nutzers weit
iiber Isers literaturwissenschaftliches Konzept hinaus.

Den mit Hilfe computervernetzter Umgebungen inszenierten imaginaren Er-
zahlrdumen sind — wie oben aufgefiihrt — vielfiltige Erscheinungsformen
zueigen. Es kann sich dabei um virtuelle Welten bzw. interaktive Erzihlungen
handeln, die im Museum, im oOffentlichen Raum, als Installation, via Kino,
Fernsehen, via Mobiltelefon oder auf einem Internet-Rechner zuginglich
gemacht werden. Die Kreation eines navigierbaren Raumes — der kein Illusi-
onsraum ist — geht oftmals mit der Forderung nach einer Anbindung an den
realen Raum, einer Verbindung zum urbanen Raum, einher4. Es handelt sich
hierbei um eine Neubewertung des Raumes, um Standortbestimmungen, wo-
bei auf bewihrte Reprasentationen des Raumes verzichtet wird und stattdes-
sen ein Raum von Zeichen und Text auftaucht. Dabei entsteht der Raum
durch den Nutzer, dadurch, dass dieser entscheidet, benutzt, seine individu-
elle Struktur entwickelt. Die interaktive Umgebung wird nicht imaginiert
sondern durch korperliche Bewegungen des ,bewegten Betrachters“:s verur-
sacht und physisch erlebt. Ein deutlicher Schwerpunkt der Arbeiten ist die
korperliche Erfahrbarkeit, nicht reine Veranschaulichung oder intellektuelle
Abstraktion.

Es wird deutlich, dass man seitens des interaktiven Werkes weniger von Nar-
ration sprechen kann. Es liegt vielmehr ein Erfahrungs- oder Moglichkeits-
raum vor. Eine ,Narration‘ entsteht in der Aktivitat des Nutzers. Wahrend
seines Aufenthalts in einem Tableau von Erlebnisméglichkeiten setzt sich in
seinem Kopf wenn auch keine Geschichte, so doch ein personliches Erlebnis
zusammen. Wie deutlich wird, bildet der Raum hierbei eine maBgebliche
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Konstituente. Dem reisenden Nutzer eroffnet sich ein Tableau an Erlebnis-
rdumen, die zugleich als Parallelwelten zur Verfiigung stehen und als Mog-
lichkeitsraume Wirklichkeitsmodelle erproben lassen?¢. Die Schaffung erzah-
lerischer Umgebungen ist nicht nur kiinstlerisches Ausdrucksmittel, sondern
ebenfalls, wie Andrea Zapp betont7, als Teil einer sozialen Praxis zu betrach-
ten. Indem reale und virtuelle Riumlichkeiten und Umgebungen bei der von
Performances, Installationen und Websites genutzten technologischen Ver-
netzung ineinander verwoben werden, entstehen ,Seins-Raume’, die als parti-
zipative Plattformen genutzt werden. Das Eingreifen an einem entfernten
realen Raum:?8 via Internet ist ein weiterer Aspekt dieser Nutzung vernetzter
Umgebungen. Die telematische Kunst ist an der Partizipation, an der Einmi-
schung und/oder dem Ausdruck des Nutzers ausgerichtet und demonstriert
damit das briichig gewordene Sender-Empfanger-Modell der Massenmedien.
Es entsteht ein Nebeneinander von Hier und Dort; verschiedene Schichten
von Anwesenheiten treffen aufeinander. Die Vorstellung eines lokalen Raums
der Handlung gerit in Auflosung.

Die interaktive Umgebung bedarf somit der aufwiandigen Organisation eines
,Moglichkeitsfeldes®9. In diesem Sinne steht die raumliche Orientierung als
maBgebliche Konstituente im Zentrum der Betrachtungen digitaler Umge-
bungen. Der reale Raum der Installation oder der virtuelle dritte Raum
bestimmen und beschrianken die Handlungsmoglichkeiten des Nutzers. Er
befindet sich in einer spezifischen physischen Situation, die vom Kiinstler als
ein fiir Erfahrungsprozesse vorgesehener Ort eingerichtet wurde. Diese Rau-
me erschlieBen sich nicht denkend, sondern im Wahrnehmungsprozess des
sich bewegenden Nutzers2°. Der Effekt ist ein sich handelnd manifestierendes
Korperbewusstsein, von dem auch im Kontext des Tanzes die Rede ist2.

Wie deutlich wurde, handelt es sich bei der Verraumlichung der Narration in
der digitalen Medienkultur um Gefiige von Moglichkeiten, um Handlungs-
raume fiir den Benutzer, der aufgefordert ist, sich in diskursive Felder einzu-
bringen, in die Handlung einzugreifen, selbst zu ordnen und komplexe Wech-
selbeziehungen einzugehen. Der Nutzer muss hierfiir (je nach Interface mehr
oder weniger) mobil sein; er muss sich durch dieses Gefiige hindurch bewe-
gen. SchlieBlich stellen digitale Erzahlungen den Wirklichkeitsentwiirfen tra-
ditioneller Erzahlformen Moglichkeitsraume entgegen, die der Lebenskultur
des 21. Jahrhunderts entsprechen. Die Position des Nutzers ist mit den Beg-
riffen des ,impliziten Lesers‘ nur unzureichend beschrieben — seine Aktivitat
geht {iber die Imagination hinaus: Er erlebt, bewegt sich und agiert in und
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mit den vernetzten narrativen Umgebungen. Seine Fahigkeit, mit der vorge-
fundenen Komplexitit nach eigenen Kriterien umzugehen, ist im Prozess der
Interaktion auf die Probe gestellt.

1 In diesem Kontext ist etwa vom spatial (Schldgel, Karl: Im Raume lesen wir die Zeit. Uber
Zivilisationsgeschichte und Geopolitik. Miinchen: Hanser Verlag 2004) oder topographical
turn (Weigel, Sigrid: Zum ,topographical turn‘ — Kartographie, Topographie und Raumkon-
zepte in den Kulturwissenschaften. In: KulturPoetik 2/2002, S. 151—165) die Rede. Wobei die
Denkfigur der ,Kehre® selbst bereits mit einer raumlichen Vorstellung arbeitet. Eine Systema-
tisierung der Herangehensweise raumwissenschaftlicher Forschungspraxis in den Sozial-,
Geistes- und Kulturwissenschaft steht noch aus.

2 Siehe hierzu Ott, Michaela und Elke Uhl (Hg.): Denken des Raums in Zeiten der Globalisie-
rung. Stuttgart: LIT Verlag 2006.

3 Doring, Jorg: Vorlaufiges zu einer ,spatialen Hermeneutik® des digitalen Medienumbruchs.
In: Navigationen. Zeitschrift fiir Medien- und Kulturwissenschaften 6, 2006, Heft 1, S. 55-
70.

4 Lefebvre, Henri: La production de l'espace . Paris: Anthropos 1974.

5 Im Sinne der von Deleuze und Guattari 1977 entworfenen Metapher. Deleuze, Gilles und
Felix Guattari: Rhizom. Berlin: Merve Verlag 1977.

6 Narration’ und ,Geschichte’ werden im Folgenden im Sinne einer kulturellen Praxis, die
nicht an eine mediale Form wie die literaturtheoretische Narrativik, das kinematografische

Erzihlen sowie Theorien zum ,digital storytelling’ gebunden ist, verstanden. Es sei an dieser
Stelle auf die fiir den Kontext anschlussfihigen Untersuchungen wie des Palimpsests in der
Literaturtheorie Gérard Genettes und Hartmut Winklers Darstellung des filmischen Raums
verwiesen: Genette, Gérard: Palimpsestes. Paris: Seuil 1982. Winkler, Hartmut: Der filmi-
sche Raum und der Zuschauer. Heidelberg: C. Winter Universitatsverlag 1992.

7 Lev Manovich, der den Terminus ,Datenbank-Erzahlung’ geprégt hat, stellt die Narration
und die Datenbank als zwei konkurrierende Kulturformen dar: , database and narrative are
natural enemies” (S. 225) und ,In new media, the database supports [...] a form whose logic
is the opposite of the logic of the material form itself — narrative“ (S. 228). Siehe Manovich,
Lev: The Language of New Media. Cambridge, Mass: MIT Press 2001, S. 218-243 und
Brouwer, Joke et al (Hg.): Making art of databases. Rotterdam: NAI Publishers 2003.

8 So sind die Metaphernbildungen um die Orientierungsbewegungen des Nutzers von raum-
lichen Beschreibungen geprigt, wenn vom ,Datenraum’, der ,Datenautobahn‘, dem ,Cyber-
space’ und den ,informational landscapes’ in den Begriffen ,map‘, ,net’, ,portal’ und
,chatroom‘ die Rede ist. Die Navigation im komplexen Hypertext wird mit dynamischen
Raum-Bewegungen konnotiert: ,stobern’, ,navigieren’, ,surfen’ und viele andere mehr. Diese
Sichtweise findet ihre Bestirkung in der Namensgebung der ersten populdren Browserpro-
gramme: ,Internet Explorer ‘und ,Netscape Navigator'.

9 Siehe besonders: Iser, Wolfgang: Die Appellstruktur der Texte. In: Rainer Warning (Hg.):
Rezeptionsdsthetik. Theorie und Praxis. Miinchen: Wilhelm Fink Verlag 1975, S. 228-252.
Fiir die Kunstwissenschaft adaptierte Wolfgang Kemp zentrale Elemente der Rezeptionsis-
thetik, vgl. Kemp, Wolfgang: Der Betrachter ist im Bild. Kunstwissenschaft und Rezeptions-
dasthetik, Koln 1985.

10 Soke Dinkla bezeichnet dies als Hauptmerkmal des ,flottierenden Werks®. In: Dinkla,
Soke. Das flottierende Werk. Zum Entstehen einer neuen kiinstlerischen Organisationsform.
In: Peter Gendolla et al. (Hg.): Formen interaktiver Medienkunst. Frankfurt/Main:
Suhrkamp Verlag, 1991, S. 64 - 91.

1 Der Uberwindung der Probleme und Nutzung von Mdglichkeiten in der Verbindung zwi-
schen Interaktion und Narration widmet sich die Forschungspraxis von Chris Hales zu inter-
aktiven Filmen. Siehe hierzu: Hales, Chris: New Paradigms < > New Movies. Interactive Film
and New Narrative Interfaces. In: Martin Rieser und Andrea Zapp (Hg.): New Screen Media.
Cinema/Art/Narrative. London, Karlsruhe: British Film Institute 2002, S. 105-119.

12 Der Aspekt des Spielerischen soll an dieser Stelle ausdriicklich betont werden, ein verdeut-
lichender Exkurs in den Bereich der eGames vor dem Hintergrund der ,Reise des Spielers’
kann hier aus Platzgriinden leider nicht stattfinden.

13 Eco, Umberto: Lector in Fabula. Miinchen: Deutscher Taschenbuchverlag 1990, S. 143.
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14 Siehe beispielsweise Jeffrey Shaws 1988 entwickelte interaktive Installation The Legible
City, in welcher der Nutzer auf einem fest montierten Fahrrad durch eine virtuelle Stadt
steuert. Das Zusammentreffen von Politik und Kultur zeichnet sich auch in frithen mit
Raumkonzepten arbeitenden Netzaktivitiaten ab, die in Stadtprojekten wie De Digitale Stad
und Die internationale Stadt das soziale Muster der Stadt in die Netzwelt transponieren.

15 Siehe Hiinnekens, Annette: Der bewegte Betrachter. Koln: Wienand Verlag 1997.

16 Tn diesem Zusammenhang sei darauf hingewiesen, dass bereits fiir die Autoren der frithen
Moderne der Fokus auf den intellektuellen Prozess der Werkaneignung eine Kritik an einer
deterministischen Weltsicht implizierte.

17 Zapp, Andrea (Hg.): Networked narrative environments as imaginary spaces of being.
Manchester: Cornerhouse Publications 2004, S. 11.

18 Hier sei auf die telematische Arbeit TeleGarden (1996) von Ken Goldberg u. a. hingewie-
sen, bei der einer sich immer wieder neu formierende online-Gemeinschaft die teleroboti-
sche Pflege eines iiber Webcam zu beobachtenden Gartens obliegt. Diese Formen des Fern-
handelns in Echtzeit erlauben Untersuchungen iiber das Verhiltnis von Nihe und Distanz in
der Teleprasenz sowie iiber Gruppen-Interaktionen ohne physischen Kontakt.

19 Eco, Umberto: Das offene Kunstwerk. Frankfurt/Main: Suhrkamp Verlag 1973, S. 203.

20 Ausfiihrlicher zu dem Aspekt der Wahrnehmungskonfiguration mittels Schnittstellen-
Gestaltung siehe Missomelius, Petra: Zwischen Begehren und Entsinnlichung - zur Asthetik
digitaler Medien. In: Burkhard Rowekamp et al. (Hg.): Medien/Interferenzen. Marburg:
Schiiren Verlag 2003, S. 111-119.

21 Siehe hierzu: Dinkla, Soke und Martina Leeker (Hg.): Tanz und Technologie. Auf dem Weg
zu medialen Inszenierungen. Berlin: Alexander Verlag 2002.
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Kulturindustrielle Repriisentationsstrategien
der ,Political Incorrectness’ in Computerspielen
am Beispiel von GTA San Andreas
Andreas Jahn-Sudmann & Ralf Stockmann

Ultimately, if you are over 18, love videogames, and

heaping doses of political incorrectness and foul
language do not bother you, I would have a difficult
time believing that you would not enjoy this game.!

Vorrangig konzentrieren sich die Kontroversen um Computerspiele bisher
auf die Simulation von Gewalt und deren angenommene schadliche Auswir-
kungen, insbesondere auf Kinder und Jugendliche. Dagegen fanden Debatten
zur Darstellung von Sexualitit, ein eigentlich ,klassischer’ Fokus im Kontext
moglicher sozial schiadlicher Folgen von Medienkonsum, in Bezug auf Com-
puterspiele bislang selten statt, was insofern leicht erklart werden kann, als
die Reprasentation sichtbarer Sexualitit in Computerspielen, nicht zuletzt
mit Blick auf deren Status als Kinder- und Jugendunterhaltungsmedium,
eher selten praktiziert wurde.

Im Rahmen der folgenden Uberlegungen zum populidren Computerspiel GTA
San Andreas (2004) wird es auch um Fragen der Darstellung von Sexualitit
und Gewalt in Spielen gehen. Als Beitrag zur kritischen Spieleforschung
mochten wir jedoch den Fokus auf einen Aspekt der Reprasentation ver-
schieben, der als solcher unerkannt, fiir den spezifisch kontroversen Gehalt
des Spiels von Relevanz ist: die Artikulation des ,politisch Inkorrekten’.

1. ,Political Correctness’/,Political Incorrectness’: vermeintliche
Zensur/Pseudotabubruch

Seit Anfang der 1990er wurde ,Political Correctness’ (PC) vor allem als
Klammerbegriff fiir eine vermeintliche Zensurpraxis verwendet, die angeb-
lich Wahrheiten unterdriickt und mit absurden Redevorschriften demokrati-
sche Grundrechte verletzt und traditionelle Werte und kulturelle Traditionen
aufhebt. Diejenigen, die so von PC sprechen, konstruieren eine Gemeinschaft
von PC-Anhingern sowie eine vermeintliche Einheit dessen, was unter PC
dem Inhalt nach zu verstehen sei. Zu Unrecht, wie u.a. Marc F. Erdl (2004)
festgestellt und die Rede von ,Political Correctness’ als Scheindebatte entlarvt
hat: Es gibt keine Vertreter einer ,Political Correctness’ und entsprechend
keine politischen Programme, die mit der Bezeichnung PC argumentativ zu
fassen wiren.2
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Dieses Wissen hat sich jedoch nicht durchgesetzt, mit der Konsequenz, dass
der PC-Begriff nach wie vor primar auf pejorative Art und Weise Gebrauch
findet. In dem MaBe, wie sich PC als negativer Terminus etablierte, konnte
,Political Incorrectness’ zum positiv besetzten, identifikationsstiftenden Kon-
zept der hegemonialen Kultur avancieren. Es wurde zum Inbegriff der legiti-
men Provokation, der Unangepasstheit, der Subversion der PC-Subversion.
Abgesehen von dieser sehr basalen Bedeutung lassen sich drei Gebrauchsty-
pen des Begriffs ,Political Incorrectness’ unterscheiden:

- als absichtsvoll tabubrechende (kulturindustrielle) Verkaufstechnik.
Dies verweist auf den Attraktionswert des ,politisch Inkorrekten’ z.B.
in Form der Satire, der Ironie oder als ,tabulose’ Zustandsbeschrei-
bung. Dieser Kontext fungiert zugleich als Legitimationsrahmen. Ent-
scheidend ist, dass dieser Typus mit keiner bestimmten politischen
Einstellung oder Zugehorigkeit korrespondiert. So kann beispielswei-
se die populare ABC-Talkshow Politically Incorrect (1994-2002), die
weithin als politisch liberal angesehen wurde, unter diese Kategorie
subsumiert werden.

- als konservativer/rechtskonservativer Gegendiskurs, um die imagina-
re Vorstellung/Einheit PC zu diskreditieren. Im Zusammenhang mit
der PC-Diskussion erschienen unzahlige Publikationen, die eindring-
lich das vermeintliche Bedrohungspotenzial der ,Political Correctness’
vorfiihren.3

- als intendiert diskrimierende Reprasentations- und Propagandapra-
xis, bei der es offensichtlich nicht (allein) um ,SpaB’ geht, sondern um
rassistische, antisemitische, sexistische Einstellungen, die offen arti-
kuliert werden. Dieser Typus ist selten — aber er existiert. Ein Beispiel
ist das rassistische und antisemitische Ethnic Cleansing, das von dem
Label Resistance Records der Neonazi-Organisation National Alliance
als ,the most politically incorrect video game ever made“ beworben
wird.4

2. ,Political Incorrectness’ als Analysekonzept?

Bei der Frage nach ,politisch inkorrekten’ Computerspielen kann es jedoch
nicht allein um solche gehen, die im Sinne einer Selbst- oder Fremdzuschrei-
bung derart explizit bezeichnet werden, sondern die sich gleichsam implizit
als ,politisch inkorrekt’ darstellen. Dies fiihrt unweigerlich zu der Uberle-
gung, inwieweit man iiberhaupt (theoretische) Annahmen von ,politisch in-
korrekten’ Artikulationen in ein kritisches Analysekonzept iiberfiihren kann.
Einerseits liegt der Verdacht einer ,Hermeneutik des Verdachts’ oder ,para-
noider Lesarten’ nahe, wenn man im Rahmen einer kritischen Analyse be-
stimmte kulturelle Artefakte als ,politisch inkorrekt’ problematisiert. Fiir
selbsternannte PC-Gegner wire dies nur ein dankbarer Beleg fiir ihre These,
eine derartige kritische Analysepraxis sei bloSe Zensur. Andererseits miisste
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man von vorneherein iiber eine (heuristische) Definition des ,politisch Inkor-
rekten’ verfiigen, was die Schwierigkeit vorschneller Fixierungen und norma-
tiver Setzungen beinhaltet.

Trotzdem ist es sinnvoll, eine Minimaldefinition des ,politisch Inkorrekten’
aufzustellen: So beziehen sich ,politisch inkorrekte’ Repriasentationen auf so-
ziokulturelle Formationen mit subordiniertem Status (Homosexuelle, Frau-
en, ,ethnische’ Minoritiaten etc.), die im Sinne einer kalkulierten Provokati-
on, eines gezielten ,Tabubruchs’ diskriminierend dargestellt werden. Dabei
ist die erkennbare Intention nicht politisch korrekt zu sein, wichtiger als der
Inhalt des ,politisch Inkorrekten’. Der Rezipient soll lediglich registrieren,
dass im jeweiligen Produkt textuelle Strategien des Unterlaufens der PC
wirksam sind. Die Herabsetzung sozialer Minorititen gehort jedoch zum
Kernbestandteil einer ,politisch inkorrekten’ Artikulation.

3. GTA San Andreas — Zur Spielhandlung

San Andreas ist der fiinfte Teil der Grand Theft Auto-Serie, die urspriinglich
von dem schottischen Spieledesigner Dave Jones (DMA-Design, spater Rock-
star North) entwickelt wurde. Das Spiel basiert auf Auto(renn)-Sequenzen
und 3rd-Person-Shooter-Einlagen. Dem Rollenspiel entliehen ist die Kombi-
nation von Levelmissionen und selbst gestaltbaren Spieloptionen, in denen
der Spieler der Ausiibung beruflicher Tatigkeiten oder dem Erkunden der
Spielwelt nachgehen kann.

Ebenfalls dem Rollenspiel dhnlich ist das ,Aufriisten’ der Spielfigur und ihres
Fuhrparks. Das Tunen von Autos entspricht anderen kulturellen Imaginatio-
nen einer ,ethnisch’ konstruierten Macho-Kultur (beispielsweise MTVs Pimp
My Ride) und wird auch auf die Spielfigur iibertragen: von der Frisur, iiber
Kleidung, Tattoos bis zu Muskelmasse kann der Charakter innerhalb vorge-
gebener Grenzen modelliert werden.

Die Spielhandlung dreht sich um den Aufstieg des jungen Afroamerikaners
Carl ,,CJ“ Johnson vom Kleinkriminellen zum Bandenfiihrer an der Westkiis-
te der USA der frithen 1990er Jahre. Die urbane Spielwelt ist gepragt von
Gewalt, von Sachbeschidigung bis zu Mord. Wiederkehrende Motive sind die
,Ehre’ der Familie oder der Gangs. Die Abgrenzung der eigenen Gruppe zu
,den Anderen’ erfolgt in erster Linie iiber ,ethnische’ Zugehorigkeit. Die Ban-
den sind iiber klischeehafte Inszenierungen ,ethnisch’ eindeutig codiert: z.B.
als Afroamerikaner, Hispanics oder Asiaten. Ein fiir GTA neues Element ist
die Integration heterosexueller Beziehungen. Carl kann bis zu sechs Freun-
dinnen erobern. Auch wenn diese Beziehungen nicht im Mittelpunkt stehen,
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sind sie aufschlussreich fiir die spezifische Artikulation der Verbindung von
race und sex/gender.

4. Zur Reprisentation von Afroamerikanern in Games

Es hat lange gedauert, bis Afroamerikaner in der medial vermittelten Offent-
lichkeit jenen Grad an kultureller Sichtbarkeit erreicht haben, der heute
selbstverstandlich erscheint. Diese Entwicklung fand nicht in allen Medien
gleichermaBen statt — in der elektronischen Spieleunterhaltung sind ,Nicht-
WeiBe’ als zentrale Figuren selten vertreten. Meist ist ihre Repriasentation auf
Sport- oder Beat’'M-Up-Spiele beschrankt.5 AuBerhalb dieser Genres findet
sich eine der ersten schwarzen Spielfiguren mit Michael F. Stoppe in dem
Rollen-Adventure-Spiel Maniac Manson (1987). Bemerkenswert ist, dass Mi-
chael nicht auf der Spielepackung abgebildet ist: Hier sind nur fiinf (weiBe!)
der sieben im Spiel steuer- bzw. wahlbaren Charaktere vertreten. Einen
schwarzen Charakter als vorgegebene, spielbare Figur im Zentrum eines Ga-
mes bietet auch der Action-Shooter Urban Chaos (2000) an, in dessen Mit-
telpunkt die jamaikanisch-amerikanische Polizistin Darci Stern steht.

Es stellt sich die Frage, inwieweit die Darstellung schwarzer Spielfiguren in
Mainstream-Computerspielen iiberwiegend der PC-Reprasentationspolitik
aktueller Hollywood-Filme folgt, die an der Oberfliche von dem Bemiihen
bestimmt sind, eine diskriminierende Darstellung von Afroamerikanern (so-
wie anderer Minorititen) zu vermeiden. So gehort es mittlerweile zur Stan-
dardpraxis Hollywoods, dass Afroamerikaner Helden und ,normale’ Biirger
verkorpern, ohne scheinbar nennenswerte, problematische Differenz zur dar-
gestellten ,weiBen Kultur’.

Anders in San Andreas: CJ ist die Verkorperung der ,black gangsta hip hop
culture’, die in den frithen 1990ern einen Popularisierungsschub erfahren
und in den kulturellen Artefakten der globalen Medienindustrie ihren Nie-
derschlag gefunden hat — in Videos von gangsta rappern wie Ice T oder The
Notorious BIG oder in Filmen des New Black Cinema wie Boyz N the Hood
(1991) oder Menace II Society (1993). Diese kulturellen Artikulationen folgen
einer Reprasentationspolitik, die den integrationistischen Visionen Holly-
woods diametral entgegensteht.

5. sWelcome to the black gangsta world!” Zur kulturellen Geogra-
phie der Spielwelt

San Andreas ist explizit in der ,ghetto culture’ der 1990er Jahre angesiedelt
und verweist intertextuell auf deren popularkulturelle Artefakte. Es ist aber
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nicht so, dass hier lediglich ein popularkulturelles Produkt auf andere ver-
weist. Am Ende des Spiels wird auf die L.A. Riots von 1992 Bezug genommen.
In Anlehnung an die realen Ereignisse fiihrt ein Polizeiskandal zu Ausschrei-
tungen. San Andreas erscheint insofern realistisch, als ein Referenzbezug zur
realen Welt deutlich erkennbar ist und im Spieldesign aufwiandig in Szene
gesetzt wird. Die drei Stadte der Spielwelt Los Santos, San Fierro und Las
Venturas orientieren sich an Los Angeles, San Francisco und Las Vegas. Ge-
baude, Hotels, oder Stadtviertel finden sich in San Andreas unter anderem
Namen wieder: Hollywood heit Vinewood. Mullholland in Los Santos ist
Beverly Hills und The Luxor in Las Vegas taucht in Las Venturas als Carlos
Del Aztecas auf, usw. usf. Trotz derartiger Referenzen ladt San Andreas nicht
ernsthaft zu Glaubwiirdigkeitsiiberpriifungen im Sinne eines empirischen
und psychologischen Realismus’ ein. Vielmehr handelt es sich um ein bizar-
res Universum, das von gang wars, organisierter Kriminalitat und Drogen
beherrscht wird.

6. Der ,eindimensionale Schwarze’

Es ist ein grundlegendes Merkmal von Avatars, dass sie nur zum Teil durch
das Spiel praformiert sind. Vielmehr wird ihr Charakter auch durch den Spie-
ler bestimmt, wobei dessen Spielraum wiederum durch den Programmecode
geregelt ist.

Hier interessieren vor allem die Eigenschaften der Spielfigur, die unabhangig
von den Entscheidungen des Spielers festgelegt sind. Dazu zdhlen nicht nur
CJs Hautfarbe, Geschlecht und sexuelle Orientierung sondern auch seine
Identitat als gewalttiatiger Krimineller. Die Verbindung der Identitdtskon-
struktionen schwarz/mannlich/heterosexuell/gewalttatig/kriminell hat eine
lange Tradition in der Welt popularkultureller Repriasentationen: So in David
W. Griffiths Birth of A Nation (1915), den Blaxploitation-Filmen der 1970er
Jahre oder im New Black Cinema. Henry Jenkins hat bereits einen Vorgan-
gerteil der popularen Spiel-Serie GTA III als Birth of a Nation der Computer-
spiele bezeichnet und damit in den Rang eines bedeutenden Kunstwerks ge-
hoben. In diesem Kontext interessiert eher, was auch Jenkins beriicksichtigt,
ob - in diesem Fall — San Andreas ahnlich reprasentationspolitisch zweifel-
hafte Implikationen aufweist wie Griffiths Film, insbesondere in der Darstel-
lung von race.®

Der gangsta ist eine Figur, die den innerhalb und auBerhalb der ,black cultu-
re’ stets erhobenen Forderungen nach positive role models, wie sie Holly-
wood in Filmen wie Independence Day (1996) oberflachlich befriedigt”, radi-
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kal zuwiderlauft. CJ ist hier keine Ausnahme. Hinzu kommt, dass der Verbre-
cherkosmos in San Andreas fast ausschlieBlich ,ethnisch’ markiert ist. Es gibt
kaum weiBle Verbrecher. Demgegeniiber thematisiert das New Black Cinema
auch ,weiBe Gewalt’ (etwa seitens der Polizei), womit die Gewalt der unter-
driickten schwarzen Jugendlichen kontextualisiert wird. Selbst wenn ein
schwarzer Polizist in diesen Filmen brutal gegen schwarze Jugendliche vor-
geht, ist dies noch als Ausdruck eines Selbsthasses zu lesen, womit der An-
passungsdruck einer ,schwarzen Kultur’ an eine ,weiBe Kultur’ illustriert wird
(aber auch als die nicht unproblematische Vorstellung der Verleugnung einer
spezifischen kulturellen Identitédt). In San Andreas gibt es keine Kontextuali-
sierung der Gewalt: Sie wiirde nicht zum Gestus des ,politisch Inkorrekten’
passen — im Gegenteil konnte sie eher als Ausdruck eines ,PC-konformen’
race-Diskurses erscheinen.

7. Style, Coolness, Gewalt und Ironie

Ein zentrales Charakteristikum des Spiels ist die Verbindung von style, Ironie
und exzessiver Gewalttitigkeit, die auch fiir den diegetischen Kosmos und die
Figuren in Quentin Tarantinos Pulp Fiction (1994) charakteristisch ist.8 Wie
in Pulp Fiction figurieren in San Andreas die kulturellen Kodierungen der
,black ghetto culture’ vor allem als kulturelle Artefakte, als style-Repertoire,
losgelost von jeglicher historisch-sozialen Verankerung. Auch in Pulp Fiction
verweisen die Artikulationen der ,black ghetto culture’ eher auf andere popu-
larkulturelle Artefakte der Medienkultur, als auf reale Ereignisse bzw. Dis-
kurse. Jegliche politisch-soziale bedeutsame Referenzspur zu den enunziati-
ven Kontextbedingungen jener Artikulationen einer sich als ,black culture’
darstellenden/dargestellten Kultur ist damit getilgt.

Von derartigen Referenzen entkleidet, fungiert die ,black culture’ als kulturel-
les Repertoire fiir fantasmatische Aneignungsprozesse, nicht zuletzt einer
weiBen heterosexuellen (mannlichen) Kultur. Spiel und Film erlauben es u.a.
weiBen heterosexuellen Mittelklasse-Subjekten den Platz ,des Anderen’ ein-
zunehmen, ohne den eigenen zu verlassen. Kulturelle Insider konnen sich als
AuBenseiter imaginieren, einen komfortablen Ausflug in Differenz unter-
nehmen. Dem Akt dieser imaginaren Aneignung geht die Neutralisierung der
sozialen und politischen Kategorie race voraus. Gleichzeitig bleiben stereo-
type race-Konstruktionen, die fester Bestandteil der hegemonialen Kultur
sind, erhalten. Dazu gehort insbesondere die ,Gleichsetzung’ von blackness
mit style, coolness und Gewalttatigkeit/Kriminalitit, die anders als etwa bei
den Blaxploitation-Filmen keine politische Dimension mehr erkennen lasst.
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Vielmehr wird die semantische Kopplung ironisch gerahmt, gebrochen, ge-
steigert. Diese Verbindung im Kontext einer ironischen, humorvollen Einbet-
tung ist fiir unsere Analyse entscheidend. Einerseits ist sie konstitutiv fiir den
demonstrativen Gestus des vermeintlich Subversiven, andererseits stellt sie
jenen legitimatorischen Rahmen zur Verfiigung, der die einseitig stereotypi-
sierende Reprasentation von Afroamerikanern ebenso erlaubt, wie spezifi-
sche sexistische Einschreibungen.

8. Beyond ,,Hot Coffee“ — Race, Sex & Violence

Bei der Altersfreigabe von Computerspielen, insbesondere in den USA, wird
auf die Darstellung von Sexualitat empfindlicher reagiert als auf die Darstel-
lung von Gewalt.

San Andreas illustriert diese UnverhiltnismaBigkeit anschaulich: So beinhal-
tet das erfolgreiche Beenden des Spiels zwangslaufig vielfachen Mord. Mittels
einfacher Cheats, die Sonderfunktionen freischalten, ist es ferner moglich —
und da von den Programmierern selbst implementiert, anscheinend auch er-
wiinscht — den ,body count’ zu steigern.

Die Anwendung von Gewalt war seit jeher Bestandteil kommerzieller Compu-
terspiele. Bereits Mitte der 1970er Jahre wurde mit Death Race 2000 (1976)
das erste Spiel wegen seines Gewaltinhalts vom Markt genommen. Offiziell
bestand das Spielziel darin, fiir das Uberfahren von ,Gremlins’ im Rahmen
eines vorgegebenen Zeitfensters Punkte zu sammeln. Aufgrund der sehr re-
duzierten, abstrakten Grafik konnten diese Figuren jedoch durchaus als Dar-
stellungen von Menschen wahrgenommen werden.

Die Anzahl der zu tétenden Feinde war schon in frithen Spielen betrachtlich.
Eine Steigerung ist somit entweder an ein Mehr an Realismus (Grafik,
Sound) oder an die spezifische Einbettung der Gewalt gebunden. Letztere
brachte in den 1980ern eine Reihe ,politisch inkorrekter’ Spiele hervor.
Commando Lybia (1986) beinhaltete Exekutionen und pries sich als ,the sa-
dism game of the year” an. Eine besondere Form ,politisch inkorrekter’ Spie-
le, insbesondere was die Darstellung von race betrifft, sind die hate games.
Schon die Titel wie Ethnic Cleansing, Shoot The Blacks, White Power Doom
oder KZ Manager Millenium lassen wenig Interpretationsspielraum beziig-
lich der den Spielen zugrunde liegenden Haltungen und Absichten zu. Ziel ist
stets die Vernichtung der immer gleichen Gegnergruppen (Afroamerikaner,
Araber, Juden).

Aber auch jenseits der rassistischen und antisemitischen hate games spielt
race in Computerspielen eine wesentliche Rolle bei der Konstruktion von

145



Feindbildern. So setzen viele Ego-Shooter Phantasiewesen als Gegner ein, die
problemlos als ,fremde Rasse’ identifiziert werden konnen, etwa Insekten
oder Echsen. Obwohl die Feinde erkennbar mit (iiberlegener) Intelligenz
ausgestattet sind, wird das Toten durch die Konstruktion der ,rassischen An-
dersartigkeit’ legitimiert. Race als unhinterfragte Differenzkategorie be-
stimmt auch die Rollenspiele: Durch die Auswahl der (Phantasie-) ,Rasse’ —
Mensch, Zwerg, Elf — wird schon zu Beginn dessen weiterer Lebensweg fest-
gelegt. Im race-Diskurs von San Andreas werden jedoch neue Grenzen aus-
gelotet und die Feindbilder durch menschliche ,Rasse’-Konstruktionen fest-
gelegt.

Nach Erscheinen von San Andreas erfolgte keine Debatte iiber die Fragwiir-
digkeit der Cheats zur Simulation von Amoklaufen. Anders hingegen bei Ver-
offentlichung des ,,Hot Coffee“-Patches, durch den die Sexualhandlungen der
Hauptfigur mit ihren Freundinnen sichtbar werden. Dabei ist man weit von
ernstzunehmender Pornographie entfernt: Eher unbeholfen ruckeln zumeist
angezogene Polygonmenschen aneinander herum. Die Reaktionen auf den im
Internet verbreiteten Patch waren eindeutig: In den USA wurde das Spiel als
s~Adults Only” eingestuft und damit de facto aus dem Handel genommen, in
Australien explizit verboten. Rockstar Games veroffentlichte darauthin einen
Gegenpatch ,,Cold Coffee” — neu ausgelieferte Spiele lassen sich nicht mehr
freischalten.

Die Implementierung kontroverser gewalthaltiger Spiele gehorcht weitestge-
hend einer geschlechtsspezifischen Logik. Physische Gewalt gegen unbewaft-
nete Frauen anzuwenden wurde in kommerziellen Computerspielen als not-
wendiger Bestandteil von Missionen bislang unseres Wissens nicht eingefor-
dert. Das gilt auch fiir die GTA-Serie. Allerdings ermoglicht das Spiel optio-
nal Frauen anzugreifen oder zu toten. Weibliche Spielfiguren, die Gewalt an-
wenden, sind mittlerweile keine Seltenheit mehr. Ebenso findet man gewalt-
tatige Frauen in San Andreas. In den landlichen Missionen der ,Badlands®
unternimmt CJ zum Beispiel mit der Latina Catalina bewaffnete Raubziige.
Das erkennbare Missverhiltnis zwischen dem ausbleibenden Diskurs iiber
die Gewalt im Vergleich zur kontroversen Debatte zur Sexualitat wiegt umso
problematischer, als die Darstellung von sex/gender in GTA San Andreas
durchaus kritisch betrachtet werden muss.

Frauen werden hier haufig als Ware gehandelt. Der Besuch bei Prostituierten
steigert den ,Gesundheitsstatus’ der Figur oder der Spieler kann in die Rolle
eines Zuhilters schliipfen. Die weiblichen Figuren des Spielkosmos sind op-
tisch deutlich sexualisiert und prasentieren sich im Mulveyschen Sinn als Ob-
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jekte des mannlichen Blicks9: Die meisten Frauen scheinen nicht alter als 30
zu sein, sind schlank und tragen korperbetonende Bekleidung. Dieser Eindi-
mensionalitat des visuellen Erscheinungsbildes von Frauen im Spiel ent-
spricht auch die Konzeption des sexuellen Begehrens der Freundinnen, mit
denen CJ eine Beziehung eingehen kann. Entscheidend fiir das Zustande-
kommen einer Beziehung ist der ,sex appeal®, der sich unter anderem aus
cooler Kleidung, angesagten Autos und einem muskulosen Korper errechnet.
Gleichzeitig wird weibliches Begehren auf eine Weise konstruiert, die auto-
matisch im Sinne eines einfachen Reiz-Reaktions-Schemas auf fragwiirdige
Inszenierungsstrategien schwarzer, sexualisierter Méannlichkeit reagiert;
womit letztlich nicht ein Bild aktiver weiblicher Sexualitiat dargestellt, son-
dern nur permanente sexuelle Verfligbarkeit suggeriert wird. Eine Einfluss-
nahme auf die Kommunikation ist nicht moglich. Immerhin: Es gibt kein
,Standardrezept’ fiir die verschiedenen Freundinnen. Der Spieler muss sich
auf ihre unterschiedlichen Bediirfnisse einstellen, damit eine (sexuelle) Be-
ziehung zustande kommt. Einerseits lassen sich die Freundinnen durch ,klas-
sische’ romantische Konzepte wie Spazierfahrten und Ausgehen umwerben,
andererseits wird dieser ,romantische Plot’ durch die Priferenzen einiger
Freundinnen (beispielsweise hat eine der potenziellen Partnerinnen CJs eine
Vorliebe fiir sadomasochistische Praktiken) konterkariert.

Romantik ist in den Artikulationen und Diskursen der Popularkultur ein
Konzept, mit dem die Beziehung der Geschlechter sowie die Darstellung sozi-
aler Minoritaten als ,normal’ dargestellt wird. Sie ist anzusiedeln in einem
komplexen Cluster heterosexueller Praktiken, die, so Lauren Berlant und Mi-
chael Warner,

get [...] confused, in heterosexual culture, with the love plot of intimacy
and familialism that signifies belonging to society in a deep and normal
way. Community is imagined through scenes of intimacy, coupling, and
kinship. [...] A whole field of social relations becomes intelligible as hetero-
sexuality, and this privatized sexual culture bestows on its sexual practices
a tacit sense of rightness and normalcy. This sense of rightness — embed-
ded in things and not just in sex — is what we call heteronormativity. Het-
eronormativity is more than ideology [...], it is produced in almost every
aspect of the forms and arrangements of social life: nationality, the state,
and the law; commerce; medicine; and education; as well as in the conven-
tions and affects of narrativity, romance, and other protected spaces of cul-
ture.1©

Die Reprisentationslogik der ,Political Incorrectness’ hat aber keine De-
konstruktion von Heteronormativitiat im Sinn. Thr Attraktionswert liegt viel-
mehr gerade darin, stereotyp weiblich konnotierte Romantik, etwa mit dem
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Stilmittel herabsetzender Komik, zu degradieren und zwar insbesondere auf
Kosten der beteiligten sozialen Minoritat. Letzteres ist wiederum der regres-
siven Anti-PC-Logik des Provokativen geschuldet.

Die Konstruktion der semantischen Verbindung von race und sex in der Kon-
struktion der Spielfigur entspricht letztlich jenen austauschbaren (Selbst-)
Inszenierungsstrategien einer mannlich zentrierten Ghettokultur, wie sie vor
allem in Hip-Hop-Videos reproduziert wird. Frauen tauchen hier meist nur
als rap candy auf, als den mannlichen Protagonisten lasziv umtanzende,
kaum bekleidete Staffage.!’ Die oft pornographische Asthetik in Hip-Hop-
Videos ist offensichtlich etwas anderes als der eher belustigende ,,Hot Cof-
fee“-Patch, auch wenn Letzterer Sex ,praktizierbar’ macht. Dariiber hinaus ist
die Bedeutung von Sex bzw. Beziehungen gegeniiber der iibrigen Spielhand-
lung als sekundar einzustufen. Das prinzipielle Schema jedoch, die Konstruk-
tion von Afroamerikanern als sexuell omnipotent und die Degradierung von
Frauen zu sexuell verfiigharen Anschauungsobjekten, ist in beiden Fallen
dhnlich. Das gilt auch fiir die Stabilitdat der heterosexuellen Ordnung, die im
Spiel ebenso wie in vielen anderen popkulturellen Repriasentationen der
,black ghetto culture’ zumeist unhinterfragt bleibt und alternative, pluralisti-
sche Konzeptionen von gender und sexueller Orientierung beharrlich aus-
klammert. Entsprechend ist auch die sexuelle Orientierung CJs, trotz aller
Modifizierbarkeit der Spielfigur, ein unveranderliches Merkmal. Eine homo-
sexuelle Beziehung als Spielelement ist damit ausgeschlossen.

9. Fazit

In vielen aktuellen Hollywoodfilmen, ebenso wie in anderen kulturell-
medialen Reprasentationsbereichen, wird iiber Schliisselkonzepte wie Sexua-
litit, Romantik und Familie die Integrationsfahigkeit und ,Normalitat’ sozia-
ler Minoritaten darzustellen versucht.

Derartige Reprasentationen lassen sich als Bemiihen um eine ,Political Cor-
rectness’ entziffern, wobei ,Political Correctness’ hier die Erkennbarkeit tex-
tueller Strategien einer (scheinbar) nicht-diskriminierenden Darstellung so-
zialer Minoritaten meint, was zum Beispiel die Vermeidung negativer Stereo-
type oder auch das In-Szene-Setzen positiver role models beinhaltet. Selbst-
erklarte PC-Gegner instrumentalisieren derartige Repriasentationen als an-
geblichen Beleg fiir die Wirkungsmacht der ,Political Correctness’ im Sinne
einer die Kultur und den Zeitgeist beherrschenden zensurpolitischen Kraft.
Das Vorhandensein derartiger Kulturphianomene, die ideologisch unter dem
Label PC subsumiert werden, sowie das hegemonial-konservativ zu verorten-
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de ideologische Konzept dieser PC-Konstruktion, bilden, so die zentrale The-
se, die Hintergrund- oder gleichsam Inversfolie fiir kulturelle Artikulations-
strategien des ,politisch Inkorrekten’, auch wenn sie seitens der Kulturprodu-
zenten nicht derart explizit deklariert werden oder tatsichlich ,reflektiert’
Verwendung finden. GTA San Andreas scheint uns dafiir ein signifikantes
Beispiel zu sein.

Wenn die Diskurse zur ,Political Correctness’ als wirksamer Einfluss konzep-
tionalisiert werden konnen, dann in der Hinsicht, dass sie gleichsam den
scheinbaren Subversionscharakter gezielter ,Tabubriiche’ auf Kosten sozio-
kultureller Minoritaten entscheidend gepragt, wenn nicht sogar ermdglicht
haben. Andernfalls wiren jene ,Tabubriiche’ nicht mehr als das, was sie oh-
nehin sind: bloBe Verkaufstechnik und Pseudoprovokation und als solche
wabhrlich kein neues Phanomen.

Tatsachlich dienen die ,politisch inkorrekten’ Spielelemente von GTA der Un-
terhaltung. Es fanden sich auf keiner Ebene des Spiels Anzeichen dafiir, dass
sich gleichsam hinter den sex-, gender-, race-Konstruktionen des Spiels eine
,ideologische Programmatik’ (bzw.: eine an spezifische soziale Diskurse ge-
bundene ,message’) verbirgt, die gewissermaBen darauf wartet, als solche de-
chiffriert zu werden.:2 In erster Linie dienen die provokanten Grenziiber-
schreitungen dazu, bei den Spielern ein ,widerstiandiges’ Spielvergniigen zu
evozieren und ihnen auf diese Weise Distinktionsgewinne zu ermoglichen.
Dies wird umso deutlicher, wenn man beriicksichtigt, dass solche ,widerstian-
digen’ Spielmodi bereits fest in das Programm implementiert sind (Cheats,
,Hot Coffee“-Patch).

Trotzdem sind Spiele wie San Andreas nicht als bloBe Unterhaltung begreif-
bar, insofern man damit ihre Harmlosigkeit meint. Es diirfte deutlich gewor-
den sein, dass San Andreas in der spezifischen Verbindung von race, sex und
gender mit zweifelhaften negativen Stereotypen operiert — und dies ganz be-
wusst. Stereotype Konstruktionen sozialer Minoritaten als tief verwurzeltes
Strukturprinzip der Kulturindustrie pragen die Selbst- und Fremdbilder jener
kulturellen ,Identitaten’ und fiithren u.a. zu potenziell gefahrlichen Exklusi-
onsprozessen, ebenso wie zur ideologischen Rechtfertigung sozialer Un-
gleichheit qua kultureller Differenz.

t Vgl. “JasonEthos”, Reader Review, 11/15/2004. Gamefags. Online: http://
www.gamefaqs.com/console/ps2/review/R81134.html.

2 Vgl. auch Manske, Ariane: Political Correctness und Normalitdt. Die amerikanische PC-
Kontroverse im kulturgeschichtlichen Kontext. Heidelberg. Synchron 2002. S. 28. Anderes
gilt fiir die Verwendung des Begriffs innerhalb (!) sozialer Bewegungen, etwa der Black-
Power-Bewegung oder feministischer Aktivistinnen. Hier hatten Begriffe wie ,,politically cor-
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rect/incorrect” tatsachlich programmatische Ziige, aber eher im Sinne eines Versuchs der
Selbstbestimmung der jeweiligen Gruppen. Vgl. ebd. S. 29-36.

3 Vgl. hierzu exemplarisch: Zilbergeld, George: A Reader for the Politically Incorrect. West-
port, Conn./London: Praeger 2004 sowie Elder, Larry: The Ten Things You Can’t Say in
America. New York: St. Martin’s Griffin 2000.

4Vgl. hierzu die Website: http://www.resistance.com/ethniccleansing/catalog.htm.

5 Vgl. Leonard, David J.: Not a Hater, Just Keeping’ It Real. The Importance of Race- and
Gender-Based Game Studies. In: Games and Culture Vol. 1 No. 1 Jan 2006, S. 83-88, S. 84.
Vgl. auch: Children Now (Hg.): Fair play? Violence, gender and race in video games. Oak-
land, CA: Author. 2002.

® Vgl. Jenkins, Henry: Game Wars. Interview mit Brooke Gladstone. June 27, 2003. WNYC
Radio. Online: http://www.onthemedia.org/transcripts_062703_games.html.

7 Vgl. Jahn-Sudmann, Andreas: Der Widerspenstigen Zihmung? Zur Politik der Reprdsen-
tation im gegenwdrtigen US-amerikanischen Independent-Film. Bielefeld: transcript 2006,
S.150-156.

8 Vgl. Willis, Sharon: Race and Gender in Contemporary Hollywood Cinema. Durham, Lon-
don: Duke University Press 1997, S. 189-216.

9 Mulvey, Laura: Visual Pleasure and Narrative Cinema. In: Screen 16:3 (1975), S. 6-18.

10 Berlant, Lauren/ Warner, Michael: Sex in Public. In: Simon During (Hg.) The Cultural
Studies Reader. London, New York: Routledge 1999, S. 354-367, S. 359.

" Ahnliche Strategien gelten fiir die hypermaskulinen Inszenierungen der Videos und ande-
rer Reprasentationsformen in der vorwiegend sich aus weilen Musikern zusammensetzen-
den Heavy-Metal- und Hard-Rock-Szene. Sexistische Darstellungen sind eben nicht nur ein
Merkmal der ,black hip-hop culture’.

"2 Dies ist bei hate games wie Ethnic Cleansing sicherlich anders, nur fiir ein derartiges Spiel
ist wiederum keine Dechiffrierleistung erforderlich.
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Zwischen Bewegung und Fixierung: Im frithen Kino
Daniel Fritsch

Wihrend ab 1907 ortsfeste Kinotheater entstehen und in Deutschland die
fritheren mobilen Wanderkinos ersetzen, erhilt die asthetische Beweglichkeit
der Filme im Ubergang vom Kino der Attraktionen zu einem narrativen Me-
dium neue Bedeutung. Wohin fiihrt diese gegensatzliche Dynamik den Zu-
schauer, wahrend einer Zeit gesellschaftlicher Modernisierung? In vier
Schritten geht mein Text dieser Frage nach.

Zur Bedeutung des Sehens im 19. Jahrhundert

Die Betrachtung der Sehstrukturen des Filmzuschauers wirft die Frage auf,
inwiefern sie in den kulturellen Prozessen der Zeit verankert sind. Zu ihren
historischen Bedingungen gehoren Prozesse der Modernisierung und der In-
dustrialisierung, die eine Veranderung klar definierter visueller Zeichen im
Alltag mit sich bringen.

Neben der Entwicklung optischer Medien wie der Fotografie, die Bilder ubi-
quitar zirkulieren lasst, und der Mobilitat des Verkehrs, die immer neue visu-
elle Ansichten produziert, fithrt zum Beispiel die Mode im Zuge der biirgerli-
chen Revolution zu einer Verbreitung neuer dynamischer Codes. Mode 16st
die Kleidung von ihrer Zuschreibung einer eindeutigen gesellschaftlichen
Herkunft ab und wird zu einem sichtbaren Beleg der Uberwindung sozialer
Schranken, einem Trager von Gliick und Wohlstand. Als bewegliche visuelle
Zeichen sind Kleidungsstiicke Teil einer

[...] Umstrukturierung des Sehens in der ersten Hailfte des 19. Jahrhun-
derts [...], die eine neue Art von Betrachter hervorbrachte [...]. Damals wie
heute waren Fragen des Sehens im wesentlichen Fragen, die sowohl den
Korper als auch Prozesse gesellschaftlicher Macht betrafen.!

Die zunehmende visuelle Codierung verandert die alltidgliche Bedeutung des
Blicks und bedingt seine Eingebundenheit in kulturelle Diskurse. Sie bildet
eine historische Vorbedingung der Entstehung der Kinematographie Ende
des 19. Jahrhunderts. Im Zuge ihrer Sesshaftwerdung wird diese den Korper
und den Blick des Zuschauers allein auf die Leinwand und die dort zu sehen-
den Filme ausrichten.
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Fixierung der Projektionsstitten und Ende der Wanderkinos

In Deutschland entsteht das Kino ab 1895 als eine ambulante Form. Die
Wanderkinos verweilen fiir mehrere Tage auf Jahrméarkten, Festen und Mes-
sen. Thre Betreiber sind Schausteller, die den Kinematographen als eine neue
Form ihres Gewerbes entdecken. Mit einem gemischten Kurzfilmprogramm
haben sie schnell Erfolg, sodass ,,das Wanderkino die bestimmende Kraft bei
der Verbreitung des neuen Mediums Film“2 wird.

Ab 1905 entstehen jedoch erste Ladenkinos in Deutschland. In Folge einer
Krise des Einzelhandels entdecken viele Besitzer kleiner Laden den Kinema-
tographen und betreiben von nun an ortsfeste Kinos, ebenfalls mit einem
bunten Programm. Zugleich werden die Wanderkinos zu einer minderwerti-
gen Vorform entwertet.

Dies geschieht zum Beispiel in einem Artikel des Kinematograph, der ersten
deutschen Filmzeitschrift. In seiner ersten Ausgabe vom 6. Januar 1907 ver-
offentlicht ein ungenannter Autor eine ,Geschichte des Kinematogra-
phentheaters®, in der er ein Wanderkino und sein Publikum auf einem Schiit-
zenfestplatz einer ,norddeutschen Provinzialstadt“ beobachtet:

In der dichten Menge vor dem Eingang drangte sich zahlreiches Landvolk,
das kopfschiittelnd den langen unverstandlichen Namen anstarrte. Erst als
der zungengewandte Rekommandeur ihnen in flotter Rede auseinander-
setzte, dass hier der Kaiser bei der Parade hoch zu Ross [...] und vieles an-
dere ,alles wie lebendig und in natura’ zu sehen wire, zogen sie ihre Ni-
ckelgroschen aus der Tasche und traten zogernd ein.3

Fiir den Autor richten sich die Wanderkinos an ein ldndliches und zuriickge-
bliebenes Publikum, das nicht einmal den Namen der neuen Unterhaltung
entziffern kann.

Um so mehr Erfolg sieht er dafiir in den GroBstadten. Hier sprieBen, nach-
dem in Berlin im ,Herbst 1905 endlich das erste stdndige Etablissement® 4
entstand, nun die Kinos in groBer Zahl aus dem Boden. Diese Entwicklung
wird unaufthaltsam sein und zu einer weiten Ausdehnung der Kinematogra-
phie fiihren, und so ,,ist es nicht zu verwundern, dass die Vertreter dieser In-
dustrie mit grosstem Eifer an weiterer Vervollkommnung arbeiten. Der Ki-
nematograph hat daher ohne Zweifel eine grosse Zukunft.“s

Die Euphorie iiber die Chancen der neuen Technik hingt an den sesshaften
Kinos. Mit ihnen verbindet die Zeitschrift Kinematograph eine vielverspre-
chende Entwicklung, wahrend die Wanderkinos eine Vergniigung fiir die zu-
riickgebliebenen Landbewohner sind. Ab 1911 verlieren die Wanderkinobe-
triebe kontinuierlich an Bedeutung und verschwinden schlieflich, wahrend
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sich die ortsgebundenen Ladenkinos weiter ausbreiten und etablieren kon-
nen, so dass eine Form der Mobilitdt des Kinogewerbes in Deutschland verlo-
ren geht.

Unterdessen berichtet der Kinematograph von den neuen sesshaften Projek-
tionsstatten. Thre Architektur bedeutet auch eine innere Fixierung des Publi-
kums.

Mit ihrer zunehmenden Verbreitung verandern sich die Anspriiche an die
Filmtheater. Statt der einfachen ldndlichen Bevolkerung sollen sie ein geho-
benes und biirgerliches Publikum anziehen. Darum will der Architekt Oskar
Rosendahl der Schmucklosigkeit der Ladenkinos durch eine aufwiandige Ein-
richtung entgegentreten, die der ,dusseren und inneren Raumgestaltung die-
ses Gebaudes eine wiirdige, monumentale Erscheinung® 7 gibt. Im Zuge sei-
ner Ausfithrungen iiber das ,Kinematographentheater der Neuzeit“, die er
1911 im Kinematograph veroffentlicht, fordert er gleichzeitig eine Konzentra-
tion des Zuschauers auf die Projektionsflache:

Da als Hauptbedingung das Sehen der Lichtbilder von allen Pldtzen beo-
bachtet werden muss, da ferner [...] dieses Bild iiberall gleich gut gesehen
werden muss, so ergibt sich dabei als zweckentsprechend und beste
Grundrissanlage die Basilikaform [...] Die Anlage der Sitzplitze ist in der
Weise zu disponieren, dass in der Mitte und Sehachse des Saales der
Hauptkomplex der Sitzreihen angeordnet wird [...].8

Das neue Publikum soll iiber Giange an den Seiten der Sitzreihen kommen
und gehen, damit es auBerhalb des langgestreckten Sichtfeldes der bereits
anwesenden, sitzenden Zuschauer bleibt. Deren Stiihle sind zentral auf die
Leinwand ausgerichtet, sodass sie mit ungestortem Blick nach vorne schauen
konnen.

Zugleich konzentriert Rosendahl sich darauf, die Projektionsfliche und die
Sitze in einem fiir die Perspektive glinstigem Verhiltnis zu arrangieren:

Um den Besuchern des Lichtspielhauses auch von den entferntesten Plat-
zen das Sehen der Vorfiihrungen zu ermoglichen, wird die Bildflache in ei-
ner Hohe von 2,50 m vom Fussboden aus beginnend angeordnet. Ferner
erhilt der Fussboden durch 34 der Saallange eine nach hinten zunehmen-
de Steigerung in der Weise, dass ¥4 des Fussbodens von der Lichtbildwand
gerechnet, horizontal bleibt, und von hieraus sich die Steigerung bis zur
hintersten Wand erhebt.9

Rosendahl legt die Authdngung der Projektionsfliche und die Stellung der
Stithle genau fest, um einen freien Blick auf die Leinwand zu garantieren.
Durch die justierte Form des Gebaudes und der Plitze, die genaue Hingung
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der Leinwand und die Steigung des Bodens steckt der Korper des Zuschauers
in einer festen und zentrierten Position. Er wird zu einem marginalisierten
Teil einer raumlichen Anordnung, wihrend das Auge die zentrale Rolle iiber-
nimmt.

Der Verlust von Beweglichkeit, der schon das Ende der Wanderkinos kenn-
zeichnete, setzt sich als korperliche Dimension des Publikums fort. Wie die
Verbreitung der ortsfesten Kinos findet auch diese Entwicklung auf der Suche
nach einer gesellschaftlichen Position statt. Der Kinematograph ist selbst ein
Zeichen dieses Prozesses, da die Zeitschrift die Institutionalisierung des neu-
en Mediums unterstiitzt.

Die Fixierung des Zuschauers fallt allerdings mit einem gegenlaufigen Mo-
ment zusammen: “But a paradox here must be emphazised: as the ,mobility’
of the gaze became more ,virtual’ [...] the observer became more immobile,
passive, ready to receive the constructions of a virtual reality placed in front
of his or her unmoving body.”¢ Die Immobilitat des Zuschauers bildet einen
Aspekt der konzentrierten Rezeption der Filme, die mit ihrer dsthetischen
Entwicklung eine Mobilisierung des Blicks fordern.

Die Dynamisierung des visuellen Raums: Von den Briidern
Lumieére zu D. W. Griffith

Parallel zu der Veranderung der Kinogebaude in ihren ersten 15 Jahren wan-
delt sich auch die Asthetik der in ihnen gezeigten Filme, da die Bewegungen
neue Bedeutung bekommen.

In dieser ersten Zeit existieren zunichst kurze Filme, die zur Asthetik des
»,Kinos der Attraktionen“ gehoren, das ,die Aufmerksamkeit des Zuschauers
auf sehr direkte Weise fordert, indem es die visuelle Neugier erweckt und
vermittels eines aufregenden Spektakels Vergniigen bereitet — eines einmali-
gen Ereignisses [...] das fiir sich interessant ist.“1* Die friithen Filme definieren
sich durch ihren spektakuldaren Charakter, und weniger durch eine Geschich-
te, die sie erziahlen. Fiir die Briider Auguste und Louis Lumieére stellt die Dy-
namik des Bildes ein entscheidendes Moment dieser Attraktion dar.

Die Bewegungen ihres Films L Arroseur Arrosé (Der begossene Gdrtner,
1895) betonen den Rahmen der einzelnen und einzigen Kameraeinstellung.
Ein Junge spielt einem Gartner einen Streich, wahrend der seine Blumen
gieft. Der Bengel schleicht sich an und tritt auf den Schlauch, sodass das
Wasser versiegt. Als der Giartner hineinblickt, gibt er es wieder frei und der
Gartner wird nassgespritzt. Er kann ihn aber einholen und ebenfalls besprit-
zen. Der Film ist ein visuelles Ereignis, das durch die Bewegungen und Wege
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der Figuren, die den bespielbaren Raum abstecken, seine Zuschauer direkt
anspricht.

Der Junge durchmisst die ganze Einstellung. Als erstes durchquert er den
Garten, von tief rechts kommend, bis zur Mitte der Aufnahme, wo er sich hin-
ter einem Busch versteckt. Dann st6Bt er weiter nach vorne und tritt auf den
Schlauch. Auf der Flucht vor dem nass gespritzten Gartner lauft der Junge
zunachst vorwarts in dessen Richtung, bevor er einen Haken schlagt und auf
einem Weg in die Tiefe des Bildes und fast iiber den linken Bildrand hinaus
fliichtet. Kurz davor holt ihn der Girtner jedoch ein.

Die Choreografie dieser Zick-Zack-Bewegungen ist das Erlebnis des Films.
Sie erkundet den Rahmen der technischen Moglichkeiten, als wéren sie eine
zwingende Begrenzung der Handlung: Denn der Junge durchquert den ge-
samten Raum des Bildes und der Gartner muss ihn aufhalten, diesen zu ver-
lassen — als ware der Rand die entscheidende Linie, die dem Tater zur Flucht
verhelfen wiirde.

Daraufhin zerrt der Gartner den Jungen ganz in den Vordergrund, wo der
Schlauch noch liegt. Hier, direkt vor der Kamera, verschafft er sich Genug-
tuung und bespritzt seinen Gegner ebenfalls. Durch diese Konzentration auf
den Vordergrund wird die eine und einzige Kameraeinstellung deutlich zu
einer Biihne. In diesem Moment verwendet das Kino der Attraktionen

[...] nur wenig Energie darauf, Charaktere mit psychologischer Motivation
oder individueller Personlichkeit auszustatten. Indem es sich sowohl fikti-
onaler wie nichtfiktionaler Attraktionen bedient, wendet es seine Energie
eher nach auBlen in Richtung auf einen Zuschauer, der als solcher akzep-
tiert wird [...].12

L’Arroseur Arrosé spricht sein Publikum unmittelbar an. Indem das Ge-
schehen auf einer Biihne stattzufinden scheint, betont der Film die Anwesen-
heit von Zuschauern im Kinosaal. Wahrend die Bewegungen der Figuren sich
hier nach auBen richten und den Rahmen der Einstellung ausmessen, kom-
men ihnen spater raumverkniipfende Funktionen zu.

Durch neue technische Moglichkeiten konnen die Filme langer werden. Ab
1907 beginnen sie, narrative Geschichten zu zeigen, wodurch die dargestell-
ten Orte erziahlerische Bedeutungen erhalten. In dem Western The Girl and
her Trust (Der Einsiedlerin Pflichttreue, 1912) ordnet der Regisseur D.W.
Griffith die unterschiedlichen Raume den Figuren zu.

Der Film erzahlt von dem Angestellten eines Bahnhofs, der um die Gunst der
Telegrafistin Grace wirbt. Sie wird von Raubern entfiihrt, doch in einer spek-
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takularen Verfolgungsjagd kann der Angestellte sie und das gestohlene Geld
retten. Die Erzidhlung setzt sich aus mehreren Einstellungen, Totalen wie
Nahaufnahmen, zusammen. Die Bewegung der Figuren verbindet sie zu einer
komplexen und einheitlichen Topographie, wie eine Analyse der ersten Szene
zeigt.

Mit einer amerikanischen Einstellung beginnt der Film in den Innenrdumen
des Bahnhofs, in Grace” Biiro. Einer ihrer zahlreichen Verehrer betritt das
Zimmer und halt mit einer Limonade ungeschickt um ihre Hand an; doch sie
weist ihn zuriick. Durch die Tiir im linken Bildrand verlasst er das Biiro und
der Film wechselt mit ihm in seine zweite Einstellung, in den Vor- und Lager-
raum, wo der Angestellte der Station arbeitet. Da Grace” Verehrer diesen
Raum durch einen Tiirrahmen im rechten Bildrand betritt, scheint es, als
handle es sich um ein- und dieselbe Tiir, und Biiro und Vorraum wiirden di-
rekt aneinander angrenzen. Uber die Anschliisse der Einstellungen und der
Bewegungen entsteht die raumliche Einheit des Gebaudes.

Die Inszenierung der weiteren Versuche des Angestellten, ebenfalls bei Grace
und in ihrem Arbeitszimmer anzukommen, betont diese Einheit. Voller Hoff-
nung betritt auch er das Biiro, doch da er sehr schnell versucht, seine Kolle-
gin zu kiissen, wird er genauso abgewiesen und muss zuriick in den Vorraum.
Grace verteidigt ihr Biiro gegen ihre Verehrer, wie sie es spiter gegen die
Rauber verteidigen wird.

Als der Angestellte das Biiro betritt und ebenso als er es wieder verlasst, nutzt
Griffith wieder die Moglichkeit, mit der Figur und mit einem Schnitt die
Zimmer zu wechseln. Erst als nun endlich der einheitliche Raum des Bahn-
hofsgebaudes etabliert scheint, kann Griffith in einer Parallelmontage zwi-
schen beiden Orten hin und herschneiden und die Figuren einzeln zeigen:
Heimlich und vertraumt driickt Grace sich noch die Hand auf die Lippen,
wiahrend der Angestellte verargert in der Ecke des Lagerraums Formulare
ausfiillt.

Uber den Schnitt hinweg verbindet die Bewegung der Figuren die Einstellun-
gen zu einem kontinuierlichen topographischem und auch geschlossenem
System. Anders als die nach auBen, auf den Rahmen des Bildes und in den
Publikumsraum gerichtete Bewegung von L “Arroseur Arrosé fiihrt die Dy-
namik in The Girl and her Trust ,nach innen, auf Situationen, die auf (fikti-
ven) Figuren basieren und essentiell fiir das klassische erzahlerische Mo-
ment“13 sind. Der Zuschauer eines narrativen Films sieht den visuell in sich
geschlossenen Raum einer Repriasentation. Die Konzentration auf die Figu-
ren, die durch ihre Bewegungen und Handlungen die verschiedenen Szenen-
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bilder verbinden, navigiert seinen Blick durch die Welt des Films, die sich aus
mehreren Einstellungen und Szenenbildern zusammensetzt. Diese ,Zentrie-
rung des Blicks” fiihrt dazu, dass

[...] der Zuschauer als einzelner, individualisierter und isolierter gesehen
und in dieser Form auch angesprochen wird: Jeder Zuschauer hat von nun
an >den besten Sitzplatz im Haus<, und dies ist bis heute das Konstrukti-
onsprinzip nicht nur der Kinosile, sondern auch der Komposition des be-
wegten Bildes (im >klassischen Film<) geblieben.14

Die in sich geschlossene Erzahlung behauptet eine Realitdt ohne Publikum.
Gleichzeitig bietet sie jedem Zuschauer den gleichen zentrierten Blick, und
spricht ihn somit individuell an.

Die narrative Form wird zur prigenden Asthetik, und bis heute ist sie die be-
stimmende Erzidhlweise des Spielfilms geblieben. Um 1900 trainiert sie den
Zuschauer auf visuelle Veridnderungen der Moderne.

Das Kino als Trainingsraum

Die Konzentration auf eine visuelle Kommunikation ist entscheidend fiir ei-
nen Diskurs iiber Wahrnehmung, der Ende des 19. Jahrhunderts an Bedeu-
tung gewinnt. ,Aufmerksamkeit“ss bildet sich als ein zentraler Begriff heraus.
Er bezeichnet eine Fahigkeit, die das Individuum der modernisierten Gesell-
schaft definiert. Uber sie kann der Einzelne an sozialen Prozessen teilhaben
und alltigliche Anforderungen leisten, wie sie durch die Mobilitdat im Alltag
entstehen. Wissenschaftliche Messungen und Forschungen legen MaBe die-
ser Konzentrationsfahigkeit fest, um eine Normierung zu erreichen. Gleich-
zeitig ist ihre Herausbildung an einen Prozess von Individualisierung gebun-
den, den auch neue Medien unterstiitzen:

In diesem Sinn hat das Management der Aufmerksamkeit [...] durch die
Formen der beginnenden Massenkultur des spaten neunzehnten Jahrhun-
derts [...] in seiner liberwiltigenden und omniprasenten Form kaum etwas
mit dem auf diese Weise verbreiteten visuellen Inhalt, aber sehr wohl mit
einer umfassenden Strategie des Individuellen zu tun.6

Die Struktur der Massenmedien fordert die Achtsamkeit des Einzelnen und
produziert dadurch eine Kultur der Individualisierung. Ein solcher Effekt
entsteht auch im System Kinematographie.

Denn der Diskurs um die Architektur der Kinos zeigt, wie das Sehen als es-
senzielle Wahrnehmungsform des Mediums fokussiert wird. Wahrend der
Zuschauer seinen Blick starr und aufmerksam auf die Leinwand richtet,
schrankt der Aufbau der Kinositze den Bewegungsspielraum des Korpers ein.
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Zugleich und dieser Fixierung scheinbar entgegenlaufend bekommt die Be-
weglichkeit des Filmbildes eine neue Bedeutung. Doch auch sie zentriert den
Blick des Zuschauers.

Auf Grund ihrer narrativen Eingebundenheit richtet sie sich immer mehr
nach innen. Der Zuschauer lernt, sich an Hand der visuellen Zeichen in ei-
nem dynamischen virtuellen Raum zurechtzufinden. In diesem Spannungs-
feld von eingezwangter, korperlicher Fixierung und emphatischer Bewe-
gungsfithrung des Blicks wird das friihe Kino zu einem Trainingsstudio, das
einen individuellen Zuschauer hervorbringt und ihn visuell fit macht fiir die
kulturellen Anforderungen seiner Epoche.
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Der Zuschauer als Begriffsperson
Uber Synthese und Dissoziation im Neoformalismus
Peter Riedel

Zwei Pramissen neoformalistischer Tatigkeit sollen im Folgenden niher be-
dacht werden; sie geben ein rudimentares Koordinatensystem vor, in dem
sich prinzipiell jede Filmanalyse positionieren liasst. Die eine Pramisse be-
trifft das Verhaltnis der Kunst im Allgemeinen wie des Films im Besonderen
zur Wirklichkeit: Kunstwerke, so Kristin Thompson, seien ,fiir unser Leben
von grofiter Bedeutung®, da sie ,,unsere Wahrnehmungsfiahigkeiten und an-
dere mentale Prozesse“ erneuerten.2 Nun lasst sich aber ein Kunstwerk nicht
unabhangig von der kognitiven Tatigkeit des Rezipienten denken, und hier
greift die zweite Pramisse, die die soziale Funktion der Filmanalyse be-
stimmt: IThr Ziel sei eine Didaktik der Wahrnehmung; es gelte die cues eines
Films herauszupraparieren und Vorschlage zu unterbreiten, wie der Zu-
schauer mit ihnen umgehen konnte.3 Die moglichen Reaktionen eines Publi-
kums seien dem Film nicht als vorab definiertes Potenzial eingeschrieben,
sondern stellten eine Praxis im engeren Wortsinn dar, eine Aktualisierung
von Handlungsschemata, die sich der einzelne Zuschauer iiberhaupt erst an-
eignen miisse. Eben dies sei eine Frage der asthetischen Erziehung.4 Die Wis-
senschaft arbeite daran, das ,Repertoire an Sehfahigkeiten“ zu erweitern, die
Sinnlichkeit der Menschen zu verfeinern. ,,Der Neoformalismus will den Film
nicht erklaren, sondern den Zuschauer an ihn und andere, dhnliche Filme mit
besseren Sehfahigkeiten zuriickverweisen.“s

Festzuhalten ist folgender Verweiszusammenhang: Wahrend die Analyse den
Leser auf den Film zuriickfiihrt, paust der Film seinerseits — im Zusammen-
spiel mit der Konstruktionsleistung des Zuschauers — auf die auBerfilmische
Realitat ab, in die wir mit neuen Wahrnehmungsfahigkeiten eintauchen kon-
nen. Die Arbeit an der Wahrnehmung ist also indirekt eine Arbeit an filmisch
vermittelten Realitdtsbeziigen, auf welcher Ebene sie sich auch immer ein-
stellen mogen: auf einer reflexiven, emotionalen, somatisch-taktilen...

Dieser Hinwendung zur filmischen Wahrnehmung scheint auf den ersten
Blick ein Konzept gegeniiberzustehen, das die sinnlichen Aspekte der Filmer-
fahrung zugunsten rein kognitiver Prozesse marginalisiert. Es muss jedoch
moglich sein, das neoformalistische Modell ausgehend von seiner Akzentuie-
rung der Wahrnehmung, der Sinnlichkeit und des ihr eingeschriebenen Rea-
litatsbezugs zu befragen.
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Das Zuschauerkonzept des Neoformalismus visiert keine real vorfindliche
GroBe an, setzt den Rezipienten vielmehr als dezidiert theoretisches Kon-
strukt. Eine Konzentration auf den empirischen Zuschauer scheint hinfillig,
da sie, wenngleich in anderen Zusammenhingen sinnvoll, zur Aufschliisse-
lung der Formen, mittels derer Filme ihre kognitive Verarbeitung stimulie-
ren, nichts beizutragen vermag.® Zwar konnten die vielfaltigen Wahrneh-
mungsweisen, die aus dem Wandel historischer Kontexte erwachsen, durch
Einzelstudien exemplarisch belegt werden; ihr formaler Ermoglichungsgrund
jedoch bliebe unverstanden. In Frage steht nicht, wie Zuschauer Filme reali-
ter verstanden haben bzw. verstehen, sondern wie sie sie verstanden haben
bzw. verstehen konnten: ,Mit dem Konzept von Normen und Abweichungen
konnen Annahmen dariiber getroffen werden, wie ein gegebenes Verfahren
von den Zuschauern vermutlich verstanden wird.“7 Der ,Zuschauer’ wird als
Chiffre eines Syntheseprozesses gefasst, namentlich der Struktur bildenden
Vermittlung zwischen den cues des einzelnen Films und einem historisch va-
riablen Set von Normen und Schemata.

Fiir eine so gedachte Historisierung (und Virtualisierung) des Filmverstehens
ist das Konzept des ,idealen Zuschauers“ in gleichem MaBe ungeniigend. Es
wiirde eine konstante Beziehung zwischen Werk und Betrachter implizieren,
da der Zuschauer, der den Text optimal ausschopfen konnte, in diesen bereits
struktural integriert und in seiner Konstruktionsarbeit vollstindig determi-
niert ware.® Einer Verschiebung der Wahrnehmungshorizonte durch Veran-
derungen in der kulturellen Sozialisation konnte auf diesem Weg nicht Rech-
nung getragen werden. ,Another social formation might have other contin-
gencies, hence other conventions, and hence other meanings. There are no
prior ,givens’, no originary data outside society’s symbolic processes.“9 Die
Filmstruktur ist keine fixe Entitit, sondern lediglich Kristallisationspunkt
historisch-kontingenter Strukturierungsprozesse. Wahrend der Film letztlich
nur eine Abfolge singuldrer Sinnesreize liefert, ist es die Leistung des Rezi-
pienten, Beziehungen zwischen ihnen herzustellen. Der Zuschauer ist das
Medium der Form.

Die den Rezipienten bestimmenden Wahrnehmungsdispositionen werden
durch asthetische und soziokulturelle Formationen gepragt, iiber deren ana-
lytische Rekonstruktion seine Modellierung als Reflexionsgegenstand erfolgt.
Dabei lassen sich generell zwei Schichten identifizieren: Der kognitive Appa-
rat in seiner allgemeinen, nicht fiir die Filmwahrnehmung spezifischen Funk-
tionsweise einerseits, und die vom Zuschauer im Rahmen seiner kulturellen
Sozialisation angeeigneten Schemata andererseits: Die historische Individu-
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ierung des Rezipienten (das heifit der Rezeptionspotenziale eines Films) voll-
zieht sich — im Rahmen des neoformalistischen Diskurses — iiber seine analy-
tische Ableitung aus einem kontingenten Dispositiv: ,The theory I propose
cannot predict any actual response; it can only construct distinctions and
historical contexts which suggest the most logically coherent range of conven-
tionally permissible responses.“:© Sowohl Bordwell als auch Thompson spre-
chen explizit vom Zuschauer als einer ,hypothetical entity“1.

Entsprechend fallt das Realitatskriterium fiir ihr Konstrukt aus: Wirklichkeit
konne dem derart gefassten Rezipienten insofern zugesprochen werden, als
dasselbe Beschreibungsmodell seine Anwendung finde, das man auch zur
Beschreibung eines empirischen Zuschauers heranziehen wiirde.’2 Unver-
kennbar fokussiert Bordwell auf eine transzendentale Dublette des Zuschau-
ers.3 Wenngleich er dabei angeborene — und somit letztlich ahistorische,
transkulturelle — Kognitionsvermdgen zum Ausgangspunkt seiner Uberle-
gungen nimmt, gilt sein Hauptinteresse (entsprechend der Schichtung des
Zuschauermodells) dennoch letztlich einem historischen a priori: Den Sche-
matismen namlich, die selbst erst im Zuschauer produziert werden miissen.
»It is clear that the protocols which control this activity derive from the sys-
tem of norms operating in the classical style. [...]; the viewer translates this
form into a tacit strategy [...].“14

Nur scheinbar schlieBt sich das Konzept der ,hypothetischen Entitat“ gegen
lebendige Erfahrung ab. Uber die vor allem fiir Kristin Thompson bedeuten-
den Begriffe der ,Verfremdung“ und des ,Exzesses“ 6ffnet der neoformalisti-
sche Ansatz sein Konstrukt des Rezipienten auf das kreative Potenzial des
einzelnen Zuschauers. Sie schaffen Offnungen, durch die das sinnliche Unter-
scheidungsvermogen, sein Eigensinn, Einzug in die Analyse halten kann. Sie
setzen die basale Schicht des kognitiven Apparats gegeniiber den vorprodu-
zierten Normen in ihr Recht, singularisieren die Wahrnehmung,.

Bekanntlich meint Verfremdung, Ostranenie, die Einfiihrung einer Differenz
in das Vertraute, das auf diese Weise ,fremd gemacht’ wird und automatisier-
te Wahrnehmungsablaufe durchbricht. Wenngleich prinzipiell zuriickfithrbar
auf Differenzqualitaten des Films, handelt es sich wesentlich um eine kogni-
tive Differenz. Dies zeigt die Abhangigkeit der Verfremdung von historischen
und/oder kulturellen Kontexten (was in einem asiatischen Film Klischee ist,
kann fiir einen Europier verfremdend wirken); vor allem aber besteht die
Moglichkeit, durch individuelle Verschiebung der Aufmerksamkeitsraster
auch konventionellen Filmen Verfremdungspotenziale abzugewinnen: ,Wenn
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man jedoch einem gewohnlichen Film dieselbe Aufmerksamkeit zuteil wer-
den lasst, die sonst originelleren Werken vorbehalten bleibt, verlieren seine
automatisierten Elemente womoglich ihre Vertrautheit und werden faszinie-
rend.“15 Als ein explizites Ziel neoformalistischer Filmanalyse nennt Thomp-
son das Bemiihen, vertraute und sogar klischeehafte Filme ,wieder zu ver-
fremden“ [to re-defamiliarize them].’® Ostranenie meint dementsprechend
einen Wahrnehmungsmodus, der vom Werk provoziert sein mag, sofern eine
Differenzqualitat hervorsticht, der jedoch auch durch intentionale Anstren-
gungen des Zuschauers bewusst herbeigefiihrt werden kann. Der Begriff be-
zeichnet die seiner kognitiven Vermittlungsarbeit entspringende dsthetische
Differenz, beziehungsweise den Unterscheidungsprozess als solchen.

Der von Kristin Thompson in den Neoformalismus eingebrachte Begriff des
Exzesses'7, der bei David Bordwell nur am Rande Erwiahnung findet!8, stellt
eine wesensverwandte Wahrnehmungskategorie dar. Er bezieht sich auf Ver-
fahren, die Wahrnehmungsqualititen jenseits ihrer funktionalen Bestim-
mung betont hervortreten lassen — zum Beispiel eine starke Farbintensitit,
die durch Uberschreitung der symbolischen oder dramaturgischen Funktio-
nen der Farbgebung einen Eigenwert gewinnt; eine ungewohnliche Kamera-
operation, manieristische Dekors, extrem lange Einstellungen usf.
Thompsons Interesse gilt der Idee einer Materialitat, die als ,counternarrati-
ve“ bzw. ,counterunity erfahrbar werde.? Wie im Fall der Ostranenie obliege
es dabei dem Zuschauer, ,Exzess“ als solchen zu realisieren, den filmischen
Text mental bis an die Grenze eines Aggregatzustandes zu fiihren, in dem die
strukturalen Bindungen idealiter aufgehoben sind: ,Excessive elements do
not form relationships, beyond those of coexistence.“2¢0 Exzess wahrzuneh-
men sei eine Frage von Training und Background2:, wenngleich der Film
wiederum eine Tendenz vorgeben konne: ,Strong realistic or compositional
motivation will tend to make excessive elements less noticeable; the percep-
tion of the narratively and stylistically significant will dominate. But at other
times, a lack of these kinds of motivations may direct our attention to ex-
cess.“22 Erneut stoBen wir — wie schon beim Verfremdungsbegriff — auf eine
Doppeldeutigkeit, auf zwei Perspektivierungen des Begriffs: Die eine ist pri-
mar am asthetischen Material und die andere starker an den kognitiven Leis-
tungen orientiert.

Vielleicht liegt hier, denkt man das Konzept zu Ende, die Wahrheit des Neo-
formalismus, seine eigentliche Pointe. Es handelt sich um die radikalste Aus-
formulierung der Potenziale des Zuschauers. Wenn dieser die Struktur gene-
riert, generieren kann, so deshalb, weil die Relationen ihren Gliedern duBer-
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lich sind. Aufgrund bestimmter Sehgewohnheiten, das heiBt der in einem
konkreten historischen und gesellschaftlichen Kontext wirksamen Normen,
sind gewisse Auffassungen der Verfahren als cues zumindest wahrscheinlich;
zum Beispiel ihre Auslegung vermittels des ,canonical’ story format.23 Doch
ihre Funktionen sind keine Eigenschaften des filmischen Textes. Exzess, als
Wahrnehmungsmodus, bedeutet die Realisierung der duBersten Moglichkeit
des Zuschauers, die Uberschreitung aller Normen zugunsten der Freisetzung
der Verfahren als Singularitaten. Die audiovisuellen Stimuli werden in den
Zustand einer Mannigfaltigkeit tiberfiihrt, in dem das Kunstwerk in der Tat
nur noch die ,Summe seiner Verfahren“24 wire, nicht ihr System. Was den
Film zusammenhalt, ist die Syntheseleistung des Zuschauers. In der exzessi-
ven Wahrnehmung wird sie konterkariert, um eine Dissoziationsleistung, ein
Dissoziationsvermogen erganzt.

Thompson freilich relativiert diese zersetzende Tendenz, um sich von der
bloB genieBenden Haltung einer l'art pour lart, eines ,leeren Formalismus®,
zu distanzieren2s5; sie setzt die dissoziierten Verfahren in ihrer Gesamtheit in
Beziehung zum narrativen System: ,,An awareness of excess may help change
the status of narrative in general for the viewer. [...] The viewer is not longer
caught in the bind of mistaking the causal structure of the narrative for some
sort of inevitable, true, or natural set of events which is beyond questioning
or criticism [...].“2¢ Ziel ist nicht eine kognitive ,Atomisierung’ des filmischen
Textes, die vollstindige Singularisierung der Verfahren, sondern das Austra-
gen des Spannungsverhaltnisses zwischen Materie und Form, des ,struggle of
opposing forces“.2” Ein Element ist immer zugleich systemisch gebunden und
potenziell exzessiv28; damit aber hilt Thompson an der Schwelle zu jenem
anderen Aggregatzustand inne. Es bleibt bei seiner Erkennbarkeit, seinem
Phantom.

Die Differenzempfindung stellt die subjektive Seite von Ostranenie und Ex-
zess dar — im einen Fall (Verfremdung) als Empfindung einer Normabwei-
chung, im anderen Fall (Exzess) als Empfindung der Differenz zwischen
Funktionalitat und Materialitdt ein und desselben Elements. Genau hier, in
der Faszination, die ein Film aufgrund seines differenziellen Werts ausiibt,
sieht Thompson das eigentliche Movens der Analyse. Sie gehe davon aus,
»,dass man normalerweise einen Film analysiert, weil er fasziniert. [...] Der
Film kann sozusagen auf solch ein genaues Hinsehen dringen, wenn namlich
zwischen unseren Sehgewohnheiten und der wahrgenommenen Filmstruktur
irgendeine Diskrepanz entsteht und wir auf etwas Unerwartetes stoBen.“29
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Die Reflexion auf diesen subjektiven Faktor tritt jedoch gegeniiber der Re-
konstruktion intersubjektiver Dispositionen in den Hintergrund.3 Der Em-
phase des Zuschauers als aktiver wie auch (in der Differenzempfindung) affi-
zierter Instanz steht seine Reduktion auf ein hypothetisches Konstrukt ge-
geniiber, das Sinnlichkeit in ihrem Eigensinn weitgehend ignoriert. Formen
des produktiven Missverstehens werden von Bordwell zwar als Moglichkeit
der Filmrezeption benannts:, aber in Hinblick auf ihre lebensweltliche Rele-
vanz entweder gar nicht reflektiert oder, in ihren institutionalisierten Varian-
ten, pauschal verworfen.32

Durch den Ostranenie- und Exzessbegriff aber werden Potenziale des Zu-
schauers in den neoformalistischen Ansatz einbezogen, die durch eine aktive
Umproduktion des filmischen Materials jede Normprojektion von innen her
aufzubrechen vermogen. Die Sinne sind hier (utopisch zwar, da zunachst nur
auf Kunst bezogen) ,unmittelbar in ihrer Praxis Theoretiker geworden“3s. Sie
verhalten sich kritisch. Die Tatigkeit des Zuschauers kann gerade in ihrem
dissoziierenden Potenzial in einer Weise perspektiviert werden, die die Frage
nach einer moglichen empirischen Relevanz nicht auf dem Level der Objekti-
vierung stellt, sondern auf jenem der Praktiken, in die ein Film (wie auch sei-
ne Analyse) Eingang zu finden vermag. ,In jedem Fall [...] ist das aktive Ele-
ment meine Auflosungsarbeit, in mir liegt das Kreative, das sich entwickelt,
so wie ich, wenn ich einen Text lese, iibersetze.“ Die Zuschauer sind ,Mitau-
toren jener notwendigen Missverstandnisse, die den Umgang mit Kunstwer-
ken brauchbar machen.“34

Eine umfassende Zuschauertheorie, die die Aktivitit der Rezipienten ohne
Abstriche wiirdigt, wird solche realen Verhaltensweisen, die Funktionalisie-
rung von Filmen in individuellen Lebenszusammenhingen (einschlieflich
der Selektivitat der Wahrnehmung), nicht ausblenden; sie wird im Gegenteil
dieser sozialen Praxis theoretisches Werkzeug zur Verfiigung stellen, um auf
diesem Weg, wie im Konzept der Verfremdung angedacht, der Beziehung
zwischen Film und auBerfilmischer Wirklichkeit zuzuarbeiten, das heifit den
Realitatsbezug in der Sinnlichkeit, in der dsthetischen Empfindung veran-
kern, im Dissoziations- wie Assoziationsvermogen der Menschen. Wie
Thompson richtig formuliert, geht es darum, den Zuschauer an den Film mit
verbesserten Wahrnehmungsfiahigkeiten zuriickzuverweisen. Der Film aber
erweist sich als ein Nadelohr ins Reale.
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,» Wer schaut sich das wohl ernsthaft an?“
Relevanz und Auswirkungen von Publikumsvorstellungen wih-
rend der Medienrezeption
Marco Dohle & Tilo Hartmann

Einfiihrung

,Wer schaut sich das wohl ernsthaft an?‘ oder ,Wer liest sich das wohl ernst-
haft durch?‘, diese Frage werden sich wahrscheinlich schon viele Mediennut-
zer gestellt haben. So zum Beispiel, wenn bei ihnen Verwunderung dariiber
herrschte, wer wohl ein aufrichtiges Interesse an den Diskussionen in Daily-
Talkshows haben konnte oder wer auch immer sich iiber die Lage des Landes
durch die Rezeption von Boulevardzeitungen informiert.

Dem sich wundernden Rezipienten ist in diesem Fall bewusst, dass er nicht
der alleinige Adressat eines Medienangebots ist. Es gibt vielmehr eine — hau-
fig in die Millionen gehende — Anzahl von anderen Menschen, die — vielfach
sogar gleichzeitig — mit ihm einen bestimmten Spielfilm im Fernsehen
schauen oder einen Artikel in einer Zeitung lesen.

Diese anderen Personen bilden das Mit-Publikum des Rezipienten. Es stellt
sich die Frage, wie dieses Mit-Publikum massenmedialer Angebote aus Sicht
der Rezipienten im Rezeptionsprozess abgebildet wird. Zur ihrer Beantwor-
tung wurde ein auf anonyme, nicht-erfahrbare Massenpublika bezogenes,
theoretisches Modell rezeptionssituativer Publikumsvorstellungen formuliert
und ersten empirischen Uberpriifungen unterzogen.! Im Folgenden werden
dieses Modell und seine Komponenten vorgestellt. Dabei wird ausfiihrlich
diskutiert, wann und warum es fiir den Rezipienten relevant sein kann, sich
sein Mit-Publikum zu vergegenwartigen. Zudem werden die Ergebnisse em-
pirischer Studien zum Auftreten und zu Auswirkungen von Publikumsvor-
stellungen vorgestellt.

Grundlegende Komponenten von Publikumsvorstellungen

Das Publikum der Massenmedien ist dispers.2 Der einzelne Rezipient sieht
und hort die anderen Personen, die das gleiche Angebot wie er nutzen, nicht
— er nimmt sie also nicht direkt wahr. Dennoch weif} ein kompetenter Rezi-
pient, dass eine Fernsehsendung nicht nur fiir ihn alleine produziert oder ei-
ne Zeitung nicht ausschlieBlich fiir ihn gedruckt wurde.3 Eine isolierte Nut-
zungssituation wird zudem aufgehoben, wenn Mediennutzung im Kreise an-
derer stattfindet — etwa mit vielen anderen Menschen in einem Kinosaal. Die
Anonymitat wird gewissermaBen auch aufgelost, wenn ein Rezipient dariiber
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nachdenkt, welche anderen nicht direkt erfahrbaren Personen ebenfalls zum
Publikum eines von ihm genutzten Medienangebots gehoren. Diese These
wurde bereits von Gerhard Maletzke formuliert.4

Die Annahme, dass Rezipienten wihrend der Mediennutzung aus bestimm-
ten Griinden zumindest zeitweise ihr Mit-Publikum abbilden und davon auch
ihr Rezeptionserleben beeinflusst wird, soll als Ausgangsthese der weiteren
Ausfiihrungen dienen.5 Solche Publikumsvorstellungen werden verstanden
als subjektive Vermutungen iiber das Mit-Publikum und seine Merkmale,
wobei das Publikum den gesamten Personenkreis umfasst, der bereits Kon-
takt zu einem gegebenen Medienangebot hatte.

Ausgehend von dieser Annahme wurde zunichst ein theoretisches Modell der
Vorstellungen vom Mit-Publikum entwickelt.® Es umfasst Determinanten,
verschiedene Dimensionen im konkreten Formulierungsprozess sowie Berei-
che des durch Publikumsvorstellungen ausgelosten Rezeptionserlebens.

Die Determinanten des Modells bilden die Voraussetzung dafiir, dass Publi-
kumsvorstellungen nicht willkiirlich formuliert werden. Ein Rezipient hat
zwar keine genauen Anhaltspunkte iiber jeden seiner Mit-Rezipienten, erhalt
aber mediale Hinweise auf das Publikum und kann auf eigene subjektive
Medientheorien zuriickgreifen. Mediale Hinweise konnen implizit wie expli-
zit in der konkreten Rezeptionssituation vermittelt werden, etwa durch das
Saalpublikum einer TV-Show, welches mit seinen sozialen Merkmalen als
reprasentativ fiir das iibrige Publikum gelten kann.” Naive Medientheorien
entstehen auf der Basis eigener Beobachtungen und eigenen Wissens des Re-
zipienten iiber die Beschaffenheit des Medienpublikums — so werden bei-
spielsweise viele Menschen um die hohe Anzahl von Lesern der BILD-
Zeitung wissen und gerade deshalb den Schlagzeilen dieser Zeitung ein gro-
Bes Gewicht beimessen.8

Der Formulierungsprozess von Publikumsvorstellungen ist in vier Dimensi-
onen aufgeteilt. Wir nehmen an, dass diese analytisch voneinander getrenn-
ten Dimensionen bei der kognitiven Reprisentation des Mit-Publikums eine
zentrale Rolle spielen.

Die erste Dimension bilden Vorstellungen der Rezipienten iiber die Grofie
des Mit-Publikums. Die GroBeneinschatzungen diirften relativ grob formu-
liert sein — im Sinne von ,sehr viele Zuschauer‘. Obwohl auf Wissen zuriick-
gegriffen werden kann — etwa darauf, dass das Publikum einer Samstag-
abend-Show grofler ist als das einer spatnachts ausgestrahlten Sendung —,
wird die GroBeneinschitzung vermutlich interindividuell stark variieren.9
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Hinsichtlich der Simultanitdt des Empfdangerkreises stellt sich grundsatzlich
die Frage, ob alle Rezipienten ein Medienangebot, wie im Falle einer TV-Live-
Ubertragung, gleichzeitig nutzen oder ob sich die Rezeption des Gesamtpub-
likums iiber einen lingeren Zeitraum verteilt. Bei der Lektiire eines Buches
kann es sich etwa um viele Jahre handeln.

Vermutungen iiber die soziale Zusammensetzung des Mit-Publikums gestal-
ten sich dagegen komplexer: Der unterstellte soziale Typus des Mit-
Publikums kann etwa Annahmen iiber Variablen wie Alter oder Bildungsgrad
enthalten, aber auch Uberlegungen, welche Wertevorstellungen oder Person-
lichkeitseigenschaften die Rezipienten haben konnten — zum Beispiel: ,So
etwas lesen nur sehr oberflachliche Menschen'.

Als vierte Dimension gelten schlieSlich die Annahmen iiber das Rezeptions-
erleben des Mit-Publikums. Darin enthalten sind auch Hoffungen oder Be-
fiirchtungen iiber mogliche Wirkungen der Rezeption bestimmter Inhalte auf
Andere. Vor allem bei Befiirchtungen negativer Wirkungen diirfte diese Di-
mension Relevanz erhalten: So kann ein Rezipient ein Ego-Shooter-
Computerspiel als bedenklich einstufen, weil er Angst hat, es konnte die Ge-
waltbereitschaft gerade jiingerer Nutzer erhohen.0

Vergegenwirtigung von Publikumsvorstellungen

Eine zentrale Bedeutung fiir die Analyse rezeptionssituativer Publikumsvor-
stellungen hat die Frage nach dem AusmaB und dem jeweiligen Rezeptions-
umstand, in dem Gedanken iiber das Mit-Publikum angestellt werden. Der
Einfluss von Publikumsvorstellungen auf das Rezeptionserleben diirfte — ne-
ben der Prignanz, mit der sie ein Rezipient anhand der vier vorgeschlagenen
Dimensionen formuliert — davon abhingen, wie sehr die Vorstellungen im
Rezeptionsprozess vergegenwartigt werden. Wir gehen grundsatzlich davon
aus, dass Publikumsvorstellungen nicht durchgangig wahrend jeder Medien-
nutzung prasent sind, aber sublimal existieren und von Zeit zu Zeit aktiviert
werden. Sie sind demnach unterschiedlich salient. Eine Aktivierung der Pub-
likumsvorstellung muss dabei noch nicht einmal bedeuten, dass das ,Gedan-
kengut’ bewusst verarbeitet wird.!* Bei starker Salienz ist jedoch davon aus-
zugehen, dass bewusst erfahrene Gedanken iiber das Mitpublikum angestellt
werden. Zwei zentrale Ausloser fiir die Aktivierung von Gedanken iiber das
Publikum sind zu trennen:

1. Die unabsichtliche Vergegenwdartigung des Mit-Publikums als Resultat
eines wirksamen Medieninhalts.’2 Einige Medienformate enthalten Pro-
grammbestandteile, welche die Wahrscheinlichkeit einer automatischen Ver-
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gegenwartigung der anderen Rezipienten erhohen. Als ein Beispiel kann der
Showmaster gelten, der zu Beginn einer Sendung die Millionen Menschen vor
den Bildschirmen begriift. Dem Zuschauer wird durch diese Aussage be-
wusst, Teil eines sehr groBen und simultan rezipierenden Publikums zu sein.
Dies kann zudem beim Rezipienten das Gefiihl auslosen, einem GroBereignis
beizuwohnen, welches wegen seines grofen Zuspruchs eine gewisse Bedeut-
samkKkeit hat.

2. Ein zweiter Ausloser kann die intentionale Vergegenwdrtigung des Mit-
Publikums sein. Publikumsvorstellungen werden in diesem Fall bewusst aus
einem aktiven Bediirfnis des Rezipienten heraus aktiviert. Das damit verbun-
dene Ziel besteht in dem Erhalt bestimmter angestrebter Gratifikationen oder
Wirkungen. Fiir diese intentionale Vergegenwartigung ist es notwendig, ei-
nen eher distanzierten Modus der Rezeption eines Medienangebots einzu-
nehmen. Vorderer hat diesen Rezeptionsmodus als analysierenden Modus
bezeichnet und ihn von einem involvierten Modus abgegrenzt.:3 Im analysie-
renden Modus ist das Bewusstsein der Medialitdt des Rezipierten vorhanden
— dies kann auch zu Uberlegungen iiber Entstehungsbedingungen des Me-
dieninhalts oder eben iiber sein Publikum fiihren.

Ein Hauptausloser fiir einen analysierenden Rezeptionsmodus und damit
verbundene Gedanken iiber das Mit-Publikum kann die Wahrnehmung von
Dissonanz sein. Wenn ein Rezipient beispielsweise eine Daily-Talkshow sieht,
in der Moderatoren und Géste auf eine fiir ihn vollig inakzeptable Art und
Weise iiber ein Thema streiten, hat er mehrere Moglichkeiten: (1) Er lasst
sich trotz aller innerer Widerstande auf die dargebotenen Inhalte ein — dies
ist sehr unwahrscheinlich; (2) er schaltet um;4 (3) er verharrt, allerdings bei
groBtmoglicher Distanzierung vom Gesehenen und denjenigen Menschen,
die so etwas seiner Meinung nach ernsthaft schauen. Aus einem solchen ver-
gegenwartigten Rezeptionsmodus kann Amiisement entstehen. Oder es ent-
steht beim Rezipienten ein Gefiihl der Uberlegenheit gegeniiber dem Rest des
Publikums, weil er zum Beispiel meint, im Gegensatz zu den Anderen die
simplen Diskussionsstrukturen in Talkshows zu durchschauen. Solche ab-
wartsgerichteten sozialen Vergleichsprozesse konnen auch im Kontext der
Medienrezeption zu einer Selbstwerterhohung fiihren.:s

Ein weiterer Grund fiir die intentionale Vergegenwartigung des Mit-
Publikum unterscheidet sich von den vorher genannten: Gedanken iiber das
Mit-Publikum konnen intensiviert werden, wenn der einzelne Rezipient Ver-
bundenheit mit anderen Menschen sucht. Dies kann etwa aus einem Gefiihl
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der Einsamkeit heraus entstehen, oder in der Absicht, sich als Teil einer be-
stimmten Gruppe zu fiihlen — etwa den Fans einer Fernsehserie.1¢

Ergebnisse empirischer Studien

GemalB dem von uns vorgeschlagenen Modell von Publikumsvorstellungen
haben diese Vorstellungen Auswirkungen auf das kognitive, affektive und das
konative Erleben der einzelnen Rezipienten. Fiir jeden dieser drei Bereiche
wurde bereits eine Reihe von Wirkungsvermutungen entwickelt.'” Einige der
postulierten Effekte und weitere Modellkomponenten wurden zudem in em-
pirischen Studien untersucht. Deren Ergebnisse sollen im Folgenden bei-
spielhaft dargestellt werden.

In einer explorativen Studie wurden Personen unter anderem befragt, inwie-
fern sie bei der Fernsehrezeption Uberlegungen zur GroBe sowie zur sozialen
Zusammensetzung des Publikums angestellt hatten und ob trotz der raumli-
chen Trennung Zusammengehorigkeitsgefiihle zu den anderen Rezipienten
entstanden seien.!8 Die Studie zielt also auf eine Analyse bewusst vergegen-
wartigter Publikumsvorstellungen ab. Anhand der Antworten der Befragten
wurde deutlich, dass sie gerade bei der Rezeption ihrer Lieblingssendungen
Gedanken iiber die eventuelle Ahnlichkeit der anderen Nutzer mit der eige-
nen Person anstellten. Dabei spielte die Uberlegung eine Rolle, ob die eigene
Lieblingssendung auch von anderen Personen dhnlich bewertet wird. Zudem
gaben die Antworten Hinweise darauf, dass bei regelmifig genutzten Sen-
dungen eine Art Gemeinschaftsgefiihl entstehen kann — etwa, um eine Ant-
wort zu nennen, ,mit allen Frauen bei Sex and the City‘. Gedanken {iiber die
GroBe des Mit-Publikums entstanden vor allem bei der Rezeption von als be-
deutsam empfundenen Ereignissen (z.B. FuBball-WM, 11. September), aber
auch in Nutzungssituationen, die Unbehagen oder Peinlichkeit auslosten.
Annahmen iiber die soziale Zusammensetzung wurden ebenfalls dann ausge-
16st, wenn Medieninhalte als dissonant aufgefasst wurden: Dabei wurde den
vorgestellten Nutzern vor allem ein geringes Bildungsniveau unterstellt.

Der Verkniipfung zwischen (1) der Bewertung eines Medienangebots sowie
(2) der Einschatzung des Publikums dieses Angebots wurde in einer weiteren
Untersuchung nachgegangen. Die Ergebnisse beruhen auf der Sekundarana-
lyse von Daten einer standardisierten Online-Befragung. Dabei wurde die
Vermutung bestatigt, dass Rezipienten das Mit-Publikum einer von ihnen
positiv bewerteten Fernsehsendung als ihnen dhnlich einschatzten. Das Pub-
likum einer negativ bewerteten Sendung wurde dagegen als im Vergleich zur
eigenen Person undhnlich eingestuft. Befragte, die diese Sendung besonders
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stark ablehnten, stellten sich deren Publikum sogar als noch unahnlicher vor,
als diejenigen, deren Ablehnung der Sendung nicht so deutlich ausgepragt
war.

Direkte Wirkungen der Vergegenwartigung des Mit-Publikums wurden
schlieBlich im Zusammenhang mit einer Untersuchung zum Hostile-Media-
Effect iiberpriift. Dessen Grundthese lautet: Personen mit einer bestimmten
Meinung zu einem Thema sehen die mediale Kommentierung dieses Thema
als tendenziell entgegengesetzt zu ihren eigenen Ansichten.9 Die These wur-
de vielfach bestitigt. Fraglich ist dagegen, warum dieser Effekt auftritt. Eine
Ursache konnte in dem Bewusstsein der Rezipienten liegen, dass die mediale
Berichterstattung von vielen Menschen verfolgt wird. Andere Rezipienten, so
die vermutbare Sorge, konnten durch die Berichterstattung negativ, d.h.
nicht im eigenen Sinne, beeinflusst werden.2¢ In einer experimentell angeleg-
ten Studie wurde daher iiberpriift, ob sich Hostile-Media-Phianomene auf die
Wahrnehmung eines groen Mit-Publikums zuriickfiihren lassen. Ein ausge-
wogener Kommentar zum Thema Studiengebiihren wurde mit gleichem In-
halt entweder als in iiberregionalen Tageszeitungen erschienener Artikel oder
als Beitrag eines Studierenden in einem Journalismus-Seminar vorgelegt.
Der ,Studierendenartikel’ — als Beitrag ohne viele Leser — wurde von Stu-
diengebiihren-Befiirwortern als pro Studiengebiihren wahrgenommen, von
Gegnern hingegen als contra Studiengebiihren: Es zeigte sich demnach ein
genau dem Hostile-Media-Effect entgegengesetzter Eindruck. Im Gegensatz
dazu fand sich bei der Einschiatzung des ,Zeitungsartikels — dem von den Be-
fragten ein groBes Publikum unterstellt wurde — eine ausgeglichene Ein-
schiatzung: Zwar kam es nicht zu der im Sinne des Hostile-Media-Effects pos-
tulierten Wahrnehmung. Die zum eigenen Standpunkt hin verzerrte Wahr-
nehmung des Studierendenbeitrags wurde in den Versionen, in denen ein
groBes Mit-Publikum mitgedacht wurde, jedoch aufgelost.

Fazit

Die Ergebnisse der vorgestellten Studien zeigen, dass sich Gedanken iiber das
Mit-Publikum bei der Medienrezeption in vielfaltiger Art duBlern und auf
ebenso vielfaltige Weise das Rezeptionserleben modifizieren konnen. Weitere
empirische Forschung ist notwendig, um zu sehen, unter welchen Umstanden
Vorstellungen iiber das Mit-Publikum an Relevanz gewinnen und in welche
bestehenden Theorien sich einzelne Bestandteile des von uns vorgeschlage-
nen Modells einarbeiten lassen. Dadurch konnte auch ein Beitrag zu der
grundsatzlichen Frage geleistet werden, ob das Publikum der Massenmedien
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lediglich aus einer Ansammlung sozial isolierter Individuen besteht oder ob
nicht auch Gefiihle von Verbundenheit mit anderen Rezipienten fiir den ein-
zelnen Nutzer Relevanz haben.
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Rekonstruktion individueller Lesarten eines postmodernen Films
zur Todesthematik mittels der Analyse schriftlicher Film-
Nacherzihlungen
Alexander Geimer & Steffen Lepa

Erkenntnisinteresse: ,Tod’ im Spielfilm

Die Unterscheidung zwischen ,Leben’ und ,Tod’ ist fraglos eine der friihesten,
das menschliche Bewusstsein pragendsten Unterscheidungen. In wohl jeder
Kultur bestehen zur Verarbeitung der eigenen Endlichkeit wie der Sterblich-
keit anderer soziale Deutungsmuster und kulturelle Grundbilder. Diese To-
deskonzepte und Jenseitsvorstellungen halten nicht nur ,intrapsychische
Strategien zur Bewaltigung von Frustration und Angst“! prasent, sondern in-
dem ,das Verstandnis des Konzepts ,Tod” eng gekniipft ist an das Verstandnis
des Konzepts ,Leben’2, spielen Todes- und Jenseitsvorstellungen auch eine
entscheidende Rolle fiir die Gestaltung des Lebens. Entsprechend sind sie mit
Fragen der Achtung und Wertschiatzung des (eigenen und fremden) Lebens
verknilipft und konnen eine erhebliche Bedeutung fiir Einstellungen und
Handlungen haben — beispielsweise hinsichtlich vieldiskutierter Alltagspha-
nomene wie ,Risikoverhalten’, Gewaltanwendung’, ,Sterbehilfe’, ,Freitod’.
Insbesondere vor dem Hintergrund der Konzeption von Medien als ,alltagli-
che Instrumente der Wirklichkeitskonstruktion“s, die ein ,,Geflecht von Wirk-
lichkeitsinszenierungen“4 hervorbringen, und dabei allgemeine Daseinsthe-
matiken sowie spezifische Themen behandeln, welche fiir die Lebensbewilti-
gung und Identititsbildung des Subjekts aktuell bedeutsam sind, gerade
dann, wenn dieses sich als Heranwachsender in der Identititsentwicklung
befindet, erscheint die Untersuchung der Auseinandersetzung Jugendlicher
mit Inszenierungen von ,Tod’ und ,Sterben’ im Spielfilm von erheblicher Re-
levanz. Obschon die Bedeutung der Todes- und der Jenseitsvorstellungen fiir
die Lebensfiihrung gleichsam auf der Hand liegt, wird in der Medienfor-
schung stets nur die Rezeption und Aneignung der Gewaltthematik in Spiel-
filmen untersucht. Das aktuell laufende DFG-Projekt ,Kommunikatbildungs-
prozesse zur Todesthematik und filmische Instruktionsmuster’ stellt daher
die grundlegende Frage: Wie gehen Jugendliche mit dem Tod in Spielfilmen
um? Dazu wurde der Spielfilm The Others (2001) ausgewahlt, der sich mit
anthropologischen Elementarfragen und kulturellen Deutungsmustern be-
ziiglich der Themen ,Tod’ und ,Jenseits’ auseinandersetzt. Als ,postmoderner’
Film stellt The Others (2001) gingige Unterscheidungssysteme zwischen ,Le-
ben’ und ,Tod’ bzw. ,Diesseits’ und ,Jenseits’ infrage, woraus ein besonderes
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Polysemiepotenzial und eine gesteigerte Interpretationsvariabilitat folgen,
was den Zuschauer zur kognitiven Elaboration seines Filmerlebens anreizt.

Systemtheoretische Synthese von Filmverstehen und Filmaneig-
nung

Als theoretischer Hintergrund zur Rekonstruktion subjektabhéangiger Lesar-
ten des genannten Filmes dient im hier vorgestellten Forschungsvorhaben
das Beschreibungsvokabular der Systemtheorie der Schmidt’schen Pragungs.
Die kulturtheoretisch informierte Systemtheorie kann zwischen zwei groBen
Paradigmen, welche derzeit die Diskussion iiber die ,Film-Zuschauer-
Interaktion’ pragen, vermitteln und so einerseits Akzente eines kognitivisti-
schen Paradigmas (Kognitive Filmpsychologie und Kognitive Filmtheorie/
Neoformalismus) sowie andererseits Akzente eines kulturalistischen Para-
digmas (handlungstheoretische Rezeptionsforschung, Aneignungsforschung
der Cultural Studies) aufnehmen. Kognitivistische Ansitze interessieren sich
fiir fundamentale Prozesse des Filmverstehens, also kognitive Schemata, die
in der Filmrezeption aktiviert werden und die Informationsverarbeitung
steuern®. Die kulturalistischen Ansitze konzentrieren sich hingegen auf so-
ziale Prozesse der Rezeption und Aneignung und Praktiken der Decodierung
von Filmen im Kontext alltdglicher Macht-Asymmetrien. Medienaneignung
ist demnach ein ,process of negotiation between the text and its variously so-
cial situated reader®’.

Das systemtheoretische Beschreibungsvokabular lasst die Blickrichtung der
beiden Perspektiven in fundamentaler Hinsicht verbinden, indem es die Ge-
geniiberstellung von kognitiven und soziokulturellen Strukturen im Konzept
der strukturellen Kopplung aufhebt. Schmidt hat das Konzept der strukturel-
len Kopplung im Zuge seiner Offnung der Systemtheorie und des Konstrukti-
vismus ,,in Richtung Kultur- und Medienwissenschaften“® weiterentwickelt.
Demzufolge sind die ,Sozialitiat individueller Kognitionen sowie die kogniti-
ven wie kommunikativen Aspekte von Medienhandeln gleichermaBen zu be-
riicksichtigen“s. Ausgehend von der Systemreferenz ,Bewusstsein’ und ,Kog-
nition’ lauft im Zuge der Medienrezeption der Prozess der Kommunikatbil-
dung an'o. Dieser Prozess der intraindividuellen Bedeutungskonstruktion ist
in hochstem MaBe subjektabhangig, aber nicht schlicht ,subjektiv’: Sozialisa-
tionsmuster und symbolische Ordnungen sind fiir die ,Formung kognitiver
(individueller) Prozesse durch konventionelle Strukturen der sozialen Umge-
bung“t verantwortlich. Damit radikalisiert Schmidt das Konzept der Interpe-
netration bzw. strukturellen Kopplung:
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Irritiert die Umwelt ein kognitives System etwa mit sprachlichen Medien-
angeboten, dann verliauft die Wahrnehmung und Verarbeitung solcher An-
gebote zwar notwendigerweise im System und allein nach dessen Operati-
onsmodi. Aber eben diese Operationsmodi sind durch Sozialisation und
Handlungserfahrung signifikant sozial habitualisiert.2

Ausgehend von diesen Uberlegungen zu einer Gleichzeitigkeit der Perspekti-
ven sowohl des kognitivistischen und kulturalistischen Paradigmas zur Film-
Zuschauer-Interaktion wurde eine Methode und entsprechendes Operationa-
lisierungsmodell entworfen, mittels dessen sowohl fundamentale Verste-
hensprozesse wie auch spezifische Aneignungsprozesse rekonstruierbar sind.
Handlungsleitendes Erkenntnisinteresse war dabei (wie oben beschrieben)
die Rekonstruktion von ,Kommunikatbildungsprozessen’ im Sinne subjekt-
abhangiger Lesarten eines Films zur Todesthematik und der Priagung dieser
Lesarten durch soziale Einflussgrofen.

Methodisches Vorgehen

Die Inhaltsanalyse schriftlicher Film-Nacherziahlung verstehen wir in An-
schluss an Charlton et al.13 sowie eine eigene Pilotstudie!4 als fruchtbaren An-
satz zur Rekonstruktion subjektabhangiger Film-Lesarten 5. Die Nacherzah-
lungen bzw. Refilming-Dokumente’ werden in ihrer individuellen Eigenart
durch ein Codesystem beschrieben, welches Akteur-/Beziehungs-/Hand-
lungs- & Attribut- Schemata umfasst'® und das eine feinteilige Vercodung
hervorbringt, die sich spater durch mathematische Aggregation und Faktor-
analysetechniken fiir Meta-Aussagen und Hypothesepriifungsverfahren ver-
wenden lasst. In dem operationalen Prozessmodell zu ,Filmverstehen’ und
,Filmaneignung’, welches dem Codesystem zugrunde liegt, schlagen wir fiir
die inhaltsanalytische Rekonstruktion von Filmrezeptionsprozessen eine ope-
rationale Trennung von Verstehens- und Aneignungsprozessen auf Indika-
torebene vor. Damit reduzieren wir das Aneignungskonzept der kulturalisti-
schen Ansitze auf jene individuellen Aneignungsprozesse, die nach Charl-
ton7 Aushandlungs- und Vermittlungsprozesse zwischen Subjektivitat des
Rezipienten und Medienangebot markieren und sich in sprachlich explizier-
baren Reflektionsfiguren direkt nach der Filmrezeption widerspiegeln. Ande-
rerseits reduzieren wir das filmpsychologische Verstehenskonzept operatio-
nal auf alle vom Rezipienten explizit nennbaren, filminhaltsbezogenen Signi-
fikanten und darauf bezogene Konnotationen und Bewertungen, und verzich-
ten dabei bewusst auf die Untersuchung der zahlreichen, ebenfalls beim Ver-
stehen ablaufenden impliziten kognitiven Prozesse. Der gezeigte Film dient
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nach unserem systemtheoretischen Verstiandnis ,nur’ als Instruktionsmuster,
welches einen Rahmen des prinzipiell Konstruierbaren setzt. Medienspezifi-
sche Schemata auf Verstehensebene, sowie Erwartungen an die Rezeptionssi-
tuation auf Ebene der Beobachtung zweiter Ordnung leiten dabei kognitive
Konstruktions- und Selektionsprozesse an, welche mit Bewertungen und Re-
ferenzrahmen versehen werden.

Das erste Erprobungsfeld fiir das aus diesen Uberlegungen resultierende
komplexe Kategorienschema einer quantitativen Inhaltsanalyse ist ein Sam-
ple von etwa 300 Berliner Jugendlichen und jungen Erwachsenen, welche wir
aufforderten, unmittelbar nach der Rezeption eines postmodernen Spielfilms
mit der zentralen Thematik ,Tod’ (The Others, 2001, s.0.) in schriftlicher
Form ihr personliches Verstandnis des gesehen Filmwerks zu fixieren. Na-
turgemaB ist die im Anschluss nun stattfindende ungewohnliche Form einer
JInhaltsanalyse zweiter Ordnung’, in der wissenschaftliche Beobachter Rezi-
pienten systematisch beim Beobachten beobachten, mit zahlreichen metho-
denspezifischen Artefakten behaftet, welche, um eine valide Messung zu er-
halten, sorgfaltig kontrolliert werden miissen. Solcherlei Storfaktoren (wie
individuelle sprachliche Ausdrucksvermogen) konnen unserer Auffassung
nach aber im Rahmen einer geschickten Operationalisierung soweit mini-
miert werden, dass eine vergleichende inhaltsanalytische Auswertung valide
moglich wird. Auf der einen Seite bedarf es dazu angemessener Instruktio-
nen, welche einen geringen formalen Rahmen setzen und somit einer Art
Free Recall-Paradigma unterstehen. Auf der anderen Seite stand die Ent-
wicklung einer linguistisch neutralen Auswertungsmethode, welche tatsiach-
lich individuelle Lesarten, nicht aber das individuelle Ausdrucks- und
Sprachvermogen reflektiert. Wie kann so etwas valide geschehen?

Im Gegensatz zu Charlton et al.»8 sind bei der von uns entwickelten Analyse-
technik sprachliche Satze nicht die zentrale Untersuchungseinheit, sondern,
getreu dem Vorhaben Filmverstehen linguistisch ,neutral’ zu operationalisie-
ren, so genannte filmbezogene Fundamentalaussagen. Bei der Entwicklung
unserer inhaltsanalytischen Methodik wurde sich dabei an der Idee der von
Friih®9 entwickelten SSI (Semantische Struktur- und Inhaltsanalyse) orien-
tiert und diese mit den theoretischen Vorschlagen von Hackenberg et al.20
kombiniert. Am Anfang der Inhaltsanalyse steht damit vor der eigentlichen
Vercodung die Extraktion von sprachstil-unabhingigen Fundamentalaussa-
gen2! aus den Aufsitzen als kleinste Analyseeinheit (z. B. wird der Refilming-
Satz ,,Grace bringt ihre lichtkranken Kinder um die Ecke® zu den Fundamen-
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talaussagen a) ,,Grace totet ihre Kinder” und b) ,Kinder sind lichtkrank®).
Diese werden dann erst gemaB dem Codesystem?22 auf zwei unterschiedlichen
Analyseebenen kategorisiert:

1. Analyseebene: Filmverstehen

Fasst man die Interpenetration kognitiver Strukturen durch Spielfilme im
Sinne von ,Kultivierung“23 bzw. als zumindest temporire Ubernahme me-
dienseitiger Relevantsetzungen auf, so gilt es zu deren Diagnose zunachst
einmal, das unmittelbar im Anschluss an die Filmrezeption schriftlich fixierte
mentale Modell der Filmhandlung auf seine quantitative Themen- und Attri-
but-Struktur hin zu untersuchen. Ohne mit diesem identisch zu sein, verwei-
sen Relevantsetzungen dieser impliziten Deutungsanteile des Refilmings,
welche sich in der Auswahl, Beschreibung und Gewichtung spezifischer The-
mata (Was wird beschrieben?) und Rhemata (Wie wird es beschrieben?) of-
fenbaren, nach unserer Auffassung auf die unmittelbar wahrend und im An-
schluss an die Filmrezeption stattfindenden aktiven Elaborations- bzw.
Intratransaktionsprozesse. Das dabei entstehende Biindel an rezeptionsab-
héangigen Variablen bezeichnen wir als ,personliches Handlungsmodell’. Auf-
grund der Kollektivfiktion einer ,geteilten Wirklichkeit“24, wird nach unserer
Vorstellung der einzelne Rezipient in zukiinftigen sozialen kommunikativen
Akten uber den Film das konstruierte mentale Modell als den ,Filminhalt’
betrachten und als Basis fiir eigene Reflexionen und zukiinftige Diskussionen
verwenden. Das Refilming als dessen Kartierung ist in dieser Lesart gewis-
sermaBen ein Prototyp des diskursiven Materials, was er in mogliche kiinftige
Kommunikationsakte einbringt, iiber den es aus seiner Sicht als ,Filminhalt’
iiberhaupt nur zu verhandeln gilt.

2. Analyseebene: Filmaneignung

In einem zweiten Analyseschritt der Refilming-Auswertung werden zur Un-
tersuchung der Aneignungsprozesse iiber das Filmverstehen und das ,person-
liche Handlungsmodell’ hinaus das Auftreten expliziter Positionierungen des
Rezipienten gegeniiber dem Filminhalt, Rezeptionsakt sowie subjektiver In-
tentions- und Wirkungshypothesen erfasst und ausgewertet (z.B. eine negati-
ve Qualifizierung der filmischen Darstellungweise des Themas ,Erziehung“
aus alltagspsychologischer Sicht des Rezipienten). Das dabei entstehende
Biindel rezeptionsbezogener Variablen bezeichnen wir als ,individuelle Be-
deutungs- und Aneignungsstruktur’. Diese verweist auf, ist aber natiirlich
nicht identisch mit der Verwendung der angeeigneten Filmbotschaft in mog-
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lichen zukiinftigen kommunikativen Akten, welche sich auf den Film bezie-
hen und damit ebenfalls einen Anteil am sozialen Diskurs iiber den Film
selbst und die von ihm verhandelten Diskurse haben. Gleichzeitig stellen
Umfang und Tiefe der Positionierungen in unserem Forschungsmodell einen
Indikator fiir die Fahigkeit bzw. Kompetenz zur elaborierten Auseinanderset-
zung mit Spielfilminhalten dar.

Fazit

Dieser hier aus Griinden der Kiirze nur skizzierte forschungsokonomische
inhaltsanalytische Ansatz ermoglicht es gerade durch seine im Vergleich zur
multifaktoriellen sozialen Wirklichkeit stark vereinfachende Sichtweise, die
uns interessierenden Unterschiede in der Entwicklung eines personlichen
Handlungsmodells aus dem Instruktionsmuster ,Film’ im Sinne mentaler
Modelle zu diagnostizieren und dariiber hinaus, fiir quantitative Auswertun-
gen darauf bezogene, falsifizierbare Hypothesen iiber soziale Determinanten
dabei empirisch auftretender Unterschiede zu generieren. Gleichzeitig er-
laubt es, den Vergleich unterschiedlicher individueller Aneignungsweisen der
im Prozess des Filmverstehens generierten Konstruktionen, sowie die eben-
falls quantifizierende Messung der dabei in Anschlag gebrachten Interpreta-
tionsrahmen und Begriindungshorizonte.

Unterstellt man, dass es, wie von Charlton25 formuliert, unter Heranwach-
senden mit noch nicht ausreichend geschulter Medienkompetenz ,Risiko-
gruppen’ gibt, die kaum die Fiahigkeit zu hohem kognitivem Involvement und
tiefen Elaborationsleistungen erworben haben, so muss sich eine konstrukti-
vistische orientierte, empirische Medienpadagogik fragen, wie sich der indi-
viduelle Kompetenzstand zu Filmverstehen und Filmaneignung vergleichend
messen lassen konnte, um solche Risikogruppen zu identifizieren und auf
diese bezogen entsprechende medienpadagogische Interventionen konzipie-
ren zu konnen. Versteht man Massenmedien und ihre Angebote als die heut-
zutage fiir Jugendlichen bedeutendsten ,Sinnagenturen“z6, so lassen sich aus
erziehungswissenschaftlicher Perspektive genau diese zwei unterschiedli-
chen, durch unsere Methodik operationalisierten Arten bedeutender sozial-
kognitiver Kompetenzen im Umgang mit Medien separieren und beschrei-
ben: Einerseits die Fahigkeit, aus medialen Texten die von einem idealtypi-
schen Modell-Leser erwartete semantische Botschaft eines Textes zu kon-
struieren (also ,Mainstream’ mindestens zu verstehen), und zweitens die Fai-
higkeit, diese sich fiir die eigene Lebenswelt entweder im Gleichklang mit o-
der in Opposition zur konstruierten Botschaft vor dem Hintergrund personli-
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cher Referenzrahmen und subjektiver Sinnhorizonte anzueignen. Diese Fa-
higkeiten stellen nach unserem Verstindnis quantifizier- und damit messba-
res kulturelles Kapital dar, welches im Laufe der Entwicklung von Kindern
und Jugendlichen in unterschiedlichem MaBe durch Elternhaus, Schule und
Mediensozialisation erworben wird.
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strange loops.
Peter Greenaways Vertical Features Remake:
ein nicht-existenter Autor und ein pri-existentes Gesamtwerk
Axel Roderich Werner

Ein strange loop ist ein Phanomen, das — wie etwa in M.C. Eschers berithm-
ter Bildgalerie — immer dann eintritt,

wenn wir uns durch die Stufen eines hierarchischen Systems nach oben
(oder nach unten) bewegen und uns dann unerwartet wieder genau an un-
serem Ausgangspunkt befinden [...], wenn das, was man als sauberlich ge-
trennte hierarchische Ebenen aufgefasst hat, einen iiberrascht, indem es
sich zuriickfaltet auf eine Art, die der Hierarchie Gewalt antut. [...] Hier
springt etwas im System heraus und wirkt auf das System ein, als wire es
auBerhalb des Systems.!

In meinem Dissertationsprojekt namens Violent Unkown Events beschiftige
ich mich mit Peter Greenaways Filmen, in denen solche strange loops an al-
len Ecken und Enden auftreten, und mochte hier eine daraufthin gerichtete
Spezifik meines Gegenstandes vorstellen: namlich dass, obwohl noch alles zu
tun bleibt, eigentlich schon alles getan ist; die Violent Unkown Events sind,
kurz gesagt, mediale Mechanismen, welche Effekte zeitigen, die sich ihrem
durch sie selbst fingierten Ursprung substituieren, und in diesem paradoxa-
len Sinne mo6chte ich nun zeigen, dass eine weitere Arbeit iiber Greenaways
Filme im Grunde iiberfliissig ist, und dies bereits seit 1978, also bevor iiber-
haupt mit The Draughtsman’s Contract (Der Kontrakt des Zeichners, 1982)
Greenaways erster Spielfilm in die Kinos kam. Zu diesem Zeitpunkt namlich
erschien Greenaways ,experimenteller Kurzfilm Vertical Features Remake
— eine ,investigation into the work of Tulse Luper by the Institute of Restora-
tion and Reclamation® —, der einer jeden folgenden investigation into the
work of Peter Greenaway die Absurditiat ihres Vorhabens nahe legen muss,
indem er sie mitsamt ihres Gegenstandes ganz einfach vorwegnimmt, indem
er bereits das ganze Programm des Greenawayschen Kinos enthilt — wie
auch alle Probleme, die eine Interpretation damit haben muss: Probleme mit
Paradoxien und unhaltbaren Situationen?, mit double binds3, re-entries4 und
eben mit strange loops.

Vertical Features Remake ist die Parodie eines wissenschaftlichen Arbeitsbe-
richtes, einer filmischen Forschungsdokumentation:

The Institute of Restoration and Reclamation [IRR] are steadily examining
and reappraising the papers of Tulse Luper. It is hoped eventually to make
a complete and definitive reconstruction of his research. The papers dis-
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covered so far run into hundreds of thousands and almost daily more pa-
pers are being added.

Tulse Luper ist ein Schriftsteller, Zeichner, Filmemacher, project maker —
und selbstverstandlich das alter ego Greenaways.5 Dem Bericht des IRR zu-
folge arbeitete er an einem Projekt namens Vertical Features, das sich mit
sinteressanten Vertikalen“ innerhalb von Landschaften beschaftigte, und es
sei anzunehmen, dass Luper Bilder solcher Vertikalen anfertigte, um daraus
einen Film herzustellen, von dem sogar ein Rohschnitt existierte, der aller-
dings, ungliicklicherweise, unmittelbar nach seiner ersten Vorfiihrung unter
ungeklarten Umstinden verschwunden ist, und diesen verlorenen Film hat
nun das IRR aus zahllosen Luper zugerechneten Texten, Zeichnungen, Foto-
grafien und Filmfragmenten zu rekonstruieren sich angeschickt; es unter-
nimmt eine riesige Schnitzeljagd, um diese Dokumente zu sammeln, zu ar-
chivieren und katalogisieren und anhand der aus ihnen entnehmbaren In-
formationen den verlorenen Film neu herzustellen: Vertical Features Re-
make.

Mit der schlieBlichen Fertigstellung der Neuverfilmung ist das Projekt nun
allerdings nicht etwa abgeschlossen und zu den Akten gelegt worden (aus de-
nen es ja auch entstanden ist), sondern geht im Gegenteil erst richtig los;
denn just danach werden neue, bislang unbekannte Aufzeichnungen Lupers
entdeckt, deren Auswertung zufolge die Neuverfilmung des IRR gegeniiber
dem anzunehmendem urspriinglichen Konzept einige ,important inaccura-
cies“ aufweise. Im Streit um die Authentizitit der Rekonstruktion schalten
sich nun anstelle des Autors die Autoritdten ein: Eine Legion gelehrter Lu-
per-Kenner meldet sich zu Wort, um die je nach Expertenmeinung zu freie
oder zu strikte Behandlung der filmischen Struktur zu kritisieren. Diese
nachtragliche Kritik beriicksichtigend, weil natiirlich um Korrektheit und die
Erfiillung der Anspriiche wissenschaftlicher Diskursivitat (eventuell sogar:
die Wahrheit) bemiiht, verfilmt das IRR Vertical Features ein zweites Mal
neu: Vertical Features Remake 2.

Doch erweist sich die zweite Neuverfilmung als nur noch unzufriedenstellen-
der als die erste: Die Gelehrten bestreiten jetzt nicht nur die Qualitat der Ar-
beit, sondern zudem die Authentizitat der Dokumente, die Integritat des IRR,
ja die Existenz Tulse Lupers selbst — keine verzeihlichen und korrigierbaren
Fehler, sondern vorsatzlicher Betrug:

Some six days after the completion of Vertical Features Remake 2, the IRR
were accused of fraud. [...] Castaneye declared that the photographs that
were supposed to be of Tulse Luper were in fact photographs of the film
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editor’s father-in-law. Rastelin doubtet the very existence of Tulse Luper
and made a film called The Ubiquitous Wolf which suggested that Tulse
Luper was a figment of the Institute’s imagination, invented so that the
IRR could undertake a project which was no more than an academic film
editing exercise.

So wird der verlorene Film im Streit um seine authentische Form immer wei-
ter neuverfilmt, und das Projekt Vertical Features erweist sich — damit ironi-
scherweise den ,urspriinglichen“ Vorgaben Lupers nur zu gut entsprechend®
— in der Tat als reversibel. Moglicherweise war es also iiberhaupt nie seine
Absicht, Vertical Features jemals zu vollenden, sondern bewusst unzahlige
remakes zu provozieren; also das IRR irre zu fithren und zu iiberlisten, ihm
eine Aufgabe zu stellen, die es nie wird erfiillen konnen — oder das IRR hat
Tulse Luper eben deshalb erst erfunden, um hinfort in alle Ewigkeit sein Pro-
gramm ausfiihren zu kénnen.

Wenn wir den zweiten Fall annehmen, dann erweist sich, dass mediale Appa-
raturen in erster Linie einfach da sind, um zu funktionieren.” Wenn wir aber
den ersten Fall annehmen, dann ist das IRR in der unhaltbaren Situation
eines double bind® gefangen. Es findet sich:

1. eine bindende komplementdre Beziehung (Tulse Luper und das IRR, der
S~Autor und die Editoren, die in groter Miihsal aus Millionen von hinter-
lassenen Spuren ein Werk bestimmen miissen, dessen Einheit aber ge-
nauso problematisch ist wie die Individualitiat des Autors selbst9);

2. eine paradoxe Handlungsaufforderung (die nur befolgt werden kann,
indem sie missachtet wird, und umgekehrt: Die Rekonstruktion von Ver-
tical Features ist nur dann authentisch, wenn diese Authentizitat immer
wieder in Frage gestellt und so auch niemals je erreicht wird), und

3. die Unmoglichkeit, die Paradoxie durch eine Metakommunikation aufzu-
l6sen, wodurch schlieBlich ein selbstverewigender, oszillierender Prozess
in Gang gesetzt wird (in dem dann immer weitere remakes entstehen;
Rastelins einsamer Protest, als Unterschied, der keinen Unterschied
macht, bleibt vollkommen folgenlos).

An diesem Punkt mochte ich nun auf mich selbst zuriickkommen, denn wie
gesagt ist Vertical Features Remake ja die Parodie eines wissenschaftlichen
Arbeitsberichtes und damit im Weiteren auch meiner Dissertation (und auch
dieses Textes!) — d.h. die Probleme des IRR sind auch und genau die meini-
gen. Dem Interpreten von Greenaways Filmen geht es wie Heinrich von Of-
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terdingen mit der provenzalischen Handschrift, mit dem Unterschied nur,
dass er nicht der Held seiner Geschichte ist, sondern der Idiot: Der Versuch,
einen Text von auflen aufzuschlieBen, erweist sich als eine in und durch den
Text inszenierte Wiederholung seiner selbst, der Interpret findet sich selber
in seinem Gegenstandsbereich wieder und unversehens in einem strange
loop gefangen: ,Ein Paradox ist die in sich selbst enthaltene Form ohne Hin-
weis auf einen externen Standpunkt, von dem aus es betrachtet werden konn-
te.“10

Paradoxien sind unlosbare Rdtsel, und so spricht Friedrich Kittler im Zu-
sammenhang von Nietzsches Ecce homo tiber das ,unlosbare Ritsel ,des Tex-
tes, der sich selbst als Interpretation interpretiert“::, und tatsachlich kann
man Vertical Features Remake als ein gewissermaBen umgekehrtes Ecce
Homo ansehen: wie dieses eine ,authentische Interpretation“2, die die Rede
von interpretativer Authentizitat selbst zunichte macht, aber keine Selbstin-
terpretation von bereits geschriebenen Texten, sondern eines Filmes, der in
sich selber wieder vorkommt, und dariiberhinaus — als ,a presage of what
was to come®, so nun Greenaways Selbstauskunft!s — eine Selbstinterpretati-
on von ,praexistenten“ Filmen, die noch gar nicht produziert sind! (Fiir
Greenaways Kino ist Vertical Features Remake grundlegendes Programm,
und in der Tat produziert Greenaway spatestens ab hier nur noch Versionen
ein und desselben Films.) Die Konstruktion von ,Autor® und ,Werk“ wird
dem Interpreten damit schlichtweg aus der Hand genommen, indem der Text
seinen Metatext ganz einfach mitliefert: ,Keine Frage, nur Greenaway kennt
Greenaways Kino; er selbst ist der einzige legitime Spezialist und souveranste
Kritiker4 — die klassisch hermeneutische Aufgabe, das Geschaffene zuerst
ebenso gut und dann besser zu verstehen als sein Schopfer, kann damit wohl
als erledigt angesehen werden. Was bleibt dem Interpreten da iiberhaupt
noch iibrig, der sich so ,auf eine schwere Partie gegen einen furchtbaren
Meister ein[lasst], der fiir unbezwinglich gilt, weil er selbst die Spielregeln
festlegt®, wenn selbst ,die Siege liber den Meister sogleich unter den Nieder-
lagen des Schiilers verzeichnet werden (jeder Sieg im Spiel des Meisters ist
ein Sieg des Meisters des Spiels)“15? Aber vielleicht gibt es ja einen Ausweg
aus dieser unhaltbaren Situation: namlich die paradoxe Handlungsanwei-
sung einfach so zu akzeptieren und eben als Aufforderung zu einem Spiel zu
betrachten.

Cinema itself is a sort of ritualistic game. People often say that I'm playing
a game of which they’re not part — I say, come and play the cinema game
with me [...] Let’s play it together and enjoy it on all different levels.1®
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Wie kann das funktionieren? In Vertical Features Remake verliert die Re-
konstruktion in ihrem fortlaufenden Prozess immer mehr den Charakter ei-
ner Hypothese und erscheint stattdessen als Supplement, Substitut oder gar
als Fdlschung, oder — schlimmer noch — als pure Erfindung und Fiktion (ei-
nes ,Autors” wie auch eines ,,Werks®). Tulse Luper ist nun aber kein Autor; er
ist natiirlich eine fiktive Figur und zudem als solche eine Figurierung nicht
der Autorschaft (einer wenn auch nachtraglichen Implikation des Menschen
als ,,Ursprung®), sondern viel eher eine Allegorie des homo ludens (einer
Implikation des ,Menschen als Methode“17). ,Tulse Luper, the arch game-
player“8 — nicht Schopfer, sondern Spieler mit Informationen“t, der eine
andere, neue Geste eines Schreibens offnet:

Der Schreibende ist nicht mehr darauf aus, eine in sich geschlossene, ferti-
ge, ,perfekte’ Information herzustellen, sondern er ist bemiiht, bereits vor-
handene Informationen so umzustrukturieren und mit Gerauschen zu be-
reichern, dass andere damit kreativ weiterspielen konnen. [...] Darum setzt
der Schreibende seinem Text ein ,Menii‘ voraus, d.h. eine Reihe von Vor-
schlagen, wie der empfangene Text laut Meinung des Schreibenden mani-
puliert werden konnte. Der Empfanger kann sich nach diesem Menii rich-
ten, er kann aber ebensogut andere Richtlinien bei seiner Textmanipulati-
on befolgen.20

Die remakes beziehen sich so nicht mehr auf ein Objekt, das es gegeben hat
und das re-konstruiert wird, sondern auf ein Programm, das vor-gegeben ist
und re-aktualisiert wird. Nicht nur erschafft erst die Untersuchung ihr Ob-
jekt, sondern das Unternehmen des IRR eroffnet ein Spiel, das, von einer
endlichen Anzahl von Regeln definiert, eine prinzipiell unendliche Anzahl
von Partien ermoglicht. Hatte das IRR sich also der scheinbar sekundiren
verwaltungstechnischen Aufgabe verschrieben, Lupers Aufzeichnungen ,le-

13

diglich“ zusammenzustellen und zu bearbeiten, so stellt sich heraus, ,dass
dieses Zusammenstellen und Bearbeiten [...] der eigentliche kreative Prozess
ist“21. Die schizophrene Situation des double bind unterscheidet sich von der
des Spiels hier einfach durch die Zulassigkeit der Metakommunikation, d.h.
durch das Hinzufiigen eines Rahmens, innerhalb dessen und mit dem ge-
spielt werden kann.22 Als erstes wire dann die Moglichkeit jedweder ,.,exem-
ten Position“ zu annulieren, die auch ein magister ludi oder ,,Autor-Gott“23
einnehmen diirfte, denn hier findet sich ein weiteres Paradox des Greena-
wayschen Kinos: ,,Greenaway deconstructs the figure of the author at the very
moment he is establishing himself as an auteur.“24 Allerdings wird eine
»Riickkehr des Autors“ hier nicht moglich sein, sind die Spielregeln auch fiir

den game designer bindend, und scheint es vielmehr so, als ob Greenaway
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anstatt zum Gotte selbst zu seinem eigenen Text geworden ware, der dann —
ganz im Sinne Platons25 — zwar seine immer gleichen Aussagen in zahllosen
Interviews endlos wiederholt, aber nicht antwortet: ,Jetzt habe ich Thre Fra-
ge vergessen. Fangen Sie noch mal an.“26 Was fiir Greenaways fiktive Platz-
halter wie Tulse Luper oder den Zeichner Neville aus The Draughtsman’s
Contract gilt, das gilt fiir ihn selbst genauso: ,,You could be regarded as a wit-
ness to misadventure; more than a witness; an accessory to misadventure.“
Wer immer etwas beobachtet, nimmt daran teil27, und was Greenaway in sei-
nen Filmen beobachtet und woran er mit ihnen teilnimmt, ist nichts anderes
als das Spiel jener ,elaborate conventions, rules and games which we call Ci-
vilisation”28 — eine Selbstbeobachtung der Medienkultur.

Ein Vierteljahrhundert nach Vertical Features Remake wird Tulse Luper
Held des multimedialen GroBSprojekts The Tulse Luper Suitcases (2003ff.)
sein, zu dem neben Filmen, Ausstellungen, DVDs und websites auch das on-
line-game The Tulse Luper Journey (2005) gehort: gewissermaBen die up-
date-Version von Vertical Features Remake, das, indem der Zuschauer zum
Spieler wird, nun endlich sozusagen zu sich selbst gefunden hat, und schlief3-
lich auch die Herausforderung vorgibt, die es anzunehmen gilt:

In the last century, an extraordinary man called Tulse Luper archived his
entire life in 92 suitcases. Although his life is still a mystery, we know that
he was present at key historical events. [...] By gathering and researching
the suitcases, we hope to reconstruct Tulse’s life and through that discover
the true nature of the 20t century. [...] If you think that you have the right
skills and you enjoy a challenging game, we invite you to sign up. As a
member of the community, you will help to collect all the fragmented
pieces of information that together form the story of Tulse’s life. The Tulse
Luper Journey — are you up to the challenge? 29

Die Wahrheit ist also nicht irgendwo da draufien; sie wird erspielt werden
miissen.
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Wirkungsweisen und Einsatzmoglichkeiten des Zufalls im
experimentellen und medienreflexiven Filmschaffen
Florian Mundhenke

Zufall als Quelle schopferischer Titigkeit im Experimentalfilm

In den letzten Jahren hat im fiktionalen Spielfilm das Interesse am Nachden-
ken iiber die Zufalligkeit des Daseins bei Regisseuren von Robert Altman bis
Tom Tykwer nicht mehr abnehmen wollen. Doch der erzahlerische Film kann
als intentionale Konstruktion nur am Rande noch mit schopferischen Zu-
fallsanordnungen von auflen geformt werden, wiahrend hingegen im filmi-
schen Experiment und in der Medienkunst, also im Spiel mit dem Material
selbst, dem Zufall kaum Grenzen gesetzt zu sein scheinen. Es geht dabei um
die Auflosung von dominanten linearen Gestaltungsmustern: Die Themen
Komplexitat, Geschichtlichkeit und Struktur werden mit den offenen Mog-
lichkeiten der formal nicht festgelegten, medienreflexiven und sich oft direkt
an den Rezipienten wendenden Gestaltungsweise des Filmexperiments ange-
fasst. Dabei kommt es — wie hier gezeigt werden soll — zu einer Verhandlung
bzw. Sichtbarmachung von Verdnderungen des menschlichen Wahrneh-
mungsgefiiges, bei denen der Zufall als Faktor auf die eine oder andere Weise
bestimmend ist.

Vorab soll zunachst aber eine chronologische Gliederung in drei Weisen der
Anndherung an das Zufallsphanomen vorgeschlagen werden, zu denen zu-
nachst einige Beispiele folgen sollen. Es kommt im Zeitraum zwischen 1920
bis 1960 zu einer Etablierung und Ausdifferenzierung der Zufallskunst, wobei
es den verschiedenen Stromungen von Surrealismus, abstraktem Expressio-
nismus bis hin zu Fluxus und Happening um den Zufall als Widerstand, als
Durchkreuzung der Ordnungen geht; dies kann man das Avantgarde-
Konzept der Zufallskunst nennen. Fiir die Zeit seit den 1970er Jahren, dem
Aufkommen von Video- und Computerkunst, kann man von einem Wechsel
zu einer Implementierung des Zufalls in den Wahrnehmungskategorien spre-
chen. Das Zufillige wird weniger innerhalb des kiinstlerischen Prozesses auf-
gebracht, wobei sein Einfluss und sein Gewicht bei der Gestaltung dem Be-
trachter oft verschlossen bleiben, sondern er wird zum Gegenstand der
Wahrnehmung des Rezipienten selbst gemacht, der mit der Willkiirlichkeit
und Arbitraritat seines Denkens und seiner Sinnesleistungen konfrontiert
wird; dies kann man das Wahrnehmungs-Konzept der Zufallskunst nennen.
Als eine letzte Weiterentwicklung dieses Konzepts in den letzten Jahren kann
man die neueren Stromungen der virtuellen, computergestiitzten kiinstleri-
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schen Arbeit ansehen, hier bezeichnet als das digital-interaktive Zufallskon-
zept, in dem versucht wird, nicht mehr allgemeine und fiir jeden Rezipienten
verbindliche Erfahrungen zu generieren, sondern indem der Besucher einer
Installation direkt in den kiinstlerischen Prozess eingebunden wird und so-
mit in eine Interaktion mit der digital generierten Umgebung gerit; damit ist
nicht mehr der Kiinstler, sondern der Rezipient Ausloser oder Verursacher
der zufilligen Konstellation. Nachfolgend sollen diese drei Konzepte — und
die einhergehende Veranderung bei der Hinwendung zum Zufall in der Me-
dienkunst — anhand von je einem Werk ausgefiihrt werden.

I. Das Avantgarde-Konzept der Zufallskunst (Stan Brakhage:
Hand Painted Films)

Dem zuniachst zu betrachtenden Avantgarde-Konzept geht es um die Schaf-
fung eines offentlichen Bewusstseins fiir die nicht zu unterdriickende Macht
des Regellosen, Unordentlichen und Nicht-Klassifizierbaren, die Betonung
von Nischen, die sich immer mehr oder weniger explizit gegen das ausschlie-
Bende, ordnungsstiftende und Sinn herstellende Programm der Moderne
richten. Von daher wird der Zufall in dieser Zeit als ,,Deregulierungsinstanz“:
von vielen unterschiedlichen Seiten entdeckt und eingesetzt. Man kann als
eine besondere Stromung dieses Konzepts jene herausheben, die — vor oder
wiahrend der Genese des Projektes — eine Situation der nichtintentionalen
Werkerzeugung herbeifiihren will. Dabei geht es um ein Ausschalten des wil-
lentlichen Gestaltungsdranges, um ein unbewusstes, meditatives Leiten
durch Material und Umgebung. Es kann als ,die vollige Selbstdurchstrei-
chung idealistischer Kiinstlersouveranitat“? verstanden werden. Man kann
dies auch die Zufallskunst durch intuitives Arbeiten als Ausdrucksweise des
Unbewussten nennen.

Ein Beispiel hierfiir stellt das Spatwerk des amerikanischen Filmkunstpio-
niers Stan Brakhage dar, der mit seinen Hand Painted Films schon ab 1961
doch in ausfiihrlicher, fast ausschlieBlicher Weise erst seit 1986 eine Methode
entwickelt und vervollkommnet hat, intuitiv durch Einsatz des Zufalls Stim-
mungen und Vorstellungsbilder seines Inneren visuell umzusetzen. Die Hand
Painted Films sind zwischen dreiffig Sekunden und neun Minuten lang,
stumm und enthalten assoziativ-ungeschnittene, schnell wechselnde, einem
Kaleidoskop nicht undhnliche Farbbewegungen. Dabei wird auf das 16mm-
Filmmaterial ohne den Einsatz einer Kamera die Farbe direkt aufgetragen.
Das Medium des Films wird durch Brakhages Herangehensweise in seinen
grundlegenden, etablierten Herstellungsweisen angegriffen, indem der Pro-
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zesscharakter der filmischen Genese, der sich in Dauer und Komplexitat in
der Filmgeschichte immer noch erweitert hat, in einem Akt zusammenfallt
und auf den Moment der kreativen Schopfung hin konzentriert wird. Diese
Technik bringt den Filmemacher in die Nahe des Malers, der beim Auftragen
der Farbe das Licht einer Landschaft oder eines Gesichtes bestimmt. Durch
Verwenden bestimmter Farbarten und -tone, die Starke des Auftragens und
die Einbindung anderer Materialien entsteht jeweils ein anderer Effekt.

Der Kiinstler spricht dabei selbst von einem ,,hypnagogic feedback®s, welches
die Leinwand als direkten Echoraum fiir psychisch bedingte Seinswesen und
innere Bilder macht, fiir emotionale Zustinde, die notwendigerweise nicht
dinghaft dargestellt werden konnen, die aber Chiméaren wie Erinnerungen,
Vorstellung und Stimmungen enthalten, die sich in den schnellen Wechseln
der Farbspuren auf dem Filmband in mittelbarer Weise niederschlagen kon-
nen. Die Filme ,sind Ausdruck psychischer Zustande“ und haben so auch ei-
ne ,kathartische Wirkung“4, weisen eine Ventilfunktion in ihrer Benennung
von ungelosten inneren Konflikten und momentanen Disharmonien auf.
Damit wird der lange Weg voller Barrieren zwischen inneren Dispositionen
und duBeren Ausdrucksformen im kreativen (filmischen) Akt durchlissig
gemacht.

Es scheinen also bestimmte Zustinde und Empfindungen die ausfiihrende
Hand wie auch das betrachtende Auge zu leiten. Wie bei dem Actionpainter
Jackson Pollock, der den Zufall vehement von sich gewiesen hat, bedeuten
diese Filme eine Visualisierung von Unsichtbarem, lediglich Fiihlbarem,
Moglichem, das aber schon in einer Form im menschlichen Geist angelegt ist;
somit wird auf eine Korrespondenz des Empfindens zwischen aktiv-kreativ
Tatigem und passiv Rezipierendem gesetzt. Dabei spielt der filmische Projek-
tor eine wichtige Rolle: Zum einen multipliziert er durch seine Eigenschatft,
das Filmmaterial in Bewegung zu bringen, die Farbstriche und Materialbear-
beitungen, zum anderen werden durch das Licht des Gerites die Bearbeitun-
gen des Materials erst zum Leben erweckt, bestrahlt und in tatsidchliche Be-
wegungen verwandelt. Wo der einmalige, unveranderbare Ausdruck des Ma-
lers mit der Fertigstellung des Bildes endet, ist durch Projektion und Rezep-
tionsumgebung auch der AuBenprozess beweglich, stets veranderlich und
damit unbestimmbar. Man kann also von einer Vervollkommnung der abs-
trakten malerischen Technik durch ein anderes Medium reden — die Lein-
wand des Kiinstlers als Ort seiner personlichen Erfahrung wird als Leinwand
im Kino zum Ort einer kollektiven Bilderschau. Unbewusste Kreation und
filmischer Prozess ergianzen sich somit zu einer Einheit, die nicht vollige Auf-

189



losung und Desintegration durch das Unbewusste mit sich bringt, sondern
einen halbbewussten Prozess der Veranschaulichung und Vermittlung einer
chaotischen, regellosen Innenwelt bewirken will, die durch die filmisch-
technische Zwischeninstanz iiberhaupt erst bildlich fassbar wird.

II. Das Wahrnehmungskonzept der Zufallskunst (Bill Viola: The
Stopping Mind)

Mit den Veranderungen im Selbstverstandnis der Menschen, mit der Entde-
ckung von Indeterminismus in natiirlichen Prozessen wie der Unschérfe mo-
dernen Physik kann man eine Verschiebung des widerstandigen Avantgarde-
Konzeptes in Richtung auf ein reflexives Wahrnehmungskonzept beobachten,
durch das versucht wird, die Verdanderungen der menschlichen Lebenswelt
direkt wiederzugeben.5 Es steht eher eine Widerspiegelung und Durchdrin-
gung wahrnehmungstheoretischer Aspekte der Umwelt im Vordergrund. Fiir
das Filmexperiment gilt dies weniger in wahrheitsherstellender als vor allem
in phinomenologischer Weise, indem die neuen Mdoglichkeiten von Empfin-
den, Betrachtung und Analyse, die die Naturwissenschaften hervorgebracht
haben, iiber den kiinstlerischen Weg auch dem alltiaglichen Rezipienten zu-
ganglich gemacht werden.

Der amerikanische Videokiinstler Bill Viola hat iiber die Auseinandersetzung
mit Mystizismus, moderner Psychologie und Neurowissenschaften seit den
1970er Jahren ein umfassendes Gesamtwerk geschaffen, dass gleichermaBen
Installationen, Videobdnder wie mediale Skulpturen umfasst. Es geht ihm —
so David A. Ross — um das Bediirfnis des Kiinstlers, ,,nach neuen Ansatzen zu
suchen, um die Wirklichkeit zu reprasentieren.“¢ Kunst muss, ,,die verschie-
den Vorstellungen der wahrnehmbaren Welt untersuchen und neue Wege
aufzeigen, unsere komplexe Wahrnehmung der Wirklichkeit zu begreifen.“
Insofern bewegt sich Viola zunehmend weg von der Erstellung von Video-
bandern, bei denen er den Rezeptionskontext kaum bestimmen kann, hin zu
Installationen, in denen er einen bestimmten Rahmen schafft, in dem die von
ihm intendierte Wirkung auf die Sinne auch zufriedenstellend erreicht wer-
den kann.

Die Installation The Stopping Mind (1991) ist in einem vollig schwarzen,
quadratischen Raum aufgebaut. Sie besteht aus vier Leinwanden, die einen
an den Kanten offenen Quader beschreiben. Vier GroBbildprojektoren werfen
zunichst ruhige und kontemplative Bilder auf die Leinwande, die der Kiinst-
ler in seinem Umfeld gemacht hat (wie Landschaftsaufnahmen, Alltagssitua-
tionen mit seiner Familie). Die Installation ist nun in vier Phasen eingeteilt,
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in denen die Bilder und die Tonkulisse immer schneller, lauter und bewegli-
cher werden, bis in der letzten Phase ein tosend-rauschhafter Hohepunkt er-
reicht ist; dieser Zustand wird schlieBlich ,,von der ersten Phase, dem kon-
templativ-reflexiven ,Schwebezustand™® wieder abgelost. Der aleatorische
Aspekt ergibt sich nun aus der Abfolge der Bilder und Klange und der Lange
und Intensitidt der Phasen, die von einer zufillig arbeitenden Software ge-
steuert werden. Weder das Auftreten der lauten, vierten Phase ist vorauszu-
sehen — selbst fiir den Kiinstler nicht —, noch die Lange und Intensitat und
der exakte Inhalt, den die Programme aus dem von Viola bereitgestellten Bil-
derinventar auswahlen. Die Zufallsoperationen wirken in der von Viola vor-
genommenen Adaption in diesem verdichteten, exklusiven Raum der Sinnes-
beeinflussung direkt auf die Rezeptionsfahigkeit des Betrachters ein. Der Zu-
fall wird Element einer bewussten Konfrontation mit dem Unwillkiirlichen
und Unvorhersehbaren, dem man sich im vorliegenden Rezeptionskontext
kaum entziehen kann.

Das Verweilen in der Installation allerdings hat eine bestimmte Wirkung: Sie
ermoglicht es dem Betrachter, sich auf die programmierte zeitliche Abfolge
und die versteckte Dramaturgie einzulassen, es wird durch die Wiederholung
in der Dauer eine Moglichkeit der Adaption an den zunichst scheinbar unre-
gelmaBigen Rhythmus hergestellt. Somit schafft Viola ein Umfeld, in dem der
Betrachter spielerisch die neuen Moglichkeiten von Wahrnehmung erproben
kann, ohne dass die Prozesse sich verfliichtigen oder zu Konfusion fiithren
miissen. Im Gegenteil werden sie durch die Mdoglichkeit der Wiederholung
sogar verdoppelt und konnen erneut — mit dem entstandenen Vorwissen —
rezipiert werden. Durch dieses individuelle Erleben wird jedem Einzelnen die
Moglichkeit gegeben, sein Erleben den Bedingungen anzupassen. Der Zufall
wird dabei im Verlaufe der Rezeption abgebaut, der Uberraschungsmoment
in der Wiederholung der Zyklen und Intensitiaten verbraucht. Der Mensch
lernt sinnesphysiologisch den Umgang mit Unbestimmbarkeit und wird mit-
hin geschult, auch im Kontext der Wirklichkeit auf zufillige Einfliisse reflek-
tierter zu reagieren.

III. Das digital-interaktive Zufallskonzept (Granular>Synthesis:
<360>)

Zuletzt stellt sich die Frage, was fiir Veranderungen der Einsatz rein digitaler
Operatoren bei der Gestaltung der hier betrachteten experimentellen Film-
werke mit sich bringt. Computer kommen sowohl bei der Messung natiirli-
cher Phanomene wie auch bei Gestaltung der Kunstwerke zum Einsatz — also
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einerseits bei der Inkorporierung der Daten wie auch bei der Prozessierung,
also Erzeugung der kiinstlerischen Vision. Es verandert sich damit auch die
Rolle des Zufalls, wenn sie nicht sogar marginalisiert wird: Wenn dieser nur
zur liberraschenden, aber geplanten Reizung des menschlichen Sinnesappa-
rates dient, biiBt er seine tatsachliche Unbestimmbarkeit iiberwiegend ein.
Fiir die aleatorisch erstellte filmische Kunst ergeben sich zwei Veranderun-
gen: Einerseits wird durch die fiir den menschlichen Geist nicht nachvoll-
ziehbaren Operationen der Computer selbst zum Schopfer und Ausloser des
Zufalls; alle fiir uns zufillig erscheinenden Wendungen und Situationen sind
schon auf die eine oder andere Weise in den Programmen angelegt. Anderer-
seits werden die Moglichkeiten des Eingriffs in die Prozesse fiir den Anwen-
der oder Betrachter betrachtlich erweitert. Der Zufall resultiert nicht mehr
aus der kiinstlerischen Subjektivitat, die im Moment der Erschaffung die Ver-
teilung der Farbkleckse auf der Leinwand bestimmt und die im Folgenden fiir
alle Zeiten unveranderbar feststeht, sondern verlagert sich in die individuelle
Rezeptionssituation des Einzelnen.

Die osterreichischen Kiinstler Ulf Langheinrich und Kurt Hentschliger, die
unter dem Namen Granular~=Synthesis firmieren, haben seit 1991 eine Reihe
von (interaktiven) Installationen entworfen, die die Aspekte von Violas The
Stopping Mind dahingehend erweitern, dass die von ihnen geschaffenen In-
stallationsraume vollkommen auf digitalen Operationen beruhen; wo Viola
noch selbstgefilmtes Material aus seiner Umwelt eingesetzt hat, sind die
Entwiirfe der beiden Osterreichischen Kiinstler auf grafischen und akusti-
schen Generierungen von Computern aufgebaut. In der strukturellen Abs-
traktion und der volligen Auflésung von anthropomorphen Formen verbirgt
sich zum einen eine Atmosphéire der Entfremdung und Isolation, aber zum
anderen auch der strukturlosenden Freiheit. Denn die abstrakten, zunéichst
vollig bedeutungsentbundenen, da kontextfreien Bilder werden erst vom Bet-
rachter im Moment der Anschauungssituation mit Sinn versehen und konnen
je individuell als beangstigend oder befreiend interpretiert werden.

Die Installation <360> (2002) zeigt diese Idee eindrucksvoll, indem hier ein
dhnlich flieBendes Bild auf mehreren Leinwinden einen umschlieBenden
Raum optisch-digitaler Strukturen schafft; eine Form von Immersion, also
das vollige Eintauchen und Auflésen der menschlichen Gestalten, ist Ergeb-
nis der Beschaftigung mit der Installation.

Birgit Richard nennt die Installationen der Kiinstler ,emotionale Resonanz-
fliche[n]“9, da der Zuschauer sich die eigene, je nach seiner emotionalen Ver-
fassung befindliche Illusion selber erschaffen muss. Er taucht zwar in ein

192



Klangbad ein, dass aber keine vordeterminierte, imaginationsleitende Struk-
tur aufweist: Man konnte sagen, die Werke von Granular=Synthesis weisen
eher den Charakter des vollig Unbestimmten auf, des Chaotischen als des
bloB Zufalligen. Der Zufall 16st sich hier im Nicht-mehr-Reprasentierenden,
im von Auflosung begriffenen Digitalbild in eine allgemeine Situation des Re-
gellosen und Nicht-Fassbaren auf. Wie das ,weile Rauschen’ der atmosphari-
schen Storungen tritt man in einen Raum ein, in dem Ordnung oder Zufall,
Anarchie oder Zielrichtung iiberhaupt nicht mehr auszumachen sind - also
in der Tat Zufall und Determinismus eins geworden sind. Es handelt sich e-
her um einen Zustand umfassender optischer Entropie, eine Gleichformigkeit
technisch generierter Strukturen, die auf nichts mehr als sich selbst verweist.

Fazit

Man kann von einer chronologisch-evolutionaren Entwicklung der experi-
mentellen Zufallskunst reden, die die jeweiligen Dispositionen und Themen
ihrer Zeit reflektiert. Wurde der Zufall in den rigiden Ordnungen der Moder-
ne kategorisch ausgeschlossen, so taucht er parallel in den kiinstlerischen
Werken als Affront, als Absage an die generelle Kategorisierbarkeit und das
Ideal des Kiinstlergenius wieder auf. Als der Zufall als einzurechnende GroBe
in den Naturwissenschaften wiederentdeckt wurde und damit auch wieder
Anerkennung genoss, konnte er als Uberraschung und Affront im kreativen
Akt nicht mehr recht {iberzeugen; hier hat die (filmische) Kunst eher die Rol-
le eines Katalysators iibernommen, um die radikalen und unvermittelten
Neuerungen, die haufig erst mithilfe von gerade entwickelten Techniken er-
reichbar wurden, auch fiir den Rezipienten in seinem Alltagskontext begreif-
bar zu machen. Wurden also die kulturellen und gesellschaftlichen Ordnun-
gen durch den Zufall zunachst gestort und herausgefordert, verlagerte sich
dies mit der Entdeckung des Zufalls innerhalb dieser Gefiige selbst fiir den
Betrachter zu einer Moglichkeit, neue Erkenntnismoglichkeiten zu erkunden
und dem Zufall durch die Kunstwerke bzw. Installationen exklusiv, von der
Umwelt gelost und auf individuelle Weise zu begegnen und damit seine Wir-
kung zu reflektieren.
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Aufmerksamkeit
Passagen der Filmphilosophie in die Phinomenologie
Florian Sprenger

Es konnte als Allgemeinplatz gelten, dass Aufmerksamkeit wichtig ist, um
einem Film zu folgen, ihn zu verstehen und zu erleben — ohne Aufmerksam-
keit geht es jedenfalls nicht. Entweder wir sind im Kino aufmerksam oder wir
konnen den Film nicht sehen. Aber ist Aufmerksamkeit auch ein brauchbares
theoretisches Konzept, mit dem sich die Erfahrung eines Films besser erkla-
ren lieBe? Diese Frage soll hier verhandelt werden und damit tut sich das
Problem auf, dass sich Aufmerksamkeit in einer ersten Annaherung nur in
einem bindren Schema messen liasst. Entweder man ist aufmerksam oder
man ist nicht aufmerksam — zu diesem Schluss muss man gelangen, wenn
man einen empirischen, kognitivistischen Zugang wahlt. Aufmerksamkeit
scheint jedoch so grundlegend zu sein, dass sie in den Handen zerrinnt. Von
filmorientierten Theoriebildungen wurde sie meist schlicht iibersehen oder
aber durch Begriffe wie Begehren in der psychoanalytischen Tradition! oder
durch Neugier und das Bediirfnis nach narrativer Kohirenz in den kognitiven
Filmtheorien marginalisiert.2 Um dies zu vermeiden und um diese Leerstelle
auszufiillen, wird Aufmerksamkeit hier nicht als Beobachtungsmoment, son-
dern als Teil der Filmerfahrung betrachtet. Die Phanomenologie kann den
Bereich, in dem Aufmerksamkeit fiir den Film eine Rolle spielt, zwar nicht
ganzlich erkunden, aber doch recht genau umreiBen.

Der Philosoph Bernhard Waldenfels versucht mit seiner Phdnomenologie der
Aufmerksamkeit (2004) zu zeigen, dass Aufmerksamkeit iiber ein behavioris-
tisch gepriagtes Modell von Erfahrung immer schon hinausgeht. Zur ange-
strebten Verbindung mit dem Film, den Waldenfels leider nicht erwahnts,
sind die von der Filmwissenschaftlerin Vivian Sobchack vorgestellte Phano-
menologie der Filmerfahrung sowie die Werke von Maurice Merleau-Ponty
grundlegend. Es geht mir nicht zuletzt darum, die Beschreibungspotenziale
der Phanomenologie zu reaktualisieren, ohne die Beschreibung mit der Beo-
bachtung zu verwechseln. Es ist wichtig, hierbei den Ausgangspunkt Mer-
leau-Pontys festzuhalten, dass namlich jeder Film praktizierte Phanomenolo-
gie darstellt, und andererseits der Phanomenologe sich seinem Bewusstseins-
inhalt gegeniiber wie einem Kinofilm verhalt. Deshalb hat der Bezug auf das
Kino nicht nur illustrierenden Charakter.

Aufmerksamkeit konnte, so lautet eine erste Hypothese, ein Bindeglied sein,
dass bei der Konzeption eines Verstindnisses von Kino weiterhilft, welches
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den Zuschauerkorper als konstitutiven Bestandteil der Kinoerfahrung integ-
riert.4 Getragen von einer theoretischen Skepsis, was die Hegemonie der Nar-
ration im Prozess der Sinnstiftung angeht, findet sich eine solche Theorie bei
Vivian Sobchack sowie im Konzept des ,Leihkorpers’ bei der Berliner Philo-
sophin Christiane Voss.5 Beiden Autorinnen versuchen nicht, Film substanti-
alistisch zu definieren, sondern seine asthetischen und somit epistemologi-
schen Aspekte zu untersuchen. Es geht also schlicht darum, die emotionale,
leibliche, empfindende Seite des Zuschauers zu beleben und in die Filmtheo-
rie einzuarbeiten. Damit steht die spezifische Asthetik des Films und seines
Erlebens im Mittelpunkt, indem diese nicht als ,repriasentierte’, zweitrangige
oder substituierte Erfahrung gefasst wird, sondern als selbststindige. Das
Konzept des ,Leihkorpers’ soll verdeutlichen, dass der Film unerlasslich auf
die affektiv-sensorische Dimension des Zuschauerkorpers angewiesen ist: ,In
der somatisch-affektiven Transformation und Ergianzung des Leinwandge-
schehens erlebt der Zuschauer wiederum im Riickschlageffekt das Leinwand-
geschehen als [...] verlebendigt [...].“¢

Vorab eine Einschrinkung: Die Frage, wie im Bild in der Zeit Aufmerksam-
keit durch Selektion, Isolation und Organisation hervorgerufen werden kann,
soll nicht zuriickgewiesen, kann aber hier nicht behandelt werden. Es ist
durchaus moglich, die Aufmerksamkeitslenkung durch Instrumente wie Mu-
sik oder Farbe zu untersuchen, aber das ware schlicht ein anderes Thema.

Film und Phinomenologie

Hier geht es also um eine spezielle Tradition der Filmphilosophie, die von
Filmtheoriehistorikern schon als ,neglected tradition“” bezeichnet wurde.
Warum sollte sich namlich gerade die Phianomenologie mit dem Film be-
schaftigen? Warum sollte die Filmwissenschaft sich fiir Phanomenologie in-
teressieren?8

Die Phianomenologie untersucht die Sinnkonstitution und damit die Wirk-
lichkeitserfahrung unter Beriicksichtigung der subjektiven und leiblichen
Verfasstheit des Menschen. Es geht dabei um die Erscheinungen der Wirk-
lichkeit, wie sie dem jeweiligen Bewusstsein gegeben sind. Beschrieben und
beschreibbar wird damit, was dem Subjekt als Gegebenes entgegen tritt. Mer-
leau-Ponty und Sobchack vertreten eine existenzielle Phanomenologie. In
Bezug auf den Film macht diese das In-der-Welt-Sein des Menschen darstell-
bar, wie es durch den Film vermittelt wird und wie es der Film vermittelt.
Merleau-Pontys Aufsatz ,Das Kino und die neue Psychologie“ (1947) fokus-
siert entsprechend die Leiblichkeit als grundlegenden Aspekt der Erfahrung.
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Seinen Ansatz zeichnet eine Perspektive aus, die eine Philosophie des Films
als genitivus subiectivus lesbar macht, das heiBt als eine dem Film eigene
Philosophie und nicht als eine Philosophie, die auf den Film angewandt wird
(oder umgekehrt).9 Das Kino ist ein Motiv der Beschreibung der visuellen
Wahrnehmung und dient zur Erlauterung der Struktur und Organisation des
visuellen Feldes.

In Sobchacks Interpretation von Merleau-Ponty verbildlicht Film die verleib-
lichte Materialitat unserer verkorperten, bewegten, Sinn erzeugenden Exis-
tenz. Materie und Sinn sind fiir Sobchack somit umkehrbar. Aus Materie wird
Sinn und Sinn verkorpert sich organisiert in Materie. Eine solche phanome-
nologische Perspektive geht nicht nur von der Materialitiat des Leibes aus,
sondern von seinen jeweiligen Organisationsformen, die Erfahrung grundie-
ren.

Vivian Sobchack spricht in ihrem Buch The Address of the Eye — A Pheno-
menology of Film Experience (1992) vom Zuschauer als einem ‘cinesthetic
subject’, einem Wortspiel aus cinema, kinaesthetic und synaesthetic:

The cinesthetic subject both touches and is touched by the screen, able to
commute seeing to touching and back again without a thought and
through sensual and cross-modal activity able to experience the movie as
both here and there rather than locating the site of that cinematic experi-
ence as ,on-screen’ and ,off-screen’.1

Ein Korper also, der vor allen bewussten, reflektierenden Gedanken sinnlich-
emphatische Reaktionen zeigt, fithlt und Bedeutung schafft — aber natiirlich
nicht schaffen muss. Der wahrnehmende Leib ist fiir die sichtbare, wahr-
nehmbare Welt offen und als sichtbarer zugleich Teil dieser sichtbaren Welt:
Er ist zugleich Subjekt und Objekt dieser Welt.1* Der Leib tragt den Nullpunkt
aller Orientierungen in sich und ist eine Bedingung der Moglichkeit von Er-
fahrung. Aber er lasst sich nicht transparent erkennen, weil wir erst durch
ihn erkennen. Die Konstruktion von Sinn in der Welt ist von der Leiblichkeit
der Wahrnehmung abhangig. Film ist darin einzigartig, Wahrnehmung durch
Wahrnehmung auszudriicken und damit diese Wahrnehmung durch Wahr-
nehmung als sichtbare Wahrnehmung zu kommunizieren. Kino hat also eine
ganz ahnliche Struktur, ganz ahnliche Eigenschaften wie die phanomenologi-
sche Beobachtung.

Sobchack schreibt weiter: ,A film is an act of seeing that makes itself seen, an
act of hearing that makes itself heard, an act of physical and reflective move-
ment that makes itself reflexively felt and understood.“2 Wie die Wahrneh-
mung nicht aus einzelnen Objekten, ,nicht als ein Mosaik, sondern als ein
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System von Konfigurationen“t3 zu verstehen ist, so ist Film nicht eine Zu-
sammensetzung verschiedener Ebenen (Bild, Ton, Narration etc.), sondern
ein Ganzes, das mit einem Sinn versehen ist: ,Der Sinn des Films ist seinem
Rhythmus einverleibt, wie der Sinn einer Geste der Geste unmittelbar ables-
bar ist, und der Film will nichts bedeuten auBer sich selbst.“14

Film wahlt genauso wie menschliche Wahrnehmung aus, bewertet und er-
zeugt damit Sinn. Im Film konnen wir also sehen, wie Intentionalitat erzeugt
wird. Dies begriindet sich durch die Reflexivitit unserer Wahrnehmung, da-
durch, dass wir uns sehend sehen und gesehen sehen. Wenn wir einen Film
sehen, sehen wir den Film auch sehend sehen. Allerdings sehen wir den Film
dabei nicht direkt, sondern tiber das Sehen des Films vermittelt.

Das Phianomen Aufmerksamkeit

Indem Waldenfels die Aufmerksamkeit als Phanomen in der Erfahrung the-
matisiert, bietet er eine Moglichkeit, den Zuschauerkorper und den Film zu
verbinden. Aufmerksamkeit habe ,ihren Ort in dem Spannungsbogen, der
von dem, was uns widerfahrt und anspricht, hiniiberfiihrt zu dem, was wir
zur Antwort geben.“’5 In dieser Konstellation ist Aufmerksamkeit ein Zwi-
schenereignis, das sich nicht festhalten lasst und deshalb von einer Ambiva-
lenz getragen bleibt. Sie kann sich stindig unkoordiniert entziehen, auch
(und vielleicht gerade dann), wenn es darum geht, sie zu steuern. Ist Auf-
merksamkeit der Neugier geschuldet oder eine Form der Selbsterhaltung? Ist
sie Affekt oder Kognition? Sie geschieht zwischen mir und den Dingen und ist
nur relational innerhalb der Erfahrung iiberhaupt fassbar. Sie ist also kein
Vermogen, sondern findet in actu statt.

Aufmerksamkeit wird von Waldenfels in einem Zweitakt von Auffallen und
Aufmerken situiert. Wir merken auf etwas auf, das uns anspricht. Im Mo-
ment des Ansprechens konnen wir es aber noch nicht identifizieren. Dieser
Schritt folgt erst nach dem Aufmerken. Wenn mir etwa auffallt, dass drauBen
ein Vogel gegen die Scheibe fliegt, dann wei ich in dem Moment, in dem
mich der Knall an der Scheibe ,iberfillt’, in dem ich also vom Schreibtisch
aufmerke, noch nicht, was da geschehen ist: ,Mir widerfahrt etwas, wenn mir
etwas auffillt, oder ich von Anderen auf etwas aufmerksam gemacht werde,
und zwar geschieht dies, bevor die Deutungs- und Gebrauchsschemata unse-
rer gewohnten Merk- und Wirkwelt greifen.“1¢ Daraus folgt zugleich, dass
sich die Aufmerksamkeit nicht an einem MaBstab beurteilen lasst. Sicherlich
lieBe sich mit einem behavioristischen Modell messen, ob jemand aufmerk-
sam ist oder nicht, ob jemand etwas bemerkt oder nicht. Aber da sie ein leib-
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liches Antworten auf etwas ist, entzieht sie sich den ,spektakularen Gegen-
satzen von Wahr und Falsch, von Gut und Bose, von Recht und Unrecht, von
Niitzlich und Unniitz, von Freiheit und Abhéangigkeit“? — und gerade das
macht sie als Zwischenphdnomen so interessant.

Im Doppelereignis der Aufmerksamkeit komme ich also auf das zuriick, ,was
auf mich zukommt, indem ich es kommen lasse.“8 Waldenfels arbeitet davon
ausgehend drei Funktionen der Aufmerksamkeit in der Organisation der Er-
fahrung heraus:

1.) Die Weckung oder Erregung. Sie findet als Ereignis statt und erzeugt ei-
nen ersten Kontakt zwischen mir und dem, was mich weckt, was mir auffallt.
Dies geschieht ohne Identifikation, Intention oder propositionales Wissen. Es
gibt verschiedene Intensitatsgrade, die von Aufdringlichkeit bis hin zu Schock
reichen konnen.

2.) Auf Seiten des Auffalligen steht der Gegensatz von Anziehung und Absto-
Bung, auf Seiten des Aufmerkenden der von Zuwendung und Abwendung.
Das, worauf wir aufmerken, kann uns dazu verleiten, ihm nahere Betrach-
tung zukommen zu lassen, aber auch, uns abzuwenden.

3.) Im Ubergang vom ,Aufmerken auf etwas’ zum ,Bemerken und Beachten
von etwas’, also in der Uberbriickung der Kluft zwischen dem Aufmerken und
dem reagierenden Handeln leistet die Aufmerksamkeit eine Reliefbildung.
Sie integriert verschiedene Aspekte in einem thematischen Feld der Erfah-
rung, in dem manches vorsteht, anderes aber zuriicktritt.

Zentrum all dieser Vorgange ist der Leib als Nullpunkt der Erfahrung, als
ordnender Ordnungsraum und aktueller Mittelpunkt. Als aufmerkender und
respondierender Leib steckt er ,auf halbem Weg zwischen einem spontanen
Leib, iiber den wir als Aufmerkende noch nicht verfiigen, und einem habituel-
len Leib, iiber den wir nicht mehr ganzlich verfiigen und der uns immer wie-
der in den Schlaf der Gewohnheit zuriicksinken lasst.“19

Film und andere Medien gehen nicht darin auf, nur das zu vermitteln, was
Aufmerksamkeit bekommen soll, sondern sind zugleich das, was Aufmerk-
samkeit erregt. Damit ergeben sich jeweils neue Kriftefelder, in denen Tech-
niken und Medien zur Sedimentierung und Habitualisierung des Aufmerk-
samkeitsgeschehens durch das Zentrum des Leibes beitragen.

Knotenpunkte

In ihrem Aufsatz The Active Eye (1990) bestimmt Sobchack Aufmerksamkeit
als ,a lived-body movement which does not involve the movement of the ma-
terial body through space. [...] Attention is a creative act, an alteration of the
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subject”s relation with the world.“2¢ Entsprechend kann sie an dieser Stelle
davon sprechen, dass die optische Bewegung im Kino Akte der Aufmerksam-
keit sichtbar mache. Dabei wird jedoch ein einseitiges Zuschauersubjekt vor-
gestellt, dessen Aktivitiat nicht aktiv ist, sondern in einem passiven ,Aktiv’-
Sein, das sich nicht beeinflussen lasst, genau dem folgt, was der Film fiir
aufmerksamkeitswiirdig halt. Daraus lasst sich aber keine Gleichsetzung von
Filmaufmerksamkeit und Zuschaueraufmerksamkeit machen, wie Sobchack
vermutet. Das Konzept Sobchacks hangt also, wie in The Address Of The Eye,
an der Gleichsetzung von Film und Zuschauer. Dennoch ist Sobchacks Uber-
legung hilfreich, wenn es darum geht, grundsatzliche Eigenheiten der Auf-
merksambkeit fiir den Film festzuhalten: Aufmerksamkeit strukturiert das vi-
suelle Feld neu und erzeugt mit jedem Aufmerken ein anderes Figur-
Hintergrund-Schema. Genau dies wird durch den Film dargestellt, dem Zu-
schauer vorgesetzt, der wiederum selbst Aufmerksamkeitsleistungen voll-
bringen muss. Film ist das, was wir wahrnehmen, das, worauf wir aufmerk-
sam sind. So ldsst er uns eine Intentionalitit wahrnehmen, die nicht die un-
sere ist, aber in einem engen Verhiltnis zu der Intentionalitat steht, mit der
wir den Film wahrnehmen. Dies fasst auch Lambert Wiesing zusammen:

Durch die Aufmerksamkeit werden in der Gegenstandswahrnehmung an-
dere Gestalten als Einheiten zusammengesehen und andere Ubergiange
und Ahnlichkeiten als Differenzierungen wahrgenommen — eben genauso,
wie es auch in der bildlichen Darstellung der Fall ist.2t

Man erhalte, so Wiesing, durch Bilder die Moglichkeit, Aufmerksamkeitspro-
zesse und damit verbundene Konzentrationen und Deutungen von Sichtba-
rem in der eigenen Aufmerksamkeit zu betrachten.

Schluss

Der Zuschauer wird also von Aufmerksamkeitskomplexen getroffen und kann
nicht als festgesetztes Gegeniiber des Films verstanden werden. Mit Walden-
fels lasst sich eine (affektive) Leibgebundenheit der Aufmerksamkeit heraus-
arbeiten, die sich als Relais fiir die Verschaltung von Zuschauerkorper und
Leinwandbild anbietet. Denn genau dieses Moment bleibt in den Konzepten
von Sobchack und Voss iiberraschenderweise dunkel. Mit der pathischen,
leibgebundenen Aufmerksamkeit ist eine Verschrankung von Leinwand und
Zuschauer in Sichtweite. Aufmerksamkeit ist eine Art, wie sich uns die Welt
zeigt beziehungsweise im Film gezeigt wird. Jedes Aufmerken fasst einen
Ausschnitt aus der Welt, in dem wir auf manche Dinge mehr achten als auf
andere.
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Eine leiborientierte Filmtheorie sollte Merleau-Ponty in seiner Komplexitat
und dessen Reaktualisierungen und Erweiterungen fruchtbar machen. In ih-
rer Komplexitat wire diese Aufgabe aber zukiinftige Aufgabe. Die Phinome-
nologie kann hierbei wertvolle Unterstiitzung leisten.

Wenn, wie Merleau-Ponty schreibt, die Wahrnehmung uns die Bedeutung
des Films verstehen lasst, dann bedeutet die leibliche Bedingtheit der Wahr-
nehmung, dass der Leib in den Mittelpunkt der Untersuchung riicken muss.
Dies ist nun bekanntermaBen in der Tradition der Filmtheorie lange Zeit ver-
nachlissigt worden. In der Beseitigung dieses Mangels liegt eine der Mog-
lichkeiten, die die Phanomenologie in Bezug auf den Film anzubieten hat, ist
sie doch in der Lage, das vielschichtige Geflecht von Zuschauer, Korper,
Leinwand, Narration und Wahrnehmung zu strukturieren. Mit diesem Vor-
haben ist eine Neuorientierung dessen verbunden, was Filmphanomenologie
leistet, und zugleich eine Beschaftigung mit dem, was Filmphilosophie sein
kann.

t Eine Moglichkeit, dies zu iiberwinden, bietet: Paini, Dominique: The Wandering Gaze:
Hitchcock’s Use of Transparencies. In: Cogeral, Guy und Dominique Paini: Hitchcock and
Art: Fatal Coincidences. Mailand: Mazotta 2000. S. 51-79.

2 Vgl. Bordwell, David: Narration in the Fiction Film. London: Routledge 1986. S. 20ff.
Bordwell erarbeitet zwar eine produktive Analyse, aber das Konzept von Aufmerksamkeit
tiberschreitet dabei nur selten ein Reiz-Reaktions-Schema.

3 Vgl. in anderem Kontext: Waldenfels, Bernhard: Uberraschte Wahrnehmung. Eine phéno-
menologische Betrachtung. In: Margrit Frohlich et al. (Hg.): Zeichen und Wunder. Uber das
Staunen im Kino. Marburg: Schiiren 2001, S. 9-28.

4 Fiir konkretere, wenn auch nicht explizit phinomenologische Analysen des Stellenwerts der
Erinnerung, der Erwartung und vor allem der Aufmerksamkeit in der Filmerfahrung kénnte
auch auf die Schriften Hugo Miinsterbergs eingegangen werden. Seiner 1916 erarbeiteten
Theorie des Kinos geht es darum, die aktive Involviertheit des Zuschauers zu thematisieren
und zu verdeutlichen, dass Film nicht auf der Leinwand, sondern im Bewusstsein durch
Aufmerksamkeitsleistungen entsteht. Vgl. Miinsterberg, Hugo: Das Lichtspiel. Wien: Syne-
ma 1999.

5 Vgl. Voss, Christiane: Zur Konstitution der Phdnomenalitat cinematografischer Illusion. In:
Sonderforschungsbereich 626 (Hg.): Asthetische Erfahrung: Gegenstinde, Konzepte, Ge-
schichtlichkeit. Berlin 2006. URL: http://www.stb626.de/index.php/veroeffentlichungen/
online/artikel/65/ (Letzter Abruf: 10.2.2006).

6 Ebd.

7 Vgl. Andrew, Dudley: The Neglected Tradition of Phenomenology in Film Theory In: Bill
Nichols (Hg.): Movies and Methods Vol. 2. Berkeley, CA: University of California Press 1985,
S. 625-632.

8 Es konnen zwei Ausrichtungen der Filmphdnomenologie unterschieden werden: Einerseits
eine an Husserl orientierte eidetische Perspektive, die sich dem Film mit bildwissenschaftli-
chem Interesse zuwendet (vgl. Casebier, Allan: Film and Phenomenology. Cambridge: Uni-
versity Press 1991), und andererseits die hier behandelte Herangehensweise, die den fungie-
renden Leib in den Mittelpunkt stellt.

9 Vgl. hierzu Liebsch, Dimitri: Philosophie des Films. Grundlagentexte. Paderborn: Mentis
2005. S. 11f.

10 Sobchack, Vivian: What My Fingers Knew. The Cinesthetic Subject, or Vision in the Flesh.
In: Dies.: Carnal Thoughts. Embodiment and Moving Image Culture., Berkeley, CA: Univer-
sity of California Press 2004. S. 71.
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11 Vgl. Merleau-Ponty, Maurice: Das Auge und der Geist. In: Ders.: Das Auge und der Geist.
Hamburg: Meiner 2003. S. 279ff.

12 Sobchack, Vivian: The Adress of the Eye. A Phenomenology of Film Experience. Princeton,
NJ: University Press 1992. S. 3.

13 Merleau-Ponty, Maurice: Das Kino und die neue Psychologie. In: Merleau-Ponty, Maurice:
Das Auge und der Geist. Hamburg: Meiner 2003. S. 29.

14 Ebd., S. 44.

15 Waldenfels, Bernhard: Phdnomenologie der Aufmerksamkeit. Frankfurt/Main: Suhrkamp
2004.8S.9.

16 Ebd., S. 66f.

17 Edb., S. 11.

18 Ebd., S. 106.

19 Ebd., S. 140.

20 Sobchack, Vivian: The Active Eye. A Phenomenology of Cinematic Vision. In: Quarterly
Review of Film and Video 12, 1990, Nr. 3. S. 27.

21 Wiesing, Lambert: Sichtbarkeit und Aufmerksamkeit. In: Assmann, Aleida und Jan Ass-
mann (Hg.): Aufimerksamkeiten. Miinchen: Fink 2001. S. 220. Wiesing spricht jedoch nicht
von bewegten Bildern.
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Am Anfang des Bilderflusses: Expositionen in fluider Bewegung
bei Farocki, Kubrick und Wilder
Franzika Heller

1. Immersion mit Harun Farocki

Brandet das Meer an das Land, unregelmafig, nicht
regellos, so bindet diese Bewegung den Blick, ohne
ihn zu fesseln und setzt Gedanken frei. Die Bran-
dung, die Gedanken bewegt, wird hier in ihrer eige-
nen Bewegung wissenschaftlich untersucht. Im
groBen Wellenkanal von Hannover. Noch sind die
Bewegungen der Wasser [sic!] weniger untersucht
als die des Lichts.!

Mit diesen aus dem Off gesprochenen Worten beginnt Harun Farockis Essay-
film Bilder der Welt und Inschrift des Krieges (1988). Die erste Einstellung
richtet den Blick durch einen Kanal zentralperspektivisch auf Wellen, die an
Land branden. Trotz der Kanalisierung scheinen die Bewegungen des Was-
sers in diesem Dispositiv unvorhersehbar, die zufilligen Aufschaumungen,
die vielen unterschiedlichen Vor- und Riickwirtsbewegungen binden den
Blick. Das Rauschen des Wassers erfiillt den auditiven Raum, vor allem dann,
wenn die Off-Stimme abbricht.

UnregelmaBig, nicht regellos: Die Bewegungen des Wassers werden im Wel-
lenkanal von Hannover wissenschaftlich untersucht. Dieses Bild hat fiir uns
filmasthetisch emblematischen Charakter. Farockis Essayfilm als analyti-
schen Einstieg zu wahlen, bietet sich insofern an, als dass zunachst das Meer,
das Wasser — im weitesten Sinne das Fluide — mit seinen stindigen, undefi-
nierbaren Bewegungen auf der gegenstindlichen Ebene thematisiert wird.
Seine Bewegungsqualitat und die Problematik ihrer Bestimmbarkeit, ihrer
Festschreibung, also der wissenschaftlichen Kategorisierung, steht gleichsam
programmatisch am Anfang des Filmes: Die Unfassbarkeit der Bewegungs-
formen und —richtungen des Wassers steht im Gegensatz zu der im weiteren
Verlauf des Films thematisierten Bewegung des Lichts, welche strengen na-
turwissenschaftlichen Gesetzen folgt. Mit Licht kann man etwas erleuchten,
etwas aufklaren. Auf der Sujetebene verhandelt der Film tatsichlich einen
Diskurs, der sich um den Begriff der Aufkldrung rankt; dies im Horizont von
medialer Sichtbarmachung und Sinnzuschreibung. Die Ratio der Aufklarung
wird allerdings auf dieser Ebene des Films mit der Unfassbarkeit des Grau-
ens von Auschwitz in Verbindung gebracht und auf der Bildebene in mehrfa-
cher Hinsicht problematisiert. Die Bilder der Welt, die Aufklarung bringen
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sollen, scheinen keine ihnen inharente Inschrift der Welt zu zeitigen, sondern
ihre Bedeutung, ihre sinnhafte Inschrift — dies zeigt Farocki eindrucksvoll
iiber die asthetische Form des Filmes — erweist sich vielmehr als ein prozes-
sualer Akt der Einschreibung, in dem sich Bedeutung nur momenthaft, im
Augen-Blick der aktuellen Kontextualisierung und Perspektivierung konstitu-
iert. Eine eindeutig kausale, Evidenz stiftende Logik als koharenzgebender
Rahmen wird auf der Form- wie auf der Sujetebene unterminiert. In der Ex-
position ist dies programmatisch angelegt durch die sprachliche wie bildliche
Thematisierung der Bewegung des Wassers. Die hier dem Wasser zuge-
schriebene Bewegungsform steht insofern gleichsam als Programm fiir die
flottierenden Moglichkeiten der Bedeutungskonstitution in audiovisuellen
Bildern.

Das Fluide — hier in der gegenstindlichen Aktualisierung in der Form des
Meeres — erscheint als ,absolute Metapher’ im Sinne von Blumenberg und
Derrida2: Die bildliche Darstellung ist von der strukturellen Form nicht zu
trennen. Bereits der Off-Text verweist auf die besondere Qualitdat des Meeres
— seine (stetige) Bewegung. Als absolute Metapher verstanden, manifestiert
sich somit das Fluide bildlich-symbolisch und impliziert zugleich strukturell
eine stetig dynamische Form, d.h. nicht-gerichtete Bewegungen von Sinn-
und Bedeutungskonstitution. Dass diese absolute Metapher sich nicht nur
mit der Symbolik des Meeres verbindet, sondern im jeweiligen filmischen
Kontext an unterschiedliche Erscheinungsformen des Wassers gebunden ist,
soll im Folgenden gezeigt werden. Deshalb wird der Oberbegriff des ,Fluiden’
gewahlt, der eben nicht nur auf der symbolischen Ebene Beschreibungskate-
gorien umfasst, sondern auch auf der Diskursebene Denkfiguren des ,Ver-
fliissigens’, des ,.Dynamischen’ transportiert. Das Fluide ist somit gegenstand-
lich wie auch gedanklich modellbildende Kategorie fiir die folgenden Uberle-
gungen zentral. Die symbolische Darstellung der unterschiedlichen Erschei-
nungsformen (Regen, Meer, Fluss, Seen u.4.) stellt den Anhalt fiir eine tiefer
gehende filméasthetische Untersuchung dar: Das Fluide als ,,corps aux molé-
cules glissant les unes sur les autres, sans forme par lui-méme*“3, als Prinzip
der permanenten Verformung und nicht unmittelbar ansichtiges (!) Phano-
men kann die unterschiedlichsten audiovisuellen Artikulationen und Gestal-
tungen erfahren. Die konstitutive Qualitat der Unterminierung stabiler Kate-
gorien und fester Grenzen, deren Verfliissigung, ist in Filmen auch auf der
Ebene der raum-zeitlichen Organisation zu suchen.

Anders als das eingangs skizzierte Beispiel von Farockis Essayfilm beschafti-
gen sich die nachfolgenden Ausfiihrungen mit exemplarischen Spielfilmen.
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Dies bedeutet, untersucht werden solche Filme, die sich vom normierten
Format ,klassischer’ Narration mehr oder weniger deutlich entfernen, gleich-
zeitig aber den Gestus des Geschichtenerzihlens noch nicht aufgegeben ha-
ben, mithin in einem strukturellen Spannungsverhaltnis stehen.

2. Expositionen in fluider Bewegung

Eine Erzahlung hat einen Anfang und ein Ende,
wodurch sie sich von der iibrigen Welt abgrenzt, als
auch der ,realen Welt gegeniibergestellt wird.4

Insofern kommt der Exposition fiir die Struktur der filmischen Erzidhlung
eine programmatische Rolle zu. Anhand von zwei Beispielen soll der Frage
nachgegangen werden, wie sich in der Exposition die Prasenz des Fluiden
vermittelt. Inwiefern erweist sich das Fluide als Strukturelement und als
Hinweis auf die raum-zeitliche Strukturierung des gesamten Films? Daraus
ergibt sich das Problem, wie der filmasthetische Rekurs auf das Fluide die
rezeptionsisthetische Dimension modelliert.

2.1. Nicht verliisslicher Raum und dynamisierte Zeit — The Shining
(Shining, 1980)

Das erste Beispiel erweist sich bei der Sichtung des Films als duBerst kurz,
tragt aber in sich entscheidende Konfigurationen fiir die nachfolgende viru-
lent werdende raum-zeitliche Strukturierung. Die erste Kamerafahrt in The
Shining von Stanley Kubrick zeigt einen schluchtartigen Gebirgssee, der fast
zentralperspektivisch auf einen Punkt zuzulaufen scheint. Der Blick des Zu-
schauers verengt sich zwischen den einschiichternden Felswidnden. Die Ka-
mera hangt in halber Hohe iiber dem Wasser und fahrt gleitend in die
Schlucht hinein. Zu dem Gefiihl der Beklommenheit angesichts dieser riesi-
gen Naturmonumente, die den Blick formlich ,kanalisieren’, kommt zudem
noch die gleitende Bewegung der Kamera genau in diese Schlucht hinein, un-
termalt von dunkler, somatisch wirkender gleichformiger Musik. Bei dieser
Fahrt in die Schlucht entgleitet einem formlich der Boden, der Gebirgssee
wird als transparenter, somit nicht kompakter, nicht verlasslicher Unter-
grund gezeigt, in dem sich die umliegenden Berge und Baume sowie der Ho-
rizont reflektieren. Die Spiegelungen scheinen so klar konturiert, dass man
oben und unten verwechseln kann, und zugleich so minimal gebrochen, dass
sich trotz allem eine leichte Verzerrung der Umwelt ins Bild schleicht. Zudem
kippt der Kader fast unmerklich, die Kamera vollfiihrt eine leichte Drehung.
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Der Blick des Zuschauers in diesen ersten Bildern unterliegt einer stindigen
Verunsicherung von festen Koordinaten: Was ist Schein, was ist Wirklich-
keit? Bereits an dieser Stelle bestitigt sich filmasthetisch mittels des Aus-
druckspotentials des Fluiden die Aussage Wulffs iiber The Shining: ,Elemen-
tare Kategorien der lebensweltlichen Sicherung der Wirklichkeit werden ver-
Jformt und aufgehoben“s — um nicht zu sagen ,verfliissigt’ (Herv. F.H.). Durch
die Spiegelung im Wasser wirkt selbst der Boden, die Erde, das Unten nicht
verlasslich. Diese Unzuverlassigkeit wird von Kubrick in die Bewegung der
Kamera umgesetzt, die zwar erst eine Perspektive in die Tiefe des Raums e-
tabliert, allerdings um diese dann zu kippen und somit zu erschiittern. Im
Verlauf des Films wird die Frage, was nun wirklich oder imaginar ist, zu ei-
nem zentralen Thema der Handlung werden. Zugleich wird dies in das
Wahrnehmungsdispositiv des Zuschauers iibersetzt: Zeit und Raum werden
aus den Fugen geraten und der Zuschauer ist nie gewiss, was eigentlich Jack
Torrance’s Wahnsinnsvorstellungen sind oder was ,man wirklich sieht’. Der
Film thematisiert auf der Sujetebene wie auch in seiner rezeptionsastheti-
schen Dimension das Widerspiel zwischen kausallogischer Ratio und Phan-
tastiké, die in der Verfliissigung der raum-zeitlichen Kategorien nicht mehr
zu unterscheiden sind. Wie schon in der skizzierten Eingangssequenz be-
schrieben ,schleicht’ sich dieses Widerspiel ins filmische Bild:

Kubricks Filme [...] versetzen uns in eine vertraute Umgebung zeitlicher
und raumlicher Koharenz, die durch [...] handwerkliche und organisatori-
sche Detailbesessenheit — die offensichtlichen Mittel der Filmsprache —
mit geradezu blendender Authentizitat ausgestattet wird; gleichzeitig imp-
liziert sie jedoch [...], daB die filmische Korperhaftigkeit dieses Environ-
ments aus einer anderen, durch versteckte filmsprachliche Mittel entwi-
ckelten Perspektive nur eine vordergriindige Illusion darstellt, die dazu
dient ,den Betrachter zu faszinieren’, wiahrend sein Bewusstsein auf subtile
Weise verandert wird.”

In Nelsons Befund, dass Kubrick filmsprachliche Mittel mit ihren illusions-
bildenden Prinzipien gezielt nutzt, um eine Veranderung der Zuschauer-
wahrnehmung herbeizufiihren, klingt die metafilmische Dimension in Kub-
ricks formaler Gestaltung an. Uber die wahrnehmungsbildliche Unterminie-
rung stabiler Koordinaten hinaus bindet Kubrick dieses Verfahren an die Di-
mension des Fluiden; gegenstiandlich mit dem visuellen Rekurs auf die Was-
seroberflache und strukturell in der Ausfiihrung einer Bewegung (der Kame-
ra), die nicht mehr nach linearen Parametern entlang an stabilen Kategorien
verfahrt. Letztendlich ist dies Ausdruck fiir ein Potential der destabilisieren-
den raum-zeitlichen Strukturierung der filmischen Erzahlung.
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Dies wird sich als tragendes Prinzip in The Shining erweisen. Das Hotel na-
mens ,,Overlook® entpuppt sich zunehmend als raumliches Labyrinth, als ein
, Ort ohne Raum’, weil er keine [rdumliche] Orientierung zulasst“.8 Entspre-
chendes gilt fiir die Zeitordnung. Die Zeitebenen schieben sich ineinander —
sowohl fiir den Protagonisten wie fiir den Zuschauer.9 Zeit und Raum sind
nicht langer stabile, koharente Koordinaten, sondern konstituieren sich nur
im Kontext ihrer augenblicklichen Aktualisierung. Wulff greift in der Be-
schreibung auf eine Formulierung zuriick, die sich des dynamischen, unkon-
trolliert bewegten Vorstellungsbilds des Fluiden bedient: Die Kamera
»scheint in einen Strudel hineinzurasen, einem geheimen Sog folgend“io —
das Fluide als Ausdruck fiir eine Kraft, die sich der menschlichen Fassbarkeit
entzieht. Die erste Einstellung von The Shining verweist vor diesem Hinter-
grund sowohl gegenstdndlich auf das (zeitliche) Verhaltnis von Mensch und
Natur als auch strukturell auf ein Raum-Zeitgefiige, das nicht mehr MaBsta-
ben der menschlichen Logik entspricht. Im Fluiden verschaffen sich beide
Ebenen Ausdruck.

2.2 Vom Swimming Pool zur (Kino-)Illusion - Sunset Boulevard
(Boulevard der Dammerung, 1950)

Vom Wasser aus, in Untersicht auf den tiber [der
Kamera] ,schwebenden’ Toten, verschwimmt das
Bild und blendet iiber auf einen sonnigen Tag, in
der Stadt. Raum- und Zeit-Logik hat die Kamera
langst auBer Kraft gesetzt, als sie in einem Haus ein
Appartement mit wehender Gardine entdeckt, hin-
ter der der noch lebende Joe Gillis an der Schreib-
maschine arbeitet.

Dieser Kommentar zur Eroffnungssequenz von Sunset Boulevard lasst sich
mit Susanne Marschalls Aussage scharfen: ,Die Anfange [...] seiner Filme be-
legen Wilders Genauigkeit, aber auch seinen haufig kritisierten Zynismus.“12
Und zynisch ist dieser Anfang in der Tat: Eine Voice-Over-Stimme beschreibt
den toten Mann lapidar-respektlos: , Keine bedeutende Personlichkeit, nur
ein kleiner Filmdichter, der ein paar zweitklassige Drehbiicher geschrieben
hatte.“ Doch des Zynismus nicht genug: Der tote Mann und die Stimme geho-
ren — wie sich dann im Verlauf des Films herausstellen wird — zusammen.
Der Film wird von Joe Gillis selbst erzahlt, die Geschichte seines Verderbens,
werzahlt aus dem Reich der Toten“.13

Die Genauigkeit Wilders in Hinblick auf das Sujet des Films und zugleich
auch auf das Metathema seiner Filme iiber das Verhaltnis von Inszenierung
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und Realitiat, von der Grauzone zwischen Fiktion und Wirklichkeit, in der
scharfe Grenzziehungen unmoglich erscheinen4, kulminiert in dem Bild aus
dem Swimming Pool hinauf und in der folgenden Uberblendung. ,Der arme
Phantast” ist das Stichwort, bei dem die Kamera in Untersicht den tiber uns
schwebenden Mann zeigt. Sein Korper scheint nicht mehr an die Schwerkraft
gebunden, er treibt einfach so dahin. Die umstehenden Polizisten am Be-
ckenrand lassen sich nur in verschwimmenden Konturen erkennen, die den
standigen unregelmafigen (Wellen-) Bewegungen des Wassers durch die
Lichtbrechung unterliegen. Die ,reale’ Umwelt wirkt verzerrt und diffundiert.
Nichts erscheint fest. ,Drehen wir das Rad der Zeit um sechs Monate zu-
rick...“, fordert die Voice-Over-Stimme auf. Zu diesem Text verschwimmen
nicht nur die Konturen im Bild, d.h. sie werden undeutlich, sondern das
Filmbild selbst scheint in der Uberblendung aus dem Pool sich zu verfliissi-
gen und in seiner Materialitit in Bewegung zu geraten. Als dann wieder et-
was scharfere Konturen auszumachen sind, wahnt man sich vielleicht in ei-
nem Aquarium, bis sich die raum-zeitlichen Koordinaten soweit stabilisieren,
dass man die Straf3e und das Wohnviertel erkennt.

Das Bild im Pool und die folgende Uberblendung markieren eine Schliissel-
stelle in der Exposition. Sie verweisen auf ein nicht verlassliches Raum-
Zeitgefiige, dessen Grenzen und Kategorien sich standig verandern. Der Blick
auf die AuBenwelt scheint in der Bewegung gebrochen. Und genau dies ver-
handelt der Film auf der Ebene des Sujets, wenn Norma Desmond, der geal-
terte Hollywoodstar, sich in ihren Wahnvorstellungen verliert und nicht
mehr zwischen Traum, Phantasma und Wirklichkeit unterscheiden kann.
Wie sich schon im Off-Text andeutet, erliegt der Drehbuchautor Joe Gillis
nicht minder seinen Traumen.

Das Licht, das auch in den Pool-Bildern gewissermaBen die Funktion einer
»,Brechung“ ausiibt, wird im Verlauf des Films zu einem tragenden Element
und verweist auf metafilmische Analogien — nicht nur im Sujet ,a sardonic
movie about Hollywood“15 —, sondern auch in der Form. Mit anderen Worten,
es scheint fast so: ,Wer einmal in dem Lichtstrahl zwischen Projektor und
Leinwand gefangen ist, wie die gealterte Norma Desmond, kann nur noch in
der Inszenierung existieren: Lebendig als Kinomythos begraben.“¢ Oder man
sieht Norma und Joe als ,zweidimensionale Projektionen aus Licht und
Schatten.“ 17

Zugleich ist es ein todernstes Spiel mit und gegen die Zeit. Beim Kartenspiel
mit anderen, in die Jahre gekommenen Stummfilmstars erscheint das Wort
sPass“ (,ich passe®) als bitterer Kommentar zur Zeit; ,Zeit vergeht, verflieft,
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verstreicht, und schlieBlich: man entschlaft.“:8 Dieses Gefiihl der zynischen
Hilflosigkeit!9 gegeniiber der Zeit iibersetzt sich iiber die spezielle dsthetische
Form und Struktur des Films in die Wahrnehmung des Zuschauers, fiir den
auch Realitat und Phantasma phasenweise ununterscheidbar werden. Bereits
zu Beginn des Films binden die undefinierbaren Bewegungen, die diffundie-
renden Konturen und die unbestimmte Raum-Zeitlichkeit des Wassers die
Wahrnehmung des Zuschauers, ,dessen Sogwirkung auch den Zuschauer
fortreiBt und ihm Schicht fiir Schicht all das unter dem Boden wegzieht, was
er als ,real’ wihnte”“.20

3. Ausblick

Im vorgesehenen Rahmen kann an dieser Stelle auf bereits angeklungene,
wahrnehmungsstrukturierende Topoi des Fluiden nur kurz verwiesen wer-
den. Dies sind insbesondere die Topoi des ,Swimming Pools’ und des ,Aqua-
riums’. Besonders Letzteres ist — so etwa von Christine Noll-Brinckmann —
auch in seiner metafilmischen Dimension gesehen worden:

Das filmische Bild ist oft mit einem Aquarium verglichen worden, dessen
Durchsichtigkeit, Wassrigkeit, Lichtdurchflutung und selbststindige Be-
wegung auf dhnliche Weise sensuell faszinieren. Nicht umsonst kommen
Aquarien haufig in Spielfilmen vor, sowohl als Metapher fiir das Medium
wie aufgrund ihrer visuellen Qualititen. Gebrochen durch Glas und Was-
ser scheint das Licht von anderer Art zu sein als auBerhalb, im trockenen
Raum. Es stromt und schimmert, reflektiert, [...]. Das Gefille von Licht
und Farbe ist im Wasser viel markanter als in der Luft. Auch das Format
des Aquariums ist dem filmischen Bild vergleichbar. [...] Zudem um-
schlieft auch das Aquarium einen eigenen Raum, in den man blickt, ohne
ihn zu betreten.2!

In diesem Bedeutungsumfeld lieBe sich auch die Vorliebe mancher Regisseu-
re fiir Swimming Pools — bei allen Differenzen im Detail — als Handlungs-
und Wahrnehmungsdispositiv sehen. Dies gilt fiir Sunset Boulevard, aber
auch fiir zahlreiche andere Filme wie etwa jiingst Francois Ozons Swimming
Pool (Swimming Pool, 2003); insgesamt ist dies ein interessanter Untersu-
chungsbereich, dem an anderer Stelle nachzugehen sein wird. Ein Film, der
beide Topoi — Aquarium und Swimming Pool — synthetisiert, ist etwa The
Graduate (Die Reifepriifung, 1967) von Mike Nichols.

Die Uberlegungen beziehen sich hier lediglich auf zwei Fallstudien. Was sich
bislang allerdings konstatieren lasst, ist zum einen, dass auf der gegenstand-
lichen Ebene das Fluide genutzt wird, tatsachlich die Sicht sowie den Schall
zu ,brechen’ — die Audiovisualitat der Bilder verdndert sich relational in der
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instabilen raum-zeitlichen Organisation. Methodisch iibertragt sich dies — so
eine der Thesen — auf den erzdhlerischen Vorgang des gesamten Films. Diese
formale ,Verfliissigung’ vermittelt sich augenscheinlich mit dem Sujet der
Filme, in denen es hiufig um die Auflésung der Grenzen zwischen Illusion,
Phantasma oder Traum und einer eindeutig wahrnehmbaren Wirklichkeit
geht. In Hinblick auf die Figuren, d.h. auf Subjektdispositionen, verbindet
sich dies haufig mit dem Topos des Wahnsinns.

Die Verfliissigung asthetischer Ordnungskategorien iibertragt sich in die wir-
kungsisthetische Dimension. Gegeniiber der kausallogischen Konstruktion
der Erzdhlung und ihrer kognitiven Gradifikation fiir den Zuschauer erhalt
die sinnliche Dimension der Wahrnehmung ein besonderes Gewicht. In The
Shining ist es das Gefiihl der Verlorenheit und Verunsicherung gegeniiber
der iiberzeitlichen Natur und Dingwelt. In Sunset Boulevard werden Gefiihle
einer zynischen Resignation und Ausweglosigkeit evoziert. Das Fluide er-
scheint an zentralen Stellen der Filme sowohl gegenstandlich im Bild und
lasst sich zugleich auch als dynamisierendes Prinzip der raum-zeitlichen
Strukturierung lesen. In einem weiteren Horizont ware auch die metafilmi-
sche Dimension systematisch zu untersuchen, die dem Fluiden inharent ist.

1 Dies sind die ersten Zeilen des Off-Textes aus Harun Farockis Bilder der Welt und Inschrift
des Krieges, 1988.

2 Vgl. Blumenberg, Hans: Paradigmen zu einer Metaphorologie. Bonn 1960. Bzw. Derrida,
Jacques: Die Schrift und die Differenz [1967]. Frankfurt am Main 1985. Vgl. zur Fliissigkeit
als einer absoluten Metapher: Sommer, Manfred: Evidenz im Augenblick. Frankfurt: Suhr-
kamp 1987. S. 107ff.

3 Souriau, Etienne: Vocabulaire d’esthétique. Paris: Quadrige 1999, S. 752.

4 Metz, Christian: Semiologie des Films. Miinchen: Wilhelm Fink 1972, S. 37f.

5 Wulff, Hans Jiirgen: Von Rétseln, Labyrinthen und traumatischen Dingen: Raum und Rea-
litdt in Stanley Kubricks The Shining. In: Ders. (Hg.): Filmbeschreibungen. Miinster: MAkS
Publikationen 1985, S. 11-35, S. 18.

6 Vgl. zu dieser Thematik bei Kubrick: Kirchmann, Kay: Stanley Kubrick. Das Schweigen der
Bilder. Marburg: Hitzeroth 1993.

7 Nelson, Thomas Allen: Stanley Kubrick. Miinchen: Heyne 1982, S. 30.

8 Wulff: Von Ratseln, Labyrinthen, S. 19.

9 Jansen spricht in der Analyse dieses Films von einer ,Dynamisierung des Raumes®. Jansen,
Peter W. et al: Stanley Kubrick. Kommentierte Filmografie. Miinchen: Hanser 1984, S. 190.
10 Wulff: Von Rétseln, Labyrinthen, S.22.

11 Koll, Hans Peter: Boulevard der Dammerung. Sunset Boulevard. In: Koebner, Thomas
(Hg.) Filmklassiker . Band 2 .1947-1964. Stuttgart: Reclam 1995, S. 89-95, S. 93.

12 Marschall, Susanne: Billy Wilder. In: Koebner, Thomas (Hg.): Filmregisseure. Stuttgart:
Reclam 1999, S. 752-758: S. 754.

13 Vgl. Koll: Boulevard der Dammerung, S. 90.

14 Vgl. Marschall: Billy Wilder, S. 755.

15 Zolotow, Maurice: Billy Wilder in Hollywood. London : Pavilion 1988, S. 57.

16Marschall: Billy Wilder, S. 754.

17 Koll: Boulevard der Dammerung, S. 91.

18 Ebd. S. 95.

19 Turner/Sinyard formulieren die Themen des Films wie folgt: ,,...Klaustrophobie, Gefiihle
der Auswegslosigkeit, Hollywood als Monster [...] und dem Konflikt zwischen Illusion und
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Wirklichkeit“ (Sinyard, Neil und Adrian Turner: Billy Wilders Filme. Mit Beitr. von Heinz-
Gerd Rasner. Berlin: Spiess 1980, S. 324).

20 Koll:Boulevard der Dimmerung, S. 91.

21 Noll Brinckmann, Christine: Farbe. In: Beilenhoff, Wolfgang und Martin Heller (Hg.): Das
Filmplakat. Ziirich u.a: Scalo 1995, S. 224-227, S. 224.
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Verkehr als medialer Effekt — Daniele Thompson: Jetlag
Thomas Waitz

Félix wacht jah im Flugzeug auf. Wo man gelandet sei, fragt er die Stewardess
uiberrascht. In Paris, antwortet sie. Er scheint nicht sehr erfreut. ,Stadte las-
sen sich an ihrem Gang erkennen, an der Art und Weise, wie die Bewegung in
den StraBen schwingt“,, schreibt Robert Musil im ersten Kapitel vom Mann
ohne Eigenschaften, nicht jedoch, ohne anzufiigen, wenigstens sei dies eine
allgemeine Annahme, und es sei letzthin gleichgiiltig, ob sie tatsachlich zutra-
fe. Fiir den von Jean Reno dargestellten Félix, einen der Protagonisten in
Décalage horaire (Jetlag — oder: Wo die Liebe hinfliegt, 2003) gilt diese
MutmaBung zweifellos nicht mehr. Mit der eingangs geschilderten Szene be-
ginnt der Film der franzosischen Regisseurin Daniele Thompson, der einmal
mehr mit dem wuchernden Diskurs um den Verlust ,konkreter Orte’ in Zeiten
des allumfassenden Verkehrs kokettiert, ihn jedoch ironisch bricht.2 Denn
der unscheinbare Spielfilm ist alles andere als eine bedeutungsschwere Aus-
einandersetzung mit dem ,einsamen® Subjekt im Angesicht der Globalisie-
rung, wie sie etwa der Ethnologe Marc Augé in seine Studie iiber die sich ver-
andernde Raumwahrnehmung, die auf Dauer gestellte Mobilisierung, den
Bedeutungsschwund einer Ankunft und das Aufkommen des ,Nicht-Ortes“
versucht.3

Zygmunt Bauman hat auf die Polarisierung zwischen jenen, die sich freiwillig
auf den Weg gemacht haben und denen, die es gezwungenermaBen taten, al-
so zwischen Touristen und Vagabunden, Reisenden und Fliichtlingen, hinge-
wiesen. Diese Aufteilung, so Bauman, produziere eine neue ,globale Hierar-
chie der Mobilitat“4, und zwar im Hinblick auf die Frage, welche sozialen
Konflikte diese Entwicklung hervorbringe (oder eben nicht). Daher soll die
Untersuchung der Strategien medialer Sichtbarmachung des Verkehrs in Jet-
lag dadurch geschiarft werden, dass systematisch nach ihrer sozialen und kul-
turellen Mobilisierungskraft gefragt wird. Auch in Jetlag spielt die Frage
nach der Existenz des Menschen im Verkehr eine zentrale Rolle, jedoch mit
ganzlich anderen Schliissen, als Augé und ein GroBteil der zeitgenossischen
Kulturtheorie sie ziehen.

Fiir Félix stellt sich unmittelbar nach der Landung in Paris heraus, dass seine
Weiterreise unter keinem guten Stern steht: Ein Streik der Fluglotsen, dem
sich weitere Beschiftigte des Transportgewerbes angeschlossen haben, wird
ihn zur Immobilitidt zwingen — und mit ihm zahlreiche andere Passagiere,
von denen wir jedoch nur eine ndher kennen lernen: Rose (Juliette Binoche),
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eine franzosische Kosmetikerin, die sich auf dem Weg nach Mexiko befindet.
Jetlag ist, man ahnt es, so etwas wie der Versuch, das Bedeutungsinventar
der romantic comedy in eine gianzlich leidenschaftslose Ordnung zu transfe-
rieren, namlich die des Verkehrs. Dieses Unterfangen stellt freilich selbst ei-
nen hoffnungslos romantischen Kommunikationstyp dar, der im Bewusstsein
einer grundsatzlichen Unvereinbarkeit wiederherzustellen versucht, was
langst verloren ist. Doch Jetlag erweist sich bei naherer Betrachtung als bei
weitem nicht so eindeutig, dass er sich ideologiekritisch-schlicht als Ausdruck
eines falschen Bewusstseins ,entlarven’ lieBe und er wird sich auch nicht mit
dem pejorativen Hinweis auf genrebedingte Unterkomplexitaten abqualifizie-
ren lassen. Denn was ihn im Hinblick auf die Frage nach der ,,semantischen
Substanz“s seiner Verkehrsbilder so bemerkenswert macht, ist, dass sich mit
ihm eine wesentliche narrativ-mediale Operation veranschaulichen lasst, von
denen seine impliziten (und gewiss romantisierenden) Aussagen nicht zu
trennen sind.

Als Reisende sind Félix und Rose immobilisiert: In Paris angekommen, geht
es fiir sie nicht weiter und das wird auch bis fast zum Schluss so bleiben. Jet-
lag thematisiert damit die Situation einer Storung, die in mindestens zwei
Beziehungen zu denken ist. Zum einen liegt eine Storung in der Stockung, die
eintritt, wenn gewohnte Verkehrswege nicht zur Verfiigung stehen. Das
Funktionssystem Verkehr ist zwar zusammengebrochen, aber ist es nicht ni-
velliert, bildet es doch weiterhin den Bezugs- und Handlungsrahmen der Fi-
guren. Diese werden im Verlaufe des Films einige Versuche unternehmen, die
Storung zu iliberwinden. Eine ganze Menge seines komodiantischen Potenti-
als zieht Jetlag aus der Serialitat, mit der solche Situationen wiederkehren.
Diese ,buchstibliche’ Detopologisierung der Figuren korrespondiert zum an-
deren mit einem sinnbildlichen Verstindnis der Verunmoglichung einge-
schlagener Wege. Sowohl Félix als auch Rose werden als Charaktere einge-
fiihrt, die — und hier liegt das dramatische Reservoir des Films — an Punkten
ihres Lebens stehen, die von ihnen weit reichende Entscheidungen und un-
angenehme Eingestindnisse abverlangen. Félix scheint unter Beziehungs-
angsten und ungekliarten Konflikten mit seinem Vater zu leiden; Rose beab-
sichtigt, sich von ihrem Partner zu trennen und ein neues Leben im Ausland
zu beginnen. Der unvorhergesehene Aufenthalt am Flughafen und die ge-
meinsame Nacht im Hotel markieren den Zeitraum einer Selbstvergewisse-
rung, innerhalb deren die Figuren eine genretypische Wandlung durchlaufen,
sich ihrer Angste und Schwichen bewusst werden und schlieBlich einander
naher kommen. Das ist nichts Neues; im Genrekino aber ist Originalitit ge-
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rade nicht eine entscheidende Kategorie, sondern die je unterschiedlichen
Spielarten und Variationen stereotyper Konflikte. Thompson arrangiert nun
eine Situation, die sich bereits in ihrer Ikonographie ausweist als jene der au-
géschen ,Nicht-Orte“. Flughafen und Hotel — die zusammen beinahe aus-
schlieBlich das setting des Films bestimmen — bieten allerhand Anlass zu
Momenten der Un-Heimlichkeit und Kamera, Regie und Montage wissen die
Eigenschaftslosigkeit dieser Raume geschickt fiir die Symbolisierung ihrer
narrativen Absichten zu nutzen.

Kurz nach der Ankunft im Hotel bestellt Félix fiir sich und Rose ein Abendes-
sen auf das Zimmer. Die Situation ist keineswegs entspannt; noch hat man
sich in dieser Zweckgemeinschaft nicht passabel arrangiert, geschweige denn,
dass man einander sympathisch finde. Als der Kellner den fahrbaren Tisch
hereinbringt, der alle Insignien eines kultivierten, wenn auch provisorischen
Mahls aufweist, will sich dennoch keine befreite Stimmung einstellen: Rose
nimmt auf der Bettkante Platz, Félix, der von Beruf Koch ist, mikelt an den
Speisen herum. Die Situation eskaliert schlieflich vollstindig. Die wiederkeh-
rend eingesetzten seitlichen Halbtotalen der beiden am Tisch sitzenden Pro-
tagonisten verstarken zudem noch den konfrontativen Eindruck, den diese
Anordnung auszeichnet. Wir werden Zeuge einer Konfiguration, die ihrer
formalen Struktur nach eine Tischgemeinschaft darstellt, die jedoch als kul-
turelle Praxis um ihren Bedeutungskern gebracht worden ist — den einer Ge-
meinschaft ndmlich. Am miteinander geteilten Tisch sitzend, sind diese Figu-
ren dennoch an einem , Nicht-Ort“.

Die ,Nicht-Orte“ des Transits bilden in Jetlag den Resonanzraum innerer
Verwerfungen und das Ausdrucksfeld der psychologischen Tiefenstrukturen
der Figuren. Was sie von jenen Augés unterscheidet, ist die Abwesenheit von
Leere und Einsamkeit. Thompsons Film verhandelt zwar die Raume des Ver-
kehrs, spart sie aber auf der Ebene seiner Bilder fast vollstandig aus. So sehen
wir grundsitzlich nicht, wenn die Protagonisten des Films warten, dass sie
Langeweile hiatten oder zur Untatigkeit verdammt wiren. Wenn etwa Rose
sich zu Beginn des Films durch den Flughafen bewegt, dann ist sie perma-
nent in Handlungen engagiert, vor allem aber: in Kommunikation, und zwar
mittels ihres Mobiltelefons. Wahrend Augé sich fiir eine Bildsprache ent-
scheidet, die zu jedem Zeitpunkt darauf hinarbeitet, den Eindruck von Ein-
samkeit manifest werden zu lassen, scheint in Jetlag etwas anderes domi-
nant: unablassige Aktion und Reaktion, durchaus typisch fiir eine Situations-
komodie.
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Und doch schreibt sich auch der Diskurs um die transitorische Identitat des
modernen Menschen in einen Film wie Jetlag unmittelbar ein. Wie ein me-
tonymischer Hinweis auf das ,Unbehaustsein“¢, die ,nomadische Existenz“7
ihrer Besitzerin scheint, wenn Rose fortdauernd mit ihrem Gepack — ein
Rollkoffer und eine iiberdimensionierte Kosmetiktasche — hantiert.

Im Hinblick auf Jetlag lassen sich auf der Ebene der Diegese zwei Storungs-
paradigmen unterscheiden, die je narrativ operationalisiert werden: Zum ei-
nen die Dysfunktion der Technik, verdeutlicht etwa in der verunmoglichten
Kommunikation Roses, die ihr Mobiltelefon verliert, aber auch im Ausfall des
Verkehrssystems, ein Aspekt, der eine Analogie zur gestorten Interaktion der
Figuren bildet. Auf der anderen Seite steht eine Detopologisierung, in deren
Konsequenz eingeschlagene Wege unmoglich geworden sind und die mit der
Lebenssituation der Figuren korrespondiert.

Wenn der Verkehr gestort ist, dann gewinnen jene Machtverhiltnisse Gel-
tung, die zuvor von ihm nivelliert worden sind. Das Moment der Storung
produziert die Notwendigkeit binaristischer, universeller Codierungen. Die
antagonistische Freund/Feind-Schematisierung der Protagonisten wird be-
zeichnender Weise erst im Augenblick der Wiederherstellung freier Zirkulati-
on iiberwunden. Erst in dem Moment, in welchem die Figuren wieder mobili-
siert und in den flieBenden Verkehr eingebunden sind, ist es ihnen ganz im
Sinne einer avantgardistischen ,Verkehrsanthropologie’, wie sie Helmuth
Plessner in den 1920er Jahren entwirft, gestattet, ,einander niaher zu kom-
men, ohne sich zu verletzen“8. Dass dieser Errungenschaft mit der sich an-
schlieBenden Liebesgeschichte sogleich eine romantische (und damit zu
Plessners Entwurf kontrire) Umwidmung folgt, ist davon zunichst unbe-
rithrt. Entscheidend ist, dass der gestorte Verkehr in Jetlag den Umschlag-
punkt bildet fiir eine Ermachtigung der Figuren, ihr Verhalten und ihre Le-
bensentwiirfe zu iiberdenken und zu verandern. Die Storung und ihre an-
schlieBende Uberwindung stellen damit in Jetlag eine wesentliche Evokation
von Handlungsmacht, von agency dar.

Storungen bilden immer auch einen Moment, an dem sich mediale Konfigu-
rationen selbstreflexiv in das jeweilige Narrativ einschreiben. So erscheint die
auffillige Abwesenheit von ,Leere’ in Jetlag als Effekt genuin filmischer Ver-
fligungen. Wenn Rose etwa durch den Flughafen eilt, komprimiert die Mon-
tage ihren Gang auf wenige, beispielhafte Stationen, die in ihrer Gesamtheit
nicht die vorfilmische Dauer ihrer Bewegung reprasentieren, sondern die in
Form einer Ellipse allein illustrativen Charakter aufweist. Die Montage ein-
zelner, prominenter Schauplidtze — ein Laufband im Terminal, die Kontrolle
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beim Zoll, der Waschraum einer Toilette — ist jedoch iiber die akustische E-
bene, ein fortlaufend gefiihrtes Telefongesprach, welches die bildlichen Aus-
lassungen nicht nachvollzieht, miteinander verbunden. Was hier — und zwar
allein iiber das filmische Mittel eines synthetisierenden Schnitts — entsteht,
ist ein hohes MaB an Kontinuitat in einem Augenblick des Diskontinuierli-
chen. Und auch, wenn auf der Ebene der Mise en Scene permanent Bewegung
herrscht, die entfesselte Kamera hochflexibel den Figuren folgt, ihnen vor-
auseilt und sie umkreist, entsteht der Effekt auBerordentlicher Mobilitat in
einem Moment der Stase, ein Effekt, der allein aus der kontrapunktivischen
Mobilitat der filmischen Apparatur riihrt.

Dass in Jetlag eine Storung den Anlass der Narration bildet, ist, so lieBe sich
einwenden, primar eine rhetorische Figur, die — bildlich gesprochen — darauf
zielt, iiber die Ausnahme die Routine zu erfahren, iiber die schrittweise Still-
stellung ein Muster der Bewegung. Andererseits liegt in der Visualisierung
einer Storung ein Punkt, an dem sich beispielhaft narrative mit medialen Ef-
fekten verschrianken. Denn als Abweichung von einer latenten Ordnung bil-
det die Stockung des Verkehrs einen Anlass, an dem ihr Funktionieren ables-
bar wird. Oder, um mit Carl Schmitt zu sprechen, ,in einer Zeit, die aus ihren
eigenen Voraussetzungen keine groBe Form und keine Reprasentation her-
vorbringt“o, bildet die Storung eben jenen ,Ausnahmezustand“w, der einer
Sichtbarwerdung von Funktions-, Wirkungs- und Machtstrukturen notwen-
digerweise vorausliegt. Dieser Ausnahmezustand stellt sich in Jetlag in drei-
facher Hinsicht ein: zeitlich als Plotzlichkeit, sachlogisch als Verunmagli-
chung eingeschlagener Wege, und figurenpsychologisch als Infragestellung
von Selbstbildern und Verhaltensschemata. Filmisch aber ist dieser Ausnah-
mezustand als Moment einer Mobilisierung des Blickes markiert, die in ei-
nem eigentiimlichen Kontrast zur Demobilisierung der Figuren steht, der
Wiederherstellung des Verkehrs voraus zu greifen scheint und selbige als
medialen Effekt erscheinen lasst. Erst, wenn der Verkehr gestort ist, wird er
als Wahrnehmungsmodell und symbolische Reprasentation sichtbar. Indem
der Film aber mittels der Kontinuitit seiner eigenen Bewegung und Beweg-
lichkeit in einem Augenblick der Stase und Stockung ein Moment der Mobili-
sierung generiert, produziert er den Eindruck des Fortbestehens der symboli-
schen Ordnung Verkehr. Die Sichtbarmachung des Verkehrs ist ein medialer
Effekt, die Uberwindung seiner Storung ein ideologischer. Sein Ertrag ist der
Eindruck individueller Freiheit.

Denn am Ende von Jetlag steht — wie konnte es anders sein — die iiberwun-
dene Storung. Wo Stockung und Stau herrschten, flieBt nun der Verkehr. Wo
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Ratlosigkeit und Unentschlossenheit bestanden, herrschen nun Zuversicht
und das plotzliche Erkennen neuer Wege. Rose, die sich mit Félix zum Flug-
hafen begeben hat, um dort endlich zu ihrem ,neuen Leben’ in Mexiko aufzu-
brechen, fiihrt ein Telefongesprach. ,Ja, das hat lange gedauert, aber jetzt
kann ich endlich fliegen®, sagt sie, und dem Zuschauer ist die Mehrdeutigkeit
dieser Aussage natiirlich bewusst: Die Figuren des Films, so scheint es, sind
ihrer urspriinglichen Sorgen enthoben. Und schlieBlich, denn wir haben es
mit einer romantic comedy zu tun: Félix hat sich, der Zuschauer ahnt es be-
reits, bevor es der Figur bewusst wird, in Rose verliebt. Aus der Uberwindung
dieser Storung erwachst das spezifische Empfinden der Freiheit.

Rose wird tatsiachlich nach Mexiko aufbrechen. In einer Parallelmontage se-
hen wir, wie sie im Flugzeug sitzt, wihrend Félix am Boden zuriickbleibt und
der Maschine nachsieht. Zu einem Abschied war keine Zeit, der Aufbruch ii-
berhastet. Wahrend sich Rose auf der Reise befindet, wird sich Félix seiner
Gefiihle bewusst. Auf einer Fahrt zum Haus seiner Eltern, das auf dem Land
liegt, sehen wir, wie er aus dem Fenster des Taxis blickt. Die Landschaft fliegt
vorbei, die schwebende, fliegende Kamera erblickt ihn aus der Vogelperspek-
tive. Ein Auto, das schmale Strafen entlangfihrt. Am Ende der Fahrt geht
Félix zu FuB, trifft auf seinen Vater, mit dem er sich aussprechen wird. Und
schlieBlich sehen wir ihn in einer Telefonzelle, er spricht auf Roses Anrufbe-
antworter, gesteht ihr seine Liebe und bittet sie, umzukehren und mit ihm in
Frankreich zusammen zu leben.

In Jetlag wird das Freiheitsversprechen des Verkehrs iiber die Erzeugung
scheinbar schwereloser Beweglichkeit — der Kamera, aber auch der Figuren —
filmisch in einer Weise operationalisiert, dass es als gesellschaftliches Para-
digma evident scheint. Und doch wird die generalisierende Aussage, ,Die
Kulturindustrie konzentriert sich auf die Vermittlung eines Eindrucks von
freier Beweglichkeit“!!, solchen Effekten kaum gerecht. Zum einen unterstellt
der Begriff des ,Eindrucks®, dass die Freiheit, die sich im Verkehr erlangen
lieBe, eine von vornherein illusorische oder nur scheinbare wire. Zum ande-
ren unterschliagt eine solche Behauptung, dass sich die Erzeugung eines Frei-
heitsversprechens an spezifische filmische Verfahren — in Jetlag: Verfahren
der Mobilisierung — kniipft und keineswegs a priori existiert. Denn Freiheit
wohnt dem Verkehr nicht inne, sondern ist der Effekt einer spezifischen Zu-
richtung des Sagbaren und Sichtbaren.

In Jetlag ist die potenzielle ,Ankunft im Sinne Augés tatsdchlich bedeu-
tungslos. Die letzten Bilder des Films schwelgen in den Mustern ununterbro-
chener Bewegungen, welche genau jene ,Seinsentlastung“2 zu verheiBen
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scheinen, von der Siegfried Kracauer einmal schrieb, sie sei das Versprechen
des Unterwegsseins: Wir sehen Rose, die, in Accapulco angekommen, mit
dem Taxi den Weg vom Flughafen in die Stadt zuriicklegt. Die Einstellungen
dhneln denen, die der Film fiir Félix’ Fahrt vorgesehen hatte: ein Auto, das
iiber eine sonnendurchflutete KiistenstraBe in Mexiko fahrt, Rose, die aus
dem Fenster in eine objektlose, auBlerdiegetische Ferne zu blicken scheint. In
Form eines voice overs horen wir nun auch die Nachricht, die Félix auf Roses
Anrufbeantworter gesprochen hat, ein emphatisches Gestandnis seiner Liebe.
Als er zum Ende seines expressiven Monologes gekommen ist, spricht Rose
mit dem Taxifahrer. ,Fahren sie bitte zuriick zum Flughafen®, bittet sie ihn,
und aus der Luft sehen wir, wie der Wagen an einem Kreisverkehr wendet
und die Fahrtrichtung wechselt. Eine Chiffre: Das Leben zu dndern heif}t, die
Fahrtrichtung wechseln zu konnen.

Jetlag vollbringt das Kunststiick, dieses Verhaltnis als pathetischen Wunsch
zu formulieren und es zugleich ironisch zu brechen. Das Leben sei kein Hol-
lywoodfilm, man miisse seine happy ends selbst erfinden, spricht Félix auf
Roses Anrufbeantworter, aber dieser Hinweis adressiert in einem eigentli-
chen Sinne den Zuschauer. In der listenreichen Anspielung auf die standardi-
sierten Strategien der ,kulturindustriellen’ Befriedigung kollektiver Bediirf-
nisse schreiben sich nicht nur die mediale Konfiguration und das soziale
Dispositiv Kino in den filmischen Text ein. In dieser Geste am Ende des Films
liegt eine Rhetorik der Unmittelbarkeit: Der Film schlieBt, die Zuschauer tre-
ten hinaus auf die Straf3e, zuriick in den Verkehr.

1 Musil, Robert: Der Mann ohne Eigenschaften. Reinbek: Rowohlt 1978, S. 7.

2 Vgl. etwa: Clifford, James: Routes. Travel and Translation in the Late Twentieth Century.
Cambridge: Harvard Univ. Press 1997.

3 Augé, Marc: Orte und Nicht-Orte. Voriiberlegungen zu einer Ethnologie der Einsamkeit.
Frankfurt/M.: S. Fischer 1994.

4 Bauman, Zygmunt: Globalization. The Human Consequence. New York: Columbia Univ.
Press 1998, S. 70.

5 Metz, Christian: Bemerkungen zu einer Phdnomenologie des Narrativen. In: Ders.: Semio-
logie des Films. Miinchen: Fink 1972, S. 38.

6 Flusser, Vilém: Medienkultur. Frankfurt/M.: Fischer TB 1997, S. 160.

7 Deleuze, Gilles und Félix Guattari: 1227 — Abhandlung iiber Nomadologie: Die Kriegsma-
schine. In: Dies.: Tausend Plateaus. Kapitalismus und Schizophrenie. Berlin: Merve 1997.

8 Plessner, Helmuth: Grenzen der Gemeinschaft. Frankfurt/M.: Suhrkamp 2002, S. 80.

9 Schmitt, Carl: Politische Romantik. Berlin: Duncker und Humblot 1991, S. 19.

1o Schmitt, Carl: Politische Theologie. Vier Kapitel zur Lehre von der Souverdnitdt. Berlin:
Duncker und Humblot 1993, S. 11.

11 Spiegl, Andreas und Christian Teckert: Prospekt. Koln: Walther Konig 2004, S. 103.

12 Kracauer, Siegfried: Die Eisenbahn. In: Ders.: Schriften. Bd. V.2: Aufsitze 1927-1931, hg.
von Inka Miilder-Bach, Frankfurt/M.: Suhrkamp 1990, S. 176.
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»~Man hat nur Nachteile, wenn man ein Madchen ist“
Die Darstellung von Geschlecht in der Horspielreihe TKKG
Claas Kaeseler

Millionen von Kindern sitzen in Deutschland jeden Tag vor dem Fernseher,
dem Computer oder sie horen Radio, Kassette oder CD. Gerade die Kinder-
tontrager, also CDs oder Kassetten, sind trotz der Erweiterung des Medien-
angebots in den letzten zehn Jahren weiterhin ein wichtiger Bestandteil der
Freizeitgestaltung. So wurden 2004 in Deutschland laut Angaben der GfK
21,1 Millionen Kindertontriager abgesetzt. Davon waren 17,0 Millionen Ton-
trager Kinderhorspiele.! Es sind also vor allem Horspiele, die die Kinder fas-
zinieren. Dabei gehoren Horspielreihen wie Die drei ??? und TKKG? seit An-
fang der 1980er Jahre zu den beliebtesten Serien. Von TKKG wurden z.B. im
Jahr 2004 eine Million Exemplare verkauft.3

Umso erstaunlicher ist es, dass Horspiele von der wissenschaftlichen For-
schung nahezu ignoriert werden. Schneider diagnostiziert fiir das Horspiel im
Radio: ,Jetzt [stellt] sich heraus, daB das mittlerweile ein halbes Jahrhundert
alte Horspiel nicht nur in Deutschland, sondern auch in anderen europai-
schen Landern kein Gegenstand universitarer Disziplinen [ist].“4 Dies gilt in
noch groBerem MaBe fiir die Tontrager-Horspiele. Angesichts der hohen Um-
satzzahlen gerade auch im Kindertontragermarkt ist dies verwunderlich.

Was genau horen diese Kinder aber, wenn sie Kindertontrager nutzen? Wel-
che Sicht der Gesellschaft wird ihnen vermittelt? Wie werden die Geschlech-
ter dargestellt? Bisher existieren dazu kaum wissenschaftlich fundierte In-
haltsanalysen. Zwar haben beispielsweise Kaminski und Strohmeier Horspie-
le auf die Darstellung von Fremden und Politik {iberpriift,> wissenschatftli-
chen Giitekriterien entsprechen diese Untersuchungen aber nicht.

Die Darstellung von Geschlecht in Horspielen ist noch ganzlich unerforscht.
Dieser Sachverhalt ist erstaunlich, da die Auseinandersetzung um sex und
gender Konjunktur hat. Dabei verdeutlicht gender die Dimension der kultu-
rellen Konstruktion von Geschlechtlichkeit. Das bedeutet, dass die Ge-
schlechtsidentitdt nicht biologisch bestimmt ist. Die Geschlechtsrollen sind
also eher als soziale Konstrukte zu verstehen. Das bedeutet in einem zweiten
Schritt auch, dass sex und gender prinzipiell voneinander unabhangig sind.®
Bei der Untersuchung der Darstellung von Geschlecht bei TKKG wird auf ei-
ne Untersuchung von Williams & Best zuriickgegriffen, in der Geschlechtsste-
reotype aufgefiihrt werden, die in 20 von 25 Nationen iibereinstimmend als
typisch mannlich bzw. weiblich angesehen werden.”
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TKKG gibt es seit Ende der 1970er Jahre, als die Pelikan GmbH Umsatzein-
buBen durch die Erstellung einer Jugendbuchreihe zu kompensieren suchte.
Autor der Biicher ist Rolf Kalmuczak. Er publiziert die Biicher unter dem
Pseudonym Stefan Wolf. Im Jahr 1981 erschienen die ersten Horspiele auf
Kassette.8 Insgesamt wurden seit dem iiber 25 Millionen Tontrager verkauft.
Die Darstellung von Geschlecht in der Horspielreihe TKKG wird mittels der
Inhaltsanalyse untersucht. Die wird verstanden als eine ,,empirische Methode
zur systematischen, intersubjektiv nachvollziehbaren Beschreibung inhaltli-
cher und formaler Merkmale von Inhalten.“o In einem ersten Schritt werden
falsifizierbare Hypothesen formuliert. AnschlieBend werden das relevante
Untersuchungsmaterial, die Erhebungs-, Codier- und Kontexteinheit festge-
legt. Es folgt die Entwicklung eines Kategoriensystems und abschliefend
werden Validitat und Reliabilitat der Untersuchung iiberpriift.
Die falsifizierbaren Hypothesen der Darstellung von Geschlecht bei TKKG
lauten:
1. Die Darstellung des Charakters Tim entspricht dem traditionellen
Mannerbild.
2. Gaby wird iiberwiegend durch geschlechtsstereotype Eigenschaften
charakterisiert.
3. Karl und Kl6Bchen werden insgesamt negativer charakterisiert als Tim
und werten diesen dadurch auf.

Aus der Grundgesamtheit von 141 Folgen wurden als Erhebungseinheit 30
Folgen mittels einer geschichteten Zufallsauswahl ausgelost. Codiert wurde
auf drei Ebenen: Folgenebene, Sequenzebene und Aussagen- bzw. Hand-
lungsebene. Kontexteinheit war die jeweils analysierte Folge. Auf die Erstel-
lung des Kategoriensystems kann an dieser Stelle nicht niher eingegangen
werden.© Die Reliabilitit wurde mit einem Intracoder-Priifverfahrens be-
rechnet. Dabei wurde ein von Holsti vorgeschlagener Uberschneidungskoeffi-
zient verwendet. Die Reliabilitat ist insgesamt mit einem Wert von 0,79 gut.ut

Darstellung der Ergebnisse

Entspricht Tim dem traditionellen Méannerbild? Die These wird durch das
Vorhandensein verschiedener mannlicher Geschlechtsstereotype iiberpriift.
Als ,typisch mannlich’ gilt es laut Williams & Best, keine Angst zu haben. Auf
Sequenzebene lassen sich Riickschliisse auf Tims Charakter ziehen, wenn
man seine Beteiligung an gewaltsamen Konflikten untersucht. Tim flieht in
den analysierten Folgen nicht ein einziges Mal. Da Tim an insgesamt 71 ge-
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waltsamen Konflikten beteiligt ist, legt dieses Ergebnis Furchtlosigkeit nahe.
Auf Aussagenebene wurden siamtliche Aussagen codiert, die explizit Charak-
tereigenschaften benennen. Mutlosigkeit oder gar Feigheit/Angstlichkeit
konnten bei Tim nicht festgestellt werden.

Etwas anders sieht es aus, wenn man die emotionalen AuBerungen Tims be-
trachtet. AuBerungen der Furcht oder Angst sind hier mit 10 Nennungen am
hiufigsten. Das entspricht knapp einem Drittel aller emotionalen AuBerun-
gen Diese Daten relativieren die bisherigen Erkenntnissen.

Tim ist der dominierende Charakter in dem ,Ermittlerquartett®. Seine Fiih-
rungsrolle zeigt sich vor allem in der Haufigkeit, mit der er an Konflikten und
den Losungen der einzelnen Fille beteiligt ist. In gewaltfreie Konflikten ist er
154mal involviert, seine drei Freunde zusammen nur 59mal. Noch deutlicher
ist Tims Vorherrschaft bei gewaltsamen Konflikten. Hier ist Tim in 71 Fallen
beteiligt. Karl, KloSchen und Gabe sind jedoch nur 13mal in gewalttatige
Auseinandersetzungen verwickelt.

Differenziert man bei den gewaltsamen Konflikten zwischen der Initiativ-
und Reaktivpartei, wird das Ergebnis noch deutlicher: Tim ist in 21 Fallen der
Ausloser eines gewaltsamen Konflikts, die restlichen TKKG Mitglieder nicht
ein einziges Mal. Aber Tims Dominanz zeigt sich noch an anderer Stelle: Als
Einzelperson 16st er 6 Fille, die anderen TKKG-Mitglieder 16sen alleine kei-
nen einzigen. — Allerdings zeigt dies einschriankend, dass die Fille zumeist
gemeinsam gelost werden.

Aggressivitit ist ein weiteres mannliche Geschlechtsstereotyp. Wie bereits
erwahnt, ist Tim tiberdurchschnittlich oft an gewaltsamen Konflikten betei-
ligt und damit der ,aktivste’ Charakter bei TKKG. In 47 von 71 Fallen wendet
Tim physische Gewalt an, in immerhin noch 12 Fallen psychische Gewalt. In
den restlichen 12 Fillen (re-)agiert er gewaltlos. Addiert man physische und
psychische Gewalt, iibt Tim in iiber 83% der Fille gewaltsames — also aggres-
sives — Verhalten aus. Die Gewaltanwendung besteht bei Tim zum GroBteil
aus Tritten, Schlagen, Stoen usw.

Auch auf Aussagenebene bestitigt sich das Bild: Tim wird insgesamt 27mal
als aggressiv bezeichnet. Das entspricht knapp zehn Prozent aller AuBerun-
gen iiber ihn. Karl hingegen wird nur einmal, KloBchen viermal als aggressiv
charakterisiert. Gaby wird mit dieser Eigenschaft iberhaupt nicht in Verbin-
dung gebracht. Interessant ist dabei, dass Tims Aggressivitat nur zweimal
negativ bewertet wird — und das von mannlichen Verbrechern. 66% aller Be-
wertungen tiber Tims Aggressivitit sind positiv!
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Inwieweit entspricht Gabe einem stereotypen Bild von Weiblichkeit? Passivi-
tit, Anstlichkeit, Soziabilitdt und Attraktivitit werden — so zeigt es z.B. die
schon erwiahnte Studie von Williams & Best — u.a. dem Weiblichen zuge-
schrieben. Und so fallt auf, dass Gaby in gewaltsamen Konflikten keine aktive
Rolle spielt und in erster Linie passiv bleibt. Die folgende Tabelle zeigt deut-
lich, dass sie nur an einem Konflikt aktiv teilnimmt.

Haufigkeit

Giiltig | Flucht und Entziehen
Erdulden und hinnehmen
Beobachtung

Sich ergeben

Helfen

Gesamt

QO [N = [ [

Tabelle 1: Verhalten von Gaby bei gewaltsamen Konflikten

Sie wird dreimal als feige bzw. angstlich bezeichnet (3% aller expliziten Cha-
rakterisierungen). Ganz anders verhalt es sich allerdings mit den eigenen
emotionalen Aussagen. 50mal duBert sie sich dngstlich. Damit nimmt Gaby
den unangefochtenen Spitzenplatz der TKKGler ein.

Das Aussehen ist Gabys primar angesprochenes Attribut. Jede vierte Aussage
iiber Gaby bezieht sich auf ihr Erscheinungsbild. Die Bewertungen sind dabei
nahezu ausschlieBlich positiv. Interessant ist, dass Gaby haufiger von den
Verbrechern positiv bewertet wird als von ihrem eigenen Freund Tim!
Obwohl Soziabilitat ein weibliches Geschlechtsstereotyp ist, wird Gaby in die-
ser Hinsicht iiberraschend selten charakterisiert. Lediglich vier von 100 Aus-
sagen beschreiben Gaby iiber diese Eigenschaft. Selbst Tim wird haufiger mit
Soziabilitat in Verbindung gebracht als Gaby.12 Betrachtet man Gabys Hand-
lungen, von denen man implizit auf Charaktereigenschaften schlieBen kann,
sieht es allerdings anders aus. 9 von 23 interpretierbaren Handlungen drii-
cken Weichherzigkeit/Empathie, Bediirfnis nach Geselligkeit, Hilfsbereit-
schaft und liebevolles Umgehen miteinander aus.

Auf Aussagen- und Handlungsebene wird Gaby in 10 von 100 Fillen als fiir-
sorglich charakterisiert oder dargestellt, bei Tim ist dies in neun von 290 Co-
dierungen der Fall. Interessant ist, dass diese Eigenschaft bei Gaby verstarkt
nach Folge 111 (1998) auftritt, wahrend Tims Fiirsorglichkeit in der gleichen
Folge zum letzten Mal betont wird. Dieses Ergebnis konnte dahingehend in-
terpretiert werden, dass seit dem Jahr 1998 wieder verstarkt das traditionelle
Muster des Geschlechterverhiltnisses betont wird. Auf Handlungsebene ist

222



das Verhaltnis ahnlich. Gaby zeigt zwar mit 7 Fallen haufiger Zuneigung als
Tim (2 Fille), prozentual gesehen besteht aber keine Differenz (Gaby 9,5%
und Tim 9,9%).

Karl und Kl6Bchen spielen in der Horspielreihe eine deutlich untergeordnete
Rolle und werden negativer dargestellt als Tim. So bezieht sich z.B. bei KloB-
chen etwa jede vierte AuBerung (65 Aussagen) iiber ihn auf seine Intelligenz.
Tim wird 103mal iiber seine Intelligenz charakterisiert. Die folgende Tabelle
zeigt die Bewertungen:

KloBchen Haufigkeit | | Tim Haufigkeit
Positiv 13 | | Positiv 65
Negativ 51| | Negativ 34
Neutral 1| | Neutral 4
Gesamt 65 | | Gesamt 103

Tabelle 2 und 3: Bewertung der Charaktereigenschaft Intelligenz/Rationalitiat/
Logik/Wissen bei Klo3chen und Tim

Wihrend Tim also nicht nur sportlich, sondern auch smart dargestellt wird,
ist Kl6Bchens Figur als der begriffsstutzige Side Kick angelegt (ca. 80% nega-
tive Intelligenz-Bewertungen). Auch in anderen Punkten sind sie gegensatz-
lich konzipiert: 12 von insgesamt 261 Aussagen beziehen sich auf KloBchens
korperliche Leistungsfahigkeit. Von diesen ist nicht eine einzige positiv, 9
sind negativ. Bei Tim hingegen sind nur 2 von 27 Aussagen negativ, 20 hin-
gegen positiv. In 56 Fallen wird KloBchen iiber sein Ernahrungsverhalten —
er isst als Sohn eines Schokoladenfabrikanten zu viele der Produkte seines
Vaters selbst — charakterisiert. Von den 56 AuBerungen sind 28 Aussagen
neutral, 27 Aussagen hingegen negativ. Lediglich eine einzige Aussage ist po-
sitiv. Dies verstarkt die negative Bewertung.

8 von 290 Aussagen beziehen sich bei Tim auf dessen Aussehen, bei KloB-
chen bezieht sich jede zehnte AuBerung darauf (30 von 261). Karl wird nur in
4 von 80 Fallen iiber sein Aussehen charakterisiert. Bei KloBchen sind 28 der
30 Bewertungen negativ, bei Karl jede zweite und bei Tim nur jede vierte. Das
bedeutet, dass Karl und KloBchen prozentual schlechter bewertet werden als
Tim. Bei Kl6Bchen ist besonders bemerkenswert, dass uiber die Halfte der ne-
gativen Bewertungen von seinen Freunden stammen! — Insgesamt ist vor al-
lem auffallig, dass Karl eine sehr blasse Figur bleibt und nur selten (wertend)
charakterisiert wird.
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Fazit

Die Analyse hat gezeigt, dass Tim einerseits durch mannliche Geschlechtsste-
reotype beschrieben wird. Er ist innerhalb von TKKG eindeutig die aggres-
sivste Person und er zeigt in gewaltsamen Konflikten keine Angst. Er wird
nicht explizit als dngstlich beschrieben. Tim ist andererseits nicht frei von
Angst. Jede dritte emotionale AuBerung ist ein Angst- oder Hilfeschrei. In
Sachen Fiihrungseigenschaft entspricht Tim komplett dem mannlichen Ge-
schlechtsstereotyp. Er ist bei gewaltsamen sowie bei gewaltlosen Konflikten
der aktivste Charakter und ist fiir die meisten Losungen der Fille verantwort-
lich. Tim wird aber nicht nur durch ,typisch mannliche’ Eigenschaften be-
schrieben. Gaby und Tim zeigen ihre Gefiihle fiireinander etwa gleich haufig.
Das heiBt: Tim wird zwar stiarker durch méannliche Geschlechtsstereotype
charakterisiert, seine Personlichkeit enthilt aber auch weibliche konnotierte
Eigenschaften. Auch wenn mannliche Stereotype klar iiberwiegen, ist das
Auftreten weiblicher Charakterisierungen zu haufig, um dariiber hinwegzu-
sehen.

Gaby wird primar mit weiblichen Geschlechtsstereotypen beschrieben. Sie
wird zwar selten als dngstlich bezeichnet, ihre emotionalen AuBerungen wer-
den aber von Furcht dominiert. An gewaltsamen Konflikten nimmt sie nicht
aktiv teil. Dort taucht sie eher in passiver Opferrolle auf. Gabys Aussehen ist
ein zentraler Teil ihres Charakters: Jede vierte Aussage liber Gaby bezieht
sich auf ihr Erscheinungsbild. Dieses wird fast ausnahmslos positiv bewertet.
Die Eigenschaften Soziabilitit und Fiirsorglichkeit nehmen bei Gabys Cha-
rakterbeschreibung keine exponierte Stellung ein. Beim Austauschen von
Zartlichkeiten dominiert Gaby, wie schon gezeigt, keineswegs. Die weiblichen
Stereotype machen zwar einen Teil ihrer Figur aus, sie wird aber auch stark
iiber als typisch maskulin wahrgenommene Eigenschaften beschrieben (z.B.
Logik und Intelligenz).

KloBchen wird im Vergleich zu Tim in allen Bereichen schlechter bewertet.
Egal, ob es sich um sein Aussehen, seine Sportlichkeit, sein Essverhalten oder
seine Intelligenz handelt — bei Kl6Bchen iiberwiegen negative Bewertungen.
Besonders bemerkenswert dabei ist, dass viele der negativen Kommentare
von den restlichen TKKG Kameraden kommen. Karl hat innerhalb von TKKG
als Person am wenigsten Profil. Er wird zwar in seinem Aussehen auch haufi-
ger negativ bewertet als Tim, allerdings sind vier Aussagen nicht ausreichend,
um verlassliche Aussagen zu treffen. Tim wird durch die iiberwiegend negati-
ve Bewertung von KloBchen klar aufgewertet. Auch dadurch, dass Karls Cha-
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rakter blass und wenig ausgepragt scheint, wird Tim mit seinen klaren Eigen-
schaften aufgewertet.

Insgesamt ist die Darstellung von Geschlechtsstereotypen bei TKKG deutlich
vorhanden, aber nicht ungebrochen. Sowohl Gaby als auch Tim werden pri-
mar liber geschlechtsstereotype Eigenschaften charakterisiert. Gleichzeitig
weisen ihre Figuren Eigenschaften oder Verhaltensweisen auf, die mit dem
jeweils anderen Geschlechts konnotiert werden.

Zieht man die Ergebnisse der zugrunde liegenden Magisterarbeit hinzu, wird
das Bild allerdings — zumindest in einem Punkt — wieder deutlicher. Gewalt
wird nahezu ausschlieBlich von Mannern ausgeiibt.

1 Die Daten wurden mir von Maike Nagel, Produktmanagerin Family Entertainment in der
Sony BMG Music GmbH, per Mail zur Verfiigung gestellt.

2 Die Abkiirzung TKKG steht fiir die Vor- und Spitznamen der Hauptcharaktere in dieser
Kinder Horspielreihe: Tim (bis Folge 38 noch Tarzan genannt), Karl, Kl6Bchen (Spitzname
von Willi Sauerlich) und Gaby.

3 Mail von Maike Nagel.
4 Schneider, Irmela: Netzwerkgesellschaft — Horspiel in Europa: Geschichten und Perspek-
tiven. http://www.mediaculture-online.de/fileadmin/bibliothek/schneider_hoerspiel

europa/schneider_hoerspiel_europa.pdf, 2003, Zugriff 20.6.2005, 0.S.

5 Kaminski, Sandra: Zur Darstellung des ,,Fremden® in Kinder- und Jugendmedien — eine
Untersuchung von ,,Fremdbildern® in ,Die drei ???“-Horspielkassetten. Unveroffentlichte
Diplomarbeit, Oldenburg 2003. und Strohmeier, Gerd: Politik bei Benjamin Bliimschen und
Bibi Blocksberg. In: Aus Politik und Zeitgeschichte, 41/2005 Frankfurt, S. 7-15.

6 Vgl. Hinauer, Christian und Thomas Klein: Visualitit des Mannlichen. In: HiBnauer,
Christian und Thomas Klein (Hg.): Mdnner, Machos, Memmen. Mdannlichkeit im Film.
Mainz: Bender 2002, S. 22-23.

7 Vgl. Alfermann, Dorothee: Geschlechterrollen und geschlechtstypisches Verhalten. Stutt-
gart u.a.: Verlag W. Kohlhammer 1996, S. 16-18. — Das Zitat des Charakters Gaby aus der
Uberschrift stammt aus Folge 4 und deutet eine Geschlechtshierarchie an.

8 Kaiser, Meike: TKKG — eine populdre Kriminalserie fiir Kinder. Konzept und medieniiber-
greifende Vermarktung. Diplomarbeit an der Fachhochschule Stuttgart, 2002, http://
www.ifak-kindermedien.de/pdf/DA_TKKG.pdf, Zugriff am 18.10.2005.

9 Frith, Werner: Inhaltsanalyse. Unveranderter Nachdruck der 5. Auflage, UVK Verlagsge-
sellschaft, Konstanz, 2004, S. 25.

10 Vgl. dazu Kaeseler, Claas: Rollenbilder und Konflikte bei TKKG — Die Darstellung von
Geschlecht, Konflikt und Gewalt in der Horspielrethe TKKG, Unveroffentlichte Magisterar-
beit, Gottingen 2006.

1Vgl. dazu die Ausfiihrungen in Kaeseler: Rollenbilder.

12 Diese Information verdandert auch die Bewertung der 1. Hypothese dahingehend, dass Tim
nicht nur mit typisch ménnlichen Stereotypen belegt wird.
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Generational Studies und ihre filmwissenschaftlichen Perspekti-
ven. Eine Lektiire von Douglas Sirks Imitation of Life
Bjorn Bohnenkamp

Das Konzept der Generation hat in den letzten Jahren wissenschaftliche Kon-
junktur, die auch durch zahlreiche Forschungsprojekte begleitet wurde.! So
lasst sich bereits die Frage formulieren, ob man hier von spezifischen ,Gene-
rational Studies’ sprechen kann. Unter Beriicksichtigung der ganzen Breite
des Generationenkonzepts, das Aspekte von Gattung, Genealogie und Gene-
rativitat in sich vereint, werden im Folgenden am Beispiel von Douglas Sirks
Melodram Imitation of Life (Solange es Menschen gibt, 1959) filmwissen-
schaftliche Perspektiven von Generational Studies entfaltet.

Gattungsgeschichte als Generationengeschichte

Schon der Begriff Gattung verweist begriffs- und theoriegeschichtlich auf das
Konzept der Generation. Aristoteles definierte die Gattung als ein ,Konti-
nuum von Generationen des Gleichen.“2 Gattungsgeschichte verweist somit
darauf, dass jede Generation von Filmen einen Traditionsbestand des ,,Glei-
chen” in sich tragt. Dementsprechend tradiert Imitation of Life die Genre-
Konventionen des Melodrams.3 Gleichzeitig verweist der Film als Teil einer
neuen Generation an Melodramen immer auch auf den vermeintlichen Ur-
sprung der Gattung und versieht den Griindungsmythos der Gattung mit sei-
nem zeitspezifischen Kommentar. Die Gattungsgeschichte zum Melodram
verweist immer wieder — so zum Beispiel bei Peter Brooks, Thomas Elsaesser
oder Geoffrey Nowell-Smith — auf den Kontext der Franzosischen Revoluti-
on.4 Nach Brooks ist das eine ,,spezifisch moderne Form.“s Es hat

seine eigene Relevanz, da es in einem historischen Kontext steht, der pra-
zise mit der franzosischen Revolution und ihren Nachwehen angegeben
werden kann. Dies ist der epistemologische Moment, den es illustriert und
mitgestaltet: der Moment, der symbolisch und tatsachlich sowohl die end-
giiltige Liquidierung des traditionell Heiligen und seiner institutionellen
Reprasentanten (Kirche und Konig) markiert [...]°

Nowell-Smith beschreibt das Melodram als eine ,biirgerliche Form’:

In so far as melodrama, like realism, supposes a world of equals, a democ-
racy within the bourgeois strata (alias bourgeois democracy), it also sup-
poses a world without the exercise of social power.”

Nach der Revolution ist das bisher religios oder traditionell legitimierte Recht
eliminiert. Die Frage, wer iiber wen regiert, muss immer neu ausgehandelt
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werden — und die Re-Legitimation dieser Entscheidung wird in der Gattung
Melodram oftmals religios iiberhoht, um ihre Briichigkeit, ihre Vorlaufigkeit
und Revidierbarkeit zu iibertiinchen.

Imitation of Life kommentiert {iberdies diese gattungsgeschichtliche Traditi-
on, indem der Produktionskontext des Hollywood-Studiosystems als Garant
der Stabilitat von Genre-Konventionen — fokussiert in der Figur Lora Mere-
dith (Lana Turner) — gespiegelt wird. Lora imitiert das Leben von Lana in
ihrem juwelenreichen Image, ihrer Karriere, dem tragischen Scheitern ihres
Familienlebens.8 Imitation of Life ist iiberdies nicht nur Douglas Sirks letzter
Hollywood-Film, sondern auch eines der letzten Studio-Melodramen iiber-
haupt, bevor Ende der 1960er/Anfang der 1970 Jahren mit New Hollywood
eine neue Generation an Filmen aufkommt. An seinem Ende wird nicht nur
Annie, der natiirliche, miitterliche, warmherzige Gegenpol zu Lora, zu Grabe
getragen, sondern mit ihm auch die ganze Gattung des Melodrams.9

Doch das Melodram lasst sich nicht nur als Gattung generationengeschicht-
lich einordnen, vielmehr dhneln sich auch die postrevolutioniren Entste-
hungskontexte von Melodram und Generationenkonzept. Vor allem Thomas
Paines Forderung , Every age and generation must be as free to act for itself
in all cases as the age and generations which preceed it“:¢ gibt 1791 dem Gen-
erationenbegriff seinen gesellschaftspolitischen Anspruch. Gegen die genea-
logischen Erbschaftsprinzipien jedes ancien regime wurde nun jeder Genera-
tion das Recht zugesprochen, einen Anfang zu setzen und freiheitlich zu han-
deln.'t Die Gattung Melodram und das Konzept Generation betonen so je-
weils die Notwendigkeit der nur auf Zeit gesetzten Aushandlung einer sozia-
len Konfiguration. Zugleich bilden sie Relais-Funktionen, die kollektive und
individuelle Ebene verkniipfen.

Der elitare Charakter des Generationenkonzepts in Bezug auf die jeweils die
Regeln setzende Generationseinheit!? verkniipft sich mit einer sehr breiten
Offenheit fiir Identifikationen. Sigrid Weigel nennt dies ein ,,Wechselverhalt-
nis zwischen subjektiver und groBer Geschichte.“3 Das Melodram fungiert
wiederum als ein Genre, das gesellschaftliche Spannungen und die Aushand-
lungen von Gesetzen individualisiert und in den privatisierten Raum des
Hauses verlagert.

Genealogische und generationelle Identitéit

Dieses Haus bewohnen in Imitation of Life vier Frauen, die verwitwete weiBe
Schauspielerin Lora Meredith und ihre ebenfalls verwitwete schwarze Haus-
hélterin Annie Johnson mit ihren jeweiligen Tochtern Susie und Sarah Jane.
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Lora nimmt Annie mit ihrer Tochter bei sich auf und Annie kiimmert sich um
Susie und die gemeinsame Wohnung.

Elisabeth Bronfen hat die Suche nach einem ,home“, nach einem Platz, an
dem man sich zu Hause fiihlt, in den Melodramen Sirks untersucht.4 Sie be-
trachtet die Widerspriiche, die bei dem Versuch entstehen, sich den Regeln
eines Hauses zu unterwerfen und die zumeist auf die gesellschaftlichen Diffe-
renzen der Klasse, der Rasse und des Geschlechts zuriickzufiihren sind. Im-
mer wieder entziehen sich Figuren den Rufen einer symbolischen Ordnung,
ihren Platz einzunehmen und sich beispielsweise als Frau oder als Schwarze
zu verstehen. So ist Lora nicht bereit, ihrer Herkunft gemaB arm zu bleiben
und sich in der Ehe einem Mann unterzuordnen, stattdessen griindet sie ih-
ren eigenen Haushalt und stellt ihre Karriere in den Vordergrund. Annies
Tochter Sarah Jane hingegen ist nicht bereit, sich als Schwarze zu verstehen.
Thre helle Haut ermoglicht ihr, ,to pass for white“, als weiBB durchzugehen —
so trennt sie sich von ihrer Familie und versucht, ein Leben ,als Weie’ zu le-
ben.

Eine Anregung der Generational Studies lautet, diese Trias um den Begriff
der Generation zu erginzen, um den vielfiltigen Wechselbeziehungen der
vier Unterscheidungen nachgehen zu konnen. So verweist beispielsweise das
Konzept der Nation oder Rasse auf die Vererbbarkeit von Identitét, auf die
Zuschreibung von ,ethnischer Identitat® durch Genealogie. Genealogie ist
nicht als Gegenteil der Generation zu verstehen, vielmehr bedingen sich bei-
de Konzepte wechselseitig. Wahrend die Generation zeitliche Identitit hori-
zontal auf die Gemeinschaft in der Zeit hin begreift, speist sich die Genealogie
aus der uberzeitlichen, vertikalen Identitat. So wie Generationen immer aus
einer Genealogie entstammen, lassen sich Genealogien nur als Abfolge von
Generationen begreifen.!s

Die zentrale Rolle von Genealogien im Melodram unterstreichen beispiels-
weise Lektiiren, die sich auf Freuds Uberlegungen zu dem Wunsch von Kin-
dern, andere Eltern zu haben, stiitzen.’® So wiinscht sich die junge Sarah
Jane, als Loras Tochter Teil einer weiBen Genealogie zu sein. Ihre Akte des
Passing verwischen so gianzlich ihre eigene Herkunft. Aber auch Susie gibt an,
sie fiihle sich eher als Annies Tochter, die stets ein Ohr fiir ihre Probleme hat.
Neben diesem genealogisch-vertikalen ist stets auch der horizontale Aspekt
der Generation in Melodramen virulent gewesen und auBert sich in der Her-
ausforderung, eine ,Zeitheimat“ zu finden.” Lora folgt ihrer Sehnsucht und
versucht — ganz nach Paines naturrechtlichem Generationenbegriff — ihr Le-
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ben und ihr Haus nach eigenen Regeln zu gestalten. Hier zeigt sich die Ambi-
valenz der Generation zwischen Erfolgsbegriff und Sehnsuchtsbegriff.

Doch durch die natiirliche Uberlappung von Generationen kommt es zu Kol-
lisionen ihrer Anspriiche und zum Konflikt, wenn die nachfolgende Generati-
on — in diesem Beispiel Susie und Sarah Jane — die Regeln der vorhergehen-
den in Frage stellt.!8

Schon zu Beginn kiindigt Loras Bemerkung ,,One moment she was here, one
moment she was gone“ an, worum es im Film geht: Die Gemeinschaft der
Generationen ist zum Scheitern angelegt. Die Kinder miissen aus dem Haus.
Die Identitatskategorie der Generation ist eine bindre Unterscheidung, die
durch ihren zeitlichen Index impliziert, dass sie iliberschritten werden muss:
Wer zunichst auf der passiven Seite verortet ist und die Regeln des Hauses zu
akzeptieren hat, wird mit der Zeit unweigerlich auf die aktive Seite gezogen
und gezwungen, selbst Regeln des Hauses aufzustellen.

Sarah Jane und Susie verfolgen dabei unterschiedliche Strategien. Sarah Jane
stellt fest, dass sie auf Grund ihrer Abstammung in Loras Haus immer nur
die Tochter von Annie sein und nie die Zuschreibung ,schwarz’ abstreifen
wird. Sie versucht, ein eigenes Haus aufzubauen, zunichst mit ihrem Freund
Frank, spater mit ihrem Umzug nach Hollywood. Hier tragt sie einen neuen
Namen und kann selbst die Regeln aufstellen, nach denen sie ihr Leben ge-
stalten will.

Susie hingegen versucht, die Regeln in Loras Haus umzugestalten. Wahrend
ihre Mutter in Europa Filme dreht, tragt sie dhnliche Kleider, Frisuren und
Schmuck, imitiert ihre Auftritte und nimmt topographisch ihre Pliatze im
Haus ein. Dariiber hinaus traumt Susie auch davon, Loras Rolle gegeniiber
Steve einzunehmen und mit ihm eine Familie zu griinden.

Wihrend die ,herkunftslose’ Lora ihren Anfang setzen konnte, leidet Susie
daran, dass sie immer nur als die zweite Generation betrachtet wird.»9 Thre
Mutter steht im Mittelpunkt und gilt fiir ihr Verhalten als Referenzfigur, so-
dass jeder Zuschauer sie nur als Kopie ihrer Mutter sieht — als Konsequenz
bleibt fiir Susie nur die Flucht an ein entferntes College.

Sowohl Loras als auch Susies Verhalten verweist darauf, wie sehr Generation
eine performative Kategorie ist. Die Verortung des eigenen Selbst in einer
zeitlichen Identitat mit ihren Sehnsiichten oder Erfolgsgeschichten lasst sich
mit dem gleichen Begriff der Performanz umschreiben, wie ihn Judith Butler
fiir die Geschlechteridentitiat verwendet.20 Die natiirliche Generation eines
Menschen lasst sich diskursiv nicht erfassen, lediglich die Praxen und Dis-
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kurse seiner ,,Generationalitat“2t — ein Begriff, dessen Beziehung zur Genera-
tion in etwa der des Begriffes ,gender’ zum Begriff ,sex’ entspricht.

So lasst sich das Verhalten von Lora und Susie am Ende des Films als jeweils
unterschiedlicher Akt des performativen Passing verstehen. Auf der einen
Seite versucht Susie, als Erwachsene durchzugehen, von Steve als attraktive
Frau und Hausherrin anerkannt zu werden. Auf der anderen Seite straubt
sich Lora im fortgeschrittenen Alter gegen die ihr vom Ablauf der Zeit vorge-
schriebene Identitat und mochte wieder jung sein, somit gleichfalls ein gene-
rationelles Passing unternehmen. Sie spricht davon zu heiraten und sich end-
lich ausreichend um ihre Tochter zu kiimmern — obwohl diese mittlerweile
schon erwachsen ist.

Kontrastiert man das Ende von Imitation of Life mit seinem Beginn, so las-
sen sich tatsachlich zwei unterschiedliche Phasen des Zeitheimwehs feststel-
len. Nicht umsonst ist der Film in zwei Teile geteilt und unterschlagt damit
die erzahlerische Mitte, den Hohepunkt von Loras Karriere. Wahrend ihr
Zeitheimweh in der ersten Halfte in die Zukunft gerichtet ist, die Aufstieg,
Karriere, Anerkennung, Erfolg verheif3it, ist es in der zweiten Halfte in die
Vergangenheit gerichtet. Niemals hat Lora, der es so wichtig war, aus ihrer
Zeit etwas zu machen, ein Verhaltnis zur Zeit gefunden, das man als natiir-
lich, harmonisch oder gar heimatlich verstehen kann.

Imitation of Life als Form der Generativitit22

Uber seine gattungsgeschichtlichen Implikationen und seinen Formierungen
von Identititsfragen zwischen Generation und Genealogie hinaus lasst sich
noch eine dritte Perspektive finden, hinsichtlich derer Imitation of Life sich
mit dem Blickwinkel von Generational Studies betrachten lasst. In der Be-
deutung seines Titels verweist der Film auf die ,Imitation des Lebens’ als eine
Art generatives Verfahren, das fiir Melodramen typisch ist. Um dieser Gene-
rativitat auf die Spur zu kommen, wird Imitation of Life im Folgenden mit
einer weiteren Gattung der Generativitat verglichen, dem deutschen Bil-
dungsroman.

Beide Gattungen stehen in einem spezifischen Verhiltnis zur biirgerlichen
Gesellschaft und zur Herausforderung an den einzelnen, seinen Platz darin
zu finden. Auch ,dem Bildungsroman [wird] im Zusammenhang mit der
Franzosischen Revolution eine besondere Rolle zugewiesen“. Diese Gattung
gilt ebenso als ,paralleles Reflexions- und Verarbeitungsmedium fiir Krisen-
erfahrungen.“23
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Der Grundkonflikt zwischen subjektiven und gesellschaftlichen Identitatszu-
schreibungen wird im Bildungsroman aufgelGst in der Perfektionierung des
individuellen Menschen. Das Melodram hingegen zeigt nur die Moglichkeit
auf, fremde (geschlechts-, klassen- und rassenspezifische) Vor-Bilder zu imi-
tieren. So hat das Motiv des Theaters im Bildungsroman noch die Funktion
einer Briicke aus der wirklichen Welt in die ideale,24 wihrend das ,,acting” im
Melodram immer als vermeintlich schlechtere Imitation codiert ist. Dariiber
hinaus erfordert die Performativitat jeder Identitiat, dass auch die Seite der
Lebenswelt nicht frei von Imitationen ist. Nicht nur Lora spielt einen groBen
Star, Sarah Jane eine Weile und Susie ihre Mutter, sondern auch die ver-
meintlich natiirliche Annie wird bei ihrer Beerdigung entlarvt als eine, die
sich dem schonen Schein der Religiositat und der Jenseitssehnsucht ergeben
hat. Auch wenn manche Filmlektiiren ,life“ und ,acting“ gegeneinander aus-
spielen, die Ununterscheidbarkeit beider Seiten ist konstitutiv fiir Imitation
of Life. Man kann eben nicht wissen, ob Lora eine Mutter ist, die einen Star
spielt oder Star ist, der eine Mutter spielt — weil sie es selbst? Wenn Susie
oder Steve ihr entgegen rufen ,,Stop acting!“, bleibt der Ruf vergebens, denn
sie kann nicht aufhoren zu spielen. Sie kann lediglich die Rolle wechseln.

Das generative Prinzip der Imitatio setzt sich auch medial vom mit dem indi-
viduellen Lesen verkniipften Bildungs-Konzept ab. Das filmische Dispositiv
verkniipft ,acting’ eng mit ,attracting’: Das Spiel der eigenen Rolle ist immer
auf einen duBeren Zuschauer hin ausgerichtet, fiir den man attraktiv sein
mochte, dem man gefallen mochte, seien es die mannlichen Filmzuschauer
oder die eigene Tochter. Der Bildungsroman konzipiert ,Lesen’ als eine indi-
viduelle Auseinandersetzung mit sich-bildenden, gebildeten Figuren zur ei-
genen Identitatsbildung; das Hollywood-Studiosystem hingegen bietet Stars
an, die Rollenkonventionen imitieren und selbst den Zuschauer oder die Zu-
schauerin zur Imitation anregen.

Die weibliche Konnotation dieses Imitations-Modells lasst sich der langen
Tradition zuschreiben, weibliche Lebenslaufe als durch Gattungsgrenzen ein-
geschrankt, mimetisch, somit als imitatorisch zu erzidhlen.25 So ist es nur
konsequent, wenn Generativitat im Melodram als Gattung voller fester Bah-
nen, zudem noch als ,form of a failure to be male“2¢ wie es bei Nowell-Smith
heiBit charakterisiert, in Imitation of Life in weiblicher Form erzahlt wird.
Bildungsromane ziehen immer noch — bei allem Risiko des Scheiterns — die
Moglichkeit eines Anfangs, einer Individualisierung nicht in Zweifel. Melo-
dramen hingegen sind eine Gattung der zweiten Generation, eine Gattung,
die ihren Figuren die Moglichkeit eines Neuanfangs versperrt. Im Melodram
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findet sich der Einzelne verloren im Dickicht vorangegangener Generationen
und muss sein Leben als Imitation entwerfen.

1 So zum Beispiel das Graduiertenkolleg Generationengeschichte der Universitdt Gottingen.
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Jahrhunderts. In: Lutz Musner und Gotthard Wunberg (Hg.): Kulturwissenschaften. For-
schung - Praxis - Positionen. Wien: WUV 2002, S. 161-190, hier S. 172.

3Vgl. ebd,, S. 173.
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Schwarz-WeiB3-Malerei:
Zu Douglas Sirks Farbdramaturgie in Imitation of Life (1959)
Lisa Gotto

Douglas Sirks filmisches Farb-Bewusstsein ist innerhalb der Filmwissen-
schaft haufig in Zusammenhang mit der fiir das Melodram charakteristischen
Form der exzessiven Ubertreibung analysiert worden. Farben konnen dem-
nach die extrem polarisierte Gefiihlswelt der Protagonisten auf eine beson-
ders plakative Weise darstellen. Umso irritierender wirkt in diesem Zusam-
menhang die Schlusssequenz von Sirks letztem amerikanischen Film Imitati-
on of Life (1959), in der die zuvor prasentierte grelle Chromatik fast ganzlich
verschwunden zu sein scheint. Dominiert werden die Schlussbilder stattdes-
sen von einem Schwarz-Weil-Spektrum, das einerseits narrative Funktionen
iibernimmt, andererseits aber auch auf Bedeutungen verweist, die jenseits
des unmittelbar bezeichneten Textes liegen. Das Pendeln zwischen den bei-
den Polen Schwarz und WeiB kann somit einerseits als Reflexion des ethni-
schen Identititsdilemmas verstanden werden, das der Film in der Figur der
tragic mulatta Sarah Jane thematisiert. Es steht jedoch andererseits auch fiir
eine Problematik, die die Identitiat des Films selbst befragt — und dabei eine
Reflexionsebene entwirft, die die Ambivalenz von Konkretion und Abstrak-
tion in dem Gleiten zwischen Farbbedeutung und Farbautonomie augen-
scheinlich werden lasst.

Die Konfusionen und Irritationen, die sich sowohl thematisch als auch formal
im Verlaufe von Imitation of Life entfaltet haben, konnen auch in der
Schlusssequenz keinem geschlossenen Finis weichen — vielmehr zeigt ihre
Biindelung und Verdichtung, wie weit sich der Film von einem versohnlichen
Ende entfernt. So brechen in Douglas Sirks fulminantem Schlussakkord alle
Konflikte erneut hervor. Den Anlass der letzten Zusammenfiihrung aller
wichtigen Figuren des Films bildet Annies Begrabnis. Es prasentiert die Kli-
max der identifikatorischen Krise als melodramatische Uberhchung: Annies
Tod ist der Preis fiir Sarah Janes fehlgeleitete Ambitionen. Die Sequenz be-
ginnt mit einer merkwiirdig verzerrten Einstellung, die eine schriage Unter-
sicht auf ein Kirchenfenster aus dem Kircheninnenraum heraus prasentiert.
Aus dem Off ist die Stimme einer Chorsiangerin zu horen, die das Gospel
sIrouble of the World“ intoniert. AnschlieBend schwenkt die Kamera nach
rechts und gibt den Blick frei auf die hinter einem Ambo stehende Siangerin,
die in der nachsten Einstellung durch eine Halbnahe fokussiert wird. Darauf
folgt eine weitere Schrigeinstellung, die den Altarraum mit dem Priester, der
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Solistin sowie dem dahinter platzierten Chor in einer Totalen zeigt. Der sich
anschlieBende Kameraschwenk nach rechts prasentiert die Bankreihen mit
der Trauergemeinde; in der ersten Reihe sitzen Lora, Susie und Steve. Auffal-
lig ist dabei der gewahlte Bildausschnitt: Wahrend Susie und Steve vollstan-
dig sichtbar sind, wird Loras Figur von dem linken Bildrand durchschnitten:
DermaBen an die duBere Seite gedrangt, ist lediglich die Halfte ihres Gesichts
erkennbar. Die darauf folgende Einstellung zeigt den mit weilen Blumen be-
deckten Sarg, dessen zentrale Positionierung in der Bildmitte ihn iiberdimen-
sional grof erscheinen lasst. Es folgen weitere alternierende Aufnahmen der
Singerin und der Trauernden, bevor der Film durch eine Uberblende das Set-
ting des Innenraums durch das des AuBlenraums ersetzt. Nachdem Annies
Sarg in den Leichenwagen iiberfiihrt wurde, zeigt eine Aufsicht die von zahl-
reichen Gemeindemitgliedern gesdumte Strafe vor der Kirche. Die verhaltene
Stille und Statik des Trauerpublikums wird plotzlich durch eine heftige Be-
wegung unterbrochen: Inmitten der Menschenmasse wird Sarah Jane sicht-
bar, die versucht, sich einen Weg durch die Menge zu bahnen und zum Aus-
gangspunkt des Trauerzugs vorzudringen. In einer Kranfahrt folgt ihr die
Kamera tiiber die Strafe und prasentiert anschlieBend Sarah Janes Zusam-
menbruch am Sarg ihrer Mutter zunichst in einer Nahaufnahme des den
Sarg umklammernden Korpers, dann in einer GroBeinstellung des an die
Blumen geschmiegten schmerzverzerrten Gesichts. Sarah Janes emotionaler
Kollaps ist auch durch Lora nicht aufzuhalten, die sie anschlieBend vom Sarg
weg- und in eine bereit stehende Limousine fiihrt, in der Susie und Steve auf
sie warten. Die folgende Trauerprozession wird einerseits durch AuBenauf-
nahmen prasentiert, andererseits durch Einstellungen von Lora, Susie, Sarah
Jane und Steve, die das Geschehen aus dem Wageninneren heraus beobach-
ten. Die letzte Einstellung des Films gehort Annie: Sie zeigt in einer Aufsicht
den sich aus dem Bild heraus bewegenden Leichenwagen sowie das am Ran-
de stehende Trauerpublikum, das seinen Weg andachtig verfolgt.

Viele Kritiker gehen davon aus, dass Douglas Sirks Prasentation der schwar-
zen Baptistengemeinde am Ende des Films einen zuvor unterdriickten Ver-
handlungsraum offnet und dadurch die weiBe Welt des Glamours mit ihrer
eigenen Substanzlosigkeit konfrontiert. Marina Heung interpretiert die Kon-
frontation von Innen- und AuBlenraum in diesem Zusammenhang als Au-
thentizitatsstrategie und erklart:

In a film in which most of the scenes take place indoors, the opening out of
the final scene into the outdoors, combined with the use of extreme long
shots and panoramic high camera angles, contributes to its pseudo-
documentary effect.
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Auch Richard Dyer analysiert die Schlusssequenz in Bezug auf eine Préaferenz
des Echten vor dem Falschen und betont den authentischen Charakter des
gewidhlten Settings wie folgt: ,, The final funeral set-piece seems to affirm [...]
the cultural authenticity of blacks. Above all, the use of Mahalia Jackson (who
really is Mahalia Jackson, not someone imitating her) suggests a core of real
feeling in black religion.”2 Problematisch ist zunachst Dyers Konfusion von
Darstellerin und Darstellung — denn Mahalia Jackson tritt nicht eindeutig als
sie selbst auf; vielmehr weisen ihr die Credits am Ende des Films die Rolle
des ,,Choir Soloist“ zu. Weiterhin ist die sowohl von Dyer als auch von Heung
vorgenommene Deutung einer dichotomen Opposition von weiBer Artifiziali-
tat und schwarzer Authentizitat wenig iiberzeugend — nicht zuletzt deshalb,
weil Annies und Loras Performanzen mehr Gemeinsamkeiten als Unter-
schiede aufweisen.

Tatsachlich entpuppt sich Annies Begrabnis als Kulminationspunkt der den
ganzen Film hindurch préasenten Imitations-Thematik: Als pompos ausge-
stattetes offentliches Spektakel scheint es Loras Biihnen- und Filmauftritten
in nichts nachzustehen. Im Gegenteil findet eine signifikante Umverteilung
der Rollen statt, die Lora auf den Zuschauerrang verweist, wahrend Annie in
den Mittelpunkt des Geschehens riickt. Dies wird einerseits durch die visuelle
Dominanzverschiebung am Beginn der Sequenz deutlich, die Loras Verdran-
gung an den Bildrand mit der Zentralisierung des Sargs in der Bildmitte
kombiniert. Weiterhin verweist die Umsicht, mit der Annie ihren letzten gro-
Ben Auftritt vorbereitet, auf eine inszenatorische Akribie, die selbst Loras Ei-
telkeit zu iibertreffen scheint: Sorgfaltig hatte sie simtliche Details der Zere-
monie — etwa die vier vor den Leichenwagen gespannten Schimmel sowie die
musikalische Begleitung — ausgewihlt und testamentarisch festgeschrieben.
Im Vollzug ihres letzten Willens tritt nun mit Annie eine Figur in den Vorder-
grund, deren schauspielerisches Talent sich von der Peripherie ins Zentrum
verschiebt und damit Loras performative Kunst einer nachhaltigen Heraus-
forderung unterzieht. Fiir Tag Gallagher ist die Siegerin des Wettbewerbs
deutlich auszumachen:

Annie, it is clear, 'performs' her character and is a much better actress than
vapid Lora. [...] Annie's kindness draws its strength from her perpetual
humiliation, in the Stepin Fetchit tradition of self-parody — of being not
merely a victim of racism but a player in a race-based symbiosis.3

Gallaghers treffende Analyse verortet Annies iiberzeugendste Darstellungen
in der unauffilligen Vertragserfiillung eines Herr-Sklaven-Verhaltnisses,
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missachtet jedoch die besondere Bedeutung ihres Finalauftritts, der ihr Dar-
stellungsspektrum um eine wichtige Komponente erweitert. Die ostentativ
prasentierte Opulenz, der eigens arrangierte und inszenierte Prunk, der am
Ende von Annies Leben steht, fiihrt eindrucksvoll vor Augen, wie leicht der
Wechsel von einem Rollenfach ins nichste zu bewerkstelligen ist. Annies
kontinuierlich bestitigte Position der bescheiden-zuriickhaltenden Unterge-
benen erfiahrt durch die triumphale Schlussprasenz einen signifikanten
Bruch, sodass die von Gallagher angesprochene rassenbasierte Symbiose
nicht langer haltbar ist.

Hier verschiebt der Film die Grenzen, die er selbst gezogen hat und bedient
sich somit ein weiteres Mal derjenigen Dynamik, die seinen zentralen Gravi-
tationspunkt bildet: der Bewegung des passing. Dabei wird Annies Gleiten
von der Subordination in die Dominanz durch die Wahl des Settings unter-
strichen, das eine Nihe zu anderen Formen des transzendentalen Ubergangs
evoziert. Lauren Berlant spricht von ,black churches and lodges that special-
ize in, among other things, ritualizing the passing of an individual person
from a world where pain is a collective burden.”# Doch die vorsichtig ange-
deutete Ankiindigung einer Erlosung von Leid und Qual erweist sich als un-
haltbar. Unmittelbar folgend auf Mahalia Jacksons Gospelstrophen, die ,No
more weepin’ and wailin™ versprechen, beweist Sarah Janes tranenreicher
Zusammenbruch das Gegenteil. Mehr noch: Eine weitere spektakulare 6ffent-
liche Darbietung findet statt, eine Performanz, die Annies wohlkalkulierte
Zeremonie einer eindringlichen Erschiitterung aussetzt. Das hysterische Ges-
tenvokabular, mit dem Sarah Jane ihre Zerrissenheit schreiend und weinend
publik macht, er6ffnet mehr als eine melodramatische Kondensation des lei-
denden Opfers. Vielmehr bezeugt die iibersteigerte Form des Schmerzens-
schreis eine doppelte Eruption: den Widerstand gegen eine stille Akzeptanz
des Unbegreiflichen einerseits und die Ubertragung der Verlusterfahrung auf
den eigenen Korper andererseits. Somit wird der Schmerz zu einer Grenzer-
fahrung, die nicht nur auf den Korper, sondern auch auf das Subjekt als Lo-
kus der Begrenztheit verweist. Elisabeth List erklart:

Im Gegensatz zur Lust, die als Zustand expansiver Aktivierung definiert
wird, tendiert der korperliche Schmerz zur Objektivierung, zur Lokalisie-
rung. Mit anderen Worten: die Lust wird als Erfahrung der Entgrenzung
und Grenzenlosigkeit beschrieben, wihrend der Schmerz unbarmherzig
auf Grenzen verweist.5

Diese Form der Begrenzung ist nichts anderes als die schmerzhafte Kontin-
genz einer fantasierten freien Identitatswahl. Die Utopie der leiblichen Unbe-
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stimmbarkeit trifft dort auf ihre restriktive Limitation, wo sich die Liicke zwi-
schen rassischer Benennung und visueller Norm schliet und die Gesellschaft
den sichtbaren Beweis der Identitdtsvorgabe fordert.

Besonders deutlich wird das Zusammenspiel der identitatskonstituierenden
Determinanten durch Douglas Sirks Farbdramaturgie, deren Signifikations-
system den Dialog der unterschiedlichen identifikatorischen Pole eindrucks-
voll vor Augen fiihrt. Viele Autoren haben Douglas Sirks besondere Sensibili-
tat in Bezug auf die Farbgebung seiner Filme hervorgehoben. Frieda Grafe
konstatiert:

Er situiert seine Farben im Verhaltnis zur Malerei und im Bewusstsein des
Unterschieds zwischen Kultur in Amerika und Europa; er weiB, dass er im
Kino mit Lichtfarben und nicht mit Materialfarben arbeitet; er wei3, was
im Kino Environment-Farbe im Unterschied zu Lokalfarbe ist; er weiB,
dass Affektfarben des Kinos sich nicht in ihrer symbolischen Bedeutung
erschopfen, sondern durch Bewegung entscheidend in ihren Funktionen
modifiziert werden.6

In Anbetracht eines derart elaborierten Farbverfahrens wirkt die Schlussse-
quenz von Imitation of Life nicht grell, sondern unscheinbar, ja fast farblos.
Michael Stern erwdhnt ,the ironic undercurrent that the dominant funeral
black into which all other colors have fed at the end of the film is Annie's
color and represents not merely the black of morning but the racial issue as
well.”7 Auch wenn der Beobachtung der visuellen Betonung der Rassenthe-
matik in der Schlusssequenz grundsatzlich zugestimmt werden kann, bleibt
Sterns Analyse ungenau. Douglas Sirk beschlieft seinen Film nicht mit einem
generellen Farbkollaps, der das Spektrale in ein allumfassendes Schwarz ii-
berfiihrt. Ebenso wenig, wie man die Prasentation der schwarzen Baptisten-
gemeinde als Ausdruck eines semi-dokumentarischen Ansatzes deuten kann,
lasst sich das Schwarz der Trauernden als eindeutig afroamerikanische Per-
spektivierung begreifen. Deutlich wird vielmehr, dass Douglas Sirks farbge-
stalterische Inszenierung die Schlussbilder nicht in ein monochromes Dun-
kel, sondern in ein duales Schwarz-Wei-Spektrum tiberfiihrt. Diese zweige-
staltige Form des Aufeinander-Verweisens zeigt sich in nahezu jeder Einstel-
lung der Sequenz: etwa im schwarzen Ornat der Chorsolistin, der durch einen
weilen Kragen abgeschlossen wird; in einer weien Kerze, die vor dunklen
Fensteroffnungen platziert ist; in Loras Kleidung, die ein schwarzes Kostiim
samt schwarzem Federhut mit weiBen Handschuhen, einer weien Perlenket-
te, weiBen Ohrringen und einer weiBen Brosche kombiniert; in einer Einstel-
lung, die die Trauergemeinde vor einer weiBen, mit schwarzen Schatten
durchzogenen Wand priasentiert; in der Limousine, deren schwarze Lack-
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oberflaiche mit den hellen Beziigen im Innenraum kontrastiert; in dem Lei-
chenwagen, dessen schwarzes AuBere von einer weiflen Ornamentalik durch-
zogen ist und der von vier Schimmeln gezogen wird, die schwarze Scheuklap-
pen und schwarzes Zaumzeug tragen. Diejenige Figur schlieBlich, die der
Film als zentralen Riickzugsort des Schwarzen konzipiert, verbirgt sich zum
Schluss unter einer weilen Reprasentation: Sie erscheint als weill bespannter
Sarg, der von einem weiflen Blumenmeer bedeckt wird. Sarah Jane hingegen,
die ihre weiBe Identitat hochst vehement zu erkampfen und verteidigen ver-
suchte, scheint gianzlich eingehiillt in ein duBeres Dunkel, das durch den
schwarzen Mantel, die schwarzen Schuhe und den schwarzen Hut akzentuiert
wird. Entsprechend ambivalent gestaltet sich das verzweifelte Liebesgestand-
nis gegeniiber ihrer Mutter als vergeblicher Schmerzensschrei, als leidvolles
Bekenntnis, das Sirk in einer GroBaufnahme als zweigestaltiges Bild prasen-
tiert: In der rechten Bildhalfte ist Sarah Janes von den schwarzen Haaren
verdecktes Gesicht zu sehen wihrend die linke Seite fast vollstindig von den
weiBen Blumen des Sargs ausgefiillt wird. Dadurch, dass Sarah Jane den Sarg
korperlich umklammert, sich eng an ihn schmiegt und ihn mit den Armen zu
umschlieBen versucht, wird die klare Trennung jedoch durchlissig: Vielmehr
scheint ein Ubergang vom einen ins andere stattzufinden, eine Textur, die
das Terrain des Schwarzen und das des WeiBlen nicht als distinkte Bereiche,
sondern vielmehr als ein ineinander verwobenes Geflecht prasentiert. Derje-
nige farbdramaturgische Mechanismus, der in der Anfangssequenz als
schwarz-weiBes Kachelmuster eingefiihrt wurde, steigert sich in der Schluss-
sequenz zum allumfassenden Symbolismus: zu einem Signifikationssystem,
das die Interdeterminiertheit zweier identifikatorischer Pole als farbliche Re-
flexion sichtbar werden lasst. Martin Deppner bezeichnet diesen Inszenie-
rungsgestus als Konstruktion einer ,Kunstwelt [...], die das Farbenspiel in
Beziehung zu einer Konfliktstruktur setzt, die gerade aus der von Zwiangen
erfassten Wirklichkeit resultiert“® In diesem Sinne kann Sirks Farbdramatur-
gie als eine Strategie verstanden werden, die einerseits narrative Funktionen
iibernimmt, andererseits aber auch auf Bedeutungen verweist, die jenseits
des unmittelbar bezeichneten Textes liegen. Sirks Farben scheinen stindig
zwischen dem Innen und dem AuBen zu pendeln, sie oszillieren zwischen
Selbst- und Fremdthematisierung, zwischen affirmativer und subversiver
Rollenzuschreibung.

Zwei gegensitzliche Bewegungen treffen hier aufeinander: die narrative Un-
terbrechung und ihre Bindung zugleich, Farbautonomie und Farbbedeutung
in einer Bewegung. Es ist genau diese Ambivalenz von Konkretion und Abs-
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traktion, die Sirks Farbdramaturgie zur pradestinierten Reflexionsebene des
ethnischen Identifikationsmechanismus werden lisst. Das dabei entstehende
komplexe Muster zwischen Selbst- und Fremdreferenz ist durch eine Haltlo-
sigkeit gepragt, die sich in der Schlusssequenz als irritierendes Manipulati-
onspotenzial ausbreitet. Martin Deppner stellt fest: ,Beide Pole — Dissoziati-
on und Handlungsorientierung — zusammengenommen und miteinander
verschrankt, lassen die Filme Sirks auch asthetisch zu keinem versohnlichen
Ende kommen®o Das zentrale Stilmittel Douglas Sirks ist die Aneignung einer
radikalen Ambiguitat, die das scheinbar geschlossene Universum des scho-
nen Hollywoodscheins durch unterschiedliche Stormechanismen aufzubre-
chen versteht. Dazu gehort eine Form der asthetischen Selbstbeziiglichkeit,
die in der Schlusssequenz neben der farbinszenatorischen Konturierung auch
durch eine blickdramaturgische Positionierung betont wird. Sirk prasentiert
diesen Ansatz in einer seltsam unmotivierten Einstellung, die die Prozession
des Trauerzugs durch die teilweise beschlagene Schaufensterscheibe eines
Ladens filmt: eine Reflexion durch eine Reflexion hindurch. Mehr noch: Uber
den Hinweis auf den getriibten Blick des eigenen Mediums hinaus bietet die
Glasscheibe einen weiteren selbstreferentiellen Fingerzeig, der die Thematik
des passing erneut bestarkend hervorhebt: Die Beschriftung ,,Costume Ren-
tals“. Simtliche Formen der Verstellung, der Kostiimierung und der Maske-
rade, die der Film wahrend seines Verlaufs thematisch vorgestellt hat, weisen
letztlich auf ihn selbst zuriick. Nicht zuletzt diese Form der Distanzierung
fiihrt zu dem Eindruck, dass die Schlusssequenz weniger die siiBliche Senti-
mentalitit einer melodramatischen Familiengeschichte als vielmehr sich
selbst als Teil einer dsthetische Konstanz feiert.

Deutlich wird, dass Sirks selbstreflexiver Ansatz die formalasthetischen Mit-
tel des Films als selbststindige Vehikel der Aussageintention hervorhebt —
und zwar in einer Form, die das Vor- und das Nachgingige zunehmend un-
unterscheidbar werden lasst. Hier geht es um eine Darstellungspolitik, die die
Unterscheidung zwischen dem Realen und dem Artifiziellen gar nicht mehr
kategorial zu treffen versucht. Deutlich wird, dass das gesamte Geriist von
Original und Imitation sich als extrem instabil erweist, da jede Position in die
andere invertiert, und damit die Moglichkeit einer stabilen Verortung der lo-
gischen Prioritat einer der beiden Prinzipien vereitelt. Die Hierarchisierung
der Begriffe ist somit von vorneherein ausgeschlossen; statt einer ersten Posi-
tion, von der sich die zweite ableiten lieBe, existiert lediglich eine Serie von
Wiederholungen und diskontinuierlichen Einstellungen, die zu einer unend-
lichen Vervielfiltigung unterschiedlicher dialogisch operierender Reflexionen
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fiihrt. So wenig sich die ethnische Hybriditat der ,Mulatta’ in ein klar defi-
nierbares Ordnungssystem von Schwarz und Weif} iiberfiihren lasst, so un-
entwirrbar scheint auch Sirks dsthetisches Raster von illusionistischer Hin-
gabe und selbstreferentiellem Widerstand zu sein. Als komplexe Form unter-
lauft die mehrdimensionale Vielgestaltigkeit des Sirkschen Verweissystems
die Moglichkeit einer eindeutigen Aussageintention, wie Martin Deppner
bemerkt: ,Das Beharren auf asthetischer Eigenstandigkeit im Spiel der Mus-
ter und Zeichen ist letztendlich dem Verstandnis des Kunstwerks als ohne
Restbestand ausdeutbarer Text entgegengesetzt. Sirks Filme imaginieren ii-
ber ihre eigenen Konstruktionen hinaus.“1© Entsprechend offen prasentieren
sich die Schlussbilder des Films: Weder die pseudo-familidre Zusammenfiih-
rung der Protagonistinnen, noch die finale Abblende der letzten Einstellung,
noch die in geschwungener Schrift prasentierte Einblendung "The End" ver-
mogen die entstandenen Irritationen, Risse und Briiche zu glatten. Das ver-
meintliche Versprechen einer vereinheitlichenden Stillstellung muss auch
hier der beunruhigenden Irritation eines dissentierenden Widerstreits wei-
chen.

Douglas Sirks Film Imitation of Life entwirft ein strukturelles Netzwerk,
durch dessen Bedeutungssystem der produktive Austausch unterschiedlicher
Oberflachensysteme katalysiert wird. Dadurch, dass eine solchermaBen kon-
struierte Matrix ebenso durchlissig ist wie das ideologisch determinierte
Subjektverstindnis einer rassistisch organisierten Gesellschaft, wird die
Problematik der ethnischen Reprisentation augenscheinlich: als Doppelexis-
tenz von identifikatorischer und asthetischer Visualisierung, die sich jeder
Versicherung der Eindeutigkeit zu entziehen vermag.

1 Heung, Marina: ,What’s the Matter with Sarah Jane?‘: Daughters and Mothers in Douglas
Sirk’s Imitation of Life. In: Fischer, Lucy (Hg.): Imitation of Life. New Brunswick: Rutgers
University Press 1991, S. 322-323.

2 Dyer, Richard: Four Films of Lana Turner. In: Fischer (Hg.): Imitation, S. 105.

3 Gallagher, Tag: White Melodrama. In: Film Comment 34, 1998, 6, S. 19.

4 Berlant, Lauren: National Brands/National Body: Imitation of Life. In: Robbins, Bruce
(Hg.): The Phantom Public Sphere. Minneapolis/London: University of Minnesota Press
1997, S. 194.

5 List, Elisabeth: Schmerz: Der somatische Signifikant im Sprechen des Korpers. In: Huber,
Jorg und Alois Martin Miiller (Hg.): Die Wiederkehr des Anderen. Basel, Frankfurt/M.:
Stroemfeld 1996, S. 277.

6 Grafe, Frieda: Filmfarben. Berlin: Brinkmann & Boose 2002, S. 77.

7 Stern, Michael: Imitation of Life. In: Fischer (Hg.): Imitation, S. 286

8 Deppner, Martin Roman: Zur Farbdramaturgie Douglas Sirks: Kunstrezeption im Spielfilm
zwischen Farbautonomie und Farbbedeutung. In: Hoormann, Anne und Karl Schawelka
(Hg.). Who’s afraid of: Zum Stand der Farbforschung. Weimar: Universititsverlag Weimar
1998, S. 3109.

9 Ebd., S. 323.

10 Ebd., S. 324.
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Minimale Abweichung — Maximale Angleichung:
Bedeutungskonstituierung in den ,Planet der Affen’-Texten
Peter Klimczak

Den Gegenstand dieses Aufsatzes bilden die drei Texte! mit dem jeweils
gleich lautenden Titel Planet der Affen: der aus dem Jahre 1963 stammende
Roman2 sowie dessen Verfilmungen3 von 1968 und 2001.

Was eine Betrachtung insbesondere dieser Texte interessant macht, ist die
Tatsache, dass es den beiden Verfilmungen gelingt, eine eigene zueinander
als auch zum Priatext oppositionelle Textaussage zu generieren und das trotz
der Ubernahme des Modells4 der narrativen Makrostrukturen vom Roman.
Interessant ist dies deshalb, weil diese abstrahierbaren erziahlsemantischen
Makrostrukturen der histoire-Ebene als die zentralen Elemente der textim-
manenten Bedeutungskonstituierung gelten,5 das adaptierte Modell, abgese-
hen von drei Stellen an denen sich tatsachlich Abweichungen finden lassen,
jedoch nicht verandert wird. Anzunehmen ist daher, dass der Grund fiir die
jeweilige Umsemantisierung allein in den Verianderungen an diesen drei Stel-
len liegen muss, es sich also bei diesen um die Zentren der jeweiligen konkre-
ten Bedeutungskonstituierung handelt.

Dieser Sachverhalt von an sich rein texttheoretischem Interesse soll jedoch
durch die Rekonstruktion der jeweiligen Textaussagen anhand dieser drei
Stellen nachgewiesen werden, was zum Vorteil hat, dass damit auch eine ver-
gleichende Deutung von Roman, Verfilmung und Neuverfilmung moglich
wird. Da Texte Produkte ihrer Zeit und Kultur sind und als solche nicht vom
jeweiligen Denksystem® losgelost betrachtet werden sollten, wird dariiber
hinaus zu zeigen versucht, dass die hier behandelten Texte beziiglich ihrer
Ideologie” zwar zueinander in Opposition, aber zum jeweiligen Denken der
auBertextuellen Wirklichkeit durchaus in Korrelation stehen. Das Ziel dieses
Aufsatzes ist damit exemplarisch nachzuweisen, dass auch mit nur minimaler
narrativer Abweichung eine maximale ideologische Angleichung an die sich
wandelnden auBertextuellen Denkvorstellungen moglich ist.

Dazu ist es aber zunichst notwendig, das allen drei Werken gemeinsame nar-
rative Grundmodell zu abstrahieren. In einem zweiten Schritt sollen darin die
drei bedeutungskonstituierenden Stellen verortet werden, anhand dieser
dann die unterschiedlichen textuellen Aussagen rekonstruiert werden kon-
nen. AbschlieBend werden diese in Dependenz zum jeweiligen Denksystem
gestellt.
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1. Das gemeinsame narrative Grundmodell

Die elementare Grundordnung der dargestellten Welt manifestiert sich in der
Existenz von zwei zueinander oppositionellen semantisierten topografischen
Raumen: zum einen der titelgebende Planet der Affen, zum anderen der Pla-
net Erde. Der semantische Unterschied zwischen beiden Raumen liegt im je-
weiligen unterschiedlichen hierarchischen Verhiltnis von Affe und Mensch.
Wihrend sich der Planet der Affen durch eine Uberordnung des Affen iiber
den Menschen auszeichnet, wird die Erde durch eine Uberordnung des Men-
schen iiber den Affen definiert.

Die Ereignisinitiierung der dargestellten Handlung erfolgt dabei durch den
Raumwechsel einer Figurengruppe von der Erde zum Affenplaneten.8 Da es
sich bei diesen Figuren allesamt um Elemente des Raumes Erde handelt, ih-
nen daher das konstitutive semantische Merkmal dieses Ursprungsraumes
inharent ist, erzeugt ihr Aufenthalt auf dem Affenplaneten einen Konflikt mit
der dortigen konstitutiven Ordnung.

Das angestrebte Ziel der folgenden Handlung ist es daher, wie in den meisten
traditionellen Erzahltexten auch, diesen inkonsistenten Zustand in einen
konsistenten zu iiberfiihren. Die Art der Konfliktlosung stellt aber gleichzeitig
auch eine Aussage iiber die generelle Beschaffenheit der Ordnungen dar.
Kehren namlich die konfliktverursachenden Figuren in ihren Ursprungsraum
zuriick und bleibt die Ordnung des Aufenthaltsraumes bestehen, so kann der
Status Quo der verschiedenen Ordnungen als gewahrt angesehen werden.
Erfolgt die Losung des Konflikts durch ein Aufgehen der konfliktverursa-
chenden Figuren im Aufenthaltsraum bei gleichzeitiger Bewahrung der Ord-
nung des Ursprungsraumes, so muss der konstitutiven Ordnung des Aufent-
haltsraumes eine relative bzw. latente ideologische Dominanz attestiert wer-
den. Wenn die Ubernahme der oppositionellen Ordnung nicht nur durch die
konfliktverursachenden Figuren, sondern auch durch deren Ursprungsraum
erfolgt, muss sogar von einem absoluten bzw. manifesten Ubergewicht der
betreffenden Ordnung ausgegangen werden. Dieses als Metatilgung fungie-
rende Metaereignis, das damit die Ordnung der dargestellten Welt an sich
verandert, kann aber auch umgekehrt zugunsten des Ursprungsraumes aus-
fallen und zwar dann, wenn die konfliktverursachenden Figuren weder in ih-
ren Ursprungsraum zuriickkehren noch in der Ordnung des Aufenthaltsrau-
mes aufgehen, sondern sich die Ordnung des Aufenthaltsraumes an die Ord-
nung der konfliktverursachenden Figuren angleicht.

Obwohl die Art der Konfliktlosung damit schon per se bedeutungstragend ist,
erhoht sich ihr ideologisches Potenzial bei den Planet der Affen-Texten noch
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zusatzlich dadurch, dass die Ordnung des Affenplaneten als Abweichung von
der kulturell als ,normal’ und ,natiirlich’ gesetzten Ordnung allein durch ihre
Existenz die real existierende bereits hinterfragt.

Dieser Sachverhalt wird zudem durch ein die drei Texte geradezu konstituie-
rendes Kennzeichen potenziert: Erst durch ein Metaereignis wurde auf dem
Affen-Planeten die zur Erde abweichende Ordnung hergestellt; zuvor exis-
tierte auch hier ein zur Erde analoges Verhaltnis von Affe und Mensch. Damit
stellt jedoch die Existenz der Uberordnung des Affen iiber den Menschen auf
dem Affenplaneten nicht ,nur’ eine Abweichung, sondern die Ablosung der
Menschheit durch den Affen dar, was wiederum eine ideologische Aufwer-
tung der im Erziahlfokus liegenden Konflikttilgung bedingt: Die Frage, die
sich namlich stellt, ist nicht mehr nur eine nach der Negierung einer abwei-
chenden Ordnung, sondern auch die nach der Wiederherstellung der ur-
spriinglichen ,natiirlichen’ Verhaltnisse. Dariiber hinaus wird der ohnehin
schon starke lebensweltliche Bezug durch die Aufhebung der topographi-
schen Grenze nochmals erhoht. Dadurch namlich, dass gegen Ende der Er-
zahlzeit der ideologische Komplex von Ablosung und moglicher Wiederher-
stellung der menschlichen Dominanz eine Extension auf die ,heimische’ Erde
erfahrt, wird das auf dem Affenplaneten bereits Dargestellte auch ganz expli-
zit als auf die Erde iibertragbar postuliert.

2. Rekonstruktion der textuellen Ideologie anhand der drei bedeu-
tungskonstituierenden Stellen

Als Stellen mit bedeutungskonstituierendem Potenzial haben sich erwiesen:
(1) der Grund fiir die Transformation der urspriinglichen Ordnung, d.h. die
Ursachen fiir die Ablosung des Menschen durch den Affen; (2) das konkrete
Aussehen dieses neuen Hierarchieverhiltnisses, sprich die jeweilige konkrete
politische, kulturelle und biologische Determiniertheit von Affe und Mensch
und (3) die Art der gewiahlten Konfliktlosung und hier insbesondere die Frage
nach dem Metametaereignis, d.h. die Mdoglichkeit der Reinstallierung der
menschlichen Zivilisation. Im Folgenden sollen Roman, Verfilmung und
Neuverfilmung hinsichtlich dieser drei Stellen analysiert werden.

2.1 Der Roman

Ad 1) Die eigentliche Ursache fiir die Ablosung der Menschen stellt deren
immer starker zunehmende psychische als auch physische Triagheit dar, die
mit einem abnehmenden Willen zur Wehrhaftigkeit einhergeht. Die Trans-
formation der Ordnung vollzieht sich dann durch eine demgemaB auf keinen
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Widerstand stoBende Revolution der Affen, die teils durch Nachahmung des
Menschen, teils durch gegenseitigen Selbstunterricht die Stufe des tierischen
Daseins bereits tiberwunden haben.

Ad 2) Die Menschen haben sich aber — einmal ihrer machtpolitischen Stel-
lung beraubt — im Folgezeitraum nicht nur kulturell und gesellschaftlich,
sondern auch evolutionar zuriickentwickelt. Wahrend der Mensch damit in
den tierischen Urzustand abgesunken ist, hat der Affe nun deren zivilisatori-
schen und evolutionaren Platz eingenommen. War jedoch technischer und
intellektueller Fortschritt bei den Menschen mit zivilisatorischem und evolu-
tionarem Untergang korreliert,? ist dieser bei den Affen mit zivilisatorischer
und evolutioniarer Emanzipation verbunden.

Ad 3) Gerade die Frage nach der Fahigkeit des Affen zur autogenen zivilisato-
rischen Leistung ist aufs engste mit der Frage nach der Moglichkeit der Wie-
derherstellung der menschlichen Zivilisation verkniipft. Die parallele Thema-
tisierung beider Fragenkomplexe fiihrt letztlich zum Ergebnis, dass keine
Metatilgung moglich ist. Zwar wire eine Reinstallierung einer menschlichen
Zivilisation und damit — so zumindest gesetzt — ein gleichzeitiger Verfall der
affischen theoretisch moglich, doch fehlt dem Protagonisten der Wille, als
Katalysator einer derartigen Entwicklung zu fungieren. Gleichzeitig wird er-
sichtlich, dass die Affen zu autogenem Fortschritt fahig sind und das durch-
aus ohne Verlust von Wehrhaftigkeit. Beides verdeutlicht, dass die stattge-
fundene Ablosung des Menschen durch den Affen im Sinne der Evolution
gewesen ist: Nur mit den Affen ist eine wiinschenswerte Synthese von zivili-
satorischem und evolutiondrem Fortschritt moglich. Verifiziert wird dies ge-
rade durch die Rahmengeschichte: Wahrend der Mensch sich im gesamten
Weltall auf die Stufe von Tieren zuriick entwickelt hat, sind die Affen die do-
minante Art nicht nur auch auf der Erde, sondern im ganzen Universum ge-
worden und haben gleichzeitig einen technologischen Entwicklungsstand er-
reicht, der weit liber die Leistungen der fritheren menschlichen Zivilisation
hinausgeht.

2.2 Die Verfilmung von 1968

Ad 1) Sechs Jahre nach dem Erscheinen des Romans ist es in der Verfilmung
nun das stets kriegerische und zerstorerische Wesen der Menschheit, das in
Kombination mit einer fortgeschrittenen Technologie zu einer atomaren A-
pokalypse fiihrt. Zwar nehmen die Affen die Stelle der fritheren menschlichen
Zivilisation ein, doch ist der Untergang der menschlichen und der Aufstieg
der affischen Zivilisation voneinander weitgehend unabhangig.
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Ad 2) Die Menschen iiberleben zwar, doch ihr Fall ist 4hnlich wie im Roman
nicht nur machtpolitischer und kultureller, sondern auch biologisch-
evolutionirer Art. Nur eines haben sie mit ihren Vorfahren noch gemeinsam:
Thnen ist auch als tierische Wesen derselbe zerstorerische Wesenszug zu Ei-
gen, weshalb weiterhin ein latentes zerstorerisches Potenzial von ihnen aus-
geht. Doch ist gerade ein solches auch den Affen, den neuen Herrschern iiber
diese Welt, nicht fremd. Allen eigenen ,humanen’ Beteuerungsformeln zum
Trotz unterscheiden sich die Affen in diesem Punkt nicht von ihren zivilisato-
rischen Vorgiangern.

Ad 3) Aber dennoch hat ihre Zivilisation Bestand; die Metatilgung der abwei-
chenden Ordnung kommt dabei vor allem deshalb nicht zustande, weil die
Affen sich durch eine religios institutionalisierte technische Selbstbeschran-
kung vor einer moglichen Selbstvernichtung zu bewahren wissen: Wenn das
konstante zerstorerische Potenzial nicht unterbunden werden kann, dann
miissen die Moglichkeiten dieses zu entfalten verhindert werden.l® Dem
Menschen ist dies jedoch nicht gelungen und gerade durch das Fehlen jegli-
cher Thematisierung einer vielleicht nur theoretischen Reinstallierung der
menschlichen Zivilisation wird verdeutlicht, dass es kein Zuriick mehr gibt,
wenn einmal der entscheidende Punkt erreicht ist. Der apodiktische Charak-
ter der apokalyptischen, atomaren Ordnungstransformation findet seinen
kulminativen Ausdruck zeichenhaft in der Schlussszene des Films: Durch die
weitere Existenz des nicht angepassten Protagonisten im Aufenthaltsraum
wird zumindest auf eine formale Behebung des inkonsistenten Zustands ver-
zichtet, was aber deutlich macht, dass von der eigentlich konfliktverursa-
chenden Figur keine Gefahr mehr fiir die Transformation der Raumordnung
ausgeht: Dem Protagonisten bleibt nur noch die hilflose und durch die Been-
digung der Erzahlung an dieser Stelle auch notwendigerweise folgenlose Er-
kenntnis, dass es sich beim transformierten ,fremden’ Raum um die heimi-
sche Erde handelt.

2.3 Die Neuverfilmung von 2001

Ad 1) Ebenso wie im Roman erfolgt die Ablosung der Menschheit hier durch
einen revolutionaren Akt und wieder liegt der Grund am mangelnden Willen
des Menschen zur Wehrhaftigkeit, die mit einer zunehmenden Tendenz zur
Bequemlichkeit einhergeht. Doch haben diesmal die fiir niedere Arbeiten be-
nutzten Affen den Sprung nicht durch Nachahmung bzw. gegenseitigen Un-
terricht und damit tendenziell aus eigener Kraft geschafft; ein gentechnischer
Eingriff seitens der Menschen war dazu notwendig. Die dadurch erst moglich

245



gewordene Transformation der Ordnung ist damit aus Perspektive der
Menschheit nicht nur durch die eigene Tréagheit selbst verschuldet, sondern
durch die getitigte genetische Manipulation auch selbst verursacht.

Ad 2) Dennoch zeichnet sich die neue Ordnung — und das zum ersten Mal —
nicht durch in jeder Hinsicht unterlegene Menschen aus. Nur machtpolitisch
sind ihnen die Affen {iberlegen, aber keineswegs zivilisatorisch oder evolutio-
nar.! Wird zudem bedacht, dass die Affenzivilisation selbst ein Produkt der
Menschheit darstellt, dann ist der neuen Ordnung von vornherein die ideolo-
gische Berechtigungsgrundlage entzogen.

Ad 3) Demgemal8 liegt auch die erfolgreiche Reinstallierung der alten Ord-
nung, die ja ohnehin als ideologisch prajudiziert angesehen werden muss, im
Fokus des Dargestellten. Beides umso mehr, weil die Menschheit die Phase
der Unterdriickung durch die Affen zum ,Gesund-Wildern’ genutzt hat und
sich im konfliktverursachenden Protagonisten ein integrer Anfiihrer gefun-
den hat. Die Metatilgung erfolgt dann auch ideologiekoharent durch eine
zum Freiheitskampf stilisierte, offene Feldschlacht von Volk gegen Volk und
Fiihrer gegen Fiihrer. Das Sujet des Kampfes fiir die natiirliche und richtige
Ordnung wird zudem durch die Schlusssequenzen perpetuiert. Obwohl bzw.
gerade weil durch die gelungene Konflikttilgung kein inkonsistenter Zustand
zwischen Raum und Protagonist mehr besteht, verlasst dieser dennoch den
fremden Planeten um auf die heimische Erde zuriickzugelangen. Was jedoch
dhnlich wie schon bei der ersten Verfilmung aus Sicht des Konsistenzprinzips
eigentlich keinen Sinn ergibt, ist umso mehr aus ideologischer Perspektive
sinnvoll. Da zeitversetzt auch auf der Erde die Transformation von der ,rich-
tigen’ zur ,falschen’ Ordnung stattgefunden hat, steht der Held wieder im
Konflikt mit der dortigen Ordnung, sodass ein weiterer Kampf beginnen
kann, beginnen muss.

3. Dependenzen zum zeitgenossischen Denksystem

3.1 Referenzialitit

Wenn den drei Texten wirklich eine Referenzialitiat auf die jeweils zeitgenos-
sische auBertextuelle Wirklichkeit zugesprochen werden soll, so sind andere
als nur die eigentlichen Lesarten von Affe und Mensch notig. Auch wenn
durch das narrative Grundmodell allein das semantische Merkmalspaar
Jfremd’ vs. ,eigen’ gesetzt wird, ist dennoch eine willkiirliche Substitution
nicht statthaft. Der jeweils konkrete textinterne Kontext legt namlich in allen
drei Texten eine relativ strikte Lesart fest: Im Roman erscheint nur eine
gleichzeitige Substitution der Affen-Zivilisation durch die Sowjetunion und

246



die der Menschheit durch die ,westliche Welt’ als sinnvoll.12 Dagegen ist in
der Neuverfilmung die Substitution der Menschheit durch die USA explizit
vorgegeben, wohingegen der Affe prinzipiell fiir alles Nicht-amerikanische
offen gehalten wird. Nur die erste Verfilmung verzichtet auf eine einschran-
kende Substitution der Menschen, was aber zur vollen Entfaltung des ideolo-
gischen Potenzials notig ist, da eine konkrete Referenzzuweisung dem uni-
versellen Charakter der atomaren Katastrophe zuwiderlaufen wiirde.

3.2 Dependenzen zum kulturellen Hintergrund

Mogen sich Roman als auch erste Verfilmung in den Griinden des Scheiterns
der jeweiligen Ordnung auch diametral unterscheiden, im Hinblick auf die
elementare Aussage zeichnen sich jedoch beide durch den gleichen Pessi-
mismus aus und spiegeln zwar unterschiedliche, aber dennoch substanzielle
Angste der 60er Jahre wider: die Angst des Westens vor einer iibermichtigen
Sowjetunion sowie die weltweite Angst vor einer allgemeinen atomaren Ka-
tastrophe.

Die Neuverfilmung dagegen vollzieht mehr als 30 Jahre spater einen eindeu-
tigen Paradigmenwechsel. Zwar sieht sie die Ursachen einer Ordnungstrans-
formation tendenziell ahnlich wie der Roman, doch unterscheidet sie sich
von beiden Pratexten darin, dass sowohl Ursache als auch Erscheinung er-
folgreich bewaltigt werden konnen. Sie miissen es geradezu, da es sich bei der
eigenen Ordnung, beim eigenen politischen und gesellschaftlichen System eo
ipso um das einzig richtige handelt. Nur aufgrund selbst verschuldeter Un-
vorsichtigkeit kann es iiberhaupt zu einem Systemwechsel kommen, weshalb
— und das ist ein argumentatives Paradoxon — sich Volk und politische Fiih-
rer in einem steten existenziellen Kampf um die eigene, richtige Ordnung be-
finden. Die mit den drei Jahrzehnten einhergegangen weltpolitischen und
damit auch mentalen Veranderungen sind an der letzten Verfilmung gut er-
kennbar, spiegelt sich darin doch das ambivalente Selbstbildnis der US-
Amerikaner nach dem Zerfall der Sowjetunion wider: einerseits der uneinge-
schrankte Glaube an sich selbst und das iiber den Kommunismus siegreiche
System und andererseits die gleichzeitige Angst vor moglichen, aber nicht
definierbaren Feinden in einer nunmehr multipolaren Welt.

t Text’ wird hier immer im Sinne des weiten Textbegriffs, der auch Filme mit einschlieft,
verstanden; soll hingegen nur vom Roman von Pierre Boulle die Rede sein, so wird der Beg-
riff ,Roman’ verwendet.

2 Boulle, Pierre: Planet der Affen. Miinchen: Heyne 2001 [1963].

3 Planet of the Apes (Planet der Affen, USA 1968, Franklin J. Schaffner); Planet of the Apes
(Planet der Affen, USA 2001, Tim Burton).
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4 Beim hier verwendeten Modellbildungssystem handelt es sich um eine Adaption der
Grenziiberschreitungstheorie von J.M. Lotman und K.N. Renner. Auf einfiihrende Bemer-
kungen musste leider verzichtet werden, doch sei an dieser Stelle zumindest auf den Beitrag
von Hans Krah (Krah, Hans: Rdume, Grenzen, Grenziiberschreitungen. Einfithrende Uberle-
gungen. In: Ders. (Hg.): Rdume, Grenzen, Grenziiberschreitungen. Bedeutungs-Welten in
Literatur, Film und Fernsehen. Tiibingen: Narr 1999, S.3-12.) verwiesen, der als guter Aus-
gangspunkt fiir eine Vertiefung dienen kann.

5 Vgl. Grimm, Petra: Filmnarratologie. Eine Einfithrung in die Praxis der Interpretation am
Beispiel des Werbespots. Miinchen: diskurs film 1996, S.155ff.

6 Vgl. dazu Titzmann, Michael: Kulturelles Wissen — Diskurs — Denksystem. Zu einigen
Grundbegriffen der Literaturgeschichtsschreibung. In: Zeitschrift fiir franzosische Sprache
und Literatur 94, 1989, S.47-61.

7 Ideologie’ wird hier stets in einem neutralen Sinne als die kohdrente Gesamtheit der jewei-
ligen Werte- und Normenvorstellungen verstanden.

8 Dass in der ersten Verfilmung nicht wirklich ein zweiter Planet existiert, hat fiir die Modell-
bildung keinerlei Folgen, da der erforderliche oppositionelle Raum durch die temporale Ver-
schiebung konstituiert/konstruiert wird. Nur in semantisch-ideologischer Hinsicht hat die
Tatsache, dass der ,fremde’ Raum nur illusioniert wird und eine echte Doppelung damit nicht
vorhanden ist, Konsequenzen; siehe dazu weiter unten.

9 Diese Analogie manifestiert sich kulminativ im Expeditionsleiter der Gruppe Prof. Antelle:
Gerade weil er als genialster Wissenschaftler seiner Zeit gilt, vollzieht er den Ubergang zum
tierischen Dasein im Zeitraffer.

10 Gerade dies ist die Aufgabe von Zaius, dem obersten Glaubenshiiter und zugleich Wissen-
schaftsminister der Affen-Zivilisation: Sein Wissen um die erst technisch méoglich gewordene
Apokalypse und seine Machtbefugnisse dienen ihm zu einer sakral legitimierten Unterbin-
dung von Forschung mit moglichem apokalyptischem Potenzial (vgl. Papierflugzeugszene).
Positive Absichten konnen ihm dabei im Verlauf der Handlung immer weniger abgesprochen
werden und die Kontrastierung von affischer Fortschrittsunterbindung und menschlichem
Fortschrittsstreben in den Schlussszenen des Films zeigt eindeutig die Folgen der jeweiligen
Einstellung zur Technik: hier Ordnungsbewahrung, dort absolute Ordnungszerstorung.

11 Abgesehen davon, dass den Affen weiterhin tierische Attribute zugeschrieben werden,
muss selbst deren oberster militarischer Fiihrer zugestehen, dass der Mensch gerade im
Hinblick auf sein technisch-wissenschaftliches Potenzial dem Affen stets weit {iberlegen blei-
ben wird.

12 Den deutlichsten Indikator dafiir stellt der technische Forschungsstand der Affen in der
Raumfahrt dar: erst der Abschuss eines unbemannten Satelliten; dann der erste tierisch be-
mannte Raketenstart.
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Narrationstechniken des Sportfernsehens
Die Live-Ubertragung als multimodale Simultanerzihlung
Stefan Hauser

~JETZT geht die Post ab, jaWOLL jetzt geht’s los.“ Dieses Zitat aus dem Live-
Kommentar zur 15. Etappe der Tour de France 2003 auf EUROSPORT mar-
kiert den Anfang einer Ereigniskette, die gleichermaBen in die Geschichte wie
in das Bildgedachtnis der Tour de France eingehen sollte. Wie sehr die
Kommentatoren mit ihrer Einschitzung Recht bekommen sollten, konnten
sie noch nicht ahnen, als im Schlussanstieg nach Luz Ardiden das Tempo ver-
scharft wurde. Die Situation im Rennen présentierte sich so, dass Lance
Armstrong als Fiihrender des Gesamtklassements im Schlussanstieg einen
Angriff startete und versuchte seinen scharfsten Kontrahenten, Jan Ullrich,
zu distanzieren, der im Gesamtklassement lediglich 15 Sekunden zuriicklag.
Unmittelbar nachdem der Angriff erfolgt war, wurde Armstrong jedoch durch
einen Zuschauer zu Fall gebracht und verursachte dadurch den Sturz weiterer
Fahrer. Dass sich die Ereignisse formlich iiberstiirzten, spiegelt sich einer-
seits im Kommentar, der von hochster Erregtheit (,OH NEIN NEIN AH®)
und Sprachlosigkeit (,Ach du DAS hier — ACH®) gepragt ist. Die Orientie-
rungslosigkeit macht sich andererseits auch auf der visuellen Ebene bemerk-
bar, wo abrupte Kameraschwenks, verwackelte Bilder und hektisches Hin-
und Herschneiden zwischen verschiedenen Schauplitzen verdeutlichen, dass
voriibergehend Unklarheit dariiber bestand, was gerade geschah und wie die
Ereignisse prasentiert werden sollten. Dass Jan Ullrich aus dieser fiir ihn
giinstigen Situation keinen Profit zu schlagen suchte, sondern auf Armstrong
wartete — um in der Folge von diesem distanziert zu werden — kann mit Ro-
land Barthes als Ausdruck der epischen Struktur der Tour de France gewertet
werden.!

Die Live-Berichterstattung der Tour de France wird im Folgenden als eine
televisuelle Erzahlform verstanden, deren besondere Herausforderung darin
besteht, trotz des prinzipiell unabsehbaren Ereignisverlaufs und des offenen
Handlungsausgangs das Kontinuum des liickenlos flieBenden Ereignisstroms
zu segmentieren und narrativ zu strukturieren. Die Aufgabe der Live-
Ubertragung ist es, das Gezeigte in Zusammenhinge zu stellen, Strukturen
und Kausalbeziige aufzuzeigen und damit simultan zum Geschehen eine Ge-
schichte zu erzdahlen. Im Gegensatz zu den retrospektiven Sportreportagen ist
die Live-Ubertragung mit einem kontingenten, d.h. prinzipiell offenen Ereig-
nisgefiige mit nicht vorhersehbarem Ausgang konfrontiert. Im Rahmen der
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Live-Ubertragung wird also eine Geschichte erzihlt, deren Ausgang noch
nicht bekannt ist. Geht man mit Knut Hickethier davon aus, dass Erzahlen
bedeutet, ,einen eigenen, gestalteten (d.h. dsthetisch strukturierten) Kosmos
zu schaffen, etwas durch Anfang und Ende als in sich Geschlossenes zu be-
grenzen und zu strukturieren“2, dann stellt sich allerdings die Frage, ob die
Live-Berichterstattung tatsachlich mit den Kategorien des Narrativen gefasst
werden kann. Denn gemaB dieser Erzahlkonzeption hangt es vom Gesamt-
verlauf des Geschehens ab, welche Ereignisse aus dem Kontinuum des Ge-
schehens iiberhaupt erzahlenswert sind. Erachtet man es als ,eine der
Grundvoraussetzungen jeden Erzdhlens®, dass ,alle Teile, alle Geschehnisse,
alle Formen sich aufeinander beziehen, sich aus diesem Zusammenhang die
Funktionalitat des jeweils einzelnen Elements erklart und damit auch einen
Sinn erhalt“s, dann wird deutlich, dass dies unter den Live-Bedingungen des
Sportfernsehens nicht moglich ist. Trotz dieses theoretischen Widerspruchs
stellt sich der vorliegende Beitrag auf den Standpunkt, dass im Rahmen der
Live-Ubertragung narrative Strukturen etabliert werden. Wie zu zeigen sein
wird, hat die fiir die Live-Ubertragung konstitutive Merkmalskombination
(Kontingenz der Geschehnisse und Simultaneitiat von Erzahlvorgang und er-
zahltem Geschehen) unterschiedliche Konsequenzen auf die Gestaltung und
auf das Zusammenwirken der Text-, der Bild- und der Tonebene.

Konzentriert man sich zunachst auf die Bildebene, dann zeigt sich, dass das
Sportfernsehen mit verschiedenen visuellen Gestaltungsmitteln arbeitet, um
dem kontingenten Geschehen Ereignishaftigkeit und Signifikanz zu verlei-
hen. Im Unterschied zu Ballspielen (wie FuBball oder Tennis), wo die Auf-
merksamkeit weitgehend durch den Ort des Balls gebunden ist, konnen sich
in Radrennen an ganzlich verschiedenen Orten Dinge ereignen, die fiir den
Ausgang des Rennens entscheidend sind. Eine televisuelle Priasentations-
form, die es ermoglicht, verschiedene Aspekte des Renngeschehens gleichzei-
tig zu prasentieren, bietet die Split-Screen-Technik. Der geteilte Bildschirm
erlaubt es beispielsweise eine Fluchtgruppe und deren Verfolger zeitgleich ins
Bild zu setzen. Damit lassen sich zwei gleichzeitig stattfindende, aber ortlich
getrennte Handlungszusammenhinge visualisieren, ohne dass zwischen den
verschiedenen Schauplitzen hin- und her geschnitten wird. Eine andere Pra-
sentationsform, die die Split-Screen-Technik erlaubt, besteht darin, Live-
Bilder mit Einspielungen friiherer Ereignisse (z.B. in Zeitlupe) zu kombinie-
ren. Dabei handelt es sich um eine erzidhltheoretisch bemerkenswerte Mog-
lichkeit, nicht nur verschiedene Realitiatsebenen (Gegenwart und Vergangen-
heit), sondern auch verschiedene zeitliche Modi (Realzeit und Zeitdehnung in
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der Zeitlupe) parallel darzustellen. Der Split-Screen wird haufig auch ver-
wendet, um Live-Bilder mit grafischen Elementen wie Tabellen, Diagrammen
oder Streckenprofilen zu kombinieren. Die Live-Berichterstattung kann so
auf eine Vielzahl grafischer Gestaltungsmittel zuriickgreifen und in Ergan-
zung zur Kamera bestimmte Aspekte des kontingenten Renngeschehens vi-
sualisieren. Auf diese Weise lasst sich beispielsweise ein Fahrer ins Bild set-
zen und gleichzeitig ein Streckenprofil einblenden, das nicht nur die Steilheit
des gegenwartigen Abschnitts, sondern auch den Abstand zum Ziel sowie den
Vorsprung auf die Verfolger grafisch darstellt. Um die Ereignisse visuell zu
dynamisieren und zu dramatisieren, werden zahlreiche weitere Gestaltungs-
mittel verwendet, die es erlauben, die Geschehnisse als spannende Erzahlung
zu prasentieren. So ist es beispielsweise moglich, dass sich einzelne Fahrer
eine Miniaturkamera auf das Rennrad montieren lassen. Mit Hilfe solcher
Minikameras konnen per Funkverbindung bestimmte Phasen des Rennens
aus der Sicht eines direkt beteiligten Akteurs visualisiert werden. Die Mog-
lichkeit, Ausschnitte des Geschehens aus der Sicht eines Beteiligten zu verfol-
gen, lasst sich filmwissenschaftlich als eine Form der ,subjektiven Kamera’
betrachten. Durch diese personale Erzidhlperspektive gewinnt die visuelle In-
szenierung der Ereignisse eine zusitzliche Dimension. Eine andere Variante,
die Geschehnisse aus der Binnensicht erfahrbar zu machen, besteht darin,
dem Fernsehpublikum die Pulsfrequenz eines Fahrers anzuzeigen. Den Zu-
schauern wird damit nicht nur das Bild eines Rennfahrers geboten, sondern
Anstrengung und Leistung werden zusitzlich symbolisiert, indem Korpersig-
nale sichtbar gemacht werden, die fiir AuBenstehende gewohnlich so nicht
wahrnehmbar sind. Die dem sportlichen Wettkampf innewohnende Eigen-
dramaturgie wird also mit Hilfe verschiedenster televisueller Prasentations-
techniken noch gesteigert.

Dass es auch auf der auditiven Ebene eine (auBerst komplexe) Dramaturgie
gibt, die insbesondere in Kino- und Fernsehfilmen eine zentrale Rolle spielt,
ist aus filmwissenschaftlichen Arbeiten gut bekannt. Im Falle der Live-
Ubertragung der Tour de France hat die auditive Ebene zwar keine dem Film
vergleichbare, aber dennoch eine wichtige Funktion. Als Normalgerausche
dienen hauptsichlich die Fahrgerausche der Motorrader und die Fluggerau-
sche der Helikopter, von denen aus das Geschehen gefilmt wird. Gewohnlich
wird die Gerauschkulisse also eng an den Standort der Kamera (und nicht an
den Ort der Fahrer) gekoppelt und besteht weitgehend aus Originalgerau-
schen. Die akustische Information, die daraus hervorgeht, hat den priméren
Zweck den Wirklichkeitseindruck des Gezeigten zu stiitzen. Immerhin sei
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aber doch erwahnt, dass auch bei Radrennen gelegentlich von der Regie Ge-
rausche eingespielt werden, die der atmosphirischen Inszenierung dienen
und die den Echtheitscharakter der Live-Ubertragung zusitzlich verstirken
sollen. Dazu gehoren z.B. Klatschen und Anfeuerungsrufe der Zuschauer so-
wie Vogelgezwitscher. Solche Einspielungen lassen sich als Formen der dra-
maturgischen Inszenierung interpretieren, obwohl damit keine differenzier-
ten Aussagen beabsichtigt sind. Eine klare Trennung zwischen Atmo und Ef-
fekt4 ist in diesen Fillen allerdings eher schwierig. Im Unterschied zu den
Geriuschen spielt Musik fiir die Live-Ubertragung keine wesentliche Rolle.
Einzig am Ende der Ubertragung kann es vorkommen, dass Zusammen-
schnitte der wichtigsten Ereignisse mit Musik unterlegt sind. Allerdings han-
delt es sich dabei nicht mehr um Live-Berichterstattung, sondern bereits um
eine Form der retrospektiven Ereignisprasentation.

Soll der Stellenwert des sprachlichen Kommentars fiir die televisuelle Erzah-
lung herausgestellt werden, dann bietet es sich an, die Tatigkeit der Kom-
mentatoren unter textlinguistischer Perspektive zu betrachten. Dabei lassen
sich grob drei Haupttypen der Textentfaltung unterscheiden, die fiir die Live-
Berichterstattung von Bedeutung sind: Deskription, Explikation, Narration.5
Unter textlinguistischer Perspektive erweist sich der Live-Kommentar als ein
Geflecht verschiedener Vertextungsstrategien, wobei fiir alle drei Typen der
thematischen Textentfaltung gilt, dass sie auf je eigene Weise daran beteiligt
sind, dem visuell prasentierten Geschehen Bedeutung(en) zuzuschreiben.
Grundlegend fiir das deskriptive Vertextungsmuster ist, dass auf die visuell
prasentierten Sachverhalte primar beschreibend, d.h. (zumindest vorder-
griindig) nicht explizit wertend, Bezug genommen wird.¢ Dabei finden sich
zwei verschiedene Auspragungen der deskriptiven Textentfaltung: Als de-
skriptiv im engeren Sinne konnen Textpassagen bezeichnet werden, wenn
Vorgange oder Sachverhalte versprachlicht werden, die man als Zuschauer
auch auf dem Fernsehbildschirm mitverfolgen kann. Kennzeichnend fiir die-
ses Vertextungsmuster ist, dass primar verbalisiert wird, was auch visuell
vorhanden ist. Es gibt in der Live-Berichterstattung allerdings kaum langere
Passagen, die als reine Beschreibung des visuell Wahrnehmbaren einzustufen
sind. Weit haufiger kommt eine Variante des deskriptiven Vertextungsmus-
ters vor, die als deskriptiv im weiteren Sinne zu bezeichnen ist. Dabei han-
delt es sich um Textpassagen, in denen die Kommentatoren in allgemeiner
Weise iiber das Geschehen sprechen. Bei der Fernsehiibertragung der Tour
de France besteht ein nicht unwesentlicher Teil des Live-Kommentars darin,
dass Hintergrundinformationen iiber die Fahrer, die Mannschaften und das
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Klassement geboten werden. Auch die Besonderheiten der Strecke und die
Wetterverhiltnisse kommen regelmaBig zur Sprache. Gegenstand lingerer
Exkurse sind auBerdem immer wieder geografische und historische Themen,
die in keinem direkten Zusammenhang zum laufenden Renngeschehen ste-
hen. Derartige Ausfithrungen haben nicht nur — wie gelegentlich kritisiert
wird — die Funktion, ereignisarme Rennphasen zu iiberbriicken, sondern die
Kommentatoren bringen auf diese Weise die Bilder in einen erweiterten kul-
turellen Bedeutungszusammenhang.

Das zweite Vertextungsmuster, das fiir die Live-Berichterstattung einen ho-
hen Stellenwert hat, ist die explikative Themenentfaltung. Im Unterschied
zur deskriptiven wohnt der explikativen Vertextung eine argumentative
Grundstruktur inne: Einerseits werden Kausalbeziige zwischen verschiede-
nen Teilereignissen etabliert und andererseits werden die getroffenen An-
nahmen erortert und die darauf aufbauenden Schlussfolgerungen begriindet.
Breiten Raum nehmen beispielsweise Erlauterungen taktischer Verhaltens-
weisen von einzelnen Fahrern oder ganzen Mannschaften ein. Im Rahmen
der mehrstiindigen Ubertragung bleibt den Kommentatoren auch viel Zeit,
sich iiber neue Entwicklungen im Radsport zu unterhalten. Indem technische
Details (z.B. Ubersetzungsverhiltnisse) und ihre Auswirkungen auf die
Fahrweise (z.B. Trittfrequenz) zur Sprache kommen, konnen die verschie-
denartigen Faktoren, die fiir das Renngeschehen relevant sind, erortert und
auf mogliche Konsequenzen hin diskutiert werden. Eine wesentliche Funkti-
on explikativer Passagen ist also die Vermittlung und Diskursivierung
radsportspezifischer Wissensinhalte. AuBerdem dienen die teilweise langeren
Sequenzen der explikativen Berichterstattung auch dazu, ,Wissensformen
und Wahrnehmung miteinander zu verschalten.“7 Durch die erklarende und
bewertende Verkniipfung der televisuell sichtbar gemachten Ereignisse las-
sen sich die Vorgiange in ein mehrfaches Bedeutungsraster einbinden. Dies ist
insofern ein wichtiges Element der Ereignisprasentation, als damit Grundla-
gen fiir das Verstandnis der Gesamtsituation gelegt werden.

Das Grundverfahren der narrativen Vertextung besteht darin, die Ereignisse
nicht nur in eine zeitliche und kausale Ordnung zu bringen, sondern sie dar-
iiber hinaus zu einem kulturell signifikanten Gesamtzusammenhang zu ver-
kniipfen. Die narrative Ereignisprasentation zielt darauf ab, dem Geschehen
die Gestalt einer sinnvollen Handlung zu verleihen. Dabei kommen verschie-
dene Arten und Grade der Dramatisierung und der Stilisierung zum Tragen.
Neben der Typisierung von Handlungen sind die Inszenierung von Antago-
nismen und die Psychologisierung der Protagonisten wesentliche Elemente
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der narrativen Ereignisprasentation. In der Live-Berichterstattung lasst sich
ein eher ergebnisorientiertes Narrationsmuster von einem eher ereignisori-
entierten Narrationsmuster unterscheiden.8 Im Rahmen der ergebnisorien-
tierten Narration werden die Geschehnisse riickblickend dargestellt, was ty-
pischerweise im Prateritum geschieht. Der Stand des gegenwartigen Rennge-
schehens wird auf diese Weise als Ergebnis eines narrativ inszenierten Hand-
lungszusammenhangs dargestellt. Ergebnisorientierte Textpassagen finden
sich z.B. dann, wenn die Kommentatoren das bisherige Geschehen zusam-
menfassen.

Demgegeniiber wird bei der ereignisorientierten Narration das aktuelle
Renngeschehen interpretierend dargestellt und es werden — von den aktuel-
len Geschehnissen ausgehend — mogliche Szenarien entworfen und auf die
Zukunft projiziert. Dementsprechend sind die hauptsiachlichen Erzahltempo-
ra der ereignisorientierten Narration das Prasens und das Futur. Da die
Kommentatoren den Ausgang des kontingenten Geschehens nicht kennen
(konnen) und auch keine Moglichkeit haben, darauf Einfluss zu nehmen,
stellt sich — wie eingangs bereits erwdhnt — die Frage, inwiefern die auf die
unmittelbare Gegenwart bezogene Ereignisprasentation iiberhaupt als ,narra-
tiv’ bezeichnet werden kann. Das Problem besteht sowohl vom erzahltheore-
tischen wie auch vom erzihlpragmatischen Standpunkt her gesehen darin,
dass einzelne Ereignisse ihre Bedeutung im Rahmen der Erzahlung erst er-
halten, indem sie sich als konstitutiv fiir das Endergebnis erweisen. Hier
kommt nun das Konzept der ,narrativen Schemata’ zum Tragen.o Als narrati-
ve Schemata sind typische Ereigniskonstellationen zu verstehen, die als Folie
fiir die Darstellung der aktuell ablaufenden Geschehnisse dienen. Es handelt
sich dabei um Deutungen und Zuschreibungen, die den noch unabgeschlos-
senen Ereignissen eine Form geben und sie dadurch in einen sinnvollen Ge-
samtzusammenhang stellen. Beispiele fiir solche narrative Schemata, die
man auch Standardgeschichten nennen konnte, wiaren etwa: ,Der AuBlensei-
ter fordert den Favoriten heraus’; ,Die unglaubliche Aufholjagd’; ,Die Uber-
windung von Handicaps’. Solche standardisierten Narrationsmuster dienen
dazu, typische Verlaufsgestalten des Geschehens abzubilden. In der Live-
Berichterstattung kommen also Erzihlstrukturen zur Anwendung, die ,Er-
eignisse regelrecht erzeugen, sodass deren Ablauf und Deutung schon vorge-
pragt ist, bevor sie stattfinden.“:© Narrative Schemata haben somit eine zent-
rale Funktion fiir die Darstellung von Live-Ereignissen: ,Disparates Gesche-
hen verwandelt sich in einen sinnvollen Handlungsbogen, Kontingenz ent-
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hiillt sich als Finalitat.“1t Dies gilt nun freilich nicht nur fiir die sprachliche
Ebene, sondern fiir die Gesamtheit der televisuellen Narration.

Allerdings ist die Live-Berichterstattung — im Unterschied zu gestalteten, ret-
rospektiven Sportberichten — lediglich in der Lage, provisorische Erzihl-
strukturen zu etablieren. Aus diesem Grund kommt in der Live-Ubertragung
eine Form der Narrativitit zum Zug, die sich dadurch auszeichnet, dass sie
sehr flexibel auf Veranderungen in der sich standig aktualisierenden Ereig-
niskette reagiert. Es handelt sich bei der televisuellen Narration von Live-
Ereignissen also einerseits um eine multimodale Erzahlform und anderer-
seits um einen inkrementellen Prozess der Sinnproduktion, der dynamisch
an die sich dandernden Ereignisse angepasst wird. Wendet man die Idee der
bardischen Funktion des Fernsehens'2 auf die Live-Ubertragung von Sporter-
eignissen an, dann gilt es, den besonderen Rahmenbedingungen der televisu-
ellen Live-Berichterstattung Rechnung zu tragen. So ist es fiir das Zusam-
menspiel der Text-, der Bild- und der Tonebene von Bedeutung, dass bei der
Live-Ubertragung alle Darstellungsebenen parallel zu den Geschehnissen
realisiert werden. Dass die Ereignisprasentation zeitgleich von verschiedenen
medialen Akteuren realisiert wird, ist an den gelegentlich beobachtbaren
Briichen und Inkongruenzen erkennbar. Wenn sich die Kommentatoren bei-
spielsweise dariiber beschweren, dass die von der Regie eingespielten Bilder
fiir das Renngeschehen nicht wesentlich seien, dann zeigt sich daran, dass die
Live-Berichterstattung eine multimodale Erzahlform ist, die simultan zu den
Ereignissen von einer mehrschichtigen Erzihlinstanz produziert wird.:3
AbschlieBend bleibt demnach festzuhalten, dass dem Sportfernsehen ver-
schiedene televisuelle Narrationstechniken zur Verfligung stehen, die es er-
lauben, auf die Steigerung der Spannung, der Dramatik und der Dynamik von
Sportereignissen hinzuarbeiten, obwohl sich die prasentierten Ereignisketten
durch einen prinzipiell offenen Handlungsausgang auszeichnen. Indem auf
ein Repertoire bekannter Erzahlmuster zuriickgegriffen wird, ist es auch un-
ter Live-Bedingungen moglich, ein kontingentes Geschehen zu einer kulturell
signifikanten Handlung zu verdichten.

1 Barthes, Roland: Die Tour de France als Epos. In: Hortleder, Gert und Gunter Gebauer
(Hg.): Sport — Eros — Tod. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1986, S. 25-36.

2 Hickethier, Knut: Film- und Fernsehanalyse. 3. Auflage. Stuttgart, Weimar: Metzler 2001,
S. 111.

3 Ebd.

4Vgl. dazu: Holly, Werner: Fernsehen. Tiibingen: Niemeyer 2004, S. 47-50.

5 Vgl. dazu Heinemann, Wolfgang und Dieter Vieweger: Textlinguistik. Eine Einfiihrung.
Tiibingen: Niemeyer 1991, S. 235-251.

6 Aus Platzgriinden wird hier auf Transkriptionsbeispiele verzichtet. Siehe dazu: Hauser,
Stefan: Ullrich nimmt das Hinterrad von Armstrong — Die Live-Berichterstattung iiber die
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Tour de France aus phraseologischer Sicht. In: Salah Mejri (Hg.): Espace euro-
méditerranéen - une idiomaticité partagé. Actes du colloque international (Tome 1). Tunis:
I'ENS 2004, S. 99-111.

7 Adelmann, Ralf und Markus Stauff: Die Wirklichkeit in der Wirklichkeit. Fernsehfussball
und mediale Wissenskultur. In: Adelmann, Ralf et al. (Hg.): Querpdisse. Beitrdge zur Litera-
tur-, Kultur- und Mediengeschichte des Fussballs. Heidelberg: Synchron 2003, S. 118.

8 Vgl. dazu Heinemann: Textlinguistik, S. 238-243.

9 Ahnliche Uberlegungen finden sich auch in Martinez, Matias: Nach dem Spiel ist vor dem
Spiel. Erzdhltheoretische Bemerkungen zur Fussballberichterstattung. In: Ders. (Hg.): Wa-
rum Fussball? Kulturwissenschaftliche Beschreibungen eines Sports. Bielefeld: Aisthesis
2002, S. 71-102.

10 Gebauer, Gunter: Geschichten, Rezepte, Mythen. Uber das Erzihlen von Sportereignissen.
In: Ders.: Sport in der Gesellschaft des Spektakels. Sankt Augustin: Academia 2002, S. 149.
1 Martinez: Warum Fussball?, S. 8o.

12 Fiske, John: Television culture. London, New York: Methuen 1987.

13 Eine auktoriale Erzihlinstanz wird also nicht nur durch die Kontingenz der Ereignisse,
sondern auch durch die gleichzeitig agierende multiple Autorschaft verunmdéglicht.
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