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1.  
EINLEITUNG

In Michael Curtiz’ Filmklassiker C�������
� (1942) sitzt der Protago -
nist Rick Blaine (Humphrey Bogart), den wir im Laufe der Geschichte 
als kontrolliert handelnden Menschen erlebt haben, mit glasigen Au-
gen vor einer Flasche Gin, als der Barpianist Sam (Dooley Wilson) den 
berühmten Song »As Time Goes By« anstimmt. Nach wenigen Takten 
setzen Streichinstrumente ein, die Kamera nähert sich Ricks Gesicht bis 
zur Großaufnahme, das Bild verliert an Kontur. Aus der durch Zigaret-
tenrauch verstärkten Unschärfe taucht mittels Überblendung der Pariser 
Triumphbogen auf, bevor eine Montagesequenz Rick gut gelaunt mit Ilsa 
(Ingrid Bergman) während einer Fahrt im Cabrio, auf einem Schi	 und 
schließlich champagnertrinkend in einem Apartment zeigt. Unterdessen 
mischt sich eine Variation der Marseillaise in das sentimental-getragene 
Liebeslied, bevor beides von einem fröhlich-beschwingten Motiv abgelöst 
wird (0:36:45�0:38:10 1).

Wohl kaum ein:e Zuschauer:in dieser knapp eineinhalbminütigen, 
fast dialogfreien Sequenz, die den zentralen Flashback des Filmklassi-
kers C�������
� einleitet, würde der Aussage widersprechen, dass was 
wir sehen Ricks Erinnerung – das retrospektive und mentale (Wieder-)
Erleben seiner intensiven Liebesbeziehung zu Ilsa  – darstellt. Doch 
warum ist das so? Was macht uns so sicher, dass es sich um einen Per-
spektivenwechsel von der äußeren Realität C�������
�� in das Innere 
des Protagonisten und, noch genauer, in seine ihm mittels subjektiven 
Erinnerns zugängliche, persönliche Vergangenheit handelt – und nicht 
um eine unangekündigte Reise nach Paris oder einen wirren Traum des 
alkoholisierten Rick? Äußerlich unsichtbare, imaginative Bewusstseinsvor
gänge wie das Erinnern lassen sich im Unterschied zu den meisten 
�lmischen Motiven schließlich nicht direkt abbilden, sondern stets nur 
in ästhetische Darstellungen übersetzen. Der zunächst so problemlos 
erscheinenden Einordnung liegen also komplexe Prozesse der Produktion 
und Rezeption zugrunde.

1	 Die Timecode-Angaben beziehen sich auf die im Medienverzeichnis angegebenen Film-
fassungen.
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Hinterfragt man die Selbstverständlichkeit, mit der wir diese wohl -
bekannte und einschlägig kanonisierte Sequenz zu verstehen scheinen, 
wir� das eine Reihe weiterer Fragen auf: Wie ist es überhaupt möglich, 
dass Zuschauer:innen �lmische Darstellungen von Erinnerung oder auch 
anderen Imaginationen verstehen, obwohl sie nicht fotorealistisch konkret 
abgebildet werden können und häu�g auch nicht sprachlich benannt 
werden? Welche Aspekte der Produktion und Rezeption von Filmen, aber 
auch welche Formen des Wissens über Erinnerung, Imagination und das 
Bewusstsein spielen für das Gelingen dieser Darstellungen eine Rolle? 
Inwiefern sind diese zugrunde liegenden Annahmen historisch konstant, 
inwiefern von spezi�schen kontextuellen Bedingungen abhängig? Wie 
�nden sie ihren Weg in die ästhetische Praxis von Filmemacher:innen, 
wie wirken sie auf die Rezeption? Welche verschiedenen Formen der 
Darstellung von Erinnerung gibt es? Unter welchen Bedingungen und in 
welchen produktions-, medien-, mentalitäts- und wissensgeschichtlichen 
Zusammenhängen sind sie entstanden? Wie und weshalb werden sie trotz 
großer ästhetischer und thematischer Di	erenzen von unterschiedlichen 
Rezipient:innen zu unterschiedlichen Zeiten ähnlich ver standen? Inwiefern 
unterscheidet sich die Rezeption eines zeitgenössischen Publikums aber 
vielleicht auch von der nachträglichen Aneignung eines Filmklassikers?

Dieses Buch sucht nach Antworten auf die genannten Fragen. Grundle-
gend ist dabei die Annahme, dass Zuschauer:innen mit Filmemacher:innen 
bestimmte, nur zum Teil explizite Vorstellungen über Imaginationen 
und Bewusstseinsprozesse teilen, die die Basis für die Verständigung 
über derart schwierig zu objektivierende und konkretisierende, von in -
dividuellen Erlebnisqualitäten und Emp�ndungen begleitete subjektive 
Phänomene sind. Die audiovisuelle Inszenierung von Ricks Erinnerung 
in C�������
� gründet demnach wenigstens zum Teil auf spezi�schen, 
meist impliziten Übereinkün�en zwischen Filmscha	enden und Film -
sehenden  – auf Vorstellungen darüber, wie Erinnerungen ›aussehen‹ 
und sich ›anfühlen‹ können, welche Funktionen sie erfüllen und wie sie 
sich zu anderen, verwandten Bewusstseinsprozessen, wie Träumen oder 
Fantasien, verhalten.

Solchen Vorstellungen liegen einerseits individuelle, alltägliche Erfah-
rungen zugrunde, die sich zum Teil auf grundlegende kognitiv-perzeptive 
Voraussetzungen zurückführen lassen, die zeit- und kulturübergreifend 
verbreitet sind (vgl. z. B. Currie/Ravenscro� 2002; Sutton 2012; Walton 
1990: 48�49). Sie sind aber andererseits eng verschränkt mit einer Viel -
zahl von Diskursen über Erinnerung, Imagination und ›das Mentale‹, an 
denen wir mehr oder weniger aktiv teilhaben: Wenn wir uns in alltäglichen 
Kontexten mit Bewusstseinszuständen beschä�igen, ist unser Verständnis 
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von ihnen zumeist Teil so genannter Alltagstheorien, die nicht den stren-
gen Kriterien der Wissenscha� unterliegen, ihnen aber insofern ähneln, 
als auch sie ein System von Annahmen bilden, das unseren alltäglichen 
Umgang mit der Welt ordnet (vgl. z. B. Asendorpf/Neyer 2012: 2�22; 
Hogan 2003a: 32�34; Persson 2003: 143�246). Zudem entwickeln 
sich Alltagstheorien nicht unabhängig von wissenscha�lichen Theorien, 
sondern enthalten o� popularisierte wissenscha�liche Versatzstücke, 
bei deren Verbreitung Medien eine entscheidende Rolle spielen. Unser 
Erleben von Bewusstseinsprozessen ist also nicht unabhängig von kul-
turell geformten epistemischen Annahmen, zugleich können kulturelle 
Darstellungen wie Erinnerungssequenzen im Film nur verstanden werden, 
wenn sie Bezug auf unsere angeborenen und erworbenen Erlebens- und 
Wissensbestände nehmen.

Obwohl ihre Bedeutung allerdings so grundsätzlich für jede Kommu -
nikation über unser Innenleben ist, wurde die Rolle dieser Erlebens- und 
Wissensbestände in der künstlerischen Praxis und in der Rezeption 
noch wenig erforscht. Die Frage, wie sich universale Dispositionen 
und zeitspezi�sche Diskurse in die konkrete Ästhetik �lmischer Dar -
stellungen einschreiben und damit die historische Entwicklung von 
Imaginationsdarstellungen prägen, steht hiermit erstmals im Zentrum 
�lm- und medienwissenscha�licher Forschung. Um dieses, wie bereits 
skizziert, enorm komplexe Verhältnis angemessen zu klären, bedarf es 
notwendigerweise eines multiperspektivischen, interdisziplinären Vorge -
hens: Im Mittelpunkt dieser Untersuchung steht ein medienästhetischer 
Gegenstand – �lmische Strategien zur Darstellung von Imaginationen, 
insbesondere Erinnerung –, den ich als Kulminations- und Schnittpunkt 
betrachten möchte, an dem sich nicht nur Vorstellungen von Film -
scha	enden und Filmsehenden tre	en, sondern auch wissenscha�liche 
Spezial- und medial formierte Interdiskurse (vgl. Link 2013: 10�16) 
mit ästhetischen Traditionen, technischen Entwicklungen, individuellen 
Idiosynkrasien und Erfahrungen verschmelzen. Neben einschlägigen 
�lm- und medienwissenscha�lichen Ansätzen zur Beschreibung medialer 
Darstellungsstrategien sowie zu Konzepten der Produktion und Rezeption 
beziehe ich daher auch zentrale neurowissenscha�liche, philosophische 
und psychologische Theorien der Imagination und Erinnerung ein. Denn 
einerseits lassen sich Bewusstseinsprozesse als Darstellungsobjekte nur 
mit einem an den Lebens-, Wissens- und Medienrealitäten der Filme 
produzierenden und rezipierenden Akteur:innen orientierten Verständnis 
hinreichend analysieren – eine in der �lmwissenscha� lichen Forschung 
zumeist vernachlässigte Grundlage. Andererseits werden durch die mul-
tiperspektivische Herangehensweise auch andere vermeintliche Selbst-
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verständlichkeiten im Hinblick auf die Produktion und Rezeption von 
Filmen hinterfragt: Künstlerisch-ästhetische Gestaltungsprozesse sind 
weder primär auf individuelle Entscheidungen noch ausschließlich auf 
medienpraktische Traditionen zurückzuführen, sondern entstehen stets 
als Kombination aus persönlichen (kulturell wie biologisch geprägten) 
Dispositionen, medialen Regeln und Gegebenheiten und historisch-
spezi�schen kulturellen und gesellscha�lich-ideologischen Ein�üssen. 
Und auch in der Rezeption spielen diese Faktoren eine Rolle. Die Art und 
Weise, wie wir mediale Darstellungen verstehen, gehorcht also weder 
rein natürlichen (vgl. z. B. Grodal 1997: 129�153) noch ausschließlich 
arbiträr-konventionellen (vgl. z. B. Branigan 1984: 73�102) Prinzipien. 
Die Ästhetik selbst ist Schauplatz komplexer Kommunikations- und 
Bedeutungsbildungsprozesse.

Darüber hinaus spielen im Folgenden auch mentalitäts- und me -
diengeschichtliche Perspektiven eine hervorgehobene Rolle, denn ein 
besonderes Problem besteht in der historischen Wandelbarkeit dieser 
konkreten Vorstellungen und allgemeineren Diskurse: Annahmen über 
Bewusstseinszustände folgen gewissen Regeln, die – wie beschrieben – 
zum Teil auf universelle, sich nur sehr langsam evolutionär verändernde 
Reaktions- und Erfahrungsschemata verweisen. Die kulturellen und 
gesellscha�lichen Kontexte jedoch, in die nicht nur das Erleben von 
Imaginationen eingebettet ist, sondern in denen auch in bestimmter 
Weise über sie gesprochen, gelesen, geforscht wird und in deren Rahmen 
sie eben auch �lmisch dargestellt und rezipiert werden, unterliegen im 
Unterschied zu den biologischen Dispositionen historischer Veränderung, 
sind also in gewisser Weise instabil. Solche Diskurse, die in und durch sie 
sichtbar werdenden Konzepte, prägen Annahmen über Imaginationen o� 
nur eine gewisse Zeit lang, können aber gerade dann besonders wirksam 
werden, wenn gesellscha�liche Entwicklungen oder wissenscha�liche 
Erkenntnisse zu entscheidenden Veränderungen in der (diskursiven) Rede 
über Bewusstseinsphänomene führen. Und nicht nur historisch gibt es 
Di	erenzen, sondern auch im synchronen Vergleich können sich etwa 
kulturelle, disziplinäre, epistemische oder auf Erfahrungen beruhende 
Unterschiede in Konzeptionen subjektiver mentaler Phänomene und 
ihrer Darstellung au�un. Zugleich unter liegen auch die technischen 
und ästhetischen Bedingungen der Filmproduktion ständigem Wandel: 
Entwicklungen in den Bereichen der Erzähl- und Darstellungsstrategien 
sowie der technischen Medialität des Films erö	nen neue Möglichkei -
ten, die sich auch in Darstellungen von Imaginationen niederschlagen. 
Umgekehrt können technische und mediengeschichtliche Entwicklun gen 
auch auf außer�lmische Diskurse zurückwirken, etwa wenn neue Darstel
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lungsweisen besonders sinnfällige und publikumswirksame Ausdrucksfor -
men ermöglichen oder dem Nachdenken über Imaginationen innovative 
Impulse verleihen. Hier verschränken sich also wissenscha�liche und 
alltägliche Vorstellungen von Bewusstseinsphänomenen mit den ihrer 
�lmischen Darstellung zugrunde liegenden medialen Voraussetzungen. 
Wenn Filmkommunikation als intentionaler Prozess verstanden wird 
(vgl. z. B. Eder 2008: 69�80; Wul	 1999: 11�76; Wuss 1993: 53�82), 
der auf Wissensbestände rekurriert, um spezi�sche (intendierte) Be -
deutungen zu vermitteln, müssen wir uns also auch die Frage stellen, 
wie Filmemacher:innen ebenso wie Rezipient:innen an dieses Wissen 
gelangen und mit ihm in der Filmkommunikation umgehen, das heißt es 
in die Produktion von Imaginationsdarstellungen ein�ießen lassen oder 
bei deren Rezeption abrufen. Vorstellungen über die Psyche haben also 
nicht nur eine individuell-subjektive und eine objektiv-wissenscha�liche, 
sondern auch eine medial-kommunikative Dimension, die sich unter an-
derem in den untersuchten �lmischen Darstellungen zeigt.

Wenn sich Rick in C�������
� an seine A	äre mit Ilsa in Paris erin -
nert, können frühere und heutige Publika Zeug:innen seiner glücklichen, 
beschwingten Vergangenheit werden und an seinem schmerzha�-me -
lancholischen Erinnerungsprozess teilhaben. In Terry Gilliams T����� 
M������  (1995) wird der Protagonist James Cole (Bruce Willis) aufgrund 
eines wirren, von Erinnerungsbildern durchsetzten Traums, dessen 
Bedeutung auch für Zuschauer:innen bis zum überraschenden Final 
Twist des Films rätselha� bleibt, auf eine Zeitreise geschickt. Und der 
Pixar-Animations�lm I����� O�� (Pete Docter und Ronnie del Carmen, 
2015) zeigt uns das Innenleben der 11-jährigen Riley (Kaitlyn Dias) als 
mechanistische, von Basisemotionen symbolisierenden Homunculi be-
völkerte Welt, in der Träume und Erinnerungen im Kopf projiziert und 
Entscheidungen am Schaltpult getro	en werden. Diese Darstellungen 
sind einerseits zeitspezi�sch: Während die eingangs skizzierte Erinne -
rungssequenz in C�������
� narrativ am Leitmedium Kino orientiert 
ist,2 dienen in I����� O�� neben Film und Fernsehen auch interaktive 
Medien wie das Tablet als metaphorische Quellbereiche für die Darstel-
lung spezi�scher Aspekte von Imaginationen. Andererseits referenzieren 
sie jedoch auch Aspekte von Imaginationen, die unabhängig von ihrem 
zeitlichen und kulturellen Entstehungskontext nahezu universell gültig 

2	 Die Sequenz beginnt nach der Überblendung mit einem klassischen Establishing Shot des 
Triumphbogens, gefolgt von einer Mini-Exposition, die in totalen bis nahen Einstellungen 
die Protagonist:innen innerhalb des so etablierten Schauplatzes Paris in verschiedenen, 
für die Stimmung des Erinnerungsflashbacks charakteristischen Situationen zeigt, ehe 
nach etwa einer Minute in einer Innenaufnahme der Dialog einsetzt. 
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sind, darunter etwa, dass sie prototypisch von nur einem Subjekt erlebt 
werden, anderen o� verborgen bleiben, dabei hochgradig identitätsrele -
vant und häu�g emotional aufgeladen sind. Nur so lässt sich erklären, 
dass auch heutige Zuschauer:innen keine Schwierigkeiten haben, den 
Erinnerungs�ashback in C�������
� zu verstehen und dass ein Film 
wie I����� O�� kulturübergreifend Millionenerfolge feiert. 3 Auch die 
in beiden Filmen aufgerufene Metapher vom psychischen Apparat als 
Maschine oder Medium ist weit verbreitet und gründet möglicherweise 
in allgemeinen körperbasierten Erfahrungsschemata (vgl. z. B. Lako	/
Johnson 1999: 247�252). Sie ist in C�������
� und I����� O�� aller -
dings historisch- und zum Teil auch kultur spezi�sch realisiert.

Nur wenn alle diese Faktoren – Veränderungen und Konstanten bei 
den Annahmen über Imagination und Bewusstsein, den Erzähl- und 
Darstellungstraditionen und den medialen Bedingungen des Films  – 
zusammen gedacht werden, lässt sich zeigen, dass und vor allem warum 
sich Imaginationsdarstellungen zu bestimmten Zeiten und in bestimmten 
Produktionskontexten ähneln, aber von den Darstellungen anderer Zeiten 
und Kontexte unterscheiden und trotzdem auch in der nachträglichen, 
zeitversetzten Rezeption zumindest teilweise verständlich bleiben. Zentrale 
Fragen nach der Ästhetik, nach Produktions- und Verstehensprozessen 
können also nur durch ein ›Sowohl-als-auch‹ verschiedener Perspekti-
ven – und nicht mit dem ›Entweder-oder‹ rein kulturalistisch oder rein 
biologistisch argumentierender Ansätze – hinreichend beantwortet werden.

Zum einen macht dieser Umstand mediale Imaginationsdarstellun -
gen zu einem interessanten Seismografen für populäre Konzepte des 
Mentalen und mit ihnen verbundene Vorstellungen über Subjekt und 
Selbst: So scheint Ricks Erinnerung an Paris aufrichtig, akkurat und 
zuverlässig zu sein, denn sie bietet eine glaubha�e Erklärung für sein 
Verhalten gegenüber Ilsa in der Gegenwart und wird darüber hinaus mit 
Archivmaterial angereichert, das einen gewissen Objektivierungse	ekt 
erzielt. Umgekehrt verändert sich Coles wiederkehrender »Erinnerungs
traum« (Reinerth 2009b: 40) in T����� M������ bei jedem Au�reten 
geringfügig; er bleibt unzuverlässig und sein Wahrheitswert bis zum 
Schluss unbestimmt. Eine detaillierte Analyse, die Entstehungs- und 
Rezeptionskontexte mitberücksichtigt, kann klären, ob solche Konzep-
tionen nur auf die einzelnen Werke beschränkt bleiben oder auf die 

3	 So listet Boxoffice Mojo unter den mehr als 60 Ländern, in denen der Film gelaufen ist, 
allein 15, in denen mindestens zweistellige Millionenbeträge eingespielt wurden, darun-
ter neben den USA etwa auch Australien, Deutschland, Japan, Russland, Südkorea und 
Venezuela. Vgl. http://www.boxofficemojo.com/movies/?page=intl&id=pixar2014.htm 
(letzter Zugriff: 30.04.2021). 

http://www.boxofficemojo.com/movies/?page=intl&id=pixar2014.htm
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Veränderung allgemeinerer Vorstellungen eines größeren kulturellen 
und sozialen Zusammenhangs hinweisen. Zum anderen lassen sich an 
solchen Darstellungen auch �lm- und mediengeschicht liche Wandlungs -
prozesse ablesen: C�������
� gehorcht dem »Mainstream-Realismus« 
(Eder 2008: 401) des klassischen Hollywood (vgl. auch Bordwell 1986: 
156�233; Eder 2008: 401�405), T����� M������ experimentiert mit 
Strategien unzuverlässigen Erzählens, das seit den 1990er-Jahren ein 
medienübergreifend populäres Phänomen ist (vgl. z. B. Helbig 2006; 
Liptay/Wolf 2005), und I����� O��  nutzt das Potenzial der digita-
len  Animation, um innere Vorgänge zur Anschauung zu bringen (vgl. 
Fahlenbrach/Reinerth 2018).

Allerdings ist die Historizität von Konzepten und Darstellungsformen 
von Imagination und Bewusstsein aus analytischer Perspektive auch pro-
blematisch, weil gerade historische Beispiele aus gegenwärtiger Perspek
tive mit Annahmen konfrontiert werden, die nicht notwendigerweise mit 
den  – impliziten oder expliziten, richtigen oder falschen  – Annahmen 
der Entstehungs- und (Erst-)Rezeptionszeit deckungsgleich sind. Dass 
wir Imaginationsdarstellungen aus anderen Zeiten oder Kulturen häu�g 
trotzdem verstehen, liegt vermutlich an der produktiven Kombination 
historisch und kulturell spezi�scher sowie universeller und prototypischer 
Darstellungsstrategien, die viele Imaginationsdarstellungen kennzeichnen.

Zum Aufbau

Dieses Buch gliedert sich im Folgenden in einen theoretisch orientierten 
ersten Teil (Kapitel 2�4) und einen analytischen zweiten Teil (Kapitel 
6�9). Kapitel 5 übernimmt eine Scharnierfunktion, indem es zwischen 
den theoretischen Überlegungen und der historisch-konkreten analyti -
schen Anwendung vermittelt, und Kapitel 10 schließt die Untersuchung 
mit einer Gesamtbetrachtung ab.

Das zweite Kapitel führt knapp einige theoretisch-methodische 
Vorüberlegungen aus und geht auf zentrale Konzepte ein, die für die 
folgende Untersuchung relevant sind. Kapitel 3 befasst sich dann mit 
dem grundsätzlichen Verhältnis von Imaginationen zu ihrer audiovisuel -
len Darstellung. Dazu skizziere ich zunächst verschiedene Perspektiven 
auf den Nexus von Bewusstsein und Kino, der in der Filmgeschichte 
wie auch in der Geschichte der Film- und Medientheorie auf sehr un-
terschiedliche Weise ausgelotet wurde. Der Untersuchungsgegenstand, 
�gurengebundene �lmische Imagi nationsdarstellungen, wird konkretisiert, 
zentrale Forschungsfragen und Desiderate bisheriger Ansätze werden 



18	 E���������

herausgearbeitet. Auf Grundlage philosophischer, psychologischer und 
auf alltagspsychologischen Annahmen au�auender Ansät ze entwickle 
ich anschließend ein prototypisches Konzept von Imagination, das die 
Rolle des impliziten Wissens über Imaginationen für die Produktion und 
Rezeption berücksichtigt und grundlegend für das weitere Vorgehen ist. 
Dabei fokussiere ich mit dem episodischen Erinnern einen spezi�schen 
imaginativen Bewusstseinsprozess, der als relativ gut abgrenzbarer 
Teilbereich von Imagination sowohl in kollektiven Diskursen als auch 
in medialen Darstellungen besondere Relevanz hat. Das prototypische 
Konzept bildet in der Folge nicht nur eine heuristische Basis für die 
späteren Analysen, sondern dient auch der Strukturierung des �lm- und 
medienwissenscha�lichen Forschungsstands, den ich entlang der Begri	e 
der Subjektivität, der Erlebnisqualität und der Zeit ausführlich aufarbeite 
und im Sinne des integrativen Ansatzes der Arbeit kombiniere. Damit 
erfüllt das dritte Kapitel gleich zwei zentrale Funktionen: Einerseits 
werden die grundlegenden Zusammenhänge zwischen Phänomenen der 
Imagination, ihrer medialen Darstellung und Rezeption beleuchtet, ande -
rerseits handelt es sich um einen fachspezi�schen Forschungsüberblick, 
der aber bereits ergebnisorientiert in meine eigene, multiperspektivische 
Argumentation integriert ist.

Im vierten Kapitel nehme ich, au�auend auf den im vorigen Teil dis -
kutierten allgemeinen Annahmen über Imagination, die Dimension des 
historischen Wandels in den Blick. Das Verhältnis langfristig konstanter 
und kurz- oder mittelfristig historisch spezi�scher Darstellungsformen 
ist in vielen �lm- und medienwissen scha�lichen Forschungsperspektiven 
ein blinder Fleck und wird entsprechend auch in der Beschä�igung mit 
Imaginationsdarstellungen selten explizit thematisiert. Auf Grundlage 
�lmhisto rischer, produktionsästhetischer und semiopragmatischer An -
sätze werden drei zentrale Faktoren identi�ziert, die die Filmproduktion 
und damit konkrete ästhetische Darstellungsstrategien beein�ussen: 
Medialität, Erzähl- und Darstellungspraxis und Ideologie. Diese Konzepte 
liegen quer zu den zuvor skizzierten allgemeinen Charakteristika von 
Imagination und Erinnerung und wirken sich in historisch und kulturell 
spezi�scher Weise aus. Sie bedingen das Nachdenken über und die äs-
thetischen Darstellungsstrategien für imaginative Bewusstseinsprozesse. 
Auch sie haben heuristischen Wert und lassen sich in Verbindung mit 
den Ergebnissen des dritten Kapitels in ein Analysemodell überführen.

Diese Verbindung leistet Kapitel 5, das eine Analyseheuristik vorstellt, 
die sich dem Phänomen �lmischer Imaginations darstellungen mithilfe 
der Kategorien Subjektivität, Erlebnisqualität und Zeit sowie Medialität, 
Erzähl- und Darstellungspraxis und Ideologie systematisch annähert. Dazu 
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wird ein (idealtypischer) Analyseverlauf skizziert und mithilfe des Beispiels 
C�������
� veranschaulicht. Seine Scharnierfunktion erfüllt das fün�e 
Kapitel somit nicht nur durch die Adaption theoretischer Befunde für 
das analytische Verfahren, sondern auch durch erste Beispielanalysen, 
die bereits erste Erkenntnisse über Darstellungsstrategien des klassi-
schen Hollywoodkinos zulassen. Den Kapitelabschluss bildet eine Liste 
mit analyseleitenden Fragen, die die Ergebnisse des ersten Teils für die 
Analyse operationalisieren.

Auch dem zweiten Teil werden einige Vorüberlegungen zur Peri-
odisierung und Filmauswahl vorangestellt (Kap. 6). Die Kapitel 7 bis 
9 widmen sich detaillierten Analysen ausgewählter Beispiel�lme aus 
drei historisch spezi�schen Kontexten. Die zeitlichen Zäsuren sind so 
gesetzt, dass sie analog zu einer »Filmgeschichte als Krisengeschichte« 
(Wedel 2011) mit markanten epistemischen und erfahrungsweltlichen 
Entwicklungen korrelieren, die zu merklichen Veränderungen der me -
dialen Darstellungspraktiken von Imagination und Erinnerung geführt 
haben. Im Einzelnen setze ich mich als erstes mit den psychischen und 
medialen Explorationen und Experimenten des frühen Kinos zur Zeit der 
Jahrhundertwende auseinander (Kap. 7). Es folgt ein Kapitel zum Nach
kriegskino der so genannten Neuen Wellen in Frankreich, Deutschland 
und den USA, die vielfach zeitgenössische kollektive Erfahrungen und 
gesellscha�liche Diskurse aufgri	en und im Erleben einzelner Figuren 
konkretisierten (Kap. 8). Im den Analyseteil abschließenden Kapitel 9 
steht das aktuelle Kino ab der Jahrtausendwende im Mittelpunkt, das 
insbesondere die Exklusivität, Objektivität und Wahrheit von Erinne rungen, 
aber auch anderen imaginativen Bewusstseinsprozessen thematisiert. Die 
drei Analysekapitel sind entsprechend der zuvor entwickelten Analyse-
heuristik strukturiert, sie berücksichtigen sowohl langfristige als auch 
kurz- und mittelfristige Darstel lungstendenzen und stellen synchrone 
Bezüge zwischen den historisch verschiedenen Beispielen her. Nachdem 
mit den Ausführungen des dritten Kapitels gerade die Gemeinsamkeiten 
und Konstanten �lmischer und (alltags-)theoretischer Imaginationskonzepte 
bereits ausführlich diskutiert wurden, liegt ein weiterer Schwerpunkt der 
Analysen auf konkreten historischen Produktions- und (Erst-)Rezepti -
onskontexten. Der zweite Teil dieses Buchs ist damit auch der Versuch 
einer multiperspektivisch angelegten, exemplarischen Geschichte der 
Darstellung von Erinnerung und verwandten Imaginationen.

In den Schlussbetrachtungen in Kapitel 10 werden neben einer Zu-
sammenfassung der Ergebnisse aus gezielt komparatistischer Perspektive 
noch einmal ausgewählte Analyseergebnisse fokussiert und einzelne dia-
chrone Entwicklungen nachgezeichnet. Dabei wird im direkten Vergleich 
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der historisch zum Teil so verschiedenen Darstellungsstrategien das stete 
Spannungsverhältnis zwischen Tradition und Innovation, Universalität 
und Aktualisierung, Prototypik und historischer Spezi�k deutlich. Viele 
Filme bewegen sich geradezu spielerisch innerhalb dieses ästhetischen, 
technischen und ideologischen Möglichkeitsraums und scha	en es, so 
einerseits Neues zu wagen, andererseits den Anschluss an Bekanntes 
zu wahren und dabei sowohl für zeitgenössische als auch für zukün�ige 
Publika interessant und verständlich zu bleiben.



2.  
Vorüberlegungen zu Teil 1: Die Analyse  
�lmischer Imaginationsdarstellungen

Im Mittelpunkt des ersten Teils stehen die Bedingungen �lmischer Kom -
munikation über imaginative Bewusstseinsprozesse, also theoretische, 
methodische und schließlich auch praktisch-analytische Fragen dazu, 
wie die Gestaltung und das Verständnis solcher Darstellungen wissen-
scha�lich zu fassen sind. Vorab lohnt es sich, etwas ausführlicher auf 
einige der bereits in der Einleitung genannten Begri	e einzugehen, die 
für die folgenden Kapitel zentral sind und anhand derer sich auch eine 
Reihe methodischer Grundlagen dieser Untersuchung skizzieren lässt. 
Nach einem ersten Überblick über �lm- und medienwissenscha�liche 
Positionen zur Imagination, die ich in Kapitel 3 noch vertiefen werde, 
�ndet mithilfe der Konzepte der Alltagspsychologie, der Prototypen und 
der (konzeptuellen) Metaphern sowie der wissenscha�lichen Diskurse zu 
Bewusstseinsprozessen so bereits eine erste Annäherung an die episte-
mischen und kommunikativen Grundlagen audiovisueller Imaginations
darstellungen statt.

2.1  Film- und medienwissenschaftliche Forschung  
zur Imagination: Ein erster Überblick

Die Film- und Medienwissenscha�en haben zwar bereits eine Reihe von 
Vorschlägen zur Analyse von Imaginationsdarstellungen und auch zu Er-
innerungsdarstellungen im engeren Sinn gemacht. Allerdings wurden viele 
der eingangs aufgeworfenen Fragen dabei bislang nicht oder höchstens 
unzureichend beantwortet, weil existierende Ansätze relevante Aspekte 
der audiovisuellen Kommunikation über Imaginationen kaum berücksich -
tigen und sich o� nur auf ganz bestimmte Aspekte der Darstellung von 
Bewusstseinsprozessen konzentrieren, etwa auf ihre narrativ-syntaktische 
Einbindung oder auf idiosynkratische Darstellungsstrategien spezieller 
Regisseur:innen.

Stark verallgemeinernd lassen sich entsprechend ihrer Herangehens-
weise drei große Tendenzen unterscheiden: Form- und strukturgeleitete, 
materialgeleitete und theoriegeleitete Perspektiven, die zwar in der Regel 
nicht exklusiv sind, in der Auseinandersetzung mit �lmischen Darstel -
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lungen aber jeweils unterschiedliche Aspekte betonen. Vereinfacht gesagt, 
orientieren sich form- und strukturgeleitete Betrachtungen vor allem an 
allgemeinen, weit verbreiteten und wiedererkennbaren (quasi-syntaktischen) 
Darstellungsstrukturen. Im Mittel punkt materialgeleiteter Ansätze stehen 
Fallanalysen und Close Readings einzelner Beispiele beziehungsweise 
Gruppen von Filmen, deren historisch konkrete Darstellungsstrategien 
und individuelle Wirkung zum Beispiel aus �lmhisto rischer oder gen-
reanalytischer Perspektive betrachtet werden. In dieser Weise auf Form, 
Struktur oder Material fokussierten Untersuchungen liegen zumeist 
bestimmte theoretische Voraussetzungen oder Paradigmen zugrunde. 
In einem umfassenderen Sinn theoriegeleitete Perspektiven konzentrieren 
sich allerdings häu�g auf außermediale Konzepte, die sich in �lmischen 
Darstellungen wieder�nden oder auf diese übertragen lassen. Hierzu 
zählen zum Beispiel philosophisch oder psychoanalytisch orientierte 
Ansätze. Ein Film wie Chrisopher Nolans M������ (2000) lässt sich 
so etwa aus narratologischer Perspektive hinsichtlich seiner zeitlichen 
und diegetischen Ebenenstruktur untersuchen (vgl. z. B. Kuhn 2011: 
207�211), �lm- und genrehistorisch als Neo Noir einordnen (vgl. z.  B. 
vgl. Thomas 2009) oder mit einem vom Denken Gilles Deleuzes geprägten 
Ansatz als Zeit-Bild analysieren (vgl. z. B. Joy 2013: 12�16).

Jede dieser Tendenzen hat Vor- und Nachteile, die sich teilweise ergän-
zen – für eine möglichst umfassende Untersuchung subjektiv-imaginativer 
Phänomene im Film sollten sie kombiniert werden: Die struktur- und 
formgeleitete Perspektive eignet sich, um die Vielzahl der Darstellungen 
zu systematisieren, typische Strategien herauszuarbeiten und heuristisch 
vorzugehen. Allein auf dieses Vorgehen gestützte Ergebnisse sind aller-
dings häu�g abstrakt und können Grenzfälle, die aus dem heuristischen 
Raster fallen, o� nicht berücksichtigen. Ein materialgeleitetes Vorgehen 
kann hingegen den Beitrag einzelner, gerade auch nicht am Mainstream 
orientierter Filme hervorheben und diese beispielsweise �lm-, genre- oder 
kunsthistorisch einordnen. Indem theoriegeleitete Ansätze über das Dar-
gestellte hinausgehen, können sie zeigen, dass �lmische Darstellungen, 
ihre Produktion und Rezeption eng verwoben sind mit Vorstellungen der 
realen Welt – und dabei abhängig von psychologischen, soziokulturellen 
und historischen Faktoren. Allerdings laufen sie Gefahr, die Eigenbedin-
gungen der medialen Darstellung aus dem Blick zu verlieren, wenn sie 
ihre Überlegungen nicht an Beispielen überprüfen.

Der integrative Ansatz dieser Untersuchung möchte nicht nur zwi -
schen diesen verschiedenen latenten Tendenzen innerhalb der Film- und 
Medienwissenscha� vermitteln und so das Potenzial einer komplemen -
tären Sichtweise aufzeigen, sondern mit der nur multiperspektivisch zu 
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bewältigenden Untersuchung �lmischer Imaginationssequenzen auch 
einem Desiderat der Forschung begegnen. Dabei ist eine Kernthese, 
dass sich alltagspsychologische Modelle, die Erkenntnisse aktueller 
Wissenscha�en und historisch-kulturell spezi�sche Konzeptionen von 
Erinnerung und Imagination auf Produktion, Darstellung und Rezeption, 
das heißt also auf alle Bereiche der Filmkommunikation auswirken und 
zentral für das Verständnis �lmischer Imaginationsdarstellungen sind 
(vgl. auch Eder 2008: 283�306).

Da die bisherige Forschung diese o	ensichtlich grundlegenden 
Zusammenhänge der audiovisuellen Darstellung von Imaginationen 
und realen Annahmen über sie vernachlässigt hat, gehe ich im ersten 
Teil tendenziell theoriegeleitet vor und orientiere mich zunächst an all -
gemeinen Charakteristika von Imagination, die zahlreichen �lmischen 
Darstellungen zugrunde liegen. Durch die Annahme solcher prototypi -
schen Konzepte lässt sich erklären, dass Rezipient:innen Darstellungen 
von Imagination überhaupt verstehen und weiter di	erenzieren, welche 
Prozesse bei diesem Verstehen möglicherweise ablaufen. Grundlegend 
ist dafür ein zugleich theorie- und gegenstandsbezogenes Vorgehen, 
das Vorstellungen über Imaginationen zunächst theoretisch erfasst, sie 
damit als Objekt der Darstellung beschreibbar macht und anschließend 
die medialen, historischen und medienhistorischen Bedingungen dieser 
Darstellungen eingehender betrachtet.

Dieses Vorgehen orientiert sich an Jens Eders �lmwissenscha�lichen 
Überlegungen zur Analyse der Figurenpsyche (vgl. Eder 2008: 281�306, 
insbes. 298�299), als deren Teilbereich Imaginationen und andere 
Bewusstseinsprozesse verstanden werden können, modi�ziert die von 
ihm vorgestellte Heuristik allerdings im Hinblick auf die spezi�sche 
Fragestellung. Im Rückgri	 auf kognitive Rezeptionstheorien schlägt Eder 
vor, das Verständnis psychischer Figureneigenscha�en zunächst mithilfe 
alltagspsychologischer Grundmodelle zu erklären, die gegebenenfalls 
durch Ergebnisse der Kognitionswissenscha� zu präzisieren sind:

Trotz des Ein�usses postmoderner Theoreme einer Au�ösung des Subjekts, 
trotz deterministischer Konzepte der Neurowissenscha�en oder psychoana-
lytischer Theorien des Unbewussten scheint die Alltagspsychologie nach wie 
vor die Grundlage zu bilden, auf der sich die meisten Menschen ein Bild von 
anderen Personen (und Figuren) machen. Selbst wenn viele ihrer Annahmen 
wissenscha�lich korrigierbar sind, deuten philosophische wie empirische Unter -
suchungen darauf hin, dass bestimmte alltagspsychologische Grundbegri	e von 
einer Mehrzahl der Mitglieder westlicher Kulturen verwendet werden und eine 
konstante, unverzichtbare Grundlage allen Denkens über das Mentale bleiben.

(Eder 2008: 298)
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In einem weiteren Schritt werden zeit- und kulturspezi�sche Konzepte der 
Psyche herangezogen, die nicht für alle Repräsentationen gleichermaßen 
gelten (vgl. ebd.: 299), sie aber historisch oder kulturspezi�sch situieren 
(und kodieren) können – etwa innerhalb religiöser, wissenscha�licher oder 
in anderer Weise ideologisch geprägter Kontexte. Wie bereits beschrieben, 
sind diese allgemeinen und spezi�schen Annahmen über psychische 
Prozesse nicht nur in der Rezeption wirksam, sondern bereits grundle-
gend für die Produktion und Gestaltung von Imaginationsdarstellungen.

Die Priorisierung kognitiver Ansätze lässt sich nicht nur dadurch 
begründen, dass sie einen gegenwärtig besonders ausgeprägten For-
schungszweig repräsentieren und durch ihre Aktualität Relevanz bean-
spruchen, sondern vor allem durch ihre Nähe zu und o� sogar Inklusion 
von alltagspsychologischen und erfahrungsbasierten Modellen. Sie »er-
möglichen […] eine detailliertere Beschreibung auch alltagspsychologisch 
grei�arer Prozesse« (ebd.: 283), die für die Produktion und Rezeption 
von Bewusstseinsdarstellungen allgemein grundlegend sind und bieten 
damit eine Basis, um sich der in den Film- und Medienwissenscha�en 
ansonsten bisher nur wenig re�ektierten Frage nach den Wissens- und 
Verstehensprozessen in der �lmischen Kommunikation anzunä hern. Auch 
wenn die kognitive Perspektive zentral ist, muss sie allerdings um wei-
tere Überlegungen ergänzt werden, um das Zusammenspiel universeller 
und spezi�scher Annahmen über Imaginationen (und ihre Darstellung) 
hinreichend beschreiben zu können.

Für eine erste Annäherung an die epistemischen Bedingungen der 
Medienkommunikation können vor allem semiopragmatische und dis -
kursanalytische Perspektiven hilfreich sein. Während semiopragmatische 
Ansätze sich primär auf die spezi�schen medialen  – das heißt etwa 
technischen und institutionellen  – Bedingungen des Verstehens von 
Filmen konzentrieren (vgl. z. B. Kessler 2002; Odin 1983; Wul	 1999) 
und als �lm- und medienwissenscha�liches Paradigma anerkannt und 
verbreitet sind, wurde die zumeist auf Michel Foucaults Diskurstheorie 
au�auende Diskursanalyse in den qualitativen Sozialwissen scha�en zur 
»Untersuchung überindividueller Wissensstrukturen« (Fellner 2006: 
55) entwickelt. Diskursanalytische Verfahren sind in den letzten Jahren 
vereinzelt auch in den kulturwissenscha�lichen Medienwissenscha�en 
angewandt worden, um Prozesse der themenspezi�schen Wissenspro-
duktion und -distribu tion in und mit den Medien zu beschreiben (vgl. 
z. B. Fellner 2006; Schumacher 2011).4 Allerdings bleibt die Betrachtung 

4	 Es ist weithin unbestritten, dass nicht nur die in ›klassischen‹ Diskursanalysen typi-
scherweise untersuchten sprachlichen Äußerungen, sondern auch (Bewegt-)Bilder, zum 
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kognitiv-perzeptiver Aspekte der intersubjektiven Verständigung in der 
Filmkommunikation bei der grundlegend »an sozialkonstruktivistische 
oder strukturalistische Theorien kultureller Bedeutungsgenerierung 
gebunden[en]« (Fellner 2006: 66)5 Diskursanalyse meist außen vor (vgl. 
auch Keller 2011: 27). Wie die semiopragmatische Filmtheorie liefert 
allerdings auch die kulturwissenscha�lich adaptierte Diskursforschung 
wichtige theoretische und methodische Bausteine für die Ziele dieser 
Untersuchung. Beide Paradigmen werden daher im Folgenden punktuell 
aufgegri	en und weiter kontextualisiert.

2.2  Alltagspsychologie

In den Kognitionswissenscha�en und der zum Teil an sie anschließenden 
Philosophie des Geistes haben sich für alltägliche Vorstellungen darüber, 
wie die menschliche Psyche aufgebaut ist und funktioniert, die Begri	e 
Alltagspsychologie und folk psychology6 durchgesetzt. Sie bezeichnen das 
»System teils angeborener, teils kulturell tradierter Annahmen und Fähig -
keiten im Umgang mit psychischen Phänomenen, das zur Erklärung von 
Verhalten und zur Erschließung des Innenlebens und der Persönlichkeit 
verwendet wird« (Eder 2008: 202; vgl. auch Persson 2003: 163; sowie 
umfassend Ravenscro� 2016). Alltagspsychologische Vorstellungen ent -
werfen die menschliche Psyche, ihre Bestandteile und ihre Fähigkeiten 
nicht ›wie sie wirklich sind‹, sondern geben wieder, wie über sie gedacht 
wird. Sie bilden einen Teilbereich so genannter Alltagstheorien (vgl. z. B. 
Eder 2008: 194) beziehungsweise des Alltagswissens (vgl. ebd.: 247; 

Beispiel in Filmen und im Fernsehen, in Games und im Internet, eine zentrale Rolle bei 
der Verbreitung und Aneignung von Diskursen  – und damit von Wissen – einnehmen 
(vgl. z. B. Keller 2011: 87; Knorr-Cetina 2001). Dennoch spielen audiovisuelle Formate in 
der klassischen Diskursforschung nach wie vor eine eher untergeordnete Rolle (vgl. Keller 
2011: 87, 95�96). Dies liegt auch daran, dass sich die Analyse dieser Medien, zumal wenn 
sie bild- und tonästhetische Aspekte berücksichtigen will, ungleich aufwändiger gestaltet 
als die Analyse rein sprachlich verfasster Texte (vgl. ebd.) und noch keine standardisierten 
(beispielsweise computergestützten) Analyseverfahren existieren, mit denen sich die für 
Diskursanalysen typischen großen Korpora bewältigen ließen (für einen – immer noch 
recht umständlichen – Versuch vgl. Fellner 2006: 74�76).

5	 Die – vielleicht nur missverständlich formulierte – Einschätzung, kognitiv orientierte 
Positionen stützten sich primär auf »individuumszentrierte« (Fellner 2006: 66) Modelle, 
teile ich nicht, da bei ihnen vielfach intersubjektive, also überindividuelle Wahrnehmungs- 
und Wirkungstendenzen im Mittelpunkt stehen. Für eine Verbindung kognitiver und 
diskursanalytischer Ansätze vgl. die Arbeiten von Teun A. van Dijk (2000; 2008; 2014).

6	 Andere gängige Begriffe, die synonym gebraucht werden oder sich in der Bedeutung 
überschneiden, sind Theory of Mind, Theory-Theory, mindreading oder mentalizing (vgl. 
Eder 2008: 202; Ravenscroft 2016).
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Link 2013: 13), das in der Diskursanalyse auch als »Elementardiskurs« 
(ebd.: 13�14) bezeichnet wird. Allerdings ergeben alltagspsychologische 
Annahmen keine Theorie im engeren Sinn, sondern sind ein naives, 
probabilistisches, zum Teil vorbewusstes und vorbegri•iches Gerüst zum 
alltäglichen Umgang mit psychischen Phänomenen (vgl. Eder 2008: 194).

FP [= folk psychology; MSR] contains elements causally connected in a systematic 
way. These connections are not ›true‹ or certain, but probable and prototypical, 
providing an idealized or simpli�ed model of the psyche. These connections 
are causal enough to enable reasoning, but loose enough to provide dynamics 
and adaptations in the attribution process.

(Persson 2003: 174)

So besteht eine Grundannahme der (westlichen) Alltagspsychologie darin, 
dass die menschliche Psyche verschiedene mentale Zustände und Prozesse 
umfasst, die miteinander in Wechselwirkung stehen – darunter Wahr -
nehmungen, Kognitionen, Emotionen und Motivationen (vgl. Asendorpf/
Neyer 2012: Kap. 2�4; Eder 2008: 204; Persson 2003: 163). Eine weitere 
ist, dass Kognitionen, zu denen auch Imaginationen wie das Träumen 
oder Erinnern gehören, sich aus Wahrnehmungen speisen (vgl. Persson 
2003: 164). Analog zu den eingangs genannten Disziplinen, die sich mit 
Subjektivität, Imagination und Erinnerung befassen, spielen auch alltäg -
liche Annahmen über medizinische, soziologische und philosophische 
Sachverhalte eine Rolle, die allerdings ineinandergreifen und nicht sys-
tematisch voneinander zu trennen sind. Dieses alltagspsychologische 
Wissen unterscheidet sich zwar von wissenscha�lichen Spezialdiskursen 
(vgl. Link 2013: 12, 14), steht aber mit ihnen in engem Zusammenhang: 
Wissenscha�liche Begri	e werden  – o� mit einer vereinfachenden 
Bedeutung  – in die Alltagspsychologie übernommen (vgl. Asendorpf/
Neyer 2012: 3), wissenscha�liche Konzepte beein�ussen die alltäglichen 
Vorstellungen der Psyche und umgekehrt (vgl. Eder 2008: 297; Persson 
2003: 173, 175). Allerdings sind alltagspsychologische Annahmen nicht 
Ergebnis systematischer Untersuchungen, sondern basieren auf Erfah-
rungen und kulturellen Aushandlungsprozessen (vgl. auch Link 2013: 
14). In dem Maß, in dem sie intersubjektiv sind – »a cultural or social 
schema circulating in a given society« (Persson 2003: 163) –, können 
sie als kulturelle Übereinkün�e gelten (vgl. ebd.: 174�176), die auch bei 
der Kommunikation über Imaginationen eine Rolle spielen. Als zumeist 
implizit vorliegende Wissensbestände, die sich aus der eigenen Erfah-
rung von Imaginationen und dem, was wir über Imaginationen wissen, 
zusammensetzen, bestimmen sie Darstellungen der Psyche ebenso wie 
deren Rezeption mit.
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Denn auch die Darstellungsstrategien von Filmen sind »eingebunden 
in ein kommunikatives Verhältnis, sind Elemente einer Verständigungs -
handlung« (Wul	 1999: 11) und insofern gebunden an die Gelingens -
kriterien einer spezi� schen Kommunikationssituation (vgl. Eder 2008: 
114). Für Filmscha	ende bedeutet dies, dass sie bei der Suche nach 
angemessenen Darstellungsmöglichkeiten gewissermaßen auf den 
Rezeptionsakt vorgreifen, ihn imaginieren (vgl. Wul	 1999: 16). Dabei 
genießen sie nicht nur die kreative Freiheit, ihre Ideen zur Darstellung 
bestimmter Objekte – wie imaginativen Phänomenen – nach ihren eigenen 
Vorstellungen zu verwirklichen. Sofern sie von einer größeren Gruppe von 
Menschen verstanden werden wollen, sind sie darauf angewiesen, mit 
ihrem Publikum über eine Schnittmenge an Übereinstimmungen – zum 
Beispiel zur Frage, was Imagination ist und wie sie dargestellt werden 
kann – zu verfügen.

2.3  Prototypen

Als intersubjektive, kognitive und kommunikative Verstehensgrundlage 
können prototypische Vorstellungen Teil von Alltagstheorien sein (vgl. Eder 
2008: 186; Persson 2003: 162). Prototypisch sind diejenigen Charakte -
ristika eines Gegenstands oder Konzepts, über die intersubjektiv relative 
Einigkeit herrscht: verbreitete und prominente Eigenscha�en, die aller -
dings nicht in jeder konkreten Variante oder individuellen Vorstellung 
vorliegen müssen (vgl. Keltner/Haidt 2003: 303).

Der Literatur- und Medienwissenscha�ler Patrick Colm Hogan 
bezeichnet Prototypen als spezi�sche Form kognitiv vorliegender le-
xikalischer Einträge, in denen unser Langzeitgedächtnis prototypische 
Charakteristika von Gegenständen oder Konzepten speichert, darunter 
zum Beispiel Wissen und Glauben über einen Gegenstand sowie dessen 
sprachliche und sinnliche Repräsentation. Diese lexikalischen Einträge 
bilden ein mentales Lexikon, das bei der Informationsverarbeitung eng 
mit unseren biogra�schen Erfahrungen und Fähigkeiten zusammenwirkt 
(vgl. Hogan 2003a: 42�50) und grundlegend für Prozesse des Verstehens 
und (Wieder-)Erkennens ist (vgl. ebd.: 13). Prototypen haben jedoch 
auch kommunikative Relevanz, da sie intersubjektiv geteilt werden 
und somit als Grundlage für die Verständigung über Gegenstände und 
Konzepte dienen. Ein prototypischer lexikalischer Eintrag besteht laut 
Hogan aus den standardmäßigen und salienten Eigenscha�en, die einem 
Gegenstand oder einem Konzept typischerweise zugeschrieben werden 
(vgl. ebd.: 46): standardmäßig, weil sie Charakteristika enthalten, die 
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alle oder die meisten der ihnen zugeordneten konkreten Exemplare ty-
pischerweise kennzeichnen, und salient, weil diejenigen Charakteristika 
eine hervorgehobene Rolle spielen, die den Gegenstand von anderen 
abgrenzen (vgl. ebd.). Individuell unterscheiden sie sich, weil je unter-
schiedliche Wissens- und Erfahrungsrahmen zu Idiosynkrasien bei den 
Vorstellungen führen können.

In der Regel reicht es für die erfolgreiche Kommunikation aus, wenn 
mehrere Personen nur über ungefähr ähnliche lexikalische Einträge, 
also eine intersubjektive Schnittmenge verfügen. Je weiter jedoch das 
individuelle Verständnis des Einzelnen von dem der anderen abweicht, 
desto höher ist die Wahrscheinlichkeit, dass auch die Interpretationen 
voneinander abweichen und Missverständnisse entstehen. Typischerwei-
se ist die Schnittmenge dann am größten, wenn sich eine Gruppe von 
Personen eine Reihe von Eigenscha�en teilt, etwa zu einer bestimmten 
Zeit oder in einer bestimmten Kultur zu leben, ähnlichen Alters zu 
sein, einen vergleichbaren Bildungsstand zu haben und auf dieselben 
Informationsangebote zuzugreifen. Darüber hinaus können ganz basale 
Erfahrungen, die dem Menschsein immanent sind – zum Beispiel einen 
Körper zu haben oder in Raum und Zeit zu existieren –, den Vorstellungen 
aber auch eine universelle Dimension verleihen.

Prototypische Annahmen über Bewusstseinsprozesse prägen als in-
tersubjektive Bezugspunkte für Filmscha	ende und Filmsehende nicht 
nur Darstellungen von Imaginationen, sondern liegen implizit auch den 
meisten medienwissenscha�lichen Auseinandersetzungen mit ihnen 
zugrunde. Die scheinbare Selbstverständlichkeit, mit der �lmische Imagi -
nationsdarstellungen verstanden werden, täuscht dabei allerdings häu�g 
darüber hinweg, dass ihrer Rezeption komplexe Bedeutungsbildungs-
prozesse zugrunde liegen, die – ebenso wie die eigenen Konzepte von 
Imagination oder Bewusstsein – in der wissenscha�lichen Beschä�igung 
explizit gemacht werden sollten. Ich werde diesen Aspekt im zweiten 
Kapitel noch ausführlicher diskutieren.

2.4  Metaphern

Dass sich Vorstellungen, die Filmemacher:innen über bestimmte Konzepte 
haben, zumindest teilweise mit denen von Rezipient:innen decken müssen, 
gilt im Übrigen nicht nur für expli zite, sondern im Besonderen auch für 
die Vermittlung impliziter, themati scher oder metaphorischer Bedeutungen 
(vgl. Bordwell/Thompson 2004: 55�58; Eder 2008: 95�106; Persson 
2003: 32�33). Gerade metaphorische Bedeutungsbildungsprozesse 
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basieren auf der Übereinstimmung salienter Eigenscha�en zwischen 
Quell- und Zielbereich, die durch den metaphorischen Vergleich noch 
betont werden (vgl. Schwarz 1997: 37). Um metaphorisch über einen 
Gegenstand zu kommunizieren, muss intersubjektives Einvernehmen 
darüber bestehen, welche dieser Eigenscha�en Quell- und Zielbereich 
charakterisieren  – dies geschieht auch auf Grundlage von Prototypen 
(vgl. ebd.: 36�37).

Die kognitive oder konzeptuelle Metapherntheorie geht davon aus, 
dass Metaphern unser Alltagsleben grundlegend durchdringen und 
unser Denken und Handeln strukturieren. Metaphern gelten »als das 
entscheidende kognitive Werkzeug, das es uns überhaupt erst ermög-
licht, über abstrakte Dinge nachzudenken« (Goschler 2011: 74): »Our 
ordinary conceptual system […] is fundamentally metaphorical in nature. 
[…] Our concepts structure what we perceive, how we get around in the 
world, and how we relate to other people. Our conceptual system thus 
plays a central role in de�ning our everyday realities« (Lako	/Johnson 
2003: 3). Als Metaphern werden hier in einem weiten Sinne verschiedene 
grundlegende Formen der Analogiebildung bezeichnet. In der Diskurs-
analyse hat sich stattdessen der auf den literaturwissenscha�lichen 
Diskurstheoretiker Jürgen Link zurückgehende (umfassendere) Begri	 
der »Kollektivsymbolik« (Link 2013: 12�13; vgl. auch Diaz-Bone 2005: 
542) durchgesetzt. Auch wenn Links Kritik an dem häu�g pauschal 
verwendeten Metaphernbegri	 nicht unbegründet ist, behalte ich ihn 
hier aus Gründen der Anschlussfähigkeit bei, zumal die konzeptuelle 
Metapherntheorie im Unterschied zur Diskursanalyse auch kognitive und 
körperliche Funktionen sowie basale metaphorische Bedeutungsbildungs
prozesse thematisiert (vgl. z. B. Fahlenbrach 2010; 2017).7

Denn gerade für unser Verständnis abstrakter Ideen, komplexer Kon-
zepte und nur schwer mitteilbarer, �üchtiger Phänomene sind solche 
Metaphern von besonderer Bedeutung: Erst durch die metaphorische 
Übertragung werden sie konkret, fassbar und erlebbar. Dies gilt auch für 
Annahmen über die Bescha	enheit und Funktionen der menschlichen 
Psyche. Die kognitiven Linguisten George Lako	 und Mark Johnson 
schreiben, es sei »virtually impossible to think or talk about the mind 
in any serious way without conceptualizing it metaphorically« (Lako	/
Johnson 1999: 235), obwohl wir mit unseren mentalen Fähigkeiten 

7	 Zudem setzt sich gerade in der kognitiv geprägten Medienwissenschaft eine zunehmend 
differenziertere Sichtweise auf verschiedene symbolische Formen durch, die etwa auch 
die Besonderheiten von Metonymien herausstellt und innerhalb kognitiver Metaphern-
Ansätze verortet (vgl. z. B. Coëgnarts/Kravanja 2016; Fahlenbrach/Reinerth 2018).
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eigentlich gut vertraut sind, weil wir sie täglich benutzen und erleben. 
Und gerade im Hinblick auf Erinnerung meint auch die Kulturwissen
scha�lerin Aleida Assmann, »daß, wer über Erinnerung spricht, dabei 
nicht ohne Metaphern auskommt« (Assmann 1999: 150). Entsprechend 
existiert eine Vielzahl konzeptueller, aber auch konventionalisierter Me -
taphern für mentale Prozesse (vgl. ebd.) – ein Indiz, dass über bestimmte 
prototypische Charakteristika dieses Phänomenbereichs intersubjektiver 
Konsens besteht, auch wenn die konkreten Realisierungen historisch 
und kulturell variabel sein können (vgl. auch Reinerth 2013a: 48�50).

Solche Metaphern prägen sowohl das alltagspsychologische als auch 
das wissenscha�liche Denken und Sprechen über Phänomene der Psyche: 
So ist zum Beispiel alltagssprachlich die Rede vom ›Knoten im Gehirn‹, 
vom ›fotogra�schen Gedächtnis‹ oder davon, ›im eigenen Kopf gefangen‹ 
zu sein; die Kognitionswissenscha� spricht von ›kognitiver Architektur‹ 
(vgl. etwa Hogan 2003a); die Psychotraumatologie vom »traumatischen 
Flashback« (Fischer/Riedesser 2009: 88); und die Gedächtnisforschung 
von »mentalen Zeitreisen« (Tulving 2006: 51). 8 Als Komplexität redu -
zierende und Bedeutung verdichtende Versinnbildlichungen, die einen 
intersubjektiv verständlichen und im wörtlichen Sinne anschaulichen 
Eindruck vermitteln, spielen Metaphern des Mentalen auch bei der au-
diovisuellen Darstellung psychischer Phänomene eine hervorgehobene 
Rolle, weil sie bildlich nicht oder nur schwer Fassbares sichtbar machen 
(vgl. z. B. Coëgnarts/Kravanja 2012; 2014; 2016; Fahlenbrach/Reinerth 
2018; Reinerth 2013a; 2014; 2016).

Nach Ansicht der konzeptuellen Metapherntheorie basieren solche 
Metaphern auf universellen Wahrnehmungsstrukturen wie der Erfahrung 
von Raum oder des eigenen Körpers. In dieser sehr grundlegenden Hin-
sicht können Metaphern konzeptuell über lange Zeit konstant bleiben: 
Die Idee, das Gedächtnis als begehbaren Ort zu konzipieren, existiert 
mindestens seit der Antike9 und ist noch heute verbreitet, zum Beispiel 
wenn in Michel Gondrys Film E������ S������� �
 ��� S������� M���  
(2004) verschiedene Erinnerungen zu einem �lmischen Raum verknüp� 

8	 Zu Metaphern des Gedächtnisses vgl. Assmann 1999; Draaisma 1999; zu Metaphern in 
Psychologie und Psychotherapie vgl. Barkfelt 2003 (Depression); Leary 1990 (psycholo-
giehistorisch). 

9	 Traditionell wird die Idee vom Gedächtnis als locus dem griechischen Redner Simonides 
(ca. 477 v. Chr.) zugeschrieben: Aufgrund der ausgefeilten Technik des mentalen Ab-
schreitens imaginativer Räume, welche er zum Memorieren der Reden eingeübt hatte, 
soll er nach einem verheerenden Brand in der Lage gewesen sein, alle im Feuer zu Tode 
gekommenen Gäste namentlich zu nennen, weil er die räumlichen Gegebenheiten und 
die Teilnehmenden der Gesellschaft in ihnen rekonstruieren konnte (vgl. Schacter 1996: 
46�47).
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werden (vgl. Reinerth 2009a: 101�129; 2009b; Volland 2006). Die 
konkrete Ausgestaltung und (auch mediale) Realisierung dieser basalen, 
konzeptuellen Strukturen ist jedoch veränderlich und steht in Abhän -
gigkeit zu spezi�schen historischen, kulturellen, sozialen und medialen 
Kontexten, die auch die Bedeutung der Metaphern verändern können: 
Während der antike Redner Cicero mental angeblich die Umgebung des 
Forum Romanum abschritt und mittelalterliche Gedächtniskünstler:innen 
mentale ›Paläste‹ bauten, �nden Joels (Jim Carrey) Erinnerungen in 
E������ S������� �
 ��� S������� M��� in einem durch Kamerabe -
wegung und Montage räumlich verknüp�en (virtuellen) New York der 
Jahrtausendwende statt. Wo immer also Metaphern des Mentalen eine 
Rolle spielen – in der Alltagspsychologie, den Wissenscha�en oder den 
Medien –, müssen sie auf ihre konzeptuellen Konstanten ebenso wie auf 
ihre historische Varianz und die Konsequenz dieses Zusammenwirkens 
befragt werden. Ihre explizite und implizite audiovisuelle Repräsentati -
on kann dabei Hinweise auf zugrunde liegende Konzepte des Mentalen 
geben, von denen einige langfristig und universell, andere zeitspezi�sch 
und kontextabhängig sind.

2.5  Wissenschaftliche Diskurse

»[S]pezi�sches und entsprechend streng geregeltes, quasi wissenscha�liches 
Wissen« (Link 2013: 10) spielt in der Diskursanalyse eine hervorgehobene 
Rolle, weil der Diskursbegri	 nach Foucault eng mit wissenscha�lichen 
Theorien verbunden ist (vgl. ebd.: 8�9). Link bezeichnet diese Art des 
spezialisierten und institutionalisierten Wissens als »Spezialdiskurse« 
(ebd.: 11), um es gegenüber anderen (etwa Elementar- und Inter-)Dis-
kursen zu charakterisieren und abzugrenzen.

Dass wissenscha�liche Erkenntnisse über Phänomene des Mentalen 
sich implizit in Darstellungen der Psyche einschreiben können, habe 
ich bereits mehrfach erwähnt: Um komplexe Sachverhalte anschaulich 
darzustellen, gebrauchen Wissenscha�ler:innen Metaphern, an die auch 
mediale Darstellungen anschließen; Versatzstücke wissenscha�licher 
Fachdiskurse können in allgemeine Alltagstheorien migrieren, diese tem-
porär oder auch langfristig prägen (vgl. Eder 2008: 297; Persson 2003: 
173) und so ihren Weg in populäre Darstellungen �nden. Wissenscha� -
liche Theorien können aber auch kurzfristig Teil einer ö	entlichen oder 
teilö	entlichen Debatte werden – vor allem dann, wenn sie zu spekta -
kulären Ergebnissen gelangen oder sich mit drängenden Problemen der 
Gegenwart beschä�igen. Zudem können sie Künstler:innen inspirieren, 
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Darstellungen der Psyche anhand bestimmter wissenscha�licher Vor
stellungen zu modellieren. Wissenscha�liche Konzepte wirken sich dann 
in unmittelbarerer Weise auf mediale Darstellungen aus.

Filmemacher:innen, die sich bei der Darstellung psychischer Phäno-
mene ausschließlich an aktuellen Fachdiskursen orientieren, riskieren, 
dass ihre Filme nur von einem sehr begrenzten Publikum verstanden 
werden. In dieser extremen Form ist der Ein�uss von Wissenscha� auf 
�lmische Darstellungen daher selten. Werden solche an wissenscha�li -
chen Spezialdiskursen orientierten Darstellungsstrategien allerdings mit 
Strategien kombiniert, die auf längerfristigen prototypischen, erfahrungs -
orientierten und/oder alltagspsychologischen Modellen basieren, sind die 
Filme durchaus für ein breites Publikum anschlussfähig. Die Referenzen 
auf spezielle wissenscha�liche Annahmen können dann zwar nur von 
einem Teil der Zuschauer:innen erkannt und verstanden werden, durch 
die gleichzeitige Referenz auf allgemeinere Konzepte der Psyche, ihrer 
Bestandteile und ihrer Fähigkeiten, können diese Filme aber auch für 
weniger kenntnisreiche Publika ›funktionieren‹. Zudem gibt es Filme, 
die sich zwar auf ganz spezi�sche Diskurse oder wissenscha�lich eng 
begrenzte Phänomene beziehen, ihr Publikum aber explizit oder implizit 
anleiten, diese nachzuvollziehen. So sind Georg Wilhelm Pabsts Film 
G���������� ����� S���� (1926) mehrere Schri�tafeln vorangestellt, 
die das Publikum über die zentrale Inspirationsquelle des Films – die 
»Arbeitsgebiet[e] der Psychoanalyse« (0:01:02�0:01:32) und »die Lehre des 
Univ. Prof. Dr. Sigmund Freud« (0:01:33�0:02:03) – au•lären, während 
ein Film wie M������  das Krankheitsbild des Korsakow-Syndroms (einer 
Kombination aus retrograder und anterograder Amnesie) zum Erzählprin -
zip erhebt und die Wissensvergabe an die Zuschauer:innen – zumindest 
über weite Teile  – am amnestischen Gedächtnis seines Protagonisten 
orientiert. Indem Filme und andere Medien Versatzstücke wissenscha� -
licher Theorien in Komplexität reduzierender Weise reproduzieren, 
lässt sich dies als »Interdiskurs« (Link 2013: 11�12) bezeichnen, der 
zwischen dem stark spezialisierten Wissen der Wissenscha�en einer -
seits und den alltäglichen Elementardiskursen andererseits vermittelt, 
sodass auch wissenscha�liche Theorien in popularisierter Form Teil des 
Alltagswissens werden. Etwas anders formuliert, nehmen Medien wie 
der Spiel�lm – »den man mit einigem Recht als eines der Leitmedien 
des 20. Jahrhunderts begreifen kann« (Koch/Wende 2010: 9) – »eine 
Mittlerfunktion zwischen gesellscha�lichen Ereignissen einerseits und 
ihren symbolischen Ausdeutungen andererseits war [sic!] […]. Als Teil 
der Repräsentationsordnung einer Gesellscha� artikulieren sich in der 
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�lmischen Bildwelt – wie stark ästhetisch gebrochen auch immer – ›ak -
tuelle soziale Diskurse‹ und ›gesellscha�liche Kon�ikte‹« (ebd.: 10). 10

Die Medienproduktion beein�usst dabei umgekehrt auch wissen -
scha�liche Diskurse, indem sie ihnen gri•ge Bilder oder Beispiele liefert, 
Fragen und Meinungen des ö	entlichen Interesses kulturell zuspitzt, 
auf die Wissenscha�ler:innen dann reagieren, oder bestimmte wissen -
scha�liche Inhalte verbreitet, die erst dadurch gesamtgesellscha�lich 
an Relevanz gewinnen und weiter erforscht werden. Im Hinblick auf 
Menschenbilder, zu denen auch Bilder und Vorstellungen des Geistes 
oder der Psyche zählen, haben Jens Eder, Joseph Imorde und ich dies 
folgendermaßen formuliert: »Menschenbilder werden durch bestimmte 
Praktiken konstituiert und verändert (z.  B. durch wissenscha�liche und 
ästhetische Innovation); zugleich liegen Wissenscha� und Alltagspraxis 
aber auch bestimmte [zum Teil medial verfasste und verbreitete; MSR] 
Menschenbilder zugrunde, die als o� unre�ektierte Basis des Denkens 
und Handelns in sozialen und politischen Kontexten fungieren« (Eder/
Imorde/Reinerth 2013: 30). Hier ver schmelzen wissenscha�liche The -
orien, Alltagswissen und mediale Repräsentationen und gehen »schwer 
grei�are[] Wechselbeziehungen« (ebd.) ein, die den historischen Wandel 
von Annahmen und Vorstellungen über die menschliche Psyche und ihre 
Darstellbarkeit betre	en.

Unabhängig vom konkreten Gegenstand spiegeln mediale Darstellungen 
damit also immer auch die gesellscha�liche Ordnung, die Diskurse und 
die Ideologie der spezi�schen historischen Situation, in der sie entstanden 
sind. Sie geben, wie der Filmwissenscha�ler Thomas Koebner es für so 
genannte Standardsituationen formuliert, »Aufschluss über die Epoche 
und die Generation[], aus und von der sie stammen« und »unterwerfen 
sich auch kulturellen Mustern, die Lizenzen und Verbote der Darstellung 
festlegen […] [,] sind geschichtlichen und gesellscha�lichen Verände-
rungen ausgesetzt, Akzentverschiebungen in der Denkungsart und den 
Begri	en von Wirklichkeit« (Koebner 2016: 9; Herv. i. O.). Entscheidend 
ist hier erneut das kleine Wörtchen ›auch‹: Denn ebenso wichtig, wie 
die historische Varianz von so komplex ausgehandelten Vorstellungen 
und Darstellungen von Imagination 11 zu erkennen und zu beschreiben, 
ist es, die – angeborenen, prototypischen, metaphorischen, kognitiven 

10	 Die zitierten Zitate stammen aus Mai/Winter 2006: 10�11; im genauen Wortlaut heißt es 
dort, »dass Kinofilme als Element der Repräsentationsordnung einer Gesellschaft aktuelle 
soziale Diskurse artikulieren, in gesellschaftliche Konflikte und Auseinandersetzungen 
eingebunden sind und deshalb mit sozialen Bedeutungen gesättigt sind«.

11	 Imaginations- und gerade Erinnerungsdarstellungen ließen sich in Koebners Sinne durch-
aus als Standardsituationen des Films bezeichnen, die »vorwiegend Riten oder Routinen 
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und körperlichen – Konstanten einzubeziehen, die nicht nur historisch je 
spezi�sche Diskurse und Darstellungen grundieren, sondern außerdem 
dafür verantwortlich sind, dass Filme – und ganz speziell Imaginations -
darstellungen in Filmen – über zeitliche und kulturelle Grenzen hinweg 
verstanden werden können.

Zwischen diesen unterschiedlichen Perspektiven zu vermitteln, zu 
zeigen, dass sie einander nicht ausschließen, sondern sich sinnvoll 
ergänzen und nur in der Kombination umfassende Antworten auf die 
eingangs gestellten Fragen nach der Verständlichkeit von �lmischen 
Erinnerungssequenzen geben können, ist das Ziel dieser Untersuchung. 
Zugleich ist sie auch als Geschichte �lmischer Imaginationsdarstellungen 
und insbesondere des Erinnerungs�ashbacks zu lesen, die ihren Gegen-
stand jedoch nicht als analytisch isolierbares, rein ästhetisches Stilmittel 
betrachtet, sondern die Abhängigkeiten seiner ästhetischen Gemachtheit 
in die medien- und mentalitätsgeschichtliche Untersuchung einbezieht.

des Alltags in spezifischen Erfahrungsbereichen und Lebenswelten [spiegeln]« (Koebner 
2016: 9; Herv. i. O.).



3.  
Imagination und Erinnerung in  

den Film- und Medienwissenschaften

Die �lmische Darstellung von Imaginationen ist beinahe so alt wie das 
Kino selbst. Bereits 1896 gab Georges Méliès in L� C��
�����, einem 
seiner ersten Filme, Einblicke in die Traumwelt des von ihm selbst 
dargestellten Protagonisten: Der Mann liegt mit geschlossenen Augen, 
wild gestikulierend, im Bett, sodann erscheinen ihm in einer Folge von 
Trickmontagen eine schöne Dame, ein Dämon, ein Harlekin und ein 
Mondgesicht, bis der Spuk nach etwa 45 Sekunden so schnell vorbei ist, 
wie er begann und der Träumende sich zurück in seine Decken bettet 
(vgl. Abb. 1�4).

Das durch Méliès eingeführte Erzählmuster wiederholte sich in 
zahlreichen Filmen der Jahrhundertwende, bot es den Pionier:innen der 
Filmgeschichte doch Gelegenheit, ihre Kunstfertigkeit zu beweisen und 

Abb. 1�4: L� C��
�����, 0:00:01, 0:00:06, 0:00:34, 0:00:56
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sich dabei gegenseitig mit den skurrilsten Ideen zu übertre	en: Als einer 
der prominentesten Vertreter des Montagekinos experimentierte David 
Wark Gri•th (z.  B. in T�� B���� �
 A N����� [1915]; O������ �
 
��� S���� [1921]) einige Jahre darauf mit verschiedenen Formen des 
Flashbacks, um in seinen narrativ komplexeren Filmen unterschiedliche 
Zeitebenen miteinander zu verbinden, während sich die Regisseur:innen 
des französischen Impressionismus vor allem für die inneren Eindrücke 
ihrer Figuren interessierten (z. B. in M•���������� [Dimitri Kirsano	, 
1926]; L� G��
� • ����� 
�
�� [Jean Epstein, 1927]; L I��������� �� 
������ [Germaine Dulac, 1927]). Später bildeten Essay�lmer:innen 
wie Chris Marker (L� J��•� [1962]) oder Jean-Luc Godard (É���� �� 
� ����� [2001]) mit ihren mäandernden Werken Denkprozesse nach 
und Cineast:innen wie François Tru	aut (L� N��� ��•��
���� [1973]; 
L A���� �� 
���� [1979]) und Steven Soderbergh (T�� L���� [1999]) 
erkannten im Archivcharakter des Films Ähnlichkeiten zum mensch
lichen Gedächtnis.

Neben einer Vielzahl von Filmscha	enden waren auch Film- und 
Kulturtheoretiker:innen wie Alexandre Astruc, Germaine Dulac oder 
Gilles Deleuze sowie Ärzt:innen und Psycholog:innen wie Sigmund 
Freud, Fritz Kahn oder Hugo Münsterberg von den Parallelen zwischen 
Kino und Geist fasziniert (vgl. dazu etwa Brütsch 2011; Elsaesser/Hagener 
2007: 189�215; Klippel 1997; Schneider 2002; Schweinitz 1996). Ihre 
Überlegungen brachten das Kino in theoretischer Hinsicht mit den 
Mechanismen des Bewusstseins und der imaginativen Vorstellungskra� 
in Verbindung und arbeiteten dabei strukturelle und formalästhetische 
Ähnlichkeiten zwischen Formen des menschlichen Innenlebens und 
Ausdrucksmöglichkeiten der Filmkunst heraus.

Besonders hervor sticht Münsterbergs frühe Schri� The Photoplay. 
A Psychological Study (1916), in dem der Psychologe und Pionier der 
Filmtheorie das Kino als Medium des Bewusstseins beschreibt: »Das 
Lichtspiel erzählt uns die Geschichte vom Menschen, indem es die For-
men der Außenwelt, nämlich Raum, Zeit und Kausalität überwindet und 
das Geschehen den Formen der Innenwelt, nämlich Aufmerksamkeit, 
Gedächtnis, Phantasie und Emotion anpaßt.« (Münsterberg 1996: 84) 
Er verwies damit bereits auf drei sehr grundsätzliche Berührungspunkte 
zwischen Film und Psyche: Einerseits bezeichnete Münsterberg das Licht-
spiel als Medium, welches das Bewusstsein der Zuschauenden während 
der Rezeption aktiviert und anspricht. Andererseits schien ihm der Film 
besonders geeignet, den menschlichen Geist zu simulieren und zu imitie
ren. Unter dieser von Vinzenz Hediger als »Ur-Analogie der akademischen 
Filmtheorie« (Hediger 2006: 4) bezeichneten Ähnlichkeitsbeziehung 



	 I���������� ��� E��������� 	 37

verstand Münsterberg wiederum zweierlei: erstens eine allgemeine Struk-
turanalogie zwischen den Erzähl- und Darstellungsformen des Kinos 
und den Prozessen der menschlichen Wahrnehmung und Imagination; 
und zweitens die Möglichkeit des Films, mentale Prozesse gemäß der 
Logik des Bewusstseins medial zu repräsentieren. Münsterbergs Über-
legungen sind damit ein erster systematischer Versuch, die ästhetischen 
Strategien �ktionaler Imaginationsdarstel lungen mit Ideen über die reale 
Funktionsweise des Geistes in Verbindung zu bringen. Als Denk�gur oder 
Metapher waren Überlegungen zum ›�lmischen Geist‹ oder ›denkenden 
Film‹ in der Film- und Kulturtheorie, aber auch in der Psychologie und 
Philosophie seither immer wieder präsent. Bis heute ist allerdings kaum 
untersucht worden, was diese – angenommenen – Ähnlichkei ten zwischen 
realen und �lmisch vermittelten Bewusstseinsprozessen tatsächlich für 
die Produktion, Ästhetik und Rezeption solcher Darstellungen bedeuten.

Positionen, die – wie etwa Daniel Frampton (2006) – vom Film selbst 
als Subjekt (quasi-)mentaler Prozesse ausgehen, befassen sich allerdings 
zumeist nicht mit deren Repräsentationen und klammern häu�g auch 
Fragen der Rezeption aus. Umgekehrt konzentrieren sich analytisch-
ästhetische oder strukturorientierte Perspektiven häu�g primär auf 
Charakteristika der Darstellung (vgl. z. B. Branigan 1984; Kuhn 2009; 
2011; Menegaldo 2004). Dabei stehen Überlegungen, inwiefern diese mit 
tatsächlichen Bewusstseinsphänomenen in der Realität zusammenhän-
gen, häu�g nicht im Vordergrund und Prozesse der Rezeption werden, 
wenn überhaupt, eher am Rande thematisiert. In einem allgemeinen 
Sinn können kognitiv orientierte Ansätze zu Filmästhetik und -rezepti -
on zumindest implizit Antworten auf damit verbundene Fragen geben. 
Sie haben Vorschläge dazu entwickelt, wie Verstehensprozesse bei der 
Filmrezeption generell ablaufen (vgl. z. B. Eder 2008; Grodal 1997; 2009; 
Smith 1995), zur Darstellung und Rezeption von Bewusstsein, Subjektivität 
oder speziellen Spielarten der Imagination gibt es aber auch hier noch 
keine ausreichend systematischen Untersuchungen.12 Außerdem können 
die in erster Linie auf Universalien abzielenden kognitiven Perspektiven 
die trotz vieler Ähnlichkeiten historisch breite ästhetische Varianz von 
Imaginationsdarstellungen häu�g nicht befriedigend erklären, da sie 
historische und kulturelle Faktoren o� ausklammern oder zumindest 
nicht zu ihrem Fokus machen.

12	 Einige Überlegungen dazu finden sich beispielsweise bei Currie (2011), Eder (2016), 
Grodal (1997; 2009) oder Smith (2009), ich werde im Folgenden zum Teil noch näher 
auf sie eingehen.
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Der Reiz vieler Imaginationsdarstellungen besteht jedoch nicht aus-
schließlich in der �lmischen Exploration von Parallelen und Gemeinsam -
keiten zwischen den dargestellten Phänomenen und dem darstellenden 
Medium. Sie können auch eine Vielzahl narrativer und künstlerischer 
Funktionen e	ektiv erfüllen, was sie zu einem beliebten �lmischen Motiv 
des Erzählkinos gemacht hat (vgl. z. B. Eder 2007: 62; 2008: 604�628; 
Krützen 2015; Reinerth 2009a; 2009b). Mit ihrer Hilfe lassen sich hand -
lungs- oder �gurenrelevante Informationen selektiv und dramaturgisch 
e	ektiv einbauen, ohne die Kausalkette des Handlungsverlaufs zu stören 
(vgl. z. B. Bordwell 2008: 158; Eckel 2012: 22�25) – etwa im Hinblick 
auf die so genannte Backstory Wound als Teil der Vorgeschichte einer 
Figur (vgl. z. B. Gendler 2014: 170�179; Martinetz 2012) oder zur Ver -
deutlichung verborgener Wünsche und Begehren (vgl. z. B. Wul	 2002). 
Inhalt, dramaturgische Platzierung sowie die konkrete Art und Weise des 
Erinnerns, Träumens und Fantasierens tragen zur Charakterisierung von 
Figuren bei – etwa indem Imaginationssequenzen Motivationen suggerieren 
oder Rückschlüsse auf die psychische Verfasstheit einer Figur erlauben 
(vgl. Eder 2008: 604�613). Losgelöst von narrativer Sinngebung gestattet 
es der Einsatz von Imaginationssequenzen Filmemacher:innen darüber 
hinaus, physikalische Regeln außer Kra� zu setzen und die Figurenpsy-
che originell und innovativ in Szene zu setzen. So liegt es nicht zuletzt 
an den virtuos inszenierten Erinnerungs- und Traumsequenzen, dass 
uns Filme wie Alfred Hitchcocks S��������� (1945) oder Christopher 
Nolans I�
������ (2010) im Gedächtnis bleiben.

In ihren erzählerischen Funktionen, Informationen zu vergeben (oder 
zurückzuhalten) und zeitlich zu strukturieren, sowie im Hinblick auf ih -
ren Sonderstatus als o� ästhetisch besonders hervorgehobene Segmente 
sind Imaginationssequenzen und subjektivierte Darstellungen in einem 
weiteren Sinne häu�g Gegenstand struktur- und materialgeleiteter �lm- 
und medienwissenscha�licher Ansätze, z. B. mit �lmgeschichtlichem 
oder erzähltheoretischem Fokus: Die Beteiligung Salvador Dalís an der 
Gestaltung von Johns (Gregory Peck) Traum in S��������� ist vor allem 
von �lm- und kunsthistorischem Interesse (vgl. z.  B. Rall 1999); die ver-
schachtelte Erzählweise von I�
������ lässt sich aus narratologischer 
Perspektive strukturell beschreiben, entwirren und nachvollziehen (vgl. 
z. B. Bumeder 2014: 165�175; Kiss 2012).

Ein Ziel dieses Kapitels ist es, eine Auswahl solcher Perspektiven 
zusammenzuführen, zu systematisieren und weiterzudenken. Zudem 
werde ich sie mit der zunächst theoriegeleiteten Herangehensweise dieser 
Untersuchung und dabei speziell mit kognitiven und semiopragmatischen 
Ansätzen zum Filmverstehen verbinden, weil sich mit ihrer Hilfe Antwor -
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ten auf die Frage �nden lassen, weshalb Rezipient:innen Darstellungen 
von Imaginationen überhaupt verstehen und welche Prozesse bei diesem 
Verstehen ablaufen – eine Grundlage dafür, zu erklären, weshalb Imagi-
nationen auf spezi�sche Weise dargestellt und in die Gesamtstruktur von 
Filmen integriert werden. Besonderes Augenmerk richte ich dabei auf die 
bislang vernachlässigte Frage, welche Bedeutung tatsächliche mentale 
Prozesse für die Produktion, Ästhetik und Rezeption von Darstellungen 
des Mentalen haben. Daran schließt sich eine Reihe von Teilfragen an, 
die ich im Folgenden in den Blick nehmen werde: Wer ›hat‹ oder erlebt 
überhaupt mentale Prozesse oder Bewusstseinszustände? Welche Typen 
von Bewusstseinszuständen lassen sich unterscheiden? Wie können sie 
kommunikativ vermittelt und medial dargestellt werden? In welchem 
Verhältnis stehen die Darstellungsmittel zu den dargestellten Prozessen? 
Diese kleinteiligen Überlegungen sind auch deshalb so wichtig, weil sie 
das Feld des Untersuchungsgegenstands abstecken. Denn dieser ist nicht 
als a priori gegeben zu betrachten, vielmehr setzt die Auswahl relevanter 
Beispiele bereits theoretische Re�exion voraus.13

3.1  Zum Verhältnis von Figuren- und Zuschauer:innenbewusstsein

Eine grundlegende Frage ist, weshalb wir �ktionalen, nichtrealen Figuren 
in der Rezeption von Filmen überhaupt so etwas wie ein Innenleben 
zuschreiben. Eder geht davon aus, dass Zuschauer:innen, die Figuren 
rezipieren, ebenso wie Filmemacher:innen, die Figuren gestalten, diese 
analog zu realen Personen als �ktive Wesen verstehen (vgl. Eder 2008), 
die durch bestimmte physische, psychische und soziale Eigenscha�en 
charakterisiert werden (vgl. ebd.: 176�177; vgl. zudem Smith 1995: 
17�39, insbes. 20�24). Figuren wird demnach ein Bewusstsein zuge -
schrieben, das dem unsrigen – beziehungsweise unserem Verständnis 
davon – ähnelt. Dabei spielen Imaginationen als »mentale Erlebnisse« 
(Eder 2008: 177) besonders für das Erschließen der Figurenpsyche eine 
Rolle: Sie werden von Figuren subjektiv erlebt (vgl. ebd.: 176) und sind 
durch sie mental perspektiviert (vgl. ebd.: 582�591).14 Der Philosoph und 

13	 In qualitativen sozialwissenschaftlichen Analyseverfahren wird dieser Prozess als theoretical 
sampling verstanden und ist etwa in der Diskursanalyse verbreitet (vgl. z. B. Diaz-Bone 
2005: 543; Keller 2011: 90), in den Geisteswissenschaften ist er hingegen noch immer 
eher unüblich.

14	 Sie können außerdem soziale Eigenschaften von und Beziehungen zwischen Figuren 
verdeutlichen, die »sowohl physische als auch psychische Aspekte« (Eder 2008: 177) 
beinhalten.
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Sprachwissenscha�ler John Searle zählt zu den mentalen Prozessen oder 
Bewusstseinszuständen Wahrnehmungen (z. B. Geruch und Geschmack), 
Imaginationen (z. B. Erinnerungen und mentale Bilder), Wissen (z. B. Fak-
tenwissen und rationales Denken), Normen und Werte (z. B. Meinungen 
und Überzeugungen), Motivationen (z. B. Wünsche und Bedürfnisse) und 
Emotionen (z. B. Schmerz und Angst) (vgl. Searle 1999: 41). Obwohl sie 
sich phänomenal unterscheiden, gleichen sich diese Prozesse, indem sie 
nur von und durch Subjekte auf jeweils spezi�sche Weise erlebt werden 
können. Subjektivität entspricht dabei, so Searle, dem einzigartigen onto-
logischen Existenzmodus des Erlebens in der ersten Person (vgl. ebd.: 44).

Mit Bezug auf diese und weitere Positionen der analytischen und 
phänomenologischen Philosophie de�niert Eder die mentale Perspektive 
entsprechend als »das mentale Verhältnis eines bewussten Wesens zu 
den intentionalen Gegenständen seiner mentalen Prozesse und Zustände; 
oder: die spezi�sche Gegebenheitsweise von Bewusstseinsgegenständen« 
(Eder 2008: 584). Obwohl es in Eders Ansatz primär um ein Modell zur 
Analyse �ktionaler Figuren geht, gilt seine an realweltlichen Konzepten 
orientierte Perspektiven-De�nition auch für reale Wesen – also etwa für 
Filmemacher:innen und ihr Publikum –, an denen sich Rezipient:innen 
beim Verstehen von Figuren orientieren. Filme selbst haben laut Eder 
hingegen kein eigenes Bewusstsein, sondern können mit ihren Dar-
stellungsformen lediglich bewusstseinsähnliche Strukturen imitieren. 15 
Häu�ger regen sie ihr Publikum jedoch an, sich Figuren analog zu realen 
Personen vorzustellen. Ähnlich dem von Searle beschriebenen Spektrum 
von Bewusstseinsprozessen di	erenziert Eder (2008: 585�586; Herv. i. O.) 
die mentale Perspektive in fünf Typen oder Perspektivbereiche aus:

1.	 Die »[p]erzeptuelle oder Wahrnehmungs-Perspektive« bezeichnet alles, 
was ein (�ktives) Wesen auf die ihm eigene Weise wahrnimmt oder 
imaginiert; 16

2.	 die »[e]pistemische oder Wissens-Perspektive« betri	t das Wissen, 
Denken, Überlegen und Urteilen;

3.	 die »[e]valuative oder Werte-Perspektive« umfasst Normen und Wert-
urteile;

4.	 die »[m]otivationale oder Interessen-Perspektive« beschreibt die Wün-
sche;

15	 Vgl. dazu grundlegend Eder 2008, besonders 61�130, 168�232, 565�646. 
16	 Eder subsumiert hier verschiedene perzeptuelle, wahrnehmungsähnliche und imagi-

native Prozesse in einer übergeordneten Kategorie, die sich jedoch »bei Bedarf weiter 
unterteilen [lässt] in: optische, akustische, olfaktorische, taktile usf.« Perspektive (Eder 
2008, 586).
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5.	 die »[e]motionale Perspektive« die Gefühle, Emp�ndungen und Stim-
mungen des (�ktiven) Wesens.

In Filmen wird versucht, diesem komplexen internen Perspektiven-
ge�echt von Figuren durch entsprechende Darstellungsformen extern 
Ausdruck zu verleihen und es dabei dem subjektiven Erleben der realen 
Zuschauer:innen anzunähern:

Durch psychische Prozesse wird ein Gegenstand in einer bestimmten mentalen 
Perspektive intern repräsentiert; durch Texte oder semiotische Prozesse wird 
der Gegenstand in einer Darstellungsperspektive extern und intersubjektiv 
repräsentiert. Die betre	enden Phänomene lassen sich unter dem Begri	 
der medialen Darstellungsperspektive zusammenfassen und von der mentalen 
Perspektive abgrenzen.

(Eder 2008: 590; Herv. i. O.)

Eder betont die hervorgehobene Rolle, die das Darstellungsmedium 
bei der ›Übersetzung‹ von der internen zur externen Repräsentation 
spielt. Filmische Mittel werden bewusst dazu eingesetzt, um uns als 
Zuschauer:innen an Wahrnehmungen, mentalen Erlebnissen oder 
Einstellungen einer Figur teilhaben zu lassen – an Ricks Erinnerung an 
Paris und seinen Gefühlen für Ilsa (C�������
�), an Rileys Erwartungen 
an ihr neues Zuhause und den mit ihnen verbundenen Ängsten (I����� 
O��), an Coles verstörendem Erinnerungstraum (T����� M������).

Generell spielen Medien bei der Frage nach der ›Bescha	enheit‹ solcher 
exklusiven Innenwelten seit jeher eine große Rolle – etwa bezüglich ihrer 
sinnlichen Qualitäten oder der Gefühle, die sie auslösen. Ohne die Ver-
wendung von Zeichen wie der Sprache oder visuellen Ausdrucksmitteln 
wäre die intersubjektive Verständigung über das, was im Bewusstsein 
vorgeht, gar nicht möglich. Medienangebote gehen aber o� über diesen 
reinen Verständigungsaspekt – den auch unsere Alltagskommunikation 
zu erfüllen sucht – hinaus, indem ihre Produzent:innen die Bewusstseins -
prozesse von Figuren wie Rick, Riley oder Cole selbst imaginieren, medial 
transformiert zur Anschauung bringen und dabei ihre Rezipient:innen 
einladen, diese Subjektivität nachzuemp�nden. Für Torben Grodal (1997; 
2009) besteht eine so enge Ähnlichkeit zwischen �lmisch dargestellter 
Subjektivität und dem subjektiven Erleben der realen Zuschauer:innen, 
dass er sie als »psychomimetic« (Grodal 1997: 139) bezeichnet. Wir 
verstehen demnach, dass Subjektivität dargestellt wird, weil wir in der 
Repräsentation ein (medial übersetztes) Abbild zumindest charakteris -
tischer Aspekte unserer eigenen Subjektivitätserfahrung erkennen und 
teilweise nachemp�nden können.
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Einige �lmphänomenologische Autor:innen widersprechen dieser 
Sichtweise, da – so ein gängiges Argument – die Darstellung subjektiven 
Erlebens mit den beschränkten Mitteln des Films eher zu einer Distan-
zierung der Zuschauer:innen führe, als Identi�kation und Immersion zu 
begünstigen: »This [represented; MSR] experience o�en stands at odds 
with the one we, as embodied human beings, are accustomed to« (Hanich 
2017: 131; vgl. auch Sobchack 1992; 2011). Tatsächlich können selbst 
Filme mit ihrem multimodalen und wahrnehmungsnahen Ausdrucks
repertoire das menschliche Erfahrungsspektrum nicht vollständig und 
realitätsgetreu nach- oder abbilden. Doch gibt es gute Gründe anzunehmen, 
dass Zuschauer:innen in dem Bewusstsein, einen Film zu sehen – und 
sich damit in einer spezi�schen Kommunikationssituation zu be�nden –, 
in der Lage sind, von den Darstellungsstrategien des Films ausgehend 
auf tatsächliche Bewusstseinsprozesse und Erfahrungsqualitäten zu 
schließen. Diese auf kognitiven Wahrnehmungstendenzen, Erfahrungen 
und Wissen beruhenden, teils bewusst, teils vor- oder nichtbewusst 
ablaufenden Inferenzprozesse werden durch die Gestaltung von Filmen 
gezielt angesprochen und geleitet und sind somit Grundlage für den 
kognitiven Nachvollzug, der auch intensivere Formen der Anteilnahme 
nach sich  ziehen kann, aber nicht muss (vgl. Eder 2008: 647�706). 
Gregory Currie betont, dass dabei das Zusammenspiel aus textuellen 
Markierungen und rezipient:innenseitiger Syntheseleistung entscheidend 
ist: In der Tat könne Subjektivität streng genommen gar nicht darge
stellt (vgl. Currie 2011: 41), sondern durch das Publikum nur anhand 
bestimmter Darstellungsstrategien re-imaginiert werden. Diesen Vorgang 
demonstriert er anschaulich am Beispiel unscharfer Bilder:

[The blurred �lm image; MSR] is serving as a means by which some aspect of 
my experience of watching the �lm represents some aspect of the character’s 
experience. When I take o	 my glasses, the screen before me looks blurred, 
but my experience is not as of a blurred screen; my experience is of something 
sharp which I cannot see properly; the blurring I take to be a projection onto 
the world caused by my defective vision. The movie image, with its deliberate 
blurring of objects depicted, gives me an opportunity to recreate something 
like that experience. When I see the blurred image, it is somewhat as if I am 
seeing things – the things depicted in the image – which are sharp but which, 
for some reason, look blurred to me. I am able then to imagine, of this expe-
rience, that it is an experience of seeing those objects directly – seeing them 
without the mediation of a camera – but seeing them with blurred vision. And 
that enables me, �nally, to say that this experience, which I imagine to be an 
experience of seeing things with blurred vision, is like the experience had by 
the character. I can think »That is how the character is seeing things,« whereas 
»that« refers to the experience I am having now.

(Currie 2011: 47; Herv. i. O.)
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Das Phänomen der Imagination ist für die Beschä�igung mit der Darstellung 
subjektiver Phänomene also gleich in zweierlei Hinsicht von besonde-
rem Interesse: Zum einen ist die menschliche Fähigkeit zur Imagination 
eine Grundvoraussetzung dafür, uns zumindest näherungsweise17 in die 
mentalen Zustände und das Erleben von anderen Subjekten, zu denen 
auch �ktive Wesen gehören, hineinzuversetzen. Zum anderen handelt 
es sich bei Imaginationen selbst um mentale Prozesse, die bestimmte 
Charakteristika aufweisen, von denen einige in Filmen und anderen 
Medienangeboten dargestellt beziehungsweise mit den zur Verfügung 
stehenden Mitteln imitiert werden und anhand derer Zuschauer:innen 
sie als solche erkennen können. Ich konzentriere mich hier auf diesen 
zweiten Aspekt, die �lmische Darstellung und den kognitiv-perzeptiven, 
aber auch emotionalen Nachvollzug dieser Darstellungen von Imagination. 
Zugleich spielt Imagination allerdings auch in der erstgenannten Hinsicht 
eine Rolle, weil die Fähigkeit, sich – wiederum: kognitiv-perzeptiv und 
emotional  – in andere Subjekte hineinzuversetzen, überhaupt erst die 
Basis liefert, auf der Imaginationsdarstellungen gestaltet und rezipiert 
werden können.

Anscheinend schreiben wir Figuren während der Filmrezeption also 
ganz intuitiv ein Bewusstsein zu, das unserem eigenen ähnelt. Um 
einzelne Bilder und Töne oder Sequenzen in Filmen dem subjektiven 
Erleben von Figuren zuzuordnen, müssen diese daher in bestimmter 
Hinsicht mit unseren eigenen Erfahrungen von oder auch unserem Wis-
sen über subjektive Phänomene korrespondieren. Ist dies nicht oder nur 
unzureichend der Fall, können fehlende oder fehlerha�e Zuordnungen 
oder auch die von Julian Hanich angesprochene Distanzierung durch die 
Zuschauenden die Folge sein. Neben einer Vielzahl relativ konstanter, 
möglicherweise sogar als universell anzunehmender Charakteristika von 
Imagination und anderen subjektiven Prozessen – deren intuitives und 
fast automatisches Verstehen sich mit kognitiv orientierten Theorien wie 

17	 Der Philosoph Thomas Nagel wendet begründet ein, dass ich mir als Mensch zwar vorstellen 
kann, wie es wäre, wenn ich – mit meinen menschlichen und individuellen körperlichen, 
kognitiven und emotionalen Potenzialen und Einschränkungen  – so tun würde, als wäre 
ich, so Nagels Beispiel, eine Fledermaus, dabei jedoch niemals in der Lage bin, den 
subjektiven Zustand zu reproduzieren, der für das ›fledermausspezifische‹ Erleben einer 
tatsächlichen Fledermaus charakteristisch ist (vgl. Nagel 1974). Medien leiten uns aller-
dings oft an, diese unüberbrückbare Differenz zu vergessen, indem sie uns explizit dazu 
einladen, uns in fremde Bewusstseine – eines traumatisierten Psychiaters (S���������), 
eines Weltkriegsflüchtlings und Barbesitzers (C�������
�), eines Zeitreisenden (T����� 
M������), eines 11-jährigen Mädchens (I����� O��) – hineinzuversetzen und diese für 
uns nachvollziehbar zu machen. Dass diese »imaginative Nähe« (vgl. dazu umfassend 
Eder 2008: 561�646) tatsächlich eine ›gemachte‹ Illusion ist, ist Teil der Spielregeln 
fiktionaler (und auch vieler faktualer) Medienangebote.
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denen von Grodal oder Currie erklären lässt – können dabei allerdings 
auch kultur- und zeitspezi�sche Vorstellungen eine Rolle spielen, die nur 
für konkrete Produktions- und Rezeptionskontexte gelten und (wissens-, 
kultur-, mentalitäts- und medien-)historisch betrachtet werden müssen 
(vgl. Eder 2008: 286�297).

Folgt man Positionen, die annehmen, dass wir Film�guren analog zu 
realen Personen ein Innenleben zuschreiben, zu dem auch Imaginationen 
zählen, sollte sich eine Beschreibung und Analyse dieser �lmisch reprä-
sentierten Imaginationen also an der Bescha	enheit und Funktionsweise 
tatsächlicher Imaginationen beziehungsweise den diskursiv geteilten 
Vorstellungen über sie orientieren – und dabei zwischen langfristigen, 
vielleicht sogar universell wirksamen, und kultur- und zeittypischen Vor -
stellungen di	erenzieren. Leider ist diese Vorgehensweise nicht besonders 
verbreitet:18 Die marginale Berücksichtigung außer�lmischer Konzepte 
für die Filmanalyse zeigt vielmehr, dass o�mals davon ausgegangen 
wird, wissenscha�liche Autor:innen und ihre Leser:innen ebenso wie 
Filmemacher:innen und ihre Zuschauer:innen ›wüssten schon irgendwie‹, 
was gemeint ist, wenn von Imaginationen und anderen Bewusstseins-
prozessen die Rede ist. Schließlich seien sie jeder und jedem von uns 
aus eigener Erfahrung bekannt. Demgegenüber würde es erheblichen 
Aufwand bedeuten, sie wissenscha�lich korrekt zu fassen. Und ganz 
verkehrt ist die Annahme solcher impliziter Wissensbestände ja auch 
nicht. Ihre Bedeutung für die Beschä�igung mit �lmischen Darstellungen 
sollte jedoch explizit gemacht und systematisch in die Entwicklung von 
Analysemodellen und in die interpretative Praxis einbezogen werden.

Bereits in der Einleitung habe ich den Vorschlag gemacht, sich dem 
Phänomen Imagination zunächst aus prototypischer Perspektive zu 
nähern, weil prototypische Eigenscha�en einen Gegenstand sowohl in 
alltagstheoretischer als auch in wissenscha�licher Hinsicht zumindest grob 
auf wiedererkennbare Weise charakterisieren, auch wenn sich spezi�sche 
De�nitionen, individuelle Vorstellun gen und konkrete Darstellungen 
voneinander unterscheiden können. Der Vorteil eines solchen Vorgehens 

18	 So wählt Maureen Turim eine ausschließlich psychoanalytische Perspektive, um das Konzept 
der Erinnerung theoretisch zu fassen (vgl. Turim 1989: 18�20), die nicht näher begründet 
wird. Felicitas Pommerening handelt »[p]hilosophische Überlegungen« (Pommerening 
2012: 25) zur »Innenwelt« auf einer Seite ab (vgl. ebd.: 25�26) und vertieft  lediglich 
die Rolle von Innenwelten (und deren Darstellung) in der Literatur und der Kunst (vgl. 
ebd.: 26�52). Ihre ausführlicheren Überlegungen zur »Wahrnehmung« und »Vermitt-
lung von Innenwelten durch Menschen in der Realität« (ebd.: 75�102) fokussieren fast 
ausschließlich die Fähigkeit, innere Zustände aufgrund äußerer Ausdrücke zu erkennen. 
Noch knapper fällt die entsprechende Kontextualisierung von Katharina Görtz aus (vgl. 
Görtz 2007: 17�30). 
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ist, dass nicht nur Filmproduzent:innen und Film rezipient:innen verschie-
dener Kulturen und Epochen über ein derartiges Grundverständnis von 
Imagination verfügen, welches in der Rezeption das (Wieder-)Erkennen 
entsprechender Darstellungen befördert, sondern dass auch Film- und 
Medienwissenscha�ler:innen sich in ihren Überlegungen in der Regel 
wenigstens implizit auf diese konsensuellen Merkmale beziehen, da sie 
es sind, die �lmische Darstellungen von Imagination trotz kultureller 
und historischer Unterschiede vergleichbar machen.

Eine prototypische De�nition hat hier den Charakter einer Arbeitshy -
pothese mit orientierender Funktion: Sie dient als erste Annäherung an 
den Gegenstand, die es einerseits ermöglicht, (Kandidaten für) Imagi-
nationsdarstellungen aus dem Konvolut der Filmgeschichte zuverlässig 
auszuwählen und individuelle Darstellungen anhand konkreter Para-
meter untereinander heuristisch zu vergleichen (theoretical sampling). 
Andererseits hil� sie aber auch, die bisherige Forschung systematisch 
zu strukturieren, sodass sich bisher unverbunden nebeneinander exis-
tierende Positionen kombinieren und mit grundlegenden Überlegungen 
zu �lmischen Verständigungsprozessen verknüpfen lassen. Ziel dieses 
und der folgenden beiden Kapitel ist es, in der Auseinandersetzung mit 
dem Forschungsstand eine Analyseheuristik zu entwickeln, mit der sich 
Ähnlichkeiten und Unterschiede in der �lmischen Darstellung zunächst 
erfassen und anschließend auch erklären lassen und die sich zudem für 
die Analyse weiterer medialer Formen adaptieren lässt. Ich werde dafür, 
ausgehend von aktuellen Positionen der analytischen Philosophie und 
kognitiven Psychologie sowie von alltagspsychologischen Annahmen, 
zunächst prototypische Merkmale von Imagination identi�zieren und 
mich dann auf einen für die �lmische Darstellung besonders interessan -
ten Sonderfall der Imagination, das episodische Erinnern, konzentrieren. 
Ausgehend von diesem Modell befasse ich mich anschließend mit me-
dien- und dabei primär �lmwissenscha�lichen Ansätzen zur Darstellung 
der zuvor herausgearbeiteten Merkmale. Dieses Vorgehen hat auch den 
Vorteil, dass sich selbst solche Positionen integrieren lassen, die sich 
nicht zentral mit der Darstellung von Imagination und Erinnerung be -
fassen, sondern lediglich einzelne charakteristische Aspekte behandeln.

3.2  Imaginationen: Eine prototypische De�nition

Was sind eigentlich Imaginationen und wie werden sie innerhalb wissen
scha�licher und alltäglicher Diskurse verstanden? Bisher wurden Ima -
ginationen als subjektiv erlebte mentale Prozesse beschrieben, die sich 



46	 I���������� ��� E���������

dem Bewusstsein zuordnen und in verschiedene Unterphänomene – wie 
(Tag-)Träume, Halluzinationen, Erinnerungen – au�eilen lassen. In ihrem 
Erleben können sie anderen subjektiven Phänomenen – wie Wahrneh-
mungen oder Emp�ndungen – ähneln oder mit ihnen verbunden sein. Für 
dieses Verständnis von Imaginationen sind zwei relativ weit verbreitete 
Annahmen grundlegend: Zum einen kann als Imagination »zunächst 
ganz allgemein das Vermögen […] bezeichnet werden, sich Abwesendes 
sinnlich zu vergegenwärtigen« (Hanich 2012: 24). Zum anderen lassen 
sich Imaginationen aber normalerweise von tatsächlichen sinnlichen Wahr-
nehmungen unterscheiden (vgl. Stevenson 2003: 238). Auf diesen beiden 
Grundannahmen baut eine Vielzahl von Imaginationskonzepten auf, die 
im Detail allerdings deutlich voneinander abweichen. Leslie Stevenson 
(2003) etwa identi�ziert mindestens zwölf ver schiedene Konzeptionen 
von Imagination. Für viele von ihnen ist die Ähnlichkeit zur sinnlichen 
Wahrnehmung ein zentraler Aspekt, allerdings ist anzunehmen, dass 
nicht nur Wahrnehmungen, sondern auch propositionale Bewusstseins
prozesse imaginiert werden können.

Eine in diesem Sinne umfassende Theorie der Imagination, auf die ich 
mich im Folgenden konzentrieren werde, haben Gregory Currie und Ian 
Ravenscro� entwickelt. Sie de�nieren ›rekreative‹ Imaginationsprozesse – 
im Unterschied zur künstlerisch-kreativen Imagination – im Anschluss 
an aktuelle Diskurse über Bewusstseinszustände und subjektives Erle-
ben in der analytischen Philosophie sowie unter Berücksichtigung von 
Erkenntnissen der kognitiven Psychologie:

Imaginative projection involves the capacity to have, and in good measure to 
control the having of, states that are not perceptions or beliefs or decisions or 
experiences of movement of one’s body, but which are in various ways like those 
states – like them in ways that enable the states possessed through imagina-
tion to mimic and, relative to certain purposes, to substitute for perceptions, 
beliefs, decisions, and experiences of movements.

(Currie/Ravenscro� 2002: 11)

Imaginationen ähneln also perzeptuellen und propositionalen nichtimagina
tiven Bewusstseinsphänomenen wie Wahrnehmungen oder Motivationen 
und können diese sogar zeitweise überlagern oder ersetzen. Wie jene 
sind sie subjektiv und können nur von einem Subjekt ›in der ersten 
Person‹ erlebt werden. Ihr Erleben ist einerseits in bestimmter Hinsicht 
charakterisiert durch die Art des Bewusstseinszustands, mit dem sie 
korrespondieren, und andererseits durch die typische Art und Weise, 
wie es sich anfühlt, ein bestimmtes Subjekt zu sein: »An organism has 
conscious mental states if and only if there is something that it is like to 
be that organism – something it is like for the organism.« (Nagel 1974: 
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436; Herv. i. O.) Die exklusive Subjektivität mentaler Prozesse wirkt sich 
konkret auf die Qualität des Erlebens einer Situation aus, und zwar unter 
anderem auf ihr körperliches, kognitives, perzeptuelles und emotionales 
Erleben sowie auf das Zusammenspiel dieser Aspekte. Sie ist sowohl 
Voraussetzung des Imaginierens (Imaginationen sind typischerweise 
exklusiv subjektiv) und zugleich ein die Imaginationserfahrung charak-
terisierendes Merkmal (Imaginationen werden aufgrund ihrer Subjekti
vität auf subjektspezi�sche, exklusive Weise erlebt). Von nichtimaginativen 
subjektiven Bewusstseinszuständen unterscheiden sich Imaginationen 
insbesondere dadurch, dass sie  – anders als etwa Wahrnehmungen  – 
keine externen Auslöser benötigen, in der Regel besser zu kontrollieren 
sind und auch nicht unmittelbar in Handlungen resultieren müssen, weil 
sie keinen konkreten Realitätsbezug haben (vgl. auch Currie/Ravenscro� 
2002: 89�107).

Verschiedene imaginative (und nichtimaginative) Akte können sich 
überlagern, ergänzen und zu komplexeren mentalen Prozessen verbinden. 
Solche »imaginative projects« (ebd.: 38) – etwa Fantasievorstellungen, 
Zukun�spläne oder Erinnerungen  – sind damit gewissermaßen ›Imagina-
tionscluster‹, in denen zum Beispiel Erfahrungen aus der Vergangenheit 
mit individuellen Wünschen, Ängsten oder Emotionen zusammentre	en 
und die von wahrnehmungsähnlichen Eindrücken begleitet werden können. 
Der Philosoph Kendall Walton spricht von konkreten »settings in which 
imaginings occur« (Walton 1990: 35). Solche Überlegungen sind auch 
Teil westlicher Alltagspsychologie, die von Wechselwirkungen verschie-
dener mentaler Zustände und Prozesse ausgeht (vgl. Asendorpf/Neyer 
2012: 3�4; Eder 2008: 204; Persson 2003: 163). Sie prägen überdies 
viele �lmische Darstellungen – ein Indiz dafür, dass es sich um eine weit 
verbreitete Annahme handelt.

Zwei Beispiele: Wenn John in S��������� seinen Traum beschreibt, 
bemerkt er selbst peinlich berührt, dass die darin leicht bekleidete, 
Küsschen verteilende Dame seiner Angebeteten Dr. Constance Petersen 
(Ingrid Bergman) zum Verwechseln ähnlich sieht. Eine Beobachtung, die 
der behandelnde Analytiker Dr. Brulov (Michael Chekhov) mit den Worten 
»plain ordinary wishful dreaming« (1:27:42) kommentiert. Und in der 
Tat ist es die der Freud’schen Psychoanalyse entlehnte Annahme einer 
symbolischen Überlagerung von (verdrängter) Erinnerung und (kompen-
sierendem) Traumgeschehen, die schließlich zur Au�ösung des Mordes 
an Dr. Edwardes – und zum Happy End für John und Constance – führt. 
In I����� O�� spielt hingegen die Emotionalität von Träumen und Er -
innerungen eine große Rolle: Sobald die Figur Sadness (Phyllis Smith) 
eine Erinnerung ›berührt‹, verfärbt sich diese bläulich und zuvor fröhliche 
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Erinnerungen werden mit negativen oder ambivalenten Gefühlen belegt 
(0:12:05�0:12:55, vgl. Abb. 5�6). An anderer Stelle versuchen die als 
Homunculi realisierten Emotionen einen Traum Rileys zu manipulieren, 
um sie aufzuwecken. Sie schleusen einen Hund in das Traumgeschehen, 
der die Trauminszenierung durcheinanderbringt und Riley tatsächlich 
zum Aufwachen bewegt (0:53:00�0:56:00). In beiden Fällen stehen 
Reales und Imaginiertes, (Quasi-)Perzeptuelles, Propositionales und 
Emotionales in einem engen Wechselverhältnis.

Viele aktuelle Positionen gehen davon aus, dass auch das Erinnern 
eine Form der Imagination darstellt. Currie und Ravenscro� zählen die 
menschlichen Fähigkeiten, sich »in the place of our own future, past, or 
counterfactual self« (Currie/Ravenscro� 2002: 8) zu versetzen, zu den 
zentralen und im engeren Sinn imaginativen Prozessen. Diese Annahme 
kann sich sowohl auf lang existierende Erkenntnisse der Wissenscha� 
stützen19 als auch auf die eigene Erfahrung mentaler Zustände (vgl. Sutton 

19	 Sie lässt sich bis in die Antike zu Aristoteles zurückverfolgen (vgl. Danziger 2008: 36) 
und wurde seither immer wieder diskutiert. Immanuel Kant etwa sprach 1798 »[v]on dem 
Vermögen der Vergegenwärtigung des Vergangenen […] durch die Einbildungskraft« (Kant 
2008: 182).

Abb. 5�6: I����� O�� , 0:12:21, 0:12:27
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2012: Sek. 1.2, Abs. 2; Sek. 2, Abs. 1): Individuelle Erinnerungsprozesse 
sind exklusiv subjektiv und weisen spezi�sche Erlebnisqualitäten auf; sie 
sind imaginativ, indem bereits Vergangenes mental (re-)konstruiert und 
dabei für das Subjekt wieder erlebbar wird. Erinnerungen haben wahr-
nehmungs- und propositionsähnliche Anteile und können sich zudem 
mit anderen imaginativen und nichtimaginativen Zuständen vermischen.

[T]here can be close interactions between remembering, perceiving, and imag-
ining. Remembering is o�en su	used with emotion, and is closely involved in 
both extended a	ective states such as love and grief, and socially signi�cant 
practices such as promising and commemorating. It is essential for much 
reasoning and decision-making, both individual and collective. It is connected 
in obscure ways with dreaming.

(Sutton 2012: Sek. 0, Abs. 1)

Als imaginativ kann vor allem das so genannte episodische Erinnern 
bezeichnet werden, das auch meist gemeint ist, wenn alltagssprachlich 
von Erinnerungen die Rede ist. Trotz unterschiedlicher Terminologien 
verschiedener Ansätze haben sich im 20. Jahrhundert zwei Binnendi	e -
renzierungen für die Vielzahl von Erinnerungsphänomenen unter vielen 
Psycholog:innen und Philosoph:innen relativ konsensuell durchgesetzt, 
die auch das intuitive Verständnis von Erinnerung im Alltag einbezie -
hen (vgl. ebd.: Sek. 1.1): Einerseits unterscheidet man deklarative von 
nichtdeklarativen Formen des Erinnerns (vgl. ebd.: Sek. 1.1, Abs. 5); an-
dererseits ist zumindest eine Dreiteilung 20 in das deklarative semantische 
oder propositionale, das ebenfalls deklarative episodische oder manchmal 
autobiogra�sche und das nichtdeklarative prozedurale oder habituelle Ge-
dächtnis üblich (vgl. ebd.: Sek. 1.1, Abs. 1�4 sowie exemplarisch auch 
Schacter 1996; Siegel 2006; Tulving 2006). Während es beim ersten und 
letzten Typus um den Abruf von nicht per se imaginativem semantischen 
Faktenwissen beziehungsweise prozeduralem Körperwissen geht, meint 
episodisches Erinnern die imaginative und wenigstens teilweise wahr
nehmungsähnlich strukturierte (Re-)Konstruktion vergangener Episoden 
des eigenen Lebens.21

20	 Markowitsch differenziert sogar sechs Gedächtnissysteme (Markowitsch 2008: 277�279). 
Zudem werden auch biologische Vorgänge, die genetische Merkmale über Generatio-
nen hinweg sichern, bisweilen als Gedächtnis bezeichnet (vgl. u. a. die Diskussion von 
Richard Semon, Schacter 1996: 56�60 oder den Begriff des »Artgedächtnisses«, Assmann/
Assmann 1994: 116).

21	 Die Bezeichnungen episodisches und autobiografisches Erinnern werden häufig synonym 
verwendet, allerdings kann auch nichtexperientielles, semantisches Wissen autobiogra-
fisch sein, wenn es sich auf das eigene Leben bezieht (vgl. Sutton 2012: Sek. 1.2, Abs. 
3). Generell sind die verschiedene Formen des Erinnerns (und Imaginierens allgemein) 
nicht exklusiv zu denken: Episodisches Erinnern kann sich mit Faktenwissen verbinden, 
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Prinzipiell können alle Formen des Erinnerns medial dargestellt werden, 
in audiovisuellen, narrativen Medien wie dem Spiel�lm ist allerdings die 
Darstellung wahrnehmungsähnlichen Erinnerns am weitesten verbreitet 
und besonders au	ällig (vgl. Reinerth/Thon 2017b: 4; Smith 2009: 42): 
Dank ihres wahrnehmungsnahen, multimodalen Ausdrucksrepertoires 
können sich Filme entscheidenden Charakteristika (quasi-)perzeptuellen 
Erlebens zumindest sehr erfolgreich annähern. Die mediale Darstellungs-
perspektive kann hier in salienter Hinsicht der auditiven und visuellen 
Wahrnehmung entsprechen, andere Sinneseindrücke, Emotionen und 
weitere Erlebnisqualitäten allerdings nur näherungsweise imitieren, etwa 
durch crossmodale oder synästhetische Darstellungsstrategien wie die 
Zeit- oder Farbgestaltung (vgl. Becker 2012; Flückiger 2017).

Trotz zahlreicher Gemeinsamkeiten unterscheiden sich Erinnerungen 
von anderen Imaginationen in charakteristischer Hinsicht: Auch wenn 
sie ihnen in Art und Weise des Erlebens ähneln, verweist ihr Inhalt 
stets auf Vergangenes, das imaginativ (re-)konstruiert wird (vgl. z. B. 
Sutton 2012: Sek. 0, Abs. 1; Wul	 2002: 57). Dieser Umstand macht 
Erinnerungen innerhalb des Spektrums von Imaginationen zu einem 
relativ gut abgrenzbaren Phänomen und hat sie auch zu einem belieb-
ten �lmischen Motiv mit spezi�schen narrativen Funktionen werden 
lassen, welche häu�g auf eben diesem Vergangenheitsaspekt basieren: 
So wird in C�������
� durch die nachträgliche Information über Ricks 
und Ilsas Vergangenheit zunächst Neugier, vielleicht sogar Spannung 
bezüglich ihrer tatsächlichen Beziehung erzeugt (etwa: Woher kennen sie 
sich? Weshalb reagiert Rick bei Ilsas Ankun� so kühl?), die sich dann auf 
einem der Höhepunkte des Films mit der Erinnerungssequenz löst (Sie 
kennen sich aus Paris. Ilsa hat Rick am Bahnhof versetzt.). Zugleich führt 
sie zu neuen Fragen und Hypothesen (etwa: Weshalb war Ilsa nicht am 
Bahnhof ? Welche Gefühle haben Rick und Ilsa noch füreinander? Wird Rick 
Ilsa und Victor László (Paul Henreid) helfen?).

prozedurales Körperwissen auf nichtbewusste Erfahrungen verweisen usw. Komplexe 
Imaginationsphänomene sollten daher als Imaginationscluster, als imaginatives Projekt 
(vgl. Currie/Ravenscroft 2002: 38) oder Setting (vgl. Walton 1990: 35) verstanden werden, 
in dem sich verschiedene imaginative (und sogar nichtimaginative) Formen überlagern 
und zu einem Gesamteindruck verschmelzen. In der medialen Darstellung von Erinne-
rungsphänomenen setzen gerade Filme ihr audiovisuelles Ausdruckspotenzial häufig 
ein, um propositionale Aspekte wahrnehmungsnah darzustellen, etwa wenn John Nashs 
(Russel Crowe) mathematische Erklärung des erfolglosen Flirtverhaltens einer Gruppe 
junger Männer in A B�����
�� M��� (Ron Howard, 2001) als – imaginierte?  – Spielsze-
ne realisiert wird oder in der TV-Serie S�����
� (2010�2017) die Gedankengänge des 
Meisterdetektivs als stilisierte Grafiken über das filmo-fotografische Bild gelegt werden. 
Die mediale Logik des Films tendiert hier möglicherweise zur Überbetonung der Wahr-
nehmungsnähe von Imaginationen. 
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Als imaginatives Phänomen ist episodisches Erinnern also gekenn-
zeichnet durch für alle Imaginationen charakteristische Eigenscha�en 
wie Subjektivität und bestimmte Erlebnisqualitäten sowie darüber hinaus 
durch den erinnerungsspezi�schen Zeitbezug auf die Vergangenheit. 
Die Kombination dieser Charakteristika kennzeichnet nicht nur unser 
Erleben von Erinnerungen in prototypischer Weise, sondern auch deren 
Darstellung. Sie spielt sowohl in wissenscha�lichen als auch in alltags -
psychologischen Vorstellungen eine hervorgehobene Rolle und verankert 
episodisches Erinnern zudem im Kontext von Bewusstseinsprozessen 
und – noch spezi�scher – von Imaginationen, grenzt sie aber zugleich 
von benachbarten Phänomenen wie dem Träumen, Halluzinieren oder 
Vorstellen ab. Allerdings wurde die Nähe oder Distanz dieser ›Verwandt
scha�‹ von verschiedenen Ansätzen und zu verschiedenen historischen 
Zeitpunkten in unterschiedlicher Weise de�niert (vgl. dazu Kap. 6�9).

Auch �lm- und medienwissenscha�liche Beiträge zu Erinnerungsdar -
stellungen beziehen sich in der Regel auf diese prototypischen Aspekte, 
obwohl sie nicht immer explizit benannt werden – eine Beobachtung, 
die belegt, welche Relevanz diese Merkmale für die mediale Darstellung 
und die wissenscha�liche Auseinandersetzung mit ihr hat. Die folgen -
den Abschnitte stellen die Charakteristika detailliert dar und gehen auf 
ihre Bedeutung für die �lm- und medienwissenscha�liche Analyse von 
Imaginationsdarstellungen ein.

3.2.1  Subjektivität

Zentral für mentale Prozesse insgesamt, und damit für Imaginationen 
im Speziellen ebenso wie für den konkreten Fall des episodischen Erin-
nerns, ist ihre Subjektivität – die Gebundenheit an ein Subjekt, das sie 
exklusiv und in der ersten Person erlebt (vgl. Searle 1999: 44). So wie 
Imaginationen subjektiv erlebt werden, rekurriert auch ihre mediale 
Darstellung auf (mindestens und typischerweise22) ein Subjekt, dessen 
Bewusstsein dargestellt wird und das als Ursprung oder ›Filter‹ des 
Dargestellten gelten kann. Auch im Kino werden mentale Prozesse 

22	 So weist Murray Smith darauf hin, dass in Sam Peckinpahs T�� W��� B��
� (1969) 
eine gemeinsame Erinnerung zweier Figuren gezeigt wird (vgl. Smith 1995: 150). Weitere 
Beispiele für ›geteilte‹ Subjektivität finden sich in T�� F��� (Tarsem Singh, 2006) sowie 
auch in Gedankenmanipulationsfilmen (vgl. das Analysekapitel 9). Darüber hinaus gibt 
es subjektivierte Sequenzen, die in ihrer Figurengebundenheit unbestimmt bleiben, weil 
sie mehreren Figuren zugeordnet werden könnten (vermutlich aber nur einer zugeordnet 
werden sollen). Ein Beispiel dafür findet sich in der Erzählung des Bounty Hunters in 
Quentin Tarantinos T�� H���
�� E���� (2015).
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und Zustände normalerweise nicht unabhängig von ihren Träger:innen 
dargestellt, den Subjekten, die sie haben: Rick, Riley, Cole und andere 
�ktive Menschen, aber auch nichtmenschliche Wesen wie Tiere (etwa 
Remy [Patton Oswalt], die Ratte in dem Animations�lm R���������� 
[Brad Bird und Jan Pinkava, 2007]; vgl. Fahlenbrach/Reinerth 2018) oder 
Cyborgs (etwa die Replikant:innen in B���� R����� [Ridley Scott, 1982] 
und B���� R����� €‚ƒ„ [Denis Villeneuve, 2017]).

Wie Eder in seinem Perspektivenmodell darlegt, kommen als Subjekte 
prinzipiell alle an der �lmischen Kommunikation beteiligten »bewusst -
seinsfähigen Wesen« (Eder 2008: 584) infrage, deren Perspektive (oder 
subjektiver Bewusstseinsinhalt) auch �lmisch dargestellt werden kann: 
Filmscha	ende, Erzählinstanzen und Figuren (vgl. ebd. 2008: 579�599, 
insbes. 584, 592, Tab. 10).23 Auch Zuschauer:innen erleben Subjektivität 
und sind in diesem Sinne Perspektivträger:innen (vgl. ebd.). Die subjektive 
Zuschauer:innenperspektive steht häu�g im Fokus (�lm-)phänomenologi -
scher Überlegungen. So argumentiert etwa Hanich, dass kontinuierliche 
Point-of-View-Sequenzen vom Publikum als wenig subjektiv oder sogar 
distanzierend empfunden werden: »[F]or many viewers, their embodied 
experience stands at odds with the character’s subjectivity suggested in 
the �lm, leading to experiences of strangeness and even discomfort.« 
(Hanich 2017: 129; Herv.  i. O.)24 Dabei geht es im Kern um die Frage, 
ob eine Übertragung des dargestellten subjektiven Figurenerlebens auf 
das Publikum erfolgt. Filmische Darstellungen müssen jedoch nicht 
vollkommen mit unserem eigenen subjektiven Erleben übereinstimmen, 
um als Bewusstseinszustand eines anderen Wesens verstanden zu 
werden. Sie entsprechen unseren realen mentalen Prozessen und den 
Vorstellungen über sie immer nur in bestimmter Hinsicht und lösen nicht 
notwendigerweise Identi�kationsprozesse aus: »Film spectators merely 
imagine that the visual perspective presented onscreen coincides in its 
important, salient respects with the phenomenal qualities and contents 
of the character’s visual experience, but not that those subjective visual 
experiences are their own.« (Wilson 2006: 86) Das subjektive Erleben 

23	 Wie bereits angesprochen, gibt es unterschiedliche Positionen dazu, wer in der filmi-
schen Kommunikation prinzipiell als Subjekt mentaler Prozesse infrage kommt. Anders 
als Eder gehen etwa Deleuze (1989; 1991) oder Frampton (2006) vom ›denkenden Film‹ 
aus, für Grodal (1997; 2009) steht die Subjektivität der Zuschauer:innen im Vordergrund, 
die evoziert werden kann, ohne eine Figur als innerfilmische:n Perspektivträger:in zu 
präsentieren.

24	 Vgl. dazu aus narratologischer Perspektive auch Thon 2014: 73�77; 2016: 259�263, der 
eine skalare Einteilung verschiedener Formen der Subjektivitätsdarstellung vorschlägt, die 
sich allerdings nach dem Grad ihrer Abweichung von der Realitätsdarstellung und nicht 
an der ›Identifikation‹ der Zuschauenden bemisst.
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realer Zuschauer:innen und ihre zum Teil medial geprägten Vorstellungen 
von Subjektivität sind also Grundlage für den Nachvollzug repräsentierter 
(Figuren-)Subjektivität (vgl. z. B. Currie 2011; Grodal 1997: 129�153; 
2009: 229�249). Das subjektive Emp�nden der Zuschauer:innen muss 
allerdings nicht, mit dem Dargestellten korrelieren und ist auch nicht 
Teil der Darstellung.

Ich konzentriere mich hier auf Figuren als Perspektivträger:innen, 
deren subjektives Erleben in Imaginationsdarstellungen repräsentiert 
wird. Doch woher weiß das Publikum, dass etwa in C�������
� Ricks 
Erinnerung dargestellt wird und nicht Ilsas, die des namenlosen Voice-
over-Erzählers (Lou Marcelle) oder gar des Regisseurs Michael Curtiz? 
In der erzähltheoretischen Forschungstradition werden Figuren, deren 
Subjektivität als Wahrnehmungen, Imaginationen oder als in anderer 
Form durch Aspekte des Bewusstseins ›ge�lterte‹ Realität vermittelt 
wird, zumeist entweder als Erzähl- oder als Fokalisierungsinstanzen 
dieser subjektivierten Sequenzen verstanden (vgl. etwa Branigan 1984; 
1992; Kawin 1978; Kuhn 2011; Wilson 2006; vgl. zudem die Diskus -
sionen in Bumeder 2014: 76�120; Eder 2008: 565�628; Thon 2014; 
2016: 223�265): Spätestens seit Gérard Genette 1972 für literarische 
Textpassagen, die den epistemischen Horizont einer Figur vermitteln, 
den Begri	 der internen Fokalisierung prägte (Genette 1980: 189), hat 
die interdisziplinär und transmedial geführte Diskussion um die Fragen, 
wer in solchen Sequenzen spricht, sieht oder wahrnimmt kein Ende ge-
nommen (vgl. Thon 2014: 67). Einiger begri•icher und konzeptueller 
Unterschiede zum Trotz ist vielen narratologischen Positionen gemein, 
dass sie bei der Frage, wie sich medienvermittelte Subjektivität kons-
tituiert, von den Strukturen des Textes ausgehen und nicht oder nur 
implizit von Figuren als �ktiven Wesen, die analog zu realen Wesen ein 
Bewusstsein besitzen. Auch wenn ich umgekehrt davon ausgehe, dass 
das Bewusstsein von Figuren  – genauer: eine nach dem Wissen über 
das Bewusstsein realer Personen und der eigenen Erfahrung von Be-
wusstsein modellierte Vorstellung davon – diesen textuellen Strukturen 
als Gegenstand vorausgeht, können solche strukturorientierten Ansätze 
helfen, typische Darstellungsmuster zu identi�zieren und zu beschreiben. 
Dabei gilt es allerdings, die von ihnen o� nicht direkt thematisierten 
Implikationen bezüglich zugrunde liegender Konzepte von Subjektivität 
und Bewusstseinsprozessen explizit zu machen oder mit einer umfassen-
deren, theorie- und phänomengeleiteten Herangehensweise zu verbinden.

Ob imaginierende Figuren als Fokalisierungs- oder Erzählinstanzen 
de�niert werden, hat Konsequenzen hinsichtlich ihres Verhältnisses 
zu einer von zahlreichen narratologischen Positionen angenommenen 
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übergeordneten, nichtpersonalen Erzählinstanz. Vertreter:innen der 
Fokalisierungsthese gehen tendenziell davon aus, dass bei der internen 
Fokalisierung die Perspektive einer Figur (in bestimmter Hinsicht 25) 
durch eine übergeordnete Erzählinstanz (oder mehrere Erzählinstanzen; 
vgl. Kuhn 2011: 81�103) wiedergegeben wird, die nicht mit der Figur 
selbst identisch ist. Für alle Filme grundsätzlich eine übergeordnete 
Erzählinstanz anzunehmen, ist in den Film- und Medienwissenscha�en 
allerdings umstritten (vgl. etwa Eder 2008: 615; Thon 2016: 162�163). 
Figuren werden zum Teil auch selbst als Erzähler:innen ihrer Bewusst -
seinsinhalte aufgefasst (vgl. Branigan 1984: 73; Kawin 1978: 13, 55). 
In dieser Sichtweise sind Figuren nicht nur Perspektivträger:innen im 
Sinne Eders, sondern bringen auch die Darstellung ihrer mentalen 
Prozesse gewissermaßen selbst hervor, anstatt sie – wie aus Sicht der 
Fokalisierungsbefürworter:innen  – als ›Bewusstseins�lter‹ lediglich zu 
beein�ussen (vgl. Kuhn 2011: 119�184; Branigan 1992: 100�124 26). 
Figuren als Erzähler:innen in diesem weiten Sinne zu verstehen, hat al-
lerdings den Nachteil, dass sie sich schlecht von �guralen Erzähler:innen 
in einem engeren Sinne unterscheiden lassen – von Figuren nämlich, die 
in diegetischen Kommunikationssituationen (zumeist anderen Figuren, 
gelegentlich auch den Filmemacher:innen oder impliziten Zuschauer:innen) 
etwas erzählen, das allerdings nicht unbedingt ihre subjektive Perspektive 
wiedergeben muss.27 Im Anschluss an kognitive Positionen schlägt Eder 
vor, Erzählinstanzen im Film nur dann anzunehmen, wenn es  – wie im 

25	 In welcher Hinsicht  – in Genettes Terminologie intern fokalisierte – subjektivierte Sequenzen 
der Figurenperspektive entsprechen, ist in der narratologischen Forschung umstritten: 
Während Genette interne Fokalisierung zunächst als Annäherung einer Darstellung an 
die epistemische Figurenperspektive verstand (vgl. Genette 1980: 189), eine Sichtweise, die 
vielfach zitiert, überarbeitet und adaptiert wurde (vgl. Jost 1989; Kuhn 2011: 119�184), 
sprechen andere Ansätze auch bei der perzeptuellen Perspektivierung durch eine Figur von 
interner Fokalisierung (vgl. etwa Branigan 1992: 100�107; vgl. auch die Diskussionen 
in Eder 2008: 579�595; Kuhn 2011: 119�133; Niederhoff 2013; Thon 2016: 223�237 
sowie die vorsichtige Revision durch Genette 1988). Diese Unklarheit über den – in der 
Erzähltheorie nach wie vor zentralen – Begriff der Fokalisierung hat bei einigen neueren 
Ansätzen zu alternativen Begriffen geführt, etwa dem der mentalen Perspektive bei Eder 
(2008), representation of subjectivity und subjective representation bei Maike Sarah Reinerth 
und Jan-Noël Thon (2017b) sowie Thon (2014; 2016).

26	 Edward Branigan hat nach seinem einschlägigen Werk zum Point of View in the Cinema 
(1984) von der These von Figuren als Erzähler:innen ihrer mentalen Prozesse Abstand 
genommen und in Narrative Comprehension and Film (1992) eine differenzierte Weiterent-
wicklung des Genette’schen Fokalisierungsbegriffs vorgelegt (vgl. Branigan 1992: 100�107), 
in der er auch darauf eingeht, dass sich die Funktion von Figuren als Erzähler:innen und 
Fokalisator:innen (vgl. die deutsche Übersetzung: Branigan 2007) nicht immer scharf 
trennen lassen.

27	 Und selbst wenn es sich um Erzählungen subjektiver mentaler Erlebnisse handelt, können 
sich diese wiederum von den (mentalen oder auch realen) Erlebnissen selbst unterschei-
den (vgl. dazu Wulff 2002: 62�63), etwa in dem berühmten ›lügenden Flashback‹ in 
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Fall einer diegetischen Figurenerzähler:in – explizite Hinweise auf ihre 
Existenz gibt (vgl. Eder 2008: 613�623). Dieser Ansatz ist gut vereinbar 
mit meiner Herangehensweise, Darstellungen der Bewusstseinsinhalte 
von Figuren in den Mittelpunkt zu stellen, die sich in der Narratologie am 
ehesten mit dem decken, was Alan Palmer unter »direct access« (Palmer 
2004: 26) versteht. ›Direkt‹ meint hier, dass in Darstellungen dieser Art 
mentale Prozesse und Bewusstseinsinhalte von Figuren �lmisch simuliert 
und nicht durch das Verhalten von Figuren suggeriert28 oder sprachlich 
beschrieben werden und auch nicht über sie erzählt wird (vgl. dazu auch 
Branigan 1992: 100�103). Bei Palmer geht es vor allem um die Reprä
sentation von Gedanken, doch das Konzept lässt sich problemlos auf 
andere mentale Prozesse übertragen (vgl. Reinerth/Thon 2017b: 4): 
Während in C�������
� durch Ricks Verhalten gegenüber Ilsa oder 
Ilsas Liebeserklärung an Rick Aspekte des mentalen (und emotionalen) 
Erlebens der Figuren indirekt angedeutet und sprachlich benannt werden, 
gestattet die Darstellung von Ricks Erinnerung einen vergleichsweise 
direkten Zugang zu seinen vergangenheitsbezogenen Bewusstseinsinhal-
ten. Indirekt bleibt auch diese Art der Darstellung allerdings hinsichtlich 
ihrer medialen Vermitteltheit – der medialen Darstellungsperspektive (vgl. 
Eder 2008: 590), die stets eine Überformung mit sich bringt, die nicht 
auf die Figur selbst verweist, aber auch nicht zwangsläu�g durch eine 
übergeordnete Erzählinstanz erklärt werden muss.29

Innerhalb des narratologischen Forschungszweigs hat sich Edward 
Branigan besonders ausführlich mit der Frage subjektivierter Darstellun -
gen befasst und dabei viele der an literarischen Beispielen entwickelten 
narratologischen Konzepte auf den Film übertragen. In seinem einschlä-
gigen Werk Point of View in the Cinema (1984) de�niert er Subjektivität, 
zu der er auch Imaginationen zählt (vgl. Branigan 1984: 98), als »speci�c 
instance or level of narration where the telling is attributed to a character 
in the narrative and received by us as if we were in the situation of a 
character« (ebd.: 73; Herv. i. O.). Für ihn bringt die Figur die Repräsen-

Hitchcocks S���� F����� (1950) oder den ambigen Aussagen in T�� S�
��� N������ 
(David Fincher, 2010).

28	 Vgl. dazu auch Palmers Diskussion des »social mind« (Palmer 2004: 130�169).
29	 Es muss hier insofern auch nicht davon ausgegangen werden, dass Figuren zur Darstellung 

ihrer Imaginationen selbstständig Töne und Bilder hervorbringen, wozu sie typischerweise 
nicht in der Lage sind (vgl. dazu Kuhn 2009; 2011: 167�184): Zur Medialität von Filmen 
gehört es, dass sie mit den ihnen zur Verfügung stehenden auditiven und visuellen Mitteln 
auch das anschaulich machen können, was im Inneren von Figuren nicht direkt zugänglich 
vorliegt und vorgeht. 
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tationsebene subjektiver Darstellungen selbst hervor, erzählt sie also im 
oben de�nierten weiteren Sinn: 30

Character narration requires that all the six elements of narration be referred 
to character. For example, in the subjective �ashback, the origin is speci�ed as 
character; vision is character introspection; time is the mental time of character; 
frame is what is placed before us by the character’s memory (i. e., ›memory‹ is 
the principle of exclusion/inclusion de�ning the representation); object is the 
display of memory; and mind is the character’s state of memory, which is the 
nominal logic, the coherence, of the representation. When all six units of rep-
resentation are referred to character, the unity of that representation is, exactly, 
the character as subject; and the telling or representing is called subjective.

(Branigan 1984: 75)

Branigans Konzept ist idealtypisch und kann vor allem in seiner Exklu -
sivität kritisiert werden (vgl. z. B. Brockmann 2014: 267�268). 31 Zentral 

30	 Seine Position, Subjektivität als Figurenerzählung zu verstehen, hat Branigan später 
präzisiert, indem er Subjektivitätsdarstellungen mit dem Begriff der Fokalisierung in Ver-
bindung gebracht hat, die er als »an attempt to represent ›consciousness of‹« (Branigan 
1992: 106) bezeichnet: »Focalization displays character perception as a consequence of 
the events of the character’s world […]. That is, focalization represents the fact of charac-
ter perception, even if we may discover later that the character misperceived.« (Branigan 
1992: 102�103; Herv.  i. O.) Subjektive Fokalisierung deckt für Branigan das Spektrum 
von der externen Fokalisierung bis zur persönlicheren, subjektiveren internen Fokalisierung 
ab, die »from simple perception […] to ›deeper‹ thoughts (e.g., dreams, hallucinations, 
and memories)« reicht (ebd.: 103). Trotz dieser systematischen Unterscheidung von Fo-
kalisierung und Erzählung plädiert er aus praktischen Gründen allerding dafür, »to use 
the terms ›narration‹ and ›narrator‹ in a general sense […] in order to concentrate on the 
overall regulation and distribution of knowledge throughout a text that determines how 
and when a reader acquires knowledge« (ebd.: 106). 

31	 Versteht man Branigans Liste von Kriterien als exklusiv, würde zum Beispiel die Sequenz 
aus C�������
� nicht als Figurensubjektivität zählen: So ist es perspektivisch mindestens 
fraglich, dass die Aufsicht auf den Arc de Triomphe, die den Flashback einleitet, von Rick 
so gesehen oder ähnlich erlebt wurde. Zudem mischen sich unter die Montagesequenz 
später auch Archivbilder deutscher Luftangriffe und Spielszenen in den Straßen von Paris, 
an denen weder Ilsa noch Rick beteiligt sind (0:39:43�0:40:05). Dies ändert jedoch nichts 
an der Tatsache, dass Zuschauer:innen die Bilder wenigstens zunächst und vermutlich 
insgesamt überwiegend Ricks Erinnerung zuordnen – nicht zuletzt, weil der Wechsel von 
der Außen- in die Innenperspektive so überdeutlich markiert ist. Derlei nicht zweifelsfrei 
subjektive Elemente lassen sich verschiedentlich erklären: 1. Subjektivierte Sequenzen 
können objektive oder intersubjektive Elemente enthalten, mit denen der Film zusätzlich 
relevante Informationen an Zuschauer:innen vermittelt, die nicht (oder nicht zweifelsfrei) 
dem Erleben der Figur zugeschrieben werden können. Hier lässt sich vielleicht am ehesten 
von einem Kontinuum zwischen subjektiver, intersubjektiver und objektiver Darstellung 
sprechen (vgl. dazu auch Eder 2008: 578; Thon 2014: 70; 2016: 240�241), wobei eine 
subjektive Markierung als Abweichung vom unproblematischen Standardfall prinzipiell 
stärker wiegt als die partielle Rückkehr zur nichtsubjektiven Darstellung, gerade wenn 
sie – wie die kontextuelle Rahmung in C�������
� – zu Beginn einer Sequenz erfolgt 
(primacy effect, vgl. Sternberg 1978: 93�102). 2. Für Figurenimaginationen können bei der 
Darstellung generell weniger strenge Kriterien als für audiovisuelle Figurenwahrnehmung 
angelegt werden: Wilson geht zum Beispiel davon aus, dass Imaginationen analog zu ihren 
realweltlichen Entsprechungen prinzipiell multiperspektivisch dargestellt werden können, 
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ist allerdings seine Feststellung, dass der Ursprung (origin) des Darge-
stellten – wenngleich nicht zwangsläu�g auch dessen Darstellung – in 
das Innere der Figur verlagert wird und sich folgerichtig die spezi�sche 
Erlebnisweise der Figur in die �lmische Darstellung einschreibt. Der Film 
weicht damit von der �lmischen Standardsituation der äußeren Darstel-
lung eines Geschehens aus einer �gurenunabhängigen, intersubjektiven 
Beobachtungsperspektive ›in der dritten Person‹ ab und macht diesen 
Wechsel durch die Zuordnung zu einer Figur – einem �ktiven Subjekt, 
das dieser Abweichung Sinn und Einheit (unity) verleiht – »transparent« 
(Wilson 2006: 81) und nachvollziehbar. Semantische, chronologische, 
perspektivische oder stilistische Abweichungen – etwa unerwartete Zeit- 
und Ortswechsel wie in C�������
�, die surreale (Traum-)Handlung in 
S��������� oder die über belichteten Zeitlupenaufnahmen in T����� 
M������ – werden durch den Figu renbezug in das Filmganze integriert 
und �gurenpsychologisch plausibilisiert.

Dieser von strukturorientierten Ansätzen als Ebenenwechsel be-
tonte Sprung von der Außen- in die Innenperspektive ist grundlegend 
für die Darstellung und den Nachvollzug �lmischer Subjektivität, weil 
er für Rezipient:innen als Bruch mit der Standardsituation �lmischen 
Erzählens wahrnehmbar ist, der interpretationsbedür�ig erscheint 
(vgl. Reinerth 2009b: 38). Zugleich korrespondiert die Abweichung auf 
der Darstellungsebene mit der ontologischen Di	erenz, die Searle aus 
philosophischer Perspektive beschreibt, wenn er von der »�rst-person 
ontology« (Searle 1999: 42) wahrgenommener Bewusstseinszustände 
im Unterschied zum objektiven oder zumindest intersubjektiven Status 
der wahrnehmbaren äußeren, materiellen Welt spricht (ebd.: 42�45), die 

ohne dadurch an Kohärenz zu verlieren: »Perspectival implausibility here is accepted as 
the consequence of a standard and convenient practice in showing dreams in movies. It is 
easy to disregard the question in movies because, in real dreams [and other imaginations; 
MSR], the matter of vantage point is normally vague as well.« (Wilson 2006: 87) 3. Nicht 
zweifelsfrei subjektive Darstellungen wie die beschriebenen Elemente in C�������
� 
sind dies in der Regel vor allem in perzeptueller Hinsicht. Eine dritte, mit den vorherigen 
Annahmen kompatible Erklärung ist, dass es sich bei den möglicherweise ›fremden‹ Bil-
dern nicht um die Vermittlung des perzeptuellen Erinnerungseindrucks, sondern seiner 
propositionalen Anteile handelt – das Bild des Triumphbogens könnte somit Ricks Wissen 
repräsentieren, dass er die Zeit bis kurz vor Einmarsch der deutschen Truppen mit Ilsa in 
Paris verbracht hat (und nicht eine von ihm genau so erlebte Situation). Mit Eder (2008) 
lassen sich diese als mit den Mitteln des Films dargestellte, epistemisch perspektivierte 
Anteile seiner subjektiven Erinnerung verstehen, auch wenn das Wissen um die deut-
sche Besatzung in Paris selbstverständlich keines ist, das exklusiv nur Rick besitzt. Der 
Kontext der Erinnerungssequenz ordnet es jedoch seiner Erfahrung zu. Für das Beispiel 
C�������
� kann jede dieser Erklärungen gleichermaßen oder auch eine Kombination 
aus ihnen gelten, was sie in den Worten Curries alle zu ›optimalen-aber-nicht-besten‹ 
Interpretationen macht (vgl. Currie 2005: 293).
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Zuschauer:innen aus ihrem individuellen Erleben vertraut ist (vgl. auch 
Grodal 1997: 30). Anders formuliert können Zuschauer:innen aus der 
individuellen Perspektive einer Figur dargestellte Sequenzen auch deshalb 
vom Rest des Films unterscheiden, weil die ontologische Verschiebung 
innerhalb des Films auf ihr außer�lmisches Wissen über und Erleben 
von Subjektivität rekurriert und sogar die audiovisuelle Gestaltung der 
Sequenz selbst möglicherweise (partiell) mit ihrem persönlichen Erleben 
übereinstimmt (vgl. Grodal 1997: 19�38, 129�153; 2009: 229�249; 
Reinerth 2014: 423; vgl. auch die Diskussion von Erlebnisqualität später 
in diesem Kapitel).

Filmische Imaginationsdarstellungen sind also analog zu realen Ima-
ginationen subjektiv, weil sie an ein (wenngleich �ktives) Subjekt und 
dessen individuelle Erlebnisweise gebunden sind, deren Darstellung sich 
vom Standard �lmischen Erzählens ›in der dritten Person‹ unterscheidet 
oder von diesem durch Übergangsmarkierungen abgegrenzt ist. Anders 
als real erlebte – und dabei nur dem einzelnen Subjekt zugängliche – 
sind dargestellte Imaginationen jedoch stets vermittelt. Dieser Umstand 
deutet sich in Diskussionen um Erzählinstanzen an, allerdings erscheint 
es mir sinnvoller, solche Darstellungsstrategien eher den Filmscha	enden 
zuzuschreiben als nur schwer grei�aren, nichtpersonalen Erzählern (vgl. 
dazu Eder 2008: 614�616). Implizit thematisieren einige Autor:innen 
diese mediale Vermitteltheit, auch ohne sie an die Existenz von Erzähl-
instanzen zu knüpfen oder die realen Filmscha	enden einzubeziehen  – 
etwa wenn von E	ekten der »Verfremdung« (Brockmann 2014: 269) 
oder von metaphorischen Erzähl- und Darstellungsformen (vgl. Branigan 
1984: 81; Volland 2006) die Rede ist, durch die das Subjektive medial 
überformt und intersubjektiv verständlich werde. Solche Überlegungen 
sind hilfreich, sofern sie nicht zugleich auf die problematische Vorstellung 
verweisen, Filme und Medien im Allgemeinen könnten Bewusstseins-
inhalte auch direkt und unverfälscht abbilden. Auf diesen Fehlschluss 
machen auch phänomenologische Positionen aufmerksam, wenn sie in 
Bezug auf die Di	erenz zwischen dargestelltem (Figuren-)Erleben und 
realem (Zuschauer:innen-)Erleben ›Unwohlsein‹ und ›Entfremdung‹ (vgl. 
Sobchack 1992: 213; Hanich 2017) äußern. Daraus im Umkehrschluss 
jedoch abzuleiten, Subjektivität ließe sich �lmisch nicht vermitteln, ist 
allerdings vorschnell. Die mediale Repräsentation an sich ist vielmehr 
stets nur mittelbar und die Verwendung von Metaphern und ›verfrem -
denden‹ Stilmitteln, die die mediale Gemachtheit betonen, gehört zum 
Repertoire aller Darstellungsmedien. Systematischer und präziser erscheint 
mir daher Eders bereits ausführlich vorgestelltes Konzept der medialen 
Darstellungsperspektive, das die Di	erenz zwischen medial gestalteten, 
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»extern[en] und intersubjektiv[en]« (Eder 2008: 590; Herv. i. O.) Darstellungen 
von Imagination und dem exklusiven subjektiven Figureninneren, das 
sich durch die Darstellung erschließen lässt (vgl. Currie 2011), analytisch 
unterscheidbar macht (vgl. Reinerth 2011).

Zur Darstellung von Imaginationen gehört es auch, Zuschauer:innen 
Hinweise auf das konkrete �lmische Subjekt zu geben, das Subjektivität 
›besitzt‹. Dies geschieht meist durch die Einbettung subjektiver Imagina-
tionssequenzen in narrative Situationen und konkrete Kontexte. Die so 
vergebenen Hinweise bezeichnet Jan-Noël Thon als »contextual markers« 
(Thon 2014: 75; vgl. auch ebd.: 74; Thon 2016: 259, 262�263). Er 
unterscheidet sie von »representational markers« (Thon 2014: 73; vgl. 
auch Thon 2016: 259), die Subjektivität auf der Ebene von Bild und Ton 
anzeigen, sowie von inhaltlich-thematischen »content markers« (Thon 
2014: 78; vgl. auch Thon 2016: 261�263), die zwar ebenfalls kontextuell 
sein können, Imaginationssequenzen aber in einem allgemeineren Sinne 
kennzeichnen (vgl. ebd.; Reinerth 2009b; 2014).

Eine Position, die ausführlicher auf die Wechselwirkungen zwischen 
subjektivierten Sequenzen und dem sie umgebenden, interpretierenden 
Kontext eingeht, hat Hans J. Wul	 formuliert. Er betont, dass ihre »for -
mal geschlossene, relativ autonome Einheit […] nicht aufgelöst werden 
kann« (Wul	 2002: 54) und subjektive Sequenzen »ihre Kontur durch 
die Beziehung zum Umfeld gewinn[en]« (ebd.). Dies bedeute einerseits, 
»daß der eingebettete Text abhängig ist vom einbettenden und daß er 
durch die Umklammerung regiert […] [,] durch seinen Kontext interpre -
tiert« (ebd.: 54) werde. Dabei gehören zu den wichtigsten Funktionen 
dieser ›Umklammerung‹ die Zuordnung der Sequenz zu einem Subjekt, 
als dessen Imagination sie interpretiert werden soll, sowie die Vergabe 
von Hinweisen dazu, um welche Form der Imagination es sich beim 
Dargestellten handelt. Andererseits besage das »Prinzip des ›Kontrastes‹« 
(ebd.) umgekehrt, »daß der eingebettete Text eine Gegenstimme oder 
einen (semantischen) Kontrapunkt zum Rahmen artikuliert. Insofern 
interpretiert der Filmtraum seinen Kontext« (ebd.). Die Imaginations-
darstellung, wie der von Wul	 beispielha� diskutierte Filmtraum, würde 
so im Unterschied zur ›rahmenden‹ Erzählung einer diegetisch äußeren 
Welt »als ›subjektives Bild‹ aufgefasst, und weil es subjektiv ist, wird es 
aufgeladen mit den Bewusstseinsenergien desjenigen, um dessen Bild 
es sich handelt« (ebd.: 57).

Eine typische und zumeist auch eindeutige Form der Einbettung ist 
die klassische Point-of-View-Montage, bei der die Kamera die ungefähre 
Position einer Figur einnimmt und das �lmische Geschehen aus ihrem 
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visuellen Blickwinkel aufzeichnet (vgl. Branigan 1984: 73�74, 79�85): 32 
In C�������
� sehen wir Ricks Gesicht in Großaufnahme. Er scheint 
auf einen Punkt außerhalb des Bildrahmens zu starren, bevor eine von 
Zigarettenrauch begleitete Überblendung in seine Erinnerung überleitet 
(0:37:13�0:37:23). Die Sequenz endet auf ähnliche Weise, wenn uns – 
maskiert durch den Dampf einer Lokomotive – eine Überblendung zurück 
in Ricks Café bringt, wo dieser noch immer am Tisch sitzt, trinkt und 
Sams Klavierspiel lauscht (0:45:51�0:46:01, vgl. Abb. 7�10).

Die Ein- und Ausleitung des Erinnerungs�ashbacks, die Rick – und zwar 
besonders sein Gesicht und seine nachdenkliche Stimmung – betonen, 
verdeutlichen als kontextuelle Marker, dass es sich um seine subjektiv 
perspektivierte Erinnerung handelt, die – so scheint es diese spezi�sche 
Kombination aus Kamerabewegung und Montage nahezulegen – ›nur 

32	 Da sich Imaginationen nicht auf einen realen Raum richten, sondern entweder räumlich 
unabhängig sind oder – im Fall bestimmter wahrnehmungsähnlicher Imaginationen – auf 
einen vorgestellten Raum beziehen, ist die räumliche Verknüpfung solcher subjektiven 
Sequenzen mit den imaginierenden Figuren stets metaphorisch (vgl. Branigan 1984: 
77�78; Wilson 2006: 87). Vgl. dazu auch die Diskussion der Rolle räumlicher Metaphern 
in Kapitel 7.

Abb. 7�10: C�������
�, 0:37:13, 0:37:18, 0:45:51, 0:46:01
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in seinem Kopf‹ statt�ndet. Hier ›interpretiert‹ in Wul	s Worten die 
›Umklammerung‹ die Sequenz als Ricks persönliche, sentimentale Re-
miniszenz. Umgekehrt unterscheidet sich die Sequenz gerade zu Beginn 
ästhetisch vom Rest des Films. Sie bildet damit nicht nur visuell einen 
Kontrapunkt, sondern zeigt uns überdies auch inhaltlich-thematisch 
eine neue, überraschende Seite Ricks, der eine verliebte, unbeschwerte 
Zeit in Paris verbringt, sodass sich von einer (Neu-)Interpretation der 
Rahmenhandlung, von Ricks Verhalten sprechen lässt: Seine scheinbar 
grundlose Distanz zu Ilsa, ja seine zynische Art insgesamt lassen sich 
durch die Flashback-Episode erklären.

Während die Rolle von Point-of-View-Strukturen bei der Zuordnung 
subjektiver Sequenzen insgesamt relativ unstrittig ist, gibt es unterschied-
liche Meinungen dazu, weshalb diese so verlässlich funktionieren. Für 
strukturalistische Ansätze ist die Logik von Point-of-View-Montagen 
reine Konvention, so meint Branigan: »There is nothing ›natural‹ about 
the POV shot or other subjective structures. The POV shot cannot be 
recognized until we learn its elements and attach special signi�cance to 
them.« (Branigan 1984: 73) Er gehört damit zu den wenigen struktur
orientierten Autor:innen, die Grundlagen des �lmischen Verstehens 
überhaupt thematisieren, begründet seine Annahme allerdings nicht 
weiter.33 Im Unterschied dazu besagen kognitive Ansätze, dass Point-of-
View-Montagen unser deiktisches Blickverhalten simulieren und somit 
keine rein textuellen Strukturen sind, sondern auf Inferenzprozesse 
rekurrieren, die Zuschauer:innen und Filmemacher:innen in der Reali -
tät erlernt haben. So geht Per Persson davon aus, dass das erfolgreiche 
Erkennen von Point-of-View-Strukturen im Film vom Grad der Ähnlich -
keit der Darstellung mit realem deiktischen Blickverhalten abhängt (vgl. 
Persson 2003: 75). »[U]nderstanding POV editing is fundamentally an 
inferential activity in the cognitive unconscious of the spectator. Whether 
in cinema or in real life, the spectator infers that a person is looking at a 
certain object. This inference is never objectively certain, but only more 
or less probable and always relative to understanding (like all cognition 
and inference).« (Ebd.: 66; vgl. auch Carroll 1996: 125�138) Ich halte 
Perssons Argumentation für überzeugend, zumal er seine These von der 
kognitiven Universalität nicht absolut setzt – sie ist vielmehr Grundlage 
für das Verstehen �lmischer Point-of-View-Strukturen, die jedoch gleich -

33	 Diese Auslassung ist im Übrigen symptomatisch für die Problematik oft impliziter psycho-
logischer Grundannahmen strukturalistischer Theorien, die nicht näher kontextualisiert 
werden.
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zeitig auch kulturell und medial überformt sein können (vgl. Persson 
2003: 66, 92�100)

Allerdings verhandelt Persson in seiner Untersuchung vor allem ›echte‹ 
(ebd.: 254, En. 12), in seiner Terminologie auch sensorische Point-of-View-
Strukturen, die sich der perzeptuellen Perspektive von Figuren in visueller 
und akustischer Hinsicht annähern (vgl. ebd.; vgl. außerdem Eder 2008: 
585�586). Auf die Darstellung anderer Formen von Subjektivität geht er 
nur punktuell ein. 34 Im Hinblick auf Imaginationssequenzen ist die Aus -
einandersetzung mit Point-of-View-Strukturen dennoch hilfreich. Erstens, 
weil auch imaginative Sequenzen häu�g durch Point-of-View-Montagen 
gerahmt werden (vgl. z. B. Branigan 1984: 79�85; Thon 2014: 78; 2016: 
262�263): Ricks Erinnerung beginnt und endet mit einer Einstellung, die 
sein Gesicht in Großaufnahme in die Ferne blickend zeigt. Zweitens, weil 
sich entsprechend davon ausgehen lässt, dass die Zuordnung bestimmter 
Sequenzen zu Figuren durch Point-of-View-Strukturen unabhängig davon 
funktioniert, ob es sich um die Rahmung perzeptueller oder imaginativer 
Inhalte handelt: Zuschauer:innen verstehen, dass was zwischen diesen 
beiden Großaufnahmen liegt, Ricks Erinnerungsprozesse sind – dabei ist 
es zunächst irrelevant, ob dieses Verständnis durch erlernte Konvention 
(= tendenziell strukturalistische Perspektive), durch angeborene Verste-
hens- und Verhaltensmuster (= tendenziell kognitive Perspektive) oder 
eine Kombination von Faktoren erklärt wird. Drittens lässt die Tatsache, 
dass �lmische Imagination o� im Rahmen von Point-of-View-Montagen 
dargestellt wird, schließlich auch Rückschlüsse auf spezi�sche Konzepte 
von Imagination zu: Die Ein bettung in Point-of-View-Strukturen legt 
nahe, dass Imaginationen  – von lateinisch imago: ›Bild‹ – und andere 
Bewusstseinszustände von Filmen analog zur visuellen Wahrnehmung 
häu�g als imaginatives Sehen oder als Introspektion  – von lateinisch 
introspectus: ›Hineinsehen‹ – konstruiert werden (vgl. auch Wilson 2006: 
87). Dieses Primat der Visualität hängt einerseits mit der (audiovisuel-
len) Medienspezi�k des Films zusammen, hat andererseits jedoch auch 
ideologische35 Implikationen, die auf zugrunde liegende Konzepte von 

34	 Ähnlich wie Eders Perspektivenmodell unterscheidet Persson – allerdings nur auf die 
filmische Darstellung und Rezeption bezogen – zwischen sensory (oder true) POV, percep-
tual POV (oder sight-link), psychological POV, emotional POV und moral POV, bei denen 
jeweils unterschiedliche Aspekte von Figurensubjektivität repräsentiert und aufeinander 
aufbauend von Zuschauer:innen verstanden und/oder nachempfunden werden (Persson 
2003: 254, En. 12). Diese Differenzierung überzeugt jedoch nicht vollständig, da sie 
Elemente der Darstellung mit idealtypischen Prozessen der Rezeption vermengt. So könn-
ten Zuschauer:innen beim moralischen POV Figurenemotionen durchaus für moralisch 
gerechtfertigt halten, ohne sie jedoch selbst nachzuempfinden.

35	 Zu meinem Begriff der Ideologie vgl. die Definition in Kap. 4.
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Imagination und Erinnerung verweisen, wie sie sich nicht nur im Film, 
sondern auch in zahlreichen sprachlichen Metaphern wie dem ›Zurück-
blicken‹ (für ›sich erinnern‹) oder der ›Vision‹ (für eine Vorstellung oder 
Weissagung) manifestieren (vgl. dazu ausführlich Coëgnarts/Kravanja 
2016; Reinerth 2014; 2016). Dieser letzten Einschätzung folgend, weisen 
also perzeptive und imaginative Prozesse Ähnlichkeiten auf (vgl. Hanich 
2012: 27�28), die auch die �lmisch ähnliche Kontex tualisierung in 
Point-of-View-Sequenzen erklären könnten und zugleich auf bestimmte 
Vorstellungen über die qualitative Erfahrung von Imaginationen verwei -
sen, nämlich auf ihre Quasi-Perzeptivität (vgl. dazu die Diskussion im 
folgenden Kapitel).

Doch auch wenn es sich bei der Einbettung in Point-of-View-Struk -
turen um die vielleicht am häu�gsten verwendete Rahmung subjektiver 
Sequenzen handelt, die zudem die Gebundenheit an eine spezi�sche 
Figur besonders eindeutig vermitteln kann, ist sie bei Weitem nicht die 
einzige Strategie, Imaginationssequenzen spezi�schen Figuren zuzu-
weisen. Der Blick in die Filmgeschichte im zweiten Teil dieses Buchs 
wird zeigen, dass sich diese heute dominante Form erst entwickeln und 
gegenüber anderen, inzwischen weniger weit verbreiteten Formen wie der 
Mehrfachbelichtung oder dem Split Screen durchsetzen musste. So war 
es etwa um 1900 durchaus üblich, Figurenimaginationen mithilfe von 
Bild-im-Bild-Verfahren simultan in das Filmgeschehen einzublenden (vgl. 
Kap. 7.2�7.4; vgl. zudem Gunning 1994: 116�117; Persson 2003: 227; 
Reinerth 2016; Turim 1989: 24�27). Möglicherweise hängt der Triumph 
der Point-of-View-Rahmung mit dem Anknüpfen an Universalien wie 
die Interpretation von Blickverhalten oder die Privilegierung von mental 
imagery zusammen, die sie für Zuschauer:innen besonders gut nachvoll-
ziehbar machen. Doch auch technische und ästhetische Faktoren wie die 
Er�ndung der Filmmontage und der Erfolg �gurenzentrierten Erzählens 
haben diese Entwicklung mitbeein�usst: Ohne Montage könnte die heute 
so gängige Point-of-View-Struktur nicht existieren und erst die Konzen -
tration auf Figuren als Handlungsträger:innen machte die Darstellung 
komplexer Bewusstseinsinhalte interessanter, deren Bedeutung sich von 
der spektakulären �lmi schen Attraktion zum narrativ funktionalisierten 
Element wandelte.

Es haben sich also im Verlauf der Filmgeschichte unterschiedliche 
Strategien entwickelt, mit denen Filme die Zugehörigkeit einzelner sub -
jektiver Filmsegmente zu Figuren inszenieren können, und existierende 
�lm- und medien wissenscha�liche Ansätze bieten ein umfangreiches 
Vokabular, sie in ästhetischer und struktureller Hinsicht zu beschreiben. 
Allerdings ist bislang noch kaum erforscht, wie sie von Zuschauer:innen 
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verstanden werden und warum bestimmte Formen dominant, andere 
verdrängt wurden.

3.2.2  Erlebnisqualität

Der vorige Abschnitt hat gezeigt, dass Imaginationen prototypisch von 
einem Subjekt erlebt werden: Sie sind exklusiv subjektiv und können 
auch in der Realität nur mittelbar kommuniziert werden, etwa indem wir 
über sie sprechen. Während sprachlich zum Beispiel durch Personalpro-
nomen eindeutig vermittelt werden kann, wer eine Imagination erlebt, 
grei� der Film, sofern er nicht auch sprachliche Mittel verwendet, auf 
audiovisuelle Darstellungsstrategien zurück, um die subjektive Zugehö-
rigkeit zu verdeutlichen. Für ihr Verständnis ist neben dem Rückgri	 auf 
prototypische Charakteristika vermutlich eine Kombination aus kognitiven 
Wahrnehmungskonstanten und kulturell variablen Vor stellungen über 
Subjektivität und ihre Darstellung verantwortlich, wobei zu letzteren 
auch sich verändernde Sehgewohnheiten und stilistische Konventionen 
zu zählen sind.

Wie aber erleben Subjekte ihre mentalen Prozesse, ihre Imagina-
tionen und Erinnerungen? Und wie stellen Filme diese im Alltag o� 
kaum mitteilbaren Erlebnisqualitäten dar? Mit dem Einsatz eigentlich 
für Point-of-View-Sequenzen typischer Rahmungen und dem Aufgrei -
fen der ontologischen Di	erenz von Realität und Imagination durch 
�lmästhetische Verfahren sind bereits Strategien benannt, die nicht nur 
Subjektivierung im engeren Sinne eines Subjektbezugs betre	en, sondern 
auch das konkrete Erleben von Imaginationen: Point-of-View-Montagen 
stellen Imaginationen analog zur (visuellen) Wahrnehmung dar (vgl. 
z. B. Coëgnarts/Kravanja 2016; Reinerth 2014); unvermittelte, schnelle 
Schnitte können auf eine plötzliche Erinnerung oder einen plötzlichen 
Einfall hindeuten (vgl. z. B. Reinerth 2009b: 49�51); eine abweichende 
Ton- oder Farbgestaltung kann Imaginationen als besonders intensiv 
erlebt oder undeutlich und verschwommen charakterisieren (vgl. z. B. 
Flückiger 2017; Reinerth 2009b: 45�48).

Fragen nach der Darstellung von Erlebnisqualität sind in den Film- 
und Medienwissenscha�en allerdings bisher nicht systematisch unter -
sucht worden (vgl. Reinerth 2011), zu ihrer Beantwortung existieren nur 
fragmentarische Vorschläge (vgl. z. B. Eder 2016 oder die Beiträge in 
Reinerth/Thon 2017a). Zudem wird die Diskussion um Erlebnisqualität 
oder so genannte ›Qualia‹ auch in philosophischen und psychologischen 
Debatten kontrovers geführt (vgl. z. B. Byrne 2015; Dennett 1990; Nagel 
1974; Nida-Rümelin 2015; Tye 2015). Es erscheint daher sinnvoll, zu -
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nächst etwas genauer zu bestimmen, was mit der Erlebnisqualität von 
Imaginationen überhaupt gemeint ist, bevor ich im Anschluss eine Reihe 
�lm- und medienwissenscha�licher Überlegungen zu ihrer Darstellung 
zusammenführen werde.

Wie bereits erwähnt, gehen Currie und Ravenscro� von zwei Typen 
von Imaginationen aus: In Abgrenzung zum propositionalen Imaginieren, 
das die Imagination von Propositionen – wie Überzeugungen, Werten 
oder Wünschen  – betri	t, bezeichnen sie wahrnehmungsähnliche 
Zustände  – die etwa visuellen oder akustischen Sinneseindrücken in 
phänomenaler Hinsicht entsprechen – als perzeptuelle Imagination (vgl. 
Currie/Ravenscro� 2002: 11�12):

Perceptions […] are largely distinguished by the characteristic ways in which 
they present us with information about the real world: vision is one way, au-
dition is another and so on. […] It is these characteristic ways of presenting 
information, with their attendant phenomenology, that states of perceptual 
imagining mimic.

(Currie/Ravenscro� 2002: 72)

Diese Wahrnehmungsnähe ist, wie ebenfalls schon beschrieben, für eine 
Vielzahl von Imaginationskonzepten zentral (vgl. Stevenson 2003: 238) 
und spielt auch in multimodalen Darstellungen – wie audiovisuelle Filme – 
eine besondere Rolle (vgl. Reinerth/Thon 2017b: 4; Smith 2009: 42). Es 
deutet außerdem einiges darauf hin, dass gerade episodisches Erinnern in 
besonderer Weise durch derart perzeptuelles Imaginieren gekennzeichnet 
ist: Neurophysiologische Forschungen legen nahe, dass die Sensorik des 
ursprünglichen Wahrnehmungsspektrums und ihre Verarbeitung aus -
schlaggebend dafür sind, welche Teile des Gehirns beim Erinnern an eine 
Situation aktiviert werden und entsprechend auch die Form der mentalen 
Erinnerungsrepräsentationen mitbestimmen. Empirische Studien haben 
gezeigt, dass beim Erinnern jeweils die Hirnregionen aktiviert werden, 
die auch für die Verarbeitung des ursprünglichen Sinnesreizes zuständig 
waren (vgl. Siegel 2006: 23�24). Beim episodischen Erinnern scheint 
dabei in der Tat die Verarbeitung visueller Informationen eine beson-
dere Rolle einzunehmen (vgl. Schacter 1996: 23; Welzer/Markowitsch 
2006: 14) – sie gehen häu�g mit quasi-visueller mental imagery einher. 
Solche ›mentalen Bilder‹ ähneln Sinneseindrücken in bestimmter Weise, 
können aber nicht nur quasi-visuell sondern beispielsweise auch quasi-
akustisch oder quasi-olfaktorisch sein (vgl. Currie/Ravenscro� 2002: 
24�31; Thomas 2016). 36

36	 Die Existenz, Rolle und Modalität von mental imagery in verschiedenen mentalen Prozessen 
ist insbesondere im 20. Jahrhundert immer wieder kontrovers diskutiert worden, etwa 
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Quasi-Visualität ist allerdings nicht einfach nur typisch für episodisches 
Erinnern, sondern kann sogar dazu beitragen, dass wir eine Erinnerung 
überhaupt als autobiogra�sch emp�nden: 37 »Several studies have shown 
that the recall of visual information about the physical setting or con -
text of an event is crucial to having a ›remember‹ experience.« (Schacter 
1996: 23) Dieser Befund legt nahe, dass episodisches Erinnern auch im 
alltäglichen Erleben mit wahrnehmungsähnlichen Eindrücken in Verbin -
dung gebracht wird und bestätigt alltagspsychologische Vorstellungen, 
die davon ausgehen, dass sich Erinnerungen (und andere mentale Pro-
zesse) primär aus Wahrnehmungen speisen (vgl. Persson 2003: 164) 
und diesen im Erleben auch ähneln. Der im vorigen Kapitel skizzierten 
Tendenz, Erinnerung durch die Einbettung in Point-of-View-Strukturen 
�lmisch analog zum Sehen darzustellen, scheint also in der Tat das 
Verständnis von Erinnerung als einem der visuellen Wahrnehmung (in 
gewisser Hinsicht) ähnlichen Phänomen zugrunde zu liegen – eine Idee, 
die sich wissenscha�lich belegen lässt, zumindest die heutige westliche 
Alltagspsychologie prägt und sich als Metapher in den Sprach- und Bild-
gebrauch eingeschrieben hat (vgl. auch Reinerth 2014).

Perzeptuelle und quasi-perzeptuelle Bewusstseinsformen sind für 
den vorliegenden Kontext von besonderem Interesse: Wahrnehmungs-
nahe Medien wie der Film weisen eine hohe A•nität zur Darstellung 
wahrnehmungsähnlicher Phänomene auf. Die Repräsentation (quasi-)
akustischer und (quasi-)visueller Bewusstseinsinhalte ist dabei besonders 
verbreitet, weil Bilder und Töne zu den direkten Darstellungsmitteln 
des Films gehören und andere Sinneseindrücke nur crossmodal oder 
metaphorisch repräsentiert werden können (vgl. etwa Becker 2012: 79, 
83; Fahlenbrach 2010: 41�42; Flückiger 2017; Reinerth 2011). Darüber 
hinaus hat sich bereits gezeigt, dass wahrnehmungsähnliche mentale 

im Zuge der »Imageless Thought Controversy« (Thomas 2013: Sek. 3.3), der »Analog-
Propositional Debate« (ebd.: Sek. 4.4) bzw. Imagery-Debatte (vgl. Städtler 2003: 1187). 
Bis heute gibt es immer wieder Einwände, die sich zum Teil auch auf die durch den 
Begriff des mentalen Bildes oft als privilegiert missverstande Beziehung zwischen mental 
imagery und piktorialer Repräsentation beziehen (vgl. z. B. Hanich 2012: 25�28). Dabei 
gelten auch nichtvisuelle Quasi-Wahrnehmungen als mental imagery (vgl. z. B. Currie/
Racvenscroft 2002: 24�31; Starr 2010); zugleich deutet allerdings der Verweis auf den 
Sehsinn im alltäglichen Sprechen über Imaginationen – wenn etwa von ›Erinnerungsbil-
dern‹, ›Visionen‹ oder vom ›inneren Auge‹ die Rede ist – darauf hin, dass tatsächlich gerade 
(quasi-)visuelle Qualitäten für das Erleben von und Vorstellungen über Imaginationen 
eine hervorgehobene Rolle spielen.

37	 Im Hinblick auf Vorstellungsbilder gibt es empirische Indizien, dass die Bildähnlichkeit 
mentaler Repräsentationen möglicherweise auf strukturellen Ähnlichkeiten mit der 
räumlichen Wahrnehmung basiert (Städtler 2003: 1185�1186), die neben visuellen 
insbesondere auch taktile und propriozeptive Komponenten beinhaltet.
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Prozesse o� analog zu Wahrnehmungen konzipiert werden – und zwar 
sowohl �lmisch als auch in außermedialen Kontexten.

Dennoch ist es sinnvoll, in der Analyse von Imaginationsdarstellungen 
auch Propositionen und Quasi-Propositionen zu berücksichtigen, da 
komplexe mentale Prozesse wie das Träumen oder Sich-Erinnern auch im 
Kino o� perzeptuelle wie propositionale und imaginative wie nichtimagi -
native Anteile enthalten: Im klassischen Hollywood�lm übernehmen als 
Erinnerung gerahmte Flashbacks o� die Funktion, Aspekte der Handlung 
nachzureichen, zum Beispiel um Lücken in der Motivation einer Figur 
zu schließen oder ihre Werte und Einstellungen zu verdeutlichen. Ricks 
Erinnerung an Paris in C�������
� wird einerseits wahrneh mungsnah 
in Bild und Ton präsentiert und überträgt damit – anders als etwa eine 
verbale Zusammenfassung der Ereignisse – Aspekte seines sinnlichen 
Erlebens in die �lmische Darstellung. Andererseits enthält die Erinne -
rungssequenz aber auch epistemisch wichtige Informationen zu seiner 
Vorgeschichte mit Ilsa, die zudem den bisherigen und weiteren Hand-
lungsverlauf psychologisch motivieren. Außerdem suggeriert gerade 
die einleitende Montagesequenz mit ihren idealisierten Bildern und der 
beschwingten Musik im Kontrast zur Atmosphäre des bisherigen Films 
eine emotionale Involviertheit Ricks, die dem Publikum bis dahin ver -
borgen geblieben ist.

Wie andere Formen der Imagination auch, können Erinnerungen – in 
Abhängigkeit von ihrem Inhalt, der Verfassung des erinnernden Subjekts 
oder der Situation, in der sie au�reten  – über konkrete Perzeptionen 
und Propositionen hinaus phänomenale Qualitäten aufweisen, die in 
ganz spezi�scher Weise kennzeichnen, wie es sich (für ein bestimmtes 
Subjekt) anfühlt, sich (an etwas Bestimmtes) zu erinnern. Gekoppelt an 
das Erleben subjektiver Zustände ist also eine individuelle Erlebniswei-
se. Neben Qualia-Phänomenen wie der subjektspezi�schen Farb- oder 
Klangwahrnehmung, multimodalen und synästhetischen Erfahrungen oder 
einer emotionalen Färbung lassen sich auch die Autonoesis, das heißt die 
gefühlte Zugehörigkeit einer imaginierten Episode zur eigenen Biogra�e 
(vgl. Tulving 2006: 50�56), oder Aspekte der Zeitwahrnehmung (vgl. 
Becker 2012) als gerade für Erinnerungen typische Erlebnisqualitäten 
verstehen, die individuell auf spezi�sche Weise erfahren werden und 
auch die Inhalte des Erinnerns individuell-subjektiv prägen.

Branigan verhandelt modale und qualitative Charakteristika des Erlebens 
in der Kategorie der mental condition (Branigan 1984: 78�79), ein Begri	, 
der aufgrund seines breiten Bedeutungsspektrums – der sich etwa als 
›mentaler Zustand‹ übersetzen lässt und häu�g im Zusammenhang mit 
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(fehlender) psychischer Fitness verwendet wird38 – keine ganz glückliche 
Wahl zu sein scheint (vgl. auch Brockmann 2014: 272�273). Er versteht 
darunter zunächst allgemein »systems of intelligibility or states internal 
to the individual […]. These internal systems have been given assorted 
names like memory, dream, fear, foreboding, hope, fetish, and so forth. 
[…] [W]hen they are attributed to a speci�c character we shall say there 
exists a mental ›condition‹.« (Branigan 1984: 78) Ausführlich diskutiert 
er den Fall der durch �lmische Mittel – wie Farbgebung (vgl. dazu ex-
emplarisch Flückiger 2017; Marschall 2005: 386�388) und Handkame -
rae	ekte (vgl. dazu exemplarisch Kuhn 2009; 2011: 167�184; 2013) – 
gekennzeichneten ›abnormalen‹ Wahrnehmung, die im Unterschied zur 
›normalen‹ Wahrnehmung den Status der condition beziehungsweise der 
special condition markiere (vgl. Branigan 1984: 78�79). Orientiert man 
sich an der philosophischen und kognitionspsychologischen Debatte, 
stellt allerdings auch die ›normale‹ Wahrnehmung, ebenso wie die 
›normale‹ Erinnerung – und nicht lediglich die als unzuverlässig oder 
traumatisch von dieser ›Norm‹ abweichende – einen mentalen Zustand 
dar (vgl. z. B. Searle 1999). Auch im Film scheinen Darstellungen von 
mental condition o� gar nicht zwangsläu�g einen de�zitären Zustand zu 
bezeichnen, sondern lediglich bestimmte qualitative Aspekte mentaler 
Prozesse in besonderer Weise hervorzuheben und damit die Di	erenz zur 
(�lmischen) Realität ›in der dritten Person‹ zu betonen: »If �lms depict 
a given situation with a moderate degree of modi�cation of the normal, 
prototypical visual categorization and depiction, the representation is 
called subjective« (Grodal 1997: 133). Im Zusammenhang mit der Dar-
stellung visueller Wahrnehmung bemerkt Branigan selbst: »In the case 
of character sight, what is important is not so much that a character sees 
something, but that he experiences di•culty in seeing. What is revealed is 
not the external object of a glance nor an internal state of the character, 
but a condition of sight itself.« (Branigan 1984: 80; Herv. i. O.; vgl. auch 
das bereits zitierte Beispiel in Currie 2011: 47)

In C�������
� verdeckt die Überblendung nicht nur den Schnitt in 
die Vergangenheit, sondern lässt die Erinnerungsbilder gewissermaßen 
aus zeitlicher Ferne aufsteigen, wenn sie sich über die Aufnahme des sich 
erinnernden Ricks legen und mit zunehmender Bildschärfe an Deutlich -
keit gewinnen. Die folgende dialogfreie Montagesequenz, die eine jedem 

38	 Vgl. Def. 2a, 2b, 3, The American Heritage Dictionary 2000: 383. Tatsächlich spricht 
Branigan auch von »abnormal condition[s]«: »In Bigger Than Life (Ray, 1956) the image 
turns red to represent the psychotic rage of the character. The character must be mad, we 
believe, to attack the middle class values of home, family, and religion – the proof being 
that his vision has been affected.« (Branigan 1984: 79; Herv. i. O.)
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Realismus widersprechende Fahrt durch nahtlos ineinander übergehende 
Landscha�en enthält, vermittelt  – unterstützt durch das musikalische 
Motiv – den Eindruck ausgelassener Lebensfreude und gera	t erlebter, 
›ver�iegender‹ Zeit, der in Opposition zu Ricks emotionaler Verfassung 
in Casablanca steht. Die Di	erenz zur Rahmenhandlung als äußerer 
Welt macht den perspektivischen Sprung in die (imaginative) Wahr -
nehmung der Figur sichtbar, die Art der Darstellung quali�ziert diese 
(imaginative) Wahrnehmung in spezi�scher Weise – etwa hinsichtlich 
ihrer Deutlichkeit, Bewusstheit, emotionalen Au�adung, Sinnlichkeit, 
Rationalität sowie der perzeptuellen, propositionalen und imaginativen 
Modali täten. Die Abgrenzung erfolgt allerdings im Verhältnis zur �lmisch 
dargestellten Wirklichkeit – und nicht zu einer als ›normal‹ quali�zierten 
Wahrnehmung. 39

Auch den Aspekt der Zeitwahrnehmung spricht Branigan unter dem 
Begri	 »character time« (ebd.: 75) an, schlägt ihn jedoch allgemeineren 
Fragen nach der Zeit zu (vgl. dazu den folgenden Abschnitt 2.2.3 zur 
Zeit). Diese Zuordnung irritiert, denn verhandelt wird hier nicht das ›ob -
jektiv‹ oder ›intersubjektiv‹ beschreibbare zeitliche Verhältnis zwischen 
subjektiver Sequenz und Rahmenerzählung, sondern die Frage nach dem 
subjektiven Zeitemp�nden der Figur, das beispielsweise durch Manipula -
tionen von Bild, Ton, Montage oder Tempo auch �lmisch simuliert werden 
kann (vgl. dazu exemplarisch Reinerth 2009b: 51�53). Andreas Becker 
bezeichnet dies als »Zeitperspektive« (Becker 2012: 12), im Anschluss 
an die philosophische und kognitionspsychologische Diskussion ließe 
sich auch davon sprechen, dass das subjektive Zeitemp�nden als Quale 
(Sing. von Qualia) den Erlebenscharakter prägt, der mithilfe �lmischer 
Mittel simuliert werden kann und Imaginationsdarstellungen  – etwa 
durch die Montagesequenz in C�������
� oder die Zeitlupensequenzen 
in T����� M������  – auf repräsentationaler Ebene erlebnisqualitativ 

39	 Mit seiner Feststellung, diese Kategorie habe einen »ideological point« (Branigan 1984: 
79), hat Branigan allerdings nicht ganz Unrecht: In der filmischen Darstellung erscheint 
das menschliche Wahrnehmungs- und Vorstellungssystem in seiner Differenz zur Reali-
tät, die es selektiv, akzentuiert und emotional aufgeladen sieht, hört oder erinnert, häufig 
mangelhaft (vgl. dazu Reinerth 2013a). Doch besteht die Dichotomie auch hier zumeist 
zwischen objektiver (oder intersubjektiv zugänglicher) Wirklichkeit und subjektiver Wahr -
nehmung und Erfahrung – und eben gerade nicht zwischen ›normalen‹ und ›abnormalen‹ 
Formen der Subjektivität. Normalität ist also stets ein relationaler Begriff, dessen Referenz 
eindeutig benannt werden muss. In Bezug auf die filmische Darstellung von objektiver/
intersubjektiver Wirklichkeit schlage ich deshalb vor, lieber vom Standard filmischer 
Darstellung zu sprechen. Zugleich sind die Fragen, ob, wie, wann, inwiefern und welche 
Abweichungen konnotiert oder explizit hervorgehoben werden, relevant in Bezug auf die 
von konkreten Filmen vermittelten Konzepte von Wahrnehmung und Erinnerung – und 
damit nur historisch spezifisch zu beantworten.
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charakterisiert (vgl. dazu Brinckmann 2012; Brockmann 2014: 267�307; 
Hanich 2017: 135�137; Wahl 2017). 40

Der stilistisch au	ällige, von der audiovisuellen Ästhetik des klassischen 
Erzählkinos oder des einzelnen Films abweichende Einsatz �lmischer 
Mittel kann also dazu dienen, phänomenale Qualitäten des subjektiven 
Erlebens ganz unterschiedlicher Zustände in audiovisuelle Darstellungs-
strategien zu übersetzen. Dabei lassen sich diese allerdings nicht strikt 
einzelnen mentalen Zuständen zuordnen, sondern verweisen auf qua-
litative Erfahrungsaspekte, die unterschiedliche subjektive Phänomene 
in spezi�scher Hinsicht charakterisieren kön nen und dabei in der Regel 
zusätzlich kontextualisiert werden (vgl. dazu Reinerth 2009b: 53�54; 
2011). Sie verstärken zudem insgesamt die Di	erenz zur rahmenden, 
nichtsubjektiven �lmischen Darstellung, die mit der Diskrepanz zwischen 
subjektiv erlebter und ›objektiv‹ oder ›intersubjektiv‹ existierender Realität 
korrespondiert (vgl. Grodal 1997: 132�135 sowie die vorige Diskussion), 
und können nur im Ausnahmefall für sich genommen aussagekrä�ig ein -
zelne mentale Zustände voneinander abgrenzen. Gerade weil sie in dieser 
Hinsicht o� nicht eindeutig sind – und aufgrund der bereits beschrie benen 
begri•ichen Problematik – sollten sie vielleicht eher als Signi�kanten des 
Erlebens denn als »signi�er of mental condition« (Branigan 1984: 80) 
verstanden werden. Obwohl derartige Markierungen häu�g verwendet 
werden, sind sie keinesfalls obligatorisch. Allerdings kann gerade auch 
ihr Fehlen narrativ funktional sein und Hinweise auf die spezi�sche 
Erlebensweise  – etwa kühl-rational statt emotional aufgeladen  – oder 
der Darstellung zugrunde liegende Konzepte von Imagination geben, die 
etwa den Wahrheitsanspruch von Erinnerungen betre	en (vgl. ebd.: 79).

Innerhalb der philosophischen Diskussion ist die Existenz von Qualia 
umstritten. Ein Problem, das viele Kritiker:innen mit dem Konzept haben, 
liegt in der Frage, wem oder was diese zuzurechnen und wie sie bescha	en 
sind (vgl. Tye 2015): Sind Qualia Eigenscha�en, die ein Objekt mitbringt 
oder das Subjekt, das dieses Objekt wahrnimmt und ›erlebt‹? Sind Qualia 
physisch oder physikalisch nachweisbar? Und wenn nicht, woraus be-
stehen sie dann? So zählt Grodal eher zu den Qualia-Skeptiker:innen, 
wenn er im Anschluss an den Philosophen Daniel Dennett (1990) Qua-
lia als rein intrinsische Phänomene versteht (vgl. Grodal 1997: 96; vgl. 
außerdem Tye 2015). Die spezi�sche Rotheit eines Rots enthalte weder 
objektive Informationen über das Rot selbst noch über das rote Objekt. 

40	 Es ist allerdings mit unterschiedlicher Begründung argumentiert worden, dass Zeitlupen 
der Verweis auf die Vergangenheit inhärent sei (vgl. z. B. Becker 2012: 85; Brockmann 
2014: 297; vgl. dazu auch die Diskussion im folgenden Abschnitt 3.2.3).
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Andererseits transportiere sie, so Grodal, jedoch durchaus etwas über 
das Subjekt, welches das Rot auf diese spezi�sche Weise erfährt, sowie 
über dessen perzeptuelle Erfahrung (vgl. Grodal 1997: 96�97).

Genau diesen Mechanismus nutzen viele Filme, indem sie durch 
den absichtsvollen Einsatz stilistischer Mittel Erfahrungsqualitäten zu 
zitieren oder zu simulieren versuchen und ihr Publikum damit nicht 
nur auf den Wechsel von einem intersubjektiven zu einem subjekti -
ven Darstellungsmodus hinweisen, sondern auch die ganz spezi�sch 
subjektive Art und Weise des Erlebens von Figuren näher bringen: 
die Nostalgie der Erinnerung (vgl. das Beispiel aus C�������
�), die 
Verschwommenheit der visuellen Wahrnehmung (vgl. Currie 2011: 47) 
oder die Orientierungslosigkeit depressiven Erlebens (vgl. Eder 2012; 
2016). Für die Beschä�igung mit �lmischen Darstellungen subjektiver 
Wahrnehmungen und Imaginationen ist es daher völlig unerheblich, 
wie sich Qualia manifestieren, ob sie ein Objekt, ein Subjekt oder einen 
Prozess kennzeichnen. Entscheidend ist vielmehr, dass sie das Verhältnis 
zwischen erlebendem Subjekt und wahrgenommenem Objekt (das auch 
eine erlebte Situation sein kann) charakterisieren.41 In Filmen sind diese 
(repräsentierten) Qualia also, anders als Grodal (1997: 96) behauptet, 
alles andere als bedeutungslos: Bei Zuschauer:innen können sie Hypo
thesen über das Innenleben der erlebenden Figur selbst sowie über ihr 
spezi�sches Verhältnis zu Objekten oder Situationen auslösen, die nicht 
nur zu einem umfassenden Eindruck des Figurenerlebens beitragen, 
sondern darüber hinaus für das mentale Figurenmodell des Publikums 
und den Fortgang der Handlung relevant sind. Eder bezeichnet Medien 
daher als »wahre Qualia-Maschinen« (Eder 2008: 587), die nicht nur 
eine Vorstellung von mentalen Prozessen vermitteln: »Sie ermöglichen 
es Rezipienten, innere Erlebnisse von Medienmachern oder Figuren in 
sich selbst nachzubilden.« (Ebd.)

An dieser Stelle bietet es sich an, noch einmal auf sein fün�eiliges Modell 
der mentalen Perspektive zurückzukommen (vgl. Eder 2008: 586�585). 
Zwar ordnet Eder imaginative Bewusstseinszustände nur einer, nämlich 
der perzeptuellen Perspektive zu, doch lassen sich mithilfe der von ihm 

41	 Eine weite Definition von Qualia, wie sie Michael Tye vornimmt, schlägt einen Mittelweg 
ein, der kompatibel mit den meisten Ansätzen und daher für die Fragestellung dieser 
Untersuchung gut geeignet ist. Für ihn äußern sich Qualia im »phenomenal character« 
(Tye 2015: Sek. 1) des Erlebens. Sie kennzeichnen damit also einen Zustand, der zwar 
abhängig ist von einem erlebenden Subjekt und einem erlebten Objekt, sind aber nicht 
notwendigerweise Eigenschaften des einen oder des anderen – vielmehr ist die Erfahrung 
selbst »the real bearer of the relevant quale or qualia« (Tye 2015: Sek. 2; vgl. auch Byrne 
2015: Sek. 1). 
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beschriebenen fünf Perspektiven-Aspekte Imaginationssequenzen und 
andere Bewusstseinsphänomene auch phänomenal genauer beschreiben 
und hinsichtlich ihres Erlebnischarakters für die Figuren untersuchen: 42 Im 
Hinblick auf die perzeptuelle Perspektive lässt sich danach fragen, welche 
Sinneseindrücke imaginiert werden, also ob und welche perzeptuellen 
Charakteristika eine Imagination kennzeichnen. Doch Eders Modell 
macht zudem propositionale Aspekte des Figurenerlebens beschreibbar: 
Hinsichtlich der epistemischen Perspektive kann untersucht werden, ob 
die Imaginationen auch Wissen der Figur transportieren und inwiefern 
dieses mit der (�lmischen) Realität übereinstimmt. Gerade Erinnerungs -
sequenzen präsentieren o� Wissen, das eine Figur über ihre �lmische 
Realität hat oder zu haben glaubt, im Verhältnis zur �lmischen Realität 
können sie als wahrheitswertfähig gelten (vgl. Wul	 2002: 60). 43 Einige 
Filme machen sich diesen Umstand zunutze und vermitteln in �gu ralen 
Erinnerungssequenzen sogar Informationen, die weit über das hinaus
gehen, was die Figur subjektiv wissen kann, etwa in dem Beispiel aus 
C�������
�. Außerdem ist die epistemische Perspektive hinsichtlich der 
Verlässlichkeit �lmisch vermittelter Erinnerung interessant, denn daraus 
lassen sich Rückschlüsse auf zugrunde liegende Vorstellungen von Erin-
nerung ziehen. In evaluativer Hinsicht können sich Imaginationen selbst 
für die Figur gut, schlecht oder ambivalent, moralisch richtig oder falsch 
anfühlen oder bestimmte Werte transportieren. Motivational können sie 
auf etwas Spezi�sches gerichtet sein, verdeckte Motivationen, Wünsche, 
Begehren oder auch deren Abwesenheit ausdrücken (vgl. ebd.: 56). 
Schließlich lässt sich mit der emotionalen Perspektive die gefühlsmäßige 
Verfasstheit von Figuren während des Imaginierens und in Bezug auf 
das von ihnen Imaginierte beschreiben.

Eders Heuristik zeichnet sich durch eine analytisch produktive Durchläs -
sigkeit aus, die es erlaubt, subjektivierende Darstellungsstrategien gerade 
in Detailanalysen di	erenziert zu betrachten. Sie lenkt das Augenmerk 
auf die Phänomenologie der Darstellungsformen einerseits sowie der 
dargestellten mentalen Prozesse andererseits, statt lediglich ihre Inhalte 
oder ihre narrative Struktur zu betrachten. Konkrete Darstellungsformen 
können so formalästhetisch untersucht, zugleich aber auch mit der Frage 
verknüp� werden, welche Erlebensqualitäten psychomimetisch dargestellt 
oder ›aufgerufen‹ werden. Die subjektive, phänomenale Erlebensweise von 
Figuren rückt somit in den Mittelpunkt. Durch die Berück sichtigung der 

42	 Vgl. dazu auch die Ausdifferenzierung von Eders Modell in Reinerth 2011.
43	 Vgl. auch die narratolgische Diskussion um die epistemische Dimension von Fokalisierung, 

z. B. in Niederhoff 2013; Thon 2016: 223�237.
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Medienspezi�k, die den Zugang von Zuschauer:innen zum perzeptuellen, 
propositionalen, quasi-perzeptuellen und quasi-propositionalen Erleben 
von Figuren reguliert, gestattet es Eders Modell überdies, auch Strategien 
einzubeziehen, die nicht im engeren Sinne psychomimetisch arbeiten, 
sondern eher indirekt oder metaphorisch die expressive Subjektivierung 
unterstützen: Musikalische Motive wie der berühmte Song »As Time Goes 
By« in C�������
�, die Farbgestaltung in A S����� M�� (Tom Ford, 
2009) oder die Modi�kationen von Rhyth mus und Tempo in T����� 
M������ können emotionale Aspekte wie kurzfristige A	ekte, objekt -
bezogene Emotionen, komplexe »existential feelings« (Ratcli	e 2008; 
2016; vgl. zudem Eder 2016) oder Stimmungen von Figuren darstellen 
oder auch beim Publikum hervorrufen.

Ein Beispiel, das verschiedene solcher E	ekte kombiniert, ist Liev 
Schreibers E��������� �� I���������� (2005). Im Verlauf des Films, 
der von der Reise des jüdisch-amerikanischen Autors und Ich-Erzählers 
Jonathan Safran Foer in die ukrainische Heimat seiner verstorbenen Groß-
mutter erzählt, werden mehrere traumatische Erinnerungen eines namenlos 
bleibenden Großvaters an den Genozid der Nationalsozialist:innen darge-
stellt. Eine dieser Sequenzen beginnt mit einem getragenen Musikstück, 
das von Streichinstrumenten und Harfen dominiert wird. Langsam fährt 
die Kamera von oben auf die Figur zu, eine Überblendung leitet die Erin-
nerung ein. Eine horizontale Fahrt knapp über dem Boden zeigt mehrere 
Fußpaare: barfuß, in verstaubten Halbschuhen – und in Militärstiefeln. 
Die Kamera fährt vertikal an einem der Körper hoch und nähert sich auf 
Brusthöhe einem aufgenähten Davidstern, bis dieser fast bildfüllend ist. 
Dazwischen geschnitten und durch Überblendungen verbunden sind 
Aufnahmen eines Soldaten und seines Gewehrlaufs (vgl. Abb. 11). Die 
Kamerabewegungen sind langsam, die wenigen Bewegungen im Bild 
�nden in Zeitlupe statt; das Laden des Gewehrs klingt hallend, wie aus 
weiter Ferne; das Bild weist kaum Farben und Kontraste auf, ist nahezu 
monochrom (0:50:40�0:51:45).

Ohne dass wir davon ausgehen müssen, dass die Figur in ihrer 
Erinnerung genau diese Musik hört, genau diese in Sepia getauchten 
Bildausschnitte in genau dieser Weise �lmisch montiert sieht, lassen 
die von der Darstellung vermittelte Schwere, Getragenheit, Reiz- und 
Bewegungsarmut Rückschlüsse auf die emotionale Verfasstheit der Figur 
zu, darunter Betro	enheit, Trauer und weitere negative Emp�ndungen 
(vgl. Eder 2012; 2016; Fahlenbrach 2017; Fahlenbrach/Reinerth 2018). 
Zudem verleiht die Zeitlupe »dem Dargestellten eine besondere Bedeu-
tung, sie heroisiert die Protagonisten, gibt ihnen das Erscheinungsbild 
lebendiger Statuen« (Becker 2012: 25) und einen »photographischen 
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Look« (ebd.). Der Film vermittelt so auf repräsentationaler Ebene eine 
Reihe qualitativer Erlebnisaspekte, die Ausdruck des Erinnerungserle-
bens der Figur sind und die Erinnerung individuell-subjektiv einfärben. 
Bei Zuschauer:innen können zudem ähnliche Emp�ndungen getriggert 
werden, ohne dass sie alle Emotionen der Figur teilen müssen, was das 
Eintauchen in die fremde Perspektive noch verstärken kann (vgl. Eder 
2008: 587).

Verantwortlich für den Erfolg solcher medialen Übersetzungspraktiken 
sind einerseits crossmodale Eigenscha�en, die unterschiedliche Sinnes
erfahrungen charakterisieren und damit auch nicht direkt Darstellbares 
erlebbar machen können: P��
���: T�� S���� �
 � M������� (Tom 
Tykwer, 2006) simuliert den im Kino nicht vermittelbaren Geruchssinn des 
Protagonisten Grenouille (Ben Whishaw) durch Größe, Nähe und Farb
intensität von Objekten; der Dokumentar�lm L����� (Katharina Pethke, 
2011) nähert sich dem akustischen Erleben der gehörlosen Protagonistin 
(Louisa Pethke) einerseits visuell durch dunkle, unscharfe Bilder und 
andererseits quasi-taktil durch die (wiederum visuelle) Hervorhebung von 
Berührungen, etwa wenn Louisa ihre Hand auf einen Subwoofer legt, um 
Musik zu ›fühlen‹; Zeitlupenaufnahmen wie in E��������� I� I������� •
��� oder T����� M������ können »synästhetische[] E	ekt[e]« (Becker 
2012: 83) hervorrufen und das Gezeigte multimodal intensivieren (vgl. 
ebd.). Andererseits werden in dem komplexen Beispiel aus E��������� I� 
I���������� konzeptuelle Metaphern wirksam, die durch den Rückbezug 
auf basales Körpererleben »abstrakte, komplexe Zusammenhänge und 

Abb. 11: E��������� I� I����������, 0:51:30
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Konzepte wie Zeit, Tod oder Leben ebenso wie ›unsichtbare‹ emotionale 
Zustände, etwa Wut, Trauer oder Liebe, gestaltha�« (Fahlenbrach 2010: 
34; Herv.  i. O.) vorstellbar machen, so genannte »audiovisuelle Meta-
phern« (Fahlenbrach 2010). So lassen sich sowohl die Musik als auch 
die Bewegungen in E��������� I� I���������� als getragen, langsam 
und schwer bezeichnen, was auf Vorstellungen von Trauer oder Unglück 
als einer langsamen, trägen und (be)schweren(den) Kra� rekurriert. Aus 
solchen Vorstellungen leiten sich sprachliche Bilder wie die ›Schockstarre‹, 
›in Trauer versinken‹ oder auch die Rede vom ›Trauerkloß‹ ab. Über die 
Modulation von Rhythmus, Tempo und Bewegung können sie aber, wie 
im Beispiel, auch audiovisuell aufgegri	en werden und sind dann für 
Zuschauer:innen intuitiv nachvollziehbar.

Diese »körperliche und a	ektive ›Tiefensemantik‹« (Fahlenbrach 
2010: 11) ist in angeborenen und re�exha�en Wahrnehmungs- und 
Verarbeitungsprozessen begründet, wirkt in medialen Darstellungen aber 
mit historischen und kulturel len Spezi�ka zusammen, die variabel sind 
(vgl. ebd.). Filme können zum Beispiel durch verschiedene Darstellun-
gen auf dieselbe konzeptuelle Metapher verweisen (vgl. Reinerth 2016), 
verschiedene Metaphern für ähnliche Inhalte verwenden oder durch die 
Hervorhebung bestimmter qualitativer Aspekte (und die Auslassung 
anderer) spezi�sche Erlebnisformen privilegieren oder sanktionieren (vgl. 
Reinerth 2013a). Das in erheblicher Weise durch mediale Darstellungen 
geprägte Alltagserleben wirkt zudem auf unsere Selbstwahrnehmung und 
somit auf die Möglichkeiten metaphorischer Konzeptualisierung zurück. 
Die kontextabhängige mediale Konkretisierung und Variation kognitiv-
perzeptiver Konstanten transportiert damit immer sowohl historisch 
und kulturell spezi�sche als auch universelle, allgemein verständliche 
Bedeutungen der Phänomene, die sie darstellen.

Eders im Rahmen einer Figurentheorie des Films entwickeltes Mo-
dell hebt den Bezug zwischen dem Innenleben von Figuren, den ihnen 
zugeschriebenen dargestellten mentalen Zuständen und Ereignissen, 
und der Art und Weise, wie diese vom Publikum wahrgenommen und 
verstanden werden, hervor. Es betont dabei, dass Rezipient:innen bei 
der Zuordnung und Interpretation imaginativer und anderer subjektiver 
Sequenzen zumindest bis zu einem gewissen Grad ganz ähnlich vorgehen, 
wie wenn sie sich mit ihren eigenen oder den Imaginationen anderer 
Menschen in der Realität auseinandersetzen. Das heißt, dass sie diese 
mit dem ihnen zur Verfügung stehenden Wissen über und ihrer eigenen 
Erfahrung von vergleichbaren Zuständen und Ereignissen (also mit rea-
len mentalen Perspektiven) abgleichen, aber auch mit dem Wissen über 
und der Erfahrung mit medialen Darstellungen (also den Bedingungen 
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der medialen Darstellungsperspektive) kurzschließen.44 Was sein Ansatz 
zumindest an dieser Stelle nicht explizit berücksichtigt, ist, dass sich 
die kontextuellen Bedingungen, unter denen Imaginationssequenzen 
konzipiert und verstanden werden, also die Vorstellungen darüber, was 
Imaginationen sind, wie sie sich anfühlen und wie sie dargestellt werden 
können, historisch verändern, ebenso wie – teilweise in Abhängigkeit zu 
diesen Entwicklungen – auch die Darstellungsstrategien selbst. Kapitel 4 
wird auf diesen Aspekt noch ausführlicher eingehen.

3.2.3  Zeit

Standen mit Subjektivität und Erlebnisqualität bislang zwei Charakteristika 
im Fokus, die allen Imaginationen gemein sind, stellt der Zeitbezug einen 
Aspekt dar, der speziell Erinnerungen von anderen imaginativen Formen 
di	erenziert. In seinem Beitrag über Traumdarstellungen im Kino schreibt 
Wul	, Imaginationen seien »in aller Regel gegenüber der Umgebungszeit 
zeitversetzt […]: Erinnerungen sind retrospektiv, Befürchtungen prospektiv, 
Träume eventuell ohne realen oder formulierbaren Zeitbezug.« (Wul	 
2002: 60) Laut Becker ist es »eine dem Menschen gegebene Fähigkeit, 
imaginativ über die Zeit verfügen zu können. Permanent ›reisen‹ wir 
durch die Zeit, wenn wir Pläne machen und über das nachdenken, was 
wir tun möchten. Wir sinken in den Schlaf und erleben eine dem Alltag 
entrückte Welt, die in einer zweiten Zeit innerhalb der Zeit abzulaufen 
scheint. Oder wir wiedererinnern Vergangenes« (Becker 2012: 12). Er-
innerungen nehmen hier insofern eine Sonderrolle ein, als dass sie die 
einzige Imaginationsform sind, die sich explizit auf die Vergangenheit 
bezieht  – ihr spezieller Zeitbezug wird so zum di�erentium speci�cum 
(vgl. Wul	 2002: 57).

Auch wenn sie sich auf Vergangenes beziehen, sind episodische 
Erinnerungen stets auch mit Elementen angereichert, die nicht der ur-
sprünglichen Situation entsprechen, ohne dadurch jedoch ihren autobio
gra�schen Bezug zu verlieren (vgl. z. B. Freeman 2006; Welzer 2006). 
Aus psychologischer Sicht ist dabei allerdings nicht ihr Realitätsgehalt in 
Bezug auf das Vergangene relevant, sondern dass die erinnernde Person 
das Erinnerte als der eigenen Biogra�e zugehörig betrachtet: »[F]alsche 
Erinnerungen fühlen sich subjektiv nicht anders an als wahre und werden 
auch ähnlich verarbeitet.« (Welzer/Markowitsch 2006: 15; vgl. zudem 
Sutton 2012: Sek. 2.1, Abs. 3; Sek 3, Abs. 2). Dieses Oszillieren zwischen 

44	 Vgl. dazu auch Reinerth 2011; Reinerth/Thon 2017b. 
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Wahrheitsanspruch und Fiktion verdeutlicht, weshalb es sinnvoll ist, epi -
sodisches Erinnern unabhängig von ihrem tatsächlichen Wahrheitswert 
(vgl. Wul	 2002: 60) als konstruktiven, imaginativen mentalen Akt zu 
begreifen. Daraus folgt allerdings nicht, dass Erinnerungen umgekehrt 
per se als unwahr betrachtet werden sollten:

To say that memory is a constructive process […] is not to focus unrealisti-
cally on cases where memory goes wrong, or to say that accuracy in memory 
has suddenly been shown by science to be impossible or unlikely. There is no 
reason to think that ›constructed memories‹ must be false.

(Sutton 2012: Sek. 3.1, Abs. 2)

Allerdings ist das Verhältnis von Erinnerungen zur Realität sowie zu 
anderen Formen der Imagination stets Teil von Diskursen über das 
Gedächtnis gewesen (vgl. Danziger 2008: 188�221; Sutton 2012: Sek. 
1.1, Abs. 6) – mit zum Teil recht unterschiedlichen Ergebnissen, die 
entsprechend auch abweichende Erinnerungskonzepte hervorgebracht 
haben. In seinem historischen Abriss verschiedener Erinnerungskon-
zepte zeigt der Psychologe Kurt Danziger etwa, dass die lange Zeit 
dominante Konzeptualisierung von Erinnerung als Einprägung oder 
Einschreibung (vgl. auch Assmann 1999: 149�158)  – von ihm als 
»standard account of memory« (Danziger 2008: 39) bezeichnet  –, 
die von einer de�nitiven, verlässlichen und unbegrenzt abru�aren 
Speicherung von Gedächtnisinhalten ausgeht, im Gegensatz zu einer 
Vielzahl alltäglicher Erinnerungserfahrungen steht (vgl. ebd.). Die Idee 
von der Erinnerung als ›Kopie‹ der Vergangenheit existiert nach wie 
vor (vgl. ebd.), aktuelle Positionen ziehen die absolute Verlässlichkeit 
und unbegrenzte Speicherung allerdings mehr und mehr in Zweifel. 
Auch �lmische Erinnerungsdarstellungen unterscheiden sich hinsicht -
lich ihres Wahrheitswerts: Im klassischen Hollywoodkino  – etwa in 
C�������
� – besteht selten Zweifel an der historischen Korrektheit 
von Figurenerinnerung. Von diesem abweichende Stile wie der Film 
Noir haben hingegen schon früh die Ungenauigkeit, Selektivität und 
Manipulierbarkeit des Gedächtnisses betont und auch dramaturgisch 
nutzbar gemacht  – etwa in M������ P���
� (Michael Curtiz, 1945) 
oder T�� K������ (Robert Siodmak, 1946) (vgl. Menegaldo 2004). Seit 
den 1990er-Jahren setzen sich nicht nur in der Literatur, sondern auch 
in Filmen vermehrt unzuverlässige Erzählweisen durch (vgl. etwa die 
Beiträge in Helbig 2006; Liptay/Wolf 2005), die imaginative, perzep
tuelle, epistemische Figurenperspektiven fokussieren, in denen häu�g 
noch unterschiedliche Formen der Wahrnehmung und Imagination 
miteinander verschmelzen – etwa in Coles Erinnerungstraum in T����� 
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M������ oder der kreativen Erinnerungsarbeit in E������ S������� 
�
 ��� S������� M��� (vgl. auch die Beispielanalysen im zweiten Teil 
dieses Buchs).

Filme nutzen also sowohl die Eigenscha� von Erinnerungen, vergange-
nes Geschehen in die Gegenwart zu holen, um glaubha�e Informationen 
zeitversetzt preiszugeben, als auch ihr Potenzial zur Konfabulation – zur 
Repräsentation falscher Fährten und subjektiv verzerrter Vergangenheits-
einschätzungen. Das berühmte Beispiel R���†��� (Akira Kurosawa, 
1950) erhebt dieses Spannungsfeld von Lüge, Wahrheit und Täuschung 
zum Erzählprinzip, indem es vier sich widersprechende Zeugenaussa-
gen zum Mord an einem Samurai präsentiert: Bandit (Toshir‡ Mifune), 
Frau (Machiko Ky‡) und Samurai (Masayuki Mori) stellen die Ereignisse 
jeweils in einer Weise dar, die ihre Integrität und Ehre erhält, während 
die Version des (nahezu) unbeteiligten Holzfällers (Takashi Shimura) das 
moralische Fehlverhalten aller Beteiligten o	enbart. Ob die Zeug:innen 
dabei vorsätzlich lügen oder sich im Sinne einer »Deckerinnerung« 
(Freud 1952) tatsächlich falsch erinnern, wird innerhalb des Films nicht 
abschließend geklärt; die Einbettung in Point-of-View-Montagen und die 
emotionale Involvierung der sich erinnernden Erzähler:innen folgen aller -
dings typischen Strategien der Erinnerungsdarstellung. So ist R���†��� 
außerhalb �lmwissenscha�licher Diskurse auch primär im Hinblick auf 
seine Darstellung selektiver Wahrnehmungs- und Erinnerungsprozesse 
diskutiert worden, für dieses psychologische Phänomen wurde sogar der 
Begri	 des Rashomon-E�ekts geprägt (vgl. z. B. Prince 2012 sowie die 
Beiträge in Davis/Anderson/Walls 2016).

Selbst unzuverlässige oder unvollständige Erinnerungen sind also in 
phänomenaler Hinsicht durch ihren Rückbezug auf die Vergangenheit 
charakterisiert, weil sie sich für das Subjekt autobiogra�sch erlebt und 
›echt‹ anfühlen. Diese Referenz auf die Vergangenheit kennzeichnet in der 
Regel auch Erinnerungsdarstellungen analog zu realem Erinnern, denn 
ebenso wie Erinnerungen retrospektiv sind, sind �lmische Rückblenden 
in Bezug auf die Rahmenhandlung vorzeitig (vgl. auch Wul	 2002: 60). 
Standardmäßig machen also Vergangenheitsverweise Erinnerungssequenzen 
für das Publikum von anderen Imaginationsdarstellungen unterscheidbar 
(und nicht ihre Zuverlässigkeit) – fehlen sie, können Zweifel über den 
Status des Gezeigten au•ommen.

Die Darstellung von Erinnerungsprozessen wirkt sich dabei o� in 
spezi�scher Weise auf die zeitliche Ordnung der Filmerzählung insgesamt 
aus – ein Umstand, für den sich insbesondere die an Textstrukturen ori-
entierte erzähltheoretische Forschung interessiert. In der narratologischen 
Tradition von Genette werden Brüche mit der Chronologie einer Erzählung 
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als Anachronien und, je nachdem, ob sie vom Standpunkt der diegetischen 
Gegenwart in die Vergangenheit oder in die Zukun� führen, als Analepsen 
oder Prolepsen bezeichnet (vgl. Genette 1980: 40 sowie z. B. Kuhn 2011: 
196�201; Lahn/Meister 2008: 138�143; Martinez/Sche	el 2003: 32�39; 
überblicksweise auch Reinerth 2009b: 33�34). In der Filmwissenscha� 
wird häu�g auch von Flashback und Flashforward gesprochen (vgl. Bordwell 
1986: 77�79; Lahn/Meister 2008: 138�139; Turim 1989). Eine derartige 
Klassi�kation nimmt den zeitlich idealtypischen linear-chronologischen 
Verlauf des erzählten Geschehens als Referenz, setzt von der Chronolo-
gie abweichende Sequenzen zu diesem ins Verhältnis und kann ihnen, 
ihrer zeitlichen Charakteristik entsprechend, auch subjektive Phänomene 
zuordnen. Allerdings müssen zeitlich von der Handlungschronologie 
divergierende Sequenzen nicht subjektiv sein, vielmehr existieren auch 
narrationale oder auktoriale Formen, die keinen zwangsläu�gen Rückbe-
zug auf eine Figur erkennen lassen (vgl. Kuhn 2011: 199), sondern die 
nichtchronologische Struktur einer übergeordneten Erzählinstanz oder 
dem außer�lmischen Produktionsteam zuordnen, sowie eine Reihe von 
Mischformen: 45 Die Handlung von I��������
� (D.  W. Gri•th, 1915) 
beginnt in der Gegenwart des 20. Jahrhunderts und springt anschließend 
in einer Kombination aus Flashbacks und Flashforwards zwischen vier 
um mehrere Jahrhunderte voneinander getrennten Parallelgeschichten 
hin und her, ohne diese Struktur an eine Figur zu binden; Todd Haynes’ 
experimentelles Biopic I � N�� T���� (2007) erzählt mehrere Episoden 
aus dem Leben eines von Bob Dylan inspirierten Künstlers nach dessen 
(�ngiertem) Tod in größtenteils nicht�guralen Flashbacks, enthält jedoch 
auch subjektive Erinnerungen der Figur Billy (Richard Gere); T�� S�
��� 
N������ präsentiert die �ktionalisierte Entstehungsgeschichte der 
Social-Media-Plattform Facebook im Wechsel mit Zeug:innenaussagen im 
Verfahren gegen Facebook-Gründer Mark Zuckerberg (Jesse Eisenberg). 
Dabei scheinen zwar die Sprünge in die Vergangenheit durch die jeweili-
gen Zeug:innenaussagen motiviert zu sein, weisen aber nur gelegentlich 
einen zudem eher vagen Bezug zu den Figuren auf, darunter Sound 
Bridges, die kurzzeitig visuelle (Vergangenheits-)Darstellung und per 
Voice-over realisierte Zeug:innenaussage verknüpfen. Häu�ger gibt es 
hingegen Diskrepanzen zwischen der sprachlichen Erzählung und der 
Bildebene, wobei unklar bleibt, ob die Aussagenden lügen oder sich in 

45	 Bruce Kawins Begriff des »directorial flashback« (Kawin 1978: 16) meint mit Bezug auf 
Regisseur:innen (director) Ähnliches. Turim differenziert zwischen flashback und memory 
bzw. memory flashback (vgl. Turim 1989: 1�2). Analog zu dieser Unterscheidung spreche 
ich bei Erinnerungsdarstellungen auch von Erinnerungsflashbacks, um sie von nichtsub-
jektiven Flashbacks abzugrenzen. 
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ihrer Erinnerung täuschen, also wider oder nach bestem Wissen erzäh-
len.46 Die Beispiele zeigen, dass die Unterscheidung zwischen �guralen 
und nicht�guralen beziehungsweise subjektiven und nichtsubjektiven 
Flashbacks zwar sinnvoll und zur Analyse von Erinnerungsdarstellun -
gen sogar notwendig ist, sich aber eher als Spektrum mit graduellen 
Abstufungen verstehen lässt, die durch mehr oder weniger eindeutige 
Hinweise mehr oder weniger subjektive, objektive oder intersubjektive 
Zugänge zur �lmischen Vergangenheit ermöglichen (vgl. Eder 2008: 578; 
Thon 2014: 70; 2016: 240�241).

Zweifellos stehen also Darstellungen zeitspezi�scher Imaginationen 
wie Erinnerung zur Rahmenhandlung in einem bestimmten und in der 
Regel durch die Inszenierung oder Gestaltung auch erkennbaren zeit-
lichen Verhältnis. Gleichzeitig bleibt dieser Aspekt der Zeitlichkeit bei 
ihrer Rezeption dem der Subjektivität untergeordnet beziehungsweise 
ist abhängig von dessen gleichzeitigem Vorhandensein: Subjektive Se-
quenzen insgesamt und Imaginationssequenzen im Besonderen treten 
o�, aber nicht immer – und vor allem nicht immer explizit –, aus dem 
zeitlichen Kontinuum der Rahmenerzählung heraus. Brüche mit der 
etablierten zeitlichen Logik können also – müssen aber nicht – Hinweise 
darauf sein, dass eine zeitlich abweichende Sequenz Figurensubjektivität 
repräsentiert. Soweit hinreichend andere Indikatoren vorliegen, die auf 
den Imaginationscharakter einer Sequenz hindeuten, lassen sich über 
die zeitliche Einordnung vor allem  – zumindest tendenzielle  – Rück-
schlüsse darauf ziehen, welche Form von Subjektivität dargestellt wird, 
da die zeitliche Struktur des Films in der Regel das charakteristische 
Verhältnis subjektiver Phänomene zum linearen Verständnis von Zeit 
aufgrei� (vgl. auch Turim 1989: 11). Aufschlussreich ist hier erneut 
das Beispiel T����� M������: Erst als sich die bis dahin als Traum 
inszenierte wiederkehrende Sequenz während Coles Zeitreise, das heißt 
in der Vergangenheit der �lmischen Handlung, wiederholt und sich 
damit den Zuschauer:innen zum ersten Mal nicht durch den Filter sei -
nes Bewusstseins präsentiert (1:56:27�1:59:05), erhalten auch alle im 
Verlauf des Films bis zu diesem Zeitpunkt enthaltenen Traumsequenzen 

46	 T�� S�
��� N������ ist entsprechend ein Beispiel für den Rashomon-Effekt, wobei 
sich hier jedoch – anders als in R���†��� – nicht nur Diskrepanzen zwischen den Erin-
nerungserzählungen verschiedener Figuren ergeben, sondern direkt aus der simultanen 
Präsentation von verbaler Erzählung und visueller Darstellung und damit entweder 
zwischen Erzählung/Erinnerung und Realität oder zwischen Erzählung und Erinnerung/
Realität. Allerdings löst der Film weder auf, welche der genannten Ebenen(-Verhältnisse) 
er thematisiert, noch ob eine der Ebenen tatsächlich als zuverlässig zu verstehen ist.
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nachträglich den Status von Erinnerungen, da ihr ›Original‹ als bereits 
vergangen und nur in der Erinnerung wiedererlebbar präsentiert wird.

Ebenso wie der Aspekt des Figurenbezugs – o�mals unterstützt durch 
die Darstellung spezi�scher Erlebnisqualitäten – die subjektiv wahrgenom -
mene von der intersubjektiv wahrnehmbaren Realität di	erenzieren kann, 
jedoch nicht verlässlich zwischen verschiedenen Bewusstseinszuständen 
unterscheidet, diff erenziert ein vorhandener Vergangenheitsbezug also 
Erinnerungen relativ zuverlässig von anderen Imaginationen, jedoch 
nicht zwangsläu�g �lmische Erinnerungssequenzen von anderen Formen 
des Flashbacks. Hier wird das relationale Verhältnis, in dem die zuvor 
de�nierten Charakteristika von Erinnerung zueinander stehen, sichtbar 
und wirksam: Erst das zusätzliche Vorhandensein von subjektivem 
Figurenbezug oder betonter Erlebnisqualität ru� bei Zuschauer:innen 
eine starke, das heißt wahrscheinliche Hypothese über den Erinnerungs-
charakter der betre	enden Sequenz hervor. Eindeutig ist dies in Fällen, 
wenn Erinnerungsdarstellungen  – wie in R���†���  – von verbalen 
Erzählungen begleitet oder gerahmt werden, da hier die Verwendung 
des Präteritums Sicherheit über den Vergangenheitsstatus geben und 
der Figurenbezug durch die Rede in der ersten Person hergestellt werden 
kann. Doch auch wenn – wie in C�������
� – die Genauigkeit sprach -
licher Signi�kation fehlt, ist es die Kombination von subjekti vierenden, 
erlebnisnahen Darstellungsstrategien – Point-of-View, Großaufnahme, 
Überblendung, Musik, Montagesequenz – und Vergangenheitsbezug, die 
für das Publikum aus einer unbestimmten Imaginationssequenz Ricks 
Erinnerung macht. Umgekehrt können zeitliche Sprünge in die Vergan-
genheit in Kenntnis ihrer zentralen Bedeutung für das Erinnern beim 
Publikum auch dazu führen, dass nach möglicherweise unau	älligen 
Markierungen für Subjektivität und Erleben gesucht wird, um eine  – 
schwächere – Erinnerungshypothese zu untermauern oder zu widerlegen. 
Auch Erlebnisqualitäten können eine Rolle bei der zeitlichen Zuordnung 
spielen, wirken aber eher subtil und zumeist lediglich unterstützend. 
Bestimmte Stilmittel, wie der plötzliche Einsatz von Farbe, ornamentale 
Bildmasken oder übertriebenes Schauspiel, suggerieren eher Irrealität. Sie 
könnten die Sequenz in C�������
� ästhetisch ihres Vergangenheits -
postulats berauben und sie stattdessen in ein für Träume und Fantasien 
charakteristisches, nicht eindeutig formulierbares zeitliches Verhältnis 
zur �lmischen Realität rücken.

Ein interessantes Beispiel ist der Film A������ (Denis Villeneuve, 
2016), der von Beginn an subjektivierte, durch die Protagonistin Louise 
(Amy Adams) perspektivierte Einschübe in die Rahmenhandlung inte
griert. Häu�g eingeleitet durch die Annäherung der Kamera an den Kopf 
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der Figur (z. B. 0:51:50; 0:59:20; 1:00:57), heben sich die zum Teil in 
Montagesequenzen zeitlich komprimierten Szenen immer wieder auch 
ästhetisch vom restlichen Film ab. Bereits die ersten Spielminuten ent-
halten eine ausgedehnte derart gestaltete Sequenz: Wir sehen Louise 
zunächst hell und farbig gekleidet mit einem Baby in weiches Licht 
getaucht, anschließend aktiv im Spiel mit einem Mädchen; kurz dar-
auf anscheinend dasselbe Kind in schlechtem Gesundheitszustand im 
Krankenhaus, Louise an seinem Bett (0:01:56�0:03:57). Vieles deutet 
darauf hin, dass es sich um Louises Erinnerung an eine verstorbene 
Tochter handeln könnte: Der zeitlich geraff te Lebensweg des Kindes, 
aber auch Louises frischeres Aussehen und agileres Verhalten scheinen 
eine abgeschlossene Episode ihrer Vergangenheit zu referenzieren; ihr 
Voice-over-Kommentar verweist mehrfach explizit auf die Bedeutung von 
Erinnerung (0:01:45; 0:03:07); zudem setzen zahlreiche Filme Erinne -
rungssequenzen in ähnlicher Weise ein, etwa um bereits zu Beginn auf 
eine psychische Verwundung (die bereits erwähnte Backstory Wound) 
ihrer Figuren hinzuweisen. Später im Film stellt sich allerdings heraus, 
dass diese Sequenzen keineswegs auf die Vergangenheit, sondern  – 
ausgehend von der Gegenwart der Filmhandlung  – vielmehr auf die 
Zukun� verweisen. Durch den Kontakt mit Außerirdischen lernt Louise 
ein abweichendes, gleichzeitiges und zirkuläres Zeitverständnis kennen, 
das es ihr ermöglicht, verschiedene Abschnitte ihres Lebens in nicht 
linearchronologischer Weise wahrzunehmen und sich gewissermaßen 
an die Zukun� zu ›erinnern‹. A������ überträgt diese unge wöhnliche 
subjektive Zeitperspektive auf die Struktur des Films, lässt die Zuschau-
enden aber absichtlich zunächst darüber im Unklaren. Mediale Ästhetik 
und Erzählkonventionen, Zeit- und Erinnerungserfahrung des Publikums 
stützen dabei die Hypothese von der Erinnerungsdarstellung, die erst 
durch die nachgelieferte Erklärung korrigiert wird.

Diese scheinbar fehlerha�e, durch die Filmemacher:innen aber be-
wusst so angeleitete Bedeutungsbildung illustriert das Bestreben von 
Zuschauer:innen, in der Rezeption zu einer ›optimalen‹ Interpretation zu 
gelangen, die plausibel begründbar, dabei allerdings nicht zwangsläu�g 
wahr, die einzig gültige oder überhaupt intendierte Interpretation sein 
muss (vgl. Currie 2005: 293). Denn chronologische oder ästhetische 
Sprünge in der Filmhandlung können für Zuschauer:innen zwar irritierend 
sein, ziehen aber gleichzeitig die Aufmerksamkeit auf sich und regen 
dadurch unmittelbar zur Hypothesenbildung an (vgl. z. B. Bordwell 1986: 
55). Im Hinblick auf Erinnerungs�ashbacks spricht Julia Eckel daher zu 
Recht von nur »eingeschränkte[n] Anachronien« (Eckel 2012: 25), die 
der Dominanz der Linearität – von außergewöhnlichen Beispielen wie 
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A������ abgesehen – normalerweise nicht entgegenstehen (ebd.: 23), 
sofern sich Zeitsprünge als subjektiv motivierte, gegenwärtige mentale 
Akte von Figuren herausstellen.47

Doch können Filme Vergangenheit überhaupt direkt darstellen? 
Anders als die Sprache kennt audiovisuelles Erzählen keine eindeutige 
Vergangenheitsform (vgl. z. B. Bordwell 1986: 77; Kawin 1978: 77, 79; 
Scherer 2001: 65). Filme können, sofern sie nicht mit den Mitteln der 
Sprache – zu denen neben dem Voice-over in der ersten auch das in der 
dritten Person sowie die Einblendung von Schri� oder Daten gehören – auf 
den Vergangenheitsstatus von Sequenzen hinweisen, nur uneindeutige 
Hinweise darauf geben, dass ein Sprung in die Vergangenheit stattgefun-
den hat. Für Maureen Turim macht dies den Reiz von Flashbacks aus: 
»The history of the �ashback in �lm […] constitutes just this struggle 
to code a cinematic past.« (Turim 1989: 16; vgl. auch ebd.: 15) In dem 
klassischen Beispiel C�������
� wirken mehrere Faktoren zusammen, 
um Ricks Erinnerung in der Vergangenheit zu verankern: Wie Louise in 
A������ wirken er und Ilsa in den Pariser Szenen unbeschwerter, jünger; 
die ersten Minuten zeigen überdies eine bessere, friedvolle Zeit, in die 
der Krieg erst Einzug hält, der Rick, Sam (und schließlich auch Ilsa) nach 
Casablanca verschlägt. Wenn sie am Ende des Erinnerungs�ashbacks in 
den Zug steigen, begeben sie sich auf die bereits im Vorspann per Voice-
over nachgezeichnete Fluchtroute. Schließlich klärt uns die Sequenz über 
Ricks Vorgeschichte auf, die anscheinend sein Verhalten Ilsa gegenüber 
und in einem umfassenderen Sinn auch seine desillusionierte Weltsicht 
motiviert. Die relative Unbestimmtheit und Kontextabhängigkeit dieser 
Hinweise macht deutlich, dass dem Erkennen und Zuordnen von Zeit
ebenen in der Regel komplexe Syntheseleistungen der Zuschauer:innen 
zugrunde liegen.

Die zeitlichen Hinweise in C�������
� sind inhaltlich-thematischer 
Art – sie unterscheiden sich von repräsentationalen und kontextuellen 
Hinweisen, indem sie erst innerhalb eines größeren Zusammenhangs 
Sinn ergeben, hier innerhalb der in C�������
� erzählten Geschichte. 
Dass der erinnerte Rick jünger aussieht, wissen wir, weil wir sein Äußeres 
mit dem des gegenwärtigen, erinnernden Rick vergleichen können; dass 
Rick und Sam sich auf den Weg nach Casablanca begeben, weil wir uns 
an den Anfang des Films erinnern; und Hintergründe für Ricks Verhal -
ten können wir nur erkennen, wenn wir überhaupt schon Zeug:innen 
dieses Verhaltens geworden sind. Auch Ricks Au	orderung an Sam, 

47	 Ganz ähnlich bezeichnet Bordwell Figurensubjektivität im Art Cinema zudem als »medi
ating structure […] [to] soften modernism’s attack on narrative causality« (2008: 158).
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den mit Erinnerungs- und Vergangenheitsmotiven beladenen Song »As 
Time Goes By« zu spielen, lässt sich als subtiles Indiz für die folgende 
Erinnerungssequenz verstehen, das dadurch verstärkt wird, dass der 
Song – »for old times sake« (0:30:57) – bereits für Ilsa gespielt wurde.

Die meisten Hinweise dieser Art sind einzel�lmspezi�sch, sie erklären 
sich aus der Handlung von C�������
�, deren Kenntnis Voraussetzung 
für ihr Verstehen ist. Sie können aber auch ungenau und unzuverlässig 
sein oder – wie in A������ – absichtlich mit einer anderen, überraschen -
den Bedeutung belegt werden. Dagegen spielt allgemeineres, zeit- und 
kulturspezi�sches Weltwissen eine entscheidende Rolle, wenn Flashbacks  
in typische Erinnerungspraktiken oder -situationen eingebettet sind. 
Dazu gehört beispielsweise das Lesen von Briefen, Tagebüchern oder 
Autobiogra�en (z.  B. in L A���� �� 
����), das Betrachten von Foto -
gra�en (z. B. in O�
� ���� � T��� �� A����
� [Sergio Leone, 1984]) 
sowie der Besuch von Klassentre	en, Familienfeiern oder therapeutischen 
Sitzungen (z. B. in S��������� oder D�
������
���� H���� [Woody 
Allen, 1995]). 48 Ebenso wie bei Hinweisen, die sich aus dem Werk selbst 
ergeben, handelt es sich dabei eher um Indizien, also um vergleichswei-
se ›weiche‹ Kriterien, die auch andere Bedeutung haben könnten. Und 
sie sind noch in anderer Weise variabel: Erinnerungssituationen und 
-praktiken unterscheiden sich historisch und kulturell voneinander und 
Zuschauer:innen müssen mit ihnen vertraut sein, um sie korrekt in ihre 
Hypothesenbildung einzubeziehen (vgl. etwa Danziger 2008: 59�90; van 
Dijck 2007). Allerdings können besonders markante einzel�lmspezi�sche 
Hinweise in das diskursive Wissen (über die Repräsentation von Vergan-
genheit und Erinnerung) übergehen und auch ohne den ursprünglichen 
Kontext eingesetzt werden, z. B. das musikalische Thema von »As Time 
Goes By« aus C�������
�.

Auch auf repräsentationaler Ebene lässt sich Vergangenheit andeuten. 
Turims historische Untersuchung legt nahe, dass Überblendungen in der 

48	 In ihrer einschlägigen Arbeit zur Voice-over-Erzählung im amerikanischen Film nennt 
Sarah Kozloff (1988) eine Reihe typischer Situationen für filmische Ich-Erzählungen. 
Zwar ist die Ich-Erzählung (und auch die Erinnerungserzählung) nicht deckungsgleich 
mit der Erinnerungsdarstellung (vgl. Wulff 2002: 57, 63), doch enthält die folgende, 
keineswegs abgeschlossene Liste auch für das Erinnern typische Situationen, die durch 
zugehörige Alltagspraktiken eine spezifische Bedeutung erhalten und so Erinnerungs-
darstellungen wahrscheinlicher erscheinen lassen als andere Imaginationsdarstellungen 
(vgl. Reinerth 2009a: 86): »Often, these characters speak in confessions or reflection-
inspiring locales, such as police stations, prisons, churches, deathbeds, and graveyards 
(or just in front of mirrors); and they commonly offer their stories to listeners such as 
priests, journalists, psychiatrists, policemen, and juries – people to whom they feel bound 
to explain the whole story.« (Kozloff 1988: 50; zu ›investigativen‹ und ›konfessionellen‹ 
Flashbacks vgl. außerdem Menegaldo 2004; Turim 1989: 172)
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Frühzeit des Films – zumindest temporär – als eindeutiger Hinweis auf 
die Vergangenheit eingesetzt und verstanden wurden (vgl. Turim 1989: 
31, 251; vgl. zudem Münsterberg 1996: 59�61 sowie die spätere Dis -
kussion der Überblendung in diesem Buch). Überblendungen sind zwar 
nach wie vor ein geläu�ges Stilmittel zur Darstellung von Erinnerung 
und allgemein von Vergangenheit (z. B. in E��������� �� I���������� 
oder T�����
 [James Cameron, 1997]), können heute aber keineswegs 
als hinreichende Markierung gelten.49 Häu�g gestalten Filme Vergangen-
heitsdarstellungen auch als medienhistorische Verweise, zum Beispiel 
wenn durch Farbveränderungen im Bild die Vergangenheit monochrom 
dargestellt und damit auf alte Schwarz-Weiß-Filme oder Sepia-Fotogra�en 
verwiesen wird (z. B. in O�
� U��� A T��� �� A����
�) oder anachro -
nistische beziehungsweise gealterte Medien simuliert werden, etwa durch 
den Wechsel von Bildformaten (z. B. in T�� G���� B������� H���� 
[Wes Anderson, 2014]), die Remediation (vgl. Bolter/Grusin 1999) äl -
terer Aufzeichnungsverfahren (z. B. in D�
������
���� H����) oder 
die Simulation von Bild- und Tonartefakten (vgl. Fahlenbrach 2011; 
Flückiger 2008: 334�356) (z.  B. in den meisten Filmen der B�����-
Reihe [Tony Gilroy, Paul Greengrass, Doug Liman, 2002�2016]). Diese 
Darstellungsstrategien setzen Vertrautheit mit der Mediengeschichte 
voraus und können zudem in ungewöhnlicher Weise variiert werden: Der 
Zombie�lm O���; ��, U� W��� D��� P����� (Bruce LaBruce, 2008) 
etwa stellt die (Zombie-)Gegenwart in Schwarz-Weiß, Erinnerungen hin -
gegen in Farbe dar und kehrt die traditionelle Farbgestaltung der Logik 
des Untoten-Genres entsprechend um.

49	 In der neuerlich mit verstärktem Interesse geführten Diskussion der Zeitlupe wird gele-
gentlich argumentiert, dass diese per se Vergangenheit evoziere, weil sie – im Unterschied 
zu auch live übertragbaren Bewegtbildern in Echtzeit – »notwendig eine Wiedergabe von 
bereits geschehenen Ereignissen ist« (Brockmann 2014: 297; Herv. i. O.; vgl. auch Becker 
2012: 85). Till Brockmann schränkt dieses Postulat jedoch ein und setzt es gerade dort 
außer Kraft, wo die Zeitlupe auf figurale (Quasi-)Wahrnehmungen verweist: »Die einzige 
Möglichkeit der Zeitlupe, eine Eins-zu-eins-Verbindung zu einem sich, [sic!] vor unseren 
Augen entwickelnden Ereignis zu suggerieren, liegt vielleicht in ihrem subjektiv-diegetischen 
Gebrauch, wenn wir also das Gefühl bekommen, an der (verzerrten) Wahrnehmung einer 
diegetischen Figur unmittelbar teilzunehmen.« (Brockmann 2014: 298; Herv. i. O.) Die 
Darstellung in Zeitlupe eignet sich also gerade nicht zur Unterscheidung zwischen Darstel-
lungen von Erinnerungen und anderen Imaginationen, obwohl sie produktionstechnisch 
die Vergangenheit des Gezeigten voraussetzt – was allerdings in gleichem Maße auch für 
zeitgeraffte Darstellungen gilt, denen selten entsprechende Vergangenheitsqualitäten 
zugeschrieben werden, sowie im Übrigen für jede nicht live übertragene Repräsentation. 
Vielmehr scheinen Imaginations- und Wahrnehmungsdarstellungen – unabhängig von 
ihrem eigenen konkreten Zeitbezug – Zeitlupe und Zeitraffer vor allem zu nutzen, um 
subjektive Erlebnisqualitäten der Zeiterfahrung zu imitieren (vgl. Becker 2012: 1�14; 
Brockmann 2014: 298; Reinerth 2009b: 51�52; Wahl 2017; vgl auch die Diskussion 
von Erlebnisqualität im vorigen Abschnitt).
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Mediale Anachronismen gehören darüber hinaus zu einer Reihe 
metaphorischer Verfahren, zeitliche Verhältnisse audiovisuell auszudrü -
cken, da sie auf die Vorstellung vom Gedächtnis als Aufzeichnungssystem 
oder Archiv rekurrieren (vgl. Assmann 1999; Danziger 2008: 24�90, 
222�277; Draaisma 1999: 33�56, 73�106) und dabei abstrakte Konzepte 
von Zeit anhand von Alltagspraktiken des Aufzeichnens und Archivierens 
konkretisieren. Dabei können Filme nicht nur auf andere Bild-, Ton- und 
Schri�medien verweisen, sondern auch Gedächtnisorte zu Schauplätzen 
des Erinnerns (z. B. die Fotogalerie in O�
� U��� A T��� �� A����
�) 
oder der Erinnerung selbst (z. B. das Erinnerungshaus in H������� 
R����� [Peter Webber, 2007]) werden lassen. Dabei wird nicht nur das 
Gedächtnis begehbar, sondern Zeit auch als – teilweise paradoxer – Raum 
erfahrbar (vgl. Becker 2012: 12; Brinckmann 2012: 101�103).

In einem sehr grundlegenden Sinn wird Zeit metaphorisch o� auch als 
Bewegung konzipiert (vgl. Coëgnarts/Kravanja 2012; Fahlenbrach 2010: 
76�77). Dies äußert sich zum Beispiel in rhetorischen Wendungen wie 
der Rede vom ›Lebensweg‹, vom ›Tagesablauf‹, der ›davon rennenden 
Zeit‹ oder auch der vielfach medial inszenierten ›Zeitreise‹ (vgl. dazu 
z. B. Wittenberg 2013). Während sich die Zeit selbst nicht darstellen 
lässt, gehören Bewegungen zum typischen Darstellungsrepertoire zeit-
basierter audiovisueller Medien wie dem Film. Und in der Tat werden 
Erinnerungsdarstellungen auf der Handlungsebene häu�g mit Reise- und 
Verlaufsmetaphern verknüp�: Cole reist in T����� M������ per Zeit -
maschine in die Vergangenheit, um seine Erinnerung wiederzu�nden; 
Isak Borg (Victor Sjöström) be�ndet sich in S���������­���� (Ingmar 
Bergman, 1957) auf einer Reise, als ihn die Erinnerung überfällt und 
auch Alvy Singer (Woody Allen) bereist in A���� H��� (Woody Allen, 
1977) Stationen seiner Vergangenheit. Martin Coëgnarts und Peter 
Kravanja bezeichnen diese Form der Zeitdarstellung als »ego-moving 
metaphor« (Coëgnarts/Kravanja 2012: 93�94): »Time is represented 
as a landscape through which [an observer] navigates.« (Ebd.: 93) Sie 
gehen darüber hinaus auf eine weitere Form ein, die in Filmen häu�g 
verwendet wird und subtiler wirkt: Werden Kamerabewegungen wie 
Schwenks oder Fahrten eingesetzt, um Flashbacks einzuleiten, werden 
diese in der Regel von rechts nach links (und damit gemäß der westli-
chen Leserichtung ›zurück‹) oder von vorne nach hinten (und damit in 
die Vergangenheit oder auch Backstory der Figur) ausgeführt, während 
bei Flashforwards das Umgekehrte der Fall ist (vgl. ebd.: 90�92). Diese 
Form nennen sie »time-moving metaphor« (ebd.: 90). Wie die meisten 
metaphorischen Darstellungen verweisen diese Strategien auf  basale 
Wahrnehmungs- und  Erlebensmuster und sind laut Coëgnarts und 
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Kravanja auf sehr unmittelbare Weise nachvollziehbar. Inwieweit sie 
tatsächlich ausschlaggebend für das Erkennen von Erinnerungssequenzen 
und anderen zeitlichen Strukturen sind, wäre allerdings nur empirisch zu 
beantworten, schließlich nutzen zahlreiche Filme Kamerabewegungen, 
ohne damit auf solche Metaphern zu verweisen, und Reisen können 
Figuren nicht nur in die Vergangenheit transportieren, sondern ihnen 
auch Zukun�sperspektiven bieten. In einer vorsichtigen Minimalversion 
dieses Arguments lässt sich aber zumindest vermuten, dass solche Stra-
tegien bestehende Hypothesen über zeitliche Verhältnisse unterstützen 
und verstärken können – und tatsächlich kommen sie in einigen der hier 
thematisierten Beispiele zum Einsatz (vgl. Kap. 7�9). Allerdings gilt es 
auch zu überprüfen, ob es relevante Abweichungen von diesen metapho
rischen Schemata gibt, etwa im interkulturellen Vergleich.

Erneut zeigt sich, dass theorie-, struktur- und materialgeleitete 
Verfahren kombiniert werden müssen, um den Aspekt der Zeitlichkeit, 
seine Darstellung und Bedeutung im Kontext von Erinnerungs- und 
anderen Imaginationsdarstellungen umfassend zu untersuchen. Aus 
einer strukturorientierten Perspektive lässt sich die zeitliche Anordnung 
�lmischer Sequenzen sowie ihr Verhältnis zueinander genau beschreiben, 
daraus können Hypothesen zu narrativen, modalen und ontologischen 
Ebenenwechseln abgeleitet werden. Von konkreten Darstellungen aus-
gehend lassen sich verschiedene Strategien identi�zieren, das vorgeblich 
›präsentische‹ Medium Film ästhetisch und narrativ mit Vergangenheits -
markierungen zu versehen. Im historischen Vergleich lässt sich zeigen, 
dass in unterschiedlichen Phasen der Filmgeschichte auch unterschiedlich 
mit solchen Markierungen umgegangen wurde. Einige Strategien zur 
Darstellung von Vergangenheit verweisen zudem in einem noch weiteren 
Sinne kultur- und wissensgeschichtlich auf die sich verändernden Sym-
bole und Praktiken des Erinnerns oder auf die Rolle von Vergangenheit 
in spezi�schen wissenscha�lichen oder alltagspsychologischen Erinne
rungskonzepten. Mithilfe metaphernorientierter Ansätze lassen sich 
schließlich die tiefensemantischen Strukturen untersuchen, die vielen 
dieser Darstellungen zugrunde liegen. Zudem sind sie hilfreich für den 
Einbezug subtiler Strategien, die Erinnerungsdarstellungen möglicher -
weise nicht allein kennzeichnen, aber unterstützen können.
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3.3  Zusammenfassung

Die Auseinandersetzung mit der Forschung zu �lmischen Subjektivi
tätsdarstellungen im weitesten und Imaginations- und Erinnerungsdar -
stellungen im engeren Sinn zeigt: Es existiert durchaus ein umfangreiches 
Vokabular zur Analyse in struktureller und phänomenaler Hinsicht und 
bezüglich der Frage ihrer Wirkung in der Rezeption gibt es einige, meist 
aus kognitiver Perspektive und eher allgemein formulierte Hypothesen. 
Allerdings stehen dabei verschiedene Ansätze mit unterschiedlicher 
Terminologie und häu�g stark divergierenden Analysezielen eher unver
bunden nebeneinander: Strukturorientierte Ansätze wie die klassische 
narratologische Erzählforschung legen Wert auf die Beschreibung und 
Zuordnung klar abgrenzbarer strukturästhetischer Phänomene wie zum 
Beispiel Erzählebenen, die durch Erinnerungsdarstellungen hinsichtlich 
ihrer spezi�schen zeitlichen Dimension und Gebundenheit an ein �ktives 
Bewusstsein in besonderer Weise quali�ziert werden. Die konzeptuelle 
Metapherntheorie fokussiert hingegen eher den Gesamteindruck dar-
gestellter Situationen. Für das Medium Film adaptiert, lässt sich aus 
dieser Perspektive überprüfen, mit welchen konkreten Mitteln allgemeine 
tiefensemantische Strukturen audiovisuell zur Anschauung gebracht 
werden. Abstrakte Aspekte wie Zeit und Subjektbezug, aber auch kon-
krete Erlebnisqualitäten werden dabei nicht hinsichtlich ihrer Rolle zur 
Unterscheidung einzelner Filmsegmente betrachtet, sondern gehören zu 
den kommunikativ schwer fassbaren Eigenscha�en von Bewusstseins-
prozessen, die durch die metaphorische Übertragung auf darstellbare 
Prozesse und Objekte überhaupt erst artikulierbar werden. Ästhetische 
und historische, o� eng am Material orien tierte Perspektiven geben Hin-
weise auf dominante Darstellungsstrategien innerhalb einzelner Filme 
sowie bestimmter Gruppen von Filmen. Zum Teil formulieren sie auch 
Hypothesen über die spezi�sche Wirkung einzelner Darstellungsmittel, 
allerdings nicht immer in systematischer oder belegbarer Weise.

Ein Anliegen dieses Kapitels war es, die verschiedenen Positionen 
zusammenzubringen und auf Kompatibilität und Synergien bei der 
Analyse �lmischer Imaginationsdarstellungen zu überprüfen. Dabei 
war ein wesentliches Ergebnis, dass sich zahlreiche Ansätze trotz ihrer 
Verschiedenheit und häu�g nur impli ziten Gegenstandsde�nitionen auf 
gemeinsame, prototypische Charakteristika beziehen, die auch grundle-
gend für die Alltagskommunikation über Imagination und Erinnerung 
sind. Dieser Umstand macht sie nicht nur vergleichbar, sondern auch 
teilweise miteinander kombinierbar. Denn es wurde deutlich, dass ihre 
jeweiligen Analysebereiche o� komplementär sind: Für die Darstellung 
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von Erinnerungen und anderen Imaginationen sind sowohl strukturel -
le und metaphorische als auch ästhetische und historische Verfahren 
von Bedeutung; für ihre Produktion und Rezeption spielen kognitive 
Wahrnehmungs- und Erlebenstendenzen und verbreitete prototypische 
Vorstellungen ebenso eine Rolle wie historisch- und kontextspezi�sches 
Wissen oder (medien-)biogra�sch individuell erworbene Kompetenzen.

Wenn überhaupt, kann nur eine integrative und multiperspektivische 
Herangehensweise diese verschiedenen Aspekte der Darstellung sowie 
auch die der Gestaltung und Rezeption zugrunde liegenden Mechanismen 
in ihrer Gesamtheit in den Blick nehmen, die allerdings bislang höchstens 
implizit eine Rolle gespielt hat: Die Zeitlichkeit von Erinnerungssequen -
zen lässt sich narratologisch im Verhältnis zur erzählten Welt und zur 
Gesamtstruktur des Films beschreiben, während etwa metaphernorien-
tierte oder kulturhistorische Überlegungen Strategien der audiovisuellen 
Vermittlung von Vergangenheit wahrnehmungs- und wissenstheoretisch 
kontextualisieren. Und auch widersprüchliche Positionen, wie etwa zu 
rezipient:innenenseitigen Verstehensprozessen, sollten besser als ein-
ander ergänzend denn ausschließend aufgefasst werden, weil auch das 
Phänomen, auf das sie sich beziehen, hochgradig komplex ist. Während 
Branigan (1984) einen arbiträren, im Laufe der individuellen Medienbiogra�e 
erlernten Sinnzusammenhang zwischen Darstellung und Dargestelltem 
zugrunde legt, gehen aktuellere, kognitiv orientierte Positionen davon 
aus (z.B. Currie 2011; Persson 2003), dass Ähnlichkeiten zwischen dem 
eigenen Erleben und den Darstellungen subjektiver Prozesse bestehen, 
die das Verstehen im Sinne einer zuschauer:innenseitigen Imagination 
�guraler mentaler Prozesse und Erlebnisqualitäten analog zur eigenen 
Erfahrung erst ermöglichen.

Grundsätzlich favorisiere ich dieses kognitiv geprägte Erklärungsmo-
dell, weil es sich sowohl mit der Alltagserfahrung von Filmrezipient:innen 
(und Filmemacher:innen) als auch mit Erkenntnissen der analytischen 
Philosophie deckt. Es hat zudem den Vorteil, dass es trotz der teilweise 
unterschiedlichen Erklärungen zu den umfangreichen Beschreibungsinstru
menten erzähltheoretischer Forschung nicht im Gegensatz steht, sondern 
diesen vielmehr ein rezeptionstheoretisches Fundament geben kann: 
Die Existenz zahlreicher, etwa im Rahmen erzähltheoretischer Arbeiten 
primär als Ebenenmarkierungen identi�zierter Darstellungsstrategien – 
wie die Point-of-View-Montage – lässt sich im Rückgri	 auf kognitive 
Wahrnehmungs- und Verstehensprozesse erklären (vgl. Carroll 1996; 
Persson 2003). Das heißt jedoch nicht, dass kontextuelle und individuelle 
Aneignungsprozesse bei der Medienrezeption keine Rolle spielen, ganz 
im Gegenteil: Kulturell überformte und  – innerhalb von Einzel�lmen, 
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Filmgruppen oder spezi�schen Produktions-Rezeptions-Kontexten – er -
lernte Bedeutungsbildungsprozesse sind Teil des persönlichen Erlebens 
und stehen mit kognitiv-perzeptiven Prozessen in enger Wechselwirkung 
(vgl. z. B. Reinerth 2016). Nur so lässt sich letztlich erklären, dass in 
der Gestaltung wie auch bei der Rezeption von Imaginationssequenzen 
sowohl kulturelle und historische Unterschiede als auch zahlreiche Ge-
meinsamkeiten über kulturelle und epochale Grenzen hinweg existieren 
(vgl. dazu grundlegend Hogan 2003b: 2�10). Es spricht nichts dagegen, 
kontextuelle Faktoren in kognitiv orientierte Rezeptionsmodelle zu inte -
grieren (vgl. z. B. Eder 2008; Wul	 1999), vielmehr gibt es gute Gründe, 
genau dies zu tun. Im Hinblick auf Imaginationsdarstellungen sind diese 
Zusammenhänge – auch das ist ein Ergebnis des letzten Kapitels – al-
lerdings noch kaum erforscht.

Schließlich rückt eine kognitiv geleitete Betrachtungsweise auch die 
dargestellten Phänomene – Imaginationen, beziehungsweise konkreter: 
episodische Erinnerungen  – zurück in den Mittelpunkt der Untersu -
chung: Obwohl es sich um teilweise immaterielle, in der äußeren Welt 
unsichtbare und somit auch nicht direkt abzubildende Objekte handelt, 
haben Filmemacher:innen und Zuschauer:innen konzeptuell ähnliche 
Vorstellungen von ihnen, nach denen sich entsprechend auch �lmische 
Darstellungen richten, wenn sie das Innenleben von Figuren in äußere 
Darstellungsstrategien übersetzen.

Die Systematisierung des Forschungsstands anhand der zuvor erarbei-
teten prototypischen Charakteristika von Imagination und Erinnerung hat 
gezeigt, dass sich auch die Mehrzahl von Untersuchungen zu �lmischen 
Subjektivitätsdarstellungen implizit auf ein solches prototypisches ›Ge -
rüst‹ bezieht, obwohl entsprechende Konzepte in den wenigsten Fällen 
explizit einbezogen werden.

Gra�k 1: Prototypische Eigenscha�en von Erinnerung

Subjektivität

ErlebnisqualitätZeit (Vergangenheit)
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Versteht man die prototypischen Eigenscha�en von Erinnerung (vgl. 
Gra�k 1) als Pfeiler einer Untersuchungsheuristik für Erinnerungsdar -
stellungen, knüpfen sich in der Analyse bestimmte Fragen an eine solche 
Dreiteilung an:

–	 Subjektivität: Wessen Erinnerung stellt ein Film dar? Wie exklusiv 
ist die Erinnerung? Durch welche Darstellungsstrategien wird der 
Subjektbezug hergestellt? Usw.

–	 Erlebnisqualität: Welche perzeptuellen, propositionalen und emoti -
onalen Qualitäten weist eine Erinnerung auf ? Wie wird sie konkret 
von der Figur erfahren? Mit welchen Mitteln wird dieses Erleben 
repräsentiert? Usw.

–	 Zeit: In welchem zeitlichen Verhältnis steht eine Sequenz zur Zeit der 
�lmischen Realität? Auf welche Imaginationsform lässt dieses Ver -
hältnis schließen? Wie wird diese zeitliche Abweichung dargestellt? 
Usw.

Solche und andere Fragen werde ich im fün�en Kapitel noch vertiefen 
und im Rahmen einer Analyseheuristik detaillierter ausarbeiten.

Dabei können die unterschiedlichen hier skizzierten Ansätze nicht 
nur verschiedene, sich teilweise ergänzende Perspektiven auf diese 
Fragen liefern und sie so umfassend beantworten. Ihre Beantwortung 
gibt vielmehr Aufschluss über die konkrete Gestaltung und Inszenie -
rung von Erinnerungs- und Imaginationsdarstellungen einzelner Filme 
oder Werkgruppen, die sich hinsichtlich ihrer Realisierung von anderen 
unterscheiden können, obwohl sie auf dasselbe prototypische Modell 
von Erinnerung rekurrieren. Zahlreiche Beispiele in diesem Kapitel 
haben bereits illustriert, dass solche Darstellungsunterschiede häu�g 
historisch, kulturell oder durch unter schiedliche Produktionskontexte 
erklärbar sind, allerdings wurde noch nicht ausführlich diskutiert, wie 
die Dimension der Veränderbarkeit �l mischer Imaginationsdarstellungen 
theoretisch und analytisch zu fassen ist. Das folgende Kapitel entwickelt 
nun dazu einen Vorschlag.





4. 
Imaginationsdarstellungen im Wandel:  

Bedingungen der Produktion und Rezeption

Ich habe mich bisher vor allem darauf konzentriert, dass selbst unter-
schiedliche Konzepte von Imagination und Erinnerung sowie auch ihre 
Darstellungen Gemeinsamkeiten aufweisen, die historisch konstant 
sind und von Filmemacher:innen ebenso wie von verschiedenen Publika 
verstanden werden: Sie rekurrieren auf die prototypischen Eigenscha�en 
Subjektivität, Erlebnisqualität und Zeit, die eine Grundlage für unsere 
Verständigung bilden und  – medienspezi�sch dargestellt  – auch Teil 
�lmischer Darstellungen von Imagination und Erinnerung sind. Sie 
werden in der Rezeption von Zuschauer:innen zumeist unwillkürlich 
erfasst, weil sie von vielen Menschen  – darunter die Produzent:innen 
und Rezipient:innen von Filmen – geteilt werden (vgl. Eder 2008: 283). 
Doch wie bereits skizziert, können sich diese Konzepte hinsichtlich der 
Art und Weise unterscheiden, in der sie die prototypischen Charakte-
ristika mit Bedeutung belegen, zusätzliche Eigenscha�en einbringen, 
bestimmte Aspekte besonders betonen und andere marginalisieren (vgl. 
auch die Diskussion des Prototypen-Ansatzes in der Einleitung). Derartige 
Di	erenzen können auch in der �lmischen Darstellung zur Anschauung 
gebracht werden, denn diese entsteht stets innerhalb diskursiv geprägter, 
»historisch-kulturell […] variab[ler] […] Sagbarkeits- und Wissensräume« 
(Link 2013: 10) und verweist so immer auf kontextuell oder historisch 
spezi�sche Vorstellungen und Bedingungen des Nachdenkens über den 
Darstellungsgegenstand:

A plethora of depicted memories are o	ered across the history of �ashback use, 
each slightly di	erent in form, ideology, tone. […] To analyze this constant play 
of di	erence, the �lms need be examined as fragments of a cinematic discourse 
on the mind’s relationship to the past and on the subject’s relationship to tell-
ing his or her past. The cinematic presentation of memory in these �lms can 
be compared with the knowledge proposed by various disciplines that research 
and speculation [sic!] on memory processes.

(Turim 1989: 2)

Aus psychologiehistorischer Sicht beschreibt Danziger umfassend, wie 
sich Erinnerungskonzepte – in der Psychologie, aber auch im Alltag – seit 
der Antike im Zusammenhang mit wissenscha�lichen Erkenntnissen, 
philosophischen Schulen oder auch konkreten gesellscha�lichen Er -
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eignissen verändert haben – etwa die Mitte des 20. Jahrhunderts durch 
Kriegserfahrungen ausgelöste Diskussion um die Verlässlichkeit des 
Gedächtnisses (vgl. Danziger 2008: 205�215). Er geht zudem auf die 
häu�g metaphorische Konzeption des Mentalen ein, die ebenfalls histo -
rischem Wandel unterliegt und sich auch unter dem Ein�uss medialer 
Entwicklungen verändert hat (vgl. ebd.: 24�58; vgl. zudem Assmann 
1999; Draaisma 1999). Der Bildungstheoretiker Kieran Egan verweist 
zudem auf die zentrale Rolle der phänomenologischen Philosophie seit 
Jean-Paul Sartre, durch deren Ein�uss ab den 1940er-Jahren perzeptuelle 
und a	ektive Qualitäten in Imaginationskonzepten stärker betont wurden 
(vgl. ebd.: 11�15). Schon die in den letzten beiden Kapiteln genannten 
Beispiele haben gezeigt, dass realweltliche Konzepte in �lmische Darstel-
lungen di	undieren: Die im Hollywoodkino als zuver lässig konzipierte 
Erinnerung wird in den 1940er-Jahren im Film Noir (vgl. z.  B. Menegaldo 
2014), später von verschiedenen Independent-Bewegungen (vgl. z. B. 
Scherer 2003) angezweifelt und durch unzuverlässigere Modelle des 
Gedächtnisses ersetzt. Fast zeitgleich �ndet auch eine �lmästhetische 
Hinwendung zum physischen, mentalen und emotionalen Erleben von 
Figuren statt (vgl. z. B. Bordwell 1986: 205�233; 2008: 151�158), die 
qualitative Aspekte des Erinnerns und Imaginierens in den Mittelpunkt 
der Darstellung rückt.

Um die Rolle zeit- und kulturspezi�scher Kontexte für die Darstel -
lung mentaler Prozesse analytisch zu erschließen, müssen, so Eder, 
auch »diejenigen Modelle des Mentalen verwendet werden, die Teil der 
mentalen Voraussetzungen der Filmemacher und Zuschauer waren bzw. 
sind« (Eder 2008: 283). In der medienvermittelten Kommunikation spie -
len neben (weitgehend) universellen Gemeinsamkeiten – die im letzten 
Kapitel im Vordergrund standen  –, gesellscha�lichen, soziokulturellen 
und wissenscha�lichen Diskursen – die ich bereits angesprochen habe 
und im Folgenden weiter vertiefen werde – außerdem medienspezi�sche 
Ausdrucksrepertoires, Konventionen und Produktionsbedingungen eine 
Rolle, die das Dargestellte kulturell überformen und ebenfalls histo -
risch und kontextuell variabel sind  – etwa aufgrund technologischer 
Entwicklungen wie dem Übergang vom Stumm- zum Ton�lm oder 
ästhetischer Paradigmen wie den Unterschieden zwischen Mainstream- 
und Independent-Realismus (vgl. ebd.: 2008: 401�405). Für Filme als 
gestaltete Elemente kommunikativen Handelns bedeutet dies, dass sie 
das Vor�lmische niemals unmittelbar wiedergeben, sondern stets gedacht, 
re�ektiert, geformt durch die medienspezi�schen Bedingungen  – durch eine 
historisch-spezi�sche mediale Darstellungsperspektive – und die konkrete 
Situation ihrer Produktion und Rezeption (vgl. Wul	 1999: 36). Durch 
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ihren gestalteten Charakter prä�gurieren Filme bestimmte Prozesse der 
Rezeption und ›instruieren‹ ihre Publika, ein »Mehr-an-Information« (ebd.: 
53) abzurufen und mitzudenken. Dabei sind Rezeptionsvorgänge »nicht 
völlig vom Text determinierbar, sondern vielmehr selbstinstruierende In -
formationsverarbeitungen […], basieren also sowohl auf Instruktionen, die 
dem Text, wie auch auf solchen, die dem weiteren Umfeld entstammen« 
(ebd.: 46). Bedeutung im Film entsteht in der Rezeption also durch von 
der Darstellung – und dabei durch die künstlerische Praxis – geleitete 
Inferenzprozesse, mit denen sich Zuschauer:innen Bedeutungsaspek-
te erschließen, die zum Teil implizit bleiben und so das Wissen und 
die Erfahrung des Publikums einbeziehen. In dem Maße, dass dieses 
Wissen und die lebensweltlichen Erfahrungen historisch und kulturell 
wandelbar sind, sind es auch die Darstellungen von komplexen, nicht 
gegenständlichen Phänomenen wie dem menschlichen Geist. Und nicht 
immer können Publika die nur implizierten Bedeutungsaspekte der an 
spezi�sche Entstehungskontexte gebundenen Darstellungen vollständig 
erschließen (vgl. Doleˆel 1998: 177).

Bisherige Ansätze zur �lmischen Repräsentation von Imaginationen 
berücksichtigen diesen Aspekt nicht oder nur unzureichend. Form- und 
strukturorientierte Ansätze wie die der Narratologie vermitteln o� den 
Eindruck, es handle sich bei ihren Untersuchungsergebnissen um über-
zeitliche Phänomene, für die historischer Wandel keine Rolle spielt. Und 
viele der material- und theorieorientierten Ansätze konzentrieren sich 
eher auf einzelne Beispiele oder zeitliche Abschnitte der Filmgeschichte 
oder beziehen nur ganz bestimmte außer�lmische Diskurse mit ein. 
So arbeitet Matthias Brütsch (2011) in seiner Studie zum »Traum als 
�lmtheoretische Metapher und narratives Motiv« ausschließlich theo -
retische Vorstellungen zur Analogie von Traum und Kino in der Film- 
und Kunsttheorie auf, nicht aber zum Traum in psychologischen oder 
philosophischen Diskursen. Heike Klippel (1997) skizziert hingegen 
philosophische, psychologische und medizinische Gedächtnisdiskurse 
um 1900 und untersucht ihre Wechselwirkungen mit der Institution 
Kino, nicht aber mit der Darstellung von Erinnerungen. Felicitas Pom -
merening (2012) bezieht eine historische Perspektive nur indirekt und 
sehr selektiv ein, wenn sie einzelne historische Diskurse innerhalb der 
Bildenden Kunst und Literatur thematisiert, diese jedoch in den Analy -
sen nicht wieder aufgrei�. Allerdings geht sie zumindest punktuell auf 
kulturelle Unterschiede zwischen westlicher Filmkultur und indischem 
Bollywood ein (vgl. ebd.: 274�276). José van Dijck (2004: 27�52; 2007) 
konzentriert sich dezidiert auf medienvermittelte Erinnerungen im Di -
gitalzeitalter, wobei die Untersuchung �lmisch dargestellten Erinnerns 
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nur einen sehr kleinen Teil ihrer Arbeit ausmacht und sie Medien vor 
allem als Werkzeuge im Umgang mit realer Erinnerung untersucht. Mit 
der These, das Kino sei konstitutiv für das Erinnern der Moderne, setzt 
Russel J. A. Kilbourn (2010) an einem ähnlichen Punkt an, wobei seine 
pauschalisierende Prämisse, es gäbe »no obligation to summarize the 
long and complex history of thinking about memory« (ebd.: 1) in einer 
Arbeit, die den kulturellen Wandel von Erinnerung in den Blick nehmen 
will, mindestens verwundert.

Über diese Beispiele hinaus existiert eine Vielzahl an Sammelbän-
den, die sich mit den Themenfeldern Subjektivität, Imagination oder 
Erinnerung im Film oder in den Medien beschä�igen, deren Beiträge 
allerdings  – häu�g auch aufgrund ihrer Kürze  – höchstens punktuell 
auf spezi�sche historische Konstellationen eingehen (vgl. z. B. Chateau 
2011; Helbig 2005; Koebner 2005; Köhne 2012; Reinerth/Thon 2017a). 
Hinzu kommt, dass dezidiert historische Beiträge o�mals wiederum die 
Rolle der in den vorigen Kapiteln beschriebenen langfristig und implizit 
wirksamen Annahmen gegenüber den werk- oder historisch spezi�schen 
Charakteristika vernachlässigen, denen sie als besonders bemerkenswerten 
Fällen häu�ger Aufmerksamkeit schenken. In einer kleinen Untersuchung 
konnte ich am Beispiel konzeptueller Metaphern im frühen Film allerdings 
exemplarisch zeigen, dass nur eine Kombination beider Perspektiven die 
Bedeutung und das Verständnis von Imaginationssequenzen (annähernd) 
umfassend klären kann (vgl. Reinerth 2016). Eine komparative Studie, 
die einen größeren historischen Zeitraum abdeckt und verschiedene Ein-
�ussfaktoren der Imaginationsdarstellung und -rezeption systematisch 
einbezieht, liegt bislang nicht vor. Und schon diese erste, gewiss unvoll-
ständige Übersicht zeigt: Viele Arbeiten, die sich mit Imaginationen im 
Kino befassen, scheinen vielmehr nur implizite oder sogar problematische 
Vorstellungen über derartige Zusammenhänge zu haben.

Den Zielen dieser Untersuchung am nächsten kommt das bereits zitierte 
einschlägige Werk von Turim (1989). Die Autorin unternimmt darin den 
Versuch, eine Geschichte des �lmischen Flashbacks zu schreiben. Dabei 
geht es ihr nicht nur darum, Gestaltung und Funktion eines �lmischen 
Darstellungsmittels zu untersuchen, sondern auch kontextuelle – kul -
turelle, philosophische, wissenscha�liche, ideologische, technologi -
sche – Umstände als Ein�ussfaktoren auf die �lmische Darstellung von 
Erinnerung einzubeziehen. Das größte Verdienst der fünf Analysekapitel 
besteht in der besonders in den Teilen zum amerikanischen Kino sehr 
genauen Rekonstruktion historischer Produktionsbedingungen. Turim 
legt dabei plausibel dar, wie sich �lmische Strategien zur Darstellung 
von (subjektiver) Erinnerung sowie (historischer) Geschichte auch in 
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Abhängigkeit von und im Austausch mit anderen medialen Formen, wie 
dem Theater oder der Literatur, entwickelt haben. Ich werde in meinen 
eigenen Analysen daher vielfach auf ihre Beobachtungen zurückgreifen.

Neben dem fortgeschrittenen Alter der Studie, die aus heutiger 
Perspektive um über 30 Jahre Filmgeschichte ergänzt werden kann, er-
scheint jedoch besonders die theoretische Anlage problematisch: Turim 
bezieht sich fast ausschließlich auf psychoanalytische Theorien, die ihr 
einerseits als Referenz für die prototypische Konzeption von Erinnerung 
sowie andererseits als Instrument zur Analyse �lmischer Erinnerungs
�ashbacks, zugleich aber auch weiterer, ›verborgener‹ Bedeutungen 
von Filmen insgesamt (vgl. Turim 1989: 19) und damit als implizites 
Zuschauer:innenmodell dienen. Zwar sind (popularisierte) Annahmen 
insbesondere der Freud’schen Psychoanalyse gerade im Kino des klassi-
schen Hollywood ab den 1940er-Jahren tatsächlich häu�g Teil �lmischer 
Darstellungen von Erinnerung und anderen mentalen Zuständen (vgl. 
ebd.: 18). Sie wie Turim als Standardkonzept des Erinnerns zu verstehen, 
von dem andere (�lmisch oder wissenscha�lich konzipierte) Vorstel -
lungen abweichen (ebd.: 19), erscheint allerdings nicht gerechtfertigt. 
Denn psychoanalytische Ansätze betonen selbst nur »ganz bestimmte 
Aspekte der Psyche, vor allem ihre Kon�iktha�igkeit, die Triebe und 
das Begehren, das Unbewusste und Verdrängte, den Zusammenhang 
mit intensiven Sozialbeziehungen, (sexuelle) Prägungen durch die frü-
he Kindheit und pathologische Dispositionen der Persönlichkeit« (Eder 
2008: 291). Die Psychoanalyse ist als alleiniges �lmwissenscha�liches 
Analyseparadigma außerdem nicht besonders geeignet, da ein auf ihr 
basierendes Rezeptionsmodell nicht nur alltagspsychologische Annah-
men, sondern vertie�e Kenntnis psychoanalytischer Wirkungs modelle 
auch bei den Filmzuschauer:innen voraussetzt (vgl. ebd.: 297). Zudem 
ist sie kaum mit anderen Modellen vereinbar (vgl. ebd.: 119), die für den 
Einbezug zeit- und kontextspezi�scher Faktoren historischer Filmproduk -
tion und -rezeption jedoch notwendig sind. Daraus resultiert das zweite 
Grundproblem: Auch Turims Untersuchung fehlt es an systematischen 
Überlegungen zur Rolle von Wissen und Erfahrung bei der Produktion 
und Rezeption �lmischer Darstellungen von Erinnerung (und anderen 
Imaginationen).

Die Untersuchung der Veränderung von Darstellungsstrategien in 
Abhängigkeit von außer�lmischen Faktoren ist also ein weiteres Desiderat 
der bisherigen Forschung. In diesem Kapitel möchte ich skizzieren, welche 
Faktoren den historischen Wandel �lmischer Darstel lungsstrukturen in 
welcher Weise beein�ussen und wie sie sich auch in Rezeptionsmodelle 
integrieren lassen. Denn selbst wenn es unstrittig erscheint, dass sich 
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gesellscha�licher Wandel, kulturelle Diskurse und medientechnische 
Entwicklungen auf den Inhalt, die narrative Struktur und die ästhetische 
Gestaltung von Filmen auswirken, darf nicht der Eindruck entstehen, 
dass solche Kontexte ihren Weg ›einfach so‹ in die Medien �nden und 
in der Rezeption auch ›einfach so‹ verstanden werden.

4.1  Standardisierung und ästhetische Normen

Einen dezidiert �lmhistorischen Einstieg, um sich den zeit- und kultur
spezi�schen Ein�ussfaktoren zu nähern, bietet David Bordwells, Janet 
Staigers und Kristin Thompsons wegweisende Untersuchung The Classical 
Hollywood Cinema. Film Style & Mode of Production to 1960 (1985).50 Darin 
untersuchen sie am Beispiel des klassischen Hollywoodkinos korpus-
basiert Prozesse der Standardisierung �lmästhetischer Konventionen 
als Folge spezi�scher, historisch an die Produktionsweise der großen 
US-amerikanischen Studios geknüp�er Modi der Filmproduktion und 
-rezeption (vgl. Bordwell 1985: 1�7).

Standardisierungsprozesse versteht Bordwell als »adherence to 
norms« (ebd.: 6), also als Orientierung an und Einhaltung von bestimm-
ten Normen bei der Filmgestaltung. Im Anschluss an den tschecho-
slowakischen Literaturwissen scha�ler Jan Muka‰ovský (1978) spricht 
er von einem allgemeinen System ästhetischer Normen, das großteils 
durch die historisch-konkreten Bedingungen der Produktion (von Film 
oder anderen Medien bzw. Künsten) auf je spezi�sche Art und Weise 
ausgedeutet werde. Muka‰ovskýs Ansatz umfasst materielle Normen, 
welche die technisch-materiell vorgegebene Medienspezi�k betre	en, 
technische Normen, die Aspekte der künstlerischen und medialen Praxis 
beinhalten – etwa Genre- und Gattungskonventionen –, praktische oder 
soziopolitische Normen, mit denen ethische und soziokulturell geprägte 
Wertvorstellungen im Werk gemeint sind, und schließlich ästhetische 
Normen an sich, die grundsätzliche, anthropologisch motivierte Konzepte 
wie die Einheit des Werks betre	en (vgl. Bordwell 1985: 4�5; vgl. zudem 
Muka‰ovský 1978: 49�56).51

50	 Im Folgenden beziehe ich mich vorwiegend auf den ersten, von Bordwell verfassten Teil, den 
ich entsprechend explizit zitiere (Bordwell 1985), auch wenn zahlreiche Grundannahmen 
für das gesamte, kollaborativ entstandene Buch kennzeichnend sind. In späteren Kapiteln 
verweise ich in derselben Form auch auf andere Abschnitte des Buchs.

51	 Muka‰ovský benennt genau genommen fünf Normen, welche die Genese von Kunstwer-
ken mitbestimmen, da er neben den vier genannten auch ästhetische Traditionen anführt, 
die in die Gestaltung von Kunstwerken eingehen (vgl. Muka‰ovský 1978: 54). Gerade im 
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Solche Normierungs- und Standardisierungsprozesse �nden nicht 
nur im klassischen Hollywoodkino statt, auch wenn die Betrachtung des 
Mainstreams als normiertes ästhetisches System vielleicht unmittelbar 
am einleuchtendsten erscheint. Bordwell versteht das klassische Holly-
wood jedoch als nur einen von mehreren group styles, als Gruppe von 
Werken, die innerhalb eines konkreten historischen Zusammenhangs 
unter ähnlichen Bedingungen entstanden und daher durch eine teilweise 
ähnliche Formensprache gekennzeichnet sind (vgl. Bordwell 1985: 3). An 
anderer Stelle spricht er anstelle von style auch von einem Paradigma der 
Filmproduktion (vgl. ebd.: 5) – mir scheint dieser Begri	 geeigneter, da 
er die Probleme des Stilbegri	s vermeidet (vgl. dazu Bleicher/Link/Tin -
chev 2010: 15; Hesse et al. 2016: 5�44) und zudem mehr O	enheit für 
eine De�nition der das Paradigma konstituierenden Faktoren suggeriert.

Einerseits bilden das Normensystem des klassischen Hollywood
kinos und die aus ihm abgeleiteten Darstellungskonventionen für 
viele alternative Filmproduktionen eine Referenz, von der sie sich – als 
Alternative zum Hollywood�lm – abgrenzen, die sie präzisieren oder 
ganz ablehnen (vgl. Bordwell 1985: 4; Muka‰ovský 1978: 50�52). An-
dererseits etablieren auch diese alternativen Filmstile oder Paradigmen 
ihre eigenen (wandelbaren) Regeln und Normen (vgl. ebd.: 51�52). Der 
Bezug auf Normen bedeutet im Übrigen nicht, dass Filme, die sich 
an ihnen orientieren, zwangsläu�g gleichförmig oder  – so Bordwell 
(1985: 6) im Unterschied zu Muka‰ovský (1978: 56) – minderwertig 
sind, sondern dass sie nach ähnlichen Prinzipien gestaltet werden (vgl. 
Bordwell 1985: 5). Diese ergeben sich aus dem Zusammenspiel der 
von Muka‰ovský benannten Faktoren, die innerhalb einer Gesellscha� 
oder einzelner ihrer Teilbereiche die Bedingungen medienvermittelter 
Kommunikation bilden. In einer solchen Lesart deuten veränderte Dar -
stellungen auf veränderte Normen und schließlich auch auf veränderte 
außer�lmische Faktoren selbst hin. 52

Ästhetische Normen betre	en also stets einen spezi�schen historischen 
Zeitraum oder soziokulturellen Zusammenhang. Sie entwickeln sich 

Hinblick auf die Filmproduktion lassen sich diese jedoch auch innerhalb der von ihm als 
technisch bezeichneten Normen verorten, Bordwell nennt sie erst gar nicht.

52	 Prinzipiell gilt dies auch umgekehrt, wobei berücksichtigt werden muss, dass Darstellungs -
strategien auch Konstanten aufweisen, die veränderten Einflussfaktoren zum Trotz über 
längere Zeiträume und in verschiedenen Paradigmen wirksam bleiben. Bei Muka‰ovský 
klingt dies an, wenn er von den anthropologisch motivierten »basic aesthetic norms« 
(Muka‰ovský 1978: 56) spricht. Anschließend an die bisherige Diskussion können solche 
Konstanten auf kognitiv-perzeptive Universalien verweisen, allerdings haben sich auch 
andere, für die Medien spezifische ästhetische Darstellungstraditionen herausgebildet, 
etwa längerfristige Genrekonventionen.
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einerseits aus den spezi�schen technischen, medialen, künstlerischen 
und ideologischen Bedingungen ihres Kontexts. Andererseits werden sie 
als konventionalisierte Formen medialen Ausdrucks wiederum selbst zu 
einem Teil dieses gemeinsamen Wissens- und Erfahrungsschatzes und 
können von Filmemacher:innen reproduziert, von Zuschauer:innen in 
der Rezeption abgerufen oder von Filmhistoriker:innen retrospektiv als 
das eine bestimmte Ära charakterisierende Set an Eigenscha�en identi-
�ziert werden. Zugleich entstehen sie nicht unabhängig von universellen 
Wirkungskonstanten, sondern nehmen diese häu�g zum Ausgang für 
zeitspezi�schere Darstellungskonzepte.

Das Konzept der ästhetischen Normen kann erklären, wie wandelbare 
Kontexte die Filmproduktion und insofern auch die konkrete Gestaltung 
von Elementen eines Films mitbestimmen. Es enthält allerdings keine 
Aussagen darüber, wie Rezipient:innen mit den ästhetischen Normen 
beziehungsweise mit diesen konkret gestalteten Filmen umgehen. Doch 
um einen Leitsatz von Eder zu adaptieren: Jede Form der Filmanalyse 
setzt nicht nur Modelle der Produktion, sondern auch der Rezeption und 
Kommunikation voraus (vgl. Eder 2008: 109). 53 In einem pragmatischen 
Sinne ist Filmkommunikation kollektiv intentio nal (vgl. ebd.: 2008: 
71): Produzent:innen und Rezipient:innen sind sich normalerweise der 
kommunikativen Situationen des ›Filme-Machens‹ und ›Filme-Sehens‹ 
bewusst, für deren Gelingen bestimmte kommunikative Regeln gelten: 
Filme sollen zumeist nicht nicht verstanden werden, daher konzipieren 
Filmemacher:innen ihre Werke im Hinblick auf ein potenzielles Publikum 
und bringen damit auch – nicht immer richtige und auch nicht zwangsläu�g 
mit denen der Rezipient:innen deckungsgleiche – Vorstellungen über die 
Medienrezeption in ihre Arbeit ein (vgl. z. B. ebd.: 114; Wul	 1999: 15). 
Die Gestaltung von Filmen inklusive ihrer Positionierung im Verhältnis 
zu ästhetischen Normen geschieht also nicht unabhängig von ihrer Re-
zeption, sondern unter Berücksichtigung von (o� impliziten) Annahmen 

53	 Bordwell gibt einige eher allgemeine Hinweise, in welchem Verhältnis ästhetische Nor-
men zur Rezeption stehen: Mithilfe von Ernst Gombrichs Schema-Theorie (1959) zeigt 
er, dass ästhetische Normen nicht nur Filmemacher:innen, sondern auch Rezipient:innen 
zumindest implizit bekannt sind, die dieses Wissen in der Filmrezeption abrufen und 
einsetzen: »Through schemata, the style’s norms not only impose their logic upon the 
material but also elicit particular activities from the viewer. The result is that in describing 
the classical system we are describing a set of operations that the viewer is expected to 
perform.« (Bordwell 1985: 8) Allerdings beziehen sich Gombrichs Schemabegriff und 
Bordwells Adaption vor allem auf Sehgewohnheiten, Darstellungstraditionen und Erfah-
rungen im Umgang mit Kunstwerken (vgl. ebd.) und nicht auf Wissen, das die Objekte 
der Darstellung selbst betrifft.
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über die von den Filmscha	enden intendierte Rezeption54. Rezipient:innen 
sind zudem im Idealfall darum bemüht, Filme zu verstehen und dabei 
auch die Intentionen der Produzent:innen und die Voraussetzungen 
der Produktion – soweit bekannt – zu berücksichtigen (vgl. Eder 2008: 
71�72). Gelingt dies, spricht Eder von der idealen Rezeption, doch weil 
tatsächliche Zuschauer:innen in der empirischen Rezeption Voraussetzun-
gen oder Erwartungen mitbringen können, die sich von den durch die 
Filmemacher:innen antizipierten unterscheiden, ist dies nicht immer der 
Fall (vgl. ebd.: 69�80, 107�122). 55

Auch die Bedeutungen, die Filmen als Ganzes oder einzelnen ihrer 
Elemente zugesprochen werden, beruhen also auf intersubjektiven Über-
einkün�en: »Wenn Zuschauer auf einen Film reagieren und Filmemacher 
ihre Reaktionen vorwegzunehmen suchen, tun sie das unter körperlichen 
und psychischen Voraussetzungen, die individuell verschieden sind, zu-
gleich aber Gemeinsamkeiten in Form biologischer Grundlagen, kultureller 
Prägung, gemeinsamer Erfahrungen und ähnlicher Rezeptionssituationen 
aufweisen.« (Ebd.: 70). Filmkommunikation ist ein komplexer Prozess, bei 
dem Verständigungshandlungen auf verschiedenen Ebenen statt�nden, 
an deren mehr oder weniger vollständigen Vollzug das Gelingen der Ver-
mittlung und Verarbeitung von Bedeutung gekoppelt ist. 56 Dies umfasst 
basale, angeborene Wahrnehmungsmuster, die universell verständlich 
und unmittelbar evident sind und daher auch von Filmemacher:innen 
kontinuierlich immer wieder verwendet werden, ebenso wie Wissens- und 
Vorstellungssysteme, die historisch wandelbar, soziokulturell geformt 
und unterschiedlich großen Wissensgemeinscha�en zugänglich sind (vgl. 
z. B. ebd.: 71�72; Schulze 2005). Zuschauer:innen und Filmschaff ende 
einer bestimmten Zeit und eines bestimmten kulturellen Backgrounds 
teilen also nicht nur biologische Voraussetzungen und gewisse allgemein 
verbreitetete Vorstellungen – zum Beispiel über Darstellungsgegenstände 
wie Imaginationen  –, sondern verfügen zudem o� über ähnliches Wissen, 
ähnliche Erfahrungen und nehmen an zeitgenössischen Diskursen teil, 
wodurch auch komplexere, nicht unmittelbar explizite Bedeutungen in 
Filmen intersubjektiv zugänglich werden.

54	 Die intendierte Rezeption und ihre Abgrenzung von der empirischen und der idealen Rezeption 
beschreibt Eder dezidiert für das Verstehen von Filmfiguren, seine Überlegungen lassen 
sich jedoch auch auf die Filmanalyse im Allgemeinen übertragen (vgl. Eder 2008: 69�80, 
107�122).

55	 Die daraus resultierende Polysemie ist Teil der Filmkommunikation: Filme können 
verschieden verstanden werden, doch ist es auch »nicht beliebig, was ein Rezipient mit 
einem Text anstellt. Seine Aktivität ist gebunden an die Bedingungen der Möglichkeit, 
daß Texte offen und polysem sind.« (Wulff 1999: 45, Fn. 20)

56	 Vgl. dazu etwa die Mehrebenenmodelle der Rezeption von Eder 2008 und Persson 2003.
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In ästhetischen Normen manifestieren und in medialen Darstellungen 
konkretisieren sich solche kollektiven Wissensbestände und Erfahrun-
gen: Sie geben Aufschluss über den typischen Umgang mit Narrationen, 
Repräsentationen und Medien sowie über dominante alltagspsychologi-
sche, populäre und wissenscha�liche Konzepte – etwa der Psyche, des 
Mentalen, von Imaginationen und Erinnerungen. Konkrete �lmische 
Strategien zur Darstellung von Imaginationen sind dabei nicht nur Aus -
druck von Vorstellungen (einzelner) Filmscha	ender und Filmsehender, 
sondern Schnittstellen, an denen grundlegende Elementar-, wissen-
scha�liche Spezial- und medial formierte Interdiskurse (vgl. Link 2013: 
10�16) über Imaginationen mit ästhetischen Traditionen, technischen 
Entwicklungen, individuellen Idiosynkrasien und subjektiven Erfahrungen 
verschmelzen. Als Ausdruck dieser veränderlichen Bedingungen, unter 
denen sie entstehen, werden konkrete Imaginationsdarstellungen aus 
kulturhistorischer Perspektive also zum Seismografen der kulturellen 
und gesellscha�lichen Auseinandersetzung mit Imagination in den Me -
dien. Das zur Produktion verfügbare Material ebenso wie der Stand der 
Technik, künstlerische Moden, Traditionen und Innovationen ebenso wie 
dominante Wertvorstellungen und Wissensbestände – all diese Aspekte 
spielen als Ein�ussfaktoren bei der Filmproduktion eine entscheidende 
Rolle: Gewollt, gezwungenermaßen oder beiläu�g bestimmen sie die 
Gestaltung konkreter Filme mit, verdichten sich so zu ganz spezi�schen 
und innerhalb des gemeinsamen Kontexts aller an der Filmkommuni -
kation Beteiligten wiedererkennbaren Ausdrucksformen, die zu deren 
Intersubjektivität beitragen.

Im Folgenden möchte ich diese Ein�ussfaktoren kurz skizzieren. Ich 
orientiere mich weiterhin an Muka‰ovskýs und Bordwells Einteilung, 
passe die Terminologie aber an die Bedingungen der Filmproduktion 
und das konkrete Anliegen dieser Untersuchung an. Dazu gehört eine 
Reduktion der von Muka‰ovský genannten Kategorien auf drei an die 
aktuelle medienwissenscha�liche Forschung anschließende Begri	e: die 
Medialität, die Erzähl- und Darstellungspraxis und die Ideologie als Fak-
toren der Normierung und Regulierung ästhetischer Gestaltungspraxis.57

57	 Dabei geht, wie bereits erläutert, der Bereich ästhetischer Traditionen in der Erzähl- und 
Darstellungspraxis auf; die »basic aesthetic norms« (Muka‰ovský 1978: 56) bzw. »aesthetic 
norms as such« (Bordwell 1985: 4�5) klammere ich aus, weil sie konstante, nicht oder nur 
sehr langsam wandelbare Darstellungsnormen betreffen, auf die ich bereits ausführlich 
eingegangen bin.
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4.1.1  Medialität

Medialität, so der Medienwissenscha�ler Knut Hickethier, meint »das 
als typisch genommene Set von Eigenscha�en, das für einzelne Medi-
en als konstitutiv angesehen« (Hickethier 2010: 25) und »durch die 
Technik des Mediums erzeugt« (ebd.: 29) wird. Hickethier grenzt zwar 
die Medientechnik selbst noch einmal von der Medialität ab (vgl. ebd.: 
25�30), macht aber darauf aufmerksam, dass beide Bereiche eng mit-
einander ver�ochten und die Ausdrucksmöglichkeiten der Einzelmedien 
o� an spezi�sche technologische Entwicklungen gekoppelt sind. Auch 
medientechnische Gesichtspunkte lassen sich daher unter dem Begri	 
der Medialität subsumieren (vgl. auch Eder/Imorde/Reinerth 2013: 
25�27; Ryan 2005). 58

Dass die technischen Eigenscha�en des Films historischen Veränderungs
prozessen unterworfen sind, sollte unstrittig sein. Beispielha� sei hier auf 
die einschlägigen Zäsuren im Übergang vom Stumm- zum Ton�lm Ende 
der 1920er-Jahre, vom Schwarz-Weiß- zum Farb�lm Ende der 1930er-
Jahre sowie auf die Digitalisierung der 2000er-Jahre verwiesen, die freilich 
nicht plötzlich eintraten sondern jeweils durch zum Teil bereits deutlich 
früher datierende Entwicklungen antizipiert und vorbereitet wurden. 59 
An technische Entwicklung knüpfen sich o� auch ästhetische Verände -
rungen, die auf das veränderte Potenzial des Mediums zurückzuführen 
sind.60 Von diesen technischen und ästhetischen Grundbedingungen der 
Medialität – die nicht nur historisch, sondern auch kulturspezi�sch oder 
an bestimmte Produktionskontexte gekoppelt und durch diese wiederum 
eingeschränkt sein können – gehen Filmemacher:innen aus, machen sie 
sich zunutze, unterlaufen sie subversiv, machen ihre Beschränkungen 
durch Einfallsreichtum vergessen oder treiben ihre Überwindung mit -
hilfe wieder neuer technischer Entwicklungen voran. Obwohl solche 
Veränderungsprozesse eher grundsätzlicher Natur sind und meist nicht 
unmittelbar neue Formen der Darstellung hervorbringen, scha	en diese 
medialen Bedingungen erst den Rahmen für potenzielle Darstellungs
formen – und somit auch für spezi�sche Darstellungen von Imaginationen.

58	 Mit Technik ist in diesem Zusammenhang also die den Darstellungsmöglichkeiten zu-
grunde liegende und insofern die Materialität des Trägermediums unmittelbar betreffende 
Technologie gemeint, nicht aber eine spezifische Technik oder Methode der Ausführung, 
wie sie der englische Begriff technique implizieren kann. Entsprechend erläutert Bordwell 
Muka‰ovskys technical norms auch mit dem Begriff der »basic craft practices« (1985: 4).

59	 Für einen entsprechenden Ansatz zu Medienumbrüchen vgl. Glaubitz et al. 2011.
60	 Vgl. dazu z. B. Bordwell 2006.
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4.1.2  Erzähl- und Darstellungspraxis

Erzähl- und Darstellungspraktiken umfassen regelha�e Erzähl- und 
Darstellungsweisen, die sich historisch entwickelt haben und sich etwa 
in Genre- oder Gattungstraditionen verfestigen. Zugleich können damit 
aber auch allgemeinere Strategien gemeint sein, wie beispielsweise das 
für die Literatur und den Film der Jahrtausendwende charakteristische 
fragmentarische, häu�g nichtchrono logische Erzählen. Konventionen der 
Erzähl- und Darstellungspraxis beschränken sich o� nicht auf einzelne 
Medien, sondern bringen auch transmediale Ähnlichkeiten hervor (vgl. 
z. B. Hickethier 2010: 150�152; Thon 2016).

In der hier gemeinten ›Art und Weise, etwas darzustellen‹, verbinden 
sich mediale Potenziale und kulturelle, zum Teil medienübergreifende 
Traditionen. Als dominante Erzähl- und Darstellungspraktiken bilden be -
stehende, sich – wenn überhaupt – nur sehr langsam verändernde Normen 
stets den Hintergrund, vor dem sich abweichende Strategien entwickeln 
können, die auch an weniger verbreitete �lmische Traditionslinien (z. B. 
aus heutiger Perspektive an den Stumm�lm) oder andere Medienpraktiken 
(z. B. des Amateur�lms, der Literatur oder der bildgebenden Diagnostik) 
anschließen oder in der �lmischen Umsetzung bestimmter Ideen nach 
innovativen, zeitgemäßen Gestaltungsmöglichkeiten suchen. Von klassi
schen Konventionen abweichende Erzähl- und Darstellungspraktiken 
können somit als Präzisierungsversuche verstanden werden, mit denen 
einzelne oder Gruppen von Filmemacher:innen dominante Darstellungs
formen einerseits als unzureichend kritisieren, andererseits aber auch 
konstruktive Alternativen präsentieren (vgl. auch Bordwell 1974: 1). 
Radikale Veränderungen treten typischerweise im Kontext künstlerischer 
Avantgarden auf, von wo aus einige von ihnen schrittweise in den �lmi -
schen Mainstream migrieren und dort sukzessive auch die dominanten 
Standards verändern (vgl. Bordwell 2008) oder ausdi	erenzieren können, 
wenn sie einem Großteil des Publikums geläu�g sind.

4.1.3  Ideologie

Schließlich lassen sich dominante Diskurse, kollektive Wissensbestände 
und Erfahrungshorizonte unter dem Begri	 der Ideologie zusammenfas-
sen, wie ihn der Filmwissenscha�ler und Philosoph Carl Plantinga als 
»ideology as worldview« in einem nicht pejorativen Sinn de�niert hat und 
damit von der geläu�gen, marxistisch geprägten Bedeutung abgrenzt: 
»In [a] more neutral sense, ideology […] can be seen simply as a way of 
thinking about, valuing, and understanding the world – something like a 
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worldview, but not limited to a set of beliefs. It is a worldview plus ways 
of valuing and responding. It is something like a way of life or a way of 
experiencing the world.« (Plantinga 2009: 200)

Ein Wandel von Ausdrucksformen ist ideologisch begründet, wenn 
ihm veränderte Konzepte der Darstellung oder des Dargestellten zugrunde 
liegen. Ideologie kann in dieser Hinsicht mindestens zweierlei bedeuten: 
Einerseits können sich in einem engen, �lmspezi�schen Sinn die Annah -
men darüber, was Film ist und welchen Zweck er hat – etwa Propaganda, 
Unterhaltung oder l’art pour l’art –, verändern, wodurch sich auch die 
konkrete Praxis im Umgang mit Film, also seine Produktion, Gestaltung 
und Rezeption, wandeln kann. Andererseits unterliegen auch Annahmen 
über zunächst völlig unabhängig vom Film existierende Konzepte, wie 
dem des Bewusstseins und seiner Teilbereiche, historischem und kultu-
rellem – eben ideologischem – Wandel. Im Kontext dieser Untersuchung 
sind beide Aspekte von Interesse.

Der Ein�uss von Ideologie im Sinne von diskursivem Wissen, kollektiven 
Werten und Erfahrungen auf das Zustandekommen von Filmkommuni -
kation ist o� ver nachlässigt oder nur ungenügend diskutiert worden (vgl. 
Bordwell 1988: 161�179; 2008: 30�32; sowie die Diskussion zu Beginn 
dieses Kapitels), weshalb ich ihn hier etwas ausführlicher behandeln 
möchte. Filmproduktion und -rezeption sind – wie die Produktion und 
Rezeption von Medien generell  – in größere soziokulturelle Kontexte 
eingebettet (vgl. etwa Koch/Wende 2010; Mai/Winter 2006) und die 
Nichtberücksichtigung dieses Aspekts ist eine häu�g geäußerte Kritik 
an kognitiv geprägten Positionen und auch an dem von Bordwell, Staiger 
und Thompson vertretenen (neo-)formalistischen Ansatz (vgl. z. B. Wul	 
1999: 31�32, 38). Dabei verweisen Filme »o� ganz global auf allgemein 
kulturelle Wissensbestände, nutzen Formen, die gar nicht genuin der 
Filmgeschichte entstammen etc.« (Ebd.: 38) Und nicht nur einzelne 
�lmische Inhalte  – bestimmte Geschichten, Figuren oder Settings  –, 
sondern auch mediale Ausdrucksrepertoires und mit ihnen �lmische 
Darstellungsstrategien werden durch die gesellscha�lichen Vorausset -
zungen ihrer Entstehung mitgeformt und können gleichzeitig selbst als 
Teil der (Medien-)Kultur in die Gesellscha� zurückwirken. 61

Die ökonomischen Produktionsbedingungen oder das intertextuelle 
Referenzsystem, das die Filmgeschichte selbst bildet, sind allerdings 
nur einzelne Bausteine der Antwort auf Fragen nach der Art und Wei-

61	 Solche Fragestellungen führen einerseits in den Bereich der Medienepistemologie und 
überschneiden sich andererseits mit dem Interesse diskursanalytischer Verfahren an 
»kollektive[n], []medial repräsentierte[n] Wissensbestände[n]« (Diaz-Bone 2005: 538).
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se, mit der Filme auf Ideen und Konzepte verweisen, die allgemeine-
ren Bedeutungs- und Sinngebungskontexten entstammen, darunter 
hegemoniale politische Ideologien, wissenscha�licher Fortschritt oder 
historisch-spezi�sche lebensweltliche Erfahrungen wie die des Kriegs, 
der Globalisierung oder des Internets. Dieser historisch-soziokulturelle 
Kontext spielt jedoch eine erhebliche Rolle beim Zustandekommen �l -
misch vermittelter Kommunikation: Er wirkt sich nicht nur direkt auf die 
Film- und Medienproduktion aus, an der stets Menschen beteiligt sind, 
die sich in spezi�schen historischen Situationen be�nden, sondern bildet 
auch den Resonanzraum, in dem die Angebote rezipiert und verstanden 
werden (sollen) und hat insofern Ein�uss auf die Darstellungsweise und 
Ästhetik des einzelnen Films. Insbesondere wenn es um die Darstellung 
so komplexer Phänomene wie nur subjektiv zugänglicher mentaler Pro-
zesse geht, spielt dieser Kontext  – der immer auch den (potenziellen) 
Wissenshorizont einer Gesellscha� aus (potenziellen) Produzent:innen 
und Rezipient:innen von Medien mitbestimmt – eine besonders große 
Rolle. Denn solche o� werthaltigen Konzepte sind, ebenso wie die Medien, 
die sie aufnehmen, re�ektieren und darstellen, in gesamtgesellscha�liche 
soziokulturelle Prozesse eingebettet.

Wul	 spricht hier aus semiopragmatischer Perspektive von »geformte[m] 
Inhalt« und dem »sto•ichen Bezug« von Filmen (Wul	 1999: 26). »›Stof -
fe‹«, so Wul	 weiter, »sind kognitive Größen, modellha�e Gebilde« (ebd.: 
27); Gegenstände oder Inhalte also, die »man sich auch gelöst von der 
besonderen Struktur eines Films (oder anderen Kunstwerks) denken kann« 
(ebd.: 26). Diese Sto	e selbst sind bereits historisch und soziokulturell 
bedingt – ihre Interpretation ist »Teil des erworbenen Wissenszusammen-
hangs einer Kultur« (ebd.), der Filmemacher:innen und Rezipient:innen 
gleichermaßen angehören. Durch mediale Darstellungsstrategien werden 
sie auf spezi�sche Weise zur Anschauung gebracht (vgl. ebd.: 30�32), 
das heißt ästhetisch re�ektiert, überformt und gestaltet (vgl. ebd.: 36). 
Auch mentale Prozesse wie das Imaginieren und Erinnern ließen sich in 
diesem Zusammenhang als Sto	e bezeichnen, deren Konzeption selbst 
durch den Wandel kollektiver Welt- und Menschenbilder als »historisch 
und kulturell variablen Geweben aus abstrakten oder anschaulichen 
Vorstellungen« (Eder/Imorde/Reinerth 2013: 11) ›geformt‹ ist.

Durch die audiovisuelle Darstellung werden diese Sto	e oder Objekte 
einem zweiten, dezidiert medialen Interpretationsprozess unterworfen, 
der wiederum durch Faktoren der Medialität, Erzähl- und Darstellungs-
praxis und Ideologie mitbestimmt, geprägt wird. Anders formuliert lässt 
sich von einer doppelten ideologischen Werthaltigkeit ausgehen – der 
des Konzepts von Imagination einerseits und dessen Darstellungen an-
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dererseits (vgl. ebd.: 6). Erst in ihrer Verschmelzung und Realisierung 
entstehen die eigentlichen Imaginationsdarstellungen, die im Kino – oder 
anderswo  – zum kommunikativen Gegenstand werden, der einerseits 
historisch spezi�sch ist, andererseits (wenigstens relativ) intersubjektiv 
verständlich bleibt (vgl. Gra�k 2).

Das in Kapitel 3 entwickelte prototypische Modell von Imaginationen 
und episodischem Erinnern als spezi�sche imaginative Form trägt diesem 
Umstand Rechnung: Eigenscha�en wie Subjektivität, Erlebnisqualität 
und Vergangenheitsbezug charakterisieren Konzepte oder Darstellungen 
von Erinnerung überzeitlich und sind daher in einem umfassenden Sinne 
intersubjektiv. Konkrete Konzepte oder Darstellungen von Erinnerung 
kodieren und interpretieren diese Charakteristika jedoch auf historisch 
spezi�sche Weise durch konkrete Strategien, mit denen Subjektivität 
(z. B. durch Point-of-View-Strukturen oder Bild-im-Bild-Inserts), Ver -
gangenheitsbezug (z. B. durch Schwarz-Weiß-Bilder oder Zwischentitel) 
und Erlebnisqualität (z. B. durch rapide Schnittfolge oder mit elegischer 
Musik unterlegt) dargestellt und dabei kontextualisiert werden. Filme 
präsentieren ihrem Publikum somit stets spezi�sche Vorstellungen über 
Erinnerungen und Imaginationen, die auch – aber nicht ausschließlich – 
historisch und soziokulturell überformt sind.

Subjektivität

ErlebnisqualitätZeit  
(Vergangenheit)

D
ar

st
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ng

Gra�k 2: Darstellung prototypischer Eigenscha�en von Erinnerung
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4.2  Ebenen des Wandels �lmischen Ausdrucks

Bordwell geht davon aus, dass sich historische Veränderungen, aber 
auch individuelle Idiosynkrasien einzelner Filmemacher:innen selbst 
innerhalb eines so stark regulierten Gruppenstils wie dem des Classical 
Hollywood insbesondere auf der Ebene konkreter �lmischer »devices« 
(Bordwell 1985: 7) ausdrücken. Allerdings betont er, dass unterschiedli -
che Gestaltungsmittel nicht immer auch mit Bedeutungsverschiebungen 
einhergehen, und spricht verschiedenen Darstellungsweisen innerhalb 
eines den Gruppenstil charakterisierenden Systems ›festgelegter Alter-
nativen‹ (vgl. ebd.: 5) funktionale Äquivalenz zu: »Both the alternatives 
and the limitations of the style remain clear if we think of the paradigm 
as creating functional equivalents: a cut-in may replace a track-in, or co-
lor may replace lighting as a way to demarcate volumes, because each 
device ful�lls the same role.« (Ebd.; Herv.  i. O.) Die Funktionalität von 
Gestaltungsmitteln bezieht sich auf die Art und Weise, in der sie abs -
traktere Prinzipien konkret umsetzen (vgl. ebd.: 6). Mit ihrer Hilfe werden 
Zuschauer:innen instruiert, sich die narrative Logik, die �lm-zeitlichen 
Abläufe und den �lmischen Raum auf Grundlage von (Film-)Wissen und 
(Film-)Erfahrung zu erschließen. In der neoformalistischen Filmanalyse 
werden sie entsprechend auch als cues, also als Hinweise bezeichnet, 
denen wir in der Rezeption mit (nicht immer expliziten) Hypothesen 
über ihre Funktion, ihre Sinnha�igkeit begegnen.

Bordwell äußert sich auch zu funktional äquivalenten cues für 
Erinnerungs�ashbacks im Hollywoodkino: »pensive character attitude, 
close-up of faces, slow dissolve, voice-over narration, sonic ›�ashback,‹ 
music« (ebd.: 5). Im Hinblick auf die Logik von Zeit und Raum, die durch 
die spatio-temporalen Brüche von Erinnerungen und anderen Imagina-
tionen gestört, durch den Einsatz ›naturalisierender‹ Gestaltungsmittel 
(vgl. Turim 1989: 6), die Figurensubjektivität anzeigen, jedoch wie
derhergestellt wird, tri	t die Beobachtung der funktionalen Äquivalenz 
hier zu. Allerdings vernachlässigt Bordwell, dass zwar alle aufgezählten 
Gestaltungsmittel in der Tat Erinnerungssequenzen markieren können, 
jedoch bereits für sich genommen oder auch in Abhängigkeit zu weite-
ren Markierungen, mit denen sie in Verbindung stehen, Hinweise auf 
ganz unterschiedliche Formen und Konzeptionen von Erinnerung oder 
auch anderer Imaginationsarten geben können: Close-ups spielen nicht 
nur bei der Darstellung von Erinnerung, sondern auch von Wahrneh-
mungen, Träumen oder Fantasievorstellungen eine entscheidende Rolle 
für die Einbettung und Zuordnung zu einem Subjekt (vgl. z. B. T����� 
M������); ein akustischer Flashback betont auditive mental imagery 
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gegenüber der typischerweise bildlichen Darstellung mentaler Prozesse 
und weist so unter anderem auf die Multimodalität von Erinnerungen 
hin (vgl. z. B. E������ S������� �
 ��� S������� M���); Musik kann – 
je nach Art und Einsatz – sehr verschiedene Gefühle oder Stimmungen 
suggerieren, mit denen die dargestellten Erinnerungen a•ziert sind: In 
C�������
� unterstreicht »As Time Goes By« – nicht zuletzt auch durch 
den Liedtext – die sentimental-sehnsüchtige Atmosphäre von Ricks Erin-
nerung; H�������� ��� ����� (Alain Resnais, 1959) vermittelt durch 
die Verwendung verschiedener musikalischer Motive – von dissonanten 
Blasinstrumenten, die ein fröhliches Flötensolo unterbrechen, über eine 
aufgeregte Klaviermelodie bis hin zu einem fast tröstlich klingenden 
Holzbläserstück  – die emotionale Zerrissenheit der traumatisierten 
Protagonistin. Diese unterschiedlichen Möglichkeiten der Darstellung 
von Erinnerung (und anderen Imaginationen) verweisen zwar stets auch 
auf gemeinsame Charakteristika wie die Subjektivität und das Vorhan -
densein von Erlebnisqualitäten wie (Quasi-)Perzeptionen oder Emotionen 
und können somit auch in dieser Hinsicht als funktional äquivalent 
gelten. Sie di	erenzieren diese prototypischen Eigenscha�en jedoch in 
spezi�scher Weise aus und werden so zu Signi�kanten ganz konkreter 
Erinnerungen: visueller, akustischer oder multimodaler; romantisch-
sentimentaler, traumatisch-fragmentierter oder unwirklich-traumartiger. 
Eingebettet in eine Analyse der Produktionskontexte, die die mediale 
Darstellungsperspektive bedingen, lassen eben diese charakteristischen 
Spezi�ka Rückschlüsse auf die den Darstellungen zugrunde liegenden 
Erinnerungskonzeptionen zu und können Bedeutungsverschiebungen 
herausarbeiten, die aus Bordwells formalistischer Perspektive nicht zu 
erkennen sind.

So beruhen etwa verschiedene Darstellungsstrategien des frühen Kinos 
auf kognitiven Konstanten in Gestalt konzeptueller Metaphern, verweisen 
jedoch gleichzeitig ideologisch auf wandelbare Konzepte des Mentalen 
sowie auf darstellungspraktische Veränderungen (vgl. Reinerth 2016; 
vgl. zudem die Beispielanalysen in Kap. 7�9). Wenn auch nur graduell, 
vermitteln sie dabei zugleich auch unterschiedliche Bedeutungen, indem 
sie an jeweils zeitspezi�sche Diskurse über das Mentale anknüpfen, die im 
Rahmen der wiederum zeitspezi�schen Potenziale und Beschränkungen 
des frühen Kinos medial überformt zur Anschauung gebracht werden. In 
Abwandlung eines Zitates von Wul	 ließe sich auch von Texten sprechen, 
die »nicht vollständig homolog und synonym« (Wul	 1999: 33) sind, 
obwohl sie sich »jeweils gewisse strukturelle Eigenscha�en« (ebd.) teilen.

Funktional sind die stilistischen Mittel jedoch auch auf andere Weise: 
Indem sie die prototypischen Eigenscha�en von Erinnerung in spezi� -
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scher Art interpretieren, lösen sie bei Zuschauer:innen bestimmte Asso-
ziationen dazu aus, um welche spezi�sche Form der Erinnerung es sich 
beim Dargestellten handelt und auf welche spezi�sche Weise diese von 
einzelnen Figuren erlebt wird – Bedeutungsebenen also, die teilweise auf 
anthropologischen Konstanten der Wahrnehmung und Erfahrung sowie 
auf langfristig wirksamen prototypischen und/oder alltagspsychologischen 
Konzepten basieren, andernteils jedoch durch spezi�sche Kontexte ge-
prägt und damit auch historisch konkret situiert sind. In dieser Hinsicht 
leiten Filmemacher:innen durch die Wahl bestimmter stilistischer Mittel 
Zuschauer:innen an, das subjektiv perspektivierte Erleben von Figuren 
analog zum eigenen Erleben beziehungsweise im Einklang mit dem 
eigenen Wissen über entsprechende mentale Vorgänge zu imaginieren 
(vgl. Currie 2011), wobei dieses Wissen und auch diese Erfahrung zum 
Teil wandelbar und somit auch historisch und kulturell spezi�sch sind.

In der konkreten Gestaltung von Filmen – an der Schnittstelle dessen, 
was Filmemacher:innen produzieren und Zuschauer:innen rezipieren – 
lassen sich daher sowohl ästhetische und wahrnehmungsästhetische 
Konstanten der Darstellung als auch entscheidende Veränderungen der 
Konzeptionen von Psyche, Bewusstsein, Imagination und Erinnerung 
beobachten, die Aufschluss über der Filmrezeption zugrunde liegende 
kognitive Determinanten einerseits und den Wandel von Medialität, 
Erzähl- und Darstellungspraxis und Ideologie andererseits geben können. 
Filmische Imaginationsdarstellungen können somit auch analysiert werden 
als Entwürfe des Mentalen, in denen künstlerisch-handwerkliche Prak-
tiken und gesellscha�lich wirksame Ideologien mit einem spezi�schen, 
historisch gebundenen, medialen Darstellungspotenzial verschmelzen. 
Oder wie es Turim für den Flashback formuliert: »Studying the �ash -
back is not only a way of studying the development of �lmic form, it is 
a way of seeing how �lmic forms engage concepts and represent ideas« 
(Turim 1989: 1).

4.3  Zusammenfassung

Historische Veränderungen der Darstellung von Erinnerung, Imaginati -
on oder anderen subjektiven Phänomenen wurden bislang noch nicht 
systematisch untersucht. Dabei ist das �lmische Ausdrucksrepertoire 
insbesondere in Abhängigkeit von den drei Faktoren Medialität, Erzähl- 
und Darstellungspraxis und Ideologie historischem Wandel unterworfen, 
weil sich mit ihnen auch die Bedingungen verändern, unter denen Filme 
entstehen und rezipiert werden. Umgekehrt können Filme und andere 
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Medien immer auch auf diesen größeren kulturellen oder gesellscha� -
lichen Kontext zurückwirken und durch ihre Art und Weise, bestimmte 
Phänomene darzustellen, realweltliche Konzepte prägen oder akzen-
tuieren. Sie werden damit selbst zu Diskursbeiträgen in der Debatte 
über die Psyche des Menschen. Die Kategorien Medialität, Erzähl- und 
Darstellungspraxis und Ideologie können analyseleitend verwendet werden. 
So lässt sich dezidiert danach fragen, welche Entwicklungen bestimmte 
Ausdrucksformen auf welche Art und Weise mitgeformt und insofern 
den Lauf der Filmgeschichte beein�usst haben.

Zugleich darf nicht vergessen werden, dass sich gerade in den do-
minanten Ausdrucksformen des Mainstreams auch Konstanten der 
Darstellung ausgebildet haben, die nicht nur über längere Zeiträume 
gleich oder zumindest ähnlich bleiben, sondern auch von den Konven-
tionen generell ablehnend gegenüberstehenden Avantgarden re�ektiert 
oder sogar übernommen werden. Auch solche expliziten oder impliziten 
Darstellungsstandards existieren nicht unabhängig von den Faktoren 
Medialität, Erzähl- und Darstellungspraxis und Ideologie, deren Verän-
derungsprozesse nicht immer rapide statt�nden müssen. Die Hart
näckigkeit, mit der sich einige Darstellungsstrategien über den Verlauf 
der Filmgeschichte gehalten haben, kann aber auch ein Hinweis darauf 
sein, dass einige dieser Konventionen auf basale kognitiv-perzeptive 
und emotionale Determinanten der Filmwahrnehmung rekurrieren und 
deshalb sozusagen ›zeitlos‹ verständlich bleiben und eingesetzt werden.

In jedem Fall sind spezi�sche Darstellungsmittel innerhalb �lmi -
scher Strategien zur Darstellung von Imagination funktional, weil sie 
Zuschauer:innen anleiten, auf Grundlage dieser �lmischen cues nicht nur 
Erinnerungs- oder andere Imaginationssequenzen zu erkennen, sondern 
ihnen auch komplexere, auf Erfahrung und Wissen basierende Bedeutun-
gen zuzuordnen, beispielsweise im Rahmen spezi�scher Konzepte des 
Erinnerns oder Imaginierens. In dem Maße, in dem die Darstellungsstra-
tegien durch historisch spezi�sche Kontexte der Medialität, Erzähl- und 
Darstellungspraxis und Ideologie geprägt sind, kann ihre Funktionalität 
jedoch für Zuschauer:innen, die nicht über ähnliches Wissen und ähnliche 
Erfahrung verfügen wie das ursprüngliche Zielpublikum, eingeschränkt 
sein. Selten verlassen sich Filmemacher:innen allerdings ausschließlich 
auf kontextabhängiges Wissen, sondern verbinden solche spezi�schen 
zumeist mit basaleren, auch für ein breites Publikum zugänglichen 
Darstellungsstrategien, die auf prototypische allgemeine, möglicherweise 
zum Teil sogar universelle Charakteristika der dargestellten Phänomene 
verweisen. Im folgenden Kapitel führe ich nun die bisherigen Ergebnisse 
in dem Entwurf einer Analyseheuristik zusammen.





5. 
Imaginationsdarstellungen im Film:  

Entwurf einer Analyseheuristik

Die letzten beiden Kapitel haben gezeigt, dass einerseits zwar eine Vielzahl 
von Ansätzen existiert, mithilfe derer sich einzelne Aspekte der medialen 
Darstellung imaginativer Phänomene untersuchen lassen, andererseits 
wurde aber auch eine Reihe von Forschungsdesideraten identi�ziert:

–	 die explizite Verknüpfung �lm- und medienwissenscha�licher Ana
lysemethoden mit realweltlichen Vorstellungen von Imagination und 
Bewusstsein, insbesondere aus der Psychologie, Philosophie und 
alltagstheoretischen Annahmen

–	 Ansätze zur spezi�schen Rezeption von Imaginationsdarstellungen 
und den involvierten Verstehensprozessen

–	 der Ausweis und die Integration konstanter und veränderbarer Darstel-
lungsformen und der ihnen zugrunde liegenden Konzepte imaginativer 
Phänomene

Die Aufarbeitung des Forschungsstands zeigte, dass diese Bereiche 
bislang höchstens am Rand thematisiert wurden. Allerdings konnten 
auf Grundlage existierender Ansätze bereits Vorschläge zur Beseitigung 
dieser Forschungslücken erarbeitet werden:

Erstens habe ich meiner Untersuchung ein prototypisches Modell 
von Imagination zugrunde gelegt, das primär auf Ergebnissen der kog-
nitiven Psychologie, der Philosophie des Geistes und auf alltagspsycho
logischen Vorstellungen fußt, aber o	en und anschlussfähig für andere 
Perspektiven ist. Es bildet als �exible, dabei aber gerade nicht beliebige 
Arbeitsde�nition von Imagination – und dem konkreten Beispiel (epi -
sodischer) Erinnerung – die Grundlage für die folgende Beschä�igung 
mit Imaginationsdarstellungen. Zugleich hat es auch für die Auseinan -
dersetzung mit der Forschung heuristischen Wert, denn existierende 
�lm- und medienwissenscha�liche Überle gungen konnten entlang der 
Parameter Subjektivität, Erlebnisqualität und Zeit systematisiert sowie 
auf Synergien und Komplementarität überprü� werden, da sie selbst 
diese prototypischen Merkmale o� implizit voraussetzen.

Zweitens habe ich auf Grundlage vorwiegend kognitiv und semioprag-
matisch orientierter Ansätze ein Modell der Filmkommunikation vorge -
schlagen, das von einer durch die Darstellung geleiteten Rezeption ausgeht, 



114	 I������������������������ �� F���

in der die Zuschauenden durch bestimmte Darstellungsformen angeregt 
werden, ihr – auf die Realität und auf die Medien bezogenes – Wissen 
und ihre Erfahrungen zu aktivieren. Umgekehrt müssen entsprechende 
Prozesse auch als Grundlagen der Konzeption von Darstellungsstrategien 
durch Filmscha	ende gelten. Gelungene Filmkommunikation setzt also 
Filmemacher:innen und Filmzuschauer:innen voraus, die ihre eigenen 
Dispositionen in den Kommunikationsprozess einbringen. Für diese Un-
tersuchung spielt die Konzeption und Rezeption von Figuren als �ktive 
Wesen, denen analog zu realen Personen Bewusstsein zugeschrieben 
wird, eine hervorgehobene Rolle.

Drittens habe ich versucht, �lmhistorische Konstanten und Variablen 
der Darstellung von Imagination durch das Zusammenspiel langfris -
tiger, prototypischer und zum Teil kognitiv-perzeptiver Grundlagen 
unserer Vorstellungen von Imagination mit den nur zeitweise wirk -
samen, historisch oder kulturell spezi�schen Annahmen über sie und 
den medialen Bedingungen ihrer Darstellung zu erklären. Diese prägen 
sowohl Prozesse der Produktion und Rezeption als auch die �lmischen 
Darstellungen selbst.

In diesem Kapitel sollen diese teils noch abstrakten Überlegungen in 
eine Matrix überführt werden, die als Heuristik für die Analyse �lmischer 
Imaginationsdarstellungen dienen kann. Grundlegend für das Vorgehen 
sind die in den beiden vorigen Kapiteln entwickelten Kategorien: Anhand 
der Eigenscha�en Subjektivität, Erlebnisqualität und Zeit lassen sich Ima-
ginationen und ihre Darstellungen identi�zieren und beschreiben; anhand 
der Faktoren Medialität, Erzähl- und Darstellungspraxis und Ideologie lässt 
sich der Wandel von Vorstellungen und Darstellungen von Imagination 
fassen. Der folgende Analyseleitfaden kann als Vorschlag gelten, Dar-
stellungen von Imagination im Film systematisch und vergleichend zu 
untersuchen. Er ist im Hinblick auf die hier im Vordergrund stehende 
Untersuchung von Erinnerungssequenzen formuliert, schließt dabei 
aber Darstellungen anderer imaginativer Prozesse ein. Gerade aufgrund 
vielfältiger Überschneidungen ist es sinnvoll, den Untersuchungsbereich 
nicht a priori als zu exklusiv zu verstehen. Für die �lmwissenscha�liche 
Analyse bietet es sich an, die beschriebenen Kategorien in analyselei-
tenden, heuristischen Fragen zu konkretisieren und operationalisierbar 
zu machen. Die zum Abschluss dieses Kapitels formulierten Leitfragen 
erlauben es daher, sich Erinnerungsdarstellungen als Teilmenge von 
Imaginationsdarstellungen in nicht vorschnell reduzierender Weise zu 
nähern. So lassen sich auch nicht eindeutige oder atypische Darstellungen 
wie der bereits thematisierte ›Erinnerungstraum‹ in T����� M������ 
oder so genannte vision scenes des Attraktionskinos (vgl. die Diskussion 
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in den späteren Analysekapiteln) hinsichtlich ihrer mehr oder weniger 
erinnerungstypischen Eigenscha�en beschreiben, die damit auch Hin -
weise auf das Verhältnis unterschiedlicher imaginativer Phänomene in 
bestimmten historischen Konstellationen geben.

Die verschiedenen Analyseschritte sind eng miteinander verschränkt, 
sodass die hier vorgegebene Reihenfolge nur als typischer Verlauf zu 
verstehen ist, von dem abgewichen werden kann. Außerdem ist nicht 
immer die Berücksichtigung aller Analyseebenen notwendig. Umgekehrt 
bedürfen besonders originelle Darstellungsstrategien oder außergewöhn-
liche Erinnerungskonzeptionen möglicherweise einer detaillierten und 
gegebenenfalls abgewandelten Auseinandersetzung, die eng am Analyse
gegenstand orientiert ist, um den individuellen Besonderheiten gerecht 
zu werden. Nicht zuletzt hängen schließlich Auswahl und Formulierung 
von Analysefragen vom konkreten Erkenntnisinteresse ab. Auch der 
Fragenkatalog am Ende ist daher nicht als abschließend zu verstehen, 
sondern kann erweitert und adaptiert werden.

Filmische Erinnerungssequenzen verweisen, wie in Kapitel 3 dis-
kutiert, idealtypisch auf das erinnernde Subjekt, die das Erinnern für 
dieses Subjekt kennzeichnende Erlebnisqualität und eine gegenüber 
der rahmenden Filmhandlung vorzeitige Zeit. Diese weit verbreiteten, 
prototypischen Eigenscha�en von Erinnerung ermöglichen es unter 
anderem, (subjektive) Erinnerungsdarstellungen von rein narrativen 
Flashbacks, präsentischen Darstellungen der (�lmischen) Realität, der 
Wahrnehmung oder nichtmnemonischen Imagination von Figuren zu 
unterscheiden und sind für Filmemacher:innen und Zuschauer:innen 
verschiedener Zeiten, Kulturen, und Gruppenzugehörigkeit Grundlage 
der Kommunikation über Erinnerung.

Allerdings gestalten unterschiedliche Filme  – ebenso wie unter-
schiedliche wissenscha�liche oder alltagspsychologische Konzepte  – 
diese prototypischen Charakteristika auf je individuelle Weise und 
werden so zu ganz konkreten, historisch, kulturell und kontextuell 
spezi�schen Interpretationen dessen, was Erinnerung ausmacht. Die 
gemeinsame Referenz auf das prototypische Modell bedeutet also weder, 
dass Erinnerung immer auf die gleiche Weise dargestellt noch, dass 
in immer gleicher Weise – �lmisch oder nicht – über sie nachgedacht 
wird. Vielmehr sind die idealtypischen Charakteristika als standard -
mäßige Kriterien zu verstehen, die bei der Auseinandersetzung mit 
und Kommunikation über Erinnerung in der Regel, wenn auch nicht 
immer vollständig, berücksichtigt werden. Für die �lm wissenscha�liche 
Analyse bieten sie zunächst Orientierung bei der Auswahl möglicher 
Erinnerungsdarstellungen, die anhand weiterer Kriterien bei Bedarf noch 
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ausdi	erenziert werden kann. Darüber hinaus lassen sich verschiedene 
Erinnerungsdarstellungen entlang der prototypischen Merkmale und 
der aus ihnen abgeleiteten Fragen für die Analyse hinsichtlich ihrer 
ästhetischen, narrativen, aber auch konzeptuellen Unterschiede und 
Gemeinsamkeiten miteinander vergleichen. Denn erst die individuelle 
Ausdiff erenzierung macht konkrete Darstellungen zu je spezi�schen 
Aussagen über Erinnerung, die einzelnen Aspekten besonders hohe oder 
geringere Relevanz zuschreiben. Zugleich werden solche Unterschiede 
stets vermittelt, mithilfe ästhetischer Strategien dargestellt und zum Teil 
auch in größere ästhetische oder narrative Kontexte eingebettet, die den 
Bedeutungsgehalt mitformen – etwa ein übergeordnetes Figuren- oder 
Storymodell, medienübergreifende Genrekonventionen oder Ikonogra�en 
sowie weitere Erzähl- und Darstellungstraditionen.

Es ist daher sinnvoll, konzeptuell zwischen der dargestellten Erin-
nerung im Sinne einer mentalen (Figuren-)Perspektive (vgl. Eder 2008: 
585�590) und der Darstel lung der Erinnerung im Sinne der medialen 
Darstellungsperspektive (vgl. ebd.: 590�591) zu unterscheiden und 
beide Bereiche analytisch zunächst voneinander zu trennen. Allerdings 
bestehen teils sehr enge Ver�echtungen zwischen den beiden Aspekten, 
weil auch die Darstellungsweise selbst bedeutungsbildend wirkt, indem 
sie uns – Zuschauer:innen und Wissenscha�ler:innen – einen ganz kon -
kreten, mit Wertungen, Emotionen und Wissen aufgeladenen Zugang 
zum Dargestellten, zur Erinnerung bietet (vgl. Bordwell/Thompson 2004: 
52�58). Bei der Analyse von Erinnerungssequenzen lässt sich daher sowohl 
danach fragen, welche Strategien zur Darstellung eingesetzt werden, als 
auch, welche Erinnerungskonzeptionen diese vermitteln.

Ich schlage vor, sich Erinnerungsdarstellungen zunächst in einer 
Kombination aus (alltags-)phänomenologischer und formalästhetischer 
Beschreibung in struktureller, narrativer und ästhetischer Hinsicht zu nähern 
(vgl. Eder 2008: 325). Der zweite Schritt systematisiert und präzisiert diese 
Beobachtungen im Hinblick auf die prototypischen Charakteristika und 
verdichtet sie in einem durch den Film konkretisierten und repräsentierten 
Erinnerungskonzept. Die Analyse der Darstellungsstrategien wird dabei 
zur Analyse medial vermittelter Erinnerungskonzeptionen und beinhaltet 
bereits erste Wirkungshypothesen, Annahmen zur Universalität sowie zu 
spezi�schen Besonderheiten einzelner Aspekte. Auf dieser Analyseebene 
lassen sich unterschiedliche Erinnerungssequenzen auch hinsichtlich 
ihrer individuellen Darstellungsstrategien und/oder Erinnerungskonzepte 
vergleichen, Gemeinsamkeiten und Unterschiede feststellen, die dann im 
dritten Schritt historisch und kulturell kontextualisiert sowie hinsichtlich 
ihrer Spezi�k und Universalität erklärt werden können. Das mehrstu�ge 
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Vorgehen orientiert sich an Eders Überlegungen zur Analyse der Figu-
renpsyche (vgl. ebd.: 281�306, insbes. 298�299). Dabei fokussieren die 
einzelnen Schritte zunächst langfristig verbreitete, alltagspsychologische 
und zum Teil universelle Grundlagen der Gestaltung, Darstellung und 
Rezeption von Erinnerungsdarstellungen und beziehen anschließend 
auch zeit- und kulturspezi�sche Konzepte in die Analyse ein.

5.1  Phänomenologisch-ästhetische Annäherung

Die erste Analyseebene konzentriert sich auf die in der Rezeption konkret 
sinnlich zugängliche Darstellung, ihr Verhältnis zum Filmganzen und die 
dadurch ausgelösten Rezeptionserlebnisse und Wirkungen. Im Einzelnen 
nimmt sie also folgende Aspekte in den Blick:
–	 die narrativen und dramaturgischen Strukturen, durch die die Imagi -

nationssequenz selbst und im Verhältnis zur restlichen Filmerzählung 
gekennzeichnet ist (Struktur und Kontext)

–	 die inhaltlich-thematische Einbettung und Relevanz der Imaginati -
onssequenz innerhalb der Filmhandlung (Inhalt)

–	 die konkret eingesetzten audiovisuellen Darstellungsmittel (audiovi -
suelle Ästhetik)

So ist die Erinnerungsdarstellung in C�������
� auf dieser Ebene durch 
einen einzigen, ungefähr zur Häl�e der Laufzeit einsetzenden und nar -
rativ wie dramaturgisch zentralen Flashback gekennzeichnet, der Ricks 
Erinnerungen an seine A	äre mit Ilsa in Paris wiedergibt (Struktur und 
Kontext, Inhalt). Die Sequenz ist durch eine Kombination aus Musik 
(»As Time Goes By«), Kamerafahrt und Überblendung – visuell maskiert 
durch Zigarettenrauch bzw. den Dampf einer Lokomotive, aber dennoch 
deutlich interpunktiert – ein- und wieder ausgeleitet (audiovisuelle Äs-
thetik). Nach der ersten Überblendung folgt auf einen Establishing Shot 
des Triumphbogens eine nahezu dialogfreie Montagesequenz des frisch 
verliebten Paars, anschließend wird in einem Wechsel aus Spielszenen 
und Material im Stil der Newsreels vom Ausbruch des Zweiten Welt -
kriegs, von der nationalsozialistischen Belagerung Paris’ sowie Ilsas 
und Ricks Entschluss zur Ausreise erzählt. Weil Ilsa nicht am Bahnhof 
erscheint, verlassen Rick und Sam Frankreich allein (audiovisuelle Ästhetik, 
Inhalt). Wir erfahren außerdem, dass Ilsa vor ihrem Verhältnis mit Rick 
eine Beziehung zu einem anderen Mann hatte und dass Rick aufgrund 
seiner nicht näher spezi�zierten Vergangenheit von den Nazis gesucht 
wird (Inhalt).
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5.2  Systematisierung nach prototypischen Charakteristika

Im zweiten Analyseschritt werden die Beobachtungen der vorigen Analy-
seebene unter Bezugnahme auf prototypische Charakteristika des Erinnerns 
(oder ggf. anderer Imaginationen) systematisiert: Die allgemein bild- und 
tonästhetische, narrativ-strukturelle und inhaltliche Beschreibung wird 
somit in ein spezi�sches Kategoriensystem überführt und auf überge -
ordnete Bedeutungen hin befragt.

Im Mittelpunkt stehen dabei allgemeine, alltagspsychologisch weit 
verbreitete, auf Erfahrungen und populären Annahmen sowie zum 
Teil universellen, kognitiv-perzeptuellen Veranlagungen basierende 
Charakteristika, die allerdings als Folie zu verstehen sind, durch die 
Abweichungen und Unterschiede in den Darstellungen erst sichtbar 
werden. Es bietet sich an, entlang der im Vorfeld de�nierten Kategorien 
der Subjektivität, Erlebnisqualität und Zeit vorzugehen und dabei nicht 
nur zu fragen, ob und inwiefern die analysierte Darstellung sich auf die 
jeweilige Eigenscha� bezieht, sie konkret ausgestaltet, sondern auch 
auf Ambiguitäten hinzuweisen, etwa eine starke Nähe zu benachbarten 
mentalen Prozessen. Ergebnis dieses Analyseschritts ist eine durch die 
Darstellung konkret medial formulierte Konzeption von Erinnerung 
(oder abweichenden Imaginationen), die sich auf einzelne Sequenzen, 
Einzel�lme oder ganze Werkgruppen mit ähnlicher Gestaltung beziehen 
kann. Als audiovisuelle Äußerung ist sie auch als �lmischer Beitrag zur 
diskursiven Bestimmung von Imaginationen zu verstehen.

C�������
� kann in dieser Hinsicht als Blaupause der proto
typischen Realisierung von Erinnerung im klassischen Hollywoodkino 
gelten. Geradezu paradigmatisch verweist der Film auf alle prototypi-
schen Charakteristika und stellt Erinnerung damit besonders evident 
und für ein breites Publikum verständlich dar: Eindeutig situieren die 
ein- und ausleitenden Kamerafahrten mit Ricks Gesicht in Groß- bzw. 
Nahaufnahme ihn als Subjekt der mental perspektivierten Sequenz 
(Subjektivität). Seine tränennassen Augen, mit denen der sonst so kühle 
Protagonist sich in die Vergangenheit träumt, geben zugleich Aufschluss 
über Ricks emotionales Erleben. Innerhalb der Erinnerungssequenz 
verweisen wechselnde Montagerhythmen (�uide Überblendungen vs. 
harte Schnitte) und musikalische Motive (beschwingte Streichinstru -
mente vs. bedrohlicher Marsch) auf unterschiedliche Erfahrungsquali-
täten. Trotz des hohen Grads an emotionalem Involvement ru� er sich 
die Erinnerung allerdings anscheinend bewusst ins Gedächtnis und es 
besteht kein Grund, an Ricks Version der Ereignisse zu zweifeln. Zwar 
zeigen einige Spielszenen und die realistisch wirkenden Newsreels 
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Ereignisse, bei denen mindestens unklar bleibt, ob er sie selbst erlebt 
hat. Sie können aber als Darstellung von Ricks Wissen – etwa über den 
Ausbruch und Verlauf des Kriegs – und damit propositionale Anteile 
seiner Erinnerung gelten (Erfahrungsqualität). Zugleich übernehmen 
sie für die Zuschauer:innen informative und narrative Funktionen. 
Ganz konkret wird durch die (real-)historischen Ereignisse, auf die sie 
verweisen, die Sequenz eindeutig in der (tatsächlichen und �lmischen) 
Vergangenheit verortet. Auch die augenscheinlich verjüngte Version 
Ricks, der zentrale Song »As Time Goes By« und der Einsatz einer Reihe 
konventionalisierter Erinnerungscues des klassischen Hollywoodkinos 
(vgl. Bordwell 1985: 5) weisen auf den Vergangenheitsstatus des Ge-
sehenen hin (Zeit).

C�������
� präsentiert Erinnerung damit als von einem Subjekt indivi -
duell erfahrene, durch qualitatives Erleben gekennzeichnete, aber dennoch 
verlässliche und von anderen mentalen Prozessen zu unterscheidende 
mentale Repräsentation der Vergangenheit, die zudem hohe biogra�sche 
und identitätsbildende Relevanz aufweist. Diese Erinnerungsdarstellung 
unterscheidet sich damit nicht nur ästhetisch, sondern auch hinsichtlich 
der Erinnerungskonzeption von historisch und kulturell di	erent geprägten 
Beispielen. T����� M������ etwa präsentiert das Erinnern traumha�-
irreal, zyklisch-paradox und unzuverlässig-veränderlich, während I����� 
O�� typische Erinnerungsmetaphern mit den Mitteln der Computerani -
mation auf zeitgemäße Weise ausformuliert (vgl. auch Kilbourn 2010: 
13�20; Krützen 2015: 53�64; Turim 1989: 1�20).

5.3  Historische Kontextualisierung

Bereits der kurze Blick auf C�������
� zeigt, dass historische, kultu -
relle und weitere kontextuelle Faktoren eine Rolle für die Gestaltung 
von Imaginationssequenzen spielen: Als klassisch erzähltes Holly-
wooddrama der 1940er-Jahre präsentiert der Film ein anderes Konzept 
von Erinnerung als ein Indie-Remake aus den späten 1990ern oder ein 
CGI-Familienspektakel der 2010er-Jahre. Diese Faktoren wurden in den 
vorigen Kapiteln in den Kategorien Medialität, Erzähl- und Darstellungs-
praxis und Ideologie zusammengefasst und können damit, ebenso wie 
die prototypischen Charakteristika von Erinnerung, heuristisch für die 
Analyse genutzt werden. Die historische Kontextualisierung als dritter 
Analyseschritt ist komplex und wurde bislang noch nicht ausreichend 
mit dem prototypischen Modell in Verbindung gebracht, weshalb er hier 
umfassender berücksichtigt werden soll als die vorigen beiden Schritte.
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Kapitel 4 hat gezeigt, dass die für die Produktion und (Erst-)Rezeption 
charakteristischen kontextuellen Bedingungen sowohl den inhaltlich-
ideologischen Gehalt als auch die ästhetische Form von �lmischen (und 
außer�lmischen) Erinnerungskonzeptionen prägen, indem sie zwar auf 
die basalen, prototypischen Eigenscha�en Bezug nehmen, diese aber in 
historisch, kulturell und medial spezi�scher Weise ausformulieren, sie 
ergänzen und in bestimmter Weise gewichten. Auch bei der Darstellung 
dieser Spezi�ka, die häu�g die Besonderheit einzel�lmischer oder epo -
chenspezi�scher Erinnerungsdarstellungen ausmachen, greifen Filme 
allerdings wiederum vielfach auf Darstellungsformen zurück, die bei 
Zuschauer:innen grundlegende kognitiv-perzeptive Verstehensprozesse 
aktivieren. So verweist die Tatsache, dass sich Rileys Erinnerungen in 
I����� O�� entsprechend der Gemütsverfassung der Protagonistin bei 
einer ›Berührung‹ durch Sadness blau verfärben, einerseits auf die sehr 
aktuelle Vorstellung, dass die emotionale Bewertung der Erinnerungssitu -
ation sich auf die Erfahrung der Erinnerung selbst auswirkt (vgl. Straus/
Höfer 1997; Schacter 1996: 22, 60�63, 76�80). Andererseits bildet die 
Verknüpfung dunkler, blauer Farbe mit negativen Emotionen des trau -
rigen, depressiven Spektrums eine kulturelle und historisch langfristige 
Konstante (vgl. Fahlenbrach 2017: 99�100; Marschall 2005: 59�67), 
die basale kognitive Zusammenhänge vermuten lässt. Umgekehrt sind 
auch die an kognitiv-perzeptiven Wahrnehmungstendenzen orientierten 
Darstellungsformen innerhalb des historisch-kulturellen Kontextes ihrer 
Verwendung zu betrachten, wo sie spezi�sche Funktionen erfüllen, va -
riiert werden und bestimmte Bedeutungen vermitteln. Beispielha� steht 
dafür der unorthodoxe Einsatz eigentlich konventionalisierter Point-of-
View-Montagen zur kontextuellen Markierung von Erinnerung in Filmen 
der Neuen Wellen, die später noch genauer diskutiert werden. Kulturell 
oder historisch spezi�sche Darstellungen sind also nicht unabhängig 
von kognitiven Universalien des Filmverstehens, sondern eng mit ihnen 
verschränkt. Daher kann auch nur eine Kombination aus kognitiv und 
historisch-hermeneutisch orientierten Perspektiven den Wandel oder 
die Häufung bestimmter Darstellungsweisen sowie ihre speziellen Wirk
mechanismen erklären.

An die phänomenologisch-ästhetische Beschreibung und imagi-
nationsspezi�sche Systematisierung von Erinnerungs- oder Imagi -
nationsdarstellungen schließen daher in einem dritten Schritt Fragen 
nach ihrer historischen und kulturellen Spezi�k an, die sich an den 
Kategorien der Medialität, Erzähl- und Darstellungspraxis sowie der 
Ideologie orientieren. Die Kenntnis der für Produktion und Rezeption 
maßgeblichen Kontexte ist nicht nur ausschlaggebend für ein umfas-
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sendes Verstehen der Erinnerungssequenzen, sondern sollte auch Teil 
ihrer Analyse sein.

Schritt 3 ist daher mit umfangreichen Recherchen verbunden, die 
den interdisziplinären Gegenstand auch disziplinübergreifend in den 
Blick nehmen. Angesichts dieses Aufwands verwundert es nicht, dass 
entsprechende umfassende Analysen bislang die absolute Ausnahme 
geblieben sind. Doch nur so lässt sich der Rolle medialer Darstellungen 
als Seismografen veränderbarer Vorstellungen und Einstellungen gerecht 
werden und ihr Wirken als Beiträge innerhalb kulturell und gesellscha�lich 
geführter Diskurse betrachten. Obwohl sich die konkreten Produktions- 
und Rezeptionsbedingungen häu�g nicht genau rekonstruieren lassen, 
können mithilfe einer fundierten Recherche begründete Vermutungen 
über sie angestellt werden. Neben historischen Untersuchungen  – nicht 
nur aus den Film- und Medienwissenscha�en, sondern etwa auch aus 
den Bereichen von Medizin, Philosophie und Psychologie  – können 
dabei, soweit verfügbar, auch Produktionsmaterialien, Paratexte, Rezen-
sionen und Selbstaussagen von Filmschaffenden und Rezipient:innen 
herangezogen werden, um die jeweils relevanten Ein�ussfaktoren und 
Intentionen für die Analyse zu berücksichtigen. Zugleich kann es auch 
sinnvoll sein, sich von vornherein auf bestimmte Aspekte zu beschränken 
und von speziellen Erkenntnisinteressen leiten zu lassen, wodurch die 
Recherchearbeit reduziert und fokussiert wird. Die zum Abschluss dieses 
Kapitels formulierten analyseleitenden Fragen können auch hierfür als 
Orientierung dienen.

Eine Kontextualisierung innerhalb medienhistorischer, gesellscha�licher 
und wissenscha�licher Entwick lungen kann historische Begründungen 
für die Veränderung oder Häufung von Darstellungsweisen liefern, weil 
sie die Filme innerhalb zeitgenössischer Diskurse verortet. Durch sie ver-
ändern sich Konzepte von Erinnerung, Imagination und des Darstellens 
selbst, wenn auch häu�g nur partiell. Gerade eine vergleichend arbeitende 
Analyse sollte daher auch nicht ausschließlich die Veränderungen in 
den Blick nehmen, sondern auf ihre Wechselwirkung mit Darstellungs
konstanten Bezug nehmen, die häu�g Aufschluss über besonders wirk -
same und ein�ussreiche Formen der Konzeption und Darstellung von 
Imagination geben, zu denen sich die historisch spezi�schen Annahmen 
in bestimmter Weise positionieren.

Dem Flashback in C�������
� etwa liegen nicht nur prototypische 
Erinnerungsmerkmale zugrunde, sondern er ist auch innerhalb des 
ästhetischen Paradigmas des Classical Hollywood Style (vgl. Bordwell/
Staiger/Thompson 1985) situiert. Narrativ und ästhetisch macht sich dies 
unter anderem an der eindeutigen Funktionalisierung und Gestaltung der 
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Erinnerungsdarstellung bemerkbar: Die Kombination aus Markierungen 
(Kamerafahrt, Großaufnahme, Musik, Überblendung) überdeterminiert 
die Sequenz sogar und sorgt gemeinsam mit der exemplarischen Re-
ferenz auf prototypische Merkmale des Erinnerns für eine eindeutige, 
verlässliche Anleitung zur intendierten Rezeption. Narrativ füllt Ricks 
Erinnerung Wissenslücken bei den Zuschauer:innen und sorgt als Plot 
Point für dramaturgische Spannung und Au�ösung. Die Rahmung als 
Erinnerung plausibilisiert dabei zum einen den – ansonsten eher unüb-
lichen – Sprung in die Vergangenheit (vgl. Thompson 1985: 181�182), 
zum anderen verdeutlicht sie allerdings auch die Rolle dieser Backstory 
für die Figur Rick in ihrer aktuellen Situation, deren Bewältigung zu 
den zentralen Entwicklungen des Films gehört. Obwohl während des 
Zweiten Weltkriegs entstanden, scheint das vermittelte Konzept von 
Erinnerung als verlässliche Vergangenheitsrepräsentation (noch) nicht 
von der (vielfach erst verzögert) einsetzenden diskursiven Thematisie-
rung psychosozialer Kriegsfolgen geprägt. Interessant ist die Integration 
archivischen (oder zumindest entsprechend inszenierten) Bildmaterials, 
die nicht nur die subjektive Perspektivierung des Flashbacks aufweicht, 
sondern die �ktionale Geschichte auch in der realen Geschichte verortet, 
die der Alltagsrealität des Erstpublikums (in gewisser Hinsicht) entsprach 
(vgl. auch Turim 1989: 127). So kulminieren also in C�������
� ver -
schiedene Ebenen individueller und kollektiver, mentaler und medialer, 
�guraler, narrativer und Zuschauer:innen-Erinnerung, allerdings ohne 
explizit problematisiert und re�ektiert zu werden (vgl. Kilbourn 2010: 
17�19). Dies lässt sich als Ausdruck des systemstabilisierenden und 
idealisierenden Hollywoodkinos verstehen, der mit ideologischen Werten 
verschränkt ist: Vergangenheit wird von Rick als integrem US-Bürger 
mental ebenso verlässlich rekonstruiert wie das Tagesgeschehen in den 
Newsreels; seine Gefühle halten ihn nicht davon ab, moralisch richtige 
Entscheidung zu tre	en; Ricks Persönlichkeit de�niert sich daher weniger 
über eine mentale und a	ektive Verbindung zur Vergangenheit als über 
sein gegenwärtiges Handeln.

5.4  Zusammenfassung und analyseleitende Fragen

Mithilfe der vorgeschlagenen Analyseschritte und heuristischen Ka-
tegorien lassen sich nicht nur Erinnerungsdarstellungen detailliert 
beschreiben und wirkungsästhetisch untersuchen, sondern auch 
die komplexen Wechselwirkungen zwischen lang- und kurzfristigen 
Faktoren berücksichtigen, die letztlich jede Darstellung produktions- 
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wie rezeptionsseitig prägen. Filmische Darstellungen werden so als 
Diskursbeiträge sichtbar, die zur Beantwortung der Frage beitragen, 
was Imaginationen sind, wie sie funktionieren, aussehen, sich anfüh -
len und nachwirken, weil sie selbst Teil unserer Erfahrungen mit und 
unseres Wissens über Imaginationen werden und damit an kulturellen 
Aushandlungsprozessen beteiligt sind.

Um diesen komplexen Analyseprozess, der auch den folgenden 
umfangreicheren Beispielanalysen zugrunde liegt, zu strukturieren und 
nachvollziehbar zu machen, sind die wichtigsten heuristischen Schritte 
im Folgenden in einer Reihe analyseleitender Fragen zusammengefasst. 
Sie sind nicht als abschließend zu verstehen, sondern bieten eine erste 
Orientierung, die auch die Entwicklung zusätzlicher interessengeleiteter 
Fragestellungen zur Folge haben kann.

5.4.1  Analyseleitende Fragen zur  
phänomenologisch-ästhetischen Annäherung

a) Struktur und Kontext
–	 Wie viele Imaginationsdarstellungen gibt es? Wie verteilen sie sich 

über den Filmverlauf ?
–	 Wie sind die Darstellungen strukturell eingebettet, z.  B. hinsichtlich 

ihrer Dauer, Frequenz, Sukzession?
–	 Sind die Imaginationsdarstellungen von der �lmischen Realität deutlich 

abgegrenzt oder nicht?

b) Inhalt
–	 Welche Inhalte erzählt oder präsentiert die Darstellung?
–	 Wie ist die Imaginationsdarstellung inhaltlich-thematisch eingebettet?
–	 In welchem Verhältnis stehen die Inhalte der Imaginationsdarstellung 

zu allgemeinen Themen und Inhalten des Films?

c) Ästhetik
–	 Welche �lmischen Modalitäten werden zur Darstellung eingesetzt, 

etwa Bild (z. B. still/bewegt), Ton (z. B. Musik, Sprache), Schri� (z. B. 
intra-/extradiegetisch)?

–	 Welche konkreten Darstellungsmittel werden eingesetzt, etwa be-
stimmte Montageformen, Musik, Farbe, CGI/Animationen usw.?

–	 Werden Metaphern zur Darstellung eingesetzt und wenn ja, welche?
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5.4.2  Analyseleitende Fragen zur Systematisierung  
nach prototypischen Charakteristika

a) Allgemein
–	 Bezieht sich die Darstellung auf Subjektivität, Erfahrungsqualität und 

Zeit?
–	 Werden einzelne Charakteristika weggelassen und wenn ja, welche?
–	 Werden weitere Charakteristika hinzugefügt und wenn ja, welche?
–	 Besteht eine Vermischung verschiedener imaginativer Formen, von 

Imagination und Realität oder Imagination und Wahrnehmung?

b) Subjektivität
–	 Wer ist das Subjekt der Imagination: Filmscha	ende, Erzählinstanzen, 

Figuren? Gibt es mehrere Subjekte, die im Filmverlauf imaginieren?
–	 Wie exklusiv ist die Imagination? Wer hat Zugang zu ihren Inhalten?
–	 Welche Darstellungsmittel werden konkret zur Vermittlung der Sub -

jektivität verwendet?

c) Erlebnisqualität
–	 Welche mentalen Prozesse sind an dem Erlebniseindruck beteiligt, 

etwa (Quasi-)Perzeptionen, (Quasi-)Propositionen, Emotionen?
–	 Welche Sinne sind an dem Erlebniseindruck beteiligt, etwa Hören, 

Sehen, Fühlen, Schmecken, Riechen, Propriozeption?
–	 Lässt sich der Erlebniseindruck entlang folgender (zu ergänzender) 

Begri	spaare beschreiben:
	 emotional	 �8�:	 emotionslos	
	 bewusst	 �8�:	 unbewusst	
	 deutlich	 �8�:	 undeutlich	
	 sinnlich	 �8�:	 rational	
	 willkürlich	 �8�:	 unwillkürlich	
	 vermittelt	 �8�:	 unvermittelt	
	 involviert	 �8�:	 distanziert	
	 kontrolliert	 �8�:	 unkontrolliert	
	 wahrha�ig	 �8�:	 traumha�	
	 wahr	 �8�:	 unwahr	

…
–	 Welche Darstellungsmittel werden konkret zur Vermittlung der Er -

lebnisqualitäten verwendet?
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d) Zeit
–	 In welchem zeitlichen Verhältnis steht die Imagination zum Zeitverlauf 

der (�lmischen) Realität?
–	 Gibt es Hinweise auf eine Diskrepanz der Imagination zur sonstigen 

�lmischen Zeit und wenn ja, ist die Imagination vor- oder nachzeitig?
–	 Welche Darstellungsmittel werden konkret zur Vermittlung des zeit -

lichen Status verwendet?

5.4.3 Analyseleitende Fragen zur historischen Kontextualisierung

a) Allgemein
–	 Verweist die Erinnerungsdarstellung oder der gesamte Film explizit 

auf mediale Entwicklungen, Erzähl- und Darstellungstraditionen oder 
Diskurse?

b) Medialität
–	 Welche technisch-medialen Bedingungen liegen der Produktion des 

Films zugrunde?
–	 Welches Verständnis (oder welche Verständnisse) von Film charak-

terisieren den Entstehungszeitraum bzw. -kontext des Films?
–	 Welche medialen Entwicklungen stehen in zeitlichem oder kontex -

tuellem Zusammenhang mit der Entstehung des Films? Inwiefern 
schließt die Darstellung konkret an diese medialen Entwicklungen 
an?

c) Erzähl- und Darstellungspraxis
–	 Grei� der Film (insbesondere, aber nicht nur in Bezug auf die Erinne -

rungsdarstellung) existierende Erzähl- und Darstellungsmuster auf ? 
Handelt es sich um medienspezi�sche oder transmediale Paradigmen?

–	 Lässt sich der Film einem (oder mehreren) Genre(s) zuordnen? Wenn 
ja, inwiefern drückt sich dies in den Darstellungen aus?

–	 Lässt sich der Film einem (oder mehreren) Stil(en) zuordnen? Wenn 
ja, inwiefern drückt sich dies in den Darstellungen aus?

–	 Welche erzählerischen/ästhetischen Entwicklungen stehen in zeit -
lichem oder kontextuellem Zusammenhang mit der Entstehung des 
Films?

–	 Inwiefern schließt die Darstellung konkret an diese erzähl- und dar -
stellungspraktischen Entwicklungen an?
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d) Ideologie
–	 Referenziert der Film bestimmte zeitgenössische Diskurse, etwa durch 

Inhalte, Figuren, Au	ührungskontexte?
–	 Welche wissenscha�lichen, das  heißt insbesondere philosophischen, 

psychologischen, medizinischen Diskurse (um Erinnerung/Imaginati -
on) stehen in zeitlichem oder kontextuellem Zusammenhang mit der 
Entstehung des Films?

–	 Welche gesellscha�lichen, das  heißt insbesondere medialen Inter- 
sowie Alltags-/Elementar-Diskurse (um Erinnerung/Imagination) 
stehen in zeitlichem oder kontextuellem Zusammenhang mit der 
Entstehung des Films?

–	 Inwiefern schließt die Darstellung konkret an diese ideologischen 
Entwicklungen an?



6. 
Vorüberlegungen zu Teil 2: Die �lmische  

Inszenierung imaginativen Erinnerns

Anschließend an das vorherige Kapitel geht es im Folgenden nun um 
konkrete �lmhistorische Zusammenhänge, das heißt also um �lmische 
Darstellungen von Imaginationen, die in jeweils spezi�sche historische 
Produktions- und Rezeptionsbedingungen sowie in soziokulturelle, 
gesellscha�liche Kontexte eingebettet sind. Anhand der Gestaltung ex-
emplarischer Beispiel�lme werden sowohl ästhetische Konstanten als 
auch entscheidende Veränderungen der Darstellung von Imaginationen 
nachvollzogen. Letztere, so eine zentrale These dieser Untersuchung, 
deuten dabei nicht nur auf Wandlungsprozesse der Medialität des Films 
und von Erzähl- und Darstellungspraktiken hin, sondern hängen auch 
mit ideologischen Veränderungen der Konzeption von Psyche, Subjekti-
vität und Innerlichkeit zusammen, denen sie in der zuvor dargelegten 
Weise �lmisch Ausdruck verlei hen. Mithin lassen sich aus einer verglei-
chenden Analyse konkreter �lmhistorischer Anordnungen sowohl die 
für die �lmische Kommunikation über Imagi nation jeweils relevanten 
historischen Bedingungen nachvollziehen, die auch das Verständnis für 
die Genese �lmästhetischer Gestaltungsformen vertiefen, konkretisieren 
und mit Entwicklungen innerhalb und außerhalb der �lmischen Praxis 
in Verbindung bringen, als auch Hinweise auf die Transformation von 
Wissensbeständen und Erfahrungshorizonten herausarbeiten, die von 
wissens- und kulturhistorischem Interesse sind.

Diese Fragestellung setzt die Triangulation ästhetischer, kognitiver, 
diskurs- und kulturwissenscha�licher Perspektiven voraus, um – wie es 
etwa Lorenz Engell in seinem Beitrag »Filmgeschichte als Geschichte der 
Sinnzirkulation« (2006) formuliert – »dazu bei[zu]tragen, die innerhalb 
der Filmwissenscha� anzutre	enden Perspektiven einer ästhetischen, 
kunst- und geistesgeschichtlich orientierten Fragestellung einerseits 
und einer soziologischen und kulturwissenscha�lichen Fragestellung 
andererseits als kombinierbar zu begreifen« (Engell 2006: 48), der 
allerdings noch die rezeptionsästhetische Perspektive auf die Zuschau-
enden hinzuzufügen ist. Während sich Engells Überlegungen zu einer 
»Epocheneinteilung« (ebd.) an dem allgemeinen Verhältnis des Kinos zur 
gesellscha�lichen Sinnproduktion und Sinnzirkulation orientieren, um 
durch eine integrative Sicht auf »Film als Kunst- und Gedankenwerk und 
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Kino als kulturelle Praxis« (ebd.) historische Phasen der Filmgeschichte 
zu de�nieren, beschreibt Michael Wedel unterschiedlich dimensionierte 
›krisenha�e‹ gesellscha�liche Situationen als kulturelle Veränderungs -
prozesse, auf die der Film nicht nur reagiert, sondern an denen er – in 
seiner Ästhetik, als künstlerische und kulturelle Praxis, in Produktion 
und Rezeption – unmittelbar beteiligt und innerhalb derer er somit zu 
verorten ist (vgl. Wedel 2011: 13). In Anlehnung an eine Filmgeschichte 
als Krisengeschichte, so der Titel seines Buchs, orientiert sich der Zuschnitt 
der folgenden Analysekapitel an einschneidenden, im Sinne Wedels als 
krisenha� zu begreifenden Transformationen der gesellscha�lichen und 
kulturellen Perspektivierung, Diskursivierung und medialen ›Fassung‹ 
von Erinnerung, Imagination und Subjektivität. Im Einzelnen sind die 
Zäsuren dabei so gesetzt, dass sie nicht nur �lm- und medienästhetische 
Prozesse berücksichtigen, sondern insbesondere darauf eingehen, wie diese 
mit markanten epistemischen und erfahrungsweltlichen Entwicklungen 
korrelieren, die zu Rekonzeptualisierungen des Mentalen und dabei auch 
zu veränderten medialen Darstellungspraktiken von Imagination und 
Erinnerung geführt haben.

Zunächst setze ich mich mit den psychischen und zugleich media-
len Explorationen des frühen Kinos zur Zeit um 1900 bis kurz vor den 
1920er-Jahren auseinander, die im Zeichen des allgemeinen Interesses 
der Sichtbarmachung unsichtbarer und dabei auch psychischer Phäno-
mene vor allem die körperliche Dichotomie von ›Innen‹ und ›Außen‹ 
ausloten und zu überwinden suchen. Der nächste Abschnitt themati -
siert Erinnerungsdarstellungen im Nachkriegskino der so genannten 
Neuen Wellen in einem Zeitraum von Mitte der 1950er- bis Mitte der 
1970er-Jahre. Dort bestimmen Prinzipien der Dissoziation und Frag -
mentierung ästhetische Strategien, insbesondere bei der Darstellung von 
Erinnerungen, was einerseits den ästhetischen Mut dieser �lmischen 
Erneuerungsbewegungen unterstreicht, andererseits aber auch konkret 
realweltliche Erfahrungen aufgrei� und medial ausformuliert  – etwa 
Traumatisierungen durch Krieg, Exil und Shoah oder eine empfundene 
Spaltung zwischen Subjekt und Gesellscha�. Ein dritter Teil behandelt 
schließlich Filme des aktuellen Kinos seit den 2000er-Jahren, in denen 
sich angesichts der (anscheinenden) Manipulier- und Kontrollierbarkeit 
sowohl des Geistes als auch der medialen Bilder grundsätzliche Fragen 
nach der subjektiven Exklusivität des Innenlebens und den Alternativen 
zu objektivistischen Konzepten von Wahrheit stellen.

Leitend sind dabei die in den vorigen Kapiteln entwickelten heuris -
tischen Überlegungen zu Imaginationsdarstellungen. Zunächst erfolgt 
jeweils eine Einführung in die zentralen historischen Diskurse und Ent -
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wicklungen sowie eine erste �lmhis torische Rahmung des Beispielkorpus. 
In den exemplarischen Einzelanalysen orientiere ich mich sodann an den 
in Kapitel 5 vorgestellten analyseleitenden Fragen: Zuerst werden die 
Imaginationsdarstellungen detailliert hinsichtlich ihrer Phänomenolo -
gie und Ästhetik beschrieben, anschließend anhand des prototypischen 
Modells von Imagination und entlang der weiterführenden Fragen syste-
matisiert und schließlich mithilfe der Kategorien Medialität, Erzähl- und 
Darstellungspraxis und Ideologie in kognitiv-perzeptiver und kulturell-
historischer Hinsicht perspektiviert. Das erste Analysekapitel stellt eine 
Reihe von Kurz- und »Kürzest�lme[n]« (Müller 1998: 45) ver gleichend 
nebeneinander und ist entsprechend einer gängigen Binnendi	eren
zierung dieser Phase in das »cinema of attraction[s]« (Gunning 1986 bzw. 
1990 62) und das »system of narrative integration« (Gaudreault/Gunning 
2006: 273; Gunning 1994: 76�81) noch einmal unterteilt. In weiteren 
Kapiteln widme ich mich jeweils einem für die Zeit und hinsichtlich der 
Fragestellung besonders exemplarischen Film ausführlich, vergleiche ihn 
mit je zwei weiteren, ebenfalls zentralen Werken und erweitere dieses 
Korpus punktuell durch zusätzliche Beispiele.

Dabei werden das im ersten Teil der Arbeit entwickelte heuristische 
Analysemodell sowie auch die ihm zugrunde liegenden Überlegungen 
zur Kombination verschiedener �lmwissenscha�licher Analyseansätze 
in der Anwendung überprü�. Auf Grundlage der theoretischen Ausein -
andersetzung mit Bedingungen der Produktion, Ästhetik und Rezeption 
�lmischer Imaginationsdarstellungen im ersten Teil der Arbeit entstehen 
darüber hinaus Elemente einer Geschichte des Erinnerungs�ashbacks 
und verwandter Darstellungen. Die Konzentration auf bestimmte Pha -
sen und Beispiele führt notwendigerweise dazu, dass dieser historische 
Überblick exemplarischen Charakter hat, und selbst über die gewählten 
Beispiele ließe sich o� noch sehr viel mehr schreiben. Die Filmauswahl 
ist allerdings auch keine zufällige, sondern ihr liegen Überlegungen zu 
Publikums- und Kritiker:innenerfolgen, historischer und �lmhistorischer 
Relevanz, Passung zur Erinnerungsthematik und, insbesondere bei den 
frühen Filmen nicht, zuletzt auch zur Verfügbarkeit zugrunde. Untersucht 
wurden ausschließlich Beispiele des westlichen, speziell des mittel- und 

62	 In seinem ersten, einschlägigen Aufsatz, der 1986 in der Zeitschrift Wide Angle erschien, 
spricht Gunning im Singular vom »cinema of attraction«. 1990 erschien die überarbeitete 
Fassung in einer von Thomas Elsaesser herausgegebenen Anthologie, nun mit dem Plural 
»cinema of attractions« in Titel und Text, die Gunning später als endgültige und korrekte 
Version bezeichnet hat (vgl. Strauven 2006: 12), obgleich weiter beide Begriffe in Ver-
wendung sind. Entsprechend Gunnings Wertung benutze ich den Begriff im Folgenden 
in der Pluralform.



130	 V�������������� �� T��� €

westeuropäischen sowie nordamerikanischen Kino�lms. Exemplarische 
Analysen sind immer angrei�ar und dem Verdacht ausgesetzt, das 
Singuläre zum Allgemeinen zu erheben. Dieser Schwierigkeit wird im 
Folgenden durch eine ausführliche historische Kontextualisierung zu 
begegnen versucht, die neben den paradigmatischen Analysebeispielen 
auch weniger einschlägige Darstellungen einbezieht, die vielleicht weni-
ger deutlich, aber doch erkennbar auf ähnliche Strategien zurückgreifen. 
Dabei soll sichtbar werden, wie und warum die sich in einzelnen Filmen 
besonders eindrücklich manifestierenden Darstellungsformen ausgestrahlt 
und das �lmische Ausdrucksrepertoire für Erinnerungen und Imagi -
nationen geprägt haben. Das heißt nicht, dass nicht stets auch andere 
Formen existiert haben, deren Entstehungs- und Rezeptionskontexte sich 
ebenfalls zu untersuchen lohnt. Vielmehr sind die vorgestellten Kontexte 
als diskursive Netzwerke zu verstehen, in denen bestimmte Annahmen 
virulent sind und daher in spezi�sche Darstellungsformen gegossen 
wurden. Der vorgeschlagene Ansatz lädt explizit zu solchen weiteren 
Analysen ein und lässt sich auf verschiedenste historische Phasen und 
unterschiedliche �lmische Ausdrucksformen übertragen.



7.  
Der frühe Film: 1895�1920

7.1  Innen/Außen: Psychomediale Explorationen

Die Zeit der Jahrhundertwende stellt sowohl aus �lmhistorischer Per -
spektive als auch im Hinblick auf die Entwicklung von Konzepten des 
Geistes und seinen psychischen Möglichkeiten eine initiale Phase dar: 
Zum einen ist der Film mit der schrittweisen chemischen und technischen 
Er�ndung seiner Produktions weise und der sozio-kulturellen Etablie -
rung seiner (zumeist kommerziellen) Auff ührung in den 1880er- und 
1890er-Jahren das Medium dieser Epoche. Zum anderen bestimmen 
Überlegungen zu Konstitution, materieller Bescha	enheit, Ausdrucks -
vermögen und ›abnormen‹ Zuständen der Psyche wissenscha�liche 
Diskurse innerhalb der medizinischen Psychiatrie sowie der eben erst als 
eigenständige Disziplin gegründeten Psychologie. Diese Entwicklungen 
sind dabei nicht unabhängig voneinander zu denken: Der Film fand als 
Dokumentations- und Lehrmedium Eingang in die psychiatrische und 
psychologische Praxis; die neuartigen technischen Apparate nährten – 
wie zuvor bereits das Radio und die Fotogra�e – wissenscha�liche und 
parawissenscha�liche Ho	nungen auf die Aufzeichnung des unsicht -
baren menschlichen Inneren; und mit seinem Potenzial zur bewegten 
Visualisierung psychischer Regungen gab das neue Medium der in 
Literatur und Drama bereits leidenscha�lich geführten Diskussion zur 
Darstellbarkeit psychischer Vorgänge neues Feuer. Diese frühe Phase der 
Filmgeschichte ist überdies vor allem deshalb von besonderem Interes-
se, weil hier Experimente auf ästhetisch, inhaltlich und narrativ noch 
nicht abgestecktem Terrain statt�nden, die zum Teil die Grundlage für 
spätere Standardisierungs- und Konventionalisierungsprozesse bilden. 
Medizinisch-humanwissenscha�lich, spiritistisch, techno logieorientiert, 
künstlerisch und philosophisch wird experimentiert und exploriert, was 
den Menschen in seinem Inneren ausmacht, wie dieses Innere aussieht 
und wie es seiner exklusiven Subjektivität zum Trotz in ein intersubjektiv 
wahrnehm- und beobachtbares Äußeres übersetzt werden kann.

Wissenscha�ler:innen und Künstler:innen träumen von einem durch -
sichtigen Menschen mit »gläserne[m] Schädel« (Renner 2010: 34), der 
sowohl anatomische Strukturen als auch mentale Prozesse sichtbar 
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werden lassen soll. Inspiriert durch die radiologische Forschung machten 
Ärzt:innen ebenso wie Lai:innen bereits seit dem ausgehenden 19. Jahr-
hundert mit angeblichen fotogra�schen Aufnahmen von Gedanken und 
Gefühlen Furore (vgl. z. B. Pethes 2016) und der Film weckt Ho	nungen, 
diese bislang nur momentanen seelischen Schnappschüsse auch in die 
zeitliche Dimension zu überführen. Literat:innen und Dramatiker:innen 
stoßen bei der Vermittlung nicht- oder vorsprachlicher Bewusstseins -
vorgänge zunehmend an die Grenzen der Sprache, wie die so genannte 
Monolog-Debatte (vgl. Renner 2010: 48), Experimente mit dem Einsatz 
von stream of consciousness (vgl. Herman 2011) oder die sehr konkreten 
Forderungen Hermann Bahrs, einem Vertreter des literarischen Jung-Wiens, 
nach einer unmittelbaren, mimetischen »Methode« zur Darstellung der 
»Ereignisse in den Seelen« (Bahr 2004: 96) belegen.

Der Mensch, das Ich, das Selbst mit seinen materiellen wie �üchtigen 
Bestandteilen wird also bereits als vollständig visualisierbares Wesen 
gedacht. Das zeitbasierte Medium Film verschiebt nun dieses »Primat des 
Visuellen« (Reichert 2007: 159) hin zum Kinetischen, zum Kinematogra -
�schen, das nicht nur Zustände, sondern auch Zustandsveränderungen 
sichtbar und begrei�ar wer den lässt (vgl. Draaisma 1999: 139�140; 
Köhne 2007: 61). 63 Dabei ist innerhalb dieses Prozesses o� kaum zu 
di	erenzieren, wer Wissenscha�ler:in, wer Visio när:in, wer Künstler:in, 
wer Scharlatan:in ist, da sich die Bereiche und insofern auch ihre jeweili-
gen Spezialdiskurse nicht immer unterscheiden lassen: Mediziner:innen 
greifen zur Foto- oder Filmkamera (z. B. Camillo Negro), Ärzt:innen 
werden Literat:innen (z. B. Arthur Schnitzler), Künstler:innen verarbeiten 
Gedankenfotogra�en (z. B. Annie Besant und Charles W. Leadbeater) und 
Psycholog:innen schreiben über Film (z. B. Hugo Münsterberg).

Zusätzlich zu der Aufgabe, adäquate Darstellungsstrategien für das 
menschliche Seelen- und Gedankenleben zu entwickeln, vor der selbst-
redend auch der Film zu Beginn seiner Geschichte steht, muss das neue 
Medium im Unterschied zur Literatur zudem gerade aufgrund seiner 
Sprachlosigkeit Wege �nden, ohne deiktische Ausdrücke »Ich« zu sa-
gen – das heißt also, �lmische Subjekte zu konstituieren, deren äußere 
Darstellung für die Zuschauenden mit einem dargestellten Inneren verkop-
pelt ist. Nicht nur Filmscha	ende, sondern auch das Kinopublikum wird 
damit vor Herausforderungen gestellt, äußert sich darin doch auch ein 
besonderes Problem der mentalen Attribution (Persson 2003: 143�246, 
insbes. 158�159): Wie lassen sich �lmisch-explizite, also intersubjektiv 

63	 Vgl. dazu auch Didi-Hubermann 1997; Holl 2006; Regener 2010; Stollfuß 2013a.
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sichtbar gemachte Darstellungen eigentlich subjektiver, unsichtbarer 
Vorgänge als Teil des Figurenbewusstseins begreifen?

In den ersten ungefähr 20 Jahren der Filmgeschichte bilden sich 
dazu zwei zentrale Strategien heraus, die zwar eine Zeit lang parallel 
existieren, aber zugleich Ausdruck einer historischen Entwicklung sind 
und an denen sich �lmhistorische Prozesse exemplarisch ablesen lassen: 
In den frühesten Filmen um 1900 überwiegt mit der Verwendung von 
Mehrfachbildern die simultane Projektion des psychischen Figureninneren 
in die äußere �lmische Welt. Das heißt Imagina tionen werden – o� als 
visuelle Einheit abgesetzt – mit der Figur im selben Bildraum dargestellt 
und dabei meist in der Nähe ihres Kopfes platziert. Der Film schließt 
damit einerseits an Traditionen der performativen Künste an (vgl. Turim 
1989: 23�24), nimmt aber andererseits gerade auch das Spezi�sche der 
eigenen Medialität auf und stellt – die auf ihn gerichteten Ho	nungen 
nicht immer ernst ha� aufgreifend  – die exklusiv-subjektiven Innenwelten 
seiner Figuren als �lmisches Spektakel attraktionsartig aus (vgl. Gunning 
1994: 117).

Parallel dazu existieren bereits erste Versuche, Bewusstseinsinhalte 
sukzessiv per Montage in die Filmhandlung zu integrieren, woraus sich 
in den 1910er-Jahren eine den Mehrfachbildern in gewisser Weise entge-
gengesetzte Darstellungsstrategie entwickelt, die nicht die Bewusstseins
prozesse der Figuren nach außen, sondern vielmehr das Filmpublikum 
nach innen, in die exklusiv-subjektive Gefühls- und Gedankenwelt der 
Figuren holen will. Mithilfe paraproxemischer Verfahren wie Kamera-
fahrten, Montagetechniken oder einer Kombination aus beidem werden 
Zuschauer:innen ins Innere des Figurenbewusstseins versetzt, dessen 
Darstellung nun (auch) eine Reihe von Funktionen für den Verlauf des 
Films übernimmt und also mit allgemeinen �lmhistorischen Prozessen 
der Narrativierung und Psychologisierung ebenso wie mit dem zu-
nehmend elaborierten Einsatz von Montage- und Kameratechniken in 
Verbindung steht.

Erst mit der Einbindung in komplexere Erzählungen und der damit 
einhergehenden narrativen Funktionalisierung beginnt der Film auch 
systematisch die zwar verwandten, sich phänomenal aber durchaus 
unterscheidenden Formen von Bewusstseinsinhalten und damit verschie-
dene Formen der Imagination ästhetisch voneinander zu di	erenzieren: 
Während für das früheste Kino schon allein die Tatsache, Bewusstseins
prozesse auf die Leinwand zu bringen, Spektakel genug war und nur 
selten explizit zwischen Träumen, Erinnerungen und den dem Theater 
entlehnten ›Visionen‹ (vgl. Turim 1989: 23�24) unterschieden wurde, 
gewinnen mit der Narrativierung des Films temporale Charakteristika 
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und die Wahrheitswertfähigkeit von Imaginationen an Relevanz, für 
die sich entsprechende Kennzeichnungsstrategien entwickeln, darunter 
neben visuellen auch zunehmend sprachliche Markierungen oder die 
Kontextualisierung durch Erzählsituationen.

Im Zentrum der folgenden Analysen steht zunächst eine Reihe sehr 
kurzer Filme, die den ersten der beiden beschriebenen Darstellungstypen 
propagieren. Ihr Entstehungszeitraum liegt zwischen 1895 und 1907, 
einer Phase, für die Tom Gunning (1986; 1990, vgl. Fn. 62) den Begri	 
des Cinema of Attractions geprägt hat – als Kino, dessen Faszination vor 
allem darin bestand, seine technischen und darstellerischen Möglichkeiten 
auszustellen. Diese selten länger als fünf Minuten dauernden Filme, die 
o� aus einer oder nur wenigen aneinander montierten Einstellungen be -
standen, wurden zum Beispiel als Teil der kontinuierlichen Vorstellungen 
des Varietés in Programme von etwa fünf Filmen gruppiert und waren 
dort neben realen Schaustellenden – wie Akrobat:innen, Tänzer:innen 
oder Bühnenmagier:innen – zu sehen (vgl. Gunning 1986; Müller 1998), 
aus deren Kreis sich auch zahlreiche der ersten Filmscha	enden rekru
tierten. Der (�ngierte) Blick ins Innerste des Menschen, in seine Träume, 
Wünsche und Vergangenheit, gehörte ebenso zu diesen Attraktionen 
wie mithilfe von Stop Motion hergestellte �lmische Zaubertricks oder 
dokumentarische Aufnahmen ferner Länder und Kulturen.

Erst zur Mitte des ersten Jahrzehnts des 20. Jahrhunderts setzt eine 
Entwicklung ein, welche die narrative Entfaltung �ktiver Sujets gegenüber 
dem Attraktionscharakter der ersten Filme bevorzugt (vgl. Gaudreault/
Gunning 2006: 273�374): Das Kino entwickelt zunehmend komplexe, 
das heißt aus mehreren Einstellungen montierte Filme, die über einen 
längeren Zeitraum Geschichten mit handlungstragenden Figuren erzäh-
len. Es löst sich in dieser Zeit von seinen Ursprüngen im Vaudeville: 
Zunehmend werden reine Filmprogramme in so genannten Nickelodeons 
oder Ladenkinos gezeigt, in den 1910er-Jahren dann auch immer mehr 
Lang�lme in eigens für diese eingerichteten Lichtspielhäusern. Auf 
dem Weg zur eigenständigen ›siebenten Kunst‹, wie der Film ab den 
1920er-Jahren auch genannt wird (vgl. Kaczmarek 2011), entsteht ein 
kinematogra�sches ›Vokabular‹, mit dem sich das neue Medium auf 
neuartige, dezidiert �lmische Weise der ernstha�en Sujets aus Drama 
und Literatur annimmt, um seine erzählerische Ebenbürtigkeit oder 
gar Überlegenheit zu demonstrieren.64 Zahlreiche Konventionen des 

64	 Das Verhältnis des Films zu den anderen Künsten ist auch Thema der meisten frühen 
filmtheoretischen Ansätze (vgl. z. B. Balázs 1982 [1922�1926]; Dulac 1994 [1919�1937]; 
2016 [1925]; Münsterberg 1996 [1916]).
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noch heute dominanten Erzählkinos entwickeln sich in dieser Phase 
der Filmgeschichte. Gerade am Übergang vom Attraktionskino zum 
narrativen, immer stärker durch das »system of narrative integration« 
(Gaudreault/Gunning 2006: 273) gekennzeichneten Film, der ungefähr 
ab den 1910er-Jahren die Konventionen des klassischen Hollywood (vgl. 
Thompson 1985) – und damit die Grundlagen des heutigen Mainstream-
Films – herausbildet, lässt sich daher beobachten, wie einzelne Expe-
rimente übernommen, weiterentwickelt und zu Darstellungsstandards 
wurden, während sich andere nicht durchsetzen konnten. Der zweite 
Teil des siebten Kapitels widmet sich dieser Übergangszeit und der mit 
der Narrativierung und Psychologisierung des Films einhergehenden, 
zunehmenden erzählerischen und immersiven Funktionalisierung von 
Erinnerungsdarstellungen.

Die ersten ö	entlich präsentierten Filme entstehen zudem in einer 
Zeit, die von verschiedenen – philosophischen, medizinisch-psycholo-
gischen, literarischen und künstlerischen  – Diskursen über die Psyche 
geprägt ist und mit denen das neue Medium interagiert (vgl. z. B. 
Braun 2012; Klippel 1997; Köhne 2007; Reichert 2007: 159�178). 
Die Beschä�igung mit dem Innen- oder Seelenleben, dem Unbekannt-
Verborgenen, war somit ein sowohl medien- als auch disziplin- und 
diskursübergreifendes Projekt von ö	entlichem Interesse, das entspre
chend auch Filmemacher:innen aufgri	en, indem sie Phänomene wie 
Erinnerungen, Träume oder Visionen zu einigen ihrer frühesten Motive 
machten. Gerade Filme aus den ersten Jahren der Kinogeschichte geben 
also ein aufschlussreiches Bild �lmischer Explorationen subjektiver 
Bewusstseinsinhalte.

Für diese ersten Analysen wird allerdings gleich aus mehreren 
Gründen auf eine allzu strikte Beschränkung auf Erinnerungsdarstel-
lungen verzichtet, stattdessen thematisieren sie Darstellungen von 
Imaginationen in einem weiten Sinn (vgl. Kap. 3): Zum einen erscheint 
dieses Vorgehen dem experimentellen, erst noch nach aussagekrä�igen 
Darstellungsstrategien suchenden Charakter dieser �lmgeschichtlichen 
Phase grundsätzlich angemessen, zum anderen wird sich zeigen, dass 
das frühe Kino in der Tat noch kaum zwischen verschiedenen Typen 
von Imaginationen di	erenziert und erst mit seiner zunehmenden 
Narrativierung die di�erentiae speci�cae einzelner Imaginationsformen 
in den Mittelpunkt ihrer Darstellung rückt (vgl. Gunning 1994: 117). 
Anspruch dieses Kapitels muss es daher sowohl sein, diese entschei-
dende Entwicklung nachzuzeichnen und zu erklären als auch die auf 
prototypischen Gemeinsamkeiten und Besonderheiten basierende 
Untersuchungsheuristik zu überprüfen, wofür sich die frühen Filme 
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gerade wegen ihrer noch nicht vollständigen Festlegung auf einzelne 
Imaginationen und Darstellungsformen anbieten.

Zugleich bleiben die folgenden Ausführungen notwendigerweise selektiv: 
Obwohl insbesondere im Zuge der Digitalisierung viele Archivbestände 
zugänglich geworden sind, stellen die heute verfügbaren Filme der frühen 
Jahrzehnte nach wie vor nur einen – möglicherweise nicht repräsenta-
tiven  – Ausschnitt der damaligen Filmproduktion dar und auch diese 
überlieferten Versionen müssen nicht zwangsläu�g mit den seinerzeit 
im Kino gezeigten – die sich zudem von Abspielstätte zu Abspielstätte 
unterscheiden konnten – übereinstimmen (vgl. z. B. Gunning 1986: 65; 
1994: 117). Da mein Vorgehen eine genaue (audio-)visuelle Analyse 
erfordert und sich nicht auf Katalog- oder Rezensionsbeschreibungen 
verlassen kann, habe ich mich zumindest bei den zentralen Beispielen 
auf diejenigen Filme beschränkt, die mir zur Sichtung vorlagen (und von 
denen inzwischen viele frei im Internet verfügbar sind). 65

7.2  Phänomenologisch-ästhetische Annäherung:  
Filme des Attraktionskinos

Im Attraktionskino der Jahrhundertwende �ndet eine Vielzahl optischer 
Tricks Verwendung (vgl. Salt 1992: 34�36, 47�49), zu denen auch – ty -
pischerweise, aber nicht ausschließlich, per Mehrfachbelichtung erzeugte 
(vgl. Turim 1989: 24) – Mehrfachbilder gehören, deren Einsatz in der 
Frühzeit des Kinos eine erste Hochphase erlebt (Wul	 1991; 2012). Wul	 
zählt »das Mehrfachbild zu den Techniken der �lmischen Emphase, [es] 
etabliert seinen eigenen ästhetisch-re�exiven Bildmodus« (2012: o.  S.), 
ist visuell spektakulär beziehungsweise ›exzessiv‹ (vgl. ebd.) und zu Be-
ginn der Filmgeschichte auch technisch hochinnovativ. Abgesehen von 
einer zweiten Welle in den 1960er- und frühen 1970er-Jahren (vgl. ebd.; 
Salt 1992: 261) und einem erneuten, vermutlich der aktuellen Praxis 
digitaler Bilderzeugung und -bearbeitung zu verdankenden Anstieg in 

65	 Soweit nicht anders angegeben, basieren die Inhaltsbeschreibungen und Zeitangaben 
zu den Filmen auf den im Medienverzeichnis aufgeführten Versionen. Aufgrund der zu 
Beginn der Filmgeschichte noch nicht normierten Abspielgeschwindigkeit und eines 
teilweise recht liberalen Umgangs mit Zwischentiteln sowie auch mit der Reihenfolge der 
Akte gibt es allerdings gerade bei den frühen Filmen immer wieder große Abweichungen 
zwischen verschiedenen Versionen, die auch heute noch parallel zirkulieren. Zudem lassen 
sich Regie und Besetzung nicht für alle Filme rekonstruieren, sodass diese Angaben an 
einigen Stellen fehlen.
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den letzten gut 15 Jahren66 sind Mehrfachbilder nur selten verwendet 
worden. In der Frühphase des Kinos waren jedoch gerade mit Masken 
und Einblendungen arbeitende Varianten verbreitet, die damit auch von 
der häu�gsten Form des in zwei gleichmäßige Rechtecke gegliederten 
Split Screens67 abwichen. Diese »Vignetten« (Salt 1992: 35) bildeten nicht 
nur die dominante Darstellungsweise für mentale Prozesse (vgl. ebd.: 35, 
57), sondern kennzeichneten vermutlich auch die ersten Flashbacks der 
Filmgeschichte (vgl. Turim 1989: 24).

Über den tatsächlich ersten (Erinnerungs-)Flashback herrscht in der 
Forschungsliteratur keine Einigkeit, was auch auf die unsichere Materi -
allage von Filmen der frühesten �lmhistorischen Phase zurückzuführen 
ist (vgl. Gunning 1994: 117), zugleich aber mit den unterschiedlichen 
De�nitionen zusammen hängt: Barry Salt koppelt das Vorliegen eines 
›echten‹ Erinnerungs�ashbacks an den Wachzustand der Figur, um ihn 
von bereits früher existierenden Traumdarstellungen zu unterscheiden – 
die allerdings auch Erinnerungsanteile enthalten können (vgl. Salt 1992: 
57). Er nennt N������� ” M�� �
 D������ (J. Stuart Blackton, 1909) 
als frühestes Beispiel. Auch Turim geht auf diesen Flashback ein, hält 
ihn aber eher für eine �lmische Fortführung der theatralen Form des 
Bühnentableaus, in dem das Erinnerungssetting »as a rhetorical trope of 
framing a spectacle« (1989: 28) fungiert. Ebenso disquali�ziert sie Grif -
�ths A
��� M��� Y���� (1908) sowie auch das nach Selbstaussage des 
Regisseurs 1911 von ihm erfundene Verfahren des »switchback« (ebd.), 
da sie in beidem eher Parallelmontagen zu erkennen meint (vgl. ebd.: 21). 
Gunning unterstützt diese Einordnung (vgl. 1994: 117�118) und nennt 

66	 So stehen auf der Internet Movie Database (IMDb) aktuell mehr als 1.000 mit dem Schlag-
wort »split-screen« versehene Filme und TV-Sendungen im Zeitraum von 2000 bis 
2015 weniger als 100 entsprechend markierten Fällen in der Phase von 1990 bis 1999 
gegenüber (vgl. http://www.imdb.com/search/keyword?keywords=split-screen&mode=
simple&page=1&ref_=kw_nxt&sort=release_date,desc, letzter Abruf: 10.01.2022). Die 
dort gesammelten nutzergenerierten Daten müssen zwar als unzuverlässig gelten (und 
weisen gerade für ältere, häufig wenig gesehene Filme große Lücken auf), sie unterstützen 
aber zumindest tendenziell auch Wulffs These einer zweiten Hochphase des Split Screens 
(über 75 Treffer für die Zeit von 1960�1973 gegenüber ansonsten max. 25 Treffern pro 
Jahrzehnt von 1900�1989). Abgesehen von entsprechenden Einträgen in einschlägigen 
Analysehandbüchern existiert insgesamt relativ wenig Forschung zu dem Phänomen (vgl. 
etwa Wulff 1991: 1; s.  a. Dwyer/Mehmet 2008; Hagener 2016; Noldt 2011; Wulff 2012). 
Erst kürzlich hat allerdings die während der COVID-19-Pandemie massiv gestiegene Nut-
zung von Videochatsoftwares auch das medienwissenschaftliche Interesse an Split- oder 
Multi-Screens erneuert (vgl. Hagener 2020). Inwiefern diese so genannte ›Zoom-Ästhetik‹ 
sich nachhaltig auf künstlerische Ausdrucksfomen auswirken wird und welche (neuen) 
Funktionen dem geteilten Bild zugeschrieben werden, bleibt abzuwarten.

67	 Zur Abgrenzung vgl. Noldt 2011.

http://www.imdb.com/search/keyword?keywords=split-screen&mode=simple&page=1&ref_=kw_nxt&sort=release
http://www.imdb.com/search/keyword?keywords=split-screen&mode=simple&page=1&ref_=kw_nxt&sort=release
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stattdessen  – ohne sich auf eine erste Darstellung festzulegen  – eine 
Reihe von Filmen, die (möglicherweise) Erinnerungssequenzen enthal-
ten (darunter T�� O�� C�������� [James Williamson, 1904], D���� 
��� R�������
� [Tom Green, 1905] und F������� R������
��
�� [J. 
Searle Dawley, Edwin S. Porter, 1908]). Wie bereits frühere Darstellungen 
mentaler Prozesse bleiben diese Beispiele jedoch vor allem hinsichtlich 
ihres zeitlichen Status ambig (vgl. ebd.: 117). Auf dieser Grundlage und 
im Anschluss an die zuvor entwickelte Perspektive, Erinnerungen als eine 
von mehreren, eng verwandten Formen der Imagination zu betrachten, 
erscheint die gemeinsame Untersuchung der o� nicht trennscharf von -
einander zu di	erenzierenden imaginativen Bewusstseinsdarstellungen 
gerade im Hinblick auf die historischen Gegebenheiten als pragmatisches 
Vorgehen.

Für Traumdarstellungen, fantastische Erscheinungen und so genannte 
›Visionen‹ – mentale Prozesse mit nicht näher bestimmtem Status, aber 
visuellen Inhalts (vgl. Salt 1992: 35, 57; Turim 1989: 23�27) – etablierte 
sich die Bild-im-Bild-Darstellung bereits wenige Jahre nach den ersten 
ö	entlichen Filmvor führungen: In S���� C���� (1898) lässt George A. 
Smith zwei Kindern (Dorothy und Harold Smith) nach dem Zubettgehen 
im Traum in einer durch Mehrfachbelichtung erzeugten kreisrunden 
Vignette in der rechten Bildhäl�e den titel gebenden Weihnachtsmann 
erscheinen. Dieselbe Technik setzte er in dem früher im selben Jahr 
entstandenen und heute verschollenen Film T�� C����
�� B������� 
(nach Motiven der Novelle von Alexandre Dumas von 1844) wohl als 
erster ein (vgl. Salt 1992: 35; Turim 1989: 24), 68 hier für die Vision eines 
Verstorbenen, der seinem Bruder die Umstände des eigenen Todes zeigt. 
In Edwin S. Porters Adaption des britischen Märchens J�
� ��� ��� 
B�������� (1902) erscheint nachts eine Fee, die Jack (Thomas White) 
zunächst einen Traum induziert, welcher mittels Mehrfachbelichtung in 
der rechten Bildhäl�e sichtbar wird und in dem mithilfe verschiedenster 
Tricktechniken lauter Reichtümer aus der titelgebenden Bohnenranke 
purzeln. Später weist dieselbe Fee, nun auch für Jack wahrnehmbar, 
ihm durch eine als kreisrunde Vignette in der Bildmitte realisierte Vision 
den Weg zurück in sein Heimatdorf (vgl. Abb. 12). Durch die Settings 
Schlafzimmer und Fabelwelt werden die Darstellungen in S���� C���� 
und J�
� ��� ��� B�������� unmittelbar als Träume bezie hungsweise 
fantastische Vision gerahmt. Beide Filme beziehen sich zudem auf tra-
dierte märchenha�e Sujets.

68	 Angeblich meldete Smith diese Form der Bild-im-Bild-Technik sogar zum Patent an (vgl. 
Salt 1992: 35).
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Abb. 12: J�
� ��� ��� B��������, 0:36:54 69

Auch H������� � �� 
���� (Ferdinand Zecca, 1901) zeigt seinen 
Protagonisten schlafend, ist allerdings insgesamt einer realistischeren 
Darstellung verp�ichtet (vgl. Gunning 1994: 117): In der letzten Nacht 
eines zum Tode Verurteilten erscheinen oberhalb von dessen Bettstatt – 
abermals per Mehrfachbelichtung 70 – Alltagsszenen eines besseren Lebens 
(vgl. Abb. 13). Die eingefügte Handlung ist aufgrund ihrer angedeuteten 
Chronologie sowohl als Erinnerungsdarstellung gelesen worden, die 
den Fall des Beschuldigten vom unschuldigen Jungen zum Täter nach-
zeichnet (vgl. z. B. Fairservice 2001: 28; Turim 1989: 24), als auch als 
dessen traumha�-sehnsüchtige Visualisierung des zeitgleich ohne ihn 
statt�ndenden sozialen Lebens. 71

69	 Die Timecode-Angaben zu Abb. 12 und 14 beziehen sich auf B�
��� ��� N�
������•
��. T�� E���� C����� �
 E���� S. P����� (Charles Musser, 1982), der Porters Filme 
enthält.

70	 Turim (1989: 24) und Salt (1992: 57) halten die Traumszene für eine Inszenierung auf 
einer Hinterbühne. Die genaue Sichtung zeigt jedoch, dass es sich um eine Bildtechnik 
gehandelt haben muss – teilweise sind sogar Schnittmarkierungen sichtbar –, wovon auch 
Hardy (1997: 165�166) und andere, allerdings ungesicherte Quellen (vgl. z.  B. Bousquet 
o. J.) ausgehen.

71	 Vgl. zu beiden Deutungsweisen die nutzergenerierten Zusammenfassungen auf der IMDb 
(http://www.imdb.com/title/tt0000358/plotsummary, letzter Abruf: 10.01.2022). Eine 
von ihnen scheint die (nicht verifizierte) Abschrift eines Eintrags aus dem Verleih-Katalog 
der Edison-Studios zu sein, sie charakterisiert die Bilder zwar als Traum, verweist aller-
dings auch auf die Vergangenheitsdarstellung und trifft dabei letztlich ebenfalls keine 
kategorische Aussage über den Status der Bild-im-Bild-Sequenzen.

http://www.imdb.com/title/tt0000358/plotsummary
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Obwohl, oder gerade weil eine eindeutige Zuordnung nicht mög-
lich erscheint und sich vielmehr beide Interpretationen im Sinne einer 
›optimalen-aber-nicht-besten‹ Interpretation (vgl. Currie 2005: 293) 
ausreichend begründen lassen, bezeugt H������� � �� 
���� den 
heuristischen Wert des an prototypischen Vorstellungen orientierten 
Analysemodells: Schon die Möglichkeit eines vorzeitigen Verhältnisses 
des imaginativen Inhalts zur rahmenden Handlung, durch den sich der 
Film von den vorigen Beispielen unterscheidet, scheint eine Interpretation 
als Erinnerung – beziehungsweise »Erinnerungstraum« (Reinerth 2009: 
40), in dem sich Elemente von Traum und Erinnerung vermischen – zu 
rechtfertigen. Zudem wirkt das Setting im Gefängnis prädestiniert für 
den Blick zurück auf das eigene Leben (vgl. Kozlo	 1988: 50) und lässt 
sich als Indiz auf eine Erinnerungsdarstellung deuten.

Ebenso wie in H������� � �� 
���� bleibt auch in L�
� �
 �� 
A����
�� F������ (1903), einem weiteren Film Porters, der konkrete 
Status der vermittelten Innenwelt ambivalent: Gleich zu Beginn erscheint 
rechts neben dem auf der linken Bildseite auf einem Stuhl platzierten 
Feuerwehrmann (James H. White) als kreisrunde Vignette eine Szene 
mit junger Frau und kleinem Kind, die vermutlich seine Familie daheim 
darstellt, doch ebenfalls nicht explizit macht, ob es sich hier um eine 
Erinnerung, eine parallel statt�ndende Handlung (bzw. eine Vor stellung 
davon) oder den (Tag-)Traum des erschöp�en Mannes handelt (vgl. 

Abb. 13: H������� � �� 
����, Fiche cinéma



	 P�­�����������
�•­�������
�� A��­������ 	 141

Abb. 14).72 Wie in H������� � �� 
���� vermischen sich Markierungen 
des Traums – die ruhende Pose und die geschlossenen Augen, das an-
schließende Gähnen – mit denen der Erinnerung – hier angedeutet durch 
die zugleich idyllische und alltägliche Routine der Zubettgeh-Situation. 73 
Deutlich wird auch hier: Traum und Erinnerung scheinen sich nicht 
grundsätzlich auszuschließen: Wer träumt, kann sich dabei mental auch 
in die Vergangenheit versetzen, beide Formen können sich überlagern.

L� •��
 ������ (1904) von Georges Méliès ver�lmt die ursprünglich 
mittelalterliche Legende vom »Ewigen Juden«, deren Protagonist erst im 
17. Jahrhundert eine jüdischen Identität sowie den eigentlich persischen 
Namen Ahasver/Ahasverus/Ahasveros erhielt und seit dem 19. Jahrhun -

72	 Ganz ähnlich lässt sich in T�� O�� C�������� die Einblendung eines singenden Chor-
knaben auf der linken, oberen Bildseite sowohl als Visualisierung der akustischen Ebene 
sowie der zugehörigen Vorstellung des Protagonisten, eines lauschenden Alten, als auch 
als dessen durch die akustische Ebene getriggertes Erinnerungsbild verstehen (vgl. Brooke 
o. J.; Turim 1989: 24�25).

73	 Don Fairservice zitiert die Handlung aus dem Edison Catalogue von 1904 wie folgt: »The 
fire chief is dreaming, and the vision of his dream appears in a circular portrait in the wall. 
It is a mother putting her baby to bed, and the impression is that he is dreaming of his 
own wife and child.« (Fairservice 2001: 30)

Abb. 14: L�
� �
 �� A����
�� F������, 0:44:17
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dert zunehmend antisemitisch verunglimp� wurde (vgl. GRA 2015). Aus 
heutiger Perspektive ist nicht nur die Geschichte, sondern auch Méliès’ 
Ver�lmung als eindeutig diskriminierend und negativ stereotypisierend zu 
bezeichnen.74 Bildkompositorisch fällt das Beispiel hingegen durch seine 
Komplexität auf und enthält zudem gleich zwei Mehrfachbelichtungen: 
eine Engelserscheinung (rechts oben im Bild; 0:02:13�0:02:29) und die 
Erinnerung des hier namenlos bleibenden Protagonisten (Georges Méliès) 
an seine Schmähung Jesu Christi (im Bildhintergrund; 0:00:37�0:01:22). 
Im Unterschied zu den bisherigen Filmen sind diese jedoch nicht durch 
entsprechende Rahmung eindeutig vom restlichen Bildraum separiert. Für 
den Engel lässt sich annehmen, dass er – äquivalent zu einem ebenfalls 
au�retenden Teufel – auf derselben (fantastischen) Realitätsebene angesie-
delt sein soll wie der Protagonist und die Trickaufnahme vor allem dazu 
dient, ihn mit übernatürlichen Flugkrä�en auszustatten. Die Dar stellung 
der Prozession hebt sich davon ab, weil sie semi-transparent über das 
restliche Bild gelegt ist und neben Jesus mit dem Kreuz auch Ahasveros 
selbst sowie andere, nicht als übernatürlich anzunehmende menschliche 
Figuren zeigt, die nicht nur durch bergige Landscha�, sondern durch 
die Wolken geradewegs in den Himmel hinein zu marschieren scheinen 
(vgl. Abb. 15). L� •��
 ������ ent hält keine Hinweise auf einen Traum, 

74	 Vgl. auch die spätere Diskussion des Schauspielstils in L� J��
 ������ .

Abb. 15: L� J��
 ������, 0:00:47
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sondern hat vielmehr einen wachen, emotional auf die verschiedenen 
Erscheinungen reagierenden Protagonisten. Unter den ausgewählten 
Beispielen ist er damit das einzige, das eindeutig auf eine subjektivierte 
Vergangenheitsdarstellung hinzuweisen scheint.

Die Imaginationen des frühen Kinos sind somit in der Regel deutlich 
abgegrenzt von der Realität und gut von ihr unterscheidbar: Sie treten 
sowohl im Wachzustand als auch beim Schlafen auf, können durch externe 
Trigger und von fantastischen Figuren oder Mächten ausgelöst werden 
oder auch keinen erkennbaren äußeren Anlass haben. Es imaginieren 
ausschließlich menschliche, überwiegend männliche Figuren (in T�� 
C����
�� B������� ein Toter, in L� •��
 ������ ein Unsterblicher), 
die allerdings gelegentlich von übermenschlichen Wesen unterstützt 
werden. Imaginationen sind nicht an spezi�sche Orte, Zeiten oder Tä -
tigkeiten gebunden, sondern überkommen die Figuren bei der Arbeit, im 
Gefängnis, im Bett und auf Wanderscha�, wobei konkrete Schauplätze 
wie Schlafzimmer oder Gefängnisse wenigstens teilweise kontextuell 
Rückschlüsse auf die ansonsten nicht klar voneinander di	erenzierten 
Imaginationsformen zulassen.

7.3  Prototypik des Erinnerns

7.3.1  Subjektivität

Neben den genannten Unterschieden weisen die Filme in ihren Imaginations
darstellungen eklatante Gemeinsamkeiten auf, darunter die Art und 
Weise, mit der durch Bild-im-Bild-Verfahren Subjektivität, das heißt die 
Zugehörigkeit von mentalen Inhalten zu einzelnen Figuren, vermittelt wird. 
Die durch die Platzierung in der Gegend des Kopfes erzeugte räumliche 
Nähe von Bild-Insert und Figur macht die Verbindung zwischen den 
mentalen Inhalten und dem sie hervorbringenden, im Kopf der Figur 
verorteten Bewusstsein explizit. Die Darstellungsweise setzt damit ein 
verbreitetes metaphorisches Konzept um, nach dem der Kopf beziehungs-
weise Geist (mind) als Gefäß gedacht wird, das immaterielle Objekte wie 
Gedanken und Imaginationen ›enthält‹, 75 die hier �lmisch extrahiert und 
zur Unterhaltung des Publikums in die Außenwelt projiziert werden. 
Die teils deutlich abgesetzte Rahmung der eingeschobenen mentalen 
Projektionen nimmt zudem die medienspezi�sche Bildrahmung und 

75	 Die konzeptuelle Metapherntheorie bezeichnet diesen Metapherntyp als Gefäß- oder 
Containermetapher (vgl. Coëgnarts/Kravanja 2016: 130�133; Fahlenbrach 2010: 81�83; 
Reinerth 2016).
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Au	üh rungssituation des Kinos auf, das somit seine Rolle als Medium 
der Sichtbarmachung fast schon selbstre�exiv thematisiert (vgl. Wul	 
2012). 76 Davon weicht das in vielerlei Hinsicht komplexere Beispiel L� 
•��
 ������ ab: Die Erinnerungsvision fügt sich hier fast organisch in 
das restliche Setting sowie in die Bildkomposition ein. Allerdings sorgen 
Ahasveros’ Reaktionen auf das mentale Geschehen – vor allem die Rich-
tung seines Blicks und mehrfache Gri	e an den Kopf – dennoch für einen 
räumlichen Bezug zwischen Erinnerungsdarstellung und (dem Kopf) der 
Figur. Zudem ähnelt L� •��
 ������ auch mit der Positionierung in der 
oberen Bildhäl�e den anderen Beispielen.77

Die �gurale Zuordnung ist somit in der Regel eindeutig, zumal es sich 
überwiegend um Filme oder zumindest Szenen mit nur einer, maximal 
zwei in der Diegese agierenden Figuren handelt. Allerdings scheinen 
weitere Figuren zum Teil durchaus am Au�reten oder an der ›Produkti -
on‹ der mentalen Inhalte beteiligt zu sein: In T�� C����
�� B������� 
löst der tote Bruder, in J�
� ��� ��� B�������� eine Fee mithilfe 
übersinnlicher Fähigkeiten mentale Bilder bei anderen Figuren aus, und 
zwar in einem grundsätzlichen, schöpferischen Sinn. O	en bleibt, ob die 
Imaginationen selbst damit noch exklusiv auf ein Subjekt bezogen sind 
und nur von ihm oder auch von diesen Helfer:innen-Figuren wahrge-
nommen werden, die als fantastische Wesen selbst zwischen Realität 
und Vorgestelltem angesiedelt sind und zwischen beidem zu vermitteln 
scheinen (vgl. Todorov 1972: 25�39).

Nur im Falle von S���� C���� bleibt tatsächlich unbestimmt, welche 
Figur konkret imaginiert – oder ob überhaupt: Beide der im selben Bett 
liegenden Kinder könnten für sich oder gemeinsam träumen. Möglich 
ist aber auch, dass es sich bei der Vignette gar nicht um einen Traum, 
sondern um die diegetisch tatsächliche Ankun� des Weihnachtsmannes 
durch den Schornstein handelt.78 Dass die Pointe des Films allerdings 
auch unabhängig von dessen Realitätsstatus funktioniert, zeigt paradig-
matisch den Attraktionscharakter des frühen Kinos auf, mit dem hier die 

76	 In Porters bereits deutlich später entstandenem Film F������
� R������
��
�� (1908) 
sitzt gar der erinnernde Protagonist wie ein Zuschauer vor einer Art Leinwand und ›be-
trachtet‹ die durch ein übergroßes Kaminsims gerahmten Erinnerungen an seine Ehefrau.

77	 Wobei der Film mit seiner in der Erinnerung enthaltenen Jesusdarstellung zugleich das 
Prinzip zitiert, das Göttliche als oben (= gut, überlegen) darzustellen, was sich auch in 
der ebenfalls erhöhten Engelsdarstellung zeigt. Gleichzeitig erfolgt durch diese vertika-
le Ordnung eine durchaus als antisemitisch zu verstehende Abwertung der jüdischen 
Figur Ahasveros. Zur Orientierungsmetapher ›oben ist gut – unten ist schlecht‹ vgl. etwa 
Fahlenbrach 2010: 81.

78	 Darauf deutet auch eine (nicht verifizierte) aus dem Lubin-Verleihkatalog übernommene 
Inhaltsbeschreibung auf der IMDb hin: http://www.imdb.com/title/tt0242849/plot -
summary (letzter Abruf: 10.01.2022).

http://www.imdb.com/title/tt0242849/plotsummary
http://www.imdb.com/title/tt0242849/plotsummary
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Möglichkeit ausgestellt wird, einen Weihnachtsmann ins Kinderzimmer 
zu zaubern, dessen Anwesenheit eben nicht eindeutig narrativ plausi-
bilisiert werden muss.

7.3.2  Erlebnisqualität

Allein aufgrund der Kürze nicht nur der Beispiele, sondern vor allem 
der Imaginationsdarstellungen selbst gibt es nur selten Hinweise auf 
das konkrete Erleben durch die Figuren. Wenig überraschend handelt 
es sich in der Frühzeit des Films um rein visuelle Darstellungen.79 Auch 
wenn die �lmische Konzeption von Imaginationen als perzeptuell-visuell 
also nicht überbewertet werden sollte, tri	t sie sich doch mit der über 
Disziplingrenzen hinaus existierenden Vorstellung, mentale Inhalte �l -
misch, fotogra�sch oder durch andere Bild(gebungs)verfahren sichtbar 
(und eben nicht hörbar oder spürbar) zu machen. Das »Primat des Visu-
ellen« (Reichert 2007: 159) beherrschte zur Zeit der Jahrhundertwende 
die zeitgenössische Debatte um geistige und seelische Prozesse. Sogar 
Literaten wie Hermann Bahr forderten, »die Ereignisse in den Seelen zu 

79	 Ganz selbstverständlich ist dies freilich trotzdem nicht, stand dem Film doch bereits seit 
der Jahrhundertwende auch die schriftsprachliche Vermittlung von Handlung, Dialog 
oder auch subjektivem Erleben zur Verfügung: Salt geht davon aus, dass Zwischentitel 
bereits seit 1901 Verwendung fanden, um einzelnen Szenen oder Akten expositorisch 
(vgl. Thompson 1985: 183) Überschriften oder erklärende Hinweise voranzustellen, 
aber erst ab 1903 verstärkt eingesetzt wurden (vgl. Kozloff 1988: 26; Salt 1992: 59) – 
als Meilenstein des US-Kinos gilt hier U�
�� T�� � C���� (Edwin S. Porter, 1903) (vgl. 
Thompson 1985: 183). Bereits in einem Film von 1900, Cecil Hepworths H�� I� F���� 
�� B� R�� O���, lässt sich ein handschriftlicher weißer Dialogteil auf schwarzem Unter-
grund und auf mehrere Bilder aufgeteilt nachweisen (vgl. Krautkrämer 2013: 108, sowie 
grundlegend: 108�139; Thompson 1985: 183�189). Für keinen der hier behandelten 
Filme sind allerdings Zwischentitel überliefert. T�� U�������� L�� (u.  R., 1907) und 
F������� R�����
��
��  enthalten expositorische Zwischentitel, die allerdings nicht 
die – anscheinend auch nicht erklärungsbedürftigen – Erinnerungssequenzen betreffen; 
möglicherweise verwendete N������� ” M�� �
 D������ als einer der ersten Filme auf 
das Bild gelegte Titel, um durch Ort- und Zeitangaben seine zeitliche Struktur und dabei 
auch einen Flashback zu erläutern (vgl. Salt 1992: 102), was aber auch in der Folgezeit 
keinesfalls die Regel darstellte (vgl. ebd.: 139�140). All dies sind Indizien für die visuelle 
Evidenz von Imaginations-Konstruktionen, die keiner sprachlichen Erläuterung bedurften. 
Über die akustische Gestaltung von Imaginationssequenzen im frühen Kino ist nichts 
bekannt. Generell kann für diese Zeit davon ausgegangen werden, dass Filmvorführungen 
von Musik und Sound-Effekten begleitet wurden, die allerdings je nach Aufführungsort 
und -zeit sehr unterschiedlich ausfallen konnten (vgl. Buhler/Neumeyer 2016: 89�138, 
insbes. 93�108). Da sich also kaum konkrete Musik- und Geräuschbegleitungen rekon-
struieren lassen, können sie in der Analyse bedauerlicherweise keine Berücksichtigung 
finden. Dasselbe gilt für die bis etwa 1915 existierenden Filmerzähler:innen, die das Film-
geschehen live erklärten und kommentierten (vgl. etwa Kozloff 1988: 23�24; Krautkrämer 
2013: 112�113; Persson 2003: 227�228 für Überlegungen zur Rolle dieser »lecturer« 
für Prozesse der mentalen Attribuierung).
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zeigen, nicht von ihnen zu berichten« (Bahr 2004: 96; Herv. MSR).80 In den 
darstellenden Künsten galt die ›Vision‹ als Oberbegri	 für Bewusstseins -
inhalte im Allgemeinen, die als visuelle Repräsentation konzipiert und 
mithilfe bühnen- oder später auch �lmtechnischer Verfahren präsentiert 
wurden (vgl. Gunning 1994: 112; Salt 1992: 101; Turim 1989: 27). Die 
Begeisterung für optische Apparate unterstützte und stabilisierte die 
Vorstellung von der visuellen mentalen Repräsentation mit Sicherheit, 
allerdings war die mediale Verfasstheit des Films wohl im engeren Sinn 
nicht ursächlich für diese Zuschreibung verantwortlich.

Au	ällig ist zudem, dass es sich in allen Fällen um unwillkürliches 
Imaginieren handelt, das auch in seinem Verlauf nicht durch die Figuren 
zu kontrollieren ist – ganz im Gegenteil deuten fantastische Beispiele wie 
T�� C����
�� B������� oder J�
� ��� ��� B�������� sogar an, dass 
beim Imaginieren fremde, nicht- oder übermenschliche Mächte kurzzei -
tig die Kontrolle über die mentalen Kapazitäten des Subjekts erlangen. 
Zudem besteht ein insgesamt eher distanziertes Verhältnis zwischen 
imaginierendem Subjekt und Vorstellungsinhalt: Es �ndet so gut wie 
keine Interaktion statt, Auswirkungen des Mentalen auf die Realität, 
etwa im Sinne emotionaler oder motivationaler Auslöser, werden kaum 
thematisiert (vgl. auch Gunning 1994: 117), sodass die Imaginationen 
meist hermetisch abgeschlossen, wie eigenständige Bilder oder Kür-
zest�lme innerhalb des rahmenden �lmischen Werks, für sich stehen. 
Als einziges der Beispiele zeigt L� •��
 ������ die direkte Reaktion der 
erinnernden Figur auf ihre mentalen Repräsentationen: Die modal dis-
tinkten Bildsphären (vgl. Wul	 1991) von Imagi nation und diegetischer 
Realität verschmelzen zu einem gemeinsamen Wahrnehmungsraum, 
indem Ahasveros’ innere Vorgänge in seine äußere Realität projiziert 
und dort von ihm – wie Bildau�au und Blickstrukturen verdeutlichen: 
visuell  – wahrgenommen werden. Mit der körperlichen Reaktion der 
sichtlich aufgerührten, �ehenden, betenden, zu Boden gehenden Figur 
verdeutlicht L� •��
 ������ dabei auch die emotionale Wirkmacht 

80	 Sigmund Freuds ebenfalls in diesen Jahren entstehende Psychoanalyse stellt sich übrigens 
der Privilegierung des Visuellen in verschiedener Hinsicht entgegen: So ließ Freud bald von 
der ihm aus seiner Zeit an der Pariser Salpêtrière bekannten filmischen und fotografischen 
Dokumentation psychiatrischer Krankheitsbilder ab (vgl. Reichert 2007: 166�168) und 
befand sprachlich strukturierte Erinnerungen den (kindlich konnotierten) bildlichen und 
(krankhaft-weiblich konnotierten) expressiv-körperlichen überlegen (vgl. Klippel 1997: 
127�135). Dennoch enthalten seine Schriften zahlreiche optische, oft zugleich techni-
sche Metaphern, deren »Unvollkommenheiten« (Freud 2010: 560) er zwar bemängelt, 
die aber dennoch den anscheinend vorherrschenden Diskurs erkennen lassen, da er sie 
auch als die »greifbarsten Annahmen« bezeichnet, die »zur ersten Annäherung an etwas 
Unbekanntes […] zunächst allen anderen [vorzuziehen]« seien (ebd.).
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dieser inneren Bilder. Ahasveros’ Erinnerung wirkt damit zwar auf die 
Realität des Erinnernden, bleibt in ihrer Tableauha�igkeit aber dennoch 
hermetisch von ihr getrennt. Diese fehlende Durchlässigkeit unterstützt 
zudem den Eindruck, dass Imaginationen ihre Subjekte eher heimsu-
chen, als willkürlich von ihnen herbeigeführt werden. Die expressiven 
Gebärden in L� •��
 ������ müssen dabei nicht nur im Licht zeitge -
nössischer Schauspielstile gesehen werden, die expressiver als heutige 
�lmschauspielerische Ideale waren (vgl. Ellenbürger 2022; Persson 2003: 
238�239; Thompson 1985: 189�192). In Anbetracht antisemitischer 
Stereotype (vgl. etwa Bartov 2005: xiv) und mit Blick auf die klinischen 
Aufzeichnungspraktiken psychopathologischer »Bewegungsstörungen« 
(Reichert 2007: 172) sind sie auch als abwertende Charakterisierung des 
Jüdischen zu verstehen.

Indem die Imaginationen im selben (Bild-)Raum wie die �lmische 
Realität und zudem zeitgleich zu ihr verortet werden, betonen die Mehr-
fachbilder auch die Simultaneität ›äußerer‹ und ›innerer‹ Vorgänge und 
verweisen damit wenigstens teilweise auf Wechselwirkungen zwischen 
Körper und Geist, Innen und Außen: Nicht nur der reale, gegenwärtige 
Körper wird potenziell zum Ausdrucksmedium des mentalen Inneren 
(wie etwa in den psychopathologischen Filmen und Fotogra�en der 
Salpêtrière oder in L� •��
 ������), konkrete Schauplätze oder Situati -
onen können auch Imaginationen inspirieren (wie etwa das Gefängnis in 
H������� � �� 
����). Darüber hinaus wird den Imaginationen durch 
ihre Koexistenz mit und in der �lmischen Wirklichkeit auch selbst eine 
nahezu physische Realität eingeräumt.

7.3.3  Zeit

Auch im Hinblick auf das zeitliche Verhältnis zwischen Imagination 
und Realität ist insbesondere L� •��
 ������ interessant: Zwar zeigt 
der Film mit der Engelserscheinung auch eine Vision, die zeitlich un-
bestimmt bleibt und mentale Bilder in die lange Tradition religiöser 
Erscheinungen und ›Seelenbilder‹ (vgl. z. B. Liptay 2012) stellt, wie sie 
auch von Geister- oder Engels�lmen – etwa T�� C����
�� B������� 
(vgl. Salt 1992: 35), U�
�� T�� � C����, T�� O�� C�������� oder 
D���� ��� R�������
� (vgl. ebd.: 57; vgl. auch Turim 1989: 24�25) – 
aufgegri	en wurden. Zugleich enthält er aber mit dem Einschub der 
Kreuzweg-Prozession eine eindeutig der Vergangenheit des Protagonisten 
entstammende Sequenz, die so den expliziten Charakter einer Erinnerung 
enthält. Diese ›Erinnerungsvision‹ übernimmt zudem bereits eine narrative 
Funktion temporaler Dimension, indem sie erklärend und expositorisch 
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(vgl. Gendler 2014: 172�179) einen Teil der Vorgeschichte in den Film 
einfügt – die dem Beginn der Filmhandlung vorausgehenden Umstände 
nämlich, die Ahasveros’ spätere Situation herbeigeführt haben sollen. 
Allerdings bedarf es für diese Interpretation Kenntnisse der zugrunde 
liegenden Legende – nur mit diesem Wissen lässt sich die betre	ende 
Szene eindeutig als Vergangenheitsdarstellung identi�zieren, die durch 
das bildräumliche Verhältnis zur Erinnerungsdarstellung wird (und sich 
entsprechend von der ähnlich angeordneten, zeitlich aber unbestimmten 
Engelserscheinung später im Film unterscheidet).

In der Tat ist es vor allem die zeitliche Unbestimmtheit, welche die 
Zuordnung zu einem bestimmten Imaginationstypus in vielen Fällen 
unmöglich macht (vgl. dazu auch Gunning 1994: 117; Turim 24�25, 27), 
während die �gurale Zuordnung in der Regel bildkompositorisch eindeutig 
vermittelt wird und Erlebnisqualitäten, wenn überhaupt, unabhängig vom 
jeweiligen Typus dargestellt werden, sodass sie verschiedene Formen der 
Imagination kennzeichnen können. Lassen in einigen Fällen zusätzliche 
Kontextualisierungen wie die narrative und situative Rahmung innerhalb 
des Films (z. B. die Aufnahmen einer schlafenden Figur in J�
� ��� ��� 
B��������; vgl. auch Wul	 1991; 2002), Genrekonventio nen (z. B. die 
der fantastischen Féeries für viele von Méliès’ Filmen) oder außer�lmische 
Kenntnisse (wie eben für L� •��
 ������ beschrieben) Schlüsse auf den 
jeweils repräsentierten Bewusstseinsakt zu, bleiben andere ambivalent 
oder zeigen dezidiert verschiedene, sich zum Teil auch überlagernde 
Imaginationen (z. B. H������� � �� 
���� oder T�� O�� C��������; 
vgl. auch Turim 1989: 21�25), die anscheinend qualitativ nicht grund -
legend voneinander unterschieden wurden.

Auch wenn sich im frühesten Kino also nicht von einer systematischen 
Kennzeichnung subjektiver Figurenerinnerung sprechen lässt, zeigen die 
Beispiele, dass sich mit der Verwendung von Mehrfachbildern bereits früh 
eine Darstellungsstrategie etablierte, um mentale, und zwar vorwiegend 
imaginative Bewusstseinsprozesse darzustellen und dabei auch bestimmte 
Aussagen über ihre Gestalt, ihre Lokalisierung und ihre Bedeutung für 
das Subjekt zu tre	en. Das Hauptziel vieler dieser frühesten Filme scheint 
dabei tatsächlich die kinematogra�sche Überwindung der Dichotomie von 
Innen und Außen, von Geist und Körper hinsichtlich ihrer Darstellbarkeit 
gewesen zu sein: »[T]hese �lms present subjective images as self-contained 
attractions, of interest in themselves.« (Gunning 1994: 117) 81 Mit dem 

81	 Eine Dichotomie, die zwar hinsichtlich ihrer Darstellbarkeit überwunden, durch die zu-
meist deutliche Abgrenzung und bildräumliche Hierarchisierung der Ebenen innerhalb 
der Mehrfachbilder zugleich aber auch reaffirmiert wurde.
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Mehrfachbild fand das Kino einen Weg, inneren und äußeren Ausdruck 
miteinander zu verbinden und, angepasst an die zeitgenössischen Distribu-
tionsbedingungen und Sehgewohnheiten, nicht nur das Innenleben seiner 
Figuren, sondern auch seine eigene Fähigkeit zur Sichtbarmachung des nicht 
Sichtbaren ›attraktiv‹ und bildlogisch dar- beziehungsweise auszustellen.

7.4  Historische Kontextualisierung

O	enbar wurden Erinnerung und andere Formen subjektiven Erlebens im 
frühen Kino also nicht streng getrennt, sondern als eng verwandt betrachtet. 
Auf den Flashback bezogen schreibt Turim: »The very notion of vision, 
of an imaginary seeing, may be closer to the spirit of much early cinema 
than the more concrete category of temporal inversion.« (Turim 1989: 
27) In frühen Drehbuchratgebern ist entsprechend zum Teil anstelle von 
Flashbacks oder Erinnerungen von vision scenes die Rede (vgl. Salt 1992: 
101; Turim 1989: 27). Turim weist zudem darauf hin, dass solche vision 
scenes nicht nur im frühen Kino, sondern auch im Bühnentheater und in 
Laterna-Magica-Vorführungen des 19. Jahrhunderts weit verbreitet waren 
(vgl. Turim 1989: 23�24; vgl. zudem Gunning 1994: 112), an deren Er -
zähl- und Darstellungsstrategien der Film in seiner frühen Phase vielfach 
anschloss.82 Sie spricht von einer »cross-fertilization« (Turim 1989: 25) 
unterschiedlicher Künste, die sich bei der Darstellung von Flashbacks und 
vision scenes gegenseitig beein�ussten. Ästhetisch wird dies am Beispiel 
der Bild-im-Bild-Technik besonders deutlich: Auf Grundlage medialer 
Vorläufer in den Lichtspektakeln der Laterna Magica, den tableaux vivants 
und im Bühnenmelodram hatte sich mit der gesta	elten Inszenierung 
im (Bühnen- bzw. Bild-)Vorder- und Hintergrund, der Rückprojektion 
und den durch Mehrfachbelichtung erzeugten Vignetten bereits während 
des ersten – insgesamt stark an der Bühnen- oder Guckkastensituation 
orientierten – Kinojahrzehnts eine Reihe dezidiert �lmischer – im Sinne 
Bordwells funktional äquivalenter – Möglichkeiten etabliert, verschiedene 
Typen solcher vision scenes als Bild im Bild darzustellen (vgl. Turim 1989: 
23�24). Zugleich knüp� diese Darstellungsweise auch an die bereits 
verbreitete Darstellung von Gedanken, Träumen und Sprache in Denk- 
oder Sprechblasen im Comic Strip an (vgl. z. B. Wright 1904: 134, 137), 

82	 Hervorzuheben ist hier zudem die Verbindung des frühen Films zum Zaubertrick, die der 
Versuch »der Illusion und Vergegenwärtigung [des] scheinbar Unmöglichen« (Reinerth 
2013b: 329) eint.
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der sich ebenso wie der Film an den Spekulationen über das Innere des 
Menschen beteiligte (vgl. Braun 2012: 107).

Neben der medialen Kontinuität, die in der Forschungsliteratur 
weithin für die Verbreitung und damit wenigstens implizit auch als 
Begründung für die Verständlichkeit der per Mehrfachbild realisierten 
Bewusstseinsprozesse herangezogen wird (vgl. Salt 1992: 35; Turim 
1989: 22�25), kann diese Darstellungs strategie medienübergreifend 
auch auf kognitiv-perzeptive Konstanten zurückgeführt werden: In ei -
nem sehr grundlegenden Sinn stellt der bildräumliche Bezug zwischen 
imaginierender Figur und Imagination innerhalb der Begrenzung des 
Bildrahmens Kohärenz her.83 Die Bildkomposition setzt beide gleichsam 
als ›Objekte‹ in eine räumliche Beziehung, die Zusammengehörigkeit 
suggeriert (vgl. z. B. Hickethier 2007: 49), wenngleich die visuell meist 
deutlich abgesetzte Rahmung des Bildes im Bild zugleich eine Abgrenzung 
vom restlichen Bildteil und entsprechend auch vom dort Dargestellten 
vornimmt: Hierin wird die ontologische (vgl. Searle 1999: 44) oder modale 
(vgl. Wul	 1991: 4) Distinktion der Imagination von der äußeren Reali -
tät visuell aufgegri	en und zugleich ihre subjektive Zugehörigkeit zum 
Figurenbewusstsein realisiert. Letztere wird weiter quali�ziert, indem 
die Darstellungen von der konzeptuellen Container- oder Gefäßmetapher 
Gebrauch machen und diese  – historisch und medienspezi�sch  – mit 
einem weiteren metaphorischen Konzept verbinden – mit der Vorstellung 
vom Geist als Technologie oder Medium (vgl. Reinerth 2016), Derivaten 
der verbreiteten Denk�gur mind as machine (vgl. Lako	/Johnson 1999: 
247�266): Imaginationsdarstellungen in der Nähe des Figurenkopfes zu 
platzieren, deutet auf dessen Funktion als Ursprungs- und Speicherort 
immaterieller Bewusstseinsprozesse hin (vgl. Goschler 2011; Reinerth 
2016). Diese ›mentalen Inhalte‹ werden nun, entsprechend der zweiten 
Metapher, technologisch – beziehungsweise genauer: �lmisch – nicht nur 
dargestellt, sondern auch aus dem Kopf extrahiert und zur Unterhaltung 
des Publikums als Bewegtbilder in die Außenwelt projiziert. Die im frühen 
Kino verbreitete Darstellung von Imaginationen als Mehrfachbild grün det 
also einerseits in kognitiv basalen Verstehens- und Vorstellungsmustern 
über den menschlichen Geist, dessen ›Ort‹ und Aktivitäten. Zugleich ist 
sie aber auch (historisch) zeitgemäß, weil die neuen Möglichkeiten des 
darstellenden Mediums in der Realisierung re�exiv aufgegri	en werden 

83	 Im Unterschied zur (bis heute dominanten) sukzessiven Logik späterer Imaginationsdar-
stellungen sind die Mehrfachbilder dem Tableau auch darin verpflichtet, Kohärenz nicht 
zwischen zwei sondern innerhalb einer Einstellung herzustellen (vgl. auch Gunning 1994: 
38; Persson 2003: 233).
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und die zugrunde liegende Tiefensemantik an zeitgenössische Entwick
lungen anpassen.

Dabei spielt auch das Selbstverständnis des Films als Attraktion 
eine Rolle, das – fasziniert von der eigenen Medialität, verbunden mit 
neuen technischen Möglichkeiten, unsichtbare ›innere Bilder‹ in die 
äußere Darstellung zu transformieren – sein tricktechnisches Potenzial 
in den Dienst dieser ›Sichtbarmachung‹ stellte. Laut Gunning de�niert 
sich das Cinema of Attractions selbstre�exiv durch die »ability to show 
something« (Gunning 1986: 64; Herv.  i. O.). Es stellt seine Sichtbarkeit 
und den Prozess des Sichtbarmachens aus (vgl. ebd.), statt  – wie im 
narrativen Kino üblich – die Illusion um jeden Preis zu bewahren, und 
ist kaum an einer plot- und �gurenorientierten narrativen Kohärenz 
interessiert: »The story simply provides a frame upon which to string 
a demonstration of the magical possibilities of the cinema.« (Ebd.: 65; 
vgl. auch Gunning 1994) Gerade verspielte Beispiele wie J�
� ��� ��� 
B�������� zeigen dies paradigmatisch auf. Mit Bezug auf den Filmtraum 
schreibt Alexander Braun:

Die Attraktivität des Traums für den Film fußte zum einen […] auf der Vor-
stellung des Publikums, die neuen Bildtechniken könnten unter Umständen 
tatsächlich übersinnliche Phänomene sichtbar machen, die dem menschlichen 
Auge nicht zugänglich waren. Zum anderen war es den Filmscha	enden mithilfe 
des Traums möglich, dem Publikum visuelle E	ekte und Tricks vorzuführen, 
die in einer realen Spielhandlung schwer zu legitimieren gewesen wären.

(Braun 2012: 108)

In seiner Studie zu Winsor McCay weist er überdies darauf hin, dass 
in McCays Comic-Reihe Dream of the Rarebit Fiend (1904�1925) – wie 
auch im frühen Film – weder die Narration noch die von Folge zu Folge 
wechselnde Haupt�gur im Mittelpunkt steht, »sondern das Konzept: die 
langsame Eskalation des Traums zu seiner ausweglosen Klimax und dann 
das schweißgebadete Erwachen des Träumers« (Braun 2012: 84) und 
mithin die spektakuläre Zurschaustellung der Möglichkeiten bildlicher 
Traumdarstellung selbst.

Die Faszination für kinematogra�sche Formen der Sichtbarmachung 
innerer Welten lässt sich zudem mit Entwicklungen auf den Gebieten 
der Medizin und Psychologie im ausgehenden 19. und beginnenden 
20. Jahrhundert in Verbindung bringen: Zur Zeit der Jahrhundertwende 
konstituierte sich die Psychologie als eigene Disziplin und positionierte 
sich unabhängig von Medizin und Philosophie als eigenes Fach (vgl. 
z. B. Schönp�ug 2004: 312; Lück 2011: 42�62). 1889 fand der erste 
Weltkongress für Psychologie in Paris statt, wo zur gleichen Zeit – wie 
vielerorts in der westlichen Welt – ein psychologisches Institut gegründet 
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wurde (Schönp�ug 2004: 320). Diese Konsolidierung war Ergebnis einer 
Entwicklung, die sich bereits im vorigen Jahrhundert abgezeichnet hatte 
und zu deren wichtigsten Voraussetzungen die Industrialisierung und 
zunehmende Technisierung der Gesellscha� im Allgemeinen zählten. Das 
mit ihnen verbundene Primat empirisch-naturwissenscha�licher Verfahren 
wurde zunehmend auch für die Analyse der menschlichen Psyche gefor-
dert, die bislang nur durch philosophische Überlegungen, Introspektion 
oder gar okkulte Praktiken zugänglich gewesen war. Die »Frage nach 
der Materialisierung des Ichs oder, altmodischer, nach der Substanz des 
Bewusstseins und der Seele« (Renner 2012: 39) wurde zum zentralen 
Thema wissenscha�licher und künstlerischer Diskussionen des letzten 
Drittels des 19. Jahrhunderts (vgl. z. B. Herman 2011; Reichert 2007: 
175; Renner 2010; sowie exemplarisch Bahr 2004). Im Zeichen dieser 
von Empirismus und Positivismus geprägten Wissenscha�skultur rückten 
in der Beschäft igung mit seelischen Störungen ab den 1870er-Jahren der 
beobachtbare und vermessbare menschliche Körper und sein Verhältnis 
zur Psyche in den Blick (vgl. Reichert 2007: 159�178). Unter anderem 
in der Beschä�igung mit ›Hysterie‹ und ›Nervosität‹ gewannen die neuen 
Medien der Fotogra�e und Kinematogra�e verstärkt an Bedeutung, da sich 
mit ihrer Hilfe – so die These – das am Außen des Körpers beobachtete 
(psychopathologische) Innere der Psyche aufzeichnen, wiederholen und 
archivieren ließ. »Die frühen �lmischen Aufnahmen zu Neurologie und 
Psychiatrie setzten beim Studium der Bewegung an und reduzierten da-
durch psychopathologische Phänomene auf das theatralische Schauspiel 
des physiologisch Sichtbaren« (ebd.: 161) – die inneren Bilder der (pa-
thologischen) Seele wurden in den äußeren Bildern der »Bewegungsstö
rungen« (ebd.: 172) beobachtbar. Wegbereitend für  diese Praxis der 
Sichtbarmachung waren etwa die an der Pariser Salpêtrière tätigen Ärzte 
Jean-Martin Charcot und Albert Londe, bei denen sich 1885�1886 auch 
Sigmund Freud ein Semester lang au—ielt (vgl. Lück 2011: 104; Reichert 
2007: 167). Der spätere Pionier der Psychoanalyse wandte sich mit sei-
nem an den ›inneren Bewegungen‹ des Menschen interessierten Ansatz 
dann allerdings dezidiert gegen diese Privilegierung des physiologischen 
Äußeren (vgl. Lück 2011: 106; Reichert 2007: 167�172).

Zwar betrieben die frühen �ktionalen Filme eine andere Art der 
Veräußerlichung des Inneren, ihre Darstellungsstrategien knüp�en je -
doch unmittelbar an die Praktiken der Mediziner:innen an und führten 
jene sogar noch einen Schritt weiter: Nicht der – in der medizinischen 
Fotogra�e und Kinematogra�e gleichermaßen spektakularisierte (vgl. 
z. B. Stollfuß 2013a; Holl 2006) – Körper des Subjekts allein war hier 
Ausdruck seines Inneren, sondern das Erleben wurde als modal distinkte 
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Ebene extrahiert und in der äußeren Realität selbst zum darstellbaren 
Äußeren. Auch wenn das Attraktionskino durch den Verzicht auf klare 
Figurenmotivationen und fehlende Charakterisierung relatives Desin-
teresse an Figurenpsychologie demonstrierte (vgl. Persson 2003: 234), 
galt dies also nicht für psychologische Fragen im Allgemeinen. Gerade 
die populäre Umsetzung von vision scenes als Bild im Bild, die einen 
direkten (bild-)räumlichen Bezug zwischen Erlebtem, Halluziniertem, 
Geträumtem oder Erinnertem zum erlebenden, erinnernden, halluzinie -
renden oder träumenden Subjekt herstellte, transportiert die Idee von 
der Gleichzeitigkeit innerer und äußerer Realität, die auch medizinische 
und prä- wie frühpsychologische Kontexte beherrschte und temporale 
Aspekte ebenso wie narrative Funktionen in den Hintergrund rückte (vgl. 
Gunning 1994: 117; Mauer 2012): Welche innere Regung, so schienen 
das Kino, die Psychiatrie und Psychologie, aber auch die Radiologie zu 
fragen, verbirgt sich hinter der körperlichen Regung?

Der eigentliche Schritt vom Außen- zum Innenbild erfolgte nicht ohne Grund 
im Jahre 1895: Das Datum bezeichnet nicht nur die Geburtsstunde des Kinos, 
sondern auch der Röntgenfotogra�e; und mit der ersten Fotogra�e vom Kno-
chenbild einer lebendigen Hand am 22. Dezember 1895 rückt Wilhelm Konrad 
Röntgen den alten Menschheitstraum in grei�are Nähe, unter die �eischliche 
Hülle und damit in die Tiefe eines Individuums vorzudringen.

(Mauer 2012: 240)

Während die Human- und Naturwissenscha�en jedoch bis heute auf 
die Deutung bestimmter körperlicher Anzeichen, auf bildgebende (statt 
abbildende) Verfahren oder die Interpretation abstrakter Messdaten zu-
rückgeworfen bleiben, um die psychischen Zustände von Patient:innen zu 
erforschen, stellte der �ktionale Film das innere Bild gleichberechtigt – ganz 
wörtlich – neben den Körper. Das frühe Kino vermochte so zumindest im 
Imaginären den Wunsch von der restlosen Sichtbarmachung des Inne-
ren zu erfüllen, den der Wiener Chirurg und Lehrer Arthur Schnitzlers 
Eduard Albert hegte, als er sich ein Jahrzehnt vor den ersten ö	entlichen 
Filmvorführungen (und vor Entdeckung der Röntgenfotogra�e) mit dem 
so genannten ›Enkephaloskop‹ einen dem Kinematografen nicht unähnli -
chen Apparat vorstellte, der »den lebendigen Schädel sammt dem Gehirn 
durchsichtig« [sic!] machen und »das sichtbare Innere des Gehirns in 
vergrössertem Massstabe in die Lu� sichtbar projicieren [werde], so dass 
bei einer populären Vorlesung die ganze anwesende Gesellscha� Alles 
sehen könne« [sic!] (Albert 1885: 96�97; zitiert in Renner 2012: 34).

Fotogra�sche und kinematogra�sche Technologien waren mit ihren 
Möglichkeiten, das Abwesende, Unsichtbare oder gar Unmögliche anwe
send, sichtbar und möglich werden zu lassen, schon für sich genommen 
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Attraktionen, die vom Publikum mit derselben Ernstha�igkeit bestaunt 
und von der Wissenscha� mit ähnlichen Erwartungen belegt wurden wie 
die ersten, zeitgleich entwickelten Röntgengeräte (vgl. Gunning 1986: 
65�66). 84 Beide Technologien befeuerten entsprechend auch parapsy-
chologische Ho	nungen, mit ih rer Hilfe mit den ›Wirklichkeiten‹ des 
Jenseits und der Psyche in Verbindung zu treten. Obwohl derartige okkulte 
Praktiken zwar bereits zwischen 1889 und 1896 aus der akademischen 
Psychologie ausgegliedert wurden (vgl. Schönp�ug 2004: 326), lassen 
sie sich durchaus innerhalb des frühpsychologischen Interesses an der 
Sichtbarmachung innerer Vorgänge verorten, wurden keineswegs von 
allen Wissenscha�ler:innen als Unfug abgetan und waren insbesondere 
bei Künstler:innen sehr beliebt (vgl. Pethes 2016). Hyppolite Baraducs 
und Louis Dargets Experimente mit »›Gedankenfotogra�e‹, obwohl wis -
senscha�lich zu keinem Zeitpunkt anerkannt, schien[en] im Hinblick auf 
die damaligen Fortschritte in der Strahlenphysik und die Annahme, dass 
die Fotogra�e unwiderlegbare Beweise lieferte, nicht komplett abwegig« 
(Schmitz 2011: 144). Thematisch überschnitt sich die spiritistische Fas -
zination für Hypnose, Träume und unbewusste Vorgänge zudem zum 
Teil mit den Interessen der sich als Zweig der psychologischen Disziplin 
entwickelnden tiefenpsychologischen Ansätze (vgl. Schönp�ug 2004: 
326) – eine inhaltliche Nähe, die möglicherweise auch ein Grund für die 
spätere akademische Ablehnung der Psychoanalyse war.

Auch das frühe Kino beteiligte sich an solchen Spekulationen. 
Während in dezidierten Skelett-, Zauber- oder Geister�lmen wie 
T�� X R��� (George A. Smith, 1897),  L A���� ��� ������� (Georges 
Mélies, 1901), L� S˜������� •����Š (Louis Lumière, 1898) oder L� 
M����� �����
��•� (Segundo Chomón, 1908) Überra schungs- und 
Schockmomente im Vordergrund standen, gab es auch Filme, in de-
nen die Ikonogra�en des subjektiven Blicks in die Vergangenheit mit 
Bildern solcher Jenseits-Erscheinungen verschmolzen: T�� C����
�� 
B�������, U�
�� T�� � C����, T�� O�� C�������� oder D���� ��� 
R�������
� enthalten Szenen, in denen einzelnen Figuren – wiederum 
durch Mehrfachbelichtung, dabei häu�g semi-transparent und ohne 
klare Rahmung realisiert – Episoden oder Figuren ihrer Vergangenheit 
erscheinen. Erinnerung und Vorstellung werden hier abermals als 
parallele, gleichzeitige Realität konzipiert, die jedoch durch die Nähe 

84	 Die mit beiden Technologien verknüpften Hoffnungen, wenn schon nicht das Innerste der 
Psyche, so doch zumindest das Innerste des Menschen zu Tage zu fördern, verarbeitet 
auf humoristische Weise George A. Smiths Film T�� X R��� (1897), der ein Paar erst 
durch die Normallinse der Kamera, dann durch eine fingierte Röntgenkamera beim Flirt 
beobachtet.
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zur Geistererscheinung eine dezidiert übernatürliche Komponente 
erhält.85 Dazu passt auch, dass zahlreiche Filmpionier:innen vor oder 
während ihrer Kino-Karrieren als Magier:innen au�raten (vgl. z. B. 
Reinerth 2013b: 330), darunter Georges Méliès und J. Stuart Blackton, 
deren Filme magische Spektakel (wie in Méliès’ E�
������� � ��� 
���� �� ��•™��� R����� H�����, 1896), innere Zustände (wie in 
Blacktons L����� N���, der 1911 in Zusammenarbeit mit Winsor 
McCay entstand) oder eine unau�ösliche Mischung aus beidem (wie in 
Blacktons und Albert E. Smiths A V���� �� ��� S����������� , 1899) 
zum Gegenstand machten: »[T]he trick �lm […] is itself a series of dis-
plays, of magical attraction, rather than a primitive sketch of narrative 
continuity.« (Gunning 1986: 65)

Die von Gunning angesprochene narrative Kontinuität, die  – trotz 
Variationen und Gegenentwürfen  – noch heute vielfach der Standard 
�lmischen Erzählens ist, begann sich in den Folgejahren herauszubilden 
und brachte auch grundlegende Veränderungen bei der Darstellung von 
Imaginationen mit sich.

7.5  Phänomenologisch-ästhetische Annäherung:  
Filme des frühen narrativen Kinos

Das Selbstverständnis des �lmischen Mediums wandelt sich zur Mitte 
des ersten Jahrzehnts des 20. Jahrhunderts.86 Das Kino wendet sich von 
seinen Ursprüngen in den Attraktionen des Vaudeville ab und orientiert 
sich – auf der Suche nach einem gut zahlenden Oberschichten-Publikum 
und der Anerkennung als eigene Kunstform – strategisch an den ›ernsthaf-
ten‹ narrativen Künsten, der Literatur und dem Drama (vgl. z. B. Gunning 
1994: 151�187; Thompson 1985: 178). Dies hat eine Narrativierung der 
Sujets zur Folge (vgl. Gaudreault/Gunning 2006: 373�374), die in zugleich 
immer länger werdenden Filmen (vgl. Müller 1998: 45) ausführlich und 
kausallogisch entfaltet werden (vgl. Thompson 1985: 175). Im Zuge dieser 
Entwicklungen zeigen viele Filme auch ein gesteigertes Interesse an Figuren 
und deren psychologischen Dispositionen: Aus diesen lassen sich nicht 
nur �gurenbezogene Ziele und Motivationen für den Handlungsverlauf 

85	 Diese zum Bereich des Fantastischen tendierenden Darstellungen fanden in einigen 
Filmen des deutschen Expressionismus sowie im schwedischen Kino der 1920er-Jahre 
gewissermaßen eine Fortsetzung (vgl. Turim 1989: 84�89).

86	 Gunning nennt die Jahre 1906�1907 als Beginn und 1913 als Ende der Übergangsphase 
zum narrativen Kino (vgl. Gunning 1986: 64, 68); Persson datiert den Wandel auf die 
Zeit 1905�1915 (vgl. Persson 2003: 232�242); für Thompson setzt er 1907�1908 ein 
und führt 1909�1928 zur »formulation of the classical style« (Thompson 1985: 155).
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und Charakterisierungen ableiten, sondern als Protagonist:innen werden 
Figuren selbst zum Zentrum der erzählten Geschichte und als Erzähl�guren 
bisweilen sogar zu an der Vermittlung beteiligten Akteur:innen. Die zum 
Teil erheblich zunehmende Länge der Filme wird ermöglicht durch den 
verstärkten Einsatz von Montagetechniken, deren Einsatz allerdings über 
die produktionsseitige Notwendigkeit, mehrere Einstellungen aneinander 
zu reihen, weit hinausgeht. Vielmehr entwickelt sich die Montage in dieser 
Zeit von einer Tricktechnik – wie etwa in Méliès’ Zauber�lmen  – zu einem 
unabdingbaren Instrument der Narration: Dank Schnitttechniken  – unterstützt 
von beweglicheren Kameras, professionalisierter Lichtsetzung, verfeinertem 
Schauspiel und dialogisierenden Zwischentiteln (vgl. Thompson 1985) – 
lassen sich Aufmerksamkeit und Verstehensprozesse der Zuschauer:innen 
lenken, die durch die raumzeitliche Dynamisierung näher an das �lmische 
Geschehen und die Figuren heranrücken.

Als Teil psychologischer Dispositionen werden auch Bewusstseinszu
stände zunehmend narrativ und dramaturgisch relevant: Das �gurenzentrierte 
Kino grei� verstärkt zur Dar stellung mentaler Prozesse, die Gunning als 
»narrative necessity« (Gunning 1994: 116) bezeichnet, und insbesondere 
der Einsatz von Erinnerungsdarstellungen nimmt zu (vgl. Thompson 1985: 
179; Salt 1992: 101�102, 139�142). Gegenüber den Filmen des Attrakti -
onskinos wandelt sich ihre Darstellung allerdings radikal im Sinne des auf 
Sukzession und Kausalität basierenden »system of narrative integration« 
(Gaudreault/Gunning 2006: 373): Waren durch Mon tage erzeugte suk-
zessive Entfaltungen des Subjektiven in den o� überhaupt nur aus einer 
Einstellung bestehenden »Kürzest�lmen« (Müller 1998: 46�55) generell 

Abb. 16: J��� � S����� D���, 0:06:25



	 P�­�����������
�•­�������
�� A��­������ 	 157

ausgesprochen selten,87 lösen diese 
nun das Mehrfachbild als dominante 
Strategie der Erinnerungsrepräsen-
tation ab (vgl. Thompson 1985: 
181�182). Allerdings verschwinden 
die Mehrfachbilder nicht einfach, 
vielmehr erlangen sie zu Beginn der 
1910er-Jahre spezi�schere Bedeu-
tung, indem sie ab 1912 überwiegend 
für ›Visionen‹ in einem engeren Sinne 
(vgl. Thompson 1985: 181�182) 
oder auch für Geisterdarstellun-
gen (vgl. Mauer 2012: 241), aber 
nur noch selten für Erinnerungen 
eingesetzt werden.

So enthält der Film J��� � S��� •
�� D��� (1913), eine Produktion 
der Thanhouser Studios88, etwa 
nach der Häl�e der Spieldauer eine 
als rechteckige Vignette realisierte 
Erinnerung, die zwei Kinder – den 
Protagonisten und seine zukün�ige 
Frau  – vertie� ins Spiel mit der 
titelgebenden »shabby doll« zeigt 
und damit auf zuvor bereits Gese-
henes verweist (0:06:25�0:06:46, 
vgl. Abb. 16).

Dieser nur punktuelle, auf eine 
Einstellung begrenzte Erinnerungs-
�ashback 89 ist allerdings gerahmt 
von einer fast den gesamten Film 

87	 Zu den wenigen Ausnahmen gehören L�� M� D���� A���� (G.A. Smith, 1900) und 
Rš�� �� �•����• (Ferdinand Zecca, 1901), die allerdings beide Träume darstellen.

88	 Bei den Thanhouser Studios handelt es sich um eine heute wenig bekannte, mittelgroße 
Produktionsfirma, die von 1909�1917 im Bundesstaat New York tätig war und deren 
Filmografie seit den späten 1990er-Jahren wissenschaftlich aufgearbeitet (vgl. Bowers 
1997; 2012) und umfassend online verfügbar gemacht wurde (vgl. www.thanhouser.org; 
letzter Zugriff: 10.01.2022).

89	 Auch wenn die Position der Einblendung tendenziell nahelegt, dass es sich um seine 
Erinnerung handelt, deutet die anschließende koordinierte Kopfbewegung der Liebenden 
auf ein gemeinsames Erinnerungserleben hin, was deren romantische Verbundenheit 
unterstreichen würde. Zugleich wird durch die gespielte elterliche Fürsorge für die Pup-
pe auch die künftige gemeinsame Familie vorausgedeutet – hier vermischen sich also, 

Abb. 17�19: J��� � S����� D���, 
0:00:45, 0:00:46, 0:00:53

http://www.thanhouser.org
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einnehmenden Erinnerungserzählung. J��� � S����� D��� hat also 
eine doppelte Flashback-Struktur. Ausgangssituation des umfassen-
deren Flashbacks ist eine gegenwärtig verortete Erzählsituation: Ein 
Vater (Harry Benham), der Protagonist, erzählt seiner kleinen Tochter 
(Helen Badgley) die Geschichte einer alten Puppe – und damit verbun-
den die des Kennenlernens, Verlorenglaubens und Wieder�ndens des 
Elternpaars. Nach einer Totale von Vater und Kind folgt ein Dialogtitel 
(»When I was a little boy, I was poor and friendless«, 0:00:46), der die 
Erzählung einleitet und durch Anführungszeichen, Präteritum und die 
Ich-Form als mündliche Wiedergabe der persönlichen Vergangenheit 
markiert (vgl. Abb. 17�18). Auf visueller Ebene erfolgt anschließend 
ein nur für die Dauer der überleitenden Überblendung sichtbarer Rück-
schnitt auf den bereits bekannten Two Shot (0:00:51�0:00:56, vgl. Abb. 
19). Auf die nächste, nur wenige Sekunden lange Einstellung  – eine 
bildfüllende, belebte Straßenszene (Totale) – folgt erneut ein Dialogtitel 
mit einem weiteren Teil der Geschichte, anschließend eine (jetzt nahe) 
Ansicht der Erzählsituation in der Gegenwart und ein harter Schnitt in 
die Vergangenheit (Totale), wo sich das verbal Vorweggenommene als 
Spielhandlung wiederholt (0:00:56�0:01:48, vgl. Abb. 20�23). Erst am 
Ende der Erinnerungserzählung wird erneut überblendet, wenn der Film 
abschließend zur wieder in der Totalen dargestellten Erzählsituation 
zurückführt (0:14:55�0:14:59, vgl. Abb. 24�26).

Nur ein Jahr zuvor entstand Oscar Apfels von Edison produzierter Film 
T�� P�����•B� (1912): Zur Belustigung lädt eine Junggesellenparty einen 
älteren Fremden (Marc McDermott) von der Straße an ihren Tisch. Nach 
dem Essen erzählt er den Gästen, angekündigt durch einen erläuternden 
Zwischentitel, seine Lebensgeschichte. Diese Erinnerungserzählung wird 
visuell durch eine Kombination von Kamerafahrt und Montage einge -
leitet: Von der Totalen auf die Gesellscha� fährt die Kamera langsam 
bis zu einer halbnahen bis nahen Einstellung auf den Erzähler zu, der 
anschließende Schnitt in die Vergangenheit erfolgt per Überblendung 
und Match Cut auf eine deutlich jüngere Version desselben Mannes. 
Zigaretten- und Kerzenrauch an den Rändern des Bildrahmens natura-
lisieren dabei die Überblendung. Anschließend fährt die Kamera zurück, 
bis das Bild wieder in einer Totalen angekommen ist (0:03:25�0:03:45, 
vgl. Abb. 27�31). Die Erzählung fährt als kontinuierlicher Flashback ohne 
weitere Rückschnitte und nur gelegentlich unterbrochen von erzählenden 
Dialogtiteln bis nahezu in die Gegenwart fort, wenn der Film schließlich 

symbolisch überhöht, erneut Vision und Erinnerung sowohl auf ästhetischer als auch auf 
inhaltlich-funktionaler Ebene.
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mit derselben Kombination aus 
Kamerabewegung und Montage zur 
Dinnerparty der Rahmenerzählung 
zurückkehrt (0:15:20�0:15:45).

Beide Filme stehen durch ihre 
per Montage eingeleiteten und 
mit Zwischentiteln vorbereiteten 
Erinnerungsdarstellungen exem-
plarisch für den Wandel der Dar-
stellungsstrategien. Sie ähneln sich 
auch in der Kontextualisierung 
der Erinnerung als Erzählung, die 
jeweils fast die gesamte Spieldauer 
ausmacht. Das ist insofern zeitty-
pisch, als in dieser Phase des Kinos 
das Erzählen der Geschichte selbst 
in den Vordergrund rückt, sichtbar 
wird (vgl. z. B. Gaudreault/Gunning 
2006: 374). Figurensubjektivität 
wird dabei  – etwa in Form einer 
biogra�schen Erzählung  – selbst 
zum Erzählanlass (vgl. Thompson 
1985: 179) und kann als ›narrative 
Klammer‹ (vgl. ebd.) dem durch die 
Montage fragmentierten Raum-
Zeit-Gefüge Einheit verleihen (vgl. 
ebd.: 175). Salt grenzt diese Form 
des erzählten von der des rein 
mentalen Flashbacks ab (vgl. Salt 
1992: 101) – eine Unterscheidung, 
die gerade in der erzähltheoreti-
schen Forschung weit verbreitet ist 
(vgl. etwa Thon 2016: 249�264; 
Wul	 2002: 57�62). Allerdings 
weist er darauf hin, dass sie von 
Filmschaff enden möglicherweise 
nicht als kategorisch wahrgenom-
men wurde (vgl. Salt 1992: 101). 
Dafür spricht, dass Filme visuell 
ähnliche Strategien verfolgten, um 
auch nichterzählte Erinnerungen 

Abb. 20�23: J��� � S����� D���, 
0:00:58, 0:01:04, 0:01:07, 0:01:17
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darzustellen, denn hier löst die Mon -
tage bisherige Strategien ebenfalls 
ab: In William S. Harts K����� 
�
 ��� T���� (1915) deckt Molly 
(Leona Hutton) die kriminelle Ver -
gangenheit ihres Verlobten (William 
S. Hart) auf, nachdem sie in ihrem 
Haus Diebesgut �ndet. Eine Reihe 
von amerikanischen und totalen 
Einstellungen, die Molly bei der 
Hausarbeit zeigen, wechselt in eine 
Halbnahe, die zeigt, wie sie das 
Versteck im Boden �ndet. Nachdem 
sie ihren Fund durchsucht hat, hebt 
sie das Gesicht und blickt leicht 
nach oben gewandt in die Kamera, 
bevor das Bild in ihre Erinnerung 
überblendet (0:05:50�0:06:45). 
In ähnlicher Weise nähert sich die 
Kamera in David W. Gri•ths zutiefst 
rassistischem Monumentalwerk 
T�� B���� �
 � N����� Marga -
rets (Miriam Cooper) schockiertem 
Gesicht mit einem Wechsel von der 
Halbnahen zur Nahen, bevor die 
Erinnerung an den Krieg einsetzt 
(1:49:40�1:49:53). H����� A�� 
(Lloyd Ingraham, 1916) nutzt Auf- 
und Abblenden, um Anns (Mae 
Marsh) Erinnerung an einen kurz 
zuvor gesehenen Film zu rahmen 
(0:49:38�0:49:48).

Anders als noch in den Beispielen des vorigen Kapitels handelt es sich 
bei diesen Darstellungen relativ zweifelsfrei um Erinnerungen, die sowohl 
von anderen Imaginationen als auch von der Realität deutlich abgegrenzt 
sind,90 zeitlich ausgedehnt erlebt werden und (bild-)räumliche Qualitäten 
aufweisen. Ästhetisch besonders hervorgehoben wird der Übergang von 
der ›äußeren‹ Realität zum ›inneren‹, subjektiv wahrgenommenen Erleben 

90	 Wobei sie der dargestellten Realität in bildästhetischer Hinsicht allerdings gleichen, also 
keine oder nur sehr subtile repräsentationale subjektivierende Markierungen enthalten.

Abb. 24�26: J��� � S����� D���, 
0:13:54, 0:13:56, 0:14:00
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und dabei auch der konkrete Erinnerungsanlass, der – wie die Puppe in 
J��� � S����� D��� – zugleich Erzählanlass sein kann. Das Erinnern 
ist in allen Fällen biogra�sch und nimmt somit nicht nur Bezug auf die 
erinnerte Vergangenheit, sondern präsentiert diese als (prinzipiell91) von 
einem Subjekt durchlebt und in der Erinnerung, teilweise mit neuer 
persönlicher Bedeutung versehen, imaginativ wiedererlebt. Während die 
Figuren das Erinnerte in erzählten, also bewussten und verbalisierbaren 
Erinnerungen zu selektieren und damit auch zu kontrollieren scheinen, 
werden rein mentale Erinnerungen weiterhin tendenziell als nicht kon
trollierbar und unwillkürlich konzi piert (z. B. in T�� B���� �
 � N�����).

7.6  Prototypik des Erinnerns

7.6.1  Subjektivität

Anders als bisher teilen sich �lmische Realität und Erinnerung im nar -
rativen, auf Montage basierenden Kino nicht mehr denselben Bildraum, 
sondern werden sukzessiv aneinander montiert, was die Separierung im 
Sinne eines Modalitäts- oder Perspektivwechsels betont. Dabei entwi-
ckeln sich Überblendungen von einer Aufnahme der Figur auf die erste 
Einstellung des Erinnerungsinhalts, die sich auch über die USA hinaus 
nachweisen lassen (vgl. Salt 1992: 102, 139�140), in der ersten Häl�e 
der 1910er-Jahre zur dominanten Markierung speziell von Erinnerungs
sequenzen. In vielen Fällen rahmen darüber hinaus erläuternde Zwi-

91	 Im engeren Sinne weicht J��� � S����� D��� gleich zweimal von diesem Muster ab, 
indem – wie bereits beschrieben – die eingeblendete Erinnerung (möglicherweise) als 
kollektiv von einem Figurenpaar erlebt dargestellt wird und es an anderer Stelle zu pers-
pektivischer Diskrepanz kommt, wenn der Erzähler Teile des Geschehens ›erinnert‹, die 
im Haus stattfinden während er sich draußen auf dessen Veranda aufhält. Tatsächlich 
haben solche Inkongruenzen vor allem in der narratologischen Forschungstradition 
bisweilen zur Forderung geführt, visuelle und sprachliche Erzählinstanzen zu unterschei-
den (vgl. Kuhn 2011: 81�103, für eine differenzierte diesbezügliche Betrachtung von 
Erinnerungssequenzen vgl. auch ebd.: 289�292). Allerdings ließe sich aus einer stärker 
an psychologischen Auffassungen orientierten Perspektive gleichermaßen dafür argu-
mentieren, solche Segmente als imaginative Ergänzungen um bekannte oder vermutete 
Elemente zu verstehen, in denen sich Erinnerung mit anderen Formen der Imagination 
trifft – denn wiewohl die Figur nicht erlebt haben kann, was sich im Haus abgespielt hat, 
kann sie es sich dennoch vorstellen (zumal sie davon weiß). Im konkreten Fall scheint 
mir die – in der Tat irritierende – Abweichung jedoch in erster Linie darauf hinzudeuten, 
dass Perspektiventreue in der Inszenierung kein primäres Ziel gewesen zu sein scheint, 
sondern die Rahmung als Erinnerungserzählung der narrativen Plausibilisierung einer 
nichtchronologischen und dadurch – dem Attraktionskino nicht unähnlich – auch besonders 
interessanten Präsentation von Ereignissen dient (vgl. auch Gaudreault/Gunning 2006: 
373�374; Thompson 1985: 179�182).
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schentitel (J��� � S����� D���, T�� 
P�����•B�, T�� B���� �
 � N�����) 
oder Erzählsituationen, kombiniert mit in 
Ich-Form und im Präteritum verfassten 
Dialogtiteln (J��� � S����� D���, T�� 
P�����•B�), die Sequenzen sowohl in 
personal-�guraler als auch in zeitlicher 
Hinsicht als Erinnerungsrepräsentation. 
Filme mit längeren Erinnerungssegmen-
ten integrieren diese Elemente außerdem 
zum Teil in einzel�lmspezi�sche Schnitt- 
und Bewegungsroutinen: So enthält 
J��� � S����� D��� dreizehn, teilweise 
aus mehreren montierten Einstellungen 
bestehende Erinnerungssequenzen, von 
denen die erste per Überblendung ein-, 
die letzte per Überblendung ausgeleitet 
wird, während alle weiteren durch einen 
harten Schnitt und in über der Häl�e der 
Fälle eine vorangehende Folge aus Dia-
logtitel und (stets nah aufgenommener) 
Erzählsituation eingeleitet werden; T�� 
P�����•B� nutzt zur Ein- und Auslei -
tung jeweils dieselbe Kombination aus 
Kamerabewegung, Einstellungsgrößen 
und Montagetechniken.

Die Veränderung von Einstellungs-
größen unmittelbar vor und nach den 
Erinnerungssequenzen ru� nicht nur in 
J��� � S����� D��� und T�� P�����•
B�,  sondern auch in T�� B���� �
 � 
N����� und K����� �
 ��� T���� eine 
Approximation von Zusehenden und 
Dargestelltem und damit auch den Ein-
druck von Nähe zwischen Publikum und 
Figur hervor (vgl. Eder 2008: 628�646; 
Meyrowitz 1979). Die Sukzession der 

Abb. 27�31: T�� P�����•B� , 0:03:20, 
0:03:34, 0:03:36, 0:03:40, 0:03:46
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Einstellungen kann dabei als genuin visueller cue gelten, das Folgende 
(die Erinnerungsdarstellung) auf das Vorherige (die angenäherte Figur) 
zu beziehen, was die Interpretation des raumzeitlichen Wechsels als 
perspektivischen Sprung in das Bewusstsein der Figur als beste Interpre-
tation (vgl. Currie 2005: 293) und gegenüber weiteren möglichen, aber 
weniger gut begründbaren Hypothesen – wie etwa dem Vorliegen einer 
Parallelmontage oder eines nicht psychologisch motivierten zeitlichen 
Sprungs – wahrscheinlicher macht. Besonders deutlich wird dies in T�� 
P�����•B� , wenn sich die Kamera  – und mit ihr, um mit Béla Balázs 
zu sprechen, das Auge der Zuschauer:in (vgl. Balázs 2003: 213) – dem 
Gesicht des Erinnernden nähert und über eine halbnahe bis nahe Einstel-
lung, fast in seinen Kopf zu bewegen scheint. Mit der geradezu virtuosen 
Kamerabewegung war T�� P�����•B� dabei seiner Zeit voraus 92 und 
nahm vorweg, was sich später zu einer der dominanten Konventionen 
von Erinnerungsdarstellungen entwickeln sollte. Verbreiteter war es, 
per Montage und Kadrage eine räumliche Annäherung des Publikums 
an die Figuren zu simulieren und es in deren Bewusstseine eintauchen 
zu lassen (besonders prominent in K����� �
 ��� T���� und T�� 
B���� �
 � N�����, aber auch in J��� � S����� D���). Die bereits 
für die früheren Filme charakteristische Metapher vom Kopf als Gefäß 
für mentale Inhalte bleibt dabei aktiv, an die Stelle der Projektions- und 
Ausstellungsstrategien des Attraktionskinos rückt jedoch der immersive 
Einbezug, um nicht zu sagen Einzug, der Zuschauenden in die Köpfe 
und somit in das Bewusstsein der Figur – aus dem ›Kop•ino‹ der frühen 
Jahre wird ein ›Kino im Kopf‹.93

7.6.2  Erlebnisqualität

Durch die narrative, per Montage erfolgende situative Einbettung der 
Erinnerungssequenzen gewinnen auch emotionale Reaktionen der 
Figuren auf das Erinnerte an Relevanz. Die sukzessiven Bildfolgen ver-
binden nicht nur verschiedene Einstellungsgrößen, sondern die nahen 
Aufnahmen unmittelbar vor und nach der Erinnerung betonen auch 

92	 In den besprochenen Filmen überwiegt insgesamt eine statische Kameraführung, Nähe 
und Distanz werden nicht nur im Kontext der Erinnerungssequenzen eher durch Figu-
renbewegung oder Montage als durch Kamerabewegungen erzeugt. Die Fahrten in T�� 
P�����•B� bilden insofern eine Ausnahme, sind aber funktional äquivalent zu anderen 
Verfahren der Annäherung und damit Ausdruck einer allgemeinen Tendenz. 

93	 Diese Entwicklung steht auch im Zusammenhang mit der gleichzeitigen Etablierung 
visueller Point-of-View-Strukturen (vgl. Persson 2003: 56�66), also Wahrnehmungsdar-
stellungen, auf deren Verwandtschaft zu Imaginationsdarstellungen ich bereits verwiesen 
habe und auch im Folgenden punktuell noch eingehen werde.
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die emotionale Mimik und Gestik der Figuren (zur Emotionalität von 
Groß- und Nahaufnahmen vgl. etwa Balázs 1982: 83�84; Münsterberg 
1996: 65�70; Persson 2003: 121�127; Plantinga 1999; Thompson 
1985: 190�192). Ein deutliches Beispiel dafür ist die Veränderung von 
Margarets Körpersprache in T�� B���� �
 � N�����, wenn sie nach 
einem Zwischenschnitt auf Phil Stoneman (Elmer Cli�on) mit bebendem 
Körper erschrocken Augen und Mund aufreißt, bevor das Bild in die 
Erinnerung abblendet (1:49:40�1:49:53, vgl. Abb. 32).

In Kombination mit der emotionalen Reaktion erfüllt die Erinnerung 
somit narrative und charakterisierende Funktionen: Margarets ablehnen-
des Verhalten gegenüber Phil erhält eine psychologische Begründung, 
ihre Figur wird als von der Kriegserfahrung belastet charakterisiert. Bei 
Molly (K����� �
 ��� T����) und Ann (H����� A��) zeitigen unvor -
hergesehene Ereignisse als Erinnerungsauslöser unmittelbar kurzfristige 
A	ekte, zugleich entwickeln beide Figuren infolge ihrer Erinnerungen 
aber auch langfristige Emotionen wie Wut, Abneigung oder Schuldge-
fühle, die den weiteren Handlungsverlauf bestimmen. Das emotionale 
Erleben der Figuren wird in allen Beispielen allerdings nicht zum Teil 
der Erinnerungsdarstellung selbst, sondern kontextualisiert diese in 
rahmenden Szenen als Reaktionen kurz vor und kurz bis mittelfristig 
nach dem Erinnern. Die Beispiele zeigen außerdem, dass Erinnerungen 
sowohl durch äußere Ereignisse (H����� A��, K����� �
 ��� T����) 
als auch durch innere, also psychische Ereignisse (T�� B���� �
 � 
N�����) unwillkürlich ausgelöst oder willkürlich herbeigeführt (J��� A 
S����� D���, T�� P�����•B�) werden können.

Abb. 32: B���� �
 � N�����, 1:49:52
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Erinnerungen werden weiterhin primär in visueller Weise präsentiert. 
Daneben �ndet mit der Verwendung von Zwischentiteln allerdings auch 
ihre Verbalisierung Berücksichtigung. Besonders au	ällig ist dies in J��� 
A S����� D��� und T�� P�����•B�, wo die Erinnerung überhaupt erst 
den Erzählanlass bietet und sich visuelle und sprachliche Repräsentati-
on abwechseln. In H����� A�� nimmt Anns spontaner Ausruf »He’s 
crawled away to die, like the man in the picture!« (0:49:06) Bezug auf ihre 
Erinnerung und eine damit verbundene Vorstellung. 94 In T�� B���� �
 � 
N����� wird Margarets Erinnerung zwar nicht sprachlich repräsentiert, 
aber in emotionaler Hinsicht charakterisiert und dabei außerdem, sym -
bolisch überhöht, der nationalistischen Färbung des Films entsprechend 
einer imaginierten Gemeinscha� zugeschrieben: »Bitter memories will not 
allow the poor bruised heart of the South to forget.« (01:48:37�01:48:43) 
Allerdings bleibt die Sprache in allen Beispielen stets ergänzend – sie 
präzisiert und rahmt die visuellen Erinnerungsdarstellungen, die selbst 
keine Zwischentitel oder Dialoge enthalten und insofern gegenüber der 
restlichen Handlung ›stumm‹ erscheinen.

In visueller Hinsicht weisen die Erinnerungsrepräsentationen hin -
gegen dieselben Qualitäten auf wie die �lmische Realität, was auch 
ihre grundsätzliche Glaubwürdigkeit unterstützt: Die Figuren erinnern 
eine im Kontext des Einzel�lms realistische Vergangenheit, die weder 
fantastische oder traumha�e Qualitäten noch subjektive Verzerrungen 
aufweist. Vielmehr wiederholen die Erinnerungsbilder zum Teil sogar 
frühere Szenen der Filme (H����� A��, J��� A S����� D���), sodass 
ihr Wahrheitswert und ihre Authentizität durch die Zuschauer:innen 
selbst bezeugt werden können. Eher kommt es, im Gegenteil, punktuell 
zur Aufgabe der subjektiven Perspektivierung, etwa wenn kurz vor dem 
Höhepunkt von J��� A S����� D��� eine Szene im Haus visuell wie -
dergegeben wird, während der (erinnernde und erzählende) Protagonist 
noch auf der Veranda steht und also nicht selbst erlebt haben kann, was 
sich im Gebäudeinneren ereignet (vgl. Fn. 91).

Bei der modalen Abgrenzung von Erinnerung und Realität kommt – 
entsprechend der sukzessiven Darstellungsweise  – stattdessen kon-
textuellen ein- und ausleitenden Markierungen besondere Bedeutung 
zu. Neben den weithin dominanten 95 Überblendungen (J��� A S����� 
D���, K����� �
 ��� T����, T�� P�����•B�) werden für die Einbet -
tung von Erinnerungssequenzen auch Auf- und Abblenden (T�� B���� 

94	 Wegen fehlender Lippenbewegungen könnte er sogar als Gedankenwiedergabe verstanden 
werden.

95	 Dies geht so weit, dass Ratgeber vor ihrer übermäßigen Verwendung warnen (vgl. Turim 
1989: 29).



166	 D�� 
���� F���: �Œ„Ž‘�„€‚

�
 A N�����, H����� A��) ein gesetzt (vgl. Salt 1992: 102, 139�140; 
Thompson 1985: 182; Turim 1989: 27). Trotz ihrer scheinbaren funk -
tionalen Äquivalenz (vgl. Thompson 1985: 182) entfalten die Stilmittel 
jedoch durchaus unterschiedliche Wirkung: Während die Überblendung 
die Kontinuität zwischen erinnerter Vergangenheit und �lmischer Gegen -
wart betont, indem zwei Zeiten und Wahrnehmungsmodi zumindest für 
einen Augenblick übereinander geschoben werden, was eine temporäre 
Simultaneität im Erinnerungserleben andeutet, trennen Auf- und Abblende 
gegenwärtige Realität und erinnerte Vergangenheit durch Schwarzbild 
voneinander (vgl. auch Smith 2005: 4796).

Auch wenn Überblendungen nicht ausschließlich für Erinnerungen, 
sondern darüber hinaus gelegentlich für Träume und zeitliche Ellipsen 
eingesetzt wurden (vgl. Salt 1992: 140; Turim 1989: 31), hatten sie 
sich um 1915 nicht nur als die am häu�gsten eingesetzte Markierung 
von Erinnerungen etabliert – vielmehr galt die Ein- und Ausleitung von 
Erinnerungs�ashbacks auch als ihre häu�gste Funktion (vgl. Salt 1992: 
139�140). Im Unterschied dazu waren Auf- und Abblenden eher allge -
mein interpunktierender Natur und konnten Szenen unterschiedlichen 
Typs  – ähnlich den Aufzügen des Theaters oder den Kapiteln eines 
Buchs  – voneinander trennen. Möglicherweise verdankte sich die Do-
minanz der Überblendung trotz des höheren technischen und künstle -
rischen Aufwands97 (vgl. Münsterberg 1996: 60) auch ihrer Ähnlichkeit 
mit einer verbreiteten Erlebnisqualität des Erinnerns, wie Münsterberg 
bereits 1916 feststellte: Die langsame Ablösung der Gegenwart durch 
die Vergangenheit (und zurück) ähnelte seiner Meinung nach Prozessen 
des Erinnerns und machte Überblendungen zu ihrem adäquatem Dar-
stellungsmittel (vgl. ebd.: 59�61).

96	 Tim J. Smith geht in seiner aufschlussreichen psychologischen Untersuchung des Conti-
nuity Editing davon aus, dass Über-, Ab- und Aufblenden tendenziell verwendet werden, 
um Schnitte zu ›verstecken‹ (vgl. Smith 2005: 47�49). Im direkten Vergleich klassischer 
Überblendungen mit Ab- und Aufblenden verstärkten allerdings letztere den Eindruck der 
Segmentierung und würden daher von Filmschaffenden häufig zur Andeutung längerer 
Ellipsen verwendet (vgl. ebd.: 47). Smith weist zudem darauf hin, dass die Aufmerksam-
keit der Rezipierenden bei Überblendungstechniken zwar weniger auf dem Schnitt selbst 
als auf dem (sich verändernden) gesamten Bildinhalt liege, dies aufgrund der zeitlichen 
Ausdehnung aber sogar zu einer deutlicheren Wahrnehmung der Montage führen könne 
(vgl. ebd.: 48). Reduziert werde dieser Eindruck, wenn durch Match Cuts grafische Ähn-
lichkeitsbeziehungen zwischen den verbundenen Einstellungen hergestellt würden, auf 
die sich der Blick fokussieren kann (vgl. ebd.: 49�50). T�� P�����•B� naturalisiert die 
Ein- und Ausleitung des Flashbacks auf diese Weise, da die Überblendung mit einem Match 
Cut auf die Figur des Erzählers und den verraucht-vernebelten Bildrändern verbunden 
wird – eine Strategie, die später auch C�������
� verwendet.

97	 Dass Auf- und Abblenden als ökonomische Alternative galten, belegt auch Turim (1989: 
27) mit Verweis auf einen Drehbuchratgeber von 1914.
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7.6.3  Zeit

Nicht nur der Aspekt des Zeiterlebens rückt allerdings in den Mittelpunkt 
der Darstellung: War eine zeitliche Einordnung von Imaginationssequenzen 
im Attraktionskino nur selten zweifelsfrei möglich, legen Filme in der 
Übergangsphase zum narrativen Kino großen Wert auf die Einhaltung 
zeitlicher Ordnung. Wenn Dialogtitel den Erinnerungsprozess begleiten, 
sind diese im Präteritum gehalten und zeigen so den Vergangenheits-
status der von ihnen gerahmten Sequenzen unmissverständlich an (T�� 
P�����•B�, J��� � S����� D���). Auch Bilder oder (Teil-)Szenen, die 
bereits Geschehenes – und vom Publikum Gesehenes – in der Erinnerung 
einer Figur wiederholen, sind in dieser Hinsicht eindeutig (H����� A��, 
J��� � S����� D���, K����� �
 ��� T����): Die Figurenerinnerung 
fällt hier gewissermaßen mit der Publikumserinnerung zusammen, weil 
das Erinnerte bereits Teil des Films war – Figur, Film und Zuschauer:in 
teilen sich eine Vergangenheit. Dies machen sich die zunehmend länger 
und komplexer erzählenden Filme – wie beispielsweise Gri•ths bis zu 
dreistündige Melodramen (vgl. Turim 1989: 40�59)  – auch zunutze, 
indem sie ihrem Publikum durch dramaturgisch passend platzierte Er -
innerungssequenzen vorangegangene Ereignisse ins Gedächtnis rufen, 
dessen Hypothesenbildung – etwa im Hinblick auf Figurenmotivation  – 
lenken und zugleich für Orientierung innerhalb der Geschichte sorgen 
(vgl. ebd.: 47). Möglich ist dies nur, weil Erinnerungen im Hinblick auf 
ihren Wahrheitswert als realistische mentale Kopie der Vergangenheit 
aufgefasst werden, die seltenen Abweichungen sind selbst dramaturgisch 
motiviert, etwa das fatale Missverständnis in H����� A��.

Auch die Konsolidierung der Überblendung als nicht unbedingt 
notwendige, aber anscheinend hinreichende und jedenfalls saliente98 
Erinnerungsmarkierung erleichterte die zeitliche Einordnung, weil ihre 
Verwendung in Erinnerungs�ashbacks zur einzel�lmübergreifenden 
Konvention wurde und somit die Vorzeitigkeit des Dargestellten Teil der 
transportierten Bedeutung war. Mit der Markierung ihres zeitlichen Status 
werden Erinnerungsdarstellungen schließlich auch eindeutig von anderen 
Imaginationen unterscheidbar. Tatsächlich ist es bemerkenswert, dass – 
anders als noch zehn Jahre zuvor – kaum einer der behandelten Filme 
Mischformen zwischen Erinnerungen, Träumen und Visionen enthält. 
Dieser Umstand lässt einerseits die feine ästhetische Ausdi	erenzierung 

98	 So kommen per Überblendung eingeleitete Erinnerungsdarstellungen – wie in K����� 
�
 ��� T���� und auch die, allerdings zusätzlich durch die Erzählsituation gerahmten, 
Flashbacks in T�� P�����•B� und J��� A S����� D��� – häufig ohne erläuternde Zwi-
schentitel aus (vgl. Salt 1992: 140).
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der ›�lmischen Sprache‹ des narrativen Kinos erkennen, deutet aber 
andererseits darauf hin, dass Mehrdeutigkeit im Zeichen des narrativen 
Paradigmas nichts zu suchen hatte (vgl. Bordwell 1985).

7.7  Historische Kontextualisierung

Anhand der Darstellungsstrategien des frühen Kinos im Übergang zum 
narrativen Film lässt sich also beobachten, wie Imaginationen, die sich im 
Cinema of Attractions noch überlagerten und vermischten, systematisch 
di	erenziert und mit je spezi�schen Eigenscha�en innerhalb der Narra -
tion funktionalisiert wur den. Im Rahmen von Erinnerungsdarstellungen 
wurden dabei vor allem Aspekte des Zeitbezugs auf die Vergangenheit, 
der biogra�schen und dabei emotionalen wie motivationalen Relevanz, 
der angenommene Wahrheitswert und die prinzipielle Möglichkeit, Er -
innerungen zu verbalisieren, betont. Für den Film boten sie damit zum 
einen als storylogisch plausible Anachronien die Möglichkeit, punktuell 
eine über die Grenzen der Erzählzeit hinausreichende Vergangenheit 
herzustellen und das Erzählte dabei innerhalb größerer zeitlicher Gefüge 
zu verorten – analog zur Erweiterung des Bildraums jenseits des Kaders 
ließe sich von einem ›zeitlichen O	‹ sprechen. Als biogra�sch gerahmte, 
subjektive Vergangenheit dienten sie zum anderen der Charakterisierung 
von Figuren, deren psychische Dispositionen dargestellt und durch sie 
das Verhalten und die weitere �lmische Handlung motiviert werden 
konnten. Dramaturgisch konnten sie zudem die Funktion übernehmen, 
das Publikum innerhalb zunehmend länger und komplexer werdender 
Filmhandlungen zu orientieren und im passenden Moment an bereits 
Ges(ch)ehenes zu erinnern.

Diese Funktionalisierung und Instrumentalisierung im Sinne der Narra -
tion erforderte andere Darstellungsstrategien, als sie noch kurz zuvor üblich 
gewesen waren: So waren die Vignetten des Attraktionskinos zu klein, um 
relevante Handlungsteile in den nun häu�g längeren, teilweise mehrere 
Einstellungen umfassenden Erinnerungs�ashbacks deutlich erkennbar 
darzustellen, und die Bildtotale zu weit entfernt, um Reaktionen – oder 
auch nur den Wach- oder Schlafzustand – der imaginierenden Figuren 
zweifelsfrei sichtbar zu machen. Zudem fehlten bisher Markierungen, 
um verschiedene Imaginationen, beispielsweise hinsichtlich ihres Zeit -
bezugs oder Wahrheitswerts, zuverlässig zu di	erenzieren, die für die 
Dramaturgie und Erzählstruktur der Filme allerdings relevant wurden. 
Die sukzessive Einbindung leinwandfüllender, raumzeitlich extensiver 
erinnerter Segmente in die Filmhandlung, die narrativ-situative Kontextu -



	 H�������
�� K����Š������������ 	 169

alisierung innerhalb Point-of-View-ähnlicher Montagestrukturen, welche 
auch die erinnernden Figuren zeigten, oder die unterstützende Verwen-
dung von Zwischentiteln erfüllten hingegen die neuen Bedürfnisse, die 
das narrative Kino an Erinnerungsdarstellungen formulierte. Allerdings 
sind sie als Teil allgemeinerer Entwicklungen �lmischer Erzähl- und 
Darstellungsweisen zu sehen, die den Übergang vom Attraktionskino 
zum narrativen Film markierten: Die Zergliederung der Filmhandlung 
in mehrere Einstellungen zum Zwecke der dramaturgischen Aufmerk-
samkeitslenkung und der sukzessiven Darstellung parallel statt�ndender 
Handlungen gehört zu den charakteristischen Merkmalen des Cinema 
of Narrative Integration (vgl. Gunning 1994: 76�81), das sein Publikum 
innerhalb längerer und komplexerer Geschichten zu orientieren sucht. 99 
Auch die in den Handlungsverlauf montierten Imaginationsdarstellungen 
sind wenigstens zum Teil vor diesem Hintergrund zu sehen, ähneln sie 
doch nicht nur Point-of-View-Strukturen, sondern lehnen sich auch an 
Prinzipien der Parallelmontage an: ›Innen‹ und ›Außen‹, Vergangenheit 
und Gegenwart werden als simultane Schauplätze sukzessiv miteinander 
verbunden und dabei narrativ und dramaturgisch aufeinander bezogen.

Ausgehend vom US-amerikanischen Kino entwickelte sich in den 
frühen 1910er-Jahren zudem ein naturalistischerer Schauspielstil, zu 
dessen nachdrücklichsten und bekanntesten Verfechter:innen der Re-
gisseur Gri•th gehörte (vgl. Thompson 1985: 190), und der in engem 
Zusammenhang mit der Etablierung näherer Einstellungsgrößen stand. 
Die Er�ndung des Close-up bezeichnet Kristin Thompson als »by-pro -
duct« (ebd.) dieses sich auf die Regungen des Gesichts konzentrierenden 
Spiels, das von der Kamera nur aus kürzerer Distanz eingefangen und 
auch nur in nahen Aufnahmen vom Publikum wahrgenommen werden 
konnte. Allerdings handelte es sich nicht um Close-ups im heutigen 
Sinn, sondern diese so genannten Close Shots entsprachen eher der 
Amerikanischen, Nahen oder Halbnahen (vgl. ebd.: 191; vgl. außerdem 
Salt 1992: 89�91). Die zahlreiche Erinnerungsdarstellungen rahmenden 
nahen oder halbnahen Reaction Shots sind als Teil dieser Entwicklung 
zu betrachten, auch wenn sie im Hinblick auf Imaginationsdarstellungen 
noch spezi�schere Funktionen erfüllten: Nicht nur, dass unmittelbare 
emotionale Reaktionen durch die näheren Einstellungsgrößen sicht-
bar wurden und Hinweise auf das Erleben gaben – dank dynamischer 

99	 Alle hier zentral verhandelten Beispiele sind durch entsprechende neuere Darstellungs-
techniken wie etwa Parallelmontagen, Großaufnahmen oder bewegte Kamera gekenn-
zeichnet. Zugleich war der Übergang vom Attraktions- zum narrativen Kino fließend 
(vgl. Gunning 1994: 78�80) und es lassen sich durchaus Spuren früherer, spektakulärer 
Darstellungsformen finden, etwa das Mehrfachbild in J��� � S����� D���.
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Kameraperspektiven konnte auch eine durch den Film geleitete quasi-
räumliche Annäherung zwischen Figur und Publikum erreicht werden, 
der zentrale aufmerksamkeitslenkende Funktion bei der Zuordnung 
von Figur und dargestellten Bewusstseinsprozessen zukam. Auch die 
zunehmende Verwendung von Dialogtiteln, die besonders für erzählte 
Erinnerungen relevant waren, diente dazu, �lmische Erzählungen stär -
ker an den Figuren zu orientieren (vgl. Thompson 1985: 183�189). Es 
zeigt sich: Psychisches Innenleben wird im Kino der 1910er-Jahre nicht 
mehr spektakulär ausgestellt, sondern funktional ausdi	e renziert und 
allgemeinen narrativen Zielen untergeordnet. Dabei wird die Psychologie 
der Figur selbst zu einem zentralen Bestandteil und Motor �lmi schen 
Erzählens, der die Entwicklung di	erenzierter Darstellungsmuster zur 
Repräsentation von Imaginationen forciert und existierende Strategien in 
deren Dienst stellt: »Film stories which relied increasingly on a character’s 
decisions and emotions made portrayal of psychological states a narrative 
necessity.« (Gunning 1994: 116; vgl. auch Thompson 1985: 179; Salt 
1992: 101�102, 139�142)

In dieser wachsenden Konzentration auf das Innenleben der Figuren 
liegt für Persson der zentrale Unterschied zwischen dem Attraktionskino 
und dem frühen narrativen Film (vgl. Persson 2003: 234). Die zuneh-
mende Narrativierung des Films in den späten 1900er- und frühen 
1910er-Jahren ist häu�g damit erklärt worden, dass sich das Kino in 
dieser Zeit von Vaudeville und Varieté abwendet und bei der Wahl der 
Sujets, seiner Erzählweise und dem anvisierten Publikum stärker an den 
narrativen und dabei auch �gurenzentrierten Künsten der (Prosa-)Literatur 
und des Dramas orientiert (vgl. etwa Gunning 1994: 151�187). Neben 
diesem in der Filmgeschichtsschreibung verbreiteten sozioökonomischen 
Erklärungsansatz, der das Streben nach künstlerischer und bürgerlicher 
Anerkennung als Auslöser dieser Entwicklung sieht, beobachtet Persson 
auch einen grundlegend anderen �lmischen Umgang mit (Figuren-)
Psychologie: Mit ihren dynamischen Einstellungswechseln, Kamerabe-
wegungen, Montagetechniken und einem nuancierten Schauspiel laden 
Filme ihr Publikum verstärkt ein, sich den Figuren als �ktiven Wesen im 
Sinne Eders imaginativ zu nähern (vgl. Eder 2008: 162�324, 628�644) 
und mithilfe alltäglicher Verfahren der Zuschreibung mentaler Eigen-
scha�en ihre psychischen Dispositionen, Ziele und Motive zu erschlie-
ßen (vgl. Persson 2003: 236), die auch für den Fortgang der Handlung 
relevant sind. Die Filmscha	enden orientierten sich – wissentlich oder 
intuitiv – an zum Nachvollzug von Bewusstseinsprozessen notwendigen 
alltagspsychologischen Grundlagen (vgl. ebd.), an einem impliziten Wis-
sen also, über das sie selbst verfügten, das sie bei ihren Zuschauer:innen 
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voraussetzen und so als Grundlage narrativ e	ektiven und psychologisch 
plausiblen Erzählens nutzen konnten. Folgt man Perssons Prämisse, 
wundert es nicht, dass die Erinnerungssequenzen des frühen narrativen 
Kinos auch in besonders deutlicher Weise auf prototypische Eigenscha�en 
des Erinnerns Bezug zu nehmen scheinen, wie sie im ersten Teil dieses 
Buchs de�niert wurden: Als kleinster gemeinsamer Nenner verbindet 
die behandelten Filme, dass sie Erinnerung als subjektiv-exklusiven, 
wahrnehmungsnahen und emotionalen Zugang zur biogra�schen Ver -
gangenheit konzipieren – und sich dabei vermutlich auf eine Vielzahl 
ähnlicher De�nitionen bei ihrem Publikum verlassen konnten. In dieser 
Eindeutigkeit sind die Strategien zur Erinnerungsdarstellung bereits Zeichen 
der Evidenz eines »excessively obvious cinema« (Bordwell 1985: 3), wie 
Bordwell das US-amerikanische Hollywoodkino charakterisiert, dessen 
»classical Hollywood style« (Bordwell/Staiger/Thompson 1985) sich ab 
den 1910er-Jahren herausbildet (vgl. Bordwell 1985; Thompson 1985).

Doch auch die Darstellungsstrategien selbst orientierten sich in vie-
lerlei Hinsicht an kognitiv-perzeptiven Wahrnehmungskonstanten und 
machten die prototypischen Charakteristika erst evident und intersubjektiv 
nachvollziehbar. Ein Beispiel hierfür ist die Verwendung von Nah- oder 
Großaufnahmen, die zahlreiche Erinnerungsdarstellungen dieser Zeit 
›umklammern‹ (vgl. Wul	 2002: 54). Für die Art und Weise, in der au -
diovisuelle Medien mit wechselnden Einstellungsgrößen räumliche Nähe 
und Distanz zwischen Figuren und Zuschauenden analog zu zwischen-
menschlichen Relationen der Realität gestalten, hat der Medientheoretiker 
Joshua Meyrowitz (1979) den Begri	 der Para-Proxemik geprägt. Dabei 
kann die räumliche Annäherung auch mentale und emotionale Nähe 
und Distanz herstellen, denn:

Die ›gefühlte Distanz‹ beein�usst nicht nur die räumliche Orientierung des 
Zuschauers, sondern vor allem auch seine Wahrnehmung der Figuren. Indem 
Figuren durch die Kadrierung in eine intime, persönliche, soziale oder ö	entliche 
Zone des Umgangs eingeordnet werden, können sie z. B. eher wie persönliche 
Bekannte erscheinen (Großeinstellung) oder in ihrer sozialen Funktion wahr-
genommen werden (Halbtotale).

(Eder 2008: 636)

Mithilfe rahmender Großaufnahmen nähern die Filme Zuschauer:innen 
und Figuren einander räumlich und mental an, der Umschnitt in die 
Erinnerung steigert diese Nähe noch, indem die personale Grenze zwi-
schen Innen und Außen überwunden und dem Publikum das Erinnerte 
nun aus größt- beziehungsweise eigentlich unmöglicher Nähe, nämlich 
aus der inneren Wahrnehmungsperspektive der Figur präsentiert wird. 
Bemerkenswert ist, dass auch für diese ästhetisch grundsätzlich andere 
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Darstellungsweise die bereits im Attraktionskino zentrale konzeptuelle 
Metapher des Kopfes als Gefäß, das mentale ›Inhalte‹ enthält, wirksam 
bleibt. Die paraproxemische Annäherung gewährt jedoch einen völlig 
andersartigen Zugang: Anstelle der Projektion des Unsichtbar-Inneren 
in ein Sichtbar-Äußeres, erhält das Publikum geradezu �lmisch-invasiv 
privilegierten Zugang zum Inneren der Figur. Zudem wird die räumliche 
Vorstellung vom Kopf als Gefäß verzeitlicht, indem der ›mentale Raum‹ – 
Grundlage zahlreicher konventionalisierter Metaphern des Gedächtnisses 
(vgl. Assmann 1999: 158�160; Schacter 1996: 46�48)  – erst in der 
zeitlichen Sukzession erfahrbar wird.100

Mittels mentaler Attribuierung alltagspsychologischen Wissens, die 
intuitiv verläu� und häu�g implizit bleibt, können Zuschau er:innen 
außerdem von Aufnahmen der Figuren auf deren Emotionen und men-
tale Zustände schließen und diese mit ihrem Verhalten in Verbindung 
bringen (vgl. Persson 2003: 80�81). Die häu�g verwendeten Groß- oder 
Nahaufnahmen lenken die Aufmerksamkeit des Publikums auf Details 
der Gesichtsausdrücke und Gestik, steigern deren »Wirkungsintensität« 
(Eder 2008: 636) und machen so das qualitative Erleben der Figuren 
zugänglich: In K����� �
 ��� T���� starrt Molly mit weit aufgeris -
senen Augen in den Raum hinter der Kamera und führt die Hand zum 
Herz, bevor der Film in die Erinnerung überblendet (0:06:40�0:06:42). 
Anschließend folgt ihr die Kamera, wenn sie sich langsam erhebt, die 
Hand vor den Mund hält und schließlich, die Augen niederschlagend, ihr 
Gesicht in der Armbeuge verbirgt (0:06:49�0:07:03, vgl. Abb. 33�35).

Dass wir darin ihren Schrecken über das entdeckte Geheimnis, ihre 
emotionale Aufgewühltheit ob der persönlichen Betro	enheit, die aufstei -
gende Erinnerung an ein voriges Ereignis, ihre Trauer und Enttäuschung 
erkennen, hat vor allem mit dem deutlichen, dabei aber nicht übertrieben 
in Szene gesetzten mimisch-gestischen Spiel zu tun. Dessen Bedeutung 
wird analog zu realer Mimik und Gestik als Ausdruck bestimmter innerer 
Zustände interpretiert, die wir – in Verbindung mit weiteren Informationen 
über die Figur – dem �ktiven Wesen Molly zuschreiben (vgl. umfassend 
Persson 2003). Dass wir ihre psychisch-emotionale Verfasstheit dabei 
auch auf das in der Erinnerungssequenz Gezeigte beziehen, liegt zudem 
an der Point-of-View-ähnlichen Montagestruktur der Szene: Mit einer 

100	 Die zeitliche Entfaltung des Raumes kann als zentrales Prinzip des (narrativen) Films 
aufgefasst werden, das sich zum Beispiel überdeutlich in der Parallelmontage äußert. 
Zudem können die Erinnerungssequenzen einleitenden Kamerabewegungen, die in 
T�� P�����•B� auch tatsächlich kontinuierlich sind, als Beispiele der von Coëgnarts und 
Kravanja beschriebenen time-moving metaphor gelten, mit der die Zeit filmisch verräumlicht 
wird (vgl. Coëgnarts/Kravanja 2012 sowie die Diskussion im Verlauf dieses Buchs).
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Schnittfolge, die zunächst räumliche Nähe zur Figur erzeugt, anschlie
ßend ihren Blick mit erhobenen, ausdrucksstarken Augen hervorhebt, 
wird reales deiktisches Blickverhalten in die �lmische Montage übersetzt 
(vgl. Persson 2003: 66�92). In Anlehnung an Verfahren der optischen 
Perspektivierung werden hier Erinnerungen als imaginativ und perzep-
tuell erfahrbare Bewusstseinsgegenstände (vgl. Eder 2008: 574�585) 
präsentiert. Wir ›folgen‹ Mollys ›Blick‹ in ihre Vergangenheit und beziehen 
ihre Reaktionen in unsere Interpretation des von ihr ›Gesehenen‹ ein 
(vgl. Wul	 2002: 54). Zugleich wird damit deutlich, was bereits für die 
Imaginationen des Attraktionskinos 
galt: Der perzeptuelle Gehalt von Er-
innerungen ist in erster Linie (quasi-)
visuell. Erinnerungen erscheinen als 
durch Figuren erfahrbare (Bewegt-)
Bilder, die �lmisch repräsentiert und 
von einem Publikum angeschaut 
werden können. Verbales Erzählen 
wird zwar häu�ger, bleibt allerdings 
komplementär und nachrangig.

Schließlich hat sich in der Dis-
kussion der Überblendung bereits 
angedeutet, dass hier möglicherwei-
se für das Erinnern charakteristische 
Erfahrungsqualitäten, nämlich 
die zumindest punktuelle Über -
lagerung von äußerer und innerer 
Wahrnehmung, mit �lmischen 
Mitteln zur Anschauung gebracht 
wurden (vgl. Münsterberg 1996: 
60). Dass Simultaneität schon im 
Attraktionskino zentrales Element 
der Imaginationsdarstellung war, 
ist ein starkes Argument, von einer 
Wahrnehmungskonstante auszuge-
hen. Erneut unterscheiden sich je-
doch die konkreten Realisierungen: 
Eine kontinuierliche gleichzeitige 
Darstellung innerer und äußerer 
Perspektive konnte im narrativen 
Montagekino nicht funktionieren – 
Mehrfachbilder erforderten die un -

Abb. 33�35: K����� �
 ��� T����, 
0:06:50, 0:06:52, 0:07:03
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günstige Bildtotale, eine dauerha�e Doppelbelichtung wäre undeutlich oder 
zumindest visuell überfordernd und aufwändig zu produzieren gewesen. 
Simultaneität durch sukzessive Montage anzudeuten (vgl. Kern 1983: 
70�71) hatte sich bereits in anderen Bereichen �lmischer Darstellung – 
wie der Parallelmontage  – etabliert und wurde auch bei Erinnerungs-
darstellungen angewandt. Dass Überblendungen zusätzlich eingesetzt 
wurden, belegt allerdings ein anscheinend existierendes Bedürfnis, diesen 
Simultaneitätse	ekt  – selbst da, wo Erinnerungen durch Dialogtitel und 
regelmäßige Rückschnitte in die Gegenwart unterbrochen wurden (vgl. 
J��� � S����� D���) – noch zu verstärken und bevorzugt ihren Beginn 
und ihr Ende so in besonderer Weise zu quali�zieren. Folgt man Müns -
terberg in seiner These, die Überblendung nehme das charakteristische 
»Erscheinen und Verschwinden einer Erinnerung« (Münsterberg 1996: 
60) auf, regt ihr Einsatz Zuschauer:innen an, die eigene Erfahrung des 
Erinnerns aufzurufen, auf die überblendeten Bilder zu übertragen und 
der Figur ein ähnliches Erleben, eine spezi�sche ›Art-und-Weise-wie-es-
sich-anfühlt-sich-zu-erinnern‹ zuzuschreiben (vgl. Currie 2011). Auch 
hier �ndet somit eine (komplexe) Form der mentalen Attribuierung statt, 
die neben alltagspsychologischem Wissen die mediale Verfasstheit der 
Darstellung in besonderer Weise berücksichtigt und über den Abgleich 
mit der eigenen mentalen Erfahrung sowohl Zugang zum Figurenerleben 
als auch imaginative Nähe zur Figur erzeugen kann.

Meine Ergebnisse bestätigen Perssons These von der Integration 
basaler, biologisch oder alltagspsychologisch fundierter Annahmen 
über das Mentale in die Filmproduktion der späten 1900er- und frü hen 
1910er-Jahre. Allerdings kann der von ihm beschriebene Wandel, der 
insbesondere auch die Darstellungen von Imaginationen betri	t, weder 
ästhetisch noch psychologisch als harter Bruch beschrieben werden 
(vgl. auch Gunning 1994: 78�80). Wie das vorige Kapitel gezeigt hat, 
war – anders als Persson behauptet (vgl. 2003: 234) – auch das Kino der 
Attraktionen in hohem Maße von der Psychologie seiner Figuren faszi-
niert. Der Unterschied bestand nicht im Vorhandensein psychologischen 
Interesses, sondern in dessen konkreter Ausprägung: Im Unterschied 
zum Attraktionskino, das sich auf den Schauwert der Psyche und ihrer 
äußeren Darstellung konzentrierte, interessierte sich das narrative Kino 
vorwiegend für das Potenzial, Figuren durch Bewusstseinsdarstellungen 
(und andere Formen der Psychologisierung) zu motivieren, zu individua-
lisieren, ihr Handeln kausal nachvollziehbar zu machen und dabei auch 
die Zusehenden stärker in ein glaubha�es Filmgeschehen zu involvieren.

Anders als bei den das unsichtbare Innere tableauha� ausstellenden 
Imaginationsdarstellungen des Attraktionskinos, geht es im narrativen 
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Film vermehrt um den Einbezug und die Anteilnahme der Zusehenden: 
Sie tauchen nicht nur in die Filmhandlung ein, sondern auch in die 
Psyche der Figuren und in ihren Wahrnehmungsraum. Nachdem bereits 
die frühen Filme die Grenze zwischen Innen- und Außenperspektive der 
Figuren relativiert hatten, wird jetzt daran gearbeitet, die Grenze zwischen 
Publikum und Film zu überwinden. Das Filmbild, so Wedel, reicht aus 
der Leinwand heraus und in den Zuschauerraum hinein (vgl. Wedel 2011: 
76) – oder, wie Balázs 1938 mit Verweis auf den narrativen Stumm�lm 
schreibt: »Der Zuschauer sieht die Figuren der Filmhandlung nicht von 
dem Sessel aus, in dem er sitzt. […] [M]ein Auge sitzt in der Kamera.« 
(Balázs 2003: 213) Im Hinblick auf ihre Darstellung und Wirkung folgen 
Imaginationsdarstellungen diesem Trend zur »Immersion« (Wedel 2011: 
75): Die Figuren rücken nicht nur räumlich an die Zuschauer:innen heran, 
auch ihr Erleben wird einander angenähert, indem die Darstellungen auf 
intersubjektive Erfahrungsaspekte verweisen, dadurch intuitiv verständlich 
werden und imaginative mentale und emotionale Nähe erzeugen können.

Der historische Wandel der Darstellungsformen von Imaginationen 
insgesamt und Erinnerungen im Speziellen kann damit als in besonderer 
Weise durch Faktoren der Medialität sowie der Erzähl- und Darstellungs -
praxis (vgl. Kap. 4) beein�usst gelten, die auch mit einer Psychologisierung 
der Filme insgesamt einhergingen und in der Kombination bestimmte, 
zuvor vernachlässigte Aspekte besonders hervorhoben. Die psychologische 
›Fundierung‹ war dabei allerdings in erster Linie allgemeiner, alltagspsy-
chologischer und im Hinblick auf Erinnerungen prototypischer Art. Doch 
existierten möglicherweise auch spezi�schere Diskurse um Erinnerung, 
die sich in ideologischer Hinsicht auf die Darstellungen auswirkten und 
diese in historischer Hinsicht prägten?

Tatsächlich formierte sich in den 1910er-Jahren das individuelle 
Gedächtnis zu einem Kernthema des psychologischen und philosophi-
schen Denkens (vgl. Klippel 1997: 17): 1914 traf der Arzt und Philosoph 
August Gallinger erstmals die Unterscheidung zwischen dem Gedächtnis 
als Speicher semantisch-faktischen Wissens und dem autobiogra� -
schen Erinnerungsprozess (vgl. ebd.: 60�65). Henri Bergson, William 
James, Edmund Husserl und insbesondere Freud beschä�igten sich 
mit phänomenalen Erscheinungsformen, biogra�scher Relevanz und 
Pathologien des menschlichen Erinnerungsvermögens (vgl. Kern 1983: 
36�64; Klippel 1997). Klippel sieht im Au•ommen des Films selbst 
einen maßgeblichen Baustein dieser Hinwendung zur theoretischen 
Beschä�igung mit Erinnerung:
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Die Tatsache, daß das Gedächtnis überhaupt so intensiv diskutiert wurde, steht 
unter dem Ein�uß eines neuen, durch die Photographie, vor allem aber den 
Film gescha	enen Weltbezugs, nämlich der Koalition von Körper und Technik 
und der aus ihr erwachsenden Bereicherung der Phantasie. […] Erst der Zwang, 
das geistige als physiologisch vermittelt zu denken, macht die Erörterung des 
Gedächtnisses nötig, denn mit dem Materiellen tritt die Geschichte in das 
bisher so friedliche Reich des Bewußtseins ein.

(Klippel 1997: 166)

Allerdings war »das Feld [der Gedächtnistheorie; MSR] o� nicht eng ver-
woben« (ebd.: 21), sodass nicht unbedingt von einem ö	entlich geführten 
Diskurs die Rede sein kann. Zudem entfernten sich die in der Phase des 
Attraktionskinos noch eng interagierenden, jetzt zunehmend professiona -
lisierten einerseits klinischen und andererseits künstlerischen Interessen 
an Darstellungsmöglichkeiten des Mentalen. Dies zeigte sich auch in der 
Ausdi	erenzierung von Film gattungen wie dem vom Unterhaltungskino 
unterschiedenen Lehr- und Gebrauchs�lm (vgl. Hediger 2005: 19�21; 
2006; Kalbus 1922; 1956). In dieser Zeit entstehende Gedächtnisthe -
orien wie Freuds ein�ussreiche Traumatheorie fanden – auch aufgrund 
des dazwischenliegenden Weltkriegs – sowohl in den USA (vgl. Ermann 
2012: 31) als auch in Europa (vgl. Ermann 1996: 10, 140�149) erst nach 
1918 »zunehmenden Widerhall in der Gesellscha�« (Ermann 2008: 
80) und erfuhren dann auch eine bis heute spürbare Popularisierung in 
Literatur, Kunst und Film (vgl. ebd.: 88). Vor dieser Zeit ist ein direkter 
Ein�uss hingegen kaum nachzuweisen, nichtsdestotrotz lässt sich nicht 
abstreiten, dass bestimmte Themen und Denkweisen anscheinend ›in 
der Lu�‹ lagen: So �guriert die Relevanz der Erinnerungen für Biogra�e 
und Identität nicht nur zentral innerhalb Freuds Ansatz, sondern charak -
terisiert ebenso die philosophischen Positionen Bergsons und Wilhelm 
Diltheys oder das literarische Werk Marcel Prousts (vgl. Kern 1983: 
45�51)  – und wurde eben auch von den Filmen der Zeit aufgegri	en 
und narrativ funktionalisiert.

Besondere Bedeutung kommt außerdem der zeitlichen Dimension 
des Erinnerns zu, die  – wie die Analysen gezeigt haben  – auch vom 
Film erst zum Ende der 1900er-Jahre systematisch re�ektiert wird. Die 
Jahrhundertwende gilt zugleich als Epoche eines veränderten Zeitemp-
�ndens (vgl. Kern 1983; Klippel 1997: 14�15; Kreimeier 2011: 38�42), 
das vom zeitbasierten Medium Kino ebenso geprägt zu sein schien wie 
von der durch den Schienenverkehr forcierten allgemeinen Standardisie-
rung der Zeit. Während die Diskrepanz zwischen persönlicher ›Ortszeit‹ 
und standardisierter ›Eisenbahnzeit‹ subjektiv als krisenha� erfahren 
wird (vgl. Kreimeier 2011: 27), stellt das Kino als kulturelle Erfah rung 
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»die Unumkehrbarkeit der Zeit infrage« (Klippel 1997: 14). Es nähert 
sich damit eher der subjektiven, nichtchronologischen Erfahrungsweise 
von Zeit an, die gedehnt oder verkürzt erlebt werden kann und in der 
Imagination zwischen Vergangenheit, Gegenwart und Zukun� springt:

The cinema also thickened the present. Any moment could be pried open 
and expanded at will, giving the audience seemingly at once a vision of the 
motives for an action, its appearance from any number of perspectives, and a 
multitude of responses.

(Kern 1983: 88)

In den montierten Erinnerungssequenzen schiebt sich die Vergangenheit 
dabei in die Gegenwart, überlagert sich mit ihr und führt so zu einer 
Au�ösung raumzeitlicher Kontinuität, die aber subjektiv gerahmt und 
mit der spezi�schen Funktion des Bewusstseins begründet wird. Ähn-
liche Strategien werden auch in der Literatur zelebriert, etwa bei Alfred 
Döblin (vgl. Reichert 2007: 175), James Joyce (vgl. Herman 2011; Kern 
1983: 30�31, 76�77) oder Proust (vgl. Kern 1983: 47�51), wobei es hier 
(in beide Richtungen) Wechselwirkungen mit dem Film gibt (vgl. ebd.: 
76�77). Bergson, Husserl und James thematisieren die Überlagerung 
von Vergangenheit und Gegenwart in der Erinnerung als eines ihrer zen
tralen Merkmale (vgl. Kern 1983: 36�64; Klippel 1997: 67�106), wobei 
Bergsons Konzept der durée wohl die größte Bekanntheit erreicht haben 
dür�e. Bereits 1889 spricht er dabei sogar von ineinander überblendeten 
Zuständen des Selbst (vgl. Kern 1983: 43), die fast schon Münsterbergs 
Überlegungen zur Überblendung vorwegnehmen.

Das Problem subjektiven Zeiterlebens, das o� in Kon�ikt zu objek -
tiven, äußeren Zeitkonzepten steht, ist in der historisch arbeitenden 
Filmwissenscha� vor allem mit Blick auf die Filme des französischen 
Impressionismus (vgl. Bordwell 1974; Fahle 2000; Kreimeier 2011: 27; 
Turim 1989: 63�79) oder späterer Neuer Wellen (vgl. Deleuze 1991; Turim 
1989: 190) thematisiert worden, die in der Tat dieses Diskrepanzerleben 
spielerisch mit �lmischen Mitteln dargestellt, re�ek tiert und häu�g in 
existenzieller Weise problematisiert haben (vgl. dazu das folgende Kapitel). 
Zudem lässt sich für diese eher alternativen, zum Teil avantgardistischen 
Kontexte der Filmproduktion eine gewisse Verbreitung entsprechender 
philosophischer Ansätze annehmen, da beispielsweise Bergsons Thesen 
in intellektuellen Kreisen diskutiert wurden (vgl. Turim 1989: 65).

Wenn auch auf eher implizite und weniger experimentelle Weise scheint 
allerdings der historische Zeitdiskurs bereits die Erinnerungsdarstellun -
gen des frühen narrativen Kinos geprägt zu haben. Denn tatsächlich ließ 
sich die – anscheinend auch zeittypische – Erfahrung einer Zergliederung 
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der Zeit ja mithilfe der Montage in den Dienst der �lmischen Narration 
stellen. Der Rekurs auf prototypische, durch aktuelle Entwicklungen noch 
verstärkte Charakteristika der Erinnerungserfahrung half, Zeitsprünge 
subjektiv gerahmt zu plausibilisieren. Grundlegende menschliche Erfah-
rungen, mediale Entwicklungen und ideologische Diskurse kulminierten 
also in diesem historischen Moment auf besondere Weise.101

7.8  Zusammenfassung

Zusammenfassend lässt sich also die �lmhistorische Phase von 1895 
bis ungefähr 1920 als eine Situation der Exploration nicht nur �lmischer 
Formen insgesamt, sondern insbesondere auch von Imaginationsdar-
stellungen begreifen, wobei dem Umbruch in den späten 1900er- bis 
frühen 1910er-Jahren hervorgehobene Bedeutung zukommt. Standen 
viele Darstellungen in den ersten Jahren der Filmgeschichte noch in der 
Tradition des Vaudeville und anderer populärer Attraktionen und stell -
ten ihr (vermeintliches) Potenzial, das verborgene Innere nach außen zu 
projizieren – und damit zugleich die neuartige Medialität des Kinos –, 
spektakulär und virtuos aus, wurden Imaginationsdarstellungen im 
zunehmend narrativ geprägten Film sukzessiv und dramaturgisch funk
tional in die Handlung integriert.

Die ersten kinematogra�schen Experimente entstanden noch in 
enger Wechselwirkung mit technischen Entwicklungen, die nicht aus -
schließlich der Unterhaltung dienten, sondern – wie die Röntgen- oder 
die Hysteriefotogra�e  – zum Beispiel auch medizinische Anwendung 
fanden oder  – wie die Gedanken- oder die Fluidalfotogra�e  – (para-)
psychologische Spekulationen befeuerten, die Dichotomie von Innen 
und Außen in der Realität medial zu überwinden. Die Faszination und 
das Bemühen, dieses Innere zur Anschauung zu bringen, gerieten in 
den 1910er-Jahren zugunsten der narrativen, handlungs- und �guren -
betonten Logik der (beginnenden) �lmischen Klassik in den Hintergrund. 
Imaginationen wurden zu dramaturgisch relevanten Bestandteilen der 
Filmerzählung und in der Darstellung zunehmend entsprechend ihrer vor 
allem alltagspsychologisch verbreiteten prototypischen Merkmale ausdi	e
renziert und funktionalisiert. Die Narrativierung und, damit verbunden, 
die zunehmende Verbreitung von Zwischentiteln, führte auch dazu, 

101	 Der filmische Impressionismus, der – zumindest in Frankreich – zeitlich auf diese Phase 
der Filmgeschichte folgte, lässt sich daher auch als Fortsetzung, Kritik und Präzisierung 
der filmischen Auseinandersetzung mit dem subjektiven Zeiterleben begreifen.



	 Z�������
������ 	 179

dass Imaginationen nicht mehr rein visuell dargestellt wurden, sondern 
insbesondere durch Dialogtafeln vermehrt eine sprachliche Dimension 
erhielten, mithilfe derer sich auch Fragen der Subjektivität und vor allem 
der Zeit eindeutiger formulieren ließen. Diese narrativ-sukzessive, zum 
Teil sprachlich unterstützte Einbindung von Erinne rungs- und anderen 
Imaginationssequenzen in das Filmganze kann als Blaupause für die 
Darstellung von Imaginationen im klassischen Mainstream-Film gelten, 
die bis heute vielfach eingesetzt wird.

Doch obwohl sich Imaginationsdarstellungen zu Beginn und zum Ende 
der untersuchten Periode gravierend unterscheiden, gab es auch zentrale 
und in der bisherigen Forschung zumeist übersehene Gemeinsamkeiten. 
Obwohl die per Montage eingeschobenen Erinnerungssequenzen der 
frühen narrativen Filme ästhetisch deutlich von den Mehrfachbildern der 
ersten vision scenes abweichen, liegen den unterschiedlichen Darstellungen 
ähnliche grundlegende konzeptuelle Vorstellungen von mentalen Pro-
zessen zugrunde: Sowohl die Platzierung eines Bilds im Bild in der Nähe 
des Figurenkopfs als auch die per Montage oder Kamerafahrt realisierte 
paraproxemische Annäherung an den Figurenkopf zur Einleitung einer 
sukzessiv integrierten Erinnerungsdarstellung verorten Imaginationen 
eben da, im Kopf dieser Figur. Damit wird nicht nur in beiden Fällen eine 
populäre und durch konzeptuelle Metaphern gestützte Vorstellung vom 
Sitz mentaler Prozesse abgerufen, sondern auch die postulierte Grenze 
zwischen innerer und äußerer Realität mithilfe von Näheverhältnissen 
räumlich überwunden. Die grundlegend verschiedenen Darstellungs-
strategien, die entweder das Innere nach außen projizieren oder die 
Zuschauenden einladen, in das Innere der Figur ›einzusteigen‹, gründen 
dabei zu großen Teilen in den dargelegten Unterschieden der Konzeption 
von Film – als spektakuläre Attraktion und potenzielles Werkzeug von 
Medizin und (Para-)Psychologie einerseits und als narrativ fesselnde, 
handlungs- und �guren orientierte Erzählung andererseits.

Der beschriebene Umbruch erscheint insofern in erster Linie einge-
bettet in Veränderungen, die das Medium Film und seine Erzähl- und 
Darstellungspraxis betre	en. Zugleich ändert sich mit der zunehmenden 
Hinwendung zur Ausdi	eren zierung einer eigenen (narrativen) ›Sprache‹ 
des Unterhaltungs�lms auch das ideologische Diskursfeld, auf das Ima -
ginationsdarstellungen Bezug nehmen. Statt sich weiter – wenn auch o� 
in nicht ganz ernstha�er Weise – an den interdisziplinär verhandelten 
realweltlichen Spekulationen über die innere Verfasstheit des Menschen 
zu beteiligen, fokussiert der narrative (Mainstream-)Film die für eine 
möglichst eindeutige, zunehmend zeitlich ausgedehnte Filmerzählung 
funktional relevanten Charakteristika verschiedener Imaginationen. In der 
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Darstellung von Erinnerung adressiert er vor allem die prototypischen 
Merkmale der Subjektivität, des (rückwärtigen) Zeitbezugs sowie – noch 
im Hintergrund – der Erfahrungsqualität, etwa im Hinblick auf Figuren -
biogra�e und -motivation.



8.  
Das Autor:innenkino der Nachkriegszeit: 

1955�1975

8.1  Fragmente: Psychische Brüche und �lmische Aufbrüche

Das vorige Kapitel hat anhand innerhalb einer kurzen Zeitspanne ent
standener Filme gezeigt, wie sich die Darstellung von Imaginationen in der 
Frühphase des Kinos verändert und dabei zum Teil bis heute dominante 
Darstellungs-Strategien herausgebildet hat. Demgegenüber wendet sich 
die folgende Betrachtung ausgewählten Filmen des Nachkriegskinos zu, 
die sich inhaltlich und formal bewusst von diesem, Mitte der 1950er-
Jahre international etablierten, klassischen Mainstream absetzen und 
tradierte Formen aufzubrechen suchen.

Es ist zu Recht o� darauf hingewiesen worden, dass die zumeist 
national und kontextuell geprägten, in einem relativ langen Zeitraum 
von etwa 30 Jahren nach Ende des Zweiten Weltkriegs entstehenden 
�lmischen Neuen Wellen kaum als homogene Entwicklung zu betrachten 
sind (vgl. z. B. Brunner/Meyer 2012; Turim 1989: 189�190). Allerdings 
sind weder die einzelnen Gruppierungen noch ihr experimenteller Umgang 
mit Erinnerung und anderen mentalen Phänomenen Zufallsprodukte. 
Vielmehr liegen vielfach sozio-historische, industrielle, kulturelle und 
ideologische Gemeinsamkeiten zugrunde, die teilweise zu inhaltlichen und 
formalen Ähnlichkeiten zwischen den Filmen und Produktionspraktiken 
geführt haben. Abgesehen vom Italienischen Neorealismus, der als frühes 
Beispiel dieser Neubesinnung des Kinos gelten kann und auf den sich 
zahlreiche folgende Filmscha	ende implizit oder explizit bezogen, beginnt 
die Phase der Neuen Wellen zeitverzögert ungefähr eine Dekade nach 
Kriegsende. Innerhalb unterschiedlicher Zeiträume etwa zwischen 1955 
und 1980 �ndet diese Erneuerung und Abgrenzung vom Bestehenden 
in Gruppierungen verschiedener nationaler Kinematogra�en Ausdruck, 
darunter die British New Wave, der Junge oder Neue Deutsche Film, die 
französische Nouvelle Vague, das US-amerikanische New Hollywood, die 
Tschechoslowakische Neue Welle sowie auch Dokumentar�lmbewegun -
gen wie das Free Cinema, das Direct Cinema oder das Cinéma Vérité.

Anfang und Ende wie auch die Zugehörigkeit einzelner Filme oder 
Filmscha	ender zu diesen »Bewegungen« (vgl. z. B. Frisch 2007: 32) 
oder »Stilepochen« (Grob/Prinzler/Rentschler 2012a; Grob/Kiefer 
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2017), die großteils erst nachträglich als mehr oder weniger homoge-
ne Gruppierung beschrieben wurden, werden in der �lmhistorischen 
Forschung sehr unterschiedlich de�niert (vgl. Frisch 2007: 32�45). So 
ist als Geburtsjahr der französischen Nouvelle Vague, ausgehend von 
einem Artikel Pierre Billards und den Erfolgen beim Filmfestival in 
Cannes, häu�g 1959 angegeben (vgl. ebd.; Lanzoni 2002: 195�244), 
obschon zahlreiche zugehörige Regisseur:innen bereits in den früheren 
1950er-Jahren erste kurze und mittellange Filme produziert hatten (vgl. 
Frisch 2007: 201). Den Neuen Deutschen Film verorten Norbert Grob, 
Hans Helmut Prinzler und Eric Rentschler in der Zeit zwischen 1962, 
dem Jahr der Unterzeichnung des »Oberhausener Manifests«, und 1984 
(vgl. Grob/Prinzler/Rentschler 2012b: 10�16), verweisen aber auf eine 
Reihe von Vorreitern im Zeitraum 1957 bis 1962, darunter auch der im 
Folgenden behandelte Film J���� (Ottomar Domnick, 1957) (vgl. ebd.: 
17�18). »[D]er Beginn des New Hollywood«, schreiben Norbert Grob, 
Bernd Kiefer und Ivo Ritzer, wird »o� mit drei Filmen verknüp�, die 1967 
in die Kinos kamen« (2017: 29): T�� G������� (Mike Nichols), P���� 
B���� (John Boorman) und B����� ��� C���� (Arthur Penn). Zugleich 
sei aber auch diese Gruppierung jünger und älter, denn die »politische[], 
kulturelle[] und vor allem mediale[] Au�ruch- und Umbruchsituation« 
(ebd.: 22), die das New Hollywood ermöglicht, beginnt bereits in den 
frühen 1960er-Jahren und �ndet teilweise sogar noch innerhalb der 
großen Studios statt (vgl. etwa ebd.: 29; Hehr 2003: 17�18), bevor die 
ästhetische Entwicklung dann »mit Dennis Hoppers E��� R���� 1969 
ihren ersten, grandiosen Höhepunkt erreichte« (Grob/Kiefer/Ritzer 2017: 
29). Als deren Ende nennen die Autoren das Jahr 1980 (vgl. ebd.: 12), 
gehen aber auch auf Folgeerscheinungen ein (ebd.: 53�57). Alexander 
Horwath (1995) beschließt das New Hollywood hingegen bereits 1976 
mit dem Film T��
�� (Henry Jaglom). Ich gehe im Folgenden von einen 
weichen Epochenbegri	 aus, der sich auf den Zeitraum von 1955�1975 
bezieht, als sich die Neuen Wellen in Frankreich, Deutschland und den 
USA formierten und zumindest zeitweise überschnitten. 102

102	 Die zentralen Beispiele dieses Kapitels entstanden Mitte der 1950er- bis Mitte der 1960er-
Jahre und stehen damit eher am Anfang der jeweiligen Bewegung, der sie – ebenfalls in einer 
eher weiten Definition – zuzurechnen sind oder für die sie als Vorläufer und Wegbereiter 
Pate standen. Das Korpus definiert sich damit weniger durch die belegte Gruppenmitglied-
schaft einzelner Filmschaffender als durch Familienähnlichkeiten zwischen den Werken. 
Zum Status von Domnick und seinem Film J���� vgl. Grob/Prinzler/Rentschler 2012b: 
16�18; zum Status von Resnais vgl. Frisch 2007: 38�39; Stiglegger 2006; zum Status 
von Sidney Lumet und seinem Film T�� P��������� (1964) vgl. Cunningham 2001: 
1�4, 157�185; Rosenblum/Karen 1979: 151�153, 165�166.
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Gemeinsamer Nenner der ansonsten höchst unterschiedlichen Filmgruppen 
ist das breite Filmwissen der Filmemacher und -macherinnen, das sich o� 
in re�exiven und ironischen Anspielungen auf die konventionellen Mittel des 
Kinos ausdrückt, die hohe Wertschätzung von Stilrichtungen wie Film noir, 
Neorealismus oder Direct Cinema, die bewusste und o� polemische Absetzung 
von der hocharti�ziellen Filmsprache Hollywoods, die o� politisch-kritische 
Distanzierung von uninspirierter Massenware sowie ein Bemühen um einen 
politisch verstandenen Realismus.

(Brunner/Meyer 2012: o. S.)

Technische Neuerungen wie günstigere, kleinere und �exiblere Kame-
ra- und Tonausrüstungen sowohl für den professionellen als auch für 
den Freizeitgebrauch erhöhten die Verfügbarkeit von Filmequipment, 
förderten die Verbreitung auch unter (noch) nicht etablierten Filmschaf -
fenden und ermöglichten durch ihre Flexibilität und Mobilität neue Dar -
stellungsweisen. Darüber hinaus entwickelten sich im Zuge der Neuen 
Wellen kulturpolitisch motiviert neue Ausbil dungs-, Produktions- und 
Vertriebswege, die das ›moderne‹ Kino von bisherigen industriellen 
Standards unterschieden und auch innerhalb einer durch die Etablierung 
des Fernsehens als Massenmedium in den 1950er-Jahren deutlich verän
derten Medienkultur positionierten.

Ausschlaggebend insbesondere für die hier relevanten Gruppen der 
französischen Nouvelle Vague, des Neuen Deutschen Films und des US-
amerikanischen New Hollywood war die Motivation eines zunächst eher 
losen Zusammenschlusses junger Kreativer, traditionelle Mechanismen 
der jeweils dominanten nationalen Filmproduktion inhaltlich, formal 
und im Hinblick auf Produktionsweisen zu überwinden, um zu einem 
neuen, gegenwartsbezogenen Kino zu �nden. Die französische Nouvelle 
Vague gilt mit ihrer zunächst in der Filmkritik und dann auch in eigenen 
Werken ausgearbeiteten politique des auteurs, die Regisseur:innen zum 
schöpferischen Zentrum der Filmproduktion machte und dabei die per -
sönliche künstlerische Vision von massenha� produ zierter Studioware 
abgrenzte, als besonders ein�ussreich. Viele ihrer Protagonisten und 
(wenigen) Protagonistinnen umgingen klassische Ausbildungswege 
und industrielle Reglementierungen – für sie wurde die Filmgeschichte 
selbst zur Schule, ihre Lebensrealität zur Inspiration, ihre Bekannten zu 
Kolleg:innen (vgl. etwa Frisch 2007; Grob et al. 2006).

Auch in Deutschland machte sich bereits in den späten 1950er-Jahren 
Unbehagen an der existierenden und personell wie strukturell an das 
NS-Kino anknüpfenden Filmindustrie breit. ›Papas Kino‹ 103 setzte zudem 

103	 »Papas Kino ist tot« war der programmatische Titel der Pressekonferenz, auf der die 
Unterzeichnenden des Manifests bei den 8. Westdeutschen Kurzfilmtagen in Oberhausen 
ihre Forderungen bekannt gaben. Im schriftlichen Text findet sich analog die Formulierung 
»Der alte Film ist tot. Wir glauben an den neuen« (Oberhausener Gruppe 1962).
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auf unpolitische Sto	e, die die jüngste Vergangenheit ausklammerten 
und mit eskapistischen Erzählungen der Aufrechterhaltung des Status 
quo im Wirtscha�swunderland dienten. Bis 1962 waren es allerdings 
eher vereinzelte Filme  – wie J���� (Ottomar Domnick, 1957), T���� 
(Hansjürgen Pohland, 1961), D�� P�������������� (Ferdinand Khittl, 
1962) oder D�� B��� ��� 
����� J���� (Herbert Vesely, 1962) –, »die, 
unabhängig entstanden, die Radikalität der Moderne früh wagten« (Grob/
Prinzler/Rentschler 2012b: 17). Am 28. Februar 1962 wurden mit der 
Unterzeichnung des Manifests von Oberhausen schließlich die Weichen 
für ein auch in ökonomischer Hinsicht in der deutschen Filmlandscha� 
verankertes anderes, persönliches und kritisches Kino gestellt: den Neuen 
Deutschen Film (vgl. ebd.: 9�58).

Das US-amerikanische New Hollywood pro�tierte in besonderem 
Maße vom Niedergang des klassischen Studiosystems. Als sich die nach 
lange etablierten Prinzipien produzierten großen Hollywood�lme in den 
1950er- und 1960er-Jahren, forciert durch das entmonopolisierende 
Paramount-Urteil von 1948 und die Verbreitung des Fernsehens, zu -
nehmend zu �nanziellen Flops entwickelten, entstand Raum für andere 
Formen des Films: Zunächst noch innerhalb der Studiostruktur, später 
dann vielfach außerhalb, wagten sich (auch hier zumeist männliche) 
Regisseur:innen wie Robert Altman, Peter Bogdanovich, Francis Ford Cop-
pola, Martin Scorsese, aber auch Sidney Lumet und William Friedkin 
in den 1960er- und 1970er-Jahren teils explizit nach dem Vorbild der 
Nouvelle Vague an formale Experimente sowie politische und persön-
liche Sto	e (vgl. Grob/Kiefer/Ritzer 2017). Außerhalb der Studios zu 
arbeiten bedeutete dabei sowohl die Finanzierung, Herstellung und den 
Vertrieb von Filmen in Eigenproduktion oder neu gegründeten, kleinen 
Produktionsgesellscha�en außerhalb des Stu diosystems zu organisieren 
als auch die Drehs selbst raus aus den Studios an Originalschauplätze 
zu holen, in die Straßen und Städte Nordamerikas. Trotz oder gerade 
wegen der Distanzierung von klassischen Studioproduktionen hatten 
die so entstehenden Filme Erfolg: beim Publikum, an den Kinokassen 
und in der Kritik. Gerade die Geschichte des New Hollywood zeigt, 
dass es sich bei den Neuen Wellen keineswegs nur um avantgardisti-
sche Künstler:innen handelte, die ihre Vorstellungen vom ›richtigen‹ 
Film umsetzen wollten, sondern dass auch ein Großteil des (zumeist 
jüngeren) Publikums reif war für eine andere Art von Kino – ein Kino, 
das sich der nicht immer harmonischen Erfahrungswelt der Gegenwart 
annahm und damit der Lebensrealität und dem ästhetischen Emp�nden 
der jungen Nachkriegsgeneration entsprach.
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Ideologisch ist die Kultur- und Ideenproduktion in den 1950er- 
bis 1970er-Jahren in Europa und den USA geprägt von Kriegs- und 
Exilerfahrungen, von den Herausforderungen des nationalen und 
internationalen Wiederau�aus – aber auch durch die psychologische 
Neubestimmung des Individuums angesichts einer veränderten und 
dabei instabilen, krisenha�en Erfahrungswelt. Von diesen Diskursen 
bleibt auch die sich als aktuell und zeitgemäß verstehende junge 
Filmproduktion nicht unberührt. Die Aufarbeitung des Zweiten Welt -
kriegs und der Verfolgung und Vertreibung der europäischen jüdischen 
Bevölkerung sowie zahlreicher Kulturscha	ender und Intellektueller, 
au•eimende emanzipatorische Bewegungen (Arbeiter:innen-, Frauen-, 
Student:innenbewegung), der gesellscha�liche Gruppen übergreifende 
Widerstand gegen den Kalten Krieg und die atomare Bedrohung, den 
Koreakrieg und später vor allem den Vietnamkrieg liefern die Grundlage 
für eine sowohl in Fachkreisen als auch ö	entlich geführte Diskussion 
über die längst Alltag gewordenen psychosozialen Folgen von Krieg 
und staatlicher Gewalt (vgl. Fischer/ Riedesser 2009: 33�34). Zugleich 
gewinnen antipsychiatrische und psychiatriekritische Positionen an 
Popularität, die die gesellscha�liche Stigmatisierung und die medizini -
sche Behandlung eben jener psychosozialen Störungen scharf angreifen 
und dabei den Blick auf geistige Krankheit und ›Normalität‹ verändern 
(vgl. Tändler 2016).

Diese Diskurse wandeln auch die Sicht auf Erinnerung in grundle-
gender Weise. Danziger spricht von

three readily identi�able historical developments that provided important so-
cial reference points for late twentieth-century con�icts about memory; these 
are, �rst, the large-scale e	ort to preserve the collective memory of the Nazi 
genocide of the Jews; second, the sequel to the Vietnam War that resulted in 
the conceptualization of post-traumatic stress as a medical syndrome; third, 
the spotlight directed at child sexual abuse during the �nal decades of the 
century.

(Danziger 2008: 209)

Dabei wirken diese Entwicklungen zusammen und beein�ussen sich 
gegenseitig: Fragen der Wahrheits�ndung und -bewahrung korrelieren 
mit solchen nach der Verarbeitung von Erinnerungen an außerordentliche 
Ereignisse wie Kriege, die Shoah oder sexuellen Missbrauch im Kindes-
alter. Sie wirken sich auf die psychologisch-psychiatrische Praxis, das 
Justizwesen, die politische und kulturelle Erinnerungsarbeit aus, werden 
ö	entlich diskutiert und popularisiert.

In verschiedener Hinsicht werden dabei tradierte Konzeptionen von 
Erinnerung brüchig: Auf der einen Seite etabliert sich die Abgrenzung 
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(und o�mals Abwei chung) narrativer oder subjektiver Wahrheit des Er-
innerns von objektiver, historischer Gewissheit (vgl. ebd.) als relevante 
Grundannahme der therapeutischen Behandlung von Psychotraumata104 
und anderen Kriegsfolgen, die aber gleichzeitig zu allgemeinem Miss-
trauen in die Zuverlässigkeit menschlicher Erinnerungsfähigkeit führt 
(vgl. z. B. ebd.: 213; Young 1995: 107�114). Diese Krise des Erinnerns 
setzt sich in einer generell krisenha�en Wahrnehmung der Realität fort, 
die kaum mehr als kohärente, objektiv fassbare Entität denkbar scheint, 
sondern nurmehr fragmentiert in die potenziell unendliche Vielzahl der 
sie wahrnehmenden, o� unau�ösbaren Perspektiven. 105 Realität – gegen-
wärtig oder vergangen – erscheint nur noch individuell zugänglich, wobei 
das subjektiv Erlebte mit intersubjektiven oder ›o•ziellen‹ Deutungsan -
sprüchen in Kon�ikt gerät. Auf der anderen Seite wird, forciert durch das 
ö	entliche und klinische Interesse an Psychotraumata und ihren Fol gen, 
das Individuum selbst als brüchige Identität mit zumindest potenziell 
fragmentierter, kon�iktha�er Biogra�e entworfen (vgl. auch Fellner 2006: 
296). Ein (zumindest vorläu�ger) Höhepunkt dieses Bewusstseinswandels 
ist die durch Professionelle, Betro	ene und Aktivist:innen erkämp�e 
Aufnahme der posttraumatischen Belastungsstörung (PTSD) in den 
Diagnosekatalog der Amerikanischen Psychiatrievereinigung (APA) im 
Jahr 1980 (vgl. American Psychiatric Association 1980: 236�238; vgl. 
zudem Danziger 2008: 210; Leys 2000: 5; Martinetz 2012: 60�61). 
Damit werden psychotraumatische Erkrankungen als psychologische 
Folge außerordentlicher Ereignisse anerkannt, die nicht, wie etwa noch 
die deutsche Nachkriegspsychiatrie argumentierte, durch physiologische, 
erbliche Vorbelastung bedingt ist (vgl. z. B. Fischer/Riedesser 2009: 33), 
sondern potenziell jede:n betre	en kann (vgl. z. B. ebd.: 97�98).

In diesem Spannungsfeld �ndet auch eine Vielzahl �lmischer Dar -
stellungen von Erinnerung ihre Inspiration, zumal zahlreiche Film- und 
allgemein Kulturschaff ende mit der politischen Gegenkultur sympathi -
sieren und sich gerade die Neuen Wellen intellektuell und kritisch mit 
der Gegenwart auseinandersetzen. Entsprechend stellt das neue Kino die 
Realität o� nicht mehr holistisch und abgeschlossen dar, sondern grei� die 

104	 Ich verwende hier die Vorsilbe Psycho- zur Abgrenzung »seelischer Verletzung[en]« 
(Fischer/Riedesser 2009: 24) von anderen, in der Regel körperlichen Traumata oder 
Verletzungen (vgl. dazu auch ebd.: 19�20, 24�33).

105	 In Anlehnung an Kurosawas bereits thematisierten Film R���†��� sprechen verschie-
dene Disziplinen, darunter die Psychologie und die Anthropologie, in solchen Fällen auch 
vom Rashomon-Effekt. Zur historischen und transdisziplinären Begriffsverwendung vgl. 
Anderson 2016; zu R���†��� und dem Rashomon-Effekt vgl. auch weitere Beiträge in 
Davis/Anderson/Walls 2016 sowie Kap. 3 in diesem Buch.
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tatsächlichen und gefühlten gesellscha�lichen, realiteren und identitären 
Brüche auf. Viele Filme thematisieren implizit oder explizit die psycho -
sozialen Folgen des Kriegs oder die Auswirkungen von Psychotraumata 
auf das individuelle Wohlbe�nden ihrer Figuren. Bisweilen erö	nen sie 
dabei auch übergeordnete politik- und gesellscha�skritische Sichtweisen, 
die zum Beispiel die psychische Instabilität Einzelner stellvertretend als 
Symptom einer ›kranken‹ Gesellscha� sehen (vgl. z. B. Fellner 2006: 
80�109, 257�258; Sielke 2012: 106). Gesellscha� liche Setzungen von 
Wirklichkeit und Vergangenheit werden infrage und diesen stattdessen 
individuell oder multipel perspektivierte Entwürfe entgegen gestellt, deren 
Widersprüche untereinander oder zu vermeintlich objektiven Sichtweisen 
o� nicht aufgelöst werden können.

Gilles Deleuze spricht aufgrund dieser inhaltlichen und häu�g zu -
gleich ästhetischen O	enheit vieler Filme auch vom »Zeit-Bild«, das im 
»sogenannten modernen Kino« (Deleuze 1991: 60) das auf Au�ösung 
hinarbeitende »Bewegungs-Bild« des klassischen Erzählkinos ablöse, 
dessen dramaturgische Logik »von innen zerbr[icht]« (ebd.) und dabei die 
Zeit selbst – auch jenseits von Erinnerungen – sichtbar werden lasse (vgl. 
ebd.: 58). Auch Turim sieht einen neuen und experimentellen Umgang 
mit der Zeitlichkeit als charakteristisches Merkmal der von ihr ebenfalls 
als ›modern‹ bezeichneten Filme der Nachkriegsphase (vgl. Turim 1989: 
190), der sich massiv auf Erinnerungsdarstellungen auswirke:

Temporality is subjective and relative. It is linked to a conception of the func-
tioning of the psyche, and once again, like the psyches in Hollywood �lms 
from the forties, these are o�en wounded and damaged either by the War or by 
personal trauma. The modernist di	erence is that the mode of �lmic narration 
seeks mimetically to represent mental processes, to show the memory �ashes 
and brief disjointed or distorted images which come to a character’s mind.

(Turim 1989: 190)

Zwar war der Aspekt der Zeitlichkeit bereits im beginnenden Erzählkino 
in den Fokus der Aufmerksamkeit gerückt. Doch während dort unter -
schiedliche Zeitbezüge einzelner Imaginationsformen zum einen – wis-
senscha�lich, gesellscha�lich und medial – überhaupt erst thematisiert 
und zum anderen in der �lmischen Darstellung narrativ funktionalisiert 
wurden, kehrt sich diese Abhängigkeit im Kino der Neuen Wellen um: 
Zeit und Zeitlichkeit erscheinen nicht mehr als primär der Narration 
untergeordnete Elemente, sondern radikal an ihre Erscheinungsweise 
im Erleben gekoppelt, dessen Darstellung in den Vordergrund rückt 
(vgl. auch Bordwell 1986: 209; Brockmann 2014: 145). Gegenwart 
und Vergangenheit (und dabei häu�g auch Realität und Imagination) 
überlagern sich und werden auf spezi�sche temporale Weise erfahren: 
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gedehnt, gera	t, wiederholt, plötzlich, diskontinuierlich, unbestimmt. 
Erinnerungsdarstellungen entfalten häu�g nicht mehr die für das an klassi -
scher Dramaturgie orientierte Erzählkino typischen, in sich geschlossenen 
Kleinstnarrative (vgl. Krützen 2015: 262) und liefern auch nicht mehr 
zwangsläu�g relevante Story-Informationen (nach), sondern bleiben o� 
selbst – wie die Filme insgesamt – fragmentarisch, mehrdeutig, in Kon -
�ikt mit der restlichen Filmhandlung oder der außer�lmischen Realität 
und auf ihren Erfahrungswert reduziert. Die narrative Kohärenz, die im 
Mainstream-Erzählkino durch den Einsatz von Figuren�ashbacks eben 
gerade abgesichert erscheint, indem diese der temporären Anachronie 
eine plausible Rahmung geben (vgl. Eckel 2012: 23�25), wird zugunsten 
eines an der Erfahrungswelt der Figuren orientierten psychologischen 
oder subjektiven (Erfahrungs-)Realismus aufgelöst (vgl. Bordwell 1986: 
insbes. 208�212, 230). 106

So bricht die individuelle (Figuren-)Vergangenheit häu�g unerwartet 
und unangekündigt in die Chronologie des Films ebenso wie in das Erleben 
der Figuren ein, die ihr – zum »Herumirren und Umherschlendern verur -
teilt« (Deleuze 1991: 60) – ausgeliefert und bisweilen zum unendlichen 
Wiedererleben verdammt sind. Darin ähnelt die �lmische Darstellung 
den zeitgleich entstehenden und gesamtgesellscha�lich kontrovers dis -
kutierten Vorstellungen des Psychotraumas in charakteristischer Weise 
(vgl. z. B. Fischer/Riedesser 2009). Es wird gewissermaßen zur ästheti-
schen und inhaltlichen Folie zeitgemäßer Erinnerungsdarstellungen, die 
das Kon�iktha�e, die Brüche zwischen Vergangenheit und Gegenwart, 
Realität und Wahrnehmung, Subjekt und Gesellscha�, Biogra�e und 
Geschichte betonen.

Keines der im Folgenden diskutierten Filmbeispiele spricht allerdings 
explizit vom Psychotrauma.107 An ihnen lässt sich vielmehr der Versuch 

106	 Deleuze wertet die figurale Rückblende gegenüber der ›direkten‹ Zeitdarstellung ab: »Wie 
lächerlich erscheint die Rückblende im Vergleich mit solch ausdrucksstarken Vorstößen 
in die Zeit, etwa dem lautlosen Gehen über die schweren Teppiche des Hotels in L A���� 
�����ž�� • M��������, mit dem das Bild jedesmal in die Vergangenheit versetzt wird.« 
(Deleuze 1991: 58; vgl. auch ebd.: 163) Mir scheint seine Argumentation allerdings kein 
direkter Widerspruch zu Turims Ansatz oder zu dem von mir hergestellten Bezug zu 
Erinnerungsdarstellungen zu sein, da es, so Deleuze in Anlehnung an Andrei Tarkowski, 
bei der neuartigen Zeitdarstellung darum gehe »die Zeit in ihren sinnlich wahrnehmbaren 
Indizes zu fixieren« (ebd.: 63), also eben gerade um eine (radikal subjektive) Zeiterfahrung, 
die zumindest in der Konzeption stets an ein erlebendes Wesen – eine sichtbare Figur, 
eine unsichtbare Erzähl- oder Autor:inneninstanz – gekoppelt ist.

107	 Allerdings taucht der Begriff in der kritischen/wissenschaftlichen Beschäftigung nicht erst 
zeitverzögert auf, wie Sabine Sielke (2012) in ihrer Auseinandersetzung mit T�Š� D����� 
annimmt. So ist das vermutete Psychotrauma der Protagonistin bereits 1968 zentral für 
John Wards Analyse von H�������� ��� ����� (1968). 
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ablesen, eine als zeittypisch empfundene, brüchig-fragmentierte Wahr -
nehmungsweise künstlerisch überformt, aber adäquat in die Repräsen-
tation zu übertragen. Dabei bilden sie bestimmte Darstellungsstrategien 
heraus, die sich in der Folge zu Konventionen der Psychotraumadarstel-
lung entwickeln, aber zugleich über diesen engen Verwendungskontext 
hinaus eingesetzt werden, um bestimmte – auch, aber nicht nur, für 
das Psychotrauma typische – Charakteristika des Erinnerns zu referen-
zieren. Vor allem werden hier Aspekte des Gedächtnisses verhandelt, 
die von den bisher dominierenden abweichen. Anstelle biogra�scher 
und narrativer Kohärenz wird eine als individuelle Erfahrung bei Film -
scha	enden und Filmsehenden verankerte Brüchigkeit und Fragmentie-
rung der Realitäts- und Vergangenheitswahrnehmung herausgestellt, 
die innerhalb des spezi�schen historischen und ideengeschichtlichen 
Kontexts besondere Bedeutung erlangten. Damit schließen die Darstel-
lungen zwar an Psychotraumadiskurse an, müssen aber als Ausdruck 
eines umfassenderen – und durchaus heterogenen – Nachdenkens über 
Erinnerungen und ihre Bedeutung für die Identität sowie ihr Verhältnis 
zur historischen Realität begri	en werden. 108

Auch das Interesse an psychosozial versehrten oder anderweitig nicht 
normkonformen Außenseiter:innen reicht über die unmittelbare Beschä�i -
gung mit Psychotraumata hinaus und geht maßgeblich in den Figurentyp 
der Antiheld:in des Independent-Realismus (vgl. Eder 2008: 394�398) 
ein, bevor deren Eigenscha�en in abgeschwächter Weise auch vom Main-
stream aufgenommen werden109: Philosophierende Prostituierte (V���� 

108	 Kritisch zu sehen ist entsprechend die Tendenz, Figuren massenhaft – und häufig erst 
nachträglich – Psychotraumata zu ›diagnostizieren‹. So bezeichnet etwa Anna Martinetz 
(2012) jede Backstory Wound einer Figur als Psychotrauma. Für Kritik am Trend zur 
medizinischen ›Diagnose‹ bei Filmfiguren vgl. auch Eder 2012 (zur Depression) und 
Lehmann 2016: 125 (zu paranoiden Störungen).

109	 Eder leitet seinen Begriff des Independent-Realismus von Bordwells (1986) Unterscheidung 
zwischen classical narration und art cinema narration her und definiert die entsprechende 
Figurenkonzeption wie folgt: »Im Independent-Kino sind die Figuren und ihre Motive nicht 
so einfach und klar verständlich wie in den meisten Mainstreamfilmen; ihre Emotionalität 
wird nicht übersteigert, sondern abgesenkt und oft gebrochen; sie sind moralisch nicht 
einzuordnen; sie verhalten sich oft inkonsistent; Ziele und Gefühle werden nicht zugespitzt, 
sondern entdramatisiert; die Figuren haben kein klares Ziel- und Problembewußtsein; sie sind 
oft passiv.« (Eder 2008: 405) Dabei nimmt er zwar keine explizite historische Einordnung 
vor, geht in seiner Beschreibung aber zum einen von der filmhistorisch für den Zeitraum 
von 1950 bis 1980 belegten Abgrenzung des Independent- vom Mainstream-Realismus 
aus (vgl. ebd.: 404) und hebt zum anderen die Werke Michelangelo Antonionis, Ingmar 
Bergmans und John Cassavetes’ als exemplarische Beispiele hervor (vgl. ebd.) – allesamt 
Regisseure, die im betreffenden Zeitraum stilbildende Karrierehöhepunkte erlebten und – 
je nach Definition – als Mitglieder oder Vorreiter verschiedener Neuer Wellen gelten. 
Bordwell spricht hingegen explizit vom Art Cinema als »so distinctively a creature of the 
late 1950s and the 1960s […]. During this period, the ambiguous interaction of objective 
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�� ��� [Jean-Luc Godard, 1962]), kleptomanische Republik�üchtlinge 
(A��
���� ��� G������ [Alexander Kluge, 1966]), drogennehmende 
Biker (E��� R���� [Dennis Hopper, 1969]), depressive Hausfrauen (T�� 
R��� P����� [Francis Ford Coppola, 1969]) und suizidale Ehemänner (L� 

�� 
����� [Louis Malle, 1963]) werden zu Symbolen einer krisenha� 
wahrgenommenen Existenz und zu Stars des neuen Kinos in Frankreich, 
Deutschland und den USA. Mit der Darstellung ihres psychischen und 
sozialen Nonkonformismus verschränkt ist dabei stets auch ein Miss -
trauen gegenüber Institutionen der Hegemonie, die über Bedingungen 
und Grenzen von Normalität urteilen: den Regierungen, dem Militär, 
dem politischen System oder der Gesellscha� als Ganzem.

Die Frage nach psychischer Normalität und Dysfunktionalität ist 
also ein zentrales Element von Figurenkonzeptionen dieser meist dem 
Spektrum des Independent-Realismus zuzurechnenden Filme, das sich 
auch konkret im ästhetischen und narrativen Umgang mit Figurener -
innerungen ausdrückt. Der Fokus vieler Erinnerungsdarstellungen auf 
das subjektive Erleben der Figuren und der experimentelle Umgang mit 
zeitlichen Aspekten scheint dabei durch Psychotraumadiskurse informiert 
und teilweise analog, aber nicht unbedingt immer deckungsgleich zu 
ihnen modelliert zu sein.

Anders als das vorige ist das folgende Kapitel stärker an einzelnen 
Filmen orientiert, die im Mittelpunkt der eingehenden Betrachtung ste -
hen und nicht nur bezüglich des Entstehungskontexts, sondern auch im 
Hinblick auf Ähnlichkeiten mit anderen Filmen der Zeit verortet werden. 
Es konzentriert sich zunächst auf eine Analyse von Alain Resnais’ erstem 
Langspiel�lm H�������� ��� �����, den sein Kollege Eric Rohmer als 
»the most important �lm since the war, the �rst modern �lm of sound 
cinema« (zitiert nach Jones 2015: o. S.) bezeichnet hat. Er wird mit zwei 
kürzer thematisierten Beispielen aus dem Umfeld des Neuen Deutschen 
Films und des New Hollywood verglichen und anschließend innerhalb 
der Film- und Geistesgeschichte der Zeit kontextualisiert.

and subjective realism reached its apogee.« (Bordwell 1986: 230) Ganz ähnlich beschreibt 
auch J����-Regisseur Domnick sein Bestreben, »durch eine Realität der Innen- und der 
Außenwelt, d. h.: durch Echtheit der Außenwelt auch die Innenwelt wahrer zu gestalten« 
(Domnick 1977: 249).
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8.2  Phänomenologisch-ästhetische Annäherung  
an drei Filme der Neuen Wellen

8.2.1  HIROShIMA MON AMOUR

Als Resnais 1957 – zwölf Jahre nach dem Abwurf der Atombombe über 
Hiroshima und dem Ende des Zweiten Weltkriegs  – die Möglichkeit 
erhielt, eine �lmi sche Dokumentation über die japanische Katastrophe 
zu drehen, stellte ihn das vor eine unerfüllbare Aufgabe. Zwar hatte sich 
der gelernte Filmeditor als Regisseur kürzerer, o� experimenteller und 
politischer Dokumentar- und Essay�lme einen Namen gemacht, doch 
fühlte er sich nicht in der Lage, den bereits existierenden Dokumenta-
tionen noch etwas Essentielles hinzuzufügen (vgl. Wilson 2009: 48). 110 
Stattdessen entschloss Resnais sich, einen �ktionalen Film zu drehen, 
dessen Handlung vor der Kulisse des Nachkriegs-Hiroshima spielt, jedoch 
von den Ereignissen von 1945 maßgeblich mitbestimmt wird. 1958 ge -
dreht, feierte der Film H�������� ��� ����� nach dem Drehbuch von 
Marguerite Duras 1959 Premiere bei den Filmfestspielen in Cannes, wo 
er mit dem Preis der internationalen Kritik ausgezeichnet wurde.111 Die 
Reaktionen der Zeitgenoss:innen waren allerdings gemischt: Einerseits 
wurde der Film wegen seiner neuartigen Filmsprache gelobt und gilt noch 
heute als einer der ersten Klassiker der französischen Nouvelle Vague (vgl. 
z. B. Maltin 1995: 744); andererseits empfand man die ausgesprochen 
sinnliche und o	ene Auseinandersetzung mit (Nachkriegs-)Tabus in 
Japan wie auch in Frankreich als skandalös (vgl. Wilson 2009: 46�47).

Im Mittelpunkt der Handlung steht die �üchtige, aber intensive 
Liebesbeziehung einer namenlosen französischen Schauspielerin, ›Elle‹ 
(Emmanuelle Riva), und eines ebenfalls namenlosen japanischen Ar-
chitekten, ›Lui‹ (Eiji Okada), im wieder aufgebauten New Hiroshima, 
etwa zur Entstehungszeit des Films. Die Atomkatastrophe ist dabei 

110	 Vgl. dazu auch den Kommentar der Drehbuchautorin Marguerite Duras: »Impossible de 
parler de HIROSHIMA. Tout ce qu’on peut faire c’est de parler de l’impossibilité de parler de 
HIROSHIMA.« (zitiert in Wilson 2009: 48) (»Unmöglich, über HIROSHIMA zu sprechen. 
Alles, was man tun kann, ist über die Unmöglichkeit zu sprechen, über HIROSHIMA zu 
sprechen.« Übers. MSR.)

111	 Vom internationalen Wettbewerb war er ausgeschlossen worden, um Frankreichs Bezie-
hungen zu den USA nicht zu gefährden (vgl. Lanzoni 2002: 229). Der Preis für die beste 
Regie ging in diesem Jahr an Resnais’ Kollegen Truffaut (für L�� Q������•
���� 
����, 
1959), der ebenfalls als Mitbegründer des alternativen französischen Kinos gilt. Dessen 
Präsenz beim Festival in Cannes und das überwältigende Echo in der Filmkritik zählen zu 
den Hauptgründen, das Jahr 1959 als Geburtsstunde der Nouvelle Vague zu bezeichnen 
(vgl. z. B. ebd.: 213). Leonard Maltin nennt H�������� ��� ����� analog dazu »the 
New Wave’s T�� B���� �
 � N�����« (Maltin 1995: 744). 
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auf vielfache Weise präsent.112 Vor dem Hintergrund der Tragödie von 
Hiroshima entfalten Resnais und Duras zudem eine zweite Geschich-
te: Im Verlauf des Films erfahren die Zuschauer:innen durch verbale 
Erinnerungserzählungen und visuelle Flashbacks von ›Elles‹ Liebe zu 
einem deutschen Soldaten zur Zeit des Zweiten Weltkriegs. Bei dessen 
Ermordung kurz vor Kriegsende wird ihr Verhältnis entdeckt und die 
junge Frau von den Bewohner:innen ihrer französischen Heimatstadt 
Nevers geächtet, geschoren und anschließend bei ihren Eltern im Haus 
versteckt. Der Atombombenabwurf über Japan fällt so für ›Elle‹ mit 
einer psychischen Krise zusammen, ihr privates Psychotrauma mit der 
kollektiven Katastrophe von Hiroshima.

Entsprechend den (eher vagen) Prinzipien des Independent-Realismus 
bleiben beide Figuren trotz der teils ausführlichen Thematisierung ihrer 
Vergangenheiten opak, worauf bereits ihre Namenlosigkeit hindeutet. 
Gerade das Verhalten der Protagonistin wirkt o� inkonsistent und nicht 
selten ziellos. Auch das Ende des Films bietet keine Au�ösung, sondern 
nur ein (möglicherweise) �nales Tre	en vor ihrer (möglichen) Abreise, 
dem allerdings mehrere Verabschiedungen vorausgegangen sind, sodass 
o	en bleibt, ob es sich tatsächlich um die letzte Begegnung handelt. 113 
Auf der Bildebene werden Spielszenen, – die die im Film gegenwärtige 
Handlung, Erinnerungs�ashbacks in die Vergangenheit, Szenen aus 
dem innerdiegetisch produzierten Film (sowie von dessen Dreharbeiten) 
und nachgestellte ›historische‹ Szenen zeigen – mit dokumentarischen 
Aufnahmen und geradezu (bild-)lyrisch-poetischen Symbolbildern zweier 
aneinander geschmiegter Körper gleichberechtigt und o� ohne kennzeich -

112	 Gleich zu Beginn setzen sich die – noch unbekannten – Hauptfiguren in einem dialogi-
schen Voice-over mit den Folgen der Atombombe auseinander. Während das Publikum 
dokumentarische Archivbilder von verstümmelten Menschen und der musealen Auf -
arbeitung des Unglücks sowie nachgestellte Szenen sieht, behauptet ›Elle‹, »alles [in 
Hiroshima]«  – und somit alles über die Katastrophe – gesehen zu haben (»J’ai tout vu«, 
z. B. 0:03:58). ›Lui‹ bestreitet dies (»Tu n’as rien vu à Hiroshima«, z. B. 0:03:55; »Du hast 
nichts gesehen in Hiroshima«; alle Übers. MSR) und konterkariert damit nicht nur die 
subjektive Erfahrung der fremden Französin, sondern auch die zeitgenössischen, öffentlich 
anerkannten Strategien von Ver- und Aufarbeitung der Kriegs- und Nachkriegsereignisse, 
hier repräsentiert durch das Museum, das Archivmaterial und kulturelle Praktiken des Ge-
denkens (0:04:48�0:13:50). Er selbst ist nur knapp der Vernichtung durch die Atombombe 
entgangen, weil er zum Zeitpunkt des Abwurfs als Soldat außerhalb der Stadt stationiert 
war, hat jedoch seine Familie verloren (0:17:22�0:17:52). Als zufällig Überlebender eines 
massenhaften Sterbens mahnt er an das Ausmaß der Katastrophe. Und schließlich wird 
das mit dem Bombenabwurf zusammenhängende Kriegsende 1945 in den Dreharbeiten 
zu einem Film wiederbelebt, in dem die Französin als Schauspielerin mitwirkt.

113	 Die Autorin Duras schreibt in einem nachträglichen Kommentar zum Exposé des Films: 
»Einige, die den Film sahen, dachten ›am Ende‹ bleibe sie doch in Hiroshima. Möglich. 
Ich kann mich dazu nicht äußern. Wir haben sie bis zur Grenze der Weigerung gebracht, 
in Hiroshima zu bleiben; es hat uns nicht gekümmert, ob sie, nach Ende des Films, doch 
soweit kommt, über ihre Weigerung hinwegzugehen.« (Duras 1973: 14)
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nende Übergänge miteinander verwoben. Auf der Tonebene wechseln sich 
Figurendialoge, dialogisches und monologisches Voice-over ab, teilweise 
unterlegt mit der von Giovanni Fusco und Georges Delerue komponierten 
Musik. 114 Jede dieser Ebenen beinhaltet eine Vielzahl wiederkehrender 
Motive und Variationen, die anstelle klassisch dramaturgischer Einheit 
assoziative, metaphorische und atmosphärische Kohärenz erscha	en. 
In struktureller Hinsicht erinnert der Film damit an Funktionsweisen 
des Gedächtnisses, genauer: an die um wiederkehrende Themen und 
Situationen kreisende psychotraumatische Erinnerung (vgl. z. B. Fischer/
Riedesser 2009: 97�103, 399; Fricke 2004: 225�229).

H�������� ��� ����� enthält insgesamt vier aus zum Teil meh -
reren, per Montage mit der �lmischen Gegenwart verbundenen Rück-
schnitten bestehende Flashback-Sequenzen: eine im ersten Drittel (FB 1: 
0:19:39�0:19:41), zwei im zweiten Drittel (FB 2: 0:39:49�0:42:29 und FB 
3: 0:45:46�1:02:50) und eine im letzten Drittel (FB 4: 1:16:14�1:22:58) 
des Films. Die ein bis 18 Erinnerungssegmente umfassenden Sequenzen 
werden in unterschiedlicher Frequenz und mit einer Dauer von nur wenigen 
Sekunden bis zu 17 Minuten in die gegenwärtige Handlung eingewoben. 
Die Segmente selbst dauern zwischen zwei und 83 Sekunden, weisen 
also innerhalb der insgesamt verhältnismäßig kurzen Maximaldauer eine 
relativ große zeitliche Varianz auf.115

Der erste Flashback gehört zu den wohl bemerkenswertesten (und 
ein�ussreichsten) der Filmgeschichte (vgl. Turim 1989: 211). Bereits 
nach knapp 20 Minuten Filmlaufzeit, wenige Minuten nach Ende der 
dokumentarisch-essayistischen Einstiegssequenz und kurz nach dem ersten 
Au�ritt der Figuren, be�ndet sich ›Elle‹ auf dem Balkon eines Zimmers, 
in dem ›Lui‹ schlä�: Aus der Halbnahen blickt sie auf den Schlafenden 
(Halbtotale), dessen Hand im Bildvordergrund zu sehen ist; Reaction Shot 
auf ihr Gesicht mit deutlich verändertem, abwesendem Gesichtsausdruck 
(Close-up); Gegenschuss auf eine Hand (Detail), jedoch nicht ›Luis‹, son-
dern die eines unbekannten Mannes, der auf der Erde liegt; die Kamera 

114	 Fusco kollaborierte später mit Antonioni, Delerue vertonte zahlreiche Filme der Nouvelle 
Vague, vor allem unter der Regie Truffauts.

115	 Zum Vergleich: Die Flashbacks in J��� A S����� D��� sind mit jeweils mindestens acht 
Sekunden (ohne Berücksichtigung der Zwischentitel) im Verhältnis zur Gesamtlänge des 
Films deutlich länger und machen zusammen genommen fast die gesamte Spieldauer 
des Films aus, T�� P�����•B� hat sogar nur einen einzigen, zwölfminütigen Flashback, 
der lediglich von Zwischentiteln unterbrochen wird. Der Flashback in T�� B���� �
 A 
N����� ist kürzer (ebenfalls ca. drei Sekunden), wird aber – anders als die Flashbacks in 
H�������� ��� �����  – durch einen Zwischentitel und eine Überblendung vorbereitet. 
Trotz gewisser Ungenauigkeiten stützen diese Näherungswerte die These, dass sich die 
Erinnerungssegmente in H�������� ��� ����� hinsichtlich ihrer (relativen und abso-
luten) Dauer, Frequenz und Regelmäßigkeit nicht nur vom Mainstream-Hollywoodkino, 
sondern auch von den im vorigen Kapitel behandelten Filmen unterscheiden.
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schwenkt hoch zu einer sich über ihn beugenden, jungen Frau. Diese 
Einstellung dauert knapp drei Sekunden, abschließend folgen ein Schnitt 
zurück auf den Schlafenden (Halbnahe) und ein Reaction Shot auf ›Elles‹ 

nun verstörtes Gesicht (Close-up), 
das sich erst entspannt, als ihr Ge-
liebter erwacht (0:19:36�0:19:45, 
vgl. Abb. 36�42). Die Kürze und 
Unvermitteltheit, mit der die als 
Flash Cut in die Filmhandlung ein-
brechende Erinnerung sowohl die 
Figur als auch die Zuschauer:innen 
überrumpelt, kann als Blaupause 
für spätere Darstellungen plötzli -
cher, kon�ikt ha�er und vor allem 
psychotraumatischer Erinnerungen 
gelten, wie sie seit den 1960er-
Jahren zunehmend zu �nden sind – 
prominent etwa in Sidney Lumets 
T�� P��������� (1964) (vgl. 
dazu Assmann 2008; Rosenblum/
Karen 1979: 142; sowie auch die 
nachfolgende Analyse).

Vor allem in der dritten Flash -
back-Sequenz, die zur Mitte des 
Films nach etwa 46 Minuten Lauf -
zeit einsetzt, nimmt H�������� 
��� ����� diese Fragmen tierung 
und Intensität des Erinnerns erneut 
auf: Nach einer knappen, durch 
›Elle‹ kommentierten Sequenz, in 
der sie in berichtendem Stil Fak-
ten über ihre Geburtsstadt Nevers 
und biogra�sche Gemeinplätze 
zitiert, während generische Bilder 
einer Kleinstadt zu sehen sind 
(0:45:45�0:46:05), folgen drei, wie -
derum nur zwei- bis dreisekündige, 
isolierte Erinnerungsfragmente, die 
sich mit ebenso kurzen Einstellun -
gen auf die gegenwärtige Situation 
abwechseln, wo ›Elle‹ – nun sicht

Abb. 36�39: H�������� ��� �����, 
0:19:28, 0:19:32, 0:19:36, 0:19:39
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lich verschreckt und emotional 
involviert   – nach Worten ringt 
(0:47:20�0:47:50). Zu Beginn dieser 
Sequenz stehen sich also faktisches 
Wissen (Nevers’ Einwohnerzahl, 
geogra�sche Lage etc.) und durch 
biogra�sche Erfahrung emotional 
aufgeladenes Erinnern mit ihren 
anscheinend sehr unterschiedlichen 
Erlebensqualitäten gegenüber: Auf 
der einen Seite die kontrollierte 
Wiedergabe von Informationen 
und Erlerntem, auf der anderen der 
plötzliche und radikale Einbruch 
von Erinnerungsfragmenten, die 
sogar präsentische Reaktionen auf 
die vergangene Situation hervorru-
fen116 – ›Elle‹ nimmt die Hände vors 
Gesicht, schließt die Augen, ballt 
die Fäuste und spricht im Präsens 
von (oder zu) ihrer Vergangenheit. 
Die Erinnerung scheint hier die 
Gegenwart nicht nur zu überlagern, 
sondern schrittweise ganz zu ver-
drängen: Auch ›Lui‹ spricht jetzt 
im Präsens mit ihr und übernimmt, 
den Dialog fortsetzend, verbal die 
Rolle  des deutschen Soldaten.117 

116	 Der Film nimmt auch damit Bezug auf den – für Geschichte, Figuren und Entstehungskon-
text zentralen – Konflikt zwischen soziokultureller Erinnerungsarbeit und individuellem 
Erleben, den bereits der essayistische Anfang thematisiert.

117	 Dies ist nicht plötzlich, sondern durch eine geschickte Dialoggestaltung inszeniert: Be-
reits relativ früh schreibt sich ›Lui‹ in die Erinnerung ein, wenn er im Konjunktiv fragt: 
»Tu aurais eu froid, dans cette cave à Nevers, si on s’était aimés?« (0:45:30) (»Wäre Dir 
kalt gewesen, in diesem Keller in Nevers, wenn wir uns geliebt hätten?«). Später dann 
nimmt er verbal die Rolle des toten Liebhabers ein, wenn es heißt: Lui: »Tu cris?«; Elle: 
»Au début non, je ne cri pas. Je t’appelle doucement.«; Lui: »Mais je suis mort.«; Elle: »Je 
t’appelle quand même. […]« (0:49:15�0:49:26) (Lui: »Schreist du?«; Elle: »Nein, zunächst 
schreie ich nicht. Ich rufe leise nach dir.«; Lui: »Aber ich bin tot.«; Elle: »Ich rufe trotzdem 
nach dir. […]«) Kurz vor Ende der Flashback-Sequenz wechselt ›Elle‹ wieder in die dritte 
Person und bricht damit den Ich–Du-Dialog: »On devais ce retrouver à midi sur le quai 
de la Loire. Je devais repartir avec lui.« (0:58:38�0:58:46) (»Wir sollten uns mittags am 
Ufer der Loire wiedertreffen. Ich sollte mit ihm zurückgehen«; alle Übers. MSR.)

Abb. 40�42: H�������� ��� �����, 
0:19:41, 0:19:42, 0:19:45
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Für einige Minuten wird zudem der Soundtrack nur auf ›Elles‹ Erzähl -
stimme reduziert und verleiht der Sequenz eine entrückte Qualität – erst 
zwei schallende Ohrfeigen bringen die Geräusche der Gegenwart und 
dabei ›Elle‹ (sowie mit ihr das Publikum) in die Realität zurück.

Obwohl FB 3 sowohl hinsichtlich der erzählten Zeit als auch der Er-
zählzeit länger ist (18 Minuten gegenüber nur wenigen Sekunden), gibt 
es auf inhaltlicher Ebene eine entscheidende Gemeinsamkeit mit FB 1: 
Beide zeigen mit dem Tod des deutschen Geliebten vor den Augen der 
jungen Französin das einschneidende, emotional überwältigende Ereignis, 
aus dem sich in der Folge die Psychotraumatisierung der Protagonistin 
ergibt – die erste Erinnerung besteht überhaupt nur aus diesem, jeder 
Kontextualisierung beraubten Moment, die zweite integriert ihn – zu -
nächst als einzelnes Fragment, später narrativ eingebettet in eine Wieder
holung – in die Vielzahl der Erinnerungseindrücke. Sie unterscheiden 
sich damit von den anderen Sequenzen, die zumindest visuell den Tod 
und die Folgeereignisse aussparen.

Auch FB 2 und FB 4 präsentieren die Vergangenheit fragmentiert, 
schwächen diesen Eindruck allerdings durch längere Segmente (5�83 
Sek.), eine niedrigere Schnittfrequenz, den Einsatz extradiegetischer 
Musik und kontinuierlichen Voice-overs ab. FB 2 weicht zudem von 
der Praxis des harten, nicht-markierten Übergangs zwischen Realität 
und Erinnerung ab, indem die Schnitte zurück in die Gegenwart als 
Überblendungen gestaltet sind.

Abb. 43�46: H�������� ��� �����, 0:40:06, 0:40:45, 0:42:01, 0:42:17
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Abb. 47�48: H�������� ��� �����, 0:42:21, 0:42:23

Abb. 49�50: H�������� ��� �����, 0:41:29, 1:22:06

Abb. 51�52: H�������� ��� �����, 0:42:05, 1:21:55

Zusammengenommen überwiegen in FB 1 und FB 3 Qualitäten des 
Disruptiven, Plötzlichen, Unkontrollierbaren und Emotionalen, während 
FB 2 und FB 4 im Vergleich kontrollierter, rationaler und geordneter 
wirken. Dieser Eindruck wird unterstützt dadurch, dass FB 2 mehrere 
kleinere, assoziativ um die Motive des Wegs (vgl. Abb. 43�46) und der 
Umarmung (vgl. Abb. 47�48) gruppierte Montagesequenzen enthält und 
FB 4 thematisch durch den Vorgang des Vergessens zusammengehalten 
ist. Darin scheint FB 4 zudem auf FB 2 zu ›antworten‹, wenn zahlreiche 
in der früheren Sequenz gezeigte Orte erneut ins Bild gesetzt werden, 
allerdings keine Menschen (mehr) zeigen (vgl. Abb. 49�52). Beides gibt 
den Sequenzen ein höheres Niveau an Abstraktion und Arti�zialität, 
das den eher intuitiv und unmittelbar erscheinenden FB 1 und FB 3 
gegenübersteht (vgl. auch Turim 1989: 212�214).
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Rechnet man die Auseinandersetzung mit dem kulturellen Gedenken 
an Hiroshima hinzu, propagiert H�������� ��� ����� damit mindes -
tens drei Formen des Erinnerns, die allerdings jeweils nur Fragmente der 
Vergangenheit liefern: (1) bewusste, kontrollierte Erinnerungsprozesse, die 
an aktuellen Bedürfnissen orientiert selektieren, auslassen und betonen; 
(2) unfreiwillige, potenziell psychotraumatische Erinnerungsprozesse, die 
Biogra�e und Identität zerglie dern; (3) kulturelle Erinnerungsprozesse, 
die den gesellscha�lichen Umgang mit der Vergangenheit regulieren. 
John Wards Kritik, der Film verliere durch die Konzentration auf ›Elles‹ 
psychotraumatische Erinnerung an Relevanz und Wirkung (vgl. Ward 
1968: 31�34), muss insofern wider sprochen werden. Die �lmische 
Annäherung an das Psychotrauma ist in der Tat zentral, doch di	eren -
ziert H�������� ��� ����� gerade im Nebeneinander verschiedener 
Erinnerungsformen  – die auch das �lmisch nicht visualisierte, mögli -
cherweise psychotraumatische Erinnern ›Luis‹ einschließen – eigentlich 
eine ästhetische Typologie, wenn nicht sogar Theorie, des Erinnerns aus, 
die ›pathologische‹ Formen ebenso umfasst, wie ›normale‹, ›individuelle‹ 
ebenso wie ›kulturelle‹ – und eben gerade nicht auf einer kategorischen 
Unterscheidung beharrt. H�������� ��� ����� ist daher ein besonders 
gelungenes, hinsichtlich der Vielfalt an Erinnerungsdarstellungen aber 
auch eher singuläres Beispiel.

8.2.2  JONAS

Auch in Filmen wie dem wenig bekannten J���� von Ottomar Domnick 
und Sidney Lumets bereits erwähntem T�� P��������� werden die 
Protagonist:innen von qualvollen Erinnerungen an den Krieg verfolgt, 
die in der Darstellung den Erinnerungssequenzen in H�������� ��� 
����� ähneln: In Domnicks avant gardistischem Film wird der von 
Existenzängsten geplagte Druckereiarbeiter Jonas (Robert Graf) durch 
das Monogramm ›M. S.‹ in einem gestohlenen Hut an seine Flucht aus 
dem Gefangenenlager erinnert, auf der er seinen Freund Martin S. (Heinz 
Dieter Eppler) zurückließ. Sein erster Flashback wird akustisch vorbereitet, 
wenn es im Kommentar118 heißt: »Einem gestohlenen Hut, Jonas, schaut 
man nicht unter die Krempe. Unter der Krempe verbirgt die Vergangenheit 
ihr blutiges Monogramm. M.  S., M. S., M. S. Und über den leeren Platz 
ru� sie: ›Hallo! Hol‹ mich, Jonas!‹« (0:24:30�0:24:50) Visuell wird das 

118	 Der Kommentar zum Film wurde erst nach dem Schnitt von Hans-Magnus Enzensber-
ger verfasst und ist, so Domnick selbst, orientiert an Joyce’schem inneren Monolog und 
griechischem Chor (vgl. Domnick 1977: 252).
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Voice-over von einer Kombination 
aus Schnitt und Zoom begleitet, mit 
der sich die Kamera Jonas’ Gesicht 
bis zum Close-up nähert, bevor nach 
einem weiteren Zoom auf einen 
Plakatrest und die Worte »M. S. 
zurück« ein knapp 20-sekündiges 
Erinnerungssegment in rascher Fol-
ge zwölf Einzeleinstellungen, teils 
pulsierend gezoomt und unterlegt 
mit einer an Polizeifunkdurchsagen 
orientierten Textspur, miteinander 
verbindet (0:24:58�0:25:16, vgl. 
Abb. 53�56).

Die Sequenz endet abrupt 
mit einem erneuten Rückschnitt 
auf Jonas in der Großaufnahme, 
während eine Stimme aus dem 
O	 kommentiert: »Ein Vergehen 
gegenüber seinem verscholle-
nen Freund M. S. konnte dem 
Betroffenen nicht nachgewie-
sen werden.« (0:25:18�0:25:23) 
In der Folge versucht Jonas, seinen 
Hut loszuwerden, der aber ebenso 
hartnäckig zu ihm zurückkehrt, 
wie seine Erinnerungen, bis er 
ihn schließlich zerschneidet und 
verbrennt: »Die Vergangenheit, 
Jonas, ist ein Boomerang aus 
Filz.« (0:28:33�0:28:36) »Aber 
die Vergangenheit, Jonas, ist feu-
erfest.« (0:31:03�0:31:05) 

Wie H�������� ��� ����� 
enthält J���� drei weitere, in ihrer 
Länge variierende Flashback-Se-
quenzen, die durch rasche Schnitt-
folgen und sich teilweise wieder-
holende Bilder gekennzeichnet 
sind – auch hier wird so die Kra� 
der Erinnerung beschworen, die 

Abb. 53�56: J����, 0:24:41, 0:24:48, 
0:24:58, 0:25:09
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sich Jonas immer und immer wieder aufdrängt, sein Handeln bestimmt. 
Dabei thematisiert der Film die Doppelmoral eines Wirtscha�swunder -
deutschlands, das die »Nachklänge der Vergangenheit […] zehn Jahre nach 
Kriegsende noch nicht aufgearbeitet« (Domnick 1977: 247) hat: Jonas ist 
bewusst als ›Jedermann‹ entworfen, als »Durchschnittsmensch[]« (ebd.: 
251) – der Protagonist, so der Kommentar, ist »irgendeiner« (z. B. 0:03:00; 
1:17:54), »einer von uns« (1:18:23). Damit werden auch seine Angst und 
Zerrissenheit, seine durch Krieg, Internierung und fehlende Aufarbeitung 
fortbestehenden Schuldgefühle, die sich in der steten Wiederkehr des 
Erinnerns, seiner zwangha�en, geradezu paranoiden Weltsicht äußern, 
als potenziell jede:n betre	ende Eigenscha� entworfen.

8.2.3  ThE PAWNBROKER

Während sowohl H�������� ��� ����� als auch J���� (psychotrau -
matische) Kriegserfahrungen als zwar subjektiv erlebtes, aber dennoch 
gesamtgesellscha�liches Problem konzipieren und dieses Pars-pro-toto-
Verhältnis auch explizit thematisieren, individualisiert T�� P���������  
das Trauma seines Protagonisten, des jüdischen Shoah-Überlebenden 
und Harlemer Pfandleihers Sol Nazerman (Rod Steiger) fast vollständig. 
Auch dieser Film zeigt zwei Formen des Erinnerns, die sich im Verlauf 
von acht Flashback-Sequenzen allerdings vermischen: T�� P���������  
beginnt bereits mit einem fast dreiminütigen Flashback, der in Zeitlupe 
und leicht überbelichteten Bildern, begleitet von Musik ein idyllisches 
Familienpicknick zeigt (0:00:13�0:02:50).

Abb. 57: T�� P���������, 0:01:58
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Direkt am Filmanfang platziert, ist der Erinnerungsstatus zunächst 
nicht explizit, doch bereits wenige Minuten später klärt eine Szene zwi -
schen Sol und seiner Schwägerin Beth (Nancy R. Pollock), nun in der 
Gegenwart, die Zusehenden darüber auf, dass diese Idylle der Vergan-
genheit angehört (0:06:00�0:06:33). Die junge Frau vom Anfang, Sols 
Frau Ruth (Linda Geiser), ist seit 25 Jahren tot, die Familie aus Europa 
in die USA emigriert. Kurze, in das Gespräch geschnittene Wieder-
holungen einzelner Aufnahmen von Ruth (vgl. Abb. 57) identi�zieren 
schließlich die gesamte erste Sequenz des Films als Sols Erinnerung an 
eine andere, bessere und gemeinsame Zeit. Regisseur Lumet und sein 
Schnittmeister Ralph Rosenblum setzen in dieser zweiten Flashback-
Sequenz (0:06:05�0:06:33) mit vier Einzelbildern nur Sekundenbruch -
teile dauernde Flash Cuts (Assmann 2008; Cunningham 2001: 167) 
ein,119 die auch mehrere der folgenden, in Beleuchtung, Vertonung und 
Abspielzeit von der ersten Sequenz abweichende Flashbacks einleiten 
und anstelle des Familienidylls großteils Sols grauenvolle Erfahrungen 
im Konzentrationslager zeigen. Die ersten beiden Erinnerungssequenzen 
führen somit in die spezi�sche Flashbackgestaltung des Films ein und 
leiten das Publikum wie ein Tutorial an, 120 Sols Erinnerungen in ästhe
tischer und struktureller Hinsicht von den Realitätsdarstellungen zu 
unterscheiden (vgl. Rosenblum/Karen 1979: 146). In der Verwendung 

119	 Frank R. Cunningham beziffert die Dauer der von ihm auch als »staccato flash shots« 
(Cunningham 2001: 160) oder »shock cuts« (ebd.: 294) bezeichneten Erinnerungsfrag-
mente mit Werten zwischen einer Zehntel- bis zu einer Fünftelsekunde (vgl. ebd.: 160, 
167, 170, 177).

120	 Willem Strank versteht unter einem »Flashback Tutorial« (Strank 2014: 152�159) eine 
für Filme mit Twist Endings typische »Re-Evaluation [des Geschehens; MSR] mithilfe von 
Montagesequenzen, die bereits bekannte Bilder entweder in gleicher Form wiederholen 
oder in veränderter Form zeigen« (ebd.: 152) und so den – zumeist ontologischen bzw. 
modalen – Status des bisher Gezeigten in überraschender Weise auflösen. Thompson 
bezeichnet hingegen einzelne Traumdarstellungen in I�
������ als Tutorials, weil sie 
sowohl die Zuschauer:innen als auch die Figur Ariadne (Elliot Page) als Stellvertreterin 
des Publikums, an die teils komplexe Logik der Traum- und Erinnerungsebenen des Films 
heranführen: »These études have to be relatively transparent if we’re to understand all the 
premises of this game.« (Bordwell/Thompson 2013: 46) Mein Verständnis des Tutorials 
orientiert sich an diesen Ansätzen, ist aber einerseits allgemeiner und fasst es anderer-
seits konkret als rezeptionsleitende Strategie auf: Tutorial bezeichnet im Folgenden die 
schrittweise und dabei oft überdeutliche Heranführung der Zuschauer:innen an bestimmte, 
zumeist den gesamten Film charakterisierende Darstellungsweisen von Erinnerung, die 
das Wiedererkennen an anderen Stellen gewährleisten, selbst wenn dort nur eine Auswahl 
der im Tutorial verwendeten Markierungen und Darstellungsmittel Verwendung finden. 
T�� P��������� formuliert dieses Tutorial bereits zu Beginn des Films aus und leitet 
damit in spezifischer Weise die folgende Hypothesenbildung an. Andere, insbesondere 
aktuelle Filme integrieren Tutorials auch an späteren Stellen und lösen so initiale Ver-
wirrungen oder Missverständnisse seitens des Publikums auf, ohne dass dies allerdings 
zwangsläufig in Form eines Twist Endings am Filmende erfolgen muss (vgl. dazu auch 
das nächste Analysekapitel).



202	 D�� A����:��������� ��� N�
�����������: �„ŽŽ‘�„œŽ

von Flash Cuts ähnelt T�� P��������� den beiden älteren Filmen. 
Ähnlich wie in H�������� ��� �����, auf den er sich explizit bezieht 
(vgl. Rosenblum/Karen 1979: 142�145), werden Übergänge dabei außer -
dem teilweise als visuelle oder auditive Match Cuts gestaltet. Durch ihre 
narrative Kontextualisierung und die strukturelle Ein bettung in längere 
Erinnerungssequenzen bleiben sie allerdings weniger rätselha� und 
o	en. 121 In T�� P��������� sind es außerdem gerade die Erinnerun
gen, die Sol von seiner Umwelt trennen, ihn gefühllos, distanziert und 
sozial dysfunktional haben werden lassen. Während H�������� ��� 
����� zumindest den Versuch zeigt, traumatische Erinnerungen (mit) 
zu teilen, und J���� von einer Art kollektiver – wenngleich individuell 
erfahrener – Last der Vergangenheit auszugehen scheint, ist es gerade 
die Singularität des einzigen Überlebenden, die Sols Erinnerungen kenn-
zeichnet und, für ihn, besonders schmerzlich macht.

8.3  Prototypik des Erinnerns

8.3.1  Subjektivität

Hinsichtlich ihrer Subjektivität erscheinen die besprochenen Filme auf den 
ersten Blick unproblematisch: Die Erinnerungen werden den Haupt�guren 
durch Point-of-View-ähnliche Schnittmuster, teilweise unterstützt von 
Kamerabewegungen oder Zooms, Voice-over und Dialogen zugeordnet; 
jüngere Versionen der erinnernden Figuren, dargestellt von denselben 
Schauspieler:innen, treten auch in den Erinnerungssequenzen auf und 
verdeutlichen einen biogra�schen Bezug. Hier zeigt sich die wirkmächtige 
Dominanz der im Erzählkino entwickelten Darstellungsstrategien: Die 
paraproxemische Approximation mittels Kameraverfahren als mentale 
Annäherung an die Figur und Metaphern, die eine Instrumentalisierung 
von Point-of-View-Strukturen ermöglichen  – etwa die Verortung des 
Erinnerten im Kopf, die Verräumlichung von Zeit und die Analogie von 
Erinnern (oder Imaginieren) und Sehen –, sind nicht nur Grundlagen der 
Mainstream-Darstellungskonventionen, sondern auch Teil alternativer 
Filmerzählungen. Ihre epochenübergreifende Bedeutung über die Gren-
zen von Filmgenres und -stilen hinweg belegt, dass es sich bei ihnen um 

121	 Der Editor Rosenblum meint retrospektiv: »In terms of film technique, The Pawnbroker 
was not as radical as either Hiroshima or Breathless. Adding some important innovations 
of his own, Lumet successfully assimilated the advances of these two pioneer films and 
put them to work in a way that was close enough to traditional movie methods to keep 
the picture within the grasp of the average viewer.« (Rosenblum/Karen 1979: 145)
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zeitunabhängige, möglicherweise universelle Grundlagen der Konzeption 
und Kommunikation von Erinnerungen handelt, die auf psychologischen 
Dispositionen und verbreiteten alltagstheoretischen Annahmen fußen.

Doch obwohl H�������� ��� �����, J���� und T�� P��������� 
die durch Konventionen ermöglichte erzählerische E	ektivität nutzen, 
stellen sie diese zugleich auch infrage. Zum einen variieren die Filme 
konventionalisierte Darstellungsmuster konkret auf der Mikro-Ebene: So 
gehen den Erinnerungssequenzen in T�� P��������� – mit Ausnahme 
der ersten  – zwar Großaufnahmen Sols voraus, auf die zwischen den 
einzelnen Erinnerungsfragmenten auch stets zurückgeschnitten wird, 
doch entsprechen diese nicht dem für Point-of-View-Strukturen typischen 
Point/Glance Shot, der den Blick einer Figur zeigt (vgl. Branigan 1984: 
103�109; Eder 2008: 606), sondern zeigen Sol häu�g aus ungewöhn -
lichen Aufnahmeperspektiven seitlich oder von schräg hinten unten 122 
(vgl. Abb. 58) sowie zum Teil auch am äußeren Bildrand positioniert.

Noch deutlicher ist die Abweichung in H�������� ��� �����, wo 
in FB 2 fast jeder Schnitt in die (Erzähl-)Gegenwart zwar die erinnernde 
›Elle‹ zeigt, dabei aber mit unkonventionellen Perspektivwechseln (schräg 
von hinten; liegend im Pro�l; frontal), unterschiedlichen Einstellungs -
größen (von der Großaufnahme bis zur Halbnahen) und wechselnden 
Schärfebereichen (mal ist ›Elle‹ scharf, mal unscharf im Vordergrund) 
verbunden ist. Diese Sequenzen weichen nicht nur von den für Erin-

122	 Hier ließe sich auch von einer Variante der ego-moving metaphor sprechen (vgl. Coëgnarts/
Kravanja 2012), da Sol in diesen Aufnahmen innerhalb der Diegese seinen Kopf wendet, 
um einerseits auf das Geschehen in seiner Gegenwart, das die Erinnerung triggert, ande-
rerseits aber zugleich auch ›zurück‹ in die Vergangenheit zu schauen.

Abb. 58: T�� P���������, 0:31:09



204	 D�� A����:��������� ��� N�
�����������: �„ŽŽ‘�„œŽ

nerungsdarstellungen etablierten Montagemustern, sondern auch von 
allgemeinen Prinzipien des Continuity Editing ab (vgl. z. B. Smith 2005; 
Thompson 1985: 194�213), ohne allerdings die Einheit von Zeit, Raum 
und Figuren grundsätzlich zu verletzen. Sie können somit als Teil der 
ästhetisch-progressiven Agenda der Neuen Wellen verstanden werden, 
bestehende Konventionen aufzubrechen, verlassen sich aber dennoch 
auf erprobte Darstellungsformen, die variiert, dabei aber nicht unbedingt 
vollständig ersetzt werden.

Zum anderen wird individuelles Erinnern auch in den Kontext gesell -
scha�licher und überindividueller Erinne rungsprozesse gestellt und damit in 
seiner exklusiven Subjektivität hinterfragt. Dabei reicht die Thematisierung 
›intersubjektiven‹ Erinnerns von der o	enen Kritik kultureller Gedächt -
nisarbeit in H�������� ��� ����� über die Verhand lung kollektiver 
Vergangenheitserfahrung anhand exemplarischer Figurenerinnerungen 
in J���� und T�� P��������� bis zur narrativen und metaphorischen 
Engführung verschiedener subjektiver traumatischer Erinnerungsprozes-
se in H�������� ��� ����� und T�� P���������. In den meisten 
dieser Fälle handelt es sich um thematische Bezugnahmen, die die sub-
jektive Exklusivität der audiovisuell repräsentierten Erinnerungen intakt 
lassen, allerdings oszilliert gerade H�������� ��� ����� auch immer 
wieder zwischen Subjektivität und Intersubjektivität – etwa während der 
dialogischen Voice-over-Sequenz am Filmanfang, die keine biogra�sche 
Erinnerung im engeren Sinne präsentiert, wohl aber persönlich Erlebtes 
mit kulturell Repräsentiertem mischt (0:03:55�0:15:55); wenn sich ›Lui‹ 
in FB 3 verbal in ›Elles‹ Erinnerungen einschreibt (0:47:14) und so ein 
»Gedächtnis für zwei« (Deleuze 1991: 157) entsteht; oder wenn ›Elle‹ 
gegen Ende des Films in der dritten Person von sich spricht, sich also 
selbst in mehrere Bewusstseine aufzuspalten scheint (1:11:40�1:12:08). 
Was Deleuze über die Verhandlung des Topos der Erinnerung in Res-
nais’ Gesamtwerk schreibt, tri	t auch auf H�������� ��� ����� als 
Einzel�lm zu:

Resnais hatte mit einem kollektiven Gedächtnis begonnen, mit dem, das sich 
auf die Konzentrationslager der Nazis, auf Guernica und auf die Nationalbibli-
othek bezieht. Aber er entdeckt das Paradox eines zwiefachen und mehrfachen 
Gedächtnisses: verschiedene Vergangenheitsebenen verweisen nicht mehr 
länger auf ein und dieselbe Person, auf ein und dieselbe Familie oder Gruppe, 
sondern auf völlig verschiedene Personen und beziehungslose Orte, die ein 
Gedächtnis der Welt bilden.

(Deleuze 1991: 155�156)

Dabei lotet der Film die Möglichkeiten und Grenzen der Mitteilbarkeit 
von Erinnerung und Erfahrung in persönlichen wie gesellscha�lichen 
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Kommunikationsprozessen aus, ohne allerdings die Subjektivität biogra -
�schen Erinnerns grundsätzlich aufzuheben (vgl. ebd.: 157). Vielmehr 
betont er das vielstimmige Nebeneinander subjektiv perspektivierter 
Erfahrungen, die sich gelegentlich und punktuell annähern, überlagern, 
vermischen können.

8.3.2  Erlebnisqualität

Auch wenn sich die Darstellungen im Detail durchaus unterscheiden, 
gehören Momente der Fragmentierung zu den markantesten Charakte-
ristika der Erinnerungsrepräsentation in allen drei Filmen: Erinnerungen 
brechen plötzlich, zum Teil ohne oder mit nur minimalen Markierungen 
versehen, zergliedert in kurze – bisweilen fast subliminale (T�� P��� •
������) oder achronologisch gereihte (H�������� ��� �����, T�� 
P���������) – Segmente in das Figurenbewusstsein und damit auch in 
den Film ein. Dabei wird nicht nur die erinnerte Vergangenheit als ledig-
lich ausschnittha� zugänglich dargestellt, sondern auch die Linearität der 
�lmi schen Erzählung ebenso wie das Erfahrungskontinuum der Figuren, 
ja die gesamte �lmisch verfasste Realität fragmentiert und unterbrochen. 
Die Erinnerungen wirken unvermittelt, kaum beherrschbar. Durch ihre 
Intensität überschreiben sie die Realitätswahrnehmung ihrer Träger:innen 
zeitweise sogar und werden als Hier und Jetzt präsentisch erlebt. Zwar 
sind einige Flashbacks in H�������� ��� ����� bewusst durch ›Elle‹ 
herbeigeführt, wenn sie ›Lui‹ von ihren Erlebnissen berichtet, doch selbst 
hier entgleitet ihr immer wieder die Kontrolle – am deutlichsten, wenn 
sie in FB 3, wie in Trance (vgl. Turim 1989: 213), nicht mehr selbst 
über das Erzählte zu entscheiden scheint, sondern die einprasselnden 
Erinnerungseindrücke den Gang der Erzählung bestimmen.

Die Erinnerungen selbst sind zudem durch hohe a	ektive Au�adung 
charakterisiert, die sich zum einen in den gefühlsmäßigen Reaktionen 
der Figuren auf ihr eigenes Erinnern äußert: Der sonst so gleichgültige 
Sol bricht mehrfach – außer Atem, schweißgebadet, unter Tränen – unter 
seinen Erinnerungen zusammen; Jonas’ permanentes Angstgefühl steigert 
sich unter dem Eindruck der Vergangenheit ins Paranoide; ›Elle‹ ringt nicht 
nur nach Worten, sondern insgesamt nach ihrer Fassung. Zum anderen 
kommt die emotionale Erregung auch ästhetisch innerhalb der Erinne -
rungsdarstellungen selbst zum Ausdruck: Vergrößerte Bildausschnitte 
(wie die Groß- und Detailaufnahmen in H�������� ��� ����� und T�� 
P���������), andere Formen der visuellen Betonung (wie der pulsierende 
Zoom in J����) und die Plötzlichkeit, Schnelligkeit und hohe Frequenz der 
Erinnerungsfragmente vermitteln den Eindruck von Intensität.
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Solche visuellen Hervorhebungen können auch bei Zusehenden zu 
erhöhter Herzfrequenz und gesteigerter Aufmerksamkeit führen (vgl. 
Smith 2005: 37�39) und crossmodal sowie als Teil »empathischer Pro -
jektion« (Eder 2008: 678) auf die Gefühlslage der Figuren übertragen 
werden. Emotional konnotierte Musik wie der Wechsel (und zum Teil 
sogar die Vermischung) melancholischer Holzblasinstrumente, beschwing-
ter Flötensoli und beunruhigender Bässe in H�������� ��� �����, 
die schrillen, dissonanten Klänge, die Jonas’ Erinnerungen begleiten, 
oder Quincy Jones’ akzelerierender Jazz-Score für T�� P��������� 
erzeugen zudem eine je spezi�sche emotionale Tonalität. Und auch die 
Erinnerungsinhalte sind a	ektiv besetzt: Krieg, Gefangenscha�, der Tod 
nahestehender Personen und die knappe Rettung des eigenen Überle-
bens charakterisieren die Erinnerungssequenzen aller drei Beispiele. 
Diese emotionale Intensität hat auch eine körperliche Komponente: Mit 
Schweiß, Tränen oder Angstschreien reagieren die Figuren noch auf die 
mentale (Re-)Imagination des zuvor Erlebten. Darüber hinaus rückt der 
Körper auch durch eine besondere Betonung sinnlicher Erfahrung in den 
Mittelpunkt, die wieder in H�������� ��� ����� besonders elabo riert 
umgesetzt ist: Wie alle Flashbacks des Films verfügt auch der dritte über 
keine eigene Tonspur, sondern ist lediglich unterlegt von ›Elles‹ Erzählung, 
dem Atmo-Sound der rahmenden Situation sowie – gegen Ende – von 
Musik. Was ihn in Hinsicht auf das sinnliche Erleben jedoch besonders 
macht, ist die bereits beschriebene weitere Reduktion der auditiven 
Ebene durch das Ausblenden der Teehaus-Geräusche und den Fokus 
auf ›Elles‹ Stimme. Mit diesem Wegfall (�lmi scher) Sinnesreize übertra-
gen sich Elemente von ›Elles‹ Schockzustand für die Zuschauer:innen 
wahrnehmbar in die �lmische Darstellung: Emotionale Gefühl losigkeit, 
in der Psychotraumatologie auch als »[n]umbing« oder »emotionale 
Anästhesie« (Fischer/Riedesser 2009: 390) bezeichnet, wird übersetzt 
in eine ›Taubheit‹ der Sinne für Figur (»Je ne sens rien« [0:54:21], »Ich 
fühle nichts«; Übers. MSR) und Zusehende.123 Während ›Elle‹ ihre Rück-
kehr aus dieser äußeren und inneren Isolation als ein Wiedererwachen 
unterschiedlicher Sinne beschreibt  – sie hört, sie sieht,124 sie spürt die 

123	 Matthew Ratcliffe hat darüber hinaus beschrieben, dass Erfahrungen von (unbestimmtem) 
Verlust oder Mangel zu den charakteristischen Erlebnisqualitäten gehören, die Patient:innen 
mit unterschiedlichen psychiatrischen Diagnosen sich selbst zuschreiben (vgl. Ratcliffe 
2016: 174�176). Derartige »existential feelings« (ebd.) sind laut Ratcliffe prägend für die 
Art und Weise, wie wir unsere Umwelt überhaupt erfahren (können): »[T]he existential 
feeling sets the parameters for the kinds of more localised experience one is capable of 
having.« (Ebd.: 176; Herv. i. O.; vgl. auch Eder 2016; Ratcliffe 2008)

124	 »À six heures du soir la cathédrale Saint-Étienne sonne, été comme hiver. Un jour, il est 
vrai, je l’entends. Je me souviens l’avoir entendu avant. Avant, pendant que nous nous 
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Wärme einer hereinkullernden Glaskugel (0:56:32�1:01:25) –, wird auch 
das sinnliche Erleben des Publikums nicht nur durch diese Erzählung, 
sondern durch die Rückkehr des atmosphärischen Tons und, bald darauf, 
einer den restlichen Flashback begleitenden Musik auf akustischer Ebene 
(wieder) vervollständigt (vgl. auch Hedges 1991: 86). In der crossmodalen 
Verknüpfung, die das sinnliche Erleben der Protagonistin mit der audi -
tiven Darstellungsebene kurzschließt, nähert H�������� ��� ����� 
Figuren- und Publikumserleben wiederum punktuell einander an.

Sowohl H�������� ��� ����� als auch T�� P��������� kont -
rastieren diese unfreiwilligen, raschen, plötzlichen, intensiven und auf -
wühlenden Erinnerungen teilweise mit ruhigeren, in qualitativer Hinsicht 
abweichenden Sequenzen, deren entgegengesetzte Wirkungstendenz 
sich im Vergleich noch verstärkt: Die paradiesische Familienszene zu 
Beginn von T�� P��������� ist per Zeitlupe ver langsamt und durch 
Überbelichtung und Kontrastarmut visuell überhöht; die idealisierte, 
kontemplative Atmosphäre dieser kontinuierlich ablaufenden, fast 
dreiminütigen Sequenz steht der abrupten Zerstückelung späterer 
Erinnerungssegmente gegenüber. Die Sequenz wechselt erst kurz vor 
ihrem Ende von der Zeitlupe zur Normalzeit (0:02:39), während auf der 
akustischen Ebene Trommelwirbel die nationalsozialistischen Soldaten 
ankündigen, die das Familienidyll zerstören werden (vgl. auch Brockmann 
2014: 303�304). Den Film erö	 nend, bricht diese Erinnerung zumin -
dest in ihrer ersten Variante auch nicht über den Protagonisten herein, 
sondern wird nachträglich als – möglicherweise bewusst herbeigeführ-
ter – Tagtraum gerahmt. In H�������� ��� ����� arbeiten FB 2 und 
FB 4 mit vergleichsweise reduzierter Schnittfrequenz und sorgen durch 
den kontinuierlichen Einsatz von Voice-over und Musik, die themati -
schen und visuellen Klammern, sowie zum Teil auch die Verwendung 
von Überblendungen für einen weniger impulsiven Erfahrungseindruck. 
Auch diese Flashbacks klammern den Tod des Geliebten und somit das 
disruptive beziehungsweise traumatische Ereignis geradezu demonstra-

aimions, pendant notre bonheur. Je commence à voir. Je me souviens avoir déja vu, avant. 
Avant, pendant que nous nous aimions, pendant notre bonheur. Je me souviens. Je vois 
l’incre. Je vois le jour. Je vois ma vie. Ta mort. Ma vie qui continue, ta mort qui continue. 
[…] Vers six heures et demi, l’hiver est terminé.« (0:56:32�0:57:42) [»Um sechs Uhr 
abends läutet es von der Kathedrale Saint-Etienne, sommers und winters. Eines Tages, 
das ist wahr, höre ich es. Ich entsinne mich, es vorher gehört zu haben – vorher – als wir 
uns liebten, zur Zeit unseres Glücks. Ich beginne zu sehen. Ich entsinne mich, schon 
vorher gesehen zu haben, vorher – vorher – als wir uns liebten, zur Zeit unseres Glücks. 
Ich entsinne mich. Ich sehe die Tinte. Ich sehe den Tag. Ich sehe mein Leben. Deinen 
Tod, der weiterbesteht. […] Gegen halb sieben Uhr. Der Winter ist zu Ende« (Übers. Duras 
1973: 64�65).]
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tiv aus der visuellen Repräsentation aus, mit dem – ähnlich wie in T�� 
P��������� – der unlösbare Kon�ikt in die Biogra�e respektive in die 
Erinnerung getragen wird.125 H�������� ��� �����s FB 2 und die Zeit -
lupensequenz in T�� P��������� verweisen auf eine (noch) glückliche, 
unbeschadete Vergangenheit, die durch die Erinnerung verklärt und mit 
der »Intensität der Retrospektive, der jetzigen Melancholie« (ebd.: 204) 
wiedergegeben wird. Der auf die zweite Sequenz gewissermaßen antwor-
tende letzte Flashback in H�������� ��� ����� inszeniert dieselben, 
nun aber menschenleeren Schauplätze und deutet durch diese Abwesen-
heiten ›Elles‹ Vergessen an. Beide Filme entwickeln so unterschiedliche 
Ikonogra�en für verschiedene Formen des Erinnerns (vgl. auch Turim 
1989: 212�213), die werk immanent funktionalisiert werden, dabei aber 
sowohl mit kulturellen Diskursen als auch mit individuellen Erfahrungen 
verknüp� sind und zur Kanonisierung einer di	erenzierten Ästhetik von 
Erlebnisqualitäten beigetragen haben.

Für alle drei Filme gilt, dass sie mithilfe einer Vielzahl, teils in Kom -
bination, teils kontrastierend eingesetzter Mittel eine ästhetische An -
näherung an das qualitative Figurenerleben forcieren, das somit in den 
Vordergrund der Darstellung und auch der Publikumserfahrung rückt. 
Diese Strategie ist dabei nicht auf das durch Figuren ge�lterte, ›innere‹ 
Erinnerungserleben beschränkt, sondern erstreckt sich zum Teil auch 
auf prinzipiell intersubjektive oder ›objektive‹ Realitätsdarstellungen ›von 
außen‹. So erscheint etwa in der bereits erwähnten, FB 2 rahmenden 
Erzählszene in H�������� ��� ����� durch die streng genommen 
›falschen‹ Anschlüsse, die als Varianten von Jump Cuts gelten können, 
auch die gegenwärtige Realität perspektivisch fragmentiert und ähnlich 
instabil wie die �üchtigen Erinnerungsrepräsentationen, mit denen sie 
sich abwechseln (0:39:49�0:44:00). T�� P��������� beschleunigt die 
Schnittfrequenz in einer ansonsten konventionell im Schuss/Gegenschuss-
Verfahren aufgelösten Gesprächsszene zwischen Sol und dem Gangs-
terboss Rodriguez (Brock Peters), um deren explosive, mit Sols bisher 
unterdrückten Emotionen aufgeladene Atmosphäre zu transportieren 
(1:15:00�1:15:40; vgl. Cunningham 2001: 177�179), und präsentiert in 

125	 Während T�� P��������� zum Ende des ersten Flashbacks zwar die idyllische Darstel-
lung durch die sich akustisch und visuell andeutende Bedrohung beendet, vor der Ankunft 
der Nazis jedoch abbricht (0:02:50), erwähnt ›Elle‹ den Tod des Geliebten in H�������� 
��� ����� nach dem zweiten, ›bewussten‹ Flashback, der auf visueller Ebene eher eine 
Montagesequenz der glücklichen Momente ihrer Beziehung darstellt, fast beiläufig im 
Gespräch (0:41:40) und der vierte Flashback enthält nur eine einzelne Darstellung des 
Paars, das sich – eingebettet in die Montage leerer Landschaften – in einer Scheune in 
den Armen liegt (1:22:16�1:22:19).
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der Wiederholung der Erinnerungssequenz gegen Ende des Films nicht 
die Erinnerung, sondern den Trigger – eine Schmetterlingssammlung – 
aus Sols subjektiver visueller Perspektive in Form eines fragmentierenden 
Flash Cuts (1:43:41). J���� endet mit einer Art – vielleicht nur imagi -
nären – Verfolgungsjagd, die mit ihren schnellen Schnitten, verkanteten 
Perspektiven, Chiaroscuro-E	ekten, Doppelgänger- und Spiegelmotiven 
(ästhetisch) so wahnsinnig ist wie der Protagonist, der hier vor seinen 
eigenen Dämonen davonläu� (1:00:00�1:21:00, vgl. Abb. 59). Die men -
talen, das heißt inneren Zustände der Figuren übertragen sich so in die 
�lmische Realität beziehungsweise in deren äußere Darstellung, die damit 
in ähnlicher Weise fragmentarisch, selektiv und widersprüchlich wirkt, 
wahrgenommen aus der Perspektive des einzelnen Individuums. Ausge-
hend von den übermächtigen Erinnerungen geriert das Fragmentarische, 
Kon�iktha�e für die Figuren zu einem übergreifenden Lebensgefühl und 
wird für die Zuschauer:innen zum ästhetischen Stil, der Erfahrung nicht 
nur präsentiert, sondern simuliert. 126

Diese ästhetische A•zierung des gesamten Werks durch das eigent-
liche Erinnerungserleben ist Teil einer Wiederholungsstruktur, die alle 
drei Filme auf verschiedenen Ebenen kennzeichnet: Nicht nur stilistische 
Elemente, die Ähnlichkeit im Erleben so verschiedener Situationen wie 
dem Erinnern und einer Unterhaltung suggerieren, sondern auch die 
Wiederholung von erinnerten Einzelbildern oder Segmenten, symbo-
lisch aufgeladenen visuellen und akustischen Motiven (z. B. die Hand in 

126	 Zur Fragmentierung und Diskontinuität in Resnais’ Gesamtwerk vgl. auch Deleuze 1991: 
160�161.

Abb. 59: J����, 1:17:30



210	 D�� A����:��������� ��� N�
�����������: �„ŽŽ‘�„œŽ

H�������� ��� �����, 127 der Hut in J����, das Hundegebell in T�� 
P���������) innerhalb und außerhalb der Erinnerungs sequenzen er-
scha	en permanente Verknüpfungen und Überschreibungen der Gegenwart 
durch die Vergangenheit. Sie erzeugen den Eindruck eines nie endenden, 
wenn auch nicht immer bewusst statt�ndenden Erinnerungs prozesses. 
Das Verhältnis aller Figuren zu ihren Erinnerungen ist problematisch 
und ungelöst. Zurückgeworfen auf ihr subjektives Erleben, das  – den 
psychologischen Kon�ikt noch verstärkend – unvereinbar mit kollektiv 
rati�ziertem Gedenken und Vorstellungen von Realität und Normalität 
erscheint, sind sie auch gesellscha�lich dysfunktional. Der stete Blick in 
die Vergangenheit macht sie untauglich für die Gegenwart, das Beharren 
auf der Exklusivität ihrer Erfahrung lässt sie allein zurück.

8.3.3  Zeit

Der Umgang mit der Temporalität gilt sowohl für Deleuze als auch für 
Turim als zentrales, innovatives Moment der modernen �lmischen Be -
wegungen der Nachkriegszeit. Im Hinblick auf Erinnerungsdarstellungen 
spielt dabei allerdings vor allem die »Zeitperspektive« (Becker 2012: 12) 
der Figuren eine Rolle, ihr qualitativ und phänomenal veränderliches 
Zeiterleben, das ich im letzten Abschnitt bereits thematisiert habe. Die 
Dehnung, Beschleunigung oder chronokausale Zergliederung besonders 
intensiver Erinnerungen, die partielle oder vollständige Überlagerung zweier 
Zeiterfahrungen sind Teil zeitbezogener Erlebnisqualitäten, die von allen 
drei Filmen hervorgehoben werden, aber nicht unbedingt Rückschlüsse 
auf den zeitlichen Status der Sequenzen selbst zulassen. Demgegenüber 
bleibt die Bezeichnung verschiedener Zeitebenen geradezu eine Leer-
stelle: Alle drei Filme enthalten plötzlich und unmarkiert einsetzende 
Flashbacks, die sich auf den ersten Blick kaum von der dargestellten 
Gegenwart unterscheiden und für Zusehende zunächst eine Irritation, 
einen Bruch der �lmischen Logik darstellen. Zwar arbeiten J���� und 
H�������� ��� ����� mit Voice-over, doch werden diese nur gele -
gentlich eingesetzt und sind mit ihrem Wechsel zwischen Präteritum und 
Präsens auch keine verlässlichen zeitlichen Marker, sondern höchstens 
Vergangenheits- oder Erinnerungsbehauptungen. Selbst Überblendungen 
�nden nur sporadisch Verwendung und sind entsprechend nicht mehr 
hinreichend eindeutig, wie noch zu Beginn des 20. Jahrhunderts.

127	 Zum körperlichen bzw. durch Körperteile kodierten Erinnern in H�������� ��� �����, 
wo neben der Hand auch die Motive ›Haar‹, ›Haut‹ und ›Blut‹ eine Rolle spielen, vgl. 
außerdem Gludovatz 2010: 239�244.
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Visuell geben lediglich die Erinnerungsinhalte Hinweise auf die 
zeitliche Di	e renz einzelner Sequenzen oder Bilder: Robert Graf, Emma-
nuelle Riva und Rod Steiger spielen jüngere Versionen ihrer jeweiligen 
Figuren; die Kriegs- und unmittelbaren Nachkriegsschauplätze, an 
denen sich zum Teil auch die Kostümierung orientiert (Wehrmachts- 
und SS-Uniformen, Lagerkleidung, traditionelle jüdische Gewänder), 
verweisen auf eine �lmische Vergangenheit, die  – dem realistischen 
Anspruch der Filme entsprechend – der tatsächlichen ähnelt. Die ra-
schen Schnittwechsel, die teilweise nur Bruchteile der Vergangenheit 
erkennen lassen, erschweren allerdings häu�g das Erkennen dieser 
lediglich sekundären und impliziten Markierungen und damit auch 
die eindeutige Zuordnung verschiedener zeitlicher Ebenen. Zudem ist 
historisches Wissen erforderlich, um diese Art von Vergangenheits-
verweisen nachzuvollziehen, wenngleich die insgesamt mit Fragen der 
Vergangenheitsbewältigung befassten Filme hier durch die thematische 
und narrative Rahmung Orientierung bieten.

Ästhetische Überhöhungen und Verzerrungen wie die Zooms in J� •
���, die thema tischen Montagen in H�������� ��� ����� oder die 
Zeitlupe in T�� P��������� lassen allerdings  – der bildrealistischen 
und historisierenden Darstellung zum Trotz – an der Objektivität, dem 
Wahrheitswert des Gezeigten zweifeln und rücken das Dargestellte 
bisweilen in die Nähe von Traum, Imagination und Konfabulation (vgl. 
Brockmann 2014: 304; Cunningham 2001: 157�185; Turim 1989: 234). 
Im Mittelpunkt der Beispiel�lme steht denn auch weniger der Anspruch, 
Vergangenheit objektiv und unhinterfragbar zu repräsentieren, als zu 
vermitteln, wie sich diese im Erinnerungsprozess für die Figuren mental 
(vgl. Deleuze 1991: 162) und leiblich (vgl. Gludovatz 2010: 239�244) 
konkret anfühlt. Erinnerung erscheint nicht mehr als subjektiv gerahmte 
Kopie der Vergangenheit, sondern individuell mental perspektiviert (vgl. 
Krützen 2015: 267�268). Aus dieser empfundenen Di	erenz von me -
mory und history (vgl. Brockmann 2014: 298; Turim 1989: 2) ergeben 
sich zentrale Kon�ikte der Filme, deren Figuren auf ihrem Erleben und 
ihren Versionen der Vergangenheit beharren, die nicht notwendigerweise 
unzuverlässig sind, aber eben vor allem subjektive Relevanz besitzen: 
Für ›Elle‹ sind Liebe und Tod des deutschen Soldaten einschneidender 
als der Krieg und die Atombomben; für Jonas scheinen der Krieg und 
seine Flucht aus der Gefangenscha� noch gar nicht vorbei zu sein; Sols 
persönliche Vergangenheitserfahrung bestimmt seinen Alltag und färbt 
den Umgang mit seiner Umwelt bis ins letzte Detail – vom Kommentar 
zur Europareise seiner Schwägerin über die Wahl der Sexualpartnerin 
bis zum Tod seines Angestellten und Ziehsohnes Jesus (Jaime Sánchez).
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Entsprechend haben die Erinnerungssequenzen auch kaum exposito-
rische Funktion, sondern vermitteln vielmehr den mentalen Ist-Zustand 
im Präsens des Erinnerns. Sie geben damit einerseits dem Verhalten der 
Figur ein biogra�sches Fundament, rahmen andererseits aber die Ver-
gangenheit durch die gegenwärtige subjektive Figurenperspektive. Über 
H�������� ��� ����� schreibt Turim: »The temporal structure of 
this third Nevers �ashback can be interpreted as a particular instance of 
associational memory whose jumps and elisions are themselves elements 
that signify the position of these events in the subject’s mind.« (Turim 
1989: 215) Entscheidend ist also weniger der Status, den die Erinnerung 
in der Zeit einnimmt, als die Relevanz, die sie im Bewusstsein erhält.

Tatsächlich lässt sich neben der radikalen Annäherung an subjekti-
ve Zeitperspektiven, die im Einklang mit der generellen Kopplung von 
Darstellungs- und Figurenperspektive steht, vor allem der Verzicht auf 
eindeutige Zeitmarkierungen als Innovation der Neuen Wellen und den 
in ihrem Umfeld entstandenen Filmen verstehen, mit der nicht nur die 
Objektivität von Rekonstruktionen jeder Art, sondern auch generell ein 
standardisiertes Zeitverständnis infrage gestellt werden. Gegenwart und 
Vergangenheit (sowie potenziell auch die Zukun�) durchdringen und 
überlagern sich, schieben sich ineinander, wirken zusammen und  – 
darin schließt die eine Zeitthematik an die andere an – können sich im 
subjektiven, stets präsentischen Erleben bis zur Ununterscheidbarkeit 
vermischen. Erneut sticht hier H�������� ��� ����� als besonders 
interessantes Beispiel hervor, weil der Film in seiner Einstiegssequenz – 
die kaum zu unterscheidende historische Bilder, Aufnahmen aus Museen 
und nachgestellte Szenen mischt (0:04:00�0:16:00) – Auswahl-, (Um-)
Deutungs- und Bewertungsprozesse freilegt, die anscheinend nicht nur 
subjektiv erinnerten, sondern auch historiogra�schen Vergangenheits -
repräsentationen zugrunde liegen (vgl. auch Gludovatz 2010: 238�239). 
Während H�������� ��� ����� damit in letzter Konsequenz den 
zeitlichen Status all seiner Bilder infrage stellt 128, entwickelt T�� P��� •
������ umgekehrt eine �lminterne Logik der Erin nerungsdarstellung, 
die zu erkennen die Zusehenden in der narrativen und strukturellen 
Kontextualisierung der ersten beiden Erinnerungssequenzen angeleitet 

128	 Damit ähnelt er Resnais’ nachfolgendem Spielfilm L A��•� �����ž�� • M�������� 
(1961), der kontinuierlich mit Fragen der Zuverlässigkeit, des zeitlichen Status und der 
(mentalen) Perspektive spielt und zu dem es entsprechend etwa so viele unterschiedliche 
Interpretationen gibt wie Expert:innen (vgl. etwa Bordwell/Thompson 1990: 324�328; 
Kawin 1978: 77�87; Wilson 2009: 67�86).
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werden und die daher auch stärker in der klassischen Erzählweise Hol-
lywoods verha�et bleibt (vgl. Rosenblum/Karen 1979: 146). 129

8.4  Historische Kontextualisierung

Es zeigt sich: Das ›alternative‹, ›moderne‹ Kino der 1950er- und 1960er-
Jahre ist auf seine Figuren fokussiert, an deren Erleben sich die audio-
visuelle Gestaltung insgesamt orientiert. Im Unterschied zum frühen 
narrativen Film, der im Fokus des vorigen Kapitels stand, erlangt die 
Figur sogar größere Bedeutung als die erzählte Geschichte, ihr Innenleben 
selbst wird zum Erzählanlass – denn die Handlungen von J���� oder 
H�������� ��� ����� lassen sich kaum zusammenfassen, ohne auf 
die mentale Verfasstheit ihrer Figuren einzugehen.

Erinnerungssequenzen sind dabei vor allem subjektiv erlebte, biogra-
�sche Vergangenheit mit unmittelbarer Konsequenz für die gegenwär-
tige Verfasstheit der (Figuren-)Persönlichkeit. Entsprechend stehen die 
sie kennzeichnenden Erlebnisqualitäten im Vordergrund, die in einer 
gesellscha�lich und kulturell durch Unsicherheit und Neuformierung 
geprägten Phase in verschiedener Hinsicht kon�iktha� sind: im Hin -
blick auf die eigene Biogra�e, das Selbstbild und ein kontinuierliches 
Realitätserleben; bezüglich ihrer ›Normalität‹ im gesellscha�lichen 
Kontext; in der Gegenüberstellung (überprü�arer) Fakten und (gefühlter) 
Wahrheiten; als individueller, mit subjektiver Bedeutung, Emo tion und 
Erlebniserfahrung aufgeladener Gegenpol zu o•ziellen, kulturellen und 
historiogra�schen Formen des Gedenkens. Das Fragment – �lmisch vor 
allem als per Montage in den gegenwärtigen Handlungsverlauf eingescho-
benes Segment einer subjektiv a•zierten Vergangenheit 130 – wird zum 
Emblem dieser Kon�iktha�igkeit, weist es doch auf die Verletzlichkeit 
individueller, gesellscha�licher und medialer Ordnungen hin (in die es 
plötzlich einbricht), ist in sich nicht (ab-)geschlossen, bietet keine (Auf-)
Lösung an (höchstens ein Problem) und legt die Diskontinuitäten und 
Pluralitäten des Erlebens, die »unentscheidbare[n] Alternativen zwischen 
den Vergangenheitsschichten« (Deleuze 1991: 156; Herv.  i.  O.) o	en. 
Mit dieser Problematisierung, Ausdi	eren zierung und Infragestellung 

129	 Zu den Ähnlichkeiten zwischen »New« und »Old« Hollywood vgl. auch Thompson 1999.
130	 Vgl. aber auch Lehmann (2016: 119�183), der in der Parallaxe eine ähnliche Fragmen-

tierung der (wahrgenommenen) Wirklichkeit sieht, die charakteristisch für das – dem 
Trauma-Topos verwandte – Paranoia-Kino des New Hollywood ist.
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der Funktions- und Darstellungsweise von Erinnerungen knüp� das 
moderne Kino auch an außer�lmische Diskurse an.

Wie eingangs bereits dargestellt, steht das Nachdenken über Erin-
nerung in den 1950er- bis 1970er-Jahren, wie überhaupt eine Vielzahl 
ö	entlicher Diskurse, unter dem Eindruck des Zweiten Weltkriegs, aber 
auch zahlreicher national geprägter Kon�ikte. Dabei nimmt die Beschäf -
tigung mit der psychischen Dimension des Kriegs- und Kon�ikterlebens 
eine besondere Stellung ein. Zwar ist die Annahme, dass außergewöhn-
liche Ereignisse besonders quälende und wiederkehrende Erinnerungen 
hervorrufen können, uralt (vgl. Fischer/Riedesser 2009: 33; Leys 2000: 
3; Young 1995: 3). Das Konzept des Psychotraumas als seelische Verlet-
zung – analog zum körperlichen Trauma – existiert im eigentlichen Sinn 
allerdings erst seit dem ausgehenden 19. Jahrhundert (vgl. Leys 2000: 3; 
Young 1995: 3) und ist in besonderer Weise mit den Entwicklungen der 
Moderne verknüp�. Ruth Leys beschreibt die historische Beschä�igung 
mit Psychotraumata und ihren Folgen selbst als »alternation between 
episodes of forgetting and remembering« (Leys 2000: 15): Nach der 
Jahrhundertwende, in der Psychotraumata ausgehend von den Schock-
zuständen, die große Eisenbahnunglücke auslösten, als railway spine 
(vgl. Danziger 2008: 206; Riedesser/Verderber 1996: 27; Schott/Tölle 
2006: 369), später dann allgemeiner als wounding of the mind (vgl. Leys 
2000: 4) beschrieben werden, ebbt das fachliche und gesellscha�liche 
Interesse zunächst wieder ab (vgl. ebd.: 4). Erst als im Ersten Weltkrieg 
zahlreiche Soldaten traumatisiert aus dem Feld zurückkehren, gewinnt 
es erneut an Bedeutung: Der shell shock (vgl. ebd.) oder die war neurosis 
(vgl. Danziger 2008: 2005) beziehungsweise Kriegsneurose (vgl. Riedes-
ser/Verderber 1996: 31) gelten in der Psychiatrie äquivalent zur primär 
weiblich konnotierten Hysterie als ›typisch männliche‹ psychische Stö-
rungen (vgl. Leys 2000: 4).131

Die zeitverzögerte Konjunktur des Psychotrauma-Konzepts nach 
dem Zweiten Weltkrieg (vgl. auch Danziger 2008: 209; Leys 2000: 6) 
erklärt Leys mit der aufk eimenden Kritik am Vietnamkrieg. Diese wird 
von einer breiten Ö	entlichkeit getragen und ermöglicht erst nachträg -
lich, gewissermaßen durch die Folie zeitgenössischer Entwicklungen, 
eine umfassende Auseinandersetzung mit den längst Alltag gewordenen 
psychischen und sozialen Folgen des Zweiten Weltkriegs und der Shoah 
(vgl. ebd.: 15). Für den Psychotrauma- und im weiteren Sinne Erinne-
rungsdiskurs ist diese Phase einerseits so bedeutend, weil erstmals eine 

131	 Für eine umfassendere (Begriffs-)Geschichte des psychischen Traumas vgl. z. B. Fischer/
Riedesser 2009: 33�45; Leys 2000; Young 1995.
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Vielzahl von Akteur:innen verschiedener Gruppierungen  – Lai:innen, 
Professionelle, Betro	ene – in die Aushandlung des Umgangs mit den 
psychischen Kriegsfolgen involviert war (vgl. Danziger 2008: 210�2011; 
Leys 2000: 5; Young 1995) und anderseits die Aufnahme von post-
traumatic stress disorder (PTSD) in die Richtlinien der APA 1980132 als 
Ergebnis dieses Prozesses die medizinische, ö	entliche und politische 
Anerkennung eines bis dahin unscharf de�nierten psychogenen Krank -
heitsbildes bedeutete (vgl. etwa Leys 2000: 6). Die besondere Relevanz, 
die also diese ›verzögerte‹ Nachkriegsphase von 1955�1975 für die 
bis heute dominante Konzipierung von Psychotraumata als PTSD hat, 
wird in einer von Allan Young (1995) formulierten These noch zuge -
spitzt: PTSD sei letztlich ein kollektives historisches Konstrukt, das auf 
konkreten medizinischen, juristischen und moralischen Diskussionen 
über den Umgang mit Vietnamveteran:innen gründet und nur im US-
Amerika dieser Zeit so entstehen konnte (vgl. Young 1995: 5�6; vgl. 
zudem Leys 2000: 5�6).

Auch wenn sich die Mehrzahl der Filme nicht explizit mit Psycho
traumata befasst, zeigen sich zahlreiche Erinnerungsdarstellungen in 
dieser Phase der Filmgeschichte von entsprechenden Diskursen beein-
�usst (vgl. Grob/Kiefer/Ritzer 2017: 15�29; Grob/Prinzler/Rentschler 
2012b: 42�48; Turim 1989: 231�242): Während im Mittelpunkt der 
Diskussionen zum Psychotrauma in der ersten Häl�e des 20. Jahrhun -
derts Fragen nach dessen psychischem oder physischem Ursprung und 
der Vererbbarkeit, nach Authentizität und Simulation von Symptomen 
sowie den wirtscha�lichen Folgen einer Traumatisierung größerer, volks -
wirtscha�lich bedeutender Bevölkerungsgruppen im Mittelpunkt standen 
(vgl. etwa Fischer/Riedesser 2009: 33; Riedesser/Verderber 1996: 31�32; 
Young 1995: 13�85), rückten in den 1950er- bis 1970er-Jahren gerade 
durch den Einbezug der Betro	enen 133 ihr konkretes Erleben sowie Fragen 
der Therapierbarkeit in den Fokus. Dies warf auch abstraktere Probleme 
auf, die etwa den Wahrheitswert (und dessen subjektive Bedeutung) nicht 
nur von traumatischen Erinnerungen betre	en (vgl. Danziger 2008: 213; 
Young 1995: 107�114).

132	 Zur Geschichte des so genannten DMS-III, der dritten Ausgabe des von der American 
Psychiatric Association (APA) herausgegebenen Diagnostic and Statistical Manual of Mental 
Disorders seit den 1970er-Jahren vgl. Young 1995: 94�102.

133	 An der Entwicklung der Diagnosekriterien für das DSM-III war etwa der Vietnamveteran 
Jack Smith beteiligt, der keinerlei medizinische Ausbildung und auch keinen Universi-
tätsabschluss vorweisen konnte, aber einer Interessengemeinschaft angehörte (vgl. Young 
1995: 110).
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Zwei Unterscheidungen wurden in dieser Hinsicht besonders relevant: 
Auf der einen Seite stand die Di	erenzierung zwischen o� kon�igierender 
narrativer und historischer Wahrheit (vgl. Danziger 2008: 208). Zentrales 
Ziel psychotherapeutischer Traumatherapie war und ist es noch heute, 
mit Patient:innen eine kohärente Lebensgeschichte zu entwerfen, in die 
das traumatische Erlebnis narrativ integriert, dabei biogra�sch kontex -
tualisiert und mit subjektiver Bedeutung belegt wird, um überwunden 
werden zu können (vgl. Fischer/Riedesser 2009: 216�258):

The truth that would be revealed in the course of psychoanalysis was a nar-
rative truth, a coherent verbal construction that integrated what analysands 
had learned about themselves into a meaningful personal account. What they 
had learned about themselves depended, in part, on memories, but these were 
memories that would be the product of multiple reconstructions in the past, 
admixed with fantasies and the interpretative contributions of the therapist. 
Nobody could ever know what had really happened, nor did it really matter 
therapeutically.

(Danziger 2008: 208; Herv. i. O.)

Narrativierte (traumatische) Erinnerung galt also als imaginatives Kon -
strukt, das der Annahme einer objektiven historischen Vergangenheit 
gegenüberstand, die – zumindest für die Kohärenz der eigenen Biogra-
�e  – geringere Relevanz hatte und dem subjektiven Erleben auch nicht 
zugänglich war. Auf der anderen Seite ging man davon aus, dass sich mit 
der Narrativierung auch eine Normalisierung der eigentlichen traumati -
schen Erinnerung vollzog, die damit ihre angenommene Unmittelbarkeit 
und emotionale Intensität verlor und das tatsächliche psychotraumatische 
Wiedererleben zugunsten biogra�scher Integration und Repräsentation 
abschwächte (vgl. ebd.: 207�208, 213�215). Die an die Erle bensweise 
des Subjekts geknüp�e Idee, »that memory might operate quite di	erently 
under conditions of extreme trauma than under more normal conditions« 
(ebd.: 207), legte nahe, dass Erinnerungen nicht nur keine mentalen 
Kopien der realen Vergangenheit waren, sondern dass den verschiedenen 
Erinnerungsformen auch unterschiedliche Erlebnisweisen entsprachen 
und diese möglicherweise sogar distinkte Formen der Speicherung vor-
aussetzten (vgl. ebd.: 213�214; Leys 2000: 7). Zwar war diese Position 
umstritten, unter Professionellen und in der Ö	entlichkeit allerdings 
dennoch weit verbreitet (vgl. Danziger 2008: 214).134

134	 Ihr Einfluss ist bis heute nicht nur in der klinischen Forschung und Therapie (z.  B. in 
Fischers und Riedessers Lehrbuch der Psychotraumatologie, 2009), sondern auch in der 
Aneignung des Psychotraumabegriffs durch die postmoderne Literatur- und Kulturwis-
senschaft (z. B. in den einflussreichen Arbeiten Assmanns oder Cathy Caruths) prägend 
(vgl. Leys 2000: 7).
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Diese Entwicklungen wirkten sich auch jenseits des Psychotrauma-
diskurses auf Vorstellungen über mentale Prozesse aus und wurden in 
der künstlerischen Auseinandersetzung aufgegri	en oder fortgeschrieben: 
Die Annahme von nicht ohne Weiteres zugänglichen Erfahrungen erwies 
sich als anknüpfungsfähig für psychoanalytische Ansätze. Besonders 
Freuds Überlegungen zu Deckerinnerungen und zum Unbewussten, 
seine Traumtheorie (vgl. Danziger 2008: 206�208; Young 1995: 6) und 
Verfahren der Hypnose (vgl. Leys 2000: 8�9), die Erinnerungen mit vor- 
oder un(ter)bewussten und mentale Prozessen in enger, wechselseitiger 
Beziehung zueinander sahen (vgl. Danziger 2008: 208), gewannen an 
Popularität. Als Teil alltagspsychologischer Annahmen hatten populari -
sierte psychoanalytische Vorstellungen bereits seit einiger Zeit auch die 
Filmproduktion geprägt, besonders eindrücklich zum Beispiel in den 
symbolbeladenen Melodramen und unbehaglichen Film Noirs Holly -
woods (vgl. etwa Bordwell 2006: 83). In das alternative (Autor:innen-)
Kino nach dem Zweiten Weltkrieg fanden sie ebenso Eingang – implizit, 
wie in den (Alb-)Traumsequenzen Bergmans (S���������­����) oder 
Fellinis (A���
���, 1973) oder explizit, wie in Allens Filmen (A���� 
H���). Auch Experimente mit halluzi nogenen Drogen versprachen durch 
Bewusstseinserweiterung Zugang zu (nicht immer erwünschten) ver-
borgenen Erinnerungen und Begehren, deren Erleben losgelöst von Zeit 
und Raum war. Filmisch wurde dies beispielsweise in Roger Cormans 
T�� T��� (1967) oder Hoppers New-Hollywood-Klassiker E��� R���� 
umgesetzt. Die Unterscheidung historisch belegbarer Fakten und sub-
jektiv perspektivierter Erfahrung wurde zudem in juristischer Hinsicht, 
mit Blick auf Zeug:innenaussagen vor Gericht diskutiert (vgl. Danziger 
2008: 208�209). Werke, wie der unter Cinephilen in Westeuropa und 
den USA Kultstatus genießende R���†��� oder Lumets oscarnomi-
nierter Film T����� A���� M�� (1957), erhoben kon�igierendes, per -
spektivisches Erinnern ebenfalls zu ihrer Erzählweise (vgl. Prince 2012; 
Turim 1989: 191�204; sowie die Diskussion von R���†��� in Kap. 
3). Die Opposition o•ziell legitimierter Realität und individuell erlebter 
Erfahrung barg zudem gesellscha�liches Kon�iktpotenzial, was von den 
systemkritischen Gegenö	entlichkeiten problematisiert und auch im Film 
vielfach aufgegri	en wurde – von M����� �� L� T���� � �� ������ 
(1963), Resnais’ Film über den Algerienkrieg, über das avantgardistische 
Kaleidoskop deutscher Geschichte in N�
�� ����Ÿ��� ���� E� ���
� 
��� G�����, �� G����� �����
�� (Jean-Marie Straub, 1965) bis zur 
stärker auf die amerikanische Gegenwart bezogenen Paranoia-Trilogie 
Alan J. Pakulas (K���� [1971]; T�� P������Š V��� [1974]; A�� ��� 
P�������� � M�� [1976]) oder den späteren (Anti-)Vietnamkriegs�lmen 
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T�Š� D����� (Martin Scorsese, 1976) und T�� D��� H����� (Michael 
Cimino, 1978).

Nicht nur subjektive (Re-)Konstruktionen von Realität erschienen dabei 
fehleranfällig und hinterfragbar. Die Stabilität der Persönlichkeit selbst 
wurde durch die prinzipielle Veränderbarkeit und nicht kontinuierliche 
Verfügbarkeit von Erinnerungen grundsätzlich infrage gestellt und dabei in 
ihrer Integrität angreifb ar (vgl. Danziger 2012: 212). Auch der Independent-
Realismus trug dieser veränderten Konzeption von Persönlichkeit und 
Identität insofern Rechnung, als dass er in der Konzeption von Handlung 
und Figuren O	enheit, Opazität und Inkonsequenz gegenüber den vom 
Mainstream bevorzugten eindeutigen Handlungszielen betonte (vgl. z. B. 
Bordwell 1986: 207�210; Eder 2008: 401�409; vgl. außerdem Deleuze 
1991: 60�61). Ziel der unabhängigen Filmer:innen war es, authentische 
Figuren zu scha	en, die der Realität der Filmscha	enden und Zuschau -
enden näher standen als den Kunst�guren des Mainstreamkinos – einer 
Realität »im Schnittpunkt einer poli tischen, kulturellen und vor allem 
medialen Au�ruch- und Umbruchsituation« (Grob/Kiefer/Ritzer 2017: 
22). In diese neuartige Figurenkonzeption fügen sich auch die Erinne-
rungsdarstellungen ein, indem sie betonen, dass Erinnern zwar stets 
mentale (Re-)Konstruktion, also dynamische Arbeit an einem veränder-
lichen Gedächtnis bedeutet, umgekehrt Vergangenheit aber nur durch 
die unzuverlässige und kreative individuelle Perspektive von Subjekten 
erlebbar wird. Zugleich stellt das betont experimentelle Formbewusstsein 
auch die �lmische Darstellung als solche aus: Filmische und mentale 
Prozesse werden analog gedacht, die mediale ›Übersetzungsarbeit‹ bleibt 
dabei aber dezidiert erkennbar.

In vielerlei Hinsicht lassen sich J����, H�������� ��� ����� und 
T�� P��������� inhaltlich und strukturell direkt mit Vorstellungen 
über Psychotraumata in Verbindung bringen, wie sie 1980 Eingang in 
die Richtlinien der APA fanden (vgl. American Psychiatric Association 
1980; Fischer/Riedesser 2009; Fricke 2004; Young 1995: 114�117): Die 
Figuren sind außergewöhnlichen Belastungen ausgesetzt; Erinnerungen 
an diese holen sie wiederholt unfreiwillig und plötzlich ein und sind 
verbunden mit emotionalem Stress und wirklichkeitsnahem ›Wieder
erleben‹ der traumatischen Situation. Zugleich bleibt die Erinnerung 
o� unvoll ständig, die Figuren kapseln sich von ihrer Umwelt ab, leiden 
unter »survivor’s guilt« (Young 1995: 3). Auf ästhetischer Ebene werden 
dabei jedoch Darstellungsmöglichkeiten von Erinnerung allgemein aus -
gelotet: Das abstrakte Konzept des traumatischen Erinnerns wird durch 
weniger spezi�sche, intersubjektiv wiedererkennbare Erlebnisqualitäten 
auch für Zuschauer:innen näherungsweise erfahrbar, die selbst nicht 



	 H�������
�� K����Š������������ 	 219

über traumatische Erfahrung verfügen.135 Die genannten Filme knüp�en 
mit ihren Erinnerungsdarstellungen also nicht nur an zeitgenössische 
Ideologeme, sondern auch an die mit ihnen wechselseitig verbundene 
Lebensrealität der Filmscha	enden und Zuschauenden an und trugen 
dabei zur Ausdi	erenzierung eines �lmischen Vokabulars zur qualitativen 
Charakterisierung mentaler Prozesse bei.136

So legten bei der Produktion von T�� P��������� bereits die 
Drehbuchautoren Morton Fine und David Friedkin Wert darauf, Sols 
Erinnerungen in der �lmischen Darstellung eine besondere Form zu 
geben und sie dadurch von den bislang üblichen Rückblenden einerseits, 
andererseits aber auch von den Erinnerungen zu Beginn des Films ab-
zugrenzen: »[I]n an unusual note to the director they asked that some 
more graphic way be found of representing memory. They feared the tra-
ditional �ashback would not have had the needed impact.« (Rosenblum/
Karen 1979: 141) Editor Rosenblum beschreibt, wie er in seiner Suche 
nach einer angemessenen Darstellungsweise gemeinsam mit Regisseur 
Lumet auf eigene Erfahrungen zurückgri	: »We knew from personal 
experience that memories, especially unpleasant ones, are not engaged 
in by a voluntary swan dive into the past. They intrude in �ashes.« (Ebd.: 
152�153) Mit dieser auf Selbstbeobachtung basierenden alltagspsycho -
logischen ›Theorie‹, die Erinnerungen anhand spezi�scher Erlebnisquali -
täten in einen bewusst gesteuerten, eher positiv konnotierten und einen 
plötzlich einbrechenden, fragmentarischen und negativ besetzten Typus 
unterscheidet, stellten Lumet und Rosenblum Verbindungen zwischen 
dem eigenen Erinnerungserleben und virulenten Erinnerungsdiskursen 
her. Das für sie – wie für den Großteil der Zuschauer:innen – nicht un-
mittelbar zugängliche (psychotraumatische) Erleben Sols übersetzten sie 

135	 In diesem Sinne deuten Filme Psychotraumata ohnehin immer nur an (vgl. Sielke 2012: 
106) und liefern, wie auch für andere Formen der Wahrnehmung oder Imagination, 
stets lediglich Hinweise und medial überformte Annäherungen, die vom Publikum dann 
aufgrund eigener Erfahrung und eigenen Wissens interpretiert werden (vgl. auch Currie 
2011). Obwohl es eigentlich evident sein sollte, dass psychische Phänomene – wie das 
Psychotrauma, aber auch ›reguläre‹ Formen des Erinnerns – nicht direkt abbildbar sind, 
wird die Diskussion um die Repräsentierbarkeit von Psychotraumata mit besonderer In-
tensität geführt. Dieser Kontroverse liegt die Opposition mimetischer und antimimetischer 
Theorien der Psychotraumaforschung zugrunde, die Leys (2000) herausgearbeitet hat. 
In der geistes- und kulturwissenschaftlichen Adaption des (Psycho-)Traumabegriffs wird 
oftmals unhinterfragt der mimetische Ansatz übernommen und mit Theodor W. Adornos 
einflussreichem Diktum »nach Auschwitz ein Gedicht zu schreiben, ist barbarisch« (Adorno 
1977: 30) zu einer allgemeinen Repräsentationskritik verbunden.

136	 Umgekehrt wirkten sich diese filmischen Realisierungen wiederum auf nichtfilmische 
Diskurse aus. Die Bezeichnung des ›traumatischen Flashbacks‹ als terminus technicus 
der Psychotraumatologie rekurriert beispielsweise explizit auf die filmische Darstellung 
(vgl. etwa Caruth 1996; Fischer/Riedesser 2009).
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dabei zunächst (konzeptuell) in die eigene, begrei�are Erfahrung und 
schließlich (ästhetisch) in ein System kürzerer Flash Cuts, verbunden 
mit längeren Einstellungen, das saliente Qualitäten des psychotrauma-
tischen – oder allgemeiner: ›unangenehmen‹ – Erinnerungserlebens auf 
die Darstellungsebene übertrug. Auf diese Weise sollte das Publikum 
einen Eindruck davon gewinnen »what it feels like to be Sol Nazerman« 
(ebd.: 153).137 Auch die anekdotisch überlieferte Produktionshistorie 
von H�������� ��� ����� verweist auf eine Auseinandersetzung mit 
verschiedenen Formen des Erinnerns und der Möglichkeit ihrer Reprä-
sentation, fühlten sich Regisseur und Drehbuchautorin doch unfähig, 
anders über das ›traumatische Ereignis‹ Hiroshima zu ›sprechen‹ als in 
Form eines �ktionalen Spiel�lms (vgl. Wilson 2009: 48). Im Film selbst 
entwarfen sie dann eine fein ausdi	erenzierte ästhetische Typologie des 
Erinnerns, die narrative und traumatische Erinnerung ebenfalls anhand 
unmittelbar nachvollziehbarer Erlebnisqualitäten unterscheidet und 
darüber hinaus auch das Verhältnis subjektiv erlebter und historisch 
dokumentierter Vergangenheit kritisch auslotet (vgl. auch Frisch 2007: 
205 138; Gludovatz 2010: 232). Wie in T�� P��������� war die mediale 
Darstellung auch in H�������� ��� ����� Ergebnis eines kollabo -
rativen Aushandlungsprozesses zwischen Drehbuchautorin, Regisseur 
und Editor, das »endloses Ausprobieren in unzähligen Kombinationen« 
(Thomas 1992: 16, vgl. ebd.: 11�12; Duras 1973: 16�17) voraussetzte.

Neben dem Interesse, die Erinnerungsrepräsentationen der (psy-
chologischen und diskursiven) Realität anzunähern, spricht aus diesen 
neuartigen Entwürfen �lmischen Erinnerns auch ein Verlust von Ver -
trauen in tradierte �lmische Dar stellungsformen und Konventionen: 
Die unmarkierten, radikal subjektiven Erinnerungs�ashbacks in J����, 
H�������� ��� ����� und T�� P��������� sind nicht nur Ausdruck 
einer gegenüber dem Mainstream realistischeren Figurenkonzeption, sie 
stellen zudem in für die Neuen Wellen typischer Weise den Standardfall 
linear-chronologischen, dramaturgisch geschlossenen und ›transparen-

137	 Für die Einstiegssequenz hatten die Autoren konkretere Vorstellungen, die die Filmme-
taphorik in Edward Lewis Wallants Vorlage aufgriffen, indem sie eine körnige, ›pointil-
listische‹ Bildästhetik vorschlugen. Lumet entschied sich stattdessen, die Sequenz in 
Zeitlupe ablaufen zu lassen, um ihre irreal-idyllische, zeitlose Qualität hervorzuheben 
(vgl. Rosenblum/Karen 1979: 145).

138	 Wobei Simon Frisch seinen ansonsten stimmigen Überlegungen fälschlicherweise die 
Annahme zugrunde legt, der Film thematisiere »[d]as Dokumentarfilmprojekt einer Fil-
memacherin über die Atombombe« (Frisch 2007: 205). ›Elle‹ ist zwar Teil eines Filmpro-
jekts über das Ende des Zweiten Weltkriegs (durch den Atombombenabwurf), allerdings 
als Schauspielerin in einem fiktionalen Film. Die dokumentarischen oder vermeintlich 
dokumentarischen Aufnahmen in H�������� ��� ����� werden keiner der Figuren 
zugeschrieben.
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ten‹ (vgl. Wilson 2006) Filmerzählens infrage. Entsprechend grenzt auch 
Domnick sein �lmisches Scha	en als mit der ›Wirklichkeit‹ befasst vom 
(im Umkehrschluss ›unwirklichen‹ oder künstlichen) Hollywoodkino ab 
und beschreibt die Arbeit an J���� demgegenüber als Ver such, die »In-
nenwelt wahrer zu gestalten« (Domnick 1977: 249). Drehbuchautor:innen 
wie Fine und Friedkin, aber auch Resnais’ langjähriger Kollaborateur, der 
Schri�steller Alain Robbe-Grillet, kritisieren die klassische Rückblende 
als unzureichend, Erinnerungsprozesse wirklichkeitsnah darzustellen (vgl. 
Krützen 2015: 259�260; Rosenblum/Karen 1979: 141). Regisseur:innen 
wie Lumet und Resnais, aber auch Roman Polanski (R�������� [1966]), 
Antonioni (B���•�� [1966]), Coppola (T�� C����������� [1974]) oder 
Corman (T�� T���) experimentieren mit �lmischen Mitteln wie Montage, 
Bild-Ton-Verhältnis, Bildformat und Einstellungsgröße, Farbgestal tung, 
Set- und Kameratrick, um zu möglichst di	erenzierten Filmbildern und 
-tönen für die Innenwelten ihrer Figuren zu gelangen. Dabei geht es nicht 
nur um Erinnerungsdarstellungen, sondern auch um die Repräsentation 
von Träumen, Drogenrausch oder subjektiv eingefärbter, teils pathologisch 
verzerrter Wahrnehmung. Diese Prämisse der Korrektur und Präzisierung 
�lmischer Formen im Hinblick auf eine wirklichkeitsnahe Darstellung, 
verstanden als Orientierung an der zeitgenössischen Erfahrungsrealität, 
die zugleich medial – und dabei o� bewusst re�exiv – überformt wird, 
ist typisch für das alternative und unabhängige Filmscha	en der Nach -
kriegsphase (vgl. z. B. Frisch 2007: 200�207; Grob/Kiefer 2006: 17�20; 
Grob/Kiefer/Ritzer 2017: 35�45).

Am Beispiel der besprochenen Erinnerungssequenzen lässt sich 
nachvollziehen, wie den Neuen Wellen der Spagat zwischen erprobten 
Konventionen und innovativen Darstellungsformen gelang: Bei der sub-
jektivierenden Rahmung variieren J����, H�������� ��� ����� und 
T�� P��������� das Muster klassischer Point-of-View-Strukturen, 
wie sie schon in den frühesten narrativen Filmen eingesetzt wurden. Die 
bereits ausführlich diskutierten Container- und Perzeptionsmetaphern, 
die mentale Prozesse metaphorisch als ›Inhalt‹ des als ›Gefäß‹ gedachten 
Kopfes situieren und analog zur sinnlichen Wahrnehmung – insbesondere 
dem Sehsinn – konzipieren, entfalten auch hier durch paraproxemische 
Annäherung an die jeweiligen Figuren in Nahaufnahmen und Close-ups 
ihre Wirkung. H�������� ��� ����� rahmt ›Elles‹ Erinnerungs�ash
backs zudem mithilfe eines Voice-overs. Durch die Plötzlichkeit der zwi -
schengeschnittenen Erinnerungsbilder, fehlende Übergangsmarkierungen 
und aus untypischen Kamerawinkeln aufgenommene Point/Glance Shots 
dominiert allerdings die Erlebnisperspektive der Figuren – und nicht die 
Transparenz �lmischen Erzählens, durch die das Publikum in Raum und 
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Zeit orientiert wird: Erinnerung kündigt sich hier nicht mehr auf kom -
plizierte Weise an,139 sondern ist in das Wahrnehmungskontinuum, den 
stream of consciousness der Figur integriert. Und wie die äußere Realität 
während eines Erinnerungsvorgangs fortexistiert, steht auch die �lmi
sche Zeit nicht mehr still, sondern läu� während des Figurenerinnerns 
weiter, produziert ›falsche Anschlüsse‹ und wird – in der Wahrnehmung 
der Figuren – fragmentiert. Mit verschiedensten zur Verfügung stehenden 
�lmischen Mitteln, die inzwischen auch einfacher und kostengünstiger 
herzustellen sind,140 experimentieren Regisseur:innen, um die �lmische 
Darstellung ihrer Vorstellung von bestimmten Erfahrungsquali täten anzu-
nähern, die vielfach das neue Zentrum der Filme bilden. Dabei wird auch 
deutlich, dass ein Verständnis von der Regie als allein verantwortlichem 
schöpferischen Bewusstsein des Films, wie es die politique des auteurs und 
der Autor:innen�lm (in seiner sich in den 1960er-Jahren entwickelnden 
Bedeutung) vorsahen, keineswegs im Widerspruch zu intersubjektiv 
verständlichen Darstellungsstrategien steht: Die auteurs wollten zwar eine 
eigene Weltsicht vermitteln (vgl. etwa Tru	aut 1999), diese sollte aber 
durchaus von einem Publikum nachvollzogen werden können. Wie die 
weiter oben zitierte Produktionsnotiz zu T�� P��������� oder auch 
die Äußerungen Domnicks zu seinem Film J���� zeigen, lag die Kunst 
vielfach darin, für das von den Filmscha	enden als besonders relevant 
Erachtete mediale Formen zu �nden, die sich von den in Mainstream-
Produktionen unhinterfragten und nun als unzeitgemäß empfundenen 
Standards unterschieden. Heraus kamen Darstellungsweisen, die sich 
anstelle �lmischer Konventionen wie dem Continuity System oder den 
Gesetzen der Transparenz der Logik subjektiven Erlebens unterwarfen.

Neben den eingehend beschriebenen zeitlich und narrativ fragmen-
tierenden Flash Cuts kommen in dieser Phase Zeitlupen (L��•�� �
�� •
����� [Michail Kalatosow, 1957]; T�� P���������; T�Š� D�����) 
(vgl. Brockmann 2014: 143�151; Wahl 2017), Split Screens und andere 
Mehrfachbilder (T�� B����� S�������� [Richard Fleischer, 1968]; A���� 
H���) (vgl. Salt 1992: 261; Wul	 2012), Freeze Frames (L� J��•� [Chris 
Marker, 1962]; Œ ½ [Federico Fellini, 1963]) und Jump Cuts (L� P���� 
������ [Jean-Luc Godard, 1963]; L A��•� �����ž�� • M��������) (vgl. 
Salt 1992: 266�267), ›Fischaugen‹-E	ekte (E��� R����) (vgl. Salt 1992: 

139	 Ganz im Gegenteil wird auf überdeterminierende Mehrfachmarkierungen zunehmend 
verzichtet (vgl. auch Koebner 2005: 31�36).

140	 Vgl. etwa Münsterbergs Kommentare zum technischen und ökonomischen Aufwand der 
Überblendung (vgl. Münsterberg 1996: 60), wohingegen der Praktiker Rosenblum den 
technischen Fortschritt beim Schnitt als Voraussetzung für die Entwicklung der Flash 
Cuts in T�� P��������� zitiert (Rosenblum/Karen 1979: 149).
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259�260) und Überbe lichtungen (S���������­����; T�� P��������� ) 
(vgl. Brinckmann 2010: 291�292) ebenso gehäu� zum Einsatz wie eine 
subjektiv expressive Set- und Farb-, Ton- und Musikgestaltung (vgl. dazu 
insgesamt auch Reinerth 2009a; 2009b; 2011). Diese innerhalb der Filme 
abweichende Bild- und Ton-, Raum- und Zeit-Ästhetik dient nicht mehr 
nur der Unterscheidung subjektiver und intersubjektiver oder objektiver 
Erzählperspektiven. Vielmehr werden die Erlebnisqualitäten subjektiver 
Erfahrung weiter ausdi	erenziert, im Rahmen der �lmischen Darstellung 
erfahrbar gemacht und zum Teil auch miteinander kombiniert: Die Zeitlupe 
betont das Gezeigte in besonderer Weise und lädt auch Zuschauende zur 
Kontemplation ein (vgl. Brockmann 2014: 298�299); Überblendungen 
gestalten den Übergang zwischen Erinnerung und Gegenwart san� (vgl. 
Smith 2005: 47�48); harte, hochfrequente Schnitte suggerieren einen 
abrupten Wechsel zwischen verschiedenen Bewusstseinszuständen und 
Zeitebenen (vgl. ebd.: 38�39); Über belichtungen »senti mentalisieren, 
[…] verklären und […] irrealisieren« (Lenk/Wul	 2012: o.  S.) usw. Der 
Gebrauch entsprechender stilistischer Mittel wird außerdem auf nicht 
im engeren Sinne mental durch Figuren perspektivierte Sequenzen 
ausgeweitet: Prinzipien der Subjektivierung werden lokal, auf einzelne 
Szenen begrenzt, oder global, den gesamten Film charakterisierend, in 
die äußere Darstellung übertragen und der Eindruck eines insgesamt am 
Erleben der Figur orientierten Erzählens verstärkt.

Die auf Selbstbeobachtung und alltagspsychologischen Annahmen ba-
sierenden Darstellungsstrategien rekurrieren dabei durchaus auf universell 
wiedererkennbare Erfahrungsqualitäten und allgemeine Wirkprinzipien. 
Durch die Einbettung in bestimmte Sujets (wie Kriegserfahrung oder Po-
litik), die Kombination und Kontrastierung komplexer mentaler Zustände 
(etwa psychotraumatischer Erinnerung, paranoider oder schizophrener 
Wahrnehmung) und einen grundsätzlichen ästhetischen Innovations -
willen, der auch als Bildkritik zu verstehen ist, schließen sie allerdings 
auch an zeitgenössische Diskurse an und erfahren so eine historisch 
spezi�sche Rahmung.

Der ästhetische Au�ruchs- und Erneuerungswille macht die Neuen 
Wellen und ihr künstlerisches Umfeld dabei zum Teil einer Gegenkultur 
derer, »denen nicht wohl ist in der Gesellscha�, in der sie leben« (Grob/
Kiefer/Ritzer 2017: 17), die sich bereits in den 1950er-Jahren formiert 
und dann vor allem die 1960er-Jahre prägt: Im Zeichen etwa des Al-
gerienkriegs und des Beginns der Fün�en Republik in Frankreich, des 
›Wohlstandsmiefs‹ der Wirtscha�swunderge sellscha� und der im Bau 
der Berliner Mauer gipfelnden Teilung Deutschlands, der Korea- und 
Vietnamkriege sowie der rassistischen und genderpolitischen Kon�ikte 
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in den USA bildet sich, verbunden mit der Unzufriedenheit über die un -
zureichende Aufarbeitung des Weltkriegsgeschehens, international eine 
vielfältige Protestbewegung heraus, die für »die konkrete Utopie einer 
neuen Gesellscha�« (Frei 2008: 31) eintritt, aber auch für »neue Formen 
der Sinnlichkeit, des Sinnenbewusstseins« (Grob/Kiefer/Ritzer 2017: 21; 
Herv. i. O.): »Lebensformen geraten ins Wanken, Wahrnehmungs- und 
Bewusstseinsformen werden aufgebrochen, die Sicht der Welt wandelt 
sich.« (Ebd.: 22)

Innerhalb dieser gegenkulturellen Bewegungen positionierten sich auch 
die jungen Filmscha	enden – mal mehr, mal weniger explizit. So galt 
zwar »[d]ie Hinwendung zu persönlichen Sto	en […] den Gegner:innen 
der Nouvelle Vague als Rückzug ins Private« (Frisch 2007: 204), die 
Filmscha	enden selbst wollten aber – in einer erneuten Ablehnung des 
Alten – vielmehr auch in neuer Weise politisch sein, das Weltgeschehen 
aus dem Blickwinkel des Privaten und entsprechend gesellscha�liche 
Diskurse in ihrer Auswirkung auf das Individuum betrachten (vgl. ebd.: 
204�205). Dabei verhielten sie sich keineswegs unpolitisch: 1960 
beteiligte sich etwa eine Reihe mit der Nouvelle Vague assoziierter 
Künstler:innen am Appel des 121, einem ö	entlichen Brief gegen den 
Algerienkrieg (vgl. Lanzoni 2002: 199). Jean-Luc Godards Film L� ����� 
������ wurde im selben Jahr wegen seiner kritischen Ansichten zum 
Algerienkon�ikt  – ein Thema, das er »aus einem Blickwinkel zeigen 
[wollte], aus dem ich es kannte und wie ich es fühlte« (Godard zitiert 
in Frisch 2007: 204) – in Frankreich verboten (vgl. Lanzoni 2002: 199) 
und kam erst mit dreijähriger Verzögerung in die Kinos. Mit der von der 
»Cahiers-Gruppe« (Frisch 2007: 38; Herv.  i.  O.) abgegrenzten Gruppe 
Rive Gauche existierte außerdem im Umfeld der Nouvelle Vague eine 
dezidiert politisch engagierte Gruppierung, der auch Resnais und Duras 
zugerechnet wurden (vgl. ebd.). Auch H�������� ��� ����� ist ein 
durch und durch politischer Film: In den Erinnerungsdarstellungen wer -
den die desaströsen Konsequenzen weltpolitischen Geschehens für die 
individuelle Biogra�e und das menschliche Miteinander thematisiert; mit 
der Gegenüberstellung von persönlichem und ö	entlichem Gedächtnis 
wird die Aufarbeitung der Kriegsfolgen kritisiert; die lange Sequenz der 
(für den �ktionalen Film im Film reinszenierten) Friedensparade nimmt 
politische Forderungen der Gegenwart auf.

Über den Neuen Deutschen Film urteilen Norbert Grob, Hans Hel-
mut Prinzler und Eric Rentschler: »Die ersten Vertreter […] verstanden 
sich als kritische Avantgarde. Sie wollten sich in den gesellscha�lich-
politischen Kontext einmischen und ihre persönliche Verantwortung beim 
Filmemachen gewährleistet sehen.« (Grob/Prinzler/Rentschler 2012b: 
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10) Die bisherige deutsche Filmproduktion lehnten sie dabei aufgrund 
der nicht problematisierten Kontinuitäten zum Nazi-Regime und des 
vermittelten »opportunistische[n] Einverständnis[ses] mit dem Status 
quo und dem Establishment« (ebd.: 15; vgl. auch ebd.: 42�45) ab. Als 
Vorläufer des Neuen Deutschen Films (vgl. ebd.: 17�18) handelt auch 
J����  genau davon: »Der Film zeigt den Weg nach innen. Die Gefährdung 
des Menschen, der seinem Innern zu ent�iehen, seine Vergangenheit zu 
verdrängen sucht.« (Domnick 1977: 253)

Auch für das New Hollywood ist die Ver�echtung von ästhetischem 
Experiment, Alltags- und Gesellscha�skritik bereits de�nitorisches Ele -
ment geworden: »Dieses andere Hollywood-Kino […] war [geprägt] von 
besonders vielfältigen thematischen und/oder visuellen Experimenten. 
In den besten Arbeiten wurden kritische Skizzen geboten aus einer Zeit, 
die nicht mehr im Lot war« (Grob/Kiefer/Ritzer 2017: 12). Besonders 
prägnant zeigt sich diese Haltung in Filmen, die sich explizit mit der 
damaligen politischen Situation beschä�igen, wie die Vietnamkriegs -
�lme Ende der 1970er-Jahre (etwa T�Š� D�����; T�� D��� H�����; 
A��
������ N��  [Francis Ford Coppola, 1979]), oder auch in den 
zumeist nur lose auf gegenwärtige Ereignisse bezogenen Paranoia-
Filmen (etwa T�� M��
������ C�������� [ J��� F������������, 
1962]; T�� C�����������; T�� P������Š V���), die dennoch, wie 
Hauke Lehmann schreibt, die »übergreifende Gemütsverfassung der 
US-amerikanischen Gesellscha� zur Zeit des New Hollywood-Kinos« 
(Lehmann 2016: 119) aufnehmen. Demgegenüber, und auch im Un-
terschied zu H�������� ��� ����� und J����, sind die politischen 
Implikationen von T�� P��������� weniger explizit. Zwar lässt sich 
in der Gegenwartserzählung durchaus Kritik an der amerikanischen 
Gesellscha� erkennen, diese bleibt allerdings eher formelha� in den 
Genrestrukturen des Sozialdramas verha�et. Es ist die problematische 
Geschichte des Protagonisten selbst  – die in der Nebenhandlung mit 
Tessie (Marketa Kimbrell) und Mendel (Baruch Lumet) zudem über-
individuelle Bedeutung erhält  –, die gesellscha�liche Relevanz in den 
Film bringt und ihn zum Stellvertreter der kollektiven Erfahrung der 
Shoah und ihrer Folgen macht (vgl. auch Danziger 2008: 211). Über so 
genannte »holocaust �ashback �lms« (Turim 1989: 232), zu denen sie 
auch T�� P��������� zählt, schreibt Turim:

While the mass act is presented in its individual dimension as personal memory, 
the enormity of the holocaust magni�es the scope of events. The individual 
who su	ered represents a shared experience of masses of victims, and this 
weight of a collective horror resonates through the remembered images of the 
camps. Modernism serves these �lms as a means of mitigating against the 



226	 D�� A����:��������� ��� N�
�����������: �„ŽŽ‘�„œŽ

familiar melodramatic aspects of a horror personally experienced. If modernist 
techniques of narration are particularly common in these �lms with holocaust 
thematics, it is perhaps because the dislocation of modernist storytelling serves 
as an analogy for the psychic damage.

(Turim 1989: 232)

Turims letzte These lässt sich insofern erweitern, als dass die frag-
mentarische Erinnerungsdarstellung in Filmen wie J����, H�������� 
��� ����� und T�� P��������� eben nicht nur eine Analogie für 
die psychische Verfasstheit der Shoah-Überlebenden darstellt, sondern 
emblematisch ist für das traumatische, paranoide (vgl. dazu ausführlich 
Lehmann 2016: 119�183), unbehagliche Verhältnis (vgl. ebd.: 129; Grob/
Kiefer/Ritzer 2017: 15�23) der Kriegs- und Nach kriegsgenerationen zur 
Gegenwart, jüngsten Vergangenheit und zum ö	entlichen Umgang mit 
ihnen.141 Diese ästhetische Präzisierung und Aktualisierung ist als Bild-
kritik somit ebenfalls politisch zu verstehen. Mit Blick auf die Nouvelle 
Vague spricht der französische Filmtheoretiker Raymond Bellour von 
einem Grad an ästhetischer Re�exion, der »nach dem Bruch, der durch 
die Erfahrung des Zweiten Weltkriegs und die Veränderungen der Welt 
eingetreten ist, und der mit der Veränderung des Bildes als Abbild der 
Wirklichkeit in Verbindung steht. Das gesamte Denken der ›Nouvelle 
Vague‹ ging davon aus, ob das Kino weiterhin fähig sei, mit den neuen 
Verhältnissen der Welt umzugehen oder nicht.« (Bellour et al. 1992: 124) 
Der Filmwissenscha�ler Marcus Stiglegger führt weiter aus:

Wovon Bellour spricht, ist jene historische Dimension, die durch die großen 
humanitären Katastrophen wie den Holocaust und die Atombombe in das 
Bewusstsein der Intellektuellen und Künstler getreten war. Eine lineare, kon-
ventionelle Dramaturgie konnte sich diesem Phänomen kaum angemessen 
nähern. Die Realitätswahrnehmung war im wahrsten Sinne zerrissen worden.

(Stiglegger 2006: 173)

Analog schreibt Alexander Horwath über die Situation in den USA: 
»In der Ö	entlichkeit hat sich eine starke Diskrepanz zwischen den 
›o•ziellen‹ Bildern und Redeweisen und der realen Erfahrung (etwa im 
Zusammenhang mit dem Vietnamkrieg) ergeben, und diese Klu� zieht 

141	 Im Topos des Psychotraumas treffen sich außerdem der von Turim und Deleuze kons-
tatierte ästhetisch-experimentelle Umgang mit der filmischen Temporalität und charak-
teristische Erlebensweisen des Psychotraumas: »PTSD is a disease of time. […] Without 
it, PTSD’s symptoms are indistinguishable from syndromes that belong to various other 
classifications.« (Young 1995: 7) Allerdings ist die filmische Fragmentierung keineswegs 
nur eine zeitliche, sondern kann auch eine Zergliederung des Raums, die »Vervielfältigung 
der Gegenwarten« (Lehmann 2016: 154) oder (Wahrnehmungs-/Erzähl-)Perspektiven 
bedeuten, die für andere, pathologische und nichtpathologische mentale Zustände cha-
rakteristisch sind.
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die gebräuchlichen Darstellungsweisen selbst in Zweifel, die bis dahin als 
gültig und wahrheitsgetreu empfunden worden sind«. (Horwath 1995: 11)

Das Fragmentarische, Brüchige, Rissige erlebt also Konjunktur in 
verschiedenen Bereichen: in Fachdiskursen zu Erinnerung und Trauma, 
im Realitätserleben der jungen Generation und in der zeitgenössischen 
Kunst- und Kulturproduktion. Dem �lmischen Zeitgeist entspricht das 
Fragment auch deshalb in besonderer Weise, weil es nicht nur aktuelle 
Diskurse und Erfahrungen aufnimmt, sondern in der �lmischen Umsetzung 
zugleich den ästhetischen Bruch mit der Tradition, mit der Geschlossenheit 
und Sukzession klassischer Dramaturgie meint. Es ist damit Ausdruck 
des Au�rechens sowohl allgemeiner Wahrnehmungs- und Bewusst -
seinsformen als auch �lmischer Darstellungsformen und markiert eine 
gefühlte Di	erenz, die sich mal spielerisch als sprungha�e Lebendigkeit, 
mal pathologisch als psychotraumatische Erinnerung äußert, dabei aber 
stets an die Erfahrung des Individuums zurückgebunden wird. Die dezi -
dierte Auseinandersetzung mit den mentalen und medialen Formen des 
Erinnerns ist somit einge bettet in �lmische Erneuerungsbewegungen, die 
auch politisch verstanden werden können, weil sie sich nicht nur gegen 
einzelne �lmische Konventionen richten, sondern vielfach ein Unbehagen 
an den industriellen, ideologischen und gesellscha�lichen Bedingungen 
ausdrücken, unter denen Filme produziert werden.

8.5  Zusammenfassung

Kulturelle, ö	entliche und gesellscha�spolitische Entwicklungen, zu 
denen sich die Filmscha	enden der Neuen Wellen kritisch positionieren, 
bildeten in den 1950er- bis 1970er-Jahren also den Katalysator für eine 
bestimmte inhaltliche Auseinandersetzung mit Erinnerung einerseits und 
andererseits auch für die Suche nach zeitgemäßen Darstellungsmitteln. Die 
diskursive Rahmung durch den ideologischen Kontext prägte dabei histo
risch spezi�sche Formen der Erinnerungsdarstellung vor allem insoweit, 
als dass es galt, für aktuell relevante Probleme adäquate Ausdrucksmit-
tel zu �nden. Neben dieser gesellscha�lich-ideologischen Prägung lag, 
ebenfalls im Zeichen des künstlerischen Strebens nach (psychologischer) 
Authentizität und Realitätsnähe, der Fokus auf dem konkreten Erleben 
von Figuren, die ihre  – o� nach der Erfahrung der Filmscha	enden 
modellierte und damit von ähnlichen Kon�ikten und Entwicklungen 
geprägte – Lebensrealität auf spezi�sche Weise wahrnehmen. Insofern 
zeigt sich in den Filmen dieser Phase nicht nur eine Konzentration auf 
zeittypische Erinnerungs-, Imaginations- und Wahrnehmungsformen wie 
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psychotraumatisches Erinnern, paranoide Wahrnehmung oder drogen
induzierte Halluzinationen. Vielmehr erarbeiteten sie ein Repertoire an 
Darstellungstechniken des subjektiven Erlebens, das an alltägliche For-
men des Erlebens anknüp�e und in der medialen Vermittlung mentaler 
Gegebenheiten keinen Widerspruch sah. Basale Gestaltungskategorien 
wie etwa Rhythmus, Dauer, Licht/Farbe oder Schärfe wurden nicht nur 
zur Darstellung qualitativen Erlebens verwendet, sondern konnten dieses 
dank kognitiv-perzeptiver und a	ektiver Wirkungstendenzen zumindest 
näherungsweise auch auf die Zuschauenden übertragen. Viele dieser 
zunächst innovativen Darstellungsweisen wurden im Verlauf der wei-
teren Filmgeschichte selbst für bestimmte Zwecke konventionalisiert, 
vom Mainstream adaptiert und werden bis heute eingesetzt. Auch die 
zeitliche Struktur der Erzählungen orientierte sich dabei vielfach implizit 
oder explizit am präsentischen, subjektiven Erleben, das nahtlos zwi-
schen Gegenwart und Vergangenheit, Realität und Vorstellung springen 
kann, wobei extreme Beispiele wie L A��•� �����ž�� • M��������, J� 
� ����, •� � ���� (Alain Resnais, 1968) oder N. � ���� ��� �•� ... (Alain 
Robbe-Grillet, 1971) die Ausnahme blieben.

Während die Thematisierung und ästhetische Ausdi	erenzierung 
spezi�scher Erfahrungsqualitäten also zu den zentralen Anliegen der 
�lmischen Erneue rungsbewegungen der Neuen Wellen gehörten und 
ihre Filme vom ›klassischen‹ Erzählkino abgrenzten, knüp�en sie in 
anderer Hinsicht durchaus an Existierendes an: Die narrativ-sukzessive 
Einbindung von Imaginationen in den Handlungsverlauf sowie die 
paraproxemische, o� als Point-of-View-Montage reali sierte räumliche 
Annäherung an die nach wie vor ›im Kopf‹ verorteten mentalen Prozesse 
blieb vielfach Bezugspunkt für die Herstellung des Subjektbezugs. Die 
kreative Abwandlung dieser Darstellungsweisen zeugt dabei allerdings 
ebenfalls nicht nur von ästhetischer Experimentierfreude, sondern bringt 
auch eine zusätzliche, politische Bedeutungsebene ins Spiel: Das In-
fragestellen exklusiver Subjektivität des Bewusstseins und, umgekehrt, 
absoluter Objektivität der Realität, die perspektivierte Wiederholung 
und Variation sowie größere thematische Rahmungen machen das o� 
problematische Verhältnis von individuellem und kollektivem, privatem 
und ö	entlichem Erinnern, Träu men oder Wahrnehmen sichtbar.



9.  
Das Kino der Jahrtausendwende: 1995�2015

9.1  Manipulation: Spiel mit Medium und mind

In vielerlei Hinsicht knüp� das aktuelle Kino an die beschriebenen 
Ästhetiken, Dramaturgien, Topoi und Motive der Neuen Wellen an. 
Dabei grei� eine Vielzahl von Filmen so o	ensiv und selbstbewusst 
auf deren Darstellungsstrategien zurück, aktualisiert und entwickelt sie 
weiter, dass Bordwell für sie analog zum New Hollywood den Begri	 
des »Newest Hollywood« (Bordwell 2006: 74) geprägt hat. Ähnlich 
wie schon in den 1960er- und 1970er-Jahren, so Bordwell, drängen 
seit den 1990er-Jahren unter Ein�uss des europäischen Kunst- und 
Autor:innenkinos, amerikanischer O	-Hollywood-Produktionen wie 
auch durch die Zuwendung vieler Filmscha	ender zur Populärkultur 
vermehrt unkonventionell erzählte oder bewusst mit den Konventionen 
des Erzählkinos spielende Filme auf den Markt (vgl. ebd.: 72�103). 
Was zunächst nur Randerscheinung ist, entwickelt sich bald zu einem 
neuartigen Mainstream. Doch der Begri	 des Newest Hollywood ist 
fehlleitend: Die beschriebenen Entwicklungen sind eben gerade nicht 
auf US-amerikanische Hollywood-Produktionen beschränkt, sondern 
Teil einer international wirksamen Tendenz innerhalb des globalisierten 
Filmmarkts (vgl. Elsaesser 2009: 14�16). Auch verlaufen die Grenzen 
zwischen Independent- und Mainstream-Kultur seit der Ablösung des 
Hollywood-Studiosystems – als Voraussetzung, Parallelerscheinung und 
Folge des New Hollywood (vgl. etwa Grob/Kiefer/Ritzer 2017) – weit 
weniger explizit als noch ein halbes Jahrhundert zuvor. Dabei vollzieht 
nicht zuletzt der Begri	 des Indie – kurz für Independent Cinema – ei -
nen Bedeutungswandel und bezeichnet heute weniger die �nanzielle 
Unabhängigkeit von großen Studios als eine ästhetische Abgrenzung 
von dem, was als normiertes Blockbuster- und Genre-Kino wahrge-
nommen wird (vgl. z. B. Holmlund 2005: 1�3). Selbst hoch budgetierte 
Genre-Produktionen, wie etwa die inzwischen fün�eilige Serie um den 
Actionhelden Jason Bourne (2002�2016), greifen selbstverständlich auf 
Darstellungsstrategien eines zuvor als alternativ, intellektuell und cine -
phil geltenden Kinostils zurück (vgl. z. B. Bordwell 2006: 75; Campora 
2009: 120; 2014: 1�13; Eig 2003; Elsaesser 2009: 16).
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Diese ästhetischen und thematischen Kontinuitäten zu den Neuen 
Wellen werden in der Auseinandersetzung mit Subjektivität besonders 
deutlich und betreff en dabei häu�g nicht nur konkrete Imaginationsdar -
stellungen, sondern auch Erzählstrukturen und Figurenkonzeptionen: 
So sind »subjective stories« (Bordwell 2006: 72), die sich etwa durch 
»paradoxical time schemes, hypothetical futures, digressive and dwadling 
action lines, stories told backward and in loops« (ebd.: 73) auszeichnen, 
im heutigen Kino keine Seltenheit. Struktur, Inhalt und Ästhetik orien -
tieren sich o� radikal am Erleben der Film�guren. In den 1960er-Jahren 
noch gewöhnungsbedür�ig, neu und primär im anspruchsvollen ›Kunst-
Kino‹ zu �nden (vgl. z. B. Campora 2009: 120; Holland 1963), gehören 
fehlende Übergangsmarkierungen, Zeitsprünge, assoziativ verdichtende 
Montagen ebenso wie  – durch digitale Techniken in der Produktion 
weiter vereinfachte – Formen der visuellen und auditiven Verfremdung 
oder Hervorhebung inzwischen zum Standardrepertoire des Kinos. Mehr 
noch: Im Extremfall dienen subtile Hinweise auf subjektive Prozesse oder 
nachträgliche Twist Endings (vgl. Strank 2014) dazu, die Realität �lmi -
schen Geschehens als Imagination oder bewusste Täuschung einer Figur 
zu enttarnen und dabei auch die Wahrnehmung der Zuschauer:innen 
infrage zu stellen.

Jonathan Eig attestiert in seinem ein�ussreichen Artikel zum ›Mind -
fuck Film‹ zahlreichen heutigen Filmen dabei einen Verlust des sozialen, 
politischen und philosophischen Interesses: Sie nutzten subjektives Er-
leben nur um des spektakulären Erzählprinzips Willen, ohne dabei auch 
die psychologischen und ideologischen Bedingungen von Subjektivität 
zu thematisieren (vgl. Eig 2003). Während diese Beispiele zweifellos 
existieren,142 gibt es jedoch umgekehrt auch eine Reihe von Filmen, die 
sich – ähnlich den alternativen Kinematogra�en der Nachkriegszeit, in 
deren Nachfolge sie sich teilweise explizit inszenieren143 – als dezidierte 
Versuche verstehen lassen, ganz unterschiedliche Formen des Erlebens 
ästhetisch intersubjektiv erfahrbar zu machen, dabei auch abweichende, 
pathologische Formen des Subjektiven auszuloten (vgl. Campora 2014: 
11; Elsaesser 2009: 24�30) und in den Kontext gesellscha�licher, ethi -
scher und moralischer Fragestellungen zu stellen.

Beide Varianten haben als Subkategorien so genannter »puzzle �lms« 
(Bordwell 2006; Buckland 2009; 2015), »multiform �lms« (Campora 

142	 Explizit nennt Eig T�� S�Š�� S���� (M. Night Shyamalan, 1999) und T�� O�����  
(Alejandro Amenábar, 2001). 

143	 Dazu ließe sich etwa �€ M������, eine Adaption von Chris Markers Kurzfilm L� J��•�, 
oder der anspielungsreiche L� S
�������� �� �� �������� (Julian Schnabel, 2007) 
zählen.
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2009; 2014), »mindfuck �lms« (Eig 2003), »mind-game �lms« (Elsaesser 
2009), Filme mit »Twist Endings« (Strank 2014) oder »unzuverlässigen 
Erzählern« (Liptay/Wolf 2005; Helbig 2006) seit Beginn der 2000er-Jahre 
auch innerhalb der Film- und Medienwissenscha� erhöhte Aufmerksamkeit 
erfahren: Matthew Campora etwa befasst sich in Anlehnung an Bordwell 
(1986) mit dem Subjective Realist Cinema als Sonderfall mehrsträngiger 
Erzählungen, bei dem »at least one of the �lm’s dual or multiple strands 
represents the subjective perspective of its central character« (Campora 
2014: 7); Thomas Elsaesser konzentriert sich auf die Darstellung patho-
logischer Subjektivität als Paradigma aktueller Mindgame Films, die dazu 
tendierten, »mentally or psychologically unstable characters« (Elsaesser 
2009: 24) in den Mittelpunkt zu stellen; Willem Strank widmet in seiner 
Untersuchung zu Twist Endings gleich zwei Unterkapitel (und zahlreiche 
Beispielanalysen) solchen Filmen, die Fragen der Wahrnehmung und 
Imagination thematisieren (vgl. Strank 2014: 167�182, 192�204); und 
Miklós Kiss und Steven Willemsen heben im Anschluss an Jan Alber 
(2013) die Subjektivierung als prominente Strategie in der Rezeption 
von Filmen mit komplexer Narration hervor: »[H]istorically speaking, 
many puzzle and art �lms have explicitly cued viewers to take this stance 
(whether through narrative patterns, stylistic markers or explication in 
narration).« (Kiss/Willemsen 2017: 113)

Der extreme Fokus auf besonders komplex erzählte Beispiele  – in 
denen Formen der Subjektivierung und Innendarstellung zwar in der Tat 
eine hervorgehobene Rolle einnehmen, auf die sie jedoch keineswegs 
reduziert werden sollten – scheint allerdings gelegentlich den Blick da-
rauf zu verstellen, dass auch Filme, deren Gesamtkonzeption weniger 
puzzling erscheint, subjektivierte Sequenzen einsetzen und dabei an 
durchaus vergleichbare Themen und Ästhetiken anschließen. Zudem 
sind die zahlreichen Begri	e, die Filmwissenscha� und -kritik für diese 
›komplexen‹ Filme geprägt haben, häu�g nicht miteinander kompatibel 
und bezeichnen zwar ähnliche, aber nicht deckungsgleiche Formen.144

Obwohl die Beschränkung auf einen dieser Begri	e also zu reduzie-
rend erscheint, bietet das Spektrum der genannten Ansätze allerdings 
einen Ausgangspunkt, um sich den charakteristischen Formen aktueller 
Bewusstseinsdarstellungen zu nähern: Neben der o� radikalen Annähe -
rung zunehmend auch längerer Segmente an eine Figurenperspektive (vgl. 

144	 Aufschlussreich ist etwa die Grafik von Christian Bumeder, in der er die Begriffe complex 
narratives, Mindgame Movies, Bewusstseinsfilme, Mindfuck Films und Post-Mortem-
Kino grafisch zueinander in Beziehung setzt, um Hierarchien, Überschneidungen und 
Widersprüche sichtbar zu machen (vgl. Bumeder 2014: 53).
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Bumeder 2014: 54�72; Campora 2014) ergeben sich zudem aus dem 
Fokus auf pathologische oder vermeintlich abnorme Formen des Erlebens 
(vgl. z. B. Elsaesser 24�30), dem Spiel mit der (Un-)Unterscheidbarkeit 
verschiedener subjektiver und ›objektiver‹, menschlicher und künstlicher 
Wahrnehmungsformen (vgl. z. B. Eig 2003; Elsaesser 2009: 17) und 
der prinzipiellen Manipulier- und Bearbeitbarkeit men taler Inhalte und 
Prozesse (vgl. z. B. Eig 2003; Elsaesser 2009: 17; Jahraus 2004) ästhe-
tische Konsequenzen für die Gestaltung und Narration. Ihre Häufung 
ist eng verschränkt mit aktuellen technologischen und erzählerischen 
Entwicklungen (vgl. Bordwell 2006: 2, 74; Kiss/Willemsen 2017: 13�15) 
und knüp� überdies auch an medienepistemologische Fragestellungen 
an, die auf Veränderungen der Medienkultur insgesamt verweisen (vgl., 
im Anschluss an Murray 1997, Campora 2014; Elsaesser 22�23; Vidal/
Ortega 2017). Sie stehen außerdem mit Diskursen in Verbindung, die 
das aktuelle Nachdenken über Selbst, Identität, Geist und Bewusstsein 
maßgeblich bestimmen.

Zu den zentralen und einschneidendsten Entwicklungen der letzten 
Jahrzehnte gehören zweifelsohne Prozesse der Medialisierung und Di-
gitalisierung, die unsere Lebens- und Erfahrungswelt in grundsätzlicher 
und weitreichender Hinsicht verändert haben und sich in der aktuellen 
Filmkultur auch jenseits expliziter Thematisierungen der digitalen He -
rausforderung145 niederschlagen: Zum einen, so eine verbreitete These 
(vgl. etwa Bordwell 2006: 74; Campora 2009; 2014; Elsaesser 2009), 
sind die konstante Verfügbarkeit und Wiederholbarkeit medialer Inhalte 
auf unterschiedlichen Trägern und Geräten, die zunehmende, zum Teil 
medienübergreifend angelegte Interaktivität digitaler Angebote und weitere 
spezi�sche �ktionale und narrative Strukturen des Cyberspace  – etwa 
das Spiel mit der Identität verschiedener Avatare oder die Multimodali -
tät und Hypertextualität von Cyber-Narrationen 146  – mitverantwortlich 
für die beobachtete Komplexitätssteigerung vieler Erzählungen. Schon 
1997 schreibt Janet H. Murray: »[P]rint and motion picture stories are 

145	 Als explizit wäre etwa die aktuelle Häufung von Hacker-Narrativen in Film und TV zu 
verstehen, darunter Filme wie W�� A� I¡ (Baran bo Odar, 2014), B��
���� (Michael 
Mann, 2015) und S������ (Oliver Stone, 2016) oder Serien wie H��� ��� C��
� F��� 
(TV, 2014�2017), T�� C��� (TV, 2014�2016) und M�. R���� (TV, 2015–2019).

146	 Cyber-narrative ist »a term used by theorists such as Janet Murray (1997), whose work 
traces the convergence of the narrative forms of film, television, and those of cyber-space« 
(Campora 2009: 129). In ähnlicher Weise bezeichnet der von David Ciccoricco (2015; 
2017) geprägte Begriff cybernetic narration – in Anlehnung an Seymour Chatmans cinematic 
narration – die multimodale Verschränkung unterschiedlicher semiotischer ›Kanäle‹ in 
digitalen Erzählungen mit besonderem Augenmerk auf reziproken und systemimmanen-
ten – das heißt programmierten – Strukturen der Mensch-Computer-Interaktion. 
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pushing past linear forms not out of mere playfulness but in an e	ort 
to give expression to the characteristically twentieth-century perception 
of life as composed of parallel possibilities.« (Murray 1997: 37) Zum 
anderen gehen diese Entwicklungen Hand in Hand mit Veränderungen 
der Konzeptionen des Selbst, die sich mittelbar auch auf die Konzeption 
�ktionaler Figuren und die Darstellung ihrer Innen welten auswirken: 
Durch den Einzug digitaler Technologien in nahezu alle Lebensbereiche – 
darunter neben der Informations- und Unterhaltungsindus trie auch die 
medizinische Diagnostik (vgl. Krüger-Brand 2014; Stollfuß 2014) oder 
beru�iches Qualitäts- und Performancemanagement (vgl. Elsaesser 2009: 
28�29) – scheint der Mensch mit seinen körperlichen, sozialen, emotio -
nalen und geistigen Ressourcen vermessbar, berechenbar und somit – in 
der dystopischen Zuspitzung – manipulierbar, programmierbar oder gar 
simulierbar zu sein.

In Philosophie und Psychologie erleben Vergleiche zwischen Mensch 
und Maschine, Geist und Computer, mentalen Prozessen und Rechenopera-
tionen Hochkonjunktur (vgl. etwa Danziger 2008: 48�53; Draaisma 1999: 
141�167; van Dijck 2004; 2007). Obwohl sich Computermetaphern im 
Kern vielfach als unzureichend herausgestellt haben (vgl. Danziger 2008: 
51; Draaisma 1999: 164), prägen sie ungebrochen das Nachdenken und 
Sprechen über mentale Prozesse – und dabei insbesondere Diskurse über 
das Gedächtnis (vgl. Danziger 2008: 52�53; Draaisma 1999: 162�164), 
in Fachkreisen genauso wie in der populären Medien- und Alltagskom-
munikation. Das Selbst wird analog zu seiner potenziell unbegrenzten 
Zahl digitaler Stellvertreter:innen im Social Web als »multipel« (Lovink 
2014: 53; vgl. auch Murray 1997: 38) und – ebenso wie seine mentalen 
Prozesse  – prinzipiell vernetzt (vgl. van Dijck 2004: 353) verstanden, 
Körper und Geist analog zu Hard- und So�ware als »wetware« (Stollfuß 
2013b; Herv.  i. O.) und »mindware« (van Dijck 2004: 353; Herv.  i. O.) 
bezeichnet und die uralte Gedächtnismetapher des Speichers (vgl. z. B. 
Assmann 1999: 158�160) durch die der Datenbank (vgl. z.  B. Draaisma 
1999: 163) aktualisiert. 147

147	 Derartige Computermetaphorik ist zudem nicht nur wegen des hohen Verbreitungsgrads 
von Computern, anderen internetfähigen Geräten und dem World Wide Web so wirkmäch -
tig, sondern außerdem, weil sie auch in umgekehrter Richtung funktioniert: Virtueller 
Speicherplatz nennt sich memory (vgl. ausführlicher Draaisma 1999: 162); die Informatik 
spricht von künstlicher Intelligenz und »neuronalen Netze[n]« (Rashid 2017); Computer 
›berechnen‹, ›lesen‹ und ›verarbeiten‹ Informationen, wie auch – und zuerst – der mensch-
liche Geist. »As metaphors for human cognitive processes logic machines had a peculiar 
status. There was always a strong temptation to regard their operations as providing not 
simply an analogy, but a simulation of human cognition. They were ›machines that think‹« 
(Danziger 2008: 48; Herv. i. O.).
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Doch die mediale und digitale Erschließung des Mentalen geht in 
konzeptueller Hinsicht noch über diese o	ensichtliche Metaphorik hi -
naus: Mit der Zunahme und digitalen Weiterentwicklung medizinisch-
medientechnischer Verfahren wird nicht nur der menschliche Körper, 
sondern auch sein Gehirn sichtbar, behandelbar und damit intersubjektiv 
zugänglich gemacht. Dabei berechnen so genannte bildgebende Verfahren 
wie die Computertomogra�e (CT), (funktionale) Magnetresonanztomogra�e 
(fMRT, MRT) oder Positronen-Emissions-Tomogra�e (PET) zwar lediglich 
die Lage und ggf. Aktivität physiologischer Strukturen  – im Zeitalter 
des »cerebral subject«148 (Ortega/Vidal 2011; Vidal/Ortega 2017), das 
das Gehirn als Synonym für psychische Vorgänge versteht, werden sie 
allerdings auch als vermeintlich objektiver Ausdruck mentaler Prozesse 
(miss-)interpretiert. Populärwissenscha�liche Formate verweisen o� 
verkürzend auf derartige Visualisierungen, etwa um ›die Sprache des 
Gehirns‹ zu erläutern oder den ›Sitz der Gefühle‹ zu lokalisieren, und 
tragen damit in nicht unerheblicher Weise zur Verbreitung und Verfes -
tigung der Vorstellung vom Mentalen als physiologischer Architektur 
bei, die medienvermittelt rezipiert werden kann. 149 Auch �ktionale und 
künstlerische Darstellungen – wie etwa die Filme E������ S������� 
�
 ��� S������� M��� (Michel Gondry, 2004), J����
� I� M��� (Mark 
Lund, 2013), die Net�ix- Serie S������� T����� (TV, 2016–) oder die 
Kunstwerke der Britin Susan Aldworth (vgl. Aldworth 2011; Reinerth 
2013a)  – thematisieren vermehrt entsprechende Repräsentationen. 
Zwar herrscht dabei eine kritische Haltung vor, die Idee vom mind als 
(abbildbarem) brain wird aber dennoch perpetuiert (vgl. Vidal/Ortega 
2017: 9, 224�225). Digital abbildbar werden mentale Pro zesse zudem 
auch potenziell veränderbar. Hierbei spielt das au•eimende Bewusst -
sein für die grundsätzliche mediale Gemachtheit und Manipulierbarkeit 
von (bewegten wie stillen) Bildern in der »postfotogra�schen Ära« 
(Flückiger 2008: 13; vgl. auch Mitchell 1992) eine Rolle: Einerseits 
erö	nen die Errungenscha�en der Digitalisierung neue Möglichkeiten 
der Darstellung, andererseits ziehen digitale Bilder ihre Authentizität 
zugleich immer auch in Zweifel. Bildmanipulationen oder gar Simula -
tionen können inzwischen selbst von Lai:innen umgesetzt werden und 
sind mit bloßem Auge o� kaum zu erken nen. Der US-amerikanische 

148	 Fernando Vidal und Francisco Ortega beschreiben das cerebral subject als anthropologische 
Figur (vgl. Ortega/Vidal 2011: 7; Vidal/Ortega 2017: 14): »an ›ideology‹ in the plain sense 
of a set of notions, beliefs, values, interests, and ideals« (ebd.), »[t]he belief that human 
beings are essentially their brains« (Ortega/Vidal 2011: 7; vgl. außerdem Vidal/Ortega 
2017: 1, für eine Genealogie des cerebral subjects vgl. ebd.: 13�57). 

149	 Vgl. etwa typische Beiträge wie Bodderas 2007.
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Filmwissenscha�ler Adam Lowenstein diagnostiziert dem aktuellen 
Kino eine »digitally induced crisis of realism« (Lowenstein 2015: 2): 
»Today, many observers believe that cinema’s foundational characte-
ristics (based in analog technologies) as an ›indexical‹ medium, with a 
privileged capacity to record and represent the real, are disappearing or 
altering fundamentally under the in�uence of new digital technologies.« 
(Ebd.) Und auch »digitale Visualisierungen in den Naturwissenscha�en 
und der Medizin [ziehen]  – trotz, oder vielleicht gerade aufgrund zu-
nehmender Wichtigkeit – grundsätzliche Fragen in Hinblick auf ihren 
Status als Bild nach sich« (Stollfuß 2014: 20). Hinsichtlich der medialen 
Darstellbarkeit innerer Vorgänge münden diese Überlegungen in einem 
(bild-)epistemologischen Paradox: Umgeben von der Aura medizinischer 
Autorität, fordern Bildgebungsverfahren »ein verstärktes Bekenntnis in 
die Evidenzkra� von Medientechnik« (ebd.: 44), das mentale Prozesse 
einschließt, die als körperliche Strukturen des Gehirns scheinbar sichtbar, 
veri�zierbar und abbildbar werden. Als medial gemachte Produkte stehen 
diese Visualisierungen allerdings immer auch unter dem Verdacht der 
Manipulierbarkeit, das heißt der potenziellen Tatsachenveränderung 
und bewussten Täuschung.150 In der Kombination mit dem nicht aus -
schließlich erkenntnisgeleiteten, sondern auf Behandlung – und somit 
Veränderung  – abzielenden Interesse medizinischer Diagnostik, wird 
dabei auch das vermeintlich Dargestellte selbst – die neuronalen und 
mentalen Strukturen – zum potenziell bearbeitbaren Gegenstand. Eine 
allzu szientistische Perspektive auf das Mentale ist zudem dem Vorwurf 
ausgesetzt, durch die Reduktion auf das Körperliche die individuelle 
Phänomenologie von Bewusstseinsprozessen zu ignorieren.

An dieses recht komplexe Themenfeld knüp� eine Vielzahl von Fil -
men an. Gerade die Verheißungen und Gefahren mentaler Manipulation 
sind dabei zentrale Themen: So erleben beispielsweise Narrative der 
Gedankenmanipulation und der Amnesie eine neue Blüte: Quer durch 
verschiedene Genres, Kulturen und Zielgruppen befassen sich Filme wie 
T�� C��� (Tarsem Singh, 2000), P��
��
� (John Woo, 2003), P������� 
(Satoshi Kon, 2006) oder die B�����-Penta logie mit politischen, mili -
tärischen, psychologischen und ökonomischen Anwendungsbereichen 
von Gedankenlöschung und -manipulation. Diesen liegen dabei zumeist 
hochtechnisierte – also in der Regel digitale – medizinische Verfahren 

150	 Folgt man dem Kolumnisten Sascha Lobo, hat sich damit aus einer Bildlichkeitskrise eine 
umfassende (mediale) Wahrnehmungskrise entwickelt, die von einem »Mediennihilismus« 
(Lobo 2017: o. S.) gekennzeichnet ist, der ›den Medien‹ »einfach gar nichts mehr [glaubt]« 
(ebd.).
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zugrunde, deren Missbrauch zu o� existenzbedrohenden Konsequenzen 
im Erleben der Figuren führt. 151 Erinnerungen spielen dabei eine hervor-
gehobene Rolle (vgl. auch Vidal/Ortega 2017: 220�225), weil sie – die 
ein�ussreiche These des Philosophen John Lockes wiederbelebend – als 
Summe der Biogra�e den Kern der Persönlichkeit bilden (vgl. Danziger 
2008: 101�103). Ihr Fehlen oder ihre Fälschung stellt somit die Identi -
tät der Figuren grundlegend infrage – und nicht zuletzt gibt die als Jagd 
nach ›wahrha�er‹ Erinnerung inszenierte Selbstsuche und -�ndung der 
Haupt�gur genreübergreifend ein attraktives Storymodell ab.

Umgekehrt lassen sich andere Filme dazu gewissermaßen als Oppo-
sition verstehen, die gegenüber dieser riskanten, das Individuum und in 
der Folge häu�g auch das gesellscha�liche Zusammenleben bedrohenden 
Fremdeinwirkung eine Rückkehr zum Selbstgedachten propagiert. Filme 
wie L� S
���
� ��� �š��� (Michel Gondry, 2006), I� � K��� �
 � F���� 
S���� (Anna Boden und Ryan Fleck, 2010), oder A G������ I����� ��� 
M��� �
 C������ S��� III  (Roman Coppola, 2012) thematisieren ebenfalls 
die Veränderbarkeit mentaler Prozesse, doch behalten hier die Figuren 
als Subjekte selbst die Gewalt über ihr Innenleben, indem sie entweder 
kreativ in ihre eigenen mentalen Prozesse eingreifen, diese spielerisch 
verändern und zum Beispiel als Gegenentwürfe zu einer tristen Realität 
(L� S
�������� �� �� �������� [Julian Schnabel, 2007]) oder hege -
monialen Geschichtsversion (L I���� ���˜����� [Rithy Panh, 2013]) 
positionieren oder aber zumindest deren grundsätzlich konstruktive und 
kontextabhängige Funktionsweise begreifen (V��� �� B����� [Ari Folman, 
2008]). Auch hier spielen Motive der Manipulierbarkeit von Innenwelten 
eine Rolle, allerdings wird das Selbstgedachte dabei als Selbstgemach-
tes konzipiert  – das Recht auf mentale (Selbst-)Manipulation als Teil 
psychologischer und kreativer Entfaltung (vgl. Reinerth 2013a; 2018). 
Schließlich manipulieren so genannte Mindgame und Mindfuck Films 
in einem grundlegenden Sinne auch ihr Publikum: Indem das Gezeigte 
erst durch eine nachträgliche Rahmung seinen eigentlichen Status – bei-
spielsweise als Traum oder Halluzination einer Sterbenden – erhält oder 
dieser sogar o	en bleibt, führen sie das manipulative Potenzial medialer 
Darstellungen vor. Für die Darstellung mentaler Prozesse bedeutsam ist 
im letzten Fall, dass diese eben gerade nicht mehr durch Markierungen 

151	 In diesem Zusammenhang ist auch die Welle von Remakes und Sequels älterer Filme – 
etwa T���� R�
��� (Paul Verhoeven, 1990; Len Wiseman, 2012), T�� M��
������ 
C�������� (John Frankenheimer, 1962; Jonathan Demme, 2004), B���� R����� (Ridley 
Scott, 1982) und B���� R����� €‚ƒ„ (Denis Villeneuve, 2017) – bemerkenswert, die 
gerade die medial-technische Verfasstheit der Psycho-Manipulationen gegenüber ihren 
Vorläufern noch stärker herausarbeiten.
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als von der Realität abweichend inszeniert werden, sondern vielmehr die 
prinzipielle Ununterscheidbarkeit verschiedener Formen der Wahrneh-
mung und die Koexistenz unterschiedlicher Perspektiven – inklusive der 
von den Zuschauenden eingenommenen – thematisiert wird: »Several 
�lms raise matters of ontology and parallel worlds, while skepticism and 
doubt, but also their obverse: belief and trust, are o�en the epistemological 
issues at stake.« (Elsaesser 2009: 19; Herv. i. O.)

Dies wir� nicht nur die bereits im Kino der Neuen Wellen virulenten 
epistemologischen und ontologischen Fragen nach Wahrheit von Erinne-
rungen, Imaginationen, ja perzeptuellen und propositionalen mentalen 
Inhalten insgesamt auf, sondern stellt auch ihre prinzipielle Exklusivität 
explizit infrage: Wem ›gehören‹ Gedanken, wenn mehr als ein Subjekt 
auf sie zugreifen kann? Wer steuert sie und welche E	ekte haben so-
wohl fremd- als auch selbstbestimmte Manipulationen? Wer bestimmt 
über Sichtbarkeit und Sichtbarmachung dieses – so scheint es – letzten, 
aber gefährdeten Resorts der Persönlichkeit und Privatheit? Sind neben 
feindlichen Angri	en und solipsistischem Rückzug ins Subjektiv-Private 
auch kollaborative Formen des intersubjektiven Imaginierens denkbar?

In der Darstellung schließen die meisten Filme sowohl an Konventionen 
des klassischen Erzählkinos wie auch an inzwischen etablierte Strategien 
der Neuen Wellen an. Dies zeugt einerseits von alltagspsychologischer 
und medienästhetischer Kontinuität, die andererseits durch das zum 
Teil vollständige Fehlen explizierter Markierungen oder bewusst ein-
gesetzte »falsche Fährten« (vgl. z. B. Bumeder 2014: 275; Wul	 2005) 
von einigen Filmen auch unterlaufen oder zumindest hinterfragt wird. 
Darüber hinaus korrelieren die oben skizzierten Entwicklungen nicht nur 
mit der Technisierung und Medialisierung von Erinnerung als Topos, 
sondern wirken sich auch auf deren Darstellung aus: So werden etwa 
medizinisch-bildgebende Verfahren imitiert und als Signi� kanten mentaler 
Prozesse in den �ktionalen Handlungsverlauf integriert. O	ensiv kommen 
Animationstechniken und andere, zumeist digitale Verfahren der Bild
erstellung und -bearbeitung zum Einsatz, um – mithilfe unsichtbarer oder 
spektakulärer Visual E	ects – die nicht unbedingt physikalischen Geset -
zen gehorchenden Eigenlogiken der Psyche zu simulieren. Und mentale 
Perspektiven werden als mediale Anachronismen mit medienhistorischer 
und -theoretischer Bedeutung aufgeladen. Zwar stellt die mittels Montage 
narrativ plausibilisierte Integration von Imaginationssequenzen in eine 
Haupthandlung nach wie vor die dominante Form der Einbettung dar, doch 
erschweren es unau	ällige Übergänge, fehlende Kennzeichnungen und 
falsche Fährten dem Publikum zunehmend, Ontologie und Epistemologie 
des Gesehenen eindeutig zu bestimmen. Zudem ist – ermöglicht durch 
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die Verbreitung digitaler Animations- und Produktionstechniken und 
befördert durch den aktuellen Trend zur nicht-linearen Narration – eine 
zumindest tendenzielle Aufweichung des (Mainstream-)Monopols der 
sukzessiven Erzählweise auch in Bezug auf Imaginationsdarstellungen 
zu beobachten: Neben der klassisch-sukzessiven Einbettung kommt es 
auch in hoch budgetierten und populären Filmen immer häu�ger zur 
simultanen Überlagerung verschiedener Wahrnehmungs- oder Reali-
tätsebenen, die nicht mehr klar voneinander zu unterscheiden sind.

Auch im folgenden Kapitel stehen drei Filme im Mittel punkt, die – wie 
E������ S������� �
 ��� S������� M��� und I�
������ – zum Teil 
von Ansätzen zum komplexen zeitgenössischen Kino diskutiert werden. 
In ihren Imaginationsdarstellungen weisen sie allerdings über diese 
Kontexte hinaus. Zudem zählt der dritte Beispiel�lm – L� S
�������� 
�� �� ��������  – nicht zum Kanon dieser medienwissenscha�lichen 
Debatte. An ihm lässt sich daher auch die weitere Verbreitung von Topoi 
und Darstellungsstrategien zeigen, die typischerweise unter den zuvor 
skizzierten Begri•ichkeiten verhandelt werden.

9.2  Phänomenologisch-ästhetische  
Annäherung an drei Filme der Jahrtausendwende

9.2.1  EtERNAL SUNShINE OF thE SpOtLESS MIND

Zwischen Puzzle Film und konventioneller Narration, internationalem 
Arthouse und Hollywood-Mainstream lässt sich E������ S������� �
 
��� S������� M��� verorten, der zweite Kinospiel�lm des bis dahin vor 
allem als Regisseur von Musikvideos bekannt gewordenen Franzosen 
Michel Gondry. Während sein erster Lang�lm H���� N����� (2001) 
noch eine amerikanisch-französische Koproduktion war, wurde E������ 
S������� �
 ��� S������� M��� mit mittlerem Budget 152 von Focus 
Features, der Independent-Tochter der Universal Studios in den USA 
produziert. Die Hauptrollen sind mit Jim Carrey und Kate Winslet pro -
minent besetzt und die erzählte Geschichte ist mehrfach als Variation des 
Boy-Meets-Girl-Schemas beschrieben worden (vgl. etwa Bordwell 2006: 
73; Krützen 2015: 467). Zugleich gehört Gondry, ausgebildeter Künstler 
und experimentierfreudiger Pionier des Musikclips, mit seinem fantas
tischen, fantasievoll-verspielten Stil wohl zu den idiosynkratischsten 

152	 Mehrere Quellen nennen die Summe von 20 Mio. US-Dollar (vgl. etwa Campora 2014: 
112).
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Autoren�lmer:innen der Gegenwart. Der visuelle Stil von E������ S�� •
����� �
 ��� S������� M��� wirkt auf sympathisch-selbstgemachte 
Weise komisch-surreal und das oscarprämierte Drehbuch von Charlie 
Kaufman erzählt die bekannte Geschichte zeitlich fragmentiert und neu 
zusammengesetzt. Passend beschreibt Campora den Film als »both a 
conventional Hollywood genre movie and a subjective realist multiform 
�lm. It challenges the traditional categories used in �lm studies.« (Cam -
pora 2014: 112; Herv. i. O.)

Die Handlung des Films setzt kurz nach Ende der Beziehung zwischen 
dem zurückhaltenden Joel Barish (Carrey) und der �ippigen Clemen-
tine  Kruczynski (Winslet) ein. In der Praxis von Dr. Mierzwiak (Tom 
Wilkinson) hat Clementine alle Erinnerungen an Joel löschen lassen. Als 
dieser davon erfährt, beschließt er, es ihr gleich zu tun und begibt sich 
bei Dr. Mierzwiak und seinen Assistenten Stan (Mark Ru	alo) und Patrick 
(Elijah Wood) in Behandlung. Während des Löschvorgangs, der nachts 
mithilfe eines computergestützten Eingri	s ausge führt wird, erlebt Joel – 
und mit ihm die Zuschauer:innen  – die Erinnerungen an Clementine ein 
letztes Mal. Die Löschung beginnt mit den aktuellsten, schmerzha�esten 
Erinnerungen und arbeitet sich, meist in Sequenzen, rückwärts bis zur 
ersten Begegnung der beiden durch. Als Joel klar wird, dass er sich eines 
wesentlichen Aspekts seiner Biogra�e für immer entledigt, versucht er, 
während er äußerlich schlä�, sich Kra� seiner Imagination der Behandlung 
zu entziehen und die erinnerte Clementine vor dem Löschprogramm zu 
verbergen. Dieser Rettungsversuch ist als wilde Flucht des Paares durch 
Joels Erinnerungen inszeniert. Joel scha	t es zwar nicht, Clementine vor 
dem Vergessen zu bewahren, doch am nächsten Tag sucht er den Ort 
ihres Kennenlernens auf, wo auch Clementine au�aucht, getrieben von 
demselben unbewussten Verlangen. In einer Nebenhandlung entdeckt 
derweil Dr. Mierzwiaks Mitarbeiterin Mary (Kirsten Dunst), dass auch 
sie sich dem Löschverfahren unterzogen hat, um eine A	äre mit ihrem 
Chef zu vergessen. Sie klärt darau—in alle Patient:innen der Praxis auf 
und sendet ihnen die persönlichen Unterlagen zurück. So erfahren Joel 
und Clementine, dass sie bereits eine gemeinsame Vergangenheit haben, 
beschließen aber dennoch, einen Neuanfang ihrer Beziehung zu wagen.

In ungefähr 20 Erinnerungssequenzen, die den größten Teil der Er-
zählzeit ausmachen, zeigt E������ S������� �
 ��� S������� M��� 
Joels Erinnerungen an Clementine – teils vermischt mit Realitätseindrü-
cken, teils imaginativ verändert. Diese Sequenzen sind parallel montiert 
mit Ausschnitten aus der den äußerlich schlafenden Joel umgebenden 
Realität, in denen der Film die subjektive Erzählweise verlässt. In zahl-
reichen Sequenzen werden die Zuschauenden allerdings über deren 
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ontologischen und zeitlichen Status im Unklaren gelassen oder bewusst 
in die Irre geführt. So startet der Film wie eine gewöhnliche Romanze 
mit der vermeintlich ersten Begegnung der beiden Haupt�guren am 
Strand von Montauk, der gemeinsamen Rückfahrt und dem ersten Date 
am nächsten Abend (0:00:30�0:17:05) (vgl. Gra�k 3, Teil A). Erst am 
Filmende stellt sich rückwirkend heraus, 153 dass es sich hierbei um ein 
Wiedersehen handelt, das in zeitlicher Hinsicht dem Großteil der folgen -
den Handlung nachgeordnet ist. Auf diese Sequenz (A) folgt nach einer 
unvermittelten Schwarzblende154 und begleitet von den Opening Credits 
der  – abgesehen von den Erinnerungssequenzen  – eigentlich früheste 
Moment der erzählten Zeit: Joel sitzt weinend am Steuer seines Autos, 
das er durch die winterlichen Straßen zu seiner Wohnung lenkt, spricht 
am Brie•asten kurz mit seinem Nachbarn Frank, zieht einen Schlafanzug 
an, nimmt eine Tablette und bricht zusammen (0:17:06�0:20:40) (vgl. 
Gra�k 3, Teil B).

5 10 15 20 25 30 35 40 45 50 55 60 65 70 75 80 85 90 95 100 105 110 115

A B Beginn der Löschung    �:     Ende der Löschung
aktuelleste Erinnerung    �8     früheste Erinnerung A’

Gra�k 3: Die zeitliche (Neu-)Ordnung in E������ S������� �
 ��� S������� M���
(Adaption einer Gra�k aus Krützen 2015: 521, eigene Darstellung) 155

Kurz darauf setzt die erste Erinnerungssequenz ein, die ebenfalls nur 
durch eine Schwarzblende von der restlichen Handlung getrennt ist: Im 
Bildvordergrund sehen wir ein Close-up von Joels Gesicht, liegend und 
mit geö	neten Augen im Pro�l (»Bett-Joel«, Krützen 2015: 489); im Hin -
tergrund zeichnen sich unscharf zwei Gestalten ab (Totale, vgl. Abb. 60), 
die kurz darauf als Joel (»Brie•asten-Joel«, ebd.) und Frank identi�ziert 
werden können. Auf der Ebene des Tons wiederholt sich Franks erster Satz 
aus der vorigen Begegnung, dazu setzt Musik ein: metallische Percussions 

153	 Und zwar zunächst für die Rezipient:innen, die nach fast 90 Minuten Spielzeit eine 
Wiederholung des bereits Gesehenen präsentiert bekommen (vgl. Grafik 3, Teil A’) und 
damit rund fünf Minuten Wissensvorsprung auf Clementine und Joel haben, die erst kurz 
darauf von ihrer gemeinsamen Vergangenheit erfahren.

154	 Ein subtiler Hinweis auf den Beginn der erzählten Zeit, der angesichts des aktuellen Trends 
zum Cold Open (vgl. Schlichter 2012) jedoch nicht hinreichend ist, um die Zeitstruktur 
zu durchschauen.

155	 Eine leicht andere, am Wissensstand des Protagonisten orientierte Einteilung nimmt 
Valerie Tiberius vor: Sie unterscheidet zwischen dem unwissenden, erinnerungslosen 
»spotless Joel« in Sequenz A und deren teilweiser Wiederholung am Ende (Anfang von 
A’), dem enttäuschten »bitter Joel« in Sequenz B und dem wissenden, aber noch immer 
erinnerungslosen »sadder but wiser Joel« der letzten ungefähr 20 Filmminuten von A’ 
(Tiberius 2009: 63; Herv. i. O.).
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vor dem Hintergrund leiseren Klaviergeklimpers. Mit Hall belegt hören 
wir Joels Stimme, ohne dass sich allerdings ›Bett-Joels‹ Lippen im Vor-
dergrund bewegen. Dieser schließt lediglich die Augen, ö	net sie wieder 
und dreht den Kopf zur Seite. Ein Schnitt, seinem Blick folgend, bringt 
uns näher an das Figurenpaar heran. Nun sehen wir ›Brie•asten-Joel‹ 
stehend, wieder im Pro�l und im Bildvordergrund (vgl. Abb. 61). Frank 
wiederholt derweil im Hintergrund die bereits gezeigte Szene (Nahe), 
bleibt dabei aber unscharf. ›Brie•asten-Joel‹ wirkt verunsichert, beant -
wortet Franks Fragen nur zögerlich. Währenddessen verdunkelt sich der 
Bildhintergrund, Bild und Ton werden wieder unscharf und nach einer 

Abb. 60: E������ S������� �
 ��� S������� M���, 0:21:10

Abb. 61: E������ S������� �
 ��� S������� M���, 21:26
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Kombination aus einem »Beep« und einem harten Schnitt beginnt die 
nächste Sequenz (0:21:07�0:21:40).

Der erzählerische »U-Turn« (Krützen 2015: 525), den E������ 
S������� �
 ��� S������� M��� hier vollzieht, erschwert die zeitliche 
Orientierung ein weiteres Mal, gibt aber gleichzeitig einen Hinweis auf 
den ontologischen Status der aktuellen Bilder: Joels doppelte Präsenz 
deutet an, dass sich im Bild verschiedene Wirklichkeits- oder Bewusst -
seinsebenen überlagern. Der Vordergrund zeigt Joel in seiner tatsäch-
lichen, gegenwärtigen Umgebung: im Bett, im Hintergrund spielt sich 
eine Szene der unmittelbaren (Film-)Vergangenheit ab. Verstärkt wird 
dieser Eindruck durch die deutlich verschiedenen Schärfebereiche und 
die Art und Weise, wie Bild und Ton mit- beziehungsweise gegeneinan
der agieren. Was jedoch zunächst an die Simultandarstellungen in den 
Mehrfachbildern des Attraktionskinos erinnert, entpuppt sich als weit 
komplexere Überlagerung unterschiedlicher Wahrnehmungsbereiche: 
Joels Erscheinung im Vordergrund scheint zwar an die reale, gegen-
wärtige Situation angelehnt, doch hat er  – im Gegensatz zum realen 
»Schlaf-Joel« (Krützen 2015: 489)  – die Augen geö	net. Durch die 
Blickachsen des beobachtenden ›Bett-Joels‹ wird der unscharfe Teil des 
Bildes (Frank und ›Brie•asten-Joel‹) als dessen Wahrnehmungsinhalt 
konstruiert. Hinzu kommt, dass ›Brie•asten-Joel‹, der selbst Erinnerung 
ist, sich anders verhält als ›Wach-Joel‹ in der zuvor gezeigten, ansonsten 
gleichen (�lmisch) ›realen‹ Szene. Joels Verdopplung, die der Film nicht 
kontinuierlich beibehält, zu der er aber punktuell zurückkehrt, dient hier 
der Konstruktion eines Gedächtnisraums, den der erinnernde Joel – als 
Vorstellung von sich selbst  – betritt und dort vergangene Situationen 
nacherlebt. Zugleich ist er der Hauptschauplatz des Films, der medial 
aufgezeichnet und rezipiert wird. Dieses räumliche Prinzip setzt sich in 
der nächsten Sequenz fort, in der ›Erinnerungs-Joel‹ – in Anlehnung an 
Krützens Formulierung – zunächst seine Freunde Rob und Carrie besucht, 
sich währenddessen – in sukzessiv montierten Flashbacks im Flashback – 
an zwei unmittelbar vorhergehende Ereignisse erinnert und schließlich 
vom Buchladen, dem Schauplatz der letzten Erinnerung, durch die Tür 
zurück in Robs und Carries Haus tritt. Dort erfährt er, dass Clementine 
ihre Erinnerungen an ihn hat löschen lassen und macht sich, noch immer 
in seiner Erinnerung, auf den Weg zu der verantwortlichen Praxis mit 
dem sprechenden Namen Lacuna Inc. (0:21:40�0:24:20). Die räumlichen 
Verbindungen zwischen den verschiedenen Gedächtnisinhalten folgen der 
impliziten Logik von Joels Gedanken: Assoziativ miteinander verknüp�e 
Erinnerungen sind im Film auch räumlich verbunden und folgen zudem 
der vom Löschprogramm vorgegebenen, rückwärts gerichteten Chrono
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logie, die Dr. Mierzwiak bald darauf 
erklärt. 156

Ästhetisch rückt E������ S�� •
����� �
 ��� S������� M��� vor 
allem das Vergessen in den Mittel-
punkt. Auf visueller und auditiver 
Ebene werden verschiedene Techni-
ken der Unkenntlichmachung einge-
setzt: Figuren und ihre Umgebung 
verschwimmen oder werden unscharf 
(vgl. Abb. 62), erinnerte Räume 
und Gebäude ausradiert (vgl. Abb. 
63). Auf Ebene der Mise en Scène 
werden Umgebungen durch Nebel 
verschleiert (vgl. Abb. 64), Figuren 
und Objekte werden verdeckt oder 
verschwinden (z. B. 0:37:40; 0:45:50; 
0:52:00), Erinnerungsräume stürzen 
ein (z. B. 0:37:05; 1:07:36�1:07:46; 
1:25:25), vergessene Bereiche sind in 
Dunkelheit getaucht und, umgekehrt, 
relevante Details per Spotlight her-
vorgehoben (für beides vgl. Abb. 65).

156	 Hinweise auf das zeitliche Verhältnis der Sequenzen zueinander enthalten diese zum Teil 
auch selbst: Die ersten, von Joel gesprochenen, Worte des Films lauten »Random thoughts 
on Valentine’s Day 2004« (0:01:45�0:01:49), der Film beginnt also am 14.02.2004; in 
der Sequenz mit Frank fragt dieser Joel nach seinen Plänen am morgigen Valentinstag, sie 
spielt also am 13.02., wobei das Jahr nicht genannt wird; in der (erinnerten) Situation bei 
Rob und Carrie ist der Valentinstag schließlich »three goddamn days away« (0:21:41), sie 
spielt demnach am 11.02. Selbst wenn ein erstsehendes Publikum diese Indizien bemerkt, 
wird die zugrunde liegende Logik des Erinnerungslöschverfahrens allerdings erst durch 
Dr. Mierzwiaks Erklärung explizit: »We’ll start with your most recent memories and work 
backwards from there more or less.« (0:30:00�0:30:05)

Abb. 62�65: E������ S������� �
 
��� S������� M���, 0:22:42, 1:19:52, 
0:24:25, 0:52:03
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Auditiv wird das Löschen einer Erinnerung durch eine wiederkehrende 
Kombination aus Geräuschen markiert: »a keyboard tremolo, a midrange 
beep, a record scratch, a low-pitched clarinet motif, an electronic noise 
that sounds like crumbling« (Vernallis 2008: 285). In den Erinnerungen 
selbst werden undeutliche, hallende Stimmen, technische Geräusche und 
bedrohlich anschwellende Klänge zu anscheinend materiellen Sympto-
men der mentalen Zersetzung (z. B. 0:21:08�0:21:39; 0:40:30�0:42:30). 
Die Art und Weise, wie der Film hier selbstre�exiv auf seine eigenen 
Möglichkeiten der Sichtbar- und Unsichtbarmachung verweist, erzeugt 
den Eindruck eines technisch-medial aufgezeichneten und bearbeiteten 
›Erinnerungs�lms‹. Besonders deutlich wird dies, wenn zum Ende der 
eben skizzierten Erinnerungssequenz die Technik selbst in Form einer 
Übertragungsstörung audiovisuell in Erscheinung tritt: Das Bild verfärbt 
sich rot, Störgeräusche und Dialogfetzen aus der Realität mischen sich 
in die Erinnerungsdarstellung, in der sich Joel zudem wieder verdoppelt. 
Während ›Schlaf-Joel‹ weiter friedlich in seinem Bett liegt, führt dieser 
Realitätseinbruch bei ›Erinnerungs-Joel‹ zur entscheidenden Erkenntnis: 
»I’m in my head.« (0:33:36)

Doch ebenso wie sich die zu löschenden Erinnerungen ungewollt 
mit Versatzstücken der äußeren Welt vermischen und so in ihrer ei-
gentlichen Form verändert werden, besitzt auch Joel Möglichkeiten, 
sie aktiv umzugestalten: Mit der erinnerten Clementine �üchtet er vor 
dem Löschprogramm – erst zu Fuß durch die Gedächtnisräume, dann 
imaginativ, indem er distinkte Erinnerungen mitein ander verknüp� und 
seine Ex-Freundin in weit zurückliegende Erinnerungen einschreibt (z. B. 
0:57:10�1:00:30). Diesem Handlungspotenzial wird er sich mehr und 
mehr bewusst, als er im fortschreitenden Löschprozess realisiert, dass 
die Erinnerungen an Clementine wertvolle Bestandteile seiner Biogra�e 
darstellen. Gleich auf mehreren Ebenen hat E������ S������� �
 ��� 
S������� M��� also die Manipulation von Erinnerungen zum Thema: Sie 
lassen sich löschen, können durch äußere Faktoren, wie Störungen des 
Löschprogramms oder Eindrücke aus der Realität verändert und durch 
die eigene Imagination aktiv gestaltet werden.

Darüber hinaus fügt der Film der beschriebenen mimetischen Abbil -
dung von Figurenerinnerung eine weitere Darstellungsdimension hinzu: 
Motiviert durch die pseudo-wissenscha�liche Grundlage der Gedächt -
nisbehandlung wird Erinnerung als mess- und lokalisierbare, physische 
Hirnaktivität entworfen, die durch medizinisch-technische Verfahren 
sichtbar und behandelbar wird. Joels Gedächtnisaktivität wird in Dr. 
Mierzwiaks Praxis und während der Löschung in fMRT-ähnlichen Bildern 
visualisiert (z. B. 0:30:43), seine emotionale Reaktion auf mitgebrachte Me-
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mentos in numerischen Messwer-
ten ausgedrückt (0:31:15); das 
Aufzeichnungsgerät in der Praxis 
ähnelt einem Miniatur-MRT (z.  B. 
0:30:34) und die Behandlungsap-
paratur einem retro-futuristischen 
Elektroenzephalographen (EEG) 
(z. B. 0:31:00�0:31:44) (vgl. Abb. 
66�69).

Dabei unterstützen auch diese 
Darstellungen die räumliche, mediale 
und manipulierbare Inszenierung 
von Erinnerung: Mithilfe der medial 
gestützten Verfahren entsteht in der 
Logik des Films eine Landkarte von 
Joels Gedächtnis (0:30:41), auf deren 
Grundlage einzelne Erinnerungen 
geortet und gezielt gelöscht wer-
den können. E������ S������� 
�
 ��� S������� M��� postuliert 
damit zwei distinkte Zustände von 
Erinnerung: als subjektiv erlebte 
Erfahrung und als intersubjektiv 
wahrnehmbare medizintechnische 
Darstellung, als konkret erlebbarer 
Raum und abstrakte Karte.

Die Möglichkeiten der medialen 
Sichtbarmachung, medizinischen 
Therapie und manipulativen Be-
arbeitung von Gedächtnisinhalten 
werden in E������ S������� �
 
��� S������� M��� also weder 
einseitig positiv noch einseitig 
negativ dargestellt. Vielmehr re�ek -
tiert der Film, was Medialisierung, 
Medizin und Manipulation  – im 
Guten wie im Schlechten – für das 
Individuum und letztlich auch für 
die Gesellscha� bedeuten (können). 
Er ist dadurch zum Gegenstand 
einer Reihe philosophischer Überle-

Abb. 66�69: E������ S������� �
 
��� S������� M���, 0:30:40, 0:30:43, 
0:31:15, 0:31:33
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gungen geworden (vgl. z. B. Grau 2006; 2009; Wartenberg 2007 157) und 
gilt aufgrund seiner zwar teilweise metaphorischen und fantastischen, 
dabei aber an tatsächlichen mentalen Prozessen orientierten Rekons-
truktion von Erinnerung auch unter Humanwissenscha�ler:innen als 
durchaus gelungenes Beispiel einer popularisierten Darstellung aktueller 
Gedächtnisdiskurse.158 E������ S������� �
 ��� S������� M���  
problematisiert damit in besonders elaborierter Weise zentrale Themen, 
die seit der Jahrtausendwende genreübergreifend in unterschiedlichen 
Filmen mit der Darstellung von Erinnerung verbunden sind: Medialität, 
Medizin und Manipulation. In der konkreten Erinnerungsdarstellung 
sowie der Bewertung, Gewichtung und Verschränkung dieser Themen 
lassen sich jedoch deutliche Unterschiede erkennen, wie die folgenden 
Kurzanalysen zeigen sollen.

9.2.2  LE SCAphANDRE Et LE pApILLON

In Julian Schnabels L� S
�������� �� �� �������� entdeckt der in -
folge eines Schlaganfalls paralysierte Jean-Dominique Bauby (Mathieu 
Amalric)  – kurz: Jean-Do  – die Welt der Imagination als Möglichkeit, 
aus seinem passiven Zustand auszubrechen. Dabei vermischt Jean-Do 
in seiner Fantasie tatsächlich erlebte Episoden mit kreativen Imaginati-
onen und ikonischen Bildern der Medienkultur, um der Tristesse seines 
ausweglosen Zustands zu ent�iehen. Ähnlich wie T�� P��������� 
oder auch H�������� ��� ����� präsentiert L� S
�������� �� �� 
�������� dabei qualitativ unterschiedliche – und in ästhetischer Hinsicht 
voneinander abweichende – Formen von Erinnerung: Als plötzliche, kur-
ze und sich unvollständig wiederholende Fragmente werden einerseits 
Momente unmittelbar nach Jean-Dos Unfall mehrfach in den Verlauf 
des Films geschnitten. Andererseits nutzt er sein bewusstes, steuerba-
res Erinnerungsvermögen, um sich insbesondere beim Verfassen seiner 
Autobiogra�e (Bauby 1997), die in der Realität dem Drehbuch zugrunde 
liegt, gezielt an bestimmte Ereignisse zu erinnern. Diese häu�g von einem 
Voice-over begleitete Erinnerungsebene etabliert gewissermaßen einen 
zweiten chronologischen Erzählstrang. Schließlich gibt es aber auch eine 
Reihe von Sequenzen, in denen sich Jean-Dos Erinnerung und Fantasie 
mal mehr, mal weniger deutlich vermengen.

157	 Für Thomas E. Wartenberg ist der Film sogar ein Beispiel dafür, dass Filme selbst Philo-
sophie betreiben und Argumente präsentieren können (vgl. Wartenberg 2007: 76�93).

158	 Ich bedanke mich an dieser Stelle bei den Kolleg:innen aus den Neurowissenschaften, der 
Psychologie, der Medizinethik und der Philosophie, mit denen ich den Film und meine 
Überlegungen auf der BMBF-Klausurwoche »Cognitive Enhancement« diskutieren konnte, 
die vom 21.02.–01.03.2011 an der Johannes Gutenberg-Universität Mainz stattfand.
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So beginnt die Episode, in der er sich des befreienden Potenzials seiner 
Imagination bewusst wird, mit den im Voice-over gesprochenen Worten »J’ai 
décidé de ne plus jamais me plaindre. […] [I]l y a deux choses qui ne sont 
pas paralysées. Mon imagination et ma mémoire.«159 (0:38:40�0:39:00) Die 
Aufnahme des vor einer Kirche im Rollstuhl sitzenden Jean-Do (Panorama) 
blendet über in eine Montage aus Makroaufnahmen von prachtvollen Blüten 
und Schmetterlingen, musikalisch begleitet von einem Triumphmarsch, 
dessen Blas- und Perkussionsinstrumente schließlich von orchestralen 
Streichinstrumenten abgelöst werden. Es folgen Aufnahmen von Landschaf-
ten und Menschen, teils durch Monochromie, Laufstreifen und Kratzer als 
Archivmaterial markiert, ergänzt um Spielszenen, die Jean-Do mit einer 
unbekannten Frau zeigen. Auf die Worte »Maintenant je veux me souvenir 
de moi tel que j’étais«160 (0:40:30) folgt eine Serie von sieben Archivfoto-
gra�en des Schauspielers Marlon Brando, das Voice-over ergänzt: »Beau, 
nonchalant, glamour. Séduisant en diable. Oui, glamour et très beau, du 
moins certains le pensaient.«161 (0:40:30) Jean-Do imaginiert sich hier also 
eben gerade nicht als er selbst, sondern als ›schöne, lässige, glamouröse‹ 
(und betont maskuline) Filmikone Brando, bevor zum Abschluss dieser 
etwa zweieinhalbminütigen Sequenz eine Reihe von Archivaufnahmen des 
Darstellers Mathieu Amalric den ›historischen‹ Jean-Do zu zeigen scheint 
(0:40:45�0:41:05). Die Rückkehr in die Realität erfolgt als harter Schnitt 
auf ein Close-up seines nach dem Unfall versehrten Gesichts, dessen 
Muskeln er – ganz im Gegensatz zu seiner Vorstellungskra� – nicht mehr 
unter Kontrolle hat. Die collagenartige Sequenz, die zusätzlich zu den 
verschiedenen Bildtypen mehrere Anspielungen auf die Filmgeschichte 
enthält, 162 zeigt auch Jean-Dos Imagination als Film mit allen Möglichkeiten 

159	 »Ich habe beschlossen, mich nicht mehr zu beschweren. […] Zwei Dinge sind nicht para-
lysiert. Meine Imagination und mein Gedächtnis.« (Übers. MSR)

160	 »Jetzt will ich mich an mich erinnern, wie ich war.« (Übers. MSR)
161	 »Schön, nonchalant, glamourös. Verführerisch wie der Teufel. Ja, glamourös und sehr 

schön, das dachten zumindest einige.« (Übers. MSR)
162	 So ist die leidenschaftliche Szene am Strand (0:40:00�0:40:10) im Drehbuch mit Verweis 

auf Fred Zinnemans Film von 1953 als »JEAN-DO and a WOMAN on the beach as in From 
Here to Eternity« (Harwood 2010: 331) vermerkt. Bei den Brando-Fotografien handelt 
es sich um Aufnahmen von den Dreharbeiten zu C���� (Christian Marquand, 1968), 
die Schnabel nach Brandos Tod aus dessen Nachlass erwarb (vgl. Schnabel 2010) und 
nicht nur in seinem Film einsetzte, sondern auch zu den Kunstwerken der Reihe Untitled 
(Brando) (2008) verarbeitete (vgl. ebd.; Moos 2010: 90�95). Als weitere Hommage an 
Brando hängt ein originales Paar seiner Boxhandschuhe in Jean-Dos Krankenzimmer (vgl. 
Art Matters 2010). Darüber hinaus salutiert Schnabel auch den Filmemacher:innen der 
Nouvelle Vague, indem er Jean-Dos finale Erinnerungssequenz mit einer visuellen und 
musikalischen Kopie des Anfangs von Truffauts L�� ˜�����•
���� 
���� eröffnet und 
in der darauffolgenden Szene an Michels (Jean-Paul Belmondo) Autofahrt in Godards À 
���� �� ���

�� (1960) erinnert (1:38:00�1:44:00).
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der Montage, Fiktion und (Re-)Kontextualisierung, bei dem er allerdings 
selbst Regie und Schnitt zu übernehmen scheint und sich die ihm in der 
körperlichen Realität seines als Locked-in bezeichneten Zustands verwehrte 
Kontrolle und Freiheit zurückerobert.

Trotz des Krankenhaus-Settings von L� S
�������� �� �� ����� •
���  bleiben Jean-Dos Erinnerungsmanipulationen rein imaginativer 
Art – wie Joel nutzt er seine Fantasie, um Erinnerungen zu verändern 
oder erinnerungsähnliche Vorstellungen zu kreieren. Ästhetische Details 
und das kontinuierliche Voice-over orientieren zwar teilweise über die 
unterschiedlichen Typen von Imagination, lösen allerdings nicht alle 
Sequenzen – die zudem o� aus ontologisch distinkten Elementen zu-
sammengesetzt sind – zweifelsfrei auf.163 Vielmehr zelebriert der Film mit 
Emphase die grenzenlose geistige Freiheit, die sich aus der Vermischung 
unterschiedlicher imaginativer Formen ergibt – und die Jean-Dos körperli-
cher Eingeschlossenheit diametral gegenübersteht. Implizit ist dabei eine 
ähnlich dichotome Sichtweise auf das Mentale, wie sie auch E������ 
S������� �
 ��� S������� M��� prägt: Während die Ärzte Jean-Do 
wie eine Maschine auf seine körperliche und geistige Dysfunktionalität 
reduzieren  – der Neurologe Dr. Lepage (Patrick Chesnais) spricht von 
einem Ausfall des »ordinateur interne« (0:08:15), des ›inneren Compu-
ters‹ –, erlebt Jean-Do seine Imagination als einzigen verbleibenden und 
vor allem (er-)lebenswerten Freiraum, den er noch selbst gestalten kann.

9.2.3  INCEptION

Auch Christopher Nolans I�
������ präsentiert auf der einen Seite 
verbal, narrativ und kontextuell eindeutig gerahmte Erinnerungs�ash -
backs seines Protagonisten Dom Cobb (Leonardo DiCaprio), lässt aber 
andererseits Fantasievorstellungen, Träume und Erinnerungen (sowie 

163	 Relativ zu Beginn des Films etwa sehen wir Jean-Dos Geliebte Inès (Agathe de La Fon-
taine) – eingefangen mit Reißschwenks, in überbelichteten, flickernden Bildern, teils nur 
verschwommen erkennbar, teils in Zeitraffer aufgenommen – sein Krankenhauszimmer 
dekorieren (0:05:55�0:06:40). Als visuelle ›Antwort‹ auf Jean-Dos im inneren Selbst-
gespräch gestellte Frage nach der Herkunft eines Blumenstraußes kann die Sequenz als 
Erinnerung verstanden werden, visuell nimmt sie die unruhig-diffuse Beleuchtung der 
vorigen Szene auf und stellt so eine ästhetische Kontinuität zu den bisherigen Point-of-
View-Shots her. Zugleich weist der hohe Grad der Bildbearbeitung eher auf eine kons-
truktive, gestaltete Imagination hin. Erst weitere Informationen später im Film klären 
ihren Status als (Wunsch-)Vorstellung. Eine andere Sequenz, die einen Besuch in Lourdes 
zeigt (1:08:15�1:13:05), ist hingegen formalästhetisch realistisch inszeniert, allerdings 
wird Jean-Dos Begleiterin ansonsten nicht erwähnt – nur im Drehbuch und im Abspann 
erhält sie den Namen Joséphine (Marina Hands). Sie scheint auch die Geliebte in der – 
ausgedachten? – Szene am Strand von Martinique zu sein. Ob es sich um Erinnerungen 
oder Fantasievorstellungen handelt, bleibt offen.
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punktuell auch die Realität) bis auf die Ebene einzelner Bilder mitein-
ander verschmelzen. Auf den ersten Blick scheint das zentrale Motiv der 
Manipulation für den primär mit der Darstellung von Traumzuständen 
befassten Film164 ausschließlich Träume zu betre	en: Von einem mit 
besonderen imaginativen Fähigkeiten ausgestatteten Team werden jene 
dahingehend verändert, dass sich geheime Informationen extrahieren 
oder, umgekehrt, unbemerkt Ideen in das Bewusstsein einer Person 
einschleusen lassen. Erinnerungen können allerdings gewollt oder unge
wollt zu Elementen dieser eigens konstruierten Traumwelten werden 
und verkomplizieren damit nicht nur die ohnehin schon verschachtelte 
Erzählweise von I�
������ 165, sondern werden selbst Teil des �ktiven 
Manipulationsprozesses.

Schon in den ersten Minuten überlagern sich  – für das Publikum 
zunächst nicht erkennbar – Traum und Erinnerung, subjektive und in -
tersubjektive Bewusstseinsprozesse: Cobb kommt an einem Strand – der 
paradoxerweise später als »shore of [the] subconscious« (1:16:20; Herv. 
MSR), ein Teil des ›Limbo‹ genannten unterbewussten Traumzustands 
bezeichnet wird – zu Bewusstsein. Ein Close-up auf sein wellenumspültes 

164	 Knapp zwei Drittel der zweieinhalbstündigen Filmhandlung spielen innerhalb unter -
schiedlicher Traumlevel – die zum Teil wiederum Erinnerungssequenzen enthalten –, 
deren Verschachtelung und Auflösung die Dramaturgie von I�
������ bestimmen. Zum 
Vergleich: Eindeutige Erinnerungsdarstellungen machen lediglich zwölf Minuten der 
Filmlaufzeit aus, einige von ihnen sind nur wenige Sekunden lang. Für ein detailliertes 
Sequenzprotokoll, das allerdings Traum und Erinnerung kategorisch zu trennen versucht 
und nicht auf die Vermischung eingeht, vgl. Bumeder 2014: 290�300.

165	 Die Handlung von I�
������ startet im ›tiefsten‹, unbewussten Traumlevel, springt dann 
übergangslos zeitlich zurück und zugleich in einen anderen verschachtelten Traum-im-
Traum (0:02:48), der sich in entgegengesetzter Richtung der für klassische Erzählungen 
typischen transparenten Logik auflöst: vom Traum-im-Traum (Traumlevel 2) zum Traum 
(Traumlevel 1) zur Realität (0:02:48�0:15:38). »What’s tricky is that Nolan doesn’t es-
tablish these layers of embedding in customary order. The flashback tradition leads us 
to expect to move from outside to inside, like peeling an onion« (Bordwell/Thompson 
2013: 45). Für die Zuschauer:innen sind diese Wechsel innerhalb der ersten 15 Minuten 
mit jeweils neuen Hypothesen darüber verbunden, was als diegetische Realität gelten 
kann. Erst in den darauffolgenden elf Minuten, in denen der Film – bis auf vier kurze und 
psychologisch motivierte Erinnerungsflashbacks (0:16:25�0:17:00) – chronologisch und 
kausallogisch erzählt, stabilisiert sich die Diegese. Zugleich beginnt eine Explikation der 
vom Film entworfenen Traumlogik (insbes. 0:26:05�0:35:00), die für das Publikum die 
Funktion eines Tutorials zum Nachvollzug späterer Traumdarstellungen übernimmt (vgl. 
Bordwell/Thompson 2013: 46). Auch später kommt es allerdings noch zu Parallelmonta-
gen und Überlagerungen verschiedener Imaginations- und Wahrnehmungszustände, die 
zudem mit einem elaborierten System der zeitlichen Dehnung verknüpft sind. Angeblich 
wurde die japanische TV-Ausstrahlung des Films sogar mit Einblendungen versehen, 
um den Zusehenden Orientierung über die jeweilige Ebene zu verschaffen (vgl. http://
www.imdb.com/title/tt1375666/trivia?item=tr2173736, letzter Abruf: 10.01.2022; zur 
Erzählstruktur von I�
������ vgl. zudem Buckland 2015; Bumeder 2014; Kania 2015; 
Kiss 2012).
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Gesicht erö	net eine Point-of-View-Montage auf einen kleinen Jungen, 
der im Sand spielt (Nahe), nach einem Rückschnitt auf Cobb wiederholt 
sich die Einstellung als Totale: Ein Mädchen läu� auf den Jungen zu, 
wieder ein Rückschnitt, dann erneut eine Nahaufnahme beider Kinder, 
die rechts aus dem Bild laufen (FB-k1:166 0:00:40�0:01:15). Inhaltlich, 
aber auch ästhetisch erinnert die Szene an den Einstieg von T�� P��� •
������: Sie spielt sich in Zeitlupe ab und ist in warmes Licht getaucht, 
es dominieren entsättigte Rot- und Brauntöne, die an Sepia-Fotogra�en 
erinnern (vgl. Abb. 70); auf dem Soundtrack mischt sich eine kontem-
plative Melodie mit den Wellengeräuschen und den leicht hallenden, 
unverständlichen Stimmen der Kinder.

Was �lmisch wie eine visuelle Wahrnehmung Cobbs konstru -
iert ist, wiederholt sich mehrmals in jeweils variierter Weise (FB-k2: 
0:16:25�0:17:00; FB-k3: 0:57:00�0:58:15; FB-k4: 1:28:05�1:30:45; 
FB-k5: 1:57:15�1:58:05 167), wobei den ersten beiden Wiederholungen 
die Funktion eines Tutorials für die Rezipient:innen zukommt, das die 
folgenden, stärker abweichenden Variationen kontextualisiert und er -
klärt: In FB-k2 (vgl. Abb. 71) werden die drei Einstellungen (sowie eine 
zusätzliche, die Cobbs Frau Mal zeigt) zwischen ein Telefonat geschnit-
ten, das Cobb in der Realität mit seinen Kindern führt; hier be�nden 
sich die Kinder – wie in der Schlusssequenz (vgl. Abb. 72) – in einem 
Garten. Zur umfassenden Au�ösung kommt es, als sich Cobbs Kollegin 
und Protegé Ariadne (Elliot Page) heimlich in dessen Träume stiehlt und 
heraus�ndet, dass diese eigentlich Erinnerungen an seine Familie sind. 
Gemeinsam suchen Ariadne und Cobb dann seine Gedächtnisräume auf, 
was als Fahrstuhlfahrt durch vertikal angeordnete Stockwerke eines in-
dustriellen Gebäudes inszeniert ist. Im (erinnerten) Garten hinter Cobbs 

166	 Der Zusatz k1 bezieht sich hier auf den Umstand, dass es sich um das im Verlauf des 
Films erste Auftreten (1) einer (sich wiederholenden) Erinnerung an die Kinder (k) handelt. 
Andere Sequenzen enthalten etwa Erinnerungen an Mal (Marion Cotillard) und die Zeit 
im ›Limbo‹.

167	 Die einzelnen Wiederholungen unterscheiden sich allerdings auch geringfügig, etwa 
hinsichtlich der Kleidung der Kinder (vgl. ausführlich Bumeder 2014: 278�283), einer 
nicht vollkommen identischen Körperhaltung, der Dauer und Schnittfrequenz. Die Szene 
wiederholt sich außerdem am Schluss des Films, wenn Cobb zu seinen Kindern zurück-
kehrt. Ob es sich bei dieser Variante, in der die Kinder sich zum ersten Mal ihrem Vater 
und damit auch der Kamera zuwenden, um einen Traum handelt, ist Gegenstand zahl-
reicher Fan-Diskussionen (vgl. etwa »Inception Wiki«, http://inception.wikia.com/wiki/
Inception_Wiki; letzter Zugriff: 10.01.2022; oder die IMDb-FAQs zum Film, http://www.
imdb.com/title/tt1375666/faq?ref_=tt_ql_op_2; letzter Zugriff: 10.01.2022). Der Film 
selbst lässt dies offen, auch wenn hier die Unterschiede zu den vorigen Wiederholungen 
am deutlichsten sind: Beide tragen nicht nur abweichende Kleidung, sitzen versetzt und 
verhalten sich anders, sondern werden auch von älteren Kindern dargestellt (vgl. Bumeder 
2014: 281), zudem ist die Szene anders kadriert als ihre Vorgänger.
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Haus wiederholt sich die Szene erneut (FB-k3: 0:57:00�0:58:15). Sie 
markiert die letzte Begegnung Cobbs mit seinen Kindern, die er nach 
dem Suizid Mals in den USA zurückgelassen hat, und begründet nicht 
nur Cobbs Motivation, einen schwierigen Au�rag zu übernehmen, der 
ihn endlich wieder mit Tochter und Sohn vereinen soll, sondern ist auch 
die Blaupause für die sich wiederholende Erinnerung.

Neben diesen damit recht eindeutig als erinnert oder zumindest 
erinnerungsbasiert bestimmbaren Sequenzen – die allerdings, wie schon 
in der Einstiegssequenz, auch im Folgenden nahtlos in unterschiedli-
che Traumdarstellungen eingebaut werden und dabei die kategorialen 
Grenzen verwischen – kommt es überdies zu einer noch weitergehenden 
Verschränkung imaginativer Ebenen: Mal entwickelt sich im Verlauf des 
Films zur Antagonistin, wenn sie als persönliche Erinnerung Cobbs in 
verschiedenen Träumen au�aucht und nicht nur versucht, ihn aktiv zu -
rück in eine gemeinsam erscha	ene Traumwelt zu locken, sondern dabei 
auch den Erfolg der Mission in Gefahr bringt. Die erinnerte Figur fügt 

Abb. 70�72: I�
������, 0:01:08, 0:16:38, 2:20:18
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sich dabei ästhetisch und narrativ in die geträumte Umgebung ein, sie 
interagiert mit dem restlichen Ensemble und bewegt sich frei innerhalb 
der (t)räumlichen Infrastruktur. Dabei ist ihr Au�reten nicht auf Cobbs 
eigene Träume beschränkt, vielmehr folgt sie ihm in jeden Traum, an 
dessen Konstruktion er beteiligt ist und wird so, wie die Träume selbst, 
intersubjektiv wahrnehmbar. Die Verschränkung von Traum und Erin-
nerung birgt dabei  – zumindest für Cobb  – gleichermaßen Trost und 
Gefahr: Während seine Erinnerungen für ihn einerseits die einzige Mög-
lichkeit bilden, seine Familie zu vereinen, und er sich sogar absichtlich 
in Tiefschlaf versetzt, um dies herbeizuführen, führt die Vermischung 
andererseits nicht nur beim Publikum, sondern auch bei der Figur zu 
konstanter Unsicherheit über den ontologischen Status der aktuellen 
Umwelt. 168 »[B]uilding a dream from your memory is the easiest way to 
lose your grasp of what’s real and what is a dream.« (0:33:00)

Tatsächlich spielen Erinnerungen in I�
������  also eine zentrale Rolle 
für mentale Transformations- und Manipulationsprozesse: Als Bausteine 
von Traumkonstruktionen verlieren sie ihre exklusive Subjektivität und 
werden kollektiv erfahrbar; aus ihrem ursprünglichen Kontext gerissen 
können sie neue Signi�kanz erhalten. Sie stellen die Realitäts- und 
Bewusstseinsontologie infrage und üben unterbewusst und unkon
trollierbar gestaltend Ein�uss auf die Ebene des Traums. Die zwischen 
Erinnerung, Traum und Halluzination oszillierende Erscheinung Mals 
entwickelt sogar ein scheinbar unabhängiges Eigenleben und grei� nicht 
nur aktiv in das Traumgeschehen ein, sondern beein�usst auch Cobbs 
Entscheidungsprozesse in der Realität.

Während Joel in E������ S������� �
 ��� S������� M��� seine 
Fantasie bemüht, um die Erinnerungen an Clementine zu bewahren, und 
Jean-Do in L� S
�������� �� �� �������� Fantasie und Erinnerung 
verknüp�, um seinem körperlichen Gefängnis zu entkommen, wird 
Cobbs Gedächtnis in I�
������ zur Gefahr, wenn es als unbedingter 
Sehnsuchtsort seinen Verstand und in der Gestalt von Mal seine Arbeit 
als Ideendieb immer wieder infrage stellt. Statt von außen wird seine 
Imagination von innen bedroht, allerdings mit ähnlich verheerender Kon -
sequenz für seine Identität, die – wie auch in den anderen Beispielen – in 
erheblicher Weise durch seine mentalen Kapazitäten bestimmt wird.

168	 Der Realität kann sich Cobb nur noch mithilfe eines geheimen ›Totems‹ – einem Kreisel – 
versichern.
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9.3  Prototypik des Erinnerns

9.3.1  Subjektivität

Der Zuschreibung von Subjektivität liegt in allen drei Filmen ein mehr -
stu�ger Prozess zugrunde. An erster Stelle steht jeweils eine Irritation 
oder ein Fehlschluss der Zuschauenden bezüglich des ontologischen 
(und auch zeitlichen) Status einer oder mehrerer Sequenzen: Über
gangsmarkierungen fehlen oder sind zu subtil, um ein (erstsehendes) 
Publikum zu orientieren. E������ S������� �
 ��� S������� M��� 
beginnt mit einem Cold Open, springt unmarkiert zunächst zeitlich in -
nerhalb der Diegese zurück und dann ontologisch in Joels Erinnerung. L� 
S
�������� �� �� �������� erö	net nach einem eher experimentellen 
Vorspann mit der audiovisuellen Wahrnehmungsperspektive Jean-Dos, 
die von zeitlichen Ellipsen und mehreren Sequenzen mit unklarem Sta-
tus unterbrochen wird. 169 I�
������ startet im ›Limbo‹ und arbeitet sich 
ähnlich einer russischen Matrjoschka (vgl. Bordwell/Thompson 2013: 49) 
von der tiefsten – mit Cobbs als Wahrnehmung gerahmten Erinnerungen 
versetzten – Traumebene bis nach ›außen‹ in die (vermutliche) Realität 
vor. Erst in ihrem Verlauf legen die Filme ihre ontologische (wie auch 
zeitliche) Logik zumindest teilweise o	en, sodass einzelne Sequenzen als 
Darstellungen des Bewusstseins von Figuren quali�ziert werden können.

Im Unterschied zu den irritierenden Einstiegen sind diese Tutorials 
explizit und leiten das Publikum durch Wiederholung, narrative und 
kontextuelle Explikation dezidiert zum Nachvollzug der verschachtel -
ten subjektiven Perspektiven an: E������ S������� �
 ��� S������� 
M��� gibt mit dem erzähle rischen U-Turn, dem ›doppelten‹ Joel und den 
Datumsangaben bereits erste Hinweise, bevor die erinnerten Gespräche 
zwischen Joel und Dr. Mierzwiak die Prozedur der Gedächtnislöschung 
sowie schließlich auch die Erkenntnis Joels – und damit des Publikums –, 
dass sich ein erheblicher Teil des bisher Gesehenen in seiner Imagination 
abspielt, explizit erläutern. In I�
������ folgt auf die eigentlich unauf -
fällige Wahrnehmungsmontage der spielenden Kinder zu Beginn (FB-k1) 
eine Neukontextualisierung (FB-k2) während des Telefonats, die auch 

169	 L� S
�������� �� �� �������� ist bekannt für den erfolgreichen Einsatz einer subjektiven 
visuellen und auditiven Perspektive, die in den ersten knapp 40 Minuten des Films mit 
nur wenigen Unterbrechungen Jean-Dos audiovisuelle Wahrnehmung wiedergibt, um 
die Besonderheit seines Zustands zu transportieren: Wie die Figur sind Zuschauer:innen 
›locked in‹ und erschließen sich die unveränderliche Situation Stück für Stück, reduziert 
auf das Wissen, die (auf den Hörsinn und das zweidimensionale Sehen beschränkte) 
Wahrnehmung und Imagination des Protagonisten (vgl. auch Kuhn 2009; Hanich 2017).
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den Status der ersten Sequenz in Zweifel zieht. Dass es sich tatsächlich 
um Erinnerungen handelt, bestätigt sich erst im Gespräch mit Ariadne 
etwa nach der Häl�e des Films (0:55:30�1:00:45). Dabei wird allerdings 
die These von der Exklusivität des Erinnerns hinterfragt und zugunsten 
der von I�
������ propagierten prinzipiellen Intersubjektivität mentaler 
Prozesse korrigiert, die sie kollektiv erlebbar, aber zugleich anfällig für 
Manipulation macht: Nicht nur Cobb als Erinnerer, sondern auch Ariadne 
kann seine Gedächtnisinhalte im Traumzustand wahrnehmen (FB-k3). Ihre 
Erinnerungen können beim gemeinsamen Träumen sogar verschmelzen, 
wie eine frühere Szene zeigt, in der sich Cobbs Erinnerung an Mal in eine 
von Ariadne aus dem Gedächtnis rekonstruierte urbane Umgebung mischt 
(0:32:40). In L� S
�������� �� �� �������� nimmt das Voice-over eine 
entscheidende orientierende Funktion ein: Mit der Erkenntnis, dass Jean-
Dos Stimme nur von ihm selbst – und dem Publikum  – wahrgenommen 
werden kann (0:05:00), ist die radikale Subjektivität der Darstellung, die 
der Film über die erste gute Viertelstunde konsequent durchhält und 
auch anschließend nur punktuell verlässt, etabliert. Nachträglich wird so 
auch der erste, unmarkierte Flashback in Jean-Dos Wahrnehmungsstrom 
integriert. Ihn, ebenso wie folgende raumzeitlich oder ästhetisch abwei-
chende Sequenzen, als Jean-Dos Imagination aufzufassen ist angesichts 
der durch den Film etablierten Perspektive eine ›optimale-aber-(noch-)
nicht-beste‹ Interpretation (vgl. Currie 2005: 293). Dass Jean-Do im 
Voice-over seine Imaginationstätigkeit darlegt, bestätigt sie schließlich 
als ›beste‹ Hypothese (vgl. ebd.), wobei das allererste Fragment erst zum 
Filmende in eine längere Erinnerungssequenz eingebettet und so seine 
Bedeutung explizit wird.

Diese Tutorials machen für Zuschauer:innen zum einen transparent, 
welche Teile der Filme subjektiv perspektiviert sind. Zum anderen klären sie, 
wessen Perspektive in diesen Teilen dargestellt wird: E������ S������� 
�
 ��� S������� M��� und L� S
�������� �� �� �������� stellen 
jeweils nur das Innenleben einer Figur dar, I�
������ zeigt zwar von 
unterschiedlichen Figuren geträumte und von wiederum anderen gestaltete 
Träume; Erinnerungen sind jedoch – bis auf die oben genannte Ausnah-
me – allein dem Protagonisten Cobb vorbehalten. Allerdings verliert diese 
Subjektivität, wie schon erläutert, an Exklusivität, weil andere Figuren 
Erinnerungen miterleben können (I�
������) oder sogar Zugri	 (E��� •
��� S������� �
 ��� S������� M���), Ein�uss und Deutungshoheit 
(I�
������) bean spruchen. Dies tri	t auch auf L� S
�������� �� �� 
�������� zu, wo zwar niemand an Jean-Dos mentalen Prozessen teilhat, 
sich diese aber in nicht unerheblicher Weise aus dem Bildarchiv eines 
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kollektiven Gedächtnisses oder zumindest medialen Archivs speisen.170 
Besonders interessant ist hier, dass der Film Werkteile des als bildender 
Künstler tätigen Regisseurs Schnabel integriert und somit einen Nexus 
zwischen der (diegetisch) imaginierenden Figur Jean-Do und dem (real) 
schöpferischen Filmemacher herstellt, deren kreative Bewusstseine sich 
dadurch überlagern (vgl. Reinerth 2018).

Eine Besonderheit aller drei Filme ist zudem, dass sie sich über weite 
Strecken auf die Darstellung von Imaginationen konzentrieren und große 
Teile der Handlung in die Vorstellungswelt ihrer Figuren verlegen. Anders 
als die in dieser Hinsicht ähnlichen frühen – und deutlich kürzeren – 
narrativen Erinnerungserzähl�lme (vgl. Kap. 7.5�7.7) verzichten sie 
dabei allerdings zumeist auf die Rahmung durch Erzählsituationen in der 
Realität.171 Der Zugang zu mentalen Prozessen in E������ S������� 
�
 ��� S������� M��� und I�
������ wird stattdes sen, wie Christian 
Bumeder es in Anlehnung an Oliver Jahraus ausdrückt, innerhalb der 
Diegese »medizinisch-chemisch oder medial/medientechnisch« (2014: 127; 
Herv. i. O.) plausibilisiert und dadurch auch storylogisch an einzelne Sub-
jekte rückgebunden: Joel unterzieht sich einer – medizinisch-pharmako
logisch und medial-medientechnisch gestützten – Gedächtnislöschung, 
entsprechend sehen wir seine Erinnerungen. In I�
������ ermöglicht 
die Kombination aus einem speziellen Narkosemittel und dem so ge-
nannten PASIV-Device den Figuren nicht nur untereinander Zugang 
zu ihrem gemeinsam gestalteten (Unter-)Bewusstsein, sondern auch 
Cobb überhaupt den längeren Aufenthalt in seinem Gedächtnis(t)raum. 
Diese der Science-Fiction entlehnten »Einstiegsszenari[en]« (ebd.) des 
»Bewusstscience�lm[s]« (ebd.: 129; Herv. i. O.) erzeugen einen narrativ 
motivierten, generisch geprägten Übergang zwischen der äußeren und 
der inneren Perspektive, der körperlich wahrnehmbaren Figur und dem 
von ihr mental Wahrgenommenen. Intersubjektives Außen und (inter-)
subjektives Innen werden damit als parallel existierende Sphären etabliert, 
zwischen denen – mithilfe der Apparaturen, aber auch in der �lmischen 
Darstellung – kontinuierlich hin- und hergewechselt werden kann. Ge -
legentlich wird dieser Übertritt im Verlauf der Filme reinszeniert – etwa 

170	 Viele der Sequenzen sind zudem metaphorisch aufgeladen und nehmen als »Kollektiv-
symbole« (Link 2013: 12�13) einen besonderen kommunikativen Stellenwert ein, etwa 
der Schmetterling, die Weite der Wüste oder die freifliegende Kamera als Zeichen der 
(mentalen) Freiheit, die Taucherglocke, das Gluckern von Wasser und die dumpfe Stimme 
Jean-Dos als Zeichen der (körperlichen) Eingeschlossenheit.

171	 Die große Ausnahme ist hier L� S
�������� �� �� ��������, wo der Entstehungsprozess 
von Jean-Dos Autobiografie das Setting für zahlreiche – allerdings nicht alle – Erinne-
rungssequenzen bildet. 
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in Einstellungen auf die schlafenden und vernetzten Körper in E������ 
S������� �
 ��� S������� M��� oder I�
������. Daneben erinnern 
immer wieder zusätzliche Markierungen an das Subjekt, in dessen 
Bewusstsein die Filme ihre Geschichten über weite Strecken entfalten 
und die sich teilweise auch an existierenden Konventionen orientie-
ren – etwa das Voice-over in L� S
�������� �� �� �������� oder die 
Point-of-View-Blickachse in zahlreichen Flashbacks in I�
������ 172 –, 
teilweise aber auch einzel�lmspezi�sch sind – etwa der ›doppelte Joel‹ 
in E������ S������� �
 ��� S������� M���. Einmal etabliert, genügt 
die Wiederholung weniger Elemente, um Sequenzen ontologisch und 
perspektivisch einzuordnen.

9.3.2  Erlebnisqualität

Auch die aktuellen Filme stellen die Erlebnisqualität von Imaginationen 
in den Mittelpunkt ihrer Darstellung. Damit erzeugen sie  – wie schon 
das zuvor thematisierte Nachkriegskino  – einerseits Nähe zwischen 
dem Erleben der Figuren und Zuschauer:innen und motivieren anderer-
seits – eher orientiert an klassischen Filmerzählungen – das Verhalten 
von Figuren als Reaktionen auf ihre spezi�sche Imaginationserfahrung. 
Mit der Ausführlichkeit, in der sich alle besprochenen Beispiele unter -
schiedlichen Bewusstseinszuständen widmen, wird mentalen Prozessen 
dabei hohe Relevanz im Hinblick auf die psychische und soziale Identität 
der Figuren eingeräumt: Wie J����, H�������� ��� ����� und T�� 
P��������� enthalten L� S
�������� �� �� �������� und I�
������  
fragmentierte, plötzlich und unwillkürlich au�retende Erinnerungsse -
quenzen, die auf schmerzha�e, zum Teil unterdrückte und individuell 
hochgradig relevante Momente der Vergangenheit verweisen. Anders als 
die Figuren der früheren Filme erfahren aber sowohl Jean-Do als auch 
Cobb eine Au�ösung und biogra�sche Reintegration dieser – möglicher
weise traumatischen (vgl. Bumeder 2014: 134�153)  – Ereignisse: Jean-
Do erinnert sich Schritt für Schritt an den Unfallhergang, aus dem seine 
spätere Situation resultiert und die auch das Verhältnis zu seinem Sohn 
belastet. Für Cobb wiederholt sich die Erinnerung an seine Kinder in der 
Realität173 und nimmt einen glücklichen Fortgang, als er diese schließlich 
in den Armen hält.

172	 Innerhalb von Träumen wird Cobbs Blick auf raumzeitlich und ontologisch in den Traum 
integrierte Erinnerungssegmente durch Point-of-View-Montagen gerahmt und damit 
innerhalb des intersubjektiv geteilten Traumerlebens speziell seine subjektive Wahrneh-
mung hervorgehoben.

173	 Oder, in anderer – pessimistischerer – Lesart, in der Imagination.
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Diesen plötzlichen, fragmentierten und zunächst enigmatischen Se-
quenzen steht eine Reihe bewusst herbeigeführter Erinnerungen gegen-
über: Jean-Dos dritter Erinnerungs�ashback etwa nimmt seinen Anfang 
in einem Gespräch mit der Sprachtherapeutin Henriette (Marie-Josée 
Croze). Die Sequenz erö	net mit seiner Stimme, die Antwort auf eine 
ihrer Fragen gibt: »Oui, j’étais redacteur en chef de magazine Elle.«174 
(0:13:50) Da sich Jean-Do nur durch Blinzeln mit seinen Mitmenschen 
verständigen kann, sind allerdings die Zuschauenden die eigentlich Ad-
ressierten dieser verbalen, auf die Vergangenheit bezogenen Aussage. 
Zum Song »Chains of Love« der Band The Dirtbombs zeigen die folgenden 
Bilder ihn anschließend erstmals in Außenansichten in seinem ehemali -
gen beru�ichen Umfeld bei einem Fotoshooting (0:14:00�0:14:30). Der 
Flashback hat expositorischen Charakter, indem relevante Informationen 
zu Jean-Dos Leben vermittelt werden, zugleich transportiert er aber auch 
seine frühere Virilität und Agilität, die sich in der mobilen, an Jean-Dos 
Blicken und Bewegungen orientierten Kameraführung, den raschen Ein-
stellungswechseln sowie nicht zuletzt dem kra�vollen musikalischen Motiv 
äußern. Das Erinnerungserleben reproduziert anscheinend Aspekte dieser 
Qualitäten und steht damit im Gegensatz zu Jean-Dos Immobilität in der 
Krankenhaushandlung. Der Kontrast ist zentral für L� S
�������� �� 
�� ��������, er äußert sich etwa auch im Einsatz von Vogelper spektiven 
und Landscha�spanoramen, die sich mit Makroaufnahmen abwechseln 
(0:39:00�0:40:00), schnellen Autofahrten (1:34:15�1:36:00) und sinn -
lichen Genüssen (1:02:15�1:03:45), die Jean-Dos Fantasie beherrschen 
oder, subtiler, in der Abwandlung klassischer Point-of-View-Strukturen, 
wenn das Bild vor einer besonders zügellosen Imaginationssequenz in 
die Weite wechselt, statt sich ihm anzunähern, und somit visuell auf 
die geistige Freiheit verweist, die seinem körperlichen Gefängnis gegen-
übersteht (0:38:45). 175

Alle drei Filme kennzeichnet ein hoher Grad an Vermischung von Er-
innerung mit anderen imaginativen Prozessen, die in E������ S������� 
�
 ��� S������� M��� und L� S
�������� �� �� �������� positiv 
konnotiert ist, weil sie den Figuren zumindest mental zu Handlungsmacht 
verhil�, die ihnen in der äußeren Realität fehlt: Auf der kreativen Spiel -

174	 »Ja, ich war Chefredakteur der Elle.« (Übers. MSR)
175	 Durch diesen Kontrast von körperlicher Dysfunktion und geistiger Agilität lässt sich L� 

S
�������� �� �� �������� auch als realistische Variante eher fantastischer Filme wie 
A��� ��� �•�� (Alejandro Amenábar, 1997), V������ S�� (Cameron Crowe, 2001) oder 
A����� (James Cameron, 2009) verstehen, die regelmäßig im Kontext von Puzzle-, Mind-
game- oder Bewusstseinsfilmen diskutiert werden (vgl. etwa Bumeder 2014; Elsaesser 
2009; Jahraus 2004).
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wiese oder im mentalen Refugium ihrer Imagination können sie sich die 
Kontrolle über ihr Dasein wenigstens zeit- und stückweise zurückerobern. 
Demgegenüber entwickelt sich die verselbstständigte Erinnerung an 
Mal in I�
������ zur Bedrohung, was die ontologische Verschränkung 
zur gefährlichen Grenzüberschreitung werden lässt: Ausgerechnet der 
begnadete Traummanipulator Cobb, der sich im Bewusstsein anderer 
perfekt auszukennen scheint, hat große Schwierigkeiten, Herr seiner 
eigenen Erinnerungen zu werden. Weder Mal noch die Erinnerung an 
seine Kinder kann er kontrollieren: »These are moments that I regret, 
they’re memories that I have to change« (0:56:45), erklärt er Ariadne 
in FB-k3, doch kann diese Veränderung nur in der Realität statt�nden: 
»Whatever I do I can’t change this moment. […] I’ve gotta get back 
home.« (0:58:00�0:58:15) Dabei ähneln sich alle drei Filmbeispiele 
dahingehend, dass es eben gerade der selbstbestimmten Ein�ussnahme 
oder agency (vgl. z. B. Abele 2017) bedarf, um die Veränderbarkeit von 
Erinnerungen als positiv und befreiend zu erleben. Demgegenüber wird 
die Manipulation durch Dritte als Eingri	 und Angri	 auf die Persön -
lichkeit verstanden, selbst wenn sie die Abwesenheit negativer Gefühle 
und Gedanken verspricht, wie in E������ S������� �
 ��� S������� 
M��� (vgl. auch Wartenberg 2007: 76�93). 176

Damit schreiben die Filme gerade Erinnerungen hohe persönliche 
Relevanz zu, die ihre biogra�sche Bedeutung als Moment der Selbstver-
gewisserung und Motivation für zukün�iges Verhalten betri	t und auch 
in der Intensität der Emotionen sichtbar wird, mit denen die Figuren sie 
erleben, und die in unterschiedlicher Weise Ausdruck in der Darstellung 
�ndet: durch audiovisuelle Verfahren der Überhöhung (z.  B. die Zeitlupe 
in I�
������) oder Erzeugung von Intimität (etwa mithilfe von Großauf -
nahmen in E������ S������� �
 ��� S������� M��� und I�
������, 
vgl. Abb. 73), durch verbale Re�exion (dialogisch, wie in E������ S�� •
����� �
 ��� S������� M��� und I�
������, oder per Voice-over in 
L� S
�������� �� �� ��������), durch musikalische Kodierung und 
emotionale Reaktionen der Figuren in allen drei Filmen oder die geschickte 
dramaturgische Anordnung, mit der es etwa E������ S������� �
 ��� 
S������� M��� gelingt, Joels während der Löschung zunehmend positi -
ver ausfallende Bewertung seiner Erinnerungen – deren Verlust zugleich 
proportional schmerzlicher wird – auf das Publikum zu übertragen.

176	 In I�
������ gilt dies in ähnlicher Weise für Träume, in die sich das geschulte Team mög-
lichst unmerklich einschleusen muss. In der Logik des Films setzt sich das Unterbewusste 
zur Wehr, sobald es den Zugriff Dritter bemerkt, und lässt die mental erschaffene Welt 
implodieren (0:27:30�0:28:20) oder das eindringende Bewusstsein durch menschenähn-
liche ›Projektionen‹ attackieren (0:31:00�0:33:25).
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Dabei ist die Darstellung dieser Emp�ndungen innerhalb der Diegese 
selbst dann auf die Erinnernden beschränkt, wenn auch andere Figuren 
Zugri	 auf die Erinnerungen haben: Ariadne ist in I�
������ überwiegend 
Beobachterin von Cobbs Erinnerungen, seine nostalgischen Gefühle teilt 
sie nicht und sie grei� auch erst ein, als sie selbst und die gemeinsame 
Mission durch Mal in Gefahr geraten. Ihr Erleben unterscheidet sich 
daher grundsätzlich von dem des Protagonisten Cobb und steht auch 
weniger im Mittelpunkt. In E������ S������� �
 ��� S������� M��� 
geht Dr. Mierzwiak und seinem Team jede Form der experientiellen Teil-
habe an Joels Erinnerungen ab, die für sie lediglich numerische Daten 
und Visualisierungen auf einem Computerbildschirm sind. 177 Auch in L� 
S
�������� �� �� �������� besteht eine grundsätz liche Diskrepanz 
zwischen der Art und Weise, wie das medizinische Personal Jean-Dos 
Zustand therapieren will und wie er selbst diesen erlebt. So ergibt sich 
das Bild zweier grundlegend verschiedener Zugänge zum Erinnern und 
zu mentalen Prozessen generell: als einzigartige, persönlich erlebte und 
exklusiv subjektive Erfahrung einerseits und hirnphysiologische Akti -
vität andererseits, die medizinisch-technisch vermittel-, vermess- und 
behandelbar wird, dadurch aber jegliche erinnerungstypische Qualia und 
Emotionalität verliert. Dauer, Frequenz und dramaturgische Relevanz der 
Imaginationssequenzen, aber auch ihre abweichende Ästhetik, mithilfe 
derer eben gerade subjektive Erlebnisqualitäten transportiert werden, laden 
das Publikum dabei ein, Partei für die Figuren und somit auch für ihre 
erhaltens- und erlebenswerten Innenwelten zu ergreifen, die immer wieder 

177	 Ausdruck davon ist auch Patricks tragikomischer ›Erinnerungsklau‹, wenn er mithilfe 
der von Joel bei Lacuna als Mementos eingereichten Habseligkeiten dessen gemeinsame 
Erinnerungen mit Clementine in der Realität imitiert, um selbst eine Beziehung mit ihr 
zu führen.

Abb. 73: E������ S������� �
 ��� S������� M���, 0:51:07
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Gefahr laufen, von der (autoritären und unpersönlichen) medizinisch-
technischen Perspektive verdrängt zu werden. In E������ S������� �
 
��� S������� M��� beein�ussen sich zudem beide Ebenen gegenseitig: 
Die technische Löschung führt zum Verlust des Erinnerungserlebens, 
während die imaginative Veränderung der Erinnerung den (temporären) 
Ausfall des Löschprogramms zur Folge hat (1:00:30�1:11:00). Über -
dies gibt es Rückkopplungse	ekte, wenn technische Probleme an der 
Löschapparatur zu Störungen im Erinnerungserleben führen, die sich als 
mediale Inferenzen äußern: Wiederholungen, die alarmrote Einfärbung 
des Bildes (vgl. Abb. 74), beschleunigte Abspielgeschwindigkeit und 
verzerrter Ton (0:31:24�0:33:30).

Nicht nur das Einstiegsszenario ist hier also medientechnisch mo-
tiviert, sondern die Darstellung der mentalen Prozesse selbst wird zur 
Schnittstelle zwischen technischer Hardware und mind(ware) (vgl. van Dijck 
2004: 353) und macht durch digitale und analoge E	ekte sowie (zumeist 
digital produzierte) »analoge Artefakte« (Flückiger 2008: 334�356) auf 
die anscheinende Medialität des Bewusstseins aufmerksam (vgl. auch 
Jahraus 2004): E������ S������� �
 ��� S������� M��� inszeniert 
den Verlust der Erinnerung als Verlust der Bilder, Töne und Schauplätze; 
L� S
�������� �� �� �������� setzt audiovisuelles Archiv material zu 
einer alternativen Realität zusammen; I�
������ modelliert Traum
ebenen analog zu den Levels von Computerspielen178 (vgl. Buckland 
2015) mit zum Teil spektakulären digitalen E	ekten. Paradoxerweise 
wird dabei nicht nur die Rezeptionserfahrung – medial vermittelt – dem 
Erleben der Figuren angenähert, sondern das Figurenerleben nähert 
sich durch die postulierte Ähnlichkeit von Bewusstsein und Medien 

178	 Regisseur Nolan soll sich außerdem öffentlich über die Produktion eines – bis heute nicht 
erschienenen – I�
������-Computerspiels geäußert haben.

Abb. 74: E������ S������� �
 ��� S������� M���, 0:31:25
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auch der medialen Erfahrung der Zusehenden an: Rezeptionserfahrung 
und (subjektive) Realitätserfahrung werden »miteinander zur Deckung 
[gebracht]« (Jahraus 2004: 83).

Aus der medialen Konzeption des Mentalen ergibt sich auch die 
prinzipielle Veränderbarkeit von Bewusstseinsprozessen, die von den 
Figuren zum Teil als problematisch erlebt wird. Denn was medial ver-
mittelt wird, kann nicht nur von anderen rezipiert, sondern auch mani -
puliert werden. Fragen der Macht und des Zugangs lassen sich innerhalb 
des metaphorischen Rahmens des Medial-Mentalen neu formulieren: 
Wer ist Urheber:in? Wer hat Zugri	srechte? Wer darf (und wer kann) 
nachbearbeiten? Wer ist passive:r User:in, wer aktive:r Produzent:in? 
Wie authentisch sind die Bilder? Wie ihr Publikum werden die Figuren 
gewissermaßen zu Mediennutzenden, wobei die real Zuschauenden auf 
die vergleichsweise passive Rezeptionshaltung des Kinos zurückgeworfen 
bleiben, während die Figuren das Geschehen auf der Leinwand aktiv 
mitzugestalten versuchen.

9.3.3  Zeit

Der hohe Grad an Vermischung zwischen Erinnerung und anderen 
imaginativen Phänomenen hat auch Konsequenzen für den Umgang 
mit der Zeit. Imaginationen sind, so Wul	, »in aller Regel gegenüber 
der Umgebungszeit zeitversetzt […]: Erinnerungen sind retrospektiv, 
Befürchtungen prospektiv, Träume eventuell und ohne jeden realen oder 
formulierbaren Zeitbezug.« (Wul	 2002: 60) Sequenzen, in denen sich 
verschiedene Imaginationen überlagern, setzen nun genau diese Regel-
ha�igkeit außer Kra� – das Kriterium des Zeitbezugs taugt nicht mehr 
zwangsläu�g zur ontologischen Di	erenzierung.

Wie schon im Kino der Neuen Wellen sorgt der plötzliche, unange -
kündigte, nach Jahraus (2004: 82) progressive Einstieg in die Figuren
imagination auch im aktuellen Kino für Irrita tionen oder ›falsche Fährten‹ 
(vgl. etwa Bumeder 2014: 275; Wul	 2005) bezüglich der zeitlichen 
Ordnung. In gewisser Weise hat sich das Spiel mit der Zeit im Vergleich 
zu den früheren Filmen sogar noch verschär�: Nicht nur Wahrnehmungs- 
und Imaginationssequenzen enthalten keine zeitlich eindeutigen Marker 
mehr, sondern die (o� zunächst intransparente) zeitliche Neuordnung ist 
zu einem verbreiteten Merkmal des Erzählens schlechthin geworden: So 
springt E������ S������� �
 ��� S������� M��� nicht nur zwischen 
Erinnerung und Realität, sondern auch (zum Teil unmarkiert) zwischen 
unterschiedlichen Erinnerungen oder distinkten Zeitpunkten innerhalb 
der Realität. I�
������ wechselt zwischen ver schiedenen Traumebenen, 
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Träumen zu verschiedenen Zeitpunkten, Traum und Realität, Traum 
und Erinnerung, Realität und Erinnerung. Gleich zu Beginn der Filme 
werden dabei falsche Fährten für die Zuschauer:innen gelegt, denen 
sich bestimmte zeitliche Strukturen – wie etwa der Status der jeweiligen 
Einstiegssequenz – erst am Ende erschließen. Darüber hinaus sorgt die 
Vermischung und Verschachtelung der unterschiedlichen zeitlichen, 
imaginativen und perspektivischen Ebenen für zusätzliche Desorientie-
rung und potenziell kognitive Überforderung: Welchen zeitlichen Status 
haben Erinnerungen an Träume im Traum im Traum im Traum im Traum 
(I�
������), aus Archivbildern zusammengesetzte Fantasievorstellungen 
(L� S
�������� �� �� ��������) oder mitei nander verschmolzene, 
gewissermaßen hybride Erinnerungen an unterschiedliche Ereignisse 
(E������ S������� �
 ��� S������� M���)?

Andererseits besteht diese extreme Verwirrung o� nur innerhalb eines 
sehr beschränkten Rahmens, da die Tutorials Rezipient:innen über die 
ontologische und zeitliche Logik des Films informieren. Selbst wenn 
es sich dabei um Hypothesen handelt, die am Schluss durch Final Plot 
Twists oder potenziell o	ene Enden (wie in I�
������) noch einmal 
infrage gestellt werden, übernehmen sie eine maßgebliche Orientie-
rungsfunktion für den Verlauf der (Erst-)Rezeption. Dieser doppelbödige 
Umgang mit der Zeit ist ein Paradebeispiel für die Art und Weise, mit 
der sich eine Vielzahl aktueller populärer Filme zwischen Avantgarde 
und Mainstream positioniert. Elsaesser hat dies im Anschluss an 
Bordwells Diktum vom klassischen Hollywood als »excessively obvious 
cinema« (Bordwell 1985: 3) folgendermaßen formuliert: »What once 
was ›excessively obvious‹ must now be ›excessively enigmatic,‹ but in 
ways that still teach (as Hollywood has always done) its audiences the 
›rules of the game‹ of how a Hollywood �lm wants to be understood« 
(Elsaesser 2009: 37).

Zu diesen ›Spielregeln‹ gehört im aktuellen (nicht nur Hollywood-)
Kino ganz o	ensichtlich, dass Erinnerung nicht mehr kategorial von 
anderen Imaginationen zu unterscheiden ist und insofern auch nicht 
mehr ausschließlich und zwangsläu�g auf die Vergangenheit verweist. 
Zwar warten alle Filme mit impliziten und expliziten Hinweisen auf den 
zeitlichen Status einzelner Imaginationssequenzen auf – darunter kon-
ventionelle, wie Datumsangaben (E������ S������� �
 ��� S������� 
M���), verbale Erinnerungserzählungen in Voice-over (L� S
�������� 
�� �� ��������) und Dialog (I�
������) oder historische Kostüme (L� 
S
�������� �� �� ��������), aber auch innovative, wie der erzählerische 
U-Turn oder der ›doppelte Joel‹ in E������ S������� �
 ��� S������� 
M���. Doch diese werden mindestens ebenso häu�g unterlaufen oder 
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aufgeweicht: Medial anachronistische Aufnahmen deuten nicht zwangs-
läu�g auf Erinnerungen hin, sondern können auch Fantasievorstellungen 
zeigen (L� S
�������� �� �� ��������), subjektive Erinnerungsfrag -
mente wiederholen sich in kollektiv geteilten Träumen (I�
������) und 
imaginativ manipuliert nehmen Erinnerungen einen anderen Verlauf 
als die realen Situationen, die sie referenzieren (E������ S������� �
 
��� S������� M���). Die Integration medialer ›Abbilder‹ des Men talen, 
etwa durch die (pseudo-)bildgebenden Verfahren in E������ S������� 
�
 ��� S������� M���, verschachtelt die zeitlichen Ebenen weiter: 
Die wortwörtlichen »mindscreens« (Kawin 1978) in Joels Erinnerungen 
potenzieren biogra� sche Vergangenheit, indem sie zugleich innerhalb 
der Erinnerung existieren und auf sie verweisen (vgl. Abb. 75). Zudem 
werden dabei Verfahren der Bild-im-Bild- und Flashback-im-Flashback-
Darstellung aktualisiert, wobei das Mentale durch seine mediale Form 
externalisiert sowie prinzipiell speicher- und wiederholbar wird. Durch 
diese ontologischen Verschränkungen und Verschmelzungen werden die 
Sequenzen polytemporal oder zeitlich hybrid, weisen also verschiedene – 
auch unbestimmte – Zeitbezüge gleichzeitig auf und können auf dieser 
Grundlage nicht mehr eindeutig voneinander di	erenziert werden.

Indem die Innenwelten der Figuren außerdem selbst zum primären 
Schauplatz der Filme werden, entfalten sie auch ihre eigene raumzeit-
liche und physikalische Logik, in der Traum, Erinnerung, Vorstellung, 
Wahrnehmung und Realität ineinander fallen und kombiniert werden 
können. Die räumlichen Konstruktionen des Mentalen in E������ 
S������� �
 ��� S������� M��� und I�
������ führen diese Idee 
von der alternativen Realität besonders eindrücklich vor: Sowohl Joels 
assoziativ-räumlich verknüp�e Erinnerungen als auch Cobbs mehrstöcki -
ges Gedächtnishaus – das »prison of memories« (1:00:40) – zeigen eine 

Abb. 75: E������ S������� �
 ��� S������� M���, 0:32:10
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Parallelwelt, in der die zeitliche Dimension der Erinnerung verräumlicht 
dargestellt ist und so eine zusätzliche zeitliche Dimensionierung erlaubt, 
nämlich das präsentische Erleben der erinnernden Figuren. Während 
Joels Erinnerungsräume innerhalb des Films  – gemäß der Logik des 
Löschprogramms – zunächst in achronologischer Folge ›rückwärts‹ gezeigt 
werden, ist seine Flucht mit Clementine durch diese Erinnerungswelt 
chronologisch ›vorwärts‹ erzählt. E������ S������� �
 ��� S������� 
M��� ist damit »bi-directional« (Kiss/Willemsen 2017: 191), erzählt 
also in zwei Richtungen gleichzeitig.179 Cobb kann die auf einzelnen 
Etagen ›abgelegten‹ Erinnerungen in beliebiger Reihenfolge aufsuchen 
und – dank Traumtechnologie – sogar Besucher:innen wie Ariadne mit-
nehmen. Die erinnerungsbasierte Erscheinung Mals hingegen ist in der 
Lage, sich auch in gegenwärtige Träume einzuschreiben, die wiederum 
eigenen raumzeitlichen und physikalischen Gesetzen gehorchen. L� 
S
�������� �� �� �������� gestaltet die mentale Parallelwelt Jean-Dos 
weniger fantastisch und auch nicht als kohärenten Raum, nichtsdestotrotz 
ist sein Rückzug ins Mentale möglicherweise der radikalste: Zum einen, 
weil die Imagination den einzigen ihm bleibenden Freiraum darstellt, 
und zum anderen, weil der Film sich dabei – zumindest streckenweise – 
komplett von raumzeitlichen Bedingungen löst und nicht einmal mehr 
einer internen (Pseudo-)Logik des Mentalen bedarf (vgl. Abb. 76�77). 180

Dabei rückt das Verhältnis dieser alternativen Zeit- und Erlebnisräu -
me zur (�lmi schen) Realität in den Hintergrund. Zwar vermitteln auch 
die zum Regelfall erhobenen imaginativ veränderten Erinnerungen und 
erinnerungsbasierten Träume Informationen zur Backstory. Diese macht 
in L� S
�������� �� �� �������� allerdings nur einen sehr geringen – 
und nicht unbedingt den interessantesten – Teil des Films aus, während 
sie in E������ S������� �
 ��� S������� M��� zum hauptsächlichen 

179	 Kerstin Volland qualifiziert diese beiden Zeitstränge weiter als einerseits durch das 
Löschprogramm vorgegebene »lineare Ordnung« (Volland 2006: 168) und andererseits 
Joels »subjektive Zeitbewegung« (ebd.: 165), die quer zur (vorgeblichen) Linearität der 
Erinnerung steht. Dabei offenbart sich eine dritte zeitliche Dimension, nämlich die entge-
gen der ›medizinischen‹ Behauptung Mierzwiaks eigentlich eben gerade nicht lineare und 
kausalchronologische Logik des Gedächtnisses, das sich vielmehr durch die Simultaneität 
verschiedener Erinnerungen auszeichnet, die wie Räume in beliebiger Abfolge aufgesucht 
werden können (vgl. auch ebd.: 168). Mit dem Bewusstsein, sich im eigenen Bewusstsein 
zu befinden, wird allerdings Joels Zeiterleben innerhalb der Erinnerungswelt linear und 
von seiner Umgebungszeit unabhängig: Anders als etwa Leonard Shelby in M������ 
verliert er auf der Flucht durch das Gedächtnis sein eigentliches Ziel – Clementine vor 
dem Vergessen zu retten – nicht aus den Augen, obwohl oder vielleicht gerade weil die 
Erinnerung an den Entschluss zur Erinnerungsbehandlung längst gelöscht sein müsste.

180	 Dies steht im Kontrast zu der ansonsten zeitlich eher konventionellen Struktur von L� 
S
�������� �� �� ��������, dessen in der Realität spielender Handlungsstrang von 
Anfang bis Ende chronologisch erzählt wird. 
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Erzählgeschehen – und dadurch als Backstory obsolet – wird. Zugleich 
regen die Filme zum metadiskursiven Nachdenken über die Grenzen 
des Realitäts- beziehungsweise mentalen Erlebens an, gerade weil sie 
subjektive Realitäten als gleichwertige oder sogar überlegene Alternative 
zur äußeren Realität behandeln.

Während also einerseits der spielerische Umgang mit zeitlichen 
Strukturen als signi�kantes Charakteristikum des aktuellen Kinos gelten 
kann, lösen diese sich andererseits innerhalb der Imaginationsdarstel-
lungen tendenziell auf. Damit schließen die Filme durchaus nuanciert an 
Erlebnisqualitäten der Zeiterfahrung an und postulieren eine holistisch 
auf das gesamte Spektrum mentaler Prozesse ausgerichtete Sicht. Wie 
schon in den Filmen der Neuen Wellen kommt es nicht mehr unbedingt 
darauf an, wann jemand etwas erlebt hat, sondern wie dieses Erleben in 
seinem oder ihrem gegenwärtigen Bewusstsein und Handeln präsent ist. 
Allerdings werden alle Formen des Erlebens als relevant für die Biogra-
�e und Identität der Figuren erachtet und häu�g gar nicht kategorisch 
voneinander unterschieden. Darin besteht auch ein entscheidender Un-
terschied zu den – ebenfalls nur selten auf Grundlage zeitlicher Markie-

Abb. 76-77: L� S
�������� �� �� ��������, 0:39:15, 0:39:54
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rungen zu di	erenzierenden – Darstellungen des Cinema of Attractions. 
Die Kinopionier:innen konzentrierten sich auf die Externali sierung jeder 
Form der Innerlichkeit, die an sich darstellungswert erschien, in phäno -
menaler Hinsicht jedoch eher unterdeterminiert war und innerhalb der 
vergleichsweise reduzierten Geschichten und Figurenkonzeptionen auch 
kaum als narrativ funktional bezeichnet werden kann. Demgegenüber 
kombiniert das neuere Kino in fast gegenteiliger Weise eine Vielzahl 
unterschiedlicher imaginativer (und perzeptueller) Phänomene, die 
kumulativ die Persönlichkeit und das Handeln von Figuren prägen und 
aus deren Darstellung Zuschauer:innen umfassende Einblicke in die 
Figurenpsyche erhalten.

9.4  Historische Kontextualisierung

Neben den bereits skizzierten Ähnlichkeiten ist vor allem die Pluralität 
stilistischer und narrativer Mittel au	ällig, mit denen sich die disku -
tierten Filme – und das aktuelle Kino insgesamt – den Imaginationen 
ihrer Figuren nähern. Indem sie sich sowohl in der Tradition des im 
Sinne Wilsons narrativ transparenten und illusionistischen (Hollywood-)
Erzählkinos als auch in Bezug zu alternativen Kinematogra�en mit ih -
ren o� opaken Figuren, o	enen Erzähl strukturen und experimentellen 
Ästhetiken positionieren, steht ihnen ein umfangreiches Repertoire 
ästhetischer und narrativer Strategien zur Einbindung imaginativer Se-
quenzen zur Verfügung. Etablierte Prinzipien wie die Verwendung von 
Point-of-View-Strukturen oder die zeitlich-sukzessive Einbettung �nden 
nach wie vor Verwendung, werden aber – wie schon in den Filmen der 
Neuen Wellen – häu�g variiert und mit neuer, o� �lmspezi�scher Be -
deutung aufgeladen. Gerade die Repräsentation von Erfahrungsqualität 
schließt an Strategien der Neuen Wellen an, die – wie das Fragment oder 
die Zeitlupe – inzwischen allerdings als weitgehend konventionalisiert 
gelten können (vgl. etwa Bordwell 2006: 85�90) und sogar in Block -
bustern eingesetzt werden – etwa in der B�����-Pentalogie, die Jason 
Bournes (Matt Damon) Erinnerungen mithilfe von Flash Cuts, Zeitlupen 
und »analogen Artefakten« (Flückiger 2008: 334) wie dem Motion Blur 
(vgl. ebd.: 345�350) eindrucksvoll inszeniert. 181

181	 Interessant ist, dass die Erinnerungsdarstellung ausgerechnet im vierten Film der Reihe, 
T�� B����� L���
� (Tony Gilroy, 2012), von dieser Inszenierung abweichen, die als so 
charakteristisch empfunden wird, dass mehrere Online-Tutorials zu ihrer Nachahmung 
existieren (vgl. z. B. T�� B����� F������
�: C������� � F������
� L��� [Aharon 
Rabinowitz, 2008]). Anders als in den vorherigen und dem folgenden Film steht hier 
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Auch wenn solche Strategien in Ansätzen zur so genannten »Post-
moderne und Postklassik« (Eder 2002) oder »zweiten Moderne« (Fahle 
2005) vielfach als selbstre�exiver Rückbezug des Kinos auf sich selbst 
interpretiert wurden, spricht viel dafür, diese Kontinuität nicht (nur) als 
mediale Referenz zu begreifen. Die Selbstverständlichkeit, mit der wir 
Strategien der ästhetischen Überhöhung, Akzentuierung und Intensivie -
rung als Indikatoren subjektiven Erlebens au	assen, deutet darauf hin, 
dass ihr Verständnis nicht ausschließlich (medial) erlernt ist, sondern sie 
unserer Erfahrung und unserem Nachdenken über mentale Prozesse tat-
sächlich in gewisser Hinsicht entsprechen. Sie lediglich als mediale Zitate 
zu verstehen, würde auch bedeuten, den im letzten Kapitel dargelegten 
Entstehungsprozess solcher Darstellungsstrategien zu vergessen: die 
künstlerisch-explorative Nachbildung tatsächlicher Erfahrungsqualitäten, 
verstanden als Annäherung an die subjektive Realität von Filmscha	en -
den und Publikum sowie auch als Kritik bisheriger, als unzureichend 
empfundener Darstellungsweisen.182 Die Integration eigentlich anti-
illusionistischer, selbstre�exiv ihre mediale Gemachtheit herausstellender 
Bild- und Tongestaltung in ein psychologisch motiviertes Realismus-
Konzept ist fraglos eine Strategie des alternativen Nachkriegskinos, die 
auch heute noch Gültigkeit hat. Aktuelle Filme setzen entsprechende 
Mittel inzwischen einerseits ganz selbstverständlich ein und entwickeln 
sie dabei weiter. Mithilfe verbesserter Schnitttechnologien (und aufgrund 
veränderter Sehgewohnheiten) wird etwa die Schnittfrequenz von Flash 

nicht Jason Bourne, sondern der Agent Aaron Cross (Jeremy Renner) im Mittelpunkt der 
Handlung. Der Film inszeniert seine Erinnerungen sowie die der Ärztin Dr. Marta Shearing 
(Rachel Weisz), gerahmt von konventionellen Point-of-View-Montagen, als eingeschobene, 
in sich aber kontinuierliche und kohärente Sequenzen. Insofern ist Bordwells These, der 
visuelle Stil der ersten drei Filme sei »[not] best justified as being a reflection of Jason 
Bourne’s momentary mental states (desperation, panic) or his longer-term mental state 
(amnesia)« (Bordwell 2007b: o. S.; vgl. außerdem Bordwell 2007a) zumindest im Hinblick 
auf die Erinnerungsdarstellungen zu widersprechen. In ihnen, so wird im Kontrast mit 
T�� B����� L���
� deutlich, zeigt sich vielmehr gerade das spezifische Erinnerungs-
erleben Jason Bournes, auch wenn sich die Darstellung dabei existierender Topoi und 
Ästhetiken bedient.

182	 Dies ist auch heute noch immer wieder leitend für die künstlerische Praxis: So charakteri-
sierte etwa Janusz Kaminski, Director of Photography bei L� S
�������� �� �� ��������, 
seine Herangehensweise an die Darstellung der teils visuell-subjektiven, teils introspektiven 
Sicht des Protagonisten als experimentelle Annäherung an sinnlich-emotionale Erlebens-
qualitäten mit kamera- und lichttechnischen Mitteln (Kaminski 2009), und Christopher 
Nolan basierte seine Erinnerungs- und Traumdarstellungen in M������ und I�
������ 
auf persönlicher, intersubjektivierbarer Erfahrung: »If I just look at my own process of 
memory or of dreaming and just try to explore from a subjective point of view where I can 
take that I hope I come up with something relatable for the audience. Something they don’t 
have to know consciously but they can feel from their own experience.« (Nolan zitiert in 
Taubin 2010: 34)
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Cuts weiter beschleunigt (z. B. in den B�����-Filmen), digitale Bildbear
beitungsverfahren ermöglichen eine pixelgenaue Farbgestaltung (z. B. 
in A S����� M�� [Tom Ford, 2009], vgl. Flückiger 2017: 157�158; 
Thompson 2015) oder die unsichtbare Verschmelzung verschiedener 
Bildbereiche durch compositing (z. B. in I�
������; vgl. auch Flückiger 
2008: 191�274). Andererseits werden sie – oder gerade ihr Fehlen – aber 
auch verwendet, um absichtlich falsche oder irreführende Hypothesen 
hervorzurufen, deren Au�ösung das Publikum überrascht oder irritiert. 
Dadurch wird nicht nur die Rolle des Films als Medium der aktiv gestal -
teten Sichtbarmachung (und eben nicht automatischen Sichtbarwerdung) 
betont, was die Relevanz und Evidenz von Subjektivitätsmarkierungen  – 
teilweise ex negativo – deutlich werden lässt. Es gerät auch zunehmend 
das Bewusstsein des Publikums in den Blick, das etwa mit den Figuren 
gemeinsam subjektive Realitäten imaginiert und dabei mit ähnlichen 
Problemen der Abgrenzung subjektiver und intersubjektiver, vergangener 
und gegenwärtiger, ›realer‹ und imaginierter Inhalte konfrontiert wird. 183 
Dabei werden zum Teil aus der Alltagserfahrung vertraute – dort aber 
meist nur punktuell au�retende  – Unsicherheiten, Verschmelzungen und 
Überschreibungen verschiedener (quasi-)perzeptueller Wahrnehmungs-
formen aufgegri	en, ins Pathologische überspitzt (vgl. Elsaesser 2009: 
24�30) und über die Rezeptionserfahrung vermittelt an Zuschauer:innen 
weitergegeben: Cobbs Unfähigkeit, zwischen Erinnerung, Traum und 
Realität zu di	erenzieren, spiegelt sich im o	enen Ende von I�
������; 
in F���� C��� (David Fincher, 1999) werden Zuschauer:innen und Figur 
gleichermaßen in die Irre geführt – Jack (Edward Norton) durch seine 
Halluzinationen, das Publikum durch deren bildrealistische Darstellung 
und ihr intransparentes Verhältnis zum restlichen Film –, diese doppelte 
Täuschung löst sich zeitgleich auf, wenn Jack seine verzerrte Wahrneh-
mung und das Publikum die unmarkierte subjektive Perspektive erkennt 
(vgl. auch Bordwell 2006: 81, 85�86).

183	 Auf diese Verschränkung von Zuschauenden- und Figurenbewusstsein zielen auch populäre 
Begriffe wie Mindfuck oder Mindbender: Die »Penetration des Gehirns oder Bewusstseins« 
(Bumeder 2014: 48) ist in ihnen nicht nur Erzählanlass, sondern auch für das Verhältnis 
von Film und Zuschauenden konstitutiv (vgl. ebd.: 48�49), die, in die Gedankenwelt 
der Figur hineingezogen, »affizier[t] und befruchte[t]« (ebd.: 57), Teil eines fast schon 
interaktiven filmischen Konzepts werden: »All things considered, one could even go as 
far as claiming that narrative complexity is a novel invitational strategy, which upgrades 
television and film’s traditionally offline – ›cool‹ and ›hot‹ – media (McLuhan 1964) with 
some possibility of (inter-)activity that characterises the ›sizzling‹ new media.« (Kiss/
Willemsen 2017: 18) Dieses ›Upgrade‹ lässt sich durchaus als kategorische Veränderung 
der Film-Publikums-Beziehung bezeichnen, die etwa Elsaesser mit dem Übergang vom 
Attraktions- zum narrativen Kino vergleicht (vgl. Elsaesser 2009: 16�17).
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Der gefahrlose mediale Nachvollzug tatsächlicher und �ktiver 
psychopathologischer oder neuro-atypischer Zustände wie Paranoia 
(z. B. in A B�����
�� M��� [Ron Howard, 2001]), Schizophrenie (z.  B. 
in F���� C���), Amnesie (z.  B. in M������), Locked-in-Syndrom (z.  B. 
in L� S
�������� �� �� ��������), Autismus (z. B. in S�����
�) oder 
der Verlust sinnlicher Wahrnehmung (z.  B. in P��
�
� S����, [David 
Mackenzie, 2008]) ist nicht nur ästhetisch reizvoll als mal inklu siver, 
mal voyeuristischer Blick in zum Teil virtuos und spektakulär insze -
nierte fremde Bewusstseine, die o� »mit bestimmten Krisenmomenten 
beha�et« und dadurch »sujetha�« (Jahraus 2004: 81) sind. Er ist auch 
eingebettet in ein allgemeines »zeitgenössische[s] Interesse an Identität, 
Vergangenheit, Trauma und Gedächtnis« (Elsaesser/Hagener 2007: 189). 
In Bezug auf die kulturelle Dimension des Mindgame meint Elsaesser:

[O]ne can see the mind-game protagonists’ plight as the pathologies of indi-
vidual lives, but just as forcefully, opening out to contemporary issues of iden-
tity, recognition by others, and subjectivity in general, so that the pathologies 
prevailing in the �lms reveal other dimensions as well.

(Elsaesser 2009: 25)

Für Kiss und Willemsen, die sich mit der kleinen – künstlerisch jedoch 
durchaus relevanten – Gruppe der Impossible Puzzle Films beschä�igen, 
also mit Filmen, die ihre Rätselha�igkeit nicht oder zumindest nicht 
vollständig au�ösen, ist das ausgeprägte Interesse an Identitäten, sub-
jektiver und alternativer Realität ein entscheidender Faktor, der solche 
irritierenden, manchmal frustrierenden Filme überhaupt attraktiv für 
Zuschauer:innen macht (Kiss/Willemsen 2017: 188�187, 207). Unge -
wöhnlich komplexe Darstellungen des Subjektiven, wie etwa das assoziativ 
verknüp�e »Erinnerungsuniversum« (Volland 2006: 167) in E������ 
S������� �
 ��� S������� M���, der Medienmix in L� S
�������� 
�� �� �������� oder die ausgeklügelte Logik von Traum, Erinnerung 
und Unterbewusstsein in I�
������, können damit auch als Ausdruck 
eines gesteigerten Bewusstseins für die Komplexität – und Anfälligkeit – 
mentaler Prozesse und der Identität überhaupt gelten. Für diese These 
spricht auch, dass seit Ende der 1990er-Jahre insgesamt eine Häufung 
so genannter »Bewusstseins�lme« (Jahraus 2004: 78) zu verzeichnen ist, 
die ausschließlich oder zumindest über weite Teile Bewusstseinsprozesse 
ihrer Figuren präsentieren (vgl. ebd.: 77�78; Bumeder 2014: 54�55, 
65�66, insbes. Abb. 7), dabei aber nicht unbedingt zur Gruppe der 
(Impossible) Puzzle oder Mindgame Films gehören (vgl. ebd.: 53). Für 
Jahraus unterstreichen diese aktuellen Filme »das Geheimnisvolle des 
Bewusstseins […] und [geben] gleichzeitig das Versprechen, dieses Ge-
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heimnis aufzuklären« (Jahraus 2004: 79) – wenngleich die Au�ösung 
in unterschiedlichen Graden der Deutlichkeit (und auch nicht immer) 
erfolgt (vgl. ebd.; Kiss/Willemsen 2017). 184

Die aktuelle Konjunktur �lmischer Bewusstseinsdarstellungen schließt 
dabei an diskursive Verläufe an, deren Ausgangspunkt wissenscha�liche 
Entwicklungen bilden, die – ampli�ziert durch die zunehmende Egali -
sierung und Demokratisierung von Wissen im ausgehenden 20. und 
beginnenden 21. Jahrhundert – schnell ihren Weg in die Populärkultur 
sowie in Alltagsdiskurse über die Psyche fanden. In den 1980er-Jahren 
rückte zunehmend das Gehirn als organische Grundlage mentaler Pro-
zesse in den Fokus der Psychologie (vgl. Danziger 2008: 234). Dank der 
fortschreitenden »Technisierung der Medizin« (Krüger-Brand 2014) – etwa 
durch bildgebende Verfahren wie PET und fMRT oder technisch gestützte 
minimalinvasive Operationsmethoden (vgl. ebd.; Stollfuß 2014) – ließ sich 
mentale, das heißt psychische Aktivität als neuronale, das heißt physio
logische Veränderung im Gehirn in bislang nicht gekannter Detailliertheit 
sichtbar machen (vgl. ebd.: 235). Dies weckte nicht nur Ho	nungen, für 
bestimmte Prozesse verantwortliche Gehirnbereiche genau lokalisieren 
und präzise behandeln zu können, sondern nährte auch die verkürzende 
Annahme: »The mind is what the brain does.« (Vidal/Ortega 2017:  3; 
Herv.  i. O.) Für Fernando Vidal und Francisco Ortega setzte damit ein 
Paradigmenwechsel im Nachdenken über Identität und Psyche ein, der in 
den 1990er-Jahren – »the ›Decade of the Brain‹«185 (ebd.: 1; vgl. außer-
dem Ortega/Vidal 2011: 8) – in den Humanwissenscha�en begann und 
sich als »neural turn«, »neuro-turn« oder »neuroscienti�c turn« (ebd.) 
anschließend auch in sozial- und geisteswissenscha�liche, kulturelle 
und populäre Diskurse und Praktiken einschrieb:

184	 Auch für Kiss und Willemsen ist dies Teil des Reizes vieler (Impossible) Puzzle Films: 
»[T]hey do justice to the complexities of the human mind, finding ways of representing 
the (anti-)logic of dreams and the unconscious strata of the human psyche.« (Kiss/
Willemsen 2017: 186)

185	 »The 1990s were officially launched by the US president George H. Bush as the decade 
of the Brain, and the first hundred years of the new millennium have been proclaimed its 
Century. Such gestures support the drive to solve the puzzle of human consciousness, 
and unravel the secrets of an organ described as the most complex of the universe. But 
proclaiming a Decade or a Century of the Brain also signals the omnipresence of the brain 
as a major icon of contemporary culture – from literature and the plastic arts, to medicine 
and the human sciences, theology and spirituality, politics and marketing; from emerging 
research areas such as neuroeconomics, neurotheology, neurolaw, neuropsychoanalysis 
or neuroeducation, to an expanding universe of more or less extravagant neurobeliefs and 
neuropractices.« (Ortega/Vidal 2011: 8)
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[T]he ideology of the neuro as a social, cultural, and psychological reality […] is 
ultimately not dependent on scienti�c knowledge. […] [B]y the early twenty-�rst 
century it had taken shape in an immense range of products and initiatives, 
from amateurish self-help booklets to the one-billion-euro Human Brain Project 
and the three-billion-dollar BRAIN Initiative, both launched in 2013.

(Vidal/Ortega: 4; Herv. i. O.)

Die explizite Verknüpfung von Gehirn und Gedächtnis  – »[t]he ›Cerebrality‹ 
of Self and Memory« (Vidal/Ortega 2017: 218; Herv. i. O.) – betrachten 
Vidal und Ortega als relativ neuen Trend des schon seit den 1980er-
Jahren bestehenden �lmischen Interesses am Gehirn (vgl. ebd.: 218�219):

The explicit connection to the brain […] is accessory, and it arose late, […]. 
For example, in the original version of T�� M��
������ C�������� (1962), 
hypnosis and behavioristic conditioning are used to brainwash soldiers into 
having false memories of their commander’s behavior. In the 2004 remake, 
implanting a microchip in the brain augmented the initial psychological means, 
thus highlighting the extent to which the memory theory of personal identity 
came to emphasize memory-in-the-brain while not displacing �rst-person 
psychological experience as the core event.

(Vidal/Ortega 2017: 218�219)

Neben der von Vidal und Ortega beobachteten Verortung von Erinnerungs
prozessen im Gehirn  – an die E������ S������� �
 ��� S������� 
M��� explizit, L� S
�������� �� �� �������� und I�
������ implizit 
anschließen – lässt sich dabei auch eine zunehmende Thematisierung 
medientechnischer Verfahren zur Darstellung, Extraktion und Bearbei -
tung von Bewusstseinsprozessen allgemein belegen (vgl. Bumeder 2014: 
58�65, Tab. 2, 314�315, Anhang VI 186), die etwa auch das von Vidal und 
Ortega gewählte Beispiel T�� M��
������ C�������� kennzeichnet: 
Die Einführung des Microchips verschiebt im Remake nicht nur die Er -
innerung von einem unde�nierten ›Sitz des Bewusstseins‹ explizit in das 
Gehirn, sondern schreibt zudem medialer Technik einen privilegierten und 
problematischen Zugri	 auf das Bewusstsein zu. Denn gerade in Bezug 
auf Erinnerungen stellt die mit der medialen Materialität einhergehende 
Veränderbarkeit mentaler Prozesse ihre Exklusivität, Authentizität und 
Zuverlässigkeit – mithin ihre Subjektivität, Erlebnisqualität und ihren 

186	 Bumeder listet eine »Auswahl an Bewusstseinsfilmen vor 1990« (Bumeder 2014: 314) auf, 
die diesen Trend bestätigt. Wertet man seine Aufzählung im Hinblick auf medientechnisch 
gestützte Zugänge zum Mentalen aus, existieren in den 1970er-Jahren mit den dort auf-
geführten A C��
����� O����� (Stanley Kubrick, 1971) und W��� �� D���� (Rainer 
Werner Fassbinder, 1973) nur vereinzelt Fiktionen medial vermittelter oder manipulierter 
Bewusstseinsprozesse, deren Häufigkeit in den 1980er-Jahren langsam zunimmt, bis ab 
den 1990er-Jahren fast durchgehend mindestens ein Bewusstseinsfilm pro Jahr einen 
deutlichen Bezug zu medialen und/oder medizinischen Technologien aufweist (vgl. ebd.: 
58�65).
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Vergangenheitsbezug – sowie auch die Möglichkeit, verschiedene Be-
wusstseinsprozesse zuverlässig zu di	erenzieren, infrage. Für Jahraus 
radikalisieren sich diese Fragen »durch Sujets, die die technische und 
das heißt mediale Induktion von Wahrnehmung und Realität insze -
nieren, also dort, wo der Film ein Szenario vorführt, in dem es gerade 
um die technische (oder medizinische) Verfälschung und Modi�kation 
der Wahrnehmung von Realität durch das Bewusstsein geht« (Jahraus 
2004: 82). Diese Technisierung oder Medialisierung des Mentalen 
ist aber nicht nur für solche Filme charakteristisch, die futuristische 
Bewusstseinstechnologien diegetisch verankern, etwa E������ S������� 
�
 ��� S������� M���, T�� M��
������ C��������, P������� oder 
I�
������. Auch Beispiele wie L� S
�������� �� �� ��������, V��� 
�� B�����, I� � K��� �
 A F���� S���� oder L I���� ���˜�����  
konzipieren mentale Prozesse medial oder medienanalog als kreative 
Produkte – Mash-up-Video, Fotogra�e, Animation, Diorama  –, die häu�g 
gewissermaßen die ›Handschri�‹ des sie erscha	enden Bewusstseins 
tragen, dabei aber stets auch auf die Möglichkeit der kommunikativen 
Teilhabe und kollaborativen oder auch antagonistischen Manipulation 
des (nicht mehr streng) Subjektiven verweisen (vgl. Reinerth 2018). Als 
mediales Kommunikat wird das Mentale kollektiv erfahr-, interpretier- 
und auch bearbeitbar.

Tatsächlich werden allerdings nicht nur in �ktionalen Angeboten wie 
den hier behandelten Spiel�lmen, sondern auch in der Realität Prozesse 
des Gehirns und des Geistes zunehmend medial sichtbar gemacht und 
somit das eigentlich exklusiv Innere mit der ö	entlichen Sphäre des 
Populären ›verschaltet‹. Wie die zur Zeit der vorigen Jahrhundertwende 
gerade erst entwickelten Röntgenaufnahmen wecken aktuelle, zumeist 
digitale bildgebende Verfahren der Medizin die Ho	nung, den Menschen 
als »›High-Resolution‹-Patient« (Stollfuß 2014: 14) vollständig sicht- und 
darstellbar zu machen. Heutige PET- und fMRT-Aufnahmen scheinen dabei 
einzulösen, was sich Albert 1885 mit seinem »Enkephaloskop« erträumte 
(vgl. Renner 2012; vgl. auch Kap. 7 in diesem Buch): die Durchleuchtung 
und Sichtbarmachung der zerebralen und mentalen Prozesse. In unserer 
medialen und dabei vor allem auch piktorialen Kultur werden die Ergeb -
nisse dieser Bildgebung – der »›Pop-Art‹ der Wissenscha�« (Löhrke 2015: 
o. S.) – allerdings ihren ursprünglichen Kontexten enthoben, massenha� 
verbreitet – etwa im Fernsehen (z. B. L�Š�TV: B���������� V��
����� 
�� ��� M������ [TV, 2017]), im Internet (z.  B. in Beiträgen von Spiegel 
Online, vgl. etwa Becker 2011) oder als CD/DVD für Zuhause (vgl. etwa 
Wagenknecht 2016), wo sie de- oder rekontextualisiert auf einmal für 
jede:n (und genau wie andere Bilder) nicht nur konsumierbar werden, 
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sondern auch interpretierbar erscheinen.187 Die von Psycholog:innen wie 
Danziger oder Medizin- und Wissenscha�shistoriker:innen wie Vidal 
und Ortega beobachtete ›Zerebralisierung des Subjekts‹ geht also ge-
samtgesellscha�lich mit einer Medialisierung des Bewusstseins einher. 
Real existierende Bildgebungsverfahren wirken dabei jedoch über ihre 
tatsächlichen medizinischen Anwendungskontexte hinaus und befördern 
die Utopie (oder Dystopie), mentale Prozesse mittels medialer Verfahren 
darstellen, speichern, konsumieren und bearbeiten zu können.

Zahlreiche Filme greifen diese realen Bildgebungsverfahren ganz 
konkret auf  – etwa in den an fMRT-Aufnahmen erinnernden Bildern, 
die in E������ S������� �
 ��� S������� M��� Joels Erinnerungen 
geländekartenartig in seinem Gehirn verorten; in den PET-ähnliche Auf
zeichnungen der Gehirnaktivität, die in T�� C��� die Verschaltung zweier 
(Unter-)Bewusstseine zu therapeutischen und kriminologischen Zwecken 
begleiten (vgl. Abb. 78); oder in der futuristischen Weiterentwicklung des 
klassischen fMRT zum so genannten functional video magnetic resonance 
imaging (fvMRI), mit dem sich in J����
� I� M��� die Erinnerungen des 
Protagonisten Henri Miller (Vernon Aldersho	) medizinisch-technisch 
auslesen und als Video darstellen lassen.

Hier �ndet eine an existierenden Verfahren orientierte medientechnische 
Verschaltung von Mensch und Maschine statt, die zugleich Erinnerungen 
und andere mentale Prozesse – entsprechend der von Vidal und Ortega 
diskutierten Logik des zerebralen Subjekts – im Gehirn verortet, das in der 

187	 Erst 2017 wurde von Siemens Healthineers, einer Entwicklungsabteilung des Technologie-
Konzerns Siemens, das – bezeichnenderweise – so genannte »Cinematic Rendering« für 
bildgebende Verfahren entwickelt (vgl. Siemens Healthineers 2017), um »medizinische 
Bilder so aufzubereiten, dass sie natürlich wirken und für jeden begreifbar sind« (Kniess 
2017: o. S.).

Abb. 78: T�� C���, 0:38:15
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Regel auch selbst in der einen oder anderen Weise direkt an die Technik 
angeschlossen wird (vgl. auch die Diskussion in Bumeder 2014: 76�80). 
Damit konkretisieren und aktuali sieren solche �lmischen Imaginations- 
und Bewusstseinsdarstellungen die bereits ausführlich besprochene 
Verknüpfung von Container- und Medialitätsmetapher: Statt lediglich des 
Kopfes gerät das Gehirn als Gefäß für mentale Prozesse in den Fokus; 
anstelle von mentalen, »›natürlichen‹ Bewusstseinszugängen« (ebd.: 127) 
kommen verstärkt medizinisch-chemische, medial/medientechnische 
(vgl. ebd.: 127�134) oder kombinierte Einstiegsszenarien zum Einsatz, 
die den Übergang ins Bewusstsein fast immer als zugleich körperliche 
und geistige Penetration (vgl. Bumeder 2014: 48; Jahraus 2004: 83) 
oder Invasion rahmen.188 Statt der �lmischen Projektion  – im Sinne des 
›Kop•inos‹ (vgl. Kap. 7) – sind es dabei vermehrt auch computergestützte, 
digitale Technologien, die das Mentale auf verschiedenen Ebenen – als 
»organische[s] und mentale[s] Innere[s]« (Bumeder 2014: 76) – sichtbar 
werden lassen und sich dabei – o� in Form von Bild- oder Tonstörungen 
(vgl. Stollfuß 2014: 53) – auch in die mentalen Prozesse selbst einschreiben, 
ohne allerdings die kinematogra�sche Metapher vollständig abzulösen. 
Vielmehr kommt es vielfach zu einer Verschmelzung unterschiedlicher 
medialer Funktionen, die durchaus auch den Veränderungen der Pro-
duktions- und Rezeptionsbedingungen von Filmen im digitalen Zeitalter 
Rechnung tragen, wo ›alte‹ Medien in ›neuen‹ remediiert werden und 

188	 Diese Figuration ist auch in I�
������ zentral, der insofern eine Ausnahme bildet, weil 
der technische Zugang zum (Unter-)Bewusstsein gerade nicht ins Gehirn gelegt wird (die 
Körper der Träumenden sind stattdessen über eine Schnittstelle am Arm mit der Technik 
verbunden), wohl aber eine das Zentralnervensystem betäubende Droge zum Einsatz kommt, 
um das shared dreaming zu ermöglichen. Tatsächlich lassen sich im aktuellen Kino neben 
der durchaus auffallenden Häufung zerebraler Subjekte zwei weitere Tendenzen beobachten: 
Zum einen rückt zusätzlich zum Gehirn als neurologischer Basis für mentale Prozesse der 
Körper insgesamt stärker in den Mittelpunkt von Innenweltdarstellungen. In T�� C��� 
etwa wird die Verknüpfung von Gehirn und Maschine durch Ganzkörperanzüge ergänzt, 
mit denen die gesamte Physis in den Akt der Bewusstseinsreise integriert wird; in T�� 
B����� I������� und T�� B����� S������
� spielen prozedurale, also körperlich 
automatisierte Erinnerungsprozesse eine Rolle, weil sie dem amnestischen Protagonis-
ten früher zur Verfügung stehen als sein mit der Identität verknüpftes autobiografisches 
Gedächtnis – in beiden Fällen sind die körperlichen aber nur ergänzend zu den mentalen 
Prozessen zu verstehen und werden innerhalb der Filme auch entsprechend nachrangig 
behandelt (vgl. auch Vidal/Ortega 2017: 219). Ein zweiter Topos, der auf der zumindest 
teilweise körperlichen Verfasstheit mentaler Prozesse und Fähigkeiten aufsetzt, ist die 
Konzeptualisierung mentaler Inhalte als ›Virus‹ oder ›Parasit‹: Cobb nutzt in I�
������ 
beide Begriffe, um Eigenschaften einer Idee zu skizzieren: »An idea is like a virus: resilient, 
highly contagious, and the smallest seed of an idea can grow. It can grow to define or des-
troy you.« (1:59:40�2:00:00); in T�� B����� L���
� werden genetische Veränderungen 
mit einem Virus in den Körper gebracht, der Körper und Geist des Agenten Aaron Cross 
und damit auch seine physische und körperliche (Selbst-)Erfahrung manipuliert, was sich 
allerdings nicht unmittelbar auf die ästhetische Darstellungsebene auswirkt.
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zusammenrücken. Interaktivität, Vernetzung und kollektive Formen der 
Autor:innenscha� bilden zwar Kernfelder computer- und webbasierter 
Anwendungen, prägen aber auch das zeitgenössische Verständnis von 
Filmen, die kollaborativ und über raumzeitliche Grenzen hinweg erzeugt, 
online rezipiert, diskutiert, geteilt und verändert wer den und deren kom-
plexe, häu�g auch transmediale Erzählstrukturen zum Teil interaktiven 
Angeboten ähneln (vgl. etwa Buckland 2015; Kiss/Willemsen 2017: 18). 
Zugleich sind aktuelle Spezial-, Inter- wie auch Alltagsdiskurse über das 
Subjekt und dessen mentale und neuronale Bescha	enheit – wie beschrie-
ben – durchdrungen von Computer- und Netzwerkmetaphern, die in den 
besprochenen Filmen mit Vorgenanntem konvergieren: Imaginationen 
erscheinen als Schnittstellen, über die sich Bewusstseine vernetzen und 
Realitäten multiplizieren lassen; die kreativ und manipulativ, interaktiv 
und kollaborativ gestaltbar sind und daher sowohl ›von innen‹ durch ihre 
Subjekte selbst als auch ›von außen‹ durch Dritte veränderbar werden.189 
Als mediale Outputs werden die Imaginationen intersubjektiv sichtbar, 
etwa als numerische Codes oder eben »mediengestützte Audiovision« 
(Jahraus 2004: 92), deren alternative Realität raumzeitlich begehbar, 
erzählbar und �lmbar ist.

Obwohl die in Bewusstscience�lmen (vgl. Bumeder 2014: 129) ein-
gesetzten Technologien natürlich Fiktionen bleiben, sind Eingri	e in 
die Funktionsweise und Leistungsfähigkeit des Gehirns und mithin der 
mentalen Kapazitäten längst Realität: Medikamente wie Propranolol 
oder Ritalin werden zur Hemmung des Erinnerungsvermögens und zur 
Aufmerksamkeitssteigerung eingesetzt  – mit »pharmakologische[m] 
Neuroenhancement« (DAK-Forschung/IGES Institut 2015: IV) am 
Arbeitsplatz beschä�igen sich bereits die gesetzlichen Krankenkassen. 
Schnittstellen zwischen Gehirn und Computer ermöglichen körperlich 
Gelähmten schon jetzt Kreativität und Kommunikation (vgl. Bareither 
2010), animieren Gehirnforscher:innen zu ›Gedankenlese‹-Experimenten 
(vgl. Becker 2011) und sollen kün�ig auch gesunde Gehirne bei ihrer 
Arbeit medial unterstützen (vgl. Neuralink 2018) – als potenzielle Daten
lecks könnten sie aber auch zum Risiko werden (vgl. Sokolov 2017). 
Seit Kurzem wird zudem über die Möglichkeit von Kop�ransplantaten 
spekuliert, die ein gesundes Gehirn an einen ebenfalls gesunden, aber 
fremden Körper anschließen und so leistungsfähig erhalten würde (vgl. 
Feltman 2017). Diese eigentlich hochspezialisierten Entwicklungen 

189	 Wobei die in den geteilten Bewusstseinsprozessen von I�
������ oder T�� C��� ge-
wissermaßen durch Dritte ›von innen‹ vorgenommenen Veränderungen eine Sonderform 
darstellen, die allerdings dennoch auf den invasiven äußerlichen Eingriff angewiesen ist.
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sind durch ihre mediale Verbreitung – etwa in den genannten, zumeist 
populären Wissens- und Informations formaten – auch der allgemeinen 
Ö	entlichkeit zugänglich und gewähren – wenngleich verkürzten – Zugang 
zu Expert:innendiskursen, die somit in das alltagspsychologische (und 
zunehmend alltagsneuropsychologische) Wissen eingehen.

Während diese Entwicklungen in Alltagsdiskursen und in den Medien 
euphorisch bis panisch aufgenommen werden, drückt sich in �ktionalen 
Filmen zumeist ein gewisses Unbehagen gegenüber der potenziellen All-
macht medizinischer und/oder technischer Eingri	e in das Bewusstsein 
und somit in die Identität des Subjekts aus. Denn aus dem Zugri	 auf 
mentale Prozesse ergeben sich in der Regel nicht absehbare, o� negative 
Konsequenzen für Individuum und Gesellscha�, die von den (�ktionalen) 
›Expert:innen‹ aufgrund ihres häu�g nicht experientiellen Zugangs igno -
riert werden. Selbst potenziell therapeutische ›Bewusstseinstechnik‹ wie 
das so genannte Neurological Cartography and Synaptic Transfer System 
in T�� C���, die Gedächtnislöschung in E������ S������� �
 ��� 
S������� M��� oder der DC Mini in P������� wird so zur »totale[n] 
oder auch totalitäre[n] Medientechnik« (Jahraus 2004: 83).

Trotz oder gerade wegen der anscheinenden Veränderbarkeit und 
›Instabilität‹ mentaler Prozesse beobachten Vidal und Ortega, dass ins-
besondere die biogra�sche Erinnerung nach wie vor als zentrale Säule der 
Identität gilt (vgl. Vidal/Ortega 2017: 218�219), die jedoch zunehmend 
vor externer Manipulation geschützt und verteidigt werden muss. »Die 
Frage nach Erinnerung, dem Funktionsgedächtnis, das Auslesen der 
Daten ist auch eine nach der Macht. Die Kontrolle über die Interpreta-
tion der Daten wird zum zentralen Kon�ikt der Dramaturgie« (Weber 
2008: 216�217). In diesem Sinne kann die Medialität des Mentalen 
allerdings auch als Chance für die Subjekte verstanden werden, sich 
gegen übergri•ge (Pseudo-)Mediziner:innen und künstliche Intelligenz 
zur Wehr zu setzen, einen versehrten Körper oder eine deterministische 
Vergangenheit zu überwinden und durch die kreative Re-Imagination der 
eigenen Biogra�e Selbstbestimmung und Handlungsfreiheit zu erlangen.

Indem sie sich selbst und selbstbewusst an der Produktion und 
Manipulation ihrer mentalen Prozesse beteiligen – und dabei auch den 
Zielen Dritter entgegenarbeiten –, erobern sich zumindest die �ktionalen 
Wesen ihre im 21. Jahrhundert anscheinend prinzipiell infrage stehen -
de Subjektivität, das heißt den unbedingten Rückbezug der mentalen 
Prozesse auf die eigene Identität, zurück: Joel entwickelt sich zum ein-
fallsreichen Drehbuchautor, (Improvisations-)Regisseur und Darsteller 
seines ›Erinnerungs�lms‹ und setzt Dr. Mierzwiaks einseitiger Vorstellung 
von Erinnerungen als präzise isolierbare Neuronenaktivität ein kreatives 
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Spektakel entgegen, das sich auch in der Gegenüberstellung rein techni-
scher (digital erzeugter) und �lmisch inszenierter (großteils analog bear -
beiteter) Bilder spiegelt. Jean-Do baut sich als Found-Footage-Künstler 
eine alternative, mental-mediale Realität, in der er eigene Erfahrung mit 
kollektiven medialen Archiven kurzschließt. Das Team um Dom Cobb 
ist mehrfach  – nicht zuletzt durch den Regisseur Nolan selbst  – mit 
einer Filmcrew verglichen worden (vgl. etwa Jensen 2010; Olson 2015; 
Taubin 2010: 33�34), die aber eben nicht nur eigene, sondern auch 
fremde (Unter-)Bewusstseine inszeniert und somit an der Schwelle von 
Selbstverwirklichung und Machtmissbrauch agiert. Gerade E������ S�� •
����� �
 ��� S������� M��� und I�
������ gehören in dieser Hinsicht 
zu den interessanteren Beispielen, weil sie die Dystopie der mentalen 
Fremdmanipulation mit der Utopie subjektiver, geistig-kreativer Freiheit 
verknüpfen, die letztlich beide auf derselben Grundlage – der prinzipiellen 
Veränderbarkeit mentaler Prozesse – basieren. Für die Handlung beider 
Filme hat dieser Kon�ikt zentrale dramaturgische Funktion, wenn gleich 
I�
������ dadurch primär generische Spannungselemente und spekta
kuläre Bilder zu plausibilisieren sucht (vgl. Bordwell/Thompson 2013: 
45), während E������ S������� �
 ��� S������� M��� durchaus als 
philosophisch-ethische Exploration der Bedeutung von Gedächtnis und 
Identität gelten kann.

Indem sich die Figuren aktiv an der Gestaltung ihrer Bewusstseinsinhalte 
beteiligen und dabei auch deren Darstellung – zum Teil metaleptisch-
transgressiv (vgl. z. B. Feyersinger 2007; Thon 2009) – prägen, ihr ge-
wissermaßen die eigene ›Handschri�‹ aufdrücken, wird Selbstgedachtes 
hier mit medial Selbstgemachtem gleichgesetzt (vgl. auch Reinerth 2013a; 
2018). Die Metapher vom Mentalen als Medium bietet also Raum für 
weitere Ausdi	erenzierungen: Rein technisch verstanden reduziert 
sie das Bewusstsein auf Schaltkreise und Codes, in die vermeintliche 
›Expert:innen‹ nach Belieben eingreifen können; kreativ verstanden birgt 
sie hingegen die Chance auf schöpferische Selbstverwirklichung, deren 
Authentizität für das Subjekt sich weniger an rationalen Maßstäben wie 
der Zuverlässigkeit oder Wahrheitstreue bemisst als an der erlebten 
Erfahrung. Die Filme re�ektieren somit die Gemachtheit der Imagina -
tion auch als deren Selbstgemachtheit. Neben dem latenten Risiko der 
Fremdeinwirkung sehen sie in der Bewusstseinsbearbeitung auch die 
Chance auf Selbstgestaltung, eine Rückkehr zum Selbstgedachten und 
die Freisetzung von therapeutischem, revolutionärem und vor allem 
kreativem Potenzial.

Im Hinblick auf die Authentizität rücken dabei Fragen nach der 
realitätsgetreuen Wiedergabe von Geschehen zugunsten emotionaler, 
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atmosphärischer und erfahrungsbasierter ›Wahrheiten‹ in den Hinter -
grund. Denn ebenso wie sich in der kreativen Selbsttäuschung häu�g 
gefühlsmäßige Tatsachen erst o	enbaren, sind es o� ausgerechnet Reste 
emotionaler und sinnlicher Erfahrungen, die auch von den trickreichsten 
Apparaturen nicht überschrieben werden können oder deren Fehlen die 
Künstlichkeit einer eingep�anzten Erinnerung enttarnt: 190 Joel versucht 
nicht, Situationen mit Clementine möglichst präzise im Gedächtnis 
zu behalten, sondern einen Gesamteindruck ihrer Person und seiner 
Gefühle für sie zu bewahren – um sie nicht zu vergessen, ›schreibt‹ er 
etwa Erinnerungen absichtlich um. Und der (erinnerten) Clementine 
gelingt es, in ihrem letzten gemeinsamen Moment, Joel aufzufordern, 
sie in Montauk zu tre	en – eine Einladung, an die er sich nicht bewusst 
erinnert, die ihn aber dennoch am nächsten Tag dorthin treibt, wo er 
Clementine – zum zweiten Mal – kennenlernt. Auch Cobbs Erinnerungen 
sind hochgradig emotional geprägt und geben die erinnerten Situatio-
nen nicht akkurat wieder. So hat Bumeder detailliert herausgearbeitet, 
dass sich die Erinnerungssequenzen mit den imaginierten Kindern zwar 
in ihrem Ablauf und in ihrer Ästhetik ähneln, aber eben gerade keine 
perfekten Kopien sind (vgl. Bumeder 2014: 278�283): Abweichende 
Schauplätze, unterschiedliche Kleidung und leicht variierende Bewe-
gungsabläufe zeigen, dass Cobbs Erinnerungsvermögen nicht (foto-)
realistisch präzise funktioniert, seine emotionale Involvierung hingegen 
bleibt gleich. Und in L� S
�������� �� �� �������� ist es gerade 
das Panorama unterschiedlicher Imaginationseindrücke, aus dem sich 
für die Zuschauer:innen ein umfassendes Bild von Jean-Dos Identität 
ergibt. Die explizit biogra�sch gerahmten Erinne rungen sind hier zwar 
durchaus relevant, werden jedoch ergänzt um Fantasiesegmente, visuelle 
Metaphern seines (körperlichen, geistigen, emotionalen) Zustands und 
kollektive Gedächtnisinhalte, so genannte »Exogramme« (Welzer 2006: 
116). Die unterschiedlichen Imaginationen lassen sich nicht immer klar 
voneinander trennen, porträtieren Jean-Do aber erst in der Kombination 
als denkendes, fühlendes, kreatives, humorvolles und leidenscha�liches 
(�ktives) Wesen. Erinnerungen werden als konstruktive, grundsätzlich 
imaginative, mentale Phänomene entworfen, die sich mit anderen Ima-
ginationen sowie mit Wahrnehmungen vermischen und mit Emotionen 
und Propositionen – wie etwa Ängsten und Wünschen – einhergehen.

190	 Zum Teil finden sich, wie Vidal und Ortega schreiben, beide Argumentationen gleichbe-
rechtigt im selben Film: »[A] movie may insist on antithetical properties: on the one hand, 
the authenticity of memories and historical truth as criteria for a genuine self and, on the 
other, the primacy of narrative truth and psychological reality that eludes the dichotomies 
of objective and subjective, natural and artificial, true and false.« (Vidal/Ortega 2017: 224)
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9.5  Zusammenfassung

Der Fokus in der Betrachtung von Imaginationsdarstellungen im Kino der 
Jahrtausendwende lag auf Formen der Manipulation und Medialität von 
Bewusstseinsprozessen, die nicht nur als Motive virulent sind, sondern 
auch auf eine Vielzahl aktueller Diskurse verweisen, die zum Teil nur 
angedeutet werden konnten. Dabei sind zwar beide Themen nicht grund-
sätzlich neu, werden allerdings in aktuellen Filmen vielfach in besonderer 
Weise betont und zudem auf verschiedenen Ebenen sichtbar – neben der 
ästhetischen und narrativen Thematisierung etwa auch im (quasi-)inter -
aktiven Einbezug der Zuschauer:innen, deren ›Imagination‹ eines �ktiven 
Geschehens in der Rezeption selbst zum Objekt medialer Manipulationen 
wird. Insbesondere Filme aus dem Spektrum der Mindgame oder Puzzle 
Films bestätigen dabei die Wirksamkeit tradierter Darstellungsstrategi -
en – wie etwa der Subjektivierung (z. B. Point-of-View-Montagen) oder 
Markierung von Zeitstrukturen (z. B. Farbschemata)  – ex negativo, da 
ihr explizites Fehlen dazu eingesetzt wird, Verwirrung, Desorientierung 
oder schlicht Fehlschlüsse beim Publikum hervorzurufen. Zugleich hat 
die Popularität solcher ›unzuverlässigen‹ Erzählweisen  – unterstützt 
vom zeitgleich au•ammenden Diskurs zur Authentizität des Bildes  – 
nicht oder nur subtil markiertes subjektives Erzäh len schon fast zur 
�lmischen Konvention gemacht, die medienkompetente Zuschauende 
in der Bedeutungsbildung berücksichtigen und die in der Forschung 
den Blick auf weniger o	ensichtlich puzzling inszenierte Filme teilweise 
sogar verstellt hat.

In der Konzentration auf medientechnisch und medizinisch inszenierte 
Zugänge zum Mentalen – deren aktuelle Häufung zwar bemerkenswert ist, 
die aber dennoch nur einen Ausschnitt der aktuell verbreiteten Darstel -
lungsverfahren bilden – konnte auch eine interessante Aktualisierung der 
bislang in allen untersuchten Filmen nachgewiesenen �lmisch-räumlichen 
Annäherung an das im Kopf be�ndlich gedachte Bewusstsein beobachtet 
werden: Mediale und medizinische Apparaturen zur Bildgebung werden 
vielfach an den Kopf beziehungsweise genauer: an das Gehirn als mit 
dem Geist verknüp�es körperliches Organ angeschlossen, um Bilder des 
Mentalen zu liefern. Damit rückt die Rolle neuronaler und physiologischer 
Aspekte von Bewusstsein mit bisher nicht vorhandener Deutlichkeit in 
den Mittelpunkt vieler Filme. Sie nehmen dabei gesamtgesellscha�liche 
Tendenzen des Nachdenkens über das Mentale der letzten 30 Jahre auf, 
relativieren oder kritisieren die (ausschließliche) Konzeptualisierung von 
Bewusstseinsprozessen als Gehirnaktivität zugleich allerdings häu�g 
innerhalb ihres Handlungsverlaufs, gerade weil die konkrete Materiali -
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tät körperlicher und/oder medialer Strukturen mentale Prozesse nicht 
nur grei�ar, sondern auch angrei�ar und verletzlich erscheinen lässt. 
Darüber hinaus wird das einzelne Bewusstsein innerhalb eines zwar 
unterschiedlich dimensionierten, aber stets überindividuellen, medial 
verknüp�en neuronalen/mentalen Netzwerks verortet und weitet die für 
mentale Prozesse aktuell gebräuchliche Computer- und Netzwerkmeta-
phorik auf den Bereich des Intersubjektiven aus.

Auf diegetischer und thematischer Ebene sind dabei sowohl die Me-
dialität als auch die Manipulation des Mentalen häu�g mit alltäglichen 
Praktiken und Erfah rungen aus den Bereichen des Mediengebrauchs 
oder der Medizin verwoben und knüpfen so an die Alltagsrealität des 
21. Jahrhunderts an. Zwar werden sie �lmisch zum Teil in futuristischer 
Weise zugespitzt, sie sind jedoch keineswegs auf das klassische Science-
Fiction-Genre beschränkt. Damit positioniert sich eine Reihe von Filmen 
explizit als Diskursbeitrag in aktuell auch ö	entlich geführten, o� ethisch-
moralisch gerahmten Debatten über Eingri	e in das Bewusstsein und den 
Umgang mit ›krankha�en‹, aber auch ›gesunden‹ Bewusstseinszuständen. 
Dabei ist nicht insgesamt zu beantworten, ob diese Popularisierung 
eine Pathologisierung oder Entpathologisierung spezieller, also nicht 
unbedingt als alltäglich wahrgenommener mentaler Prozesse zur Folge 
hat. Denn einerseits werden atypische psychische Zustände Gegenstand 
fantastischer Spekulationen, die sie in geradezu exotisierender Weise 
ausstellen, andererseits bemüht sich aber eine Vielzahl von Darstellungen 
auch um eine sensibilisierende qualitative Annäherung, die gerade die 
Gemeinsamkeiten verschiedener Wahrnehmungs- und Imaginations -
formen betont und damit eher zu einer Normalisierung beiträgt. Dabei 
verschwimmen häu�g nicht nur die Grenzen zwischen ›normaler‹ und 
nicht normkonformer Psyche, sondern auch zwischen verschiedenen 
Bewusstseinszuständen, deren o� nur graduelle Unterscheidbarkeit an 
alltägliches Bewusstseinserleben anschließt und von aktuellen Filmen 
auch funktional, etwa zur Charakterisierung von Figuren, zum Span-
nungsau�au oder zur Desorientie rung der Zusehenden, eingesetzt wird.



10.  
Schlussbetrachtungen

Die vorstehenden Analysen sind als exemplarische Auseinandersetzung 
mit einzelnen gesellscha�lichen, kulturellen, medialen Kontexten und 
Produktionsbedingungen zu verstehen, die keine vollumfängliche Ge-
schichte der Erinnerungs- oder Imaginationsdarstellung repräsentiert, 
aber dennoch bestimmte Entwicklungen im historischen Vergleich 
sichtbar macht. In Verbindung mit den eher theoretisch-methodischen 
Befunden des ersten Teils lässt sich abschließend eine Reihe allgemeiner 
Aussagen ableiten, die ich im Folgenden kurz zusammenfasse, bevor ich 
noch einmal einen gezielt vergleichenden Blick auf die Ergebnisse der 
historischen Analysen werfe.

Erstens hat sich bestätigt, dass die Gestaltung �lmischer Imaginations
darstellungen, ihre Ästhetik, Struktur, Einbettung und narrative Funkti -
onalisierung, über die unterschiedlichen untersuchten Kontexte hinweg 
sowohl von Konstanten als auch von Di	erenzen gekennzeichnet ist.

Zweitens wurde eine Reihe dieser Konstanten und Di	erenzen in der 
intensiven Auseinandersetzung mit Einzel�lmen sowie den Situationen 
ihrer Entstehung und (Erst-)Rezeption konkret beschrieben und analysiert, 
die zwar als Beispiele historisch spezi�sch sind, aber auf grundlegende 
Wechselwirkungen zwischen den Ein�ussfaktoren Medialität, Erzähl- und 
Darstellungspraxis und Ideologie sowie den basalen kognitiv-perzeptiven 
Prinzipien �lmischer Kommunikation verweisen. Dabei konnten nicht 
nur einzelne Darstellungsstrategien als in besonderer Weise kontextspe
zi�sch oder universell geprägt hervorgehoben werden, sondern es wurde 
auch sichtbar, dass Kontinuität und Wandel sogar innerhalb einzelner 
Darstellungsstrategien Ausdruck �nden – etwa wenn universell verbrei -
tete und langfristig wirksame Konzepte des Mentalen zeitgenössisch 
aktualisiert werden.

Darin bestätigte sich, drittens, der Vorteil der multiperspektivischen 
Vorgehensweise, die unterschiedliche �lm- und medienwissenscha�liche 
Analyseverfahren in komplementärer Weise miteinander kombiniert und 
den verschiedenen Dimensionen der Produktion, Ästhetik und Rezeption 
von Imaginationsdarstellungen gerecht werden konnte.

Viertens haben sich auch die im ersten Teil erarbeiteten grundlegenden 
heuristischen Kategorien und Fragen als fruchtbare Analyseinstrumente 
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erwiesen. Dass sich alle untersuchten Filme auf den protoypischen Merk-
malskatalog von Imagination bezogen, bestätigt, dass die Charakteristika 
der Subjektivität, der Erlebnisqualität und des Zeitbezugs Konstanten des 
Nachdenkens und Kommunizierens über Imaginationen sind. Zugleich 
wurde der heuristische Wert dieser Kategorien belegt, da sich an ihnen auch 
Di	erenzen ablesen ließen, die durch ihren syste matisierenden Charakter 
schließlich in vergleichbare Analyseergebnisse überführt werden konnten. 
Durch die Konzentration der einzelnen Beispielkapitel auf konkrete Filme 
und Kontexte konnte die komparatistische Perspektive allerdings bisher 
nur am Rande aufgegri	en werden. Dieses abschließende Kapitel soll 
daher zumindest einige Aspekte hervorheben, die im Vergleich der drei 
exemplarisch untersuchten historischen Kontexte sichtbar werden und 
an die sich auch weiterführende Hypothesen anknüpfen lassen.

Die eindeutigsten Darstellungskonstanten waren bei der Herstellung 
von Subjektivität erkennbar. Die raumzeitliche Approximation von men -
talen Inhalten und Figur ermöglicht bereits in den Mehrfachbildern des 
Attraktionskinos eine zumeist eindeutige Zuordnung von Imaginationen 
zu bestimmten Figuren. Mit der Etablierung des narrativen Kinos ver -
schiebt sich die Darstellung zwar von der raumzeitlichen Simultaneität 
des Mehrfachbilds zur sukzessiven Integration in den zeitlichen Verlauf 
des Films, zugleich wird jedoch mithilfe von Kamera- und Montagever -
fahren paraproxemische Nähe zwischen den Zuschauer:innen und den 
Figuren hergestellt, die ein virtuelles Eintauchen in die Figurenpsyche 
erlaubt. Diese sukzessiv-immersive Vorgehensweise orientiert sich an 
perzeptuellen Point-of-View-Mon tagen, die reales deiktisches Blickver-
halten simulieren, und entwickelt sich im klassischen Hollywoodkino 
zur dominanten Strategie der kontextuellen Einbet tung imaginativer 
Sequenzen, auf die allerdings auch alternative Filmkulturen wie etwa 
die der Neuen Wellen zurückgreifen. Dort werden sie o� weniger expli -
zit eingesetzt oder auch variiert und dabei mit zusätzlicher Bedeutung 
versehen, etwa in Bezug auf das konkrete Erleben der Figur oder auf 
Fragen des überindividuellen Imaginierens. Im aktuellen Kino besteht 
diese Konvention einerseits fort und wird zum Teil weiter variiert, ande -
rerseits bestätigt sich ihre Wirksamkeit vielfach gerade durch das Fehlen 
entsprechender Einbettungen, das entscheidend zum desorientierenden 
und manipulierenden E	ekt vieler Mindgame und Puzzle Films beiträgt.

Die herausgearbeitete Ähnlichkeit dieser ästhetisch zum Teil recht 
unterschiedlichen Darstellungsweisen verweist auf basale Gemeinsam-
keiten der zugrunde liegenden Imaginations- und Erinnerungskonzepte, 
die aufgrund ihrer Verbreitung als kognitiv-perzeptive Konstanten oder 
zumindest synchron und diachron sehr weit verbreitete alltagspsycho-
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logische Annahmen bezeichnet werden müssen. Besonders prominent 
ist dabei die konzeptuelle Metapher vom Kopf als Container oder Ge-
fäß, das die mentalen Prozesse ›enthält‹ und zu deren Zugang Filme 
entsprechend unterschiedliche Strategien entwickeln – idealtypisch die 
Projektion des Inneren nach außen im Mehrfachbild des Attraktions
kinos und die Immersion des Publikums in die mentale ›Innenwelt‹ der 
Figuren in der Tradition des klassischen narrativen Kinos. In diesen 
Verfahren werden auch weitere typische konzeptuelle Metaphern des 
Geistes sichtbar, darunter die der Medialität (etwa in der kinoähnlichen 
Projektion des Mehrfachbilds) und (Quasi-)Perzeptivität (etwa in den 
Point-of-View-Montagen der sukzessiven Einbettung) mentaler Prozesse. 
Mit der Zunahme explizit medientechnischer und medizinischer Zugän-
ge zu und Abbildungen von Bewusstsein im aktuellen Kino �ndet eine 
Aktualisierung und Zuspitzung der Medialitätsmeta pher statt, die dabei 
allerdings o� gleichzeitig auf die konzeptuelle Vorstellung des Kop fes als 
Gefäß – oder jedenfalls medialer Speicher – für mentale Inhalte rekurriert, 
da dieser häu�g die medial-mentale Schnittstelle für die medizinisch 
gerahmte Sichtbarmachung mentaler Prozesse bildet. Dabei rückt das 
Gehirn als physiologischer Sitz des Mentalen zunehmend in den Mittel
punkt, womit zeitgenössische Filme auch an aktuelle Diskurse zum so 
genannten zerebralen Subjekt anschließen.

Während die raumzeitliche Verortung mentaler Prozesse im Kopf, 
ihre Medialität oder Technizität und ihre (Quasi-)Perzeptivität sich als 
Konstanten von Imaginationsdarstellungen durch die Filmgeschichte 
ziehen, lässt sich bei der Frage nach der Exklusivität des Mentalen eine 
interessante Entwicklung erkennen: Seit der Frühzeit des Films wird sie, 
obwohl nicht durchgehend, doch immer wieder auch in Zweifel gezogen. 
Während gerade das Attraktionskino dabei übersinnliche Krä�e und 
fantastische Wesen herau�eschwört, mithilfe derer auch überindividuell 
imaginiert werden kann, schließt das klassische narrative Kino kollektive 
Erfahrungsweisen tendenziell aus: Hier können die Figuren ihre mentalen 
Prozesse zumeist nur verbalsprachlich mit anderen teilen (›mit-teilen‹). 
Mit der Politisierung der Neuen Wellen kommt es zwar erneut zu einer 
Aufweichung der exklusiven Subjektivität, die sich allerdings in den 
untersuchten Filmen vor allem in der Kontrastierung privater und ö	ent -
licher, individueller und kollek tiver Prozesse des Erinnerns, Gedenkens 
und Imaginierens äußert. Im aktuellen Kino radikalisiert sich der Verlust 
an Exklusivität vor allem dort, wo medientechnische und medizinische 
Zugänge einen Eingri	 Dritter in das Mentale ermöglichen, der allerdings 
nicht nur gemeinscha�liches Erleben, sondern auch das Potenzial der 
Manipulation beinhaltet. So erscheint die Exklusivität des Mentalen in 
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zahlreichen heutigen Filmen zwar einerseits in besonders deutlicher Weise 
zugunsten intersubjektiver Bewusstseinsformen reduziert, andererseits 
gelten mit der Subjektivität verbundene Prozesse der agency als beson-
ders wertvolles Gut, das wegen seiner eben doch individuell spezi�schen 
Relevanz verteidigt werden muss. Dabei scheinen Erinnerungen einen 
besonderen biogra�schen Stellenwert für Figuren und somit auch für 
ihren Status als (�ktive) Subjekte zu haben.

In den Analysekapiteln wurde gezeigt, dass diese unterschiedlichen 
Darstellungs- und Bedeutungsebenen zum Teil mit der Virulenz be -
stimmter historischer Diskurse und dem Ein�uss spezi�scher Faktoren 
zusammenhängen, etwa der Nähe �lmo-fotogra�scher Medien zur Para -
psychologie zur Zeit der Jahrhundertwende, der Narrativierung des Kinos 
ab den 1910er-Jahren, dem politischen Selbstverständnis der Neuen 
Wellen oder der (digitalen) Medialisierung zahlreicher Lebensbereiche seit 
den 1990er-Jahren. Dass von der Exklusivität mentaler Prozesse in ihrer 
�lmischen Darstellung so häu�g abgewichen wird, heißt allerdings nicht, 
dass die prinzipielle Subjektivität grundsätzlich infrage steht. Sie bildet 
nach wie vor den Standardfall, demgegenüber die Abweichung benannt, 
markiert und expliziert wird. Nicht vergessen werden darf dabei, dass die 
Filme damit  – wenn auch nicht immer explizit  – gewissermaßen auch 
ihr eigenes Darstellungspotenzial thematisieren, schließlich kann die 
durch Strategien medialer Sichtbarmachung des unsichtbaren und zum 
Teil auch unfassbaren Mentalen erzeugte ›intersubjektive Subjektivität‹ 
(vgl. Reinerth 2011) als Essenz vieler Imaginations- und anderer Sub-
jektivitätsdarstellungen gelten. Au	ällig ist außerdem, wie eng verquickt 
ästhetische und strukturelle, zumeist narrative Darstellungsformen mit 
der zum Teil historisch geprägten Konzeption von Imagination sind – das 
heißt also mit komplexen Bedeutungsebenen: Das Mehrfachbild etwa ist 
nicht lediglich Tricktechnik, sondern verweist auf bestimmte Vorstellungen 
vom Medium selbst, über das Verhältnis des Films zu mentalen Prozessen 
sowie schließlich auch über die dargestellten Bewusstseinsphänomene. 
Diese Verschränkung entwir� wiederum eine spezi�sche Vorstellung von 
Imagination, die auch auf andere, nicht�lmische Diskurse zurückwirkt.

In besonderer Weise macht sich dies in der ästhetischen Annäherung an 
Erlebnisqualitäten bemerkbar, denn Filme selbst werden in der Rezeption 
von Zuschauer:innen kognitiv, emotional und sinnlich erlebt und dieses 
Rezeptionserleben wird wiederum vielfach ästhetisch mit dem Erleben 
der Figuren kurzgeschlossen. Während in den frühen Attraktions- und 
Narrations�lmen spezi �sches Erleben noch im Hintergrund stand und 
gerade individuelle Erfahrungen der Figuren vielfach eher kontextuell 
durch verbale Äußerungen oder Reaktionen auf das Imaginierte dar-
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gestellt wurden, erfolgte im Umfeld der Neuen Wellen eine regelrechte 
Ausdi	erenzierung des ästhetischen Repertoires zur repräsentationalen 
Darstellung verschiedenster Erlebnisqualitäten, zum Teil im Rückgri	 auf 
frühere Avantgarde-Bewegungen wie den �lmischen Expressionismus 
und Impressionismus. Zugespitzt formuliert lässt sich diese Entwicklung 
auch als eine Art kognitiv-a	ektives künstlerisches Forschungsprogramm 
bezeichnen, das explorativ das Verhältnis des Films zur eigenen Erfah-
rung auslotete – und zwar sowohl hinsichtlich der Darstellbarkeit von 
Erleben seitens der Filmscha	enden als auch hinsichtlich der Evokati -
on bestimmter Erlebnisqualitäten beim Publikum. Relevant erscheint 
auch, dass dabei der Illusionsbruch, also die Selbstreferenzierung des 
Ausdruckspotenzials nicht nur im Rahmen subjektiver Darstellungen ge -
wissermaßen ›salonfähig‹ gemacht, sondern selbst vielfach zum Hinweis 
auf Subjektivierung wurde (und damit wiederum in Verbindung mit der 
bereits thematisierten ›Medialität‹ des Bewusstseins steht). Zahlreiche in 
diesem Kontext erstmals systematisch eingesetzte Verfahren �nden bis 
heute Verwendung, wenngleich in den letzten Jahren zunehmend auch 
die absichtliche Auslassung solcher distinkten qualitativen Markierungen 
populär geworden ist. Das einst deutlich abgegrenzte Verhältnis von ob-
jektiver, intersubjektiver und subjektiver Wahrnehmung wird so infrage 
gestellt und die Zuschauer:innen eingeladen, sich auf Vexierspiele mit 
der Wirklichkeit einzulassen.

Doch auch die frühen Filme verzichteten nicht vollständig auf die 
Darstellung von Erlebnisqualitäten. So ist gerade die Perspektivierung des 
Zeiterlebens im Vergleich von Attraktions- und frühem narrativen Kino 
von Interesse: Während sich in den Mehrfachbildern eine simultane und 
somit doppelt erlebte Zeitlichkeit der (Handlungs-)Gegenwart einerseits 
und der (zum Teil unbestimmten) Zeitebene der Imagination andererseits 
ausdrückt, postuliert die Einbettung per Montage ein eher sukzessives, 
sich abwechselndes Erleben dieser beiden Zeitdimensionen und unter-
stützt damit den Eindruck einer idealtypisch vollständigen Immersion 
und Absorption sowohl der erlebenden Figuren als auch – potenziell – der 
Zuschauer:innen in das präsentische Erleben von Erinnerung beziehungs-
weise Imagination. Möglicherweise um den E	ekt der sich überlagernden 
Zeit, der gerade für zahlreiche theoretische und alltägliche Annahmen 
zum Gedächtnis konstitutiv ist, wieder in die Darstellung zu bringen, 
wurde die Überblendung zweier Einzel- oder mehrerer Bewegtbilder im 
frühen narrativen Kino zur dominanten und damit relativ zuverlässigen 
Markierung von Erinnerungsdarstellungen. Als Kennzeichnungsoption 
hat sie sich gehalten, existiert allerdings innerhalb des inzwischen stark 
pluralisierten Darstellungsrepertoires als eine unter vielen Möglichkeiten.
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Diese sehr enge Verknüpfung eines ästhetischen Mittels mit einer 
sehr spezi�schen Bedeutung, die anscheinend als hinreichend galt, war 
in dieser – auch nur anekdotisch belegten – Form also historisch begrenzt 
und es ist wichtig, noch einmal darauf hinzuweisen, dass zwischen spezi-
�schen Darstellungsstrategien und bestimmten Formen und Konzeptionen 
zumeist keine derart eindeutige oder gar ausschließliche Entsprechung 
besteht. Zwar kann in vielen Fällen von kognitiv-perzeptiven und a	ek -
tiven Wirkungstendenzen ausgegangen werden, die sich – etwa im Fall 
hoher Schnittfrequenzen oder spezieller Farb- und Lichtsetzung – auch 
empirisch belegen lassen. Allerdings wurden und werden diese Verfahren 
zur qualita tiven Charakterisierung so verschiedener Phänomene wie etwa 
einer actiongeladenen Verfolgungsjagd oder einer aufwühlenden Erinne-
rung, einer pittoresken Heimatidylle oder eines idealisierenden Tagtraums 
verwendet. Auch wenn dabei ein Teil ihrer Wirkung übereinstimmt – im 
Fall schneller Schnitte etwa eine Steigerung der Herzfrequenz, körperlich-
emotionale Erregung sowie eventuell kognitive Überlastung –, werden 
sie erst durch weitere ästhetische, thematische und narrative Elemente 
zu Trägern spezi�scher Bedeutungen.

Ein weiterer im Vergleich herausragender Aspekt betri	t in besonderer 
Weise die Darstellung von Erinnerungen und verbindet dabei Charak-
teristika der Erfahrungsqualität und der Zeit: Zum einen fällt auf, dass 
alternative Filmkulturen wie die Neuen Wellen den Wahrheitswert und 
somit auch die im klassischen narrativen Kino weit verbreitete Vorstel-
lung von Erinnerung als Kopie der Vergangenheit prinzipiell infrage 
stellen  – und zwar nicht zuletzt, indem durch zahlreiche ästhetische 
Verfahren der qualitativen Annäherung an das Erinnerungserleben die 
subjektive mentale sowie auch die mediale Perspektivierung von Erin-
nerungsdarstellungen in besonderer Weise hervorgehoben werden. Die 
Vermittlung subjektiver Erlebnisqualitäten hat im �gurenzentrierten 
Independent-Realismus häu�g Vorrang vor der Wiedergabe von Ge-
schehen, die typisch für den Mainstream-Realismus ist. Dabei kann 
zumindest tendenziell auch zwischen verschiedenen Funktionen di	e -
renziert werden, die Erinnerungssequenzen jeweils einnehmen: Steht im 
alternativen Autor:innen-, Art-House- und Independent-Kino vielfach die 
Charakterisierung von Figuren, ihrer Lebensrealitäten und Weltsichten 
im Mittelpunkt, instrumentalisiert das klassische Mainstream-Kino die 
subjektive Rahmung der Erinnerungsdarstellung häu�g, um vergangenes 
Geschehen in narrativ plausibler und transparenter Weise in die Gegen
wartshandlung einzu�echten (vgl. auch Reinerth 2009a: 132�133). Zum 
anderen scheint der Wahrheitswert �lmisch repräsentierter Erinnerungen 
im historischen Verlauf generell tendenziell abzunehmen beziehungsweise 
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als nicht mehr notwendiger Bestandteil von Erinnerungen angesehen 
zu werden. Diese Entwicklung betri	t inzwischen auch Filme, die  – wie 
das ausführlich behandelte Beispiel I�
������ – eher dem Mainstream 
zugerechnet werden können, wobei eine Unterscheidung ›alternativer‹ 
und ›klassischer‹ Formen im Gegenwartskino ohnehin zunehmend 
schwieriger zu tre	en ist.

In den Beispielanalysen konnten diese Bedeutungswandel mit 
ideologisch-diskursiven Veränderungen – etwa dem Psychotraumadis-
kurs in den 1960er- und 1970er-Jahren oder der aktuellen scheinbaren 
Verschmelzung mentaler Prozesse und bildgebender Verfahren – sowie 
auch mit spezi�schen Erzähl- und Darstellungspraktiken – etwa den ange -
sprochenen Unterschieden von Independent- und Mainstream-Realismus, 
aber auch dem Trend zum manipulativen Mindgame Film – begründet 
werden. Wieder stehen verschiedene Faktoren in enger Wechselwirkung 
mit der konkreten Gestaltung von Imaginationssequenzen und prägen 
diese in besonderer Weise. Erinnerungssequenzen, die nicht eindeutig 
auf die Vergangenheit verweisen oder diese in bestimmter Weise mental 
oder medial überformen, rücken Erinnerung zudem deutlich in die Nähe 
anderer Bewusstseinsprozesse. Solche phänomenalen Überschneidungen 
konnten ebenfalls zu verschiedenen Zeiten und in unterschiedlichen 
Kontexten beobachtet werden: im Attraktionskino, wo kaum zwischen 
verschiedenen Imaginationen di	erenziert wurde, sondern das Ausstellen 
innerer Prozesse als Spektakel im Mittelpunkt stand, im Kino der Neuen 
Wellen, wo Erinnerungen nicht grundsätzlich infrage gestellt, aber die 
spezi�sche perzeptuelle und emotionale Perspektivierung subjektiv erlebter 
Vergangenheit hervorgehoben wurde, und im Kino der Jahrtausendwende, 
wo unterschiedliche imaginative Prozesse miteinander verschmelzen und 
dabei einerseits die Rolle von Erinnerungen als Bausteine von Träumen 
oder Wünschen thematisiert, andererseits auch ihre Veränderbarkeit durch 
kreativ-imaginative sowie medizinisch-invasive Verfahren fokussiert wird.

Mit der Vermischung und Verschränkung unterschiedlicher imaginativer 
Prozesse verschwinden auch eindeutige Zeitmarkierungen oder werden 
zumindest unzuverlässig: (Tatsächliche oder simulierte) Archivaufnahmen 
und historische Kostüme oder Personen werden, wie in L� S
�������� 
�� �� ��������, auch für die Darstellung von Fantasievorstellungen 
eingesetzt und Zeitstrukturen insgesamt, wie in E������ S������� 
�
 ��� S������� M���, komplexer, verschachtelter und dadurch nicht 
mehr unbedingt unmittelbar nachvoll ziehbar. In den letzten Jahren 
hat sich diese Entwicklung insbesondere im Bereich komplex erzählter 
Fernseh- und Streamingserien fortgesetzt, deren Möglichkeiten die des 
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abendfüllenden Spiel�lms aufgrund längerer Erzählzeiten und (potenziell) 
auch längerer Abschnitte erzählter Zeit noch übertre	en.

Doch werden diese zeitlichen Verschachtelungen nicht nur narrativ 
entfaltet, sondern zum Teil auch in Einzelbilder eingeschrieben. Beson-
ders interessant erscheint mir, dass aktuelle Beispiele mit der medialen 
(Re-)Konstruktion mentaler Prozesse, etwa durch bildgebende Verfahren, 
eine zeitliche Hybridität inszenieren, die in gewisser Weise an die Bild-
im-Bild-Verfahren des Attraktionskinos anschließt, aber noch über deren 
Simultaneität hinausgeht: In Filmen wie E������ S������� �
 ��� 
S������� M��� oder T�� C���, aber auch Serien wie M����
 (Net�ix, 
2018) oder S�����
�, koexistieren nicht nur verschiedene zeitliche 
und modale Ebenen innerhalb eines Bildrahmens, sondern sie durch-
dringen sich auch diegetisch in für die Figuren wahrnehmbarer Weise. 
Dabei referenzieren sie zudem unterschiedliche Formen der Erfahrung 
mentaler Prozesse – ›von innen‹ und ›von außen‹, erlebt und (medial) 
vermittelt, eigen und fremd –, die sich durchaus als Spiegel des Verhält-
nisses �lmischer Repräsentation zum (realen) Publikum begreifen lassen 
und dabei auch die Darstellbarkeit mentaler Prozesse in �ktionalen wie 
nicht�ktionalen Unterhaltungs- und Gebrauchsmedien grundsätzlich 
thematisieren und problematisieren.

Abschließend bleibt darauf hinzuweisen, dass diese Untersuchung 
trotz des großen Zeitraums, den sie umspannt, nur auf einzelne, ausge
wählte und besonders markante Darstellungen und die ihnen zugehö-
rigen Kontexte eingeht. Selbstverständlich hat es nicht nur in anderen 
historischen oder kulturellen Konstellationen   – etwa dem deutschen 
Expressionismus, dem französischen Impressionismus oder dem indi-
schen Bollywoodkino – weitere interessante und hervorragende �lmische 
Auseinandersetzungen mit Imaginationen gegeben, sondern immer auch 
zeitgleich andere, abweichende Darstellungen. Gerade im so genann-
ten Mainstream haben sich häu�g bestimmte Darstellungsstrategien 
über lange Zeit gehalten, die sich zum Teil kaum von den für das frühe 
narrative Kino beschriebenen Formen der kontextuellen Einbettung, 
repräsentationalen Markierung, inhaltlichen Gestaltung und narrativen 
Funktionalisierung unterscheiden.

Die Geschichte �lmischer Imaginationsdarstellungen lückenlos aufzu -
arbeiten hätte den Rahmen dieses Buchs gesprengt und vermutlich mehr 
als ein Forscher:innenleben gebraucht. Die theoretische Fundierung und 
das notwendige heuristische Werkzeug für eine solche Unternehmung 
oder zumindest für die Untersuchung weiterer historisch spezi�scher 
Darstellungskontexte wurden mit der systematischen Auseinandersetzung 
im ersten Teil allerdings bereits erarbeitet. Unabhängig von der Art des 
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Untersuchungsgegenstands – Mainstream- oder Independent-Film, TV- 
oder Web-Serie – können die Ergebnisse adaptiert werden und kün�ige 
Analysen auf ihnen au�auen. Denn jede Darstellung von Imagination 
oder, noch allgemeiner, von Bewusstsein weist bestimmte zeit- und kul-
turspezi�sche und andere kognitiv-perzeptiv konstante Aspekte auf, die sich 
analytisch herausarbeiten lassen. In einem sehr grundsätzlichen Sinn 
beziehen sich Imaginationsdarstellungen auf verbreitete, prototypische 
Charakteristika, von denen einige als grundlegende Konstanten ange-
nommen werden müssen. Historisch oder kulturell spezi�sche, diskursive 
Kontexte können allerdings wie kreative Motoren oder Katalysatoren 
wirken, durch die Filmscha	ende animiert werden, bestimmte Aspekte 
dieser prototypischen Vorstellungen besonders hervorzuheben, infrage zu 
stellen, auszutauschen oder zu erweitern und präzisere oder zeitgemäße 
Ausdrucksformen für die aktuell virulenten Formen des Erinnerns oder 
sonstigen Imaginierens zu entwickeln. Die in der Darstellung konkret 
verwendeten Strategien wiederum verweisen einerseits auf spezi�sche 
historische Wissens- und Diskursformationen  – etwa die geisterha�e 
Seelenfotogra�e der Jahrhundert- oder die Bildgebungsverfahren der 
Jahrtausendwende –, während sie sich andererseits an anscheinend 
verbreiteten kognitiv-perzeptiven Erfahrungsformen orientieren – etwa 
die plötzliche Akzeleration unfreiwilligen, traumatischen Erinnerns oder 
die bis zur Ununterscheidbarkeit reichende qualitative Annäherung ver-
schiedener Formen von Imagination und Wahrnehmung.

Zumindest tendenziell scheinen vor allem diejenigen Darstellungsstra-
tegien mittel- und langfristig Verbreitung zu �nden, die solche basalen 
und o� univer sellen Erfahrungsformen (erfolgreich) in mediale Formen 
gießen, doch dazu gehören inzwischen längst nicht mehr nur im klassi-
schen Kino konventionalisierte Formen wie die Point-of-View-Montage, 
sondern auch zunächst ganz und gar unkonventionelle Formen wie die 
fragmentarischen Flash Cuts der Neuen Wellen, die heute selbst in 
Blockbustern zum Einsatz kommen. In dieser Hinsicht weisen die hier 
analysierten �lmischen Kontexte entsprechend auch über ihren beispiel -
ha�en Charakter hinaus: Als Werke experimentierfreudiger Pionier:innen 
und Avantgardist:innen, die sich explizit gegen traditionelle, konventi -
onalisierte Darstellungsweisen wandten, gingen von den untersuchten 
Filmen innovative und explorative Impulse aus, die keine Einzelfälle 
blieben, sondern weiter ausstrahlten, das �lmische Ausdrucksrepertoire 
insgesamt erweiterten und bis heute prägen.

Allerdings geraten die kognitiv-perzeptiven Grundlagen und kon -
zeptuellen Hintergründe solcher überlieferten Darstellungsstrategien 
in �lmwissenscha�lichen Betrachtungen häu�g in Vergessenheit. Sie 
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erscheinen dann als ›entwurzelte‹, vermeintlich arbiträre mediale Konven
tionen, obwohl gerade ihre langfristige Popularität auf allgemeine und 
konstante Wirkungstendenzen verweist. Insofern tre	en in konkreten 
Imaginationsdarstellungen immer allgemeine kognitiv-perzeptiv fun -
dierte und spezi�sche historisch-kulturell fundierte Darstellungsaspekte 
zusammen, die nicht nur die Ästhetik prägen, sondern auch Produkti -
onspraxen und Rezeptionserfahrungen bedingen. Diese Erkenntnis belegt 
mit Nachdruck die Grundannahme, dass weder rein kognitivistisch noch 
rein hermeneutisch-historisch argumentierende Ansätze in der Lage sind, 
Praxis, Ästhetik und Wirkung von Imaginationsdarstellungen umfassend 
zu begreifen, sondern verschiedene Perspektiven notwendig sind, um die 
audiovisuelle Kommunikation über Imagination in den Blick zu nehmen.
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