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Reflexivitit

Karl Biihler unterschied in seiner Sprachtheorie die
"Sprechhandlung" vom "Sprachwerk", eine Diffe-
renzierung, die auch fiir die Filmanalyse bedeutsam
ist. Er schreibt:

Es gibt fiir uns alle Situationen, in denen das Pro-
blem des Augenblicks, die Aufgabe aus der Le-
benslage redend geldst wird: Sprechhandlungen.
Und es gibt andere Gelegenheiten, wo wir schaf-
fend an der addquaten sprachlichen Fassung eines
gegebenen Storres arbeiten und ein Sprachwerk
hervorbringen (1965, 53; Hervorhebungen im
Original).

Das Werk will, fahrt Biihler fort, entbunden sein aus
dem Standort im individuellen Leben und Erleben
des Erzeugers, es gehort nicht in den "Weinberg des
praktischen Lebens" (53f), sondern ist dazu gedacht,
in vielen verschiedenen Situationen verstanden wer-
den zu konnen, ja, es kann sogar iibersetzt werden
und in andere Kulturen wandern, selbst die Zeit kann
seiner Verstehbarkeit kaum etwas anhaben. Das
Werk hat die Kraft, eine eigene "semiotische Situati-
on" zu fundieren, in die ganz unterschiedliche Sub-
jekte eintreten konnen, um sich in das Ausgesagte zu
vertiefen.

Die Rolle des Werks

Fiir manche Richtungen der Filmbetrachtung steht
die Einzigartigkeit und Autonomie des Werks, die
Einmaligkeit der Erfassung und Gestaltung eines
Stoffes ganz und gar im Mittelpunkt des Interesses.
Das ist hier anders, mich interessieren primér die
textuellen und semiotischen Strategien, mit denen im

Einzelwerk einem Gegenstand welcher Art auch im-
mer Ausdruck geboten wird. Das Werk fillt so, ob-
wohl es oft ganz individuelle Strukturen tragt, nicht
aus dem Rahmen des Beschreibbaren heraus, und es
ist auch nicht notig, eine Beschreibungs- und Analy-
semethodik zu entwickeln, die ganz auf den Einzel-
fall zugeschnitten ist. Ein gewisser Typ von Film-
analyse vermittelt zwischen der Einzigartigkeit des
Werks und solchen Prinzipien, Gesetzen und Kon-
ventionen, die das Filmische als eine Technik des
Darstellens und des Mitteilens ausmacht.

Im 'Neoformalismus', wie ihn vor allem David Bord-
well und Kristin Thompson entwickelt haben und
vertreten, ist die filmische Form als St/ bestimmt,
der wiederum als systematischer Gebrauch kinema-
tographischer Mittel definiert ist (vgl. Bordwell
1985, 50). Stile sind historische Gebilde und gebun-
den an eine filmische Kommunikationskultur, die
gleichermallen dsthetische, technische, 6konomische
und rezeptionale Aspekte umfafit. Obwohl eine his-
torische Stilistik des Films vom Einzelwerk fort-
schreiten konnte auf einzelne stilistische Ausdrucks-
mittel (szenischer Aufbau, Lichtsetzung, Ausstat-
tung, Kostiime, Schauspiel, Ton, Kinematographie,
Transitionstechniken, Prinzipien der filmischen Auf-
16sung etc.), bleibt die filmische Werkstruktur als
Bezugspunkt der Analyse in Kraft:

Das Werk wird genommen als Gesamtensemble
aller formalen Gegebenheiten, jedes Element hat
formale Funktion, so daf} eine Beschreibung ge-
funden werden muf3, die diese formalen Wirk-
krafte im Werk als 'aesthetic systems' bestimmbar
macht (Wulff 1991, 394).

Der Status des Einzeltextes erweist sich hier als am-
bivalent, und diese Doppelgesichtigkeit, dieser inter-
ne Widerspruch kennzeichnet jedes analytische Be-
miihen: Das Werk ist sowohl der Trdger von Stil wie
auch dessen Bedingung. Stil tritt am Werk auf, der
Text selbst ist nur so etwas wie der Ort, an dem ein
spezifischer Stil aufgefunden werden kann; anderer-



seits ist aber das Werk als formale und sinnhafte
Ganzheit, in deren Struktur sich erst die signifikative
Potenz der stilistischen Mittel entfaltet, Gegenstand
der Beschreibung selbst. Beide Aspekte sind zu mo-
dellieren und im Einzelfall zu beschreiben. Ich wer-
de hier das filmische Werk als "Text" auffassen, des-
sen strukturelle Dichte, semantische Abgeschlossen-
heit und pragmatische Situationsentbindbarkeit es
dazu befidhigen, einen Inhalt zu artikulieren und eine
Rezeption zu préfigurieren - Eigenschaften, die an
die formalen Qualitdten der Gestaltung gebunden
sind. Das filmische Werk ist auf sehr unterschiedli-
chen Ebenen strukturiert und auf die Verstehenstatig-
keit hin orientiert. Mehrere verschiedene Zugénge
der Werkanalyse als Textanalyse sind moglich:

(1) Der erste unterscheidet Ordnungen des Textes
nach ihrem Wirkungsfeld - manche betreffen den
ganzen Text, andere dagegen sind nur von duf3erst
begrenzter lokaler Funktion. Die filmsemiotische
Theorie hat eine ganze Reihe von Einsichten dar-
in gebracht, daf3 es von textumfassenden ("ma-
krostrukturellen") Ordnungen der Aussage resp.
des Aussagens iiber ("mesostrukturelle") Baufor-
men der filmischen Szene bzw. Sequenz bis hin
zu ("Mikro-")Strukturen der Einzelbildverkniip-
fung eine ganze Reihe syntaktischer und semanti-
scher Prinzipien gibt, die dafiir sorgen, daB3 das
Werk als gestaltete Ganzheit, die eine Bedeutung
tragen kann, verstanden werden kann.

(2) Ein zweiter Zugang unterscheidet die ver-
schiedenen Teilmomente der filmischen Kompo-
sition danach, von welcher Art die damit verbun-
denen Rezeptionstitigkeiten sind. Peter Wuss'
Differenzierung zwischen perzeptions-, konzept-
und stereotypengeleiteten filmischen Strukturen
(1993, 12ff) fuBlt darauf, daB} er Gestaltungsele-
menten des Films verschiedene "mentale Status"
zuordnet, indem er sie dahingehend untersucht,
welchen Evidenz- und BewuBtheitsgrad sie ha-
ben, mit welchen Lernprozessen sie zusammen-
hingen und auf welcher Art von "Wissen" sie
aufbauen.

(3) Ein dritter Zugang differenziert Strukturnive-
aus je nach ihrem Ort im Zeichenverhéltnis: Jan
Marie Peters z.B. unterscheidet filmische Kodes
und Strukturen, die dem zugehoren, was abgebil-
det ist (die Erzihlung, das Mise-en-Scéne, das
Schauspiel etc.), von solchen, die die Abbildung
selbst betreffen (Kameratechniken und -handlun-

gen), denen schlieBlich noch die auBlerbildlichen
Kodes von Musik und Sprache gegeniibergestellt
werden (1981, 54). Alle Arten der Kodifizierung
héngen von Form- und Ordnungsprinzipien ab, so
daB Formfaktoren auf allen Ebenen des filmi-
schen Ausdrucks und des Inhalts wirksam sind.

Uber allen Differenzierungen steht aber die Einheit
des Werkes als Bezugspunkt der Analyse. Das Kon-
zept der Einheitlichkeit des Werks beziehen Bord-
well und Thompson auf die Geschlossenheit des fil-
mischen Systems. Wenn die Elemente eines Films
klar und 6konomisch miteinander verbunden sind,
schreiben sie dem Film "unity" zu. Offenbar schwebt
den Autoren ein Konzept von "semantischer" und
"formaler Dichte" vor; Elemente, die nicht mit den
anderen verbunden sind, Fragen, die unbeantwortet
bleiben etc., sind entsprechend dieser Auffassung als
"Stor-Elemente" aufzufassen. "Dichte" ist indes als
MaBvorstellung nur graduell zuzuordnen
(Bordwell/Thompson 1979, 43) [1].

Das Werk wird, wenn man dem folgen will, als kon-
sequent geschlossene Form angenommen, in der sich
die Leistung einzelner Elemente bestimmen 146t.
Diese Idee ist so verbreitet wie produktiv, weil dem
Text damit eine Figenstdndigkeit zugewiesen wird,
die ihn aus aller Situativitét entbindet. Fiir Karl Biih-
ler ist die Situationsentbindbarkeit ja sogar eines der
fundamentalen Kriterien gewesen, die den Text von
allen anderen SprachduBerungen sondern [2]. Der
Text bildet ein eigenes Bezugssystem aus, in dem
alle Elemente als Funktionselemente beschrieben
werden konnen.

In diesem Sinne schreibt Jurij M. Lotman dem
kiinstlerischen Text Modellhaftigkeit zu, die Fahig-
keit, ein eigenes Sinnsystem zu errichten: "Der
kiinstlerische Text ist ein komplex aufgebauter Ge-
danke. Alle seine Elemente sind semantische Ele-
mente" (1973, 27). Nun ist der kiinstlerische Text
gegeniiber den semiotischen Systemen, die er be-
nutzt, ein sekunddres modellbildendes System:

Das Kunstwerk [heif3it es bei Lotman], das ein be-
stimmtes Modell der Welt, eine bestimmte Nach-
richt in der Sprache der Kunst ist, existiert au3er-
halb dieser Sprache einfach nicht und ebensowe-
nig auBerhalb aller anderen Sprachen der gesell-
schaftlichen Kommunikation (1973, 85).



Das ist wichtig und fiir den Film noch kaum hinrei-
chend reflektiert - was sind denn die primdren se-
miotischen Systeme, die das filmkiinstlerische Werk
bindet und funktionalisiert?

Die Untersuchung der Formqualititen des Films
fiihrt in zwei unterschiedliche Richtungen, die einan-
der scheinbar unmittelbar gegeniiberstehen und sich
auszuschliefen scheinen: In der einen erscheint das
jeweilige Werk als eine individuelle Struktur, die Ei-
genschaften der Modellierung tragt, wodurch das je-
weilige Werk als eine holistische symbolische Struk-
tur gefaft ist. In der anderen erscheint das Werk als
ein Einzelfall, in dem sich allgemeinere Prinzipien
der filmischen Représentation und der filmischen
Rede manifestieren. Todorov hat letztere Auffassung
als Zielvorstellung einer Poetik bezeichnet; er
schreibt:

Das Ziel dieser Untersuchung ist [...], eine Theo-
rie der Struktur und des Funktionierens der litera-
rischen Rede vorzulegen, eine Theorie, die ein
Bild der literarischen Moglichkeiten liefert, so
daB die bestehenden literarischen Werke als reali-
sierte Einzelfille erscheinen. [...] Der einzelne
Text ist nur ein Beispiel, das es erlaubt, die Ei-
gentlimlichkeiten der Literalitdt zu beschreiben.
Ein solcher Vorgang wird hier mit dem Namen
Poetik bezeichnet (Todorov 1973, 108f).

Eine fiir die semiotische und dsthetische Fragestel-
lung sensible funktionale Strukturanalyse des Films,
um die es mir hier ja geht, ist vor allem in diesem
letzteren Versténdnis zu betreiben: Es geht um die
Beschreibung von Voraussetzungen, Techniken und
Strategien der Artikulation und Représentation von
Inhalten welcher Art auch immer. Die Frage, ob eine
Semiotik des Films als eine Poetik ausgefiihrt wer-
den kann, stellt sich gerade deshalb mit aller Schér-
fe, weil die Kontextbindung aller filmischen Mittel
und das Ausbleiben fester systemischen Kodes zu ei-
ner "Ausdrucksfreiheit" fiihrt, die nur durch die
Strukturen des Werks gebunden zu sein scheint.

Ich will die Uberlegung abkiirzen und nur auf einige
Gesichtspunkte verweisen, die fiir eine derartige
Modellierung des Gegenstandes von Bedeutung sein
konnen:

(1) Zum einen ist es das Material der vorfilmischen
Wirklichkeit und der Bedeutungen, die in ihr zirku-
lieren, das vom Film adaptiert und dargestellt wird.

(2) Zum zweiten sind es gewisse analytische Prinzi-
pien, die die Wahrnehmung und Handhabung duf3e-
rer Wirklichkeit und Handlung ebenso dominieren
wie ihre filmische Darstellung resp. Auflosung.

(3) Zum dritten sind es einige primér formale Prinzi-
pien (wie die Wiederholung, die Steigerung, die
Spiegelung usw.), die das vorfilmische und filmische
Material so organisieren, da3 es signifikant wird.

(4) Zum vierten nutzt der Filme diskursive Prinzipi-
en (narrative Struktur und andere Prinzipien der kau-
salen Verkniipfung von Elementen, rhetorische Prin-
zipien der Argumentation und der Beweisfiihrung,
Strategien der Themenentfaltung etc.), die es gestat-
ten, heterogenes Material zu integrieren und als Rea-
lisation einer abstrakten Idee zu funktionalisieren.
(5) Fuinftens schlieBlich wird das filmische Material
in einem kommunikativen Format angeordnet, ver-
weist also schon auf die Akte des Verstehens, in de-
nen es erschlossen werden muf.

So sehr ich hier eine Tendenz anklingen lasse, die
von den spezifischen Gegebenheiten eines Werks
schon wieder absehen mochte, bleibt das Einzelwerk
allerdings auch dann ein Gegenstand der Analyse,
wenn das eigentliche Interesse nicht auf die Ausein-
andersetzung mit dem Besonderen gerichtet ist - las-
sen sich an ihm doch formale Verfahren studieren
und demonstrieren, die von allgemeinerer Giiltigkeit
sind. Oder vielleicht sogar nur im Rahmen dieser be-
sonderen Werkstruktur entwickelt wurden. Es
kommt auf den "Kodifizierungsgrad" an, ob eine be-
sondere Gliederung des Ausdrucksbereichs Element
eines umfassenderen "kinematographischen Kodes"
oder ein Spezifikum eines Werks ist. Das Werk ist
also als Bezugsgegenstand nicht ausgesetzt, muf3
aber relativiert werden am stilistischen und intertex-
tuellen "Horizont", in dem das Werk steht. Der Ent-
wurf einer historischen Poetik, wie ihn David Bord-
well vorgestellt hat, betrifft genau dieses problemati-
sche Verhiltnis von filmischem Kode (in einem je-
weiligen historischen Stadium) und Einzelwerk.

Die einzelnen Elemente, Ebenen, Strukturniveaus ei-
nes Werks sind miteinander integriert (auch wenn es
durchaus zu widerspriichlichen und nichtauflosbaren
Diskrepanzen zwischen verschiedenen Ebenen des
Textes kommen kann [3]). Es gibt intermedidre Inte-
grationsprinzipien, die wiederum von sehr unter-
schiedlicher Gestalt sein kdnnen:

(1) Die "thematische Ordnung" des Diskurses fokus-
siert und organisiert Elemente zu zusammengehori-
gen "thematischen Assoziationskomplexen", zu "to-



pikalen Clustern" und "feldartigen Zusammenfiigun-
gen"; so bildet die Begegnung mit dem Fremden in
vielen Abenteuerfilmen ein eigenes Thema, das in
der Erzéhlung und in der szenischen Darstellung in
zahlreichen Instantiationen realisiert und variiert
wird;

(2) die diagrammatische Analogie verschiedener se-
miotischer Systeme gestattet es, Strukturen aus ei-
nem System in ein anderes zu transponieren (z.B.
Handlungsstrukturen); so lehnt sich die konventio-
nelle filmische Darstellung von Blicken oder Tele-
fonaten eng an die formale Gliederung der Handlun-
gen des Blickens und Telefonierens an;

(3) einzelne Elemente kdnnen aus anderen abgeleitet
sein, stehen also nicht selbstindig, sondern wieder-
um in Realisierungsfunktion zueinander; insbeson-
dere die Mittel-Funktionen sind "sekundar" fundiert,
setzen die Analyse der Beziehungen zwischen den
Elementen voraus; Farb-Schemata z.B. geben inhalt-
lichen Beziigen Ausdruck (s.u.);

(4) die Juxtaposition von Elementen kann auf Konti-
guitits-Beziehungen zwischen den Elementen fun-
diert sein; so ist jede narrative Struktur per definitio-
nem als kausale Verkniipfung von Einzelhandlungen
anzusehen;

USW.

Die Integration der verschiedenen filmischen und
vorfilmischen Gestaltungsmittel geschieht in inter-
pretierten Mustern, die oft nicht filmspezifisch sind,
sondern Reprisentations- und Gliederungsverfahren
aus anderen semiotischen Systemen fiir die filmische
Rede nutzbar machen. Die Integrativitit der Werk-
struktur spielt sowohl in Produktions- wie Rezepti-
onsprozessen eine zentrale Rolle, hat allerdings nicht
unmittelbar komplementére Effekte (darauf werde
ich spéter zuriickkommen).

Alle diese Uberlegungen weisen darauf hin, daB die
formale Struktur eines Textes gegeniiber seiner ma-
terialen Qualitét abstraktiv ist. Das Oberflachenma-
terial des Films ist in seiner ganzen anschaulichen
Fiille gegeben, aber - im Hinblick auf die filmischen
Formqualititen - es wird vom Kontext analysiert,
und nur gewisse Aspekte, gewisse Eigenschaften
und Qualitdten des Materials werden funktional ge-
macht. Die formale Gestalt ist im materiellen Sub-
strat realisiert, und das ist ganz etwas anderes, als
wire sie in ihm enthalten. In diesem Sinne schreibt
Lotman (1973, 27) [4]:

Der Grundrif3 ist nicht in eine Wand eingemauert,
sondern in den Proportionen des Gebéudes reali-

siert. Der Grundrif} ist die Idee des Architekten,
die Struktur des Gebaudes ihre Realisation. [...]
Der Dualismus von Form und Inhalt muf} ersetzt
werden durch den Begriff der sich in einer ad-
dquaten Struktur realisierenden und aulerhalb
dieser Struktur nicht existenten Idee.

So, wie in der Schematheorie eine Trennung des
Schemas von seinen Instantiationen (was nur ein an-
derer Ausdruck fiir "Realisierungen" ist) behauptet
wird, ist auch die Form eines Textes abzuldsen von
dem materiellen Substrat, dem die Form zugeordnet
ist. Es bedarf eines aneignenden BewuBtseins, um
dieses Verhiltnis zu produzieren. Die Welt der For-
men ist gebunden an die Tatigkeit der Wahrneh-
mung, der Interpretation, des Verstehens - und so zu-
riickgewiesen an das Leben der Zeichen im sozialen
Verkehr.

Methodisch ist diese Uberlegung &uferst wichtig -
weil sie die Schranke bildet, die alle quantitativen
Methoden nicht durchbrechen kénnen. Es gilt, Mo-
delle zu entwickeln, die die Funktionalitidt der Mittel
und Formen in der Leistung des Films, einem Stoff
Ausdruck zu verleihen, und in den Akten der Aneig-
nung erfassen kdnnen. Mittel und Formen selbst las-
sen sich nicht festschreiben, ihre Leistung ist immer
gebunden an den Kontext und an die Aktivitit des
aussagenden oder aneignenden Subjekts. Keinem fil-
mischen Mittel und keiner filmischen Ausdrucks-
form wohnt eine Bedeutung oder Funktion per se
inne, es kann in anderer Umgebung in anderer Weise
oder auch gar nicht signifizieren [5].

Der stoffliche Bezug

Biihlers Unterscheidung zwischen Sprechhandlung
und Sprachwerk und die damit verbundene Uberle-
gung, daf} beides aus einem kommunikativen Grund-
verhéltnis entspringt, ist aus zweierlei Griinden
wichtig: Zum einen verweist sie auf den scheinbaren
Widerspruch, da3 das Werk zwar ein kommunikati-
ves Gebilde ist, das sich dennoch nicht auf eine ganz
spezifische Handlungssituation und die Losung dort
anstehender Probleme reduzieren 1463t; zum anderen
ist greifbar, dafl das Werk keine selbstgeniigsame
Struktur ist, sondern dazu dient, einen wie auch im-
mer gearteten Inhalt, einen Stoff zu erfassen, zu
strukturieren und ihn so einem Verstehen zuzufiih-
ren. Werkstrukturen lassen sich vom stofflichen Be-
zug nicht 16sen, auch wenn wir es mit Fiktionen,



nicht erfahrbaren Dingen, ja sogar VerstoBen gegen
die Wahrnehmungsordnung zu tun haben. Fiir die
Filmanalyse ist der stoffliche Bezug des Films des-
halb von Bedeutung, weil jede filmische Form auch
und zuallererst die Gestaltung eines Gegenstandes
ist, den man sich auch gel6st von der besonderen
Struktur eines Films (oder anderen Kunstwerkes)
denken kann. "Stoff" meint

nichts, was Teil nur eines Werkes ist, auch wenn
er fir dieses 'verarbeitet' wird. Der Stoff kann
auch von jedem anderen genutzt werden und ist
insofern vielen Werken gemeinsam bzw. auch au-
Berhalb aller Werke (Helmut Kreuzer, Brief v.
1.12.1994).

Ich werde hier das Konzept des stofflichen Bezugs
im Leibnizschen Sinne als substantia cogitans den-
ken, in der ein "geformter Inhalt" in den korperlich
existierenden Dingen zur Erscheinung gelangt resp.
ihnen in den Akten der "Perzeption" zugeordnet
wird, dergestalt, dall Substanz und Form im "Denk-
stoff" verschmolzen sind - in diesem Modell stehen
verschiedene "Erscheinungsformen des Stofflichen"
(und eines von ihnen ist das Werk oder etwas im
Werk) gleichermaflen in Beziehung zu einem kogni-
tiven Modell, das ihre Beziehung zueinander stiftet.
"Stoff" ist keinesfalls als Materie vor und auf3erhalb
der menschlichen Interpretation aufzufassen, son-
dern ist Teil des erworbenen Wissenszusammen-
hangs einer Kultur. Der Film greift stoftlich auf im-
mer-schon Interpretiertes zuriick, auf kulturelle Ge-
genstinde und Uberzeugungssysteme. Und ein Film
gehort selbst in den kulturellen ProzeB, ist ein Stiick-
chen lebende Kommunikation, Element von Verstan-
digungshandlungen.

"Stoffe" sind kognitive GroBen, modellhafte Gebilde
[6], die dem menschlichen Denken zugehoren, nicht
der dufleren, matericllen Welt. Ein Film, der eine Ge-
schichte erzihlt, verweist z.B. auf diese Geschichte
in vielerlei Hinsicht - auf die narrative Struktur im
engeren Sinne (die Folge kausal miteinander zusam-
menhingender Handlungen) und auf die besonderen
normativen Bedingungen der erzdhlten Welt, auf das
Substrat der sozialen Rollen und auf die funktiona-
len narrativen Rollen (Prot- und Antagonist, Helfer
und Verfiihrer usw.), auch auf die eigentlich akziden-
tellen Aspekte, die immer mitreprésentiert werden.
Die Eigensténdigkeit des Stoffes gegeniiber dem
Text ist in den sehr unterschiedlichen "Textverarbei-
tungen" greifbar, in denen Texte in andere Texte

weitergefiihrt ("iibersetzt") werden: Man kann einen
Film nacherzihlen und zusammenfassen, ithn neu
drehen oder in ein Theaterstiick transformieren, ihm
neue Titel und Genrebeschreibungen zuordnen, man
kann ihn kritisieren und man kann sich auf ganz pe-
riphere Elemente konzentrieren wie die Augenfarbe
der geschundenen Heldin, die in einem Gedicht be-
sungen wird [7].

Wir wissen aus zahllosen Untersuchungen, daf3 Ge-
genstidnde, von denen die Rede ist, sich in der Ge-
schichte dndern, dal} sich die Situationen und Anla-
Be, gelegentlich deren von ihnen die Rede ist, verdn-
dern und daB sie nicht in allen Kulturen gleich sind.
Die kulturelle Relativitdt sollte auch fiir die Be-
schreibung des Stofflichen geltend gemacht werden,
mit einer allerdings erheblichen Konsequenz: Es ist
nicht als primérer und feststehender Bezug des Films
anzusehen, sondern gebunden an die Akte der Re-
zeption. Das Stoffliche ist eine kulturelle Tatsache,
damit gebunden an eine Praxis der Interpretation so-
wie an konventionelle oder intertextuelle Riickbin-
dungen an das Kollektiv, das eine Kultur tragt. Dar-
auf werde ich unten noch einmal zuriickkommen.

Ein Ausgangspunkt fiir die Filmanalyse, die den ein-
zelnen Film als Element einer umfassenderen Zei-
chenpraxis und als Teil eines kommunikativen Ver-
héltnisses zu begreifen versucht, ist die Theorie des
Poetischen, wie sie von Roman Jakobson vorgetra-
gen wurde. Auch darin geht es um die Bestimmung
des Verhéltnisses der Ausdrucksmittel zum Ausge-
sagten, der formalen Gestaltungen und des Stoffli-
chen. Holenstein faflt die zentrale Pramisse wie
folgt:

Stoff ohne Form gibt es nicht. Es gibt aber auch
keine Form ohne eine stoffliche Bestimmung. Je-
des raumzeitliche Beziehungssystem hat einen in-
haltlich bestimmten Ausgangspunkt und einen in-
haltlich bestimmten Mal}stab. Christi Geburt,
Greenwich, die Drehung der Erde um die Sonne,
einen Fuf} etc. Die Ermittlung von invarianten ab-
strakten Strukturen kann nur das eine Ziel der
Forschung sein. Das andere Ziel ist die Feststel-
lung, welche Arten von konkreten Gegenstédnden
die Abbildung einer bestimmten abstrakten Struk-
tur zulassen (Holenstein 1975, 95).

Sicherlich lassen sich Filmgattungen erdenken und
auch nachweisen, in denen die stoffliche Bindung
der Aussage bis zur Unkenntlichkeit zuriickgenom-



men erscheint und das filmische Bild als eine nicht-
reprasentierende optische Gestalt erscheint. Manche
Exemplare des "strukturalen Films" (wie z.B. Snows
Seatep FiGures) gehoren vielleicht dazu, die tatséch-
lich noch photographisch entstanden sind, ohne in
der Vorfiihrung das Vorfilmische aber noch zu evo-
zieren; auch manche aus monochromen Tafeln kom-
ponierte Filme mdchte man nennen.

Schon Filme aber, die in graphischen Displays reali-
siert sind, in denen einzelne abstrakte Objekte in ei-
nem dreidimensionalen Raum angeordnet sind, re-
prdsentieren, sind also von einem (und sei er noch
so minimal) inhaltlich-stofflichem Bezug begleitet
[8]. Es konnen Objekte isoliert werden, sie verhalten
sich auf Bewegungsbahnen im Raum, ihnen kann
sogar intentionales Handeln attribuiert werden. Die
Experimente Fritz Heiders belegen die fundamentale
Attributionstétigkeit des Zuschauers aufs Lebhaftes-
te. Er hatte seinen Versuchspersonen folgende Ani-
mationssequenzen angeboten: Man sieht ein schwarz
umrandetes Feld, das nur einen "Ausgang" hat; auf
der Spielfliche bewegen sich geometrische Figuren
in unregelméafBigen Mustern. In den sprachlichen Re-
produktionen dieser kleinen Filme wurde den Figu-
ren absichtliches, motivational bestimmbares "Han-
deln" unterstellt - so kann es sein, dafl behauptet
wurde, daB} die kleineren Figuren versuchten, "den
groflen Kreis am Verlassen des Feldes zu hindern"
(vgl. Heider 1958). Derartige Attributionsleistungen
haben ihren ganz eigenen, auch &sthetischen Char-
me: So ist die Animation eines roten (und spiter
auch eines blauen) Luftballons in Paul Lamorisse' LE
BarrLon rouce (1956) Quell intensiver Teilnahme -
als investierte der Zuschauer in den Motivattribuie-
rungen und der Identifizierung genretypischer Kon-
stellationen von Figuren der Handlung ein solches
Maf an Empathie, daB es weder Uberwindung noch
besonderen Aufwandes bediirfte, Objekte wie die
Luftballons als Handlungstréger (also ausgestattet
mit Intentionalitdt, Gefiihl, Reaktivitit) zu behan-
deln. Empathie als Teilnahmemodalitit wire dann
im iibrigen eine besondere Kontextualisierungsleis-
tung und nicht eine "Einfiihlung" im Sinne von Iden-
tifikation. Die Probleme, die eine solche Uberlegung
aufwirft, kann ich hier natiirlich nicht diskutieren,
doch sei ausdriicklich festgehalten, dal3 es eine Mo-
dulation des stofflichen Bezuges ist, wenn Objekte
als Akteure konstituiert und "verstanden" werden.
Die Erfassungshandlungen schreiten von der ober-
flachlichen Darbietung des Objekts fort zu einer Ein-
heit des Verstehens, die die Oberflichenbewegungen

des Objekts als expressive Bewegungen liest, ihnen
also Intentionalitédt und Affektivitit zuordnet.

Das Stofflich-Inhaltliche 148t sich dem Film kaum
abstrahieren, will ich damit sagen, es tritt schon im
Elementarbezug des Bildes verbunden mit formaler
Gestalt auf - es "représentiert” eben. Daraus folgt
unter anderem: Filme, die das Reprisentationsver-
héltnis zu unterschreiten versuchen, bewegen sich an
der semiotischen Schwelle des Films. Alle anderen
formalen Beziehungen (der Symmetrie und des Kon-
trastes, der Wiederholung und der Variation, der Rei-
henbildung usw.) operieren mit einem Bildmaterial,
das schon im Darstellungsverhéltnis steht. Und alle
hoheren Formen des Darstellens, alle anderen Arten
der filmischen Représentation (Metapher und Met-
onymie, Ironie, diagrammatische Abbildung von
Handlungsstrukturen etc.) sind demgegeniiber se-
kundére Modi der Signifikation [9].

Es steht auBer Frage, da3 Filme "von etwas" han-
deln, daB3 der Bezug der aboutness absolut funda-
mental ist [10] - gleichwohl ist der Gegenstandsbe-
zug in der Beschreibung filmischer Formen von
nachgeordneter Bedeutung. Aufgabe der filmwissen-
schaftlichen Beschreibung ist es zu bestimmen, in
welcher Art und Weise von diesen Gegenstdinden die
Rede ist (vgl. Bordwell/Thompson 1979, 32). Die
Art und Weise, in der ein Stoff in der filmischen
Rede gegeben ist, ist zugleich der Ort formaler Ge-
staltung. So, wie in der Sprache die Ausdrucks- und
die Inhaltsform das eigentlich Kulturelle und die Be-
dingung der Moglichkeit des Funktionierens von
Sprache tiberhaupt sind (in der Terminologie
Hjelmslevs), interessieren auch in der Beschreibung
des Films die formalen Gegebenheiten. Das Formale
manifestiert sich in zwei Arten: (1) in formalen Ope-
rationen, mittels derer einem Gegenstand Ausdruck
verliehen wird, und (2) in formalen Beziehungen,
die innerhalb der kommunikativen Einheit des Films
(wenn man so will: des "geduBerten Films") zwi-
schen seinen Segmenten zum Zwecke der Repréisen-
tation, aber auch zum Zwecke der Vereindeutigung
aufgebaut werden. Ein Film stellt etwas dar, und er
ist zugleich Element einer Zeigehandlung. Der Film
ist intentional auf beides gerichtet.

Eine Zwischenbemerkung ist nétig: Die Gegeniiber-
stellung von Form und Inhalt, wie sie z.B. im Neo-
formalismus neuerdings wieder vorgeschlagen wor-
den ist, relativiert sich schnell: Denn kein Inhalt ist
denkbar, der nicht in einer formalen Gestalt gegeben



wire. Wenn "Inhalt" den stoftlichen Bezug im obi-
gen Sinne meint, ist er nichts Amorphes und Rohes,
nichts Ungegliedertes, wére nur in einer Fiktion au-
Berhalb der menschlichen Ordnungssysteme (insbe-
sondere der Kommunikationsmittel und Symbolsys-
teme) und der menschlichen Praxis denkbar. Wenn
er etwas anderes sein soll, wire eine Erklédrung notig

[11].

"Meaning" ("Bedeutung"/"Sinn") trete nur als Ele-
ment oder Effekt der Form auf, heil3it es expressis
verbis bei Bordwell und Thompson - eine Behaup-
tung, die hochst problematisch ist und unnétige Ver-
wirrung stiftet, weil sie letzten Endes auf eine Tauto-
logie hinausléuft, die man genausogut umkehren
konnte - "meaning" ist eben auch an die Bedingung
"Inhalt" gebunden. Die Behauptung verwundert ins-
besondere deshalb, als Bordwell mehrfach dariiber
referiert hat, daB3 die formalistische Filmanalyse an
eine schematheoretisch orientierte, kognitive Theo-
rie des Films unmittelbar angrenze (Wulff 1991; Oh-
ler 1994): Und gerade dann miifite die Annahme ei-
nes Bezuges des Filmtextes auf eine intermediére
GroBe wie "Stoff" naheliegen, die es gestattet, Sche-
matisierungen als Elemente kognitiver Prozesse zu
bestimmen, die Werkstrukturen mit Verstehenstétig-
keiten vermitteln. Ich wiirde sogar umgekehrt argu-
mentieren: Gerade weil der Film einen stofflichen
Bezug hat und weil das Stoffliche eine kulturelle
Tatsache, ein Phdnomen der Interpretation ist, ist die
Tatsache, daB der Film ein Reprdsentationssystem
darstellt, um so klarer zu fassen. Das Stoffliche kann
darum aber nicht ganz zuriicktreten: Weil sich der
funktionale Wert der Art und Weisen, in denen von
Gegenstdanden gehandelt wird, in der jeweils beson-
deren Profilierung des Stoffs ausmachen 146t.

In den formalistischen Programmatiken der Textwis-
senschaft(en) geht es immer darum, mittels der for-
malen Beschreibung die spezifischen Signifikations-
leistungen und Reprisentationsformen des Films,
der Literatur usw. herauszuarbeiten. René Wellek
und Austin Warren nennen das Verfahren, mit dem
man sich an die formale Charakteristik von Literatur
(und deren Bestimmung 1468t sich auf Film iibertra-
gen) anndhern konne, einen intrinsischen Zugang
und schreiben zum Form-Inhalts-Verhiltnis:

Wenn wir unter Inhalt die Gedanken und Gefiihle
verstehen, die ein literarisches Werk tibermittelt,
so wiirde die Form alle sprachlichen Mittel um-
fassen, durch die ein Inhalt ausgedriickt wird.

Untersuchen wir aber diese Unterscheidung ge-
nauer, so erkennen wir, da3 der Inhalt einige For-
melemente in sich enthélt (1971, 146).

Genau um dieses Problem dreht sich die Diskussion
- daB ein Gegenstand nur als kulturell geformte Ma-
terie erfa3t werden kann und daB3 er im Kontext des
Werks in einen strukturellen Zusammenhang ge-
bracht ist, der ihn mit zusétzlicher Formqualitit auf-
14dt (die unter Umsténden auch in Kontrast zu seiner
alltdglichen Geltung stehen kann).

Wie "tief" formale Analyse fundiert werden kann, ist
im Formalismus nie wirklich diskutiert worden:
Wellek/Warren wehren sich gegen eine Ubertragung
des Humboldtianischen Konzepts der "inneren
Sprachform" [12] auf dsthetische Gegenstdnde bzw.
auf Texte liberhaupt (ebd.), was aber in sich selbst
einen Widerspruch tragt und die Methodendiskussi-
on erschwert: Denn Texte instrumentieren und ver-
fremden die kulturell und historisch besonderen In-
terpretationen von Gegenstdnden, Darstellungs- und
Apperzeptionsweisen gleichermaflen. Die innere
Sprachform ist nur im Kulturvergleich und im histo-
rischen Wandel zu fassen, so daB} die Alleingeltung
einer intrinsischen Analyse radikal in Frage zu stel-
len ist [13].

Repriisentation

Die Abstraktivitit des Films als eines Darstellungs-
mittels folgert im {ibrigen aus der stofflichen Bin-
dung, in der er steht: Der auszusagende Inhalt - ein
Gedanke, eine Geschichte, ein Thema - wird mit ei-
nem Darstellungsformat vereinigt. Erst in dieser Ge-
stalt kann er zum Element des kommunikativen Ver-
kehrs werden. Oder, hérter formuliert und die oben
schon benannte Tatsache bedenkend, dal} "auszusa-
gende Inhalte" kulturelle Gegenstdinde sind, also
wiederum auf kommunikativen Verkehr und inter-
pretative Arbeit zuriickverweisen: Ein Gedanke
konnte auBlerhalb einer formalen Gestalt gar nicht
gefalit werden; nur in einer solchen Gestalt ist der
Inhalt iberhaupt ein intelligibles Element der Ver-
stdndigung.

Das heif3t nicht, daf3 die Darstellungform, die ein
Auszusagendes angenommen hat, die einzige wére,
die ein Gedanke, eine Geschichte, ein Thema haben
konnen. Filme (und auch autonome Segmente des
Films, deren Autonomie gerade durch die Einheit



des Stoffs fundiert wird) sind paraphrasierbar, lassen
sich filmisch anders realisieren, lassen sich oft trans-
formieren in andere Ausdrucksmedien. Ich beziehe
hier eine andere Position als z.B. Lotman, fiir den
die Werkstruktur eine einmalige Struktur ist, die
zwar beschrieben, nicht aber transformiert werden
kann, und verfolge hier die Vorstellung, dal3 dhnlich,
wie ein Satz Paraphrasen haben kann, ein Text in ei-
nem Feld von "Paratexten” steht [14]: "Paratexte"
sind nicht vollstindig homolog und synonym, repro-
duzieren aber jeweils gewisse strukturelle Eigen-
schaften des Ausgangstextes (was verbindet eine Ge-
schichte und ihre Inhaltswiedergaben? was macht es
moglich, eine Geschichte in ein anderes Genre zu
transformieren? auf welche InhaltsgréBen greift eine
beschreibende Titelphrase zu? etc.). Der Text steht
so in einem virtuellen "paratextuellen Feld", dessen
intensionale Beziehungen den Text mit seinen "Para-
texten" verbinden und ihn gleichzeitig beschreiben.
"Paratextualisierung" ist eine Technik, mit der textu-
elle Strukturen manifest und greifbar gemacht wer-
den kénnen.

Die stoffliche Orientierung der filmischen Aussage
"unterhalb" der Darstellungsform macht es moglich,
die filmische Struktur zu isolieren, sie als eine eige-
ne Ebene von Ordnung und Gliederung zu untersu-
chen. Methodisch ist die Uberlegung folgenreich,
weil sie tiber die textinterne Beschreibung der Funk-
tionen der filmischen Mittel hinaus den Vergleich ei-
ner vorliegenden "Fassung" einer Aussage mit ande-
ren mdglichen und partiell dquivalenten Fassungen
sinnvoll macht. So, wie in der Linguistik die Variati-
on des Beispielmaterials die Kréfte und Restriktio-
nen greifbar macht, die in einem gegebenen Bei-
spielsatz wirken, und so, wie in der empirischen
Denk- und Sprachpsychologie die systematische Sti-
mulusvariation die verdeckten Struktur-, Wirk- und
Bedeutungspotentiale greifbar macht, die eine Reiz-
konfiguration hat, steht auch im Film die spezifische
Wirk- und Ordnungsfahigkeit der Mittel in einem
Paradigma alternativer Formulierungen des gleichen
Textes. Die Kontextvariation ist ein Verfahren, um
die signifikanten, die bedeutungstragenden (oder
"bedeutungseftektiven") Gréflen, Ebenen und Strate-
gien eines Films zu isolieren. Das betriftt alle Ele-
mente und Schichten des Films. An einigen
Beispielen:

* Was geschieht, wenn man die Farben der Kostii-
me dndert?

*  Was geschieht, wenn man eine Szene nicht im
SchuB3-GegenschuB-Modell, sondern mittels subjek-
tiver Aufnahmen auflost?

* Was geschieht, wenn eine Erzéhlung nicht als
flashback, sondern in der Chronologie der Ereignisse
erzéhlt wird?

* Was geschieht, wenn man eine Geschichte nicht
1m Genre des Samurai-Films, sondern als Western
erzéhlt?

Man kann sich leicht weitere Beispiele dazudenken.

Die Darstellungsform, in der ein Film vorgetragen
wird, ist das Resultat einer Kette und eines Biindels
von Wahlen aus dem Repertoire der filmischen Mit-
tel. Die Alternativen schwingen differentiell immer
in die jeweiligen realisierten Mittel hinein, sind nicht
ganz verloren. Eine Verstandigungshandlung, die
sich des Films bedient, steht vor dem Horizont der
"Verstandigung mittels Film" in einem viel umfas-
senderen Sinne: Eine GroBaufnahme hebt sich ab
nicht nur von den weiten Aufnahmen, aus denen ihr
Kontext komponiert ist, sondern auch vom Prinzip
der Kameradistanzen, das das Gesamtgefiige der
EinstellungsgroBen regiert. Die Akte der Selektion,
der Kombination und der innertextuellen Relationie-
rung, die Iser als fundamentale Teilakte des "Fingie-
rens" bestimmt hat (1993, 26ff, passim), lassen sich
auch in der filmischen Darstellung auffinden, und
zwar auf allen Ebenen, bei der Formierung des Stof-
fes ebenso wie bei der Formulierung des Textes.

Vorgefundene Organisationsstrukturen des Wirkli-
chen wiirden im Text nicht einfach abgebildet, son-
dern dekomponiert (und so iiberschritten), schreibt
Iser (1993, 24) - und er unterscheidet darin nicht das
stoffliche Wissen und die Art und Weisen des Dar-
stellens, sondern falit beides als gleichberechtigte
"Umweltsysteme". Diese Redeweise birgt den Vor-
teil, daB sie es ermoglicht, sich ganz auf die Akte der
Texterzeugung konzentrieren zu konnen, die den
Text in einem jeweils besonderen Verhéltnis zu sei-
nen "Bezugssystemen" hervorbringen. Mich interes-
siert hier allerdings das Ensemble an Beziehungen,
das den besonderen Text mit seinem Umfeld verbiin-
det, und ich werde darum einen anderen perspektivi-
schen Punkt aufsuchen, der es gestattet, gleicherma-
Ben

(1) das differentielle Verhéltnis des Textes zum Um-
feld seiner Bezugssysteme,

(2) die Fahigkeit des Textes, textexterne Strukturen
zu adaptieren und zu kopieren bzw. fiir den eigenen
Formenbau nutzbar zu machen, und



(3) die Eigenheit des Textes, Modelle dessen anzu-
bieten, das sie darstellen,
in den Blick zu nehmen.

Dies sei an einem Beispiel in aller Kiirze illustriert:
Jiirgen Bottchers Kurzfilm Rancierer (DDR 1974)
zeigt einen néchtlichen, von wenigen Lampen er-
leuchteten Rangierbahnhof. Eine umgebende Land-
schaft, eine Stadt im Umfeld ist nicht sichtbar, im
Schwarz der Nacht versunken. Giiterwagen kommen
an, werden entkoppelt, auf das richtige Gleis ge-
schickt, am Ende wieder mit anderen Waggons ver-
bunden. Das Geschehen ist fokussiert, nicht die Per-
sonen. Recht groBe Kameradistanzen korrespondie-
ren diesem thematischen Interesse, es wird auch ge-
zeigt, wie isoliert die einzelnen Arbeiter voneinander
agieren: Um so wichtiger wird die Planstruktur, das
Produktionsverhéltnis, das sie bindet und die Einzel-
tatigkeiten als Elemente eines sinnhaften Gesamtge-
schehens begreitbar macht. Der Film adaptiert den
Rhythmus des Geschehens, das gleichméBige Rollen
immer neuer Giiterwagen. Er reproduziert die Seria-
litdt der Arbeit, manchmal in Sequenzen dhnlicher
Bilder, die den immergleichen Vollzug darstellen,
manchmal {iber Sequenzen hinweg, das einmal ge-
setzte Thema in einander gleichenden oder dhnlichen
Bildern wiederholend. Er gleicht sich dem Organisa-
tions- oder Produktionsprinzip des Rangierbahnhofs
an, zeigt immer wieder, wie ein Fernschreiber die
Zielbestimmungen der Waggons durchtickert, wie
ein Papierstreifen abgerissen und ein Wagen der Vor-
gabe entsprechend umgeleitet wird. Ein hoherer
Sinnzusammenhang - wenn man so will: "Transport"
in einer industriellen Gesellschaft - wird nur indi-
ziert, die Arbeit selbst erscheint kontextlos, gleich-
formig, entfremdet und seriell. Der Fernschreiber
scheint eine hohere Autoritét zu repriasentieren, ein
dem eigentlichen Arbeitszusammenhang externes,
anonymisiertes und entpersonalisiertes Prinzip. Das
Verhiltnis von Fernschreiber, Arbeitern und Wagg-
ons bildet eine Metapher von industrieller Arbeit
iiberhaupt, gerade und insbesondere, weil der Kon-
text des Geschehens ausgeblendet bleibt und nur
strukturelle Eigenheiten des Vollzugs in der Form
des Films reproduziert sind.

Das Beispiel mag zeigen, wie verschiedene stoffli-
che und reprisentationale Elemente miteinander ver-
bunden werden:

* Die Wahl des Handlungsortes, die rdumliche Ent-
grenzung, die er dadurch erfahrt, dal nur Nachtauf-
nehmen verwendet werden;

* die Wahl von Schwarzweil3film, der die graphi-
sche Qualitit des Geschehens ebenso hervortreten
148t wie er das dokumentarische Genre anzeigt;

* die bevorzugten Kameradistanzen, die mit dem
thematischen Fokus der Darstellung korrespondie-
ren;

* der Verzicht auf jede Art von Kommentar, der es
ndtig macht, die Form des Films aus Qualitdten des-
sen, was abgebildet ist, zu gewinnen;

* die Reproduktion der Serialitdt des Geschehens
und der Arbeit als Wiederholungsprinzip in der Dar-
stellung (in Teilsequenzen und im ganzen Film);

* die Kopie der Organisations- und Autoritatsstruk-
tur des Rangierbahnhofs, mittels dessen die relevan-
ten Handlungselemente (Fernschreiber, Abkoppeln
und Rangieren der Waggons, Neuankoppelung)
identifiziert werden konnen;

* die Bedeutungsausweitung zu einer Metapher
schlieBlich, die auf sehr viel globalere Zusammen-
hinge ausgreift als das, was der Film im engeren
Sinne zeigt.

Das Beispiel mag dariiber hinaus auf die Tatsache
verweisen, daf} filmische Darstellung sowohl analy-
tische wie synthetische Ziige tragt - das Vorfilmische
ist niemals unmittelbar gegeben, sondern trégt eine
Form, die in der filmischen Représentation bedacht
und reflektiert werden muB. Bei Iser ist die "Relatio-
nierung" die Zusammenfiligung von Bedeutungsfel-
dern im Text, die gegeniiber der herkdmmlichen Be-
deutung der Elemente der Fiigung neu ist - insofern
enthilt jede Filigung ein reflexives Moment: "Rela-
tionierung verwandelt die Funktion des Bezeichnens
in eine solche des Figurierens", heif3t es (1993, 33).
Fiir Iser ist das Figurative ein Aspekt der Rede, der
die Sprachlichkeit der Mitteilung unterschreitet:

die Sprache selbst depotenziert sich zu einem
Analogon, das nur noch die Bedingung moglicher
Vorstellbarkeit enthélt und gleichzeitig signali-
siert, mit dem, was nun vorzustellen gilt, nicht
identisch zu sein. So bringt sich im Verweis der
figurativen Sprache eine Doppeldeutigkeit zum
Vorschein: sie funktioniert gleichzeitig als Analo-
gon der Vorstellbarkeit und als Zeichen der
sprachlichen Uniibersetzbarkeit dessen, was sie
anzielt (1993, 34).

Ich teile diese Ansicht nicht, sondern nehme das Fi-
gurative als eine eigene Schicht von Bedeutungspro-
duktion; schon am Beispiel der "Teleskopworter" -
Iser bezieht sich u.a. auf das Joycesche, aus "bene-



faction" und "benediction" amalgamierte Kofferwort
"benefiction" (1993, 28) - 14Bt sich zeigen, wie sich
Ausgangsbedeutungen zu syntagmatischen Bedeu-
tungen zusammenfiigen. "Figuration" erfaf3t einen
besonderen Aspekt (oder Effekt) der syntagmati-
schen Beziehungen zwischen Elementen und 1463t
sich durchaus in Beziehung zu den Formen der As-
soziations- oder auch der intellektuellen Montage se-
hen [15].

Das Beispiel zeigt, wie die rhythmischen und seriel-
len Qualitdten des Geschehens resp. der Arbeit auf
dem Rangierbahnhof einerseits adaptiert und repra-
sentiert, andererseits in der Sequenz der Aufnahmen
"relationiert" und damit auch "figuriert" werden. Ge-
rade das Figurative erweist sich - gegen Isers Dik-
tum - als eingebunden in ein komplexes Darstel-
lungsverhéltnis.

Die Koordination von kodifizierten Bedeutungen,
von signifikanten Wahlen aus dem Repertoire der
iiberhaupt verfiigbaren Mittel, die Analyse eines aus-
zusagenden Inhalts (eines Gedankens, einer Ge-
schichte, eines Themas) und seine Integration mit ei-
ner Darstellungsform, die Prafiguration des rezepti-
ven Prozesses schlielich: Das ist ein Gefiige von
BeschreibungsgroBen, das die "innere Biindigkeit"
des Gegenstandes der Filmanalyse begriinden kann.

Signifikanter Gebrauch von filmischen Mitteln steht
in mehreren Beziigen: Zum einen im Verhiltnis zu
seinem unmittelbaren Kontext, den ein besonderer
Film ausbildet; zum anderen aber auch im Verhiltnis
zu der historisch gewachsenen Verstindigung mittels
Film, zu den Konventionen und Ublichkeiten, auch
zu den filmischen Moden und den generischen Be-
sonderheiten. Die doppelte Anbindung an den unmit-
telbaren Kontext des Werks und den Horizont des
filmhistorischen Umfeldes ist jedem Postulat entge-
genzuhalten, das die "Einheit des Werks" als alleini-
gen Bezugspunkt der Analyse setzen mochte. Auch
wenn der Film kein semiotisches System ausbildet
wie die natiirliche Sprache (zumindest konnte er de-
ren Struktur nicht adaptieren; vgl. Wulft 1979; Mol-
ler 1986), so steht doch jeder Film vor dem Hinter-
grund eines historischen Systems der Verstandigung
mittels Film. Das hort sich trivial an und ist es letzt-
lich auch. Gleichwohl darf diese Uberlegung nicht
ein Ausgangspunkt sein, der den Film als auf Kon-
ventionalitit gegriindetes System schlechthin postu-
lieren wiirde [16]. Eine Anlehnung an die Konven-
tionalitdt von Sprache fiihrt leicht in die Irre: Die

Riickbindung des Films an das historische System
der Verstandigung mittels Film geschieht nicht im
Verhiltnis von langue und parole, von type und to-
ken, sondern als eine intertextuelle Riickbeziehung
auf schon erprobte Art und Weisen, einen Stoff fil-
misch darzustellen. Die Riickbeziiglichkeit des
Films auf seinen "Kode" ist sehr viel selektiver und
aktiver, als es ein linguistisches Zeichenmodell vor-
sehen wiirde: Nicht alle Filme gehdren zum intertex-
tuellen Feld, auf das ein Film sich bezieht; nicht alle
Moglichkeiten der filmischen Darstellung werden
"in intertextuellen Bezug" genommen, sondern nur
ein gewisser Ausschnitt; das intertextuelle Feld glie-
dert sich u.a. in ein Gewebe von Prototypen (insbe-
sondere Genres lassen sich mittels eines Prototypen-
modells untersuchen; vgl. Schweinitz 1994); usw.

Die oben schon erwihnte neoformalistische Stilun-
tersuchung ist ein Versuch, einen Teil des intertextu-
ellen Horizonts zu beschreiben, vor dem ein jeweili-
ger Film steht. Allerdings {iberdeckt ein solcher An-
satz der historischen Beschreibung eine Wechselwir-
kung, die zwischen Text und Horizont besteht: Jeder
Text aktiviert nur gewisse Elemente, gewisse
Schichten des Horizonts, andere bleiben dagegen in-
aktiv und insignifikativ. Fiir einen Western wie
McCaBE aND MRs. MiLLER (1971, Robert Altman)
spielen manche Elemente des Western-Genres wie
z.B. die Indianer oder die zentrale Funktion der
Siedlerfamilie keine Rolle, die in anderen Western
ganz und gar im Mittelpunkt von Darstellung und
Weltbild stehen. Viele Filme sind gar nicht genau lo-
kalisierbar vor einem generischen Hintergrund (Gen-
res bilden solche intertextuellen Verweissysteme, die
immerhin noch relativ kompakt sind und einigerma-
Ben scharfe Grenzen haben), verweisen oft ganz glo-
bal auf allgemein kulturelle Wissensbestinde, nutzen
Formen, die gar nicht genuin der Filmgeschichte
entstammen etc. Der Intertext verdndert sich zudem,
wenn ein Film élter wird: Der Zuschauer, der heute
einen Western von 1948 sieht, identifiziert den Film
in einem anderen generisch-intertextuellen Kréfte-
feld als der zeitgendssische Zuschauer (ein Problem
der Rezeptionsanalyse, das noch ganz ungeklért ist).
Gerade die Beschreibung der intertextuellen Bezie-
hungen eines Films ist duflerst kompliziert und 1a6t
sich nur sehr bedingt auf eine "Stilanalyse" ein-
schranken. (Damit will ich nicht ablenken von der
Tatsache, dal} es wirkliche Konventionalisierungen
des Darstellungsapparates insbesondere im Holly-
wood-Stil gibt; und ich will auch nicht {ibersehen,
daf} es handbuchartige, oft normativ formulierte



"Poetiken" des Films in groBer Zahl gibt, die oft ei-

niges von dem erfassen, was in der industriellen und
seriellen Produktionswirklichkeit des Films tatséch-
lich taglich geschieht.)

Analytische Darstellung

Die folgenden Analysen sind insbesondere der Uber-
zeugung verpflichtet, dal3 die anschauliche Fiille und
Konkretheit der filmischen Ausdrucksmaterie in der
Analyse "unterschritten" werden muf und daB die
forschende Neugier auf die analytischen Gesichts-
punkte und Prinzipien gerichtet sein sollte, die einen
Inhalt zum Gegenstand des Aussagens und des Ver-
stehens machen [17].

In einer Unzahl von Schriften zum Film (und auch
zum Fernsehen) ist behauptet worden, daf3 die An-
schaulichkeit und Konkretheit des Films unmittelba-
rer und primérer Gegenstand der Aneignung sei. Da-
gegen gehe ich hier davon aus, daf3 das Ikonisch-
Bildliche nur eine Voraussetzung fiir die Verstehbar-
keit des Films sei, selbst aber noch keinen stofflich-
inhaltlichen Bezug artikulieren kann (von einem ba-
salen Prinzip der Objektreprisentation einmal abge-
sehen). Dazu bedarf es "héherer", das anschauliche
Material schon wieder umgreifender und bindender
Strukturen, die das Bildliche wie die Elemente eines
Arguments setzt.

Edward Branigan hat in seiner Analyse der point-of-
view-Montage (Branigan 1984, Kap. 5) ein derarti-
ges fundamentales Gebilde beschrieben, das mehrere
verschiedene Bilder zu integrieren vermag: (1) Es
geht danach darum, daf ein "Punkt" im dargestellten
Raum etabliert wird - das erste Bild zeigt denjeni-
gen, der sieht, an diesem Punkt, das zweite zeigt den
Raum von diesem Punkt aus; (2) eine zweite, zu-
gleich mit diesem Raumschema realisierte Struktur
ist die Subjekt-Objekt-Gliederung des "Sehens" (vgl.
dazu auch Moller 1978, bes. 92ff) - das erste Bild
muB einen (ausgezeichneten) Blick, einen glance
enthalten, das zweite zeigt das Objekt des Blicks; (3)
das Zeitverhiltnis, das zwischen den beiden Einstel-
lungen besteht, und (4) die Tatsache, dal} einer derar-
tigen Bildfolge die Kategorie einer bewuf3ten Ob-
jektzuwendung zugeordnet wird (so dafl auch Hun-
de, Monster oder Steine im Film als Handlungssub-
jekte dargestellt werden konnen), sind Suprasegmen-
talia und folgern gleichermalen aus dem Kontext

und aus dem Doppelverhiltnis von Punkt-im-Raum
und Blick.

Das Beispiel zeigt, daf sich die Strukturen, die die
Einstellungen einer solchen minimalen Kette wie ei-
ner Blickmontage miteinander zu einer kaum noch
auflosbaren Einheit des Gedankens oder der Aussage
verbinden, nicht an der anschaulich-konkreten Ober-
fliche der Bilder abgelesen werden konnen, sondern
daB eine Handlungsstruktur hinzutreten muf3, die
erst die Bilder in ein solches analytisches Verhiltnis
zueinander setzt, daf} sie als Darstellung der Hand-
lung (des Sehens) aufgefaBt werden kdnnen. Im Ver-
stehen dessen, was der Film zeigt, ist man ganz bei
dem, wovon die Rede ist. Ein Beispiel mag das Phi-
nomen verdeutlichen:

#1: Man zeigt einen in einem Raum, ein Schuf3
ist zu horen.

#2: Man zeigt eine angelehnte Tiir, die sich 6ff-
net, als eine Leiche gegen sie fillt.

#3: Man zeigt den vom Anfang, er sucht De-
ckung.

Wer dieses Fragment einer filmischen Sequenz ver-
steht, ist mit dem Verstehen der Szene befalit, die
Bilder selbst haben nur dienende und zuliefernde
Funktion. Man versteht, dal3 hier ein Mord geschieht
und daB der Held (woher weifl man eigentlich, wer
hier der Held ist?) moglicherweise in Gefahr ist. Daf}
wir es mit Punkten im Raum und mit ausgezeichne-
ten Blicken zu tun haben: dieses formal-diagramma-
tische Untergertist, das dem szenischen Bezug inne-
wohnt, verschwindet, ist fiir gewdhnlich kein eige-
ner Gegenstand von Aufmerksamkeit und &stheti-
schem Erleben.

So selbstverstindlich dieser Befund auf den ersten
Blick zu sein scheint und so groB3e Evidenz er auf
sich zu ziehen vermag, so ist doch die theoretische
Tragweite der Beobachtung noch kaum ausgelotet.
Ich will noch einmal auf Karl Biihlers "Sprachtheo-
rie" zuriickgreifen, um die "stoffliche Steuerung" der
filmischen Ordnung auf ihren zentralen Platz zu wei-
sen. Biihler geht aus von einem Experiment von
Charlotte Biihler (1919), in dem den Versuchsperso-
nen Wortlisten in sinnloser Reihenfolge vorgelegt
wurden, die zu einem sinnvollen Text, einem Satz
oder einer Sentenz zusammengefiigt werden sollten.
Alle syntaktischen Ordnungshilfen waren getilgt, die
Worter wurden in der Grundform gegeben (z.B.:
Edelstein - Fassung - Preis - Wert - erhdhen - nicht).



Soll nun aus diesem "Worthaufen" eine sinnvolle
Aussage gebildet werden (an obigem Beispiel: Die
Fassung des Edelsteins erhdht zwar seinen Preis,
aber nicht seinen Wert), muf3 der Proband einen Fak-
tor aktivieren, den Biihler "Stoff" nennt:

Wenn irgendwo das Wort 'Radieschen’ vor-
kommt, dann ist der Leser sofort an den Efitisch
oder in den Garten versetzt; in eine ganz andere
'Sphére' also (der Terminus ist in der zitierten Ar-
beit denkpsychologisch definiert), wie wenn z.B.
das Wort 'Ozean' vorkommt. Jeder zum Worthau-
fen zerschlagene und entformte charaktervolle
Text hat noch seinen Sphérengeruch, und man
braucht gar nicht besonders sensibel dafiir zu
sein, um aus ihm Phantasiehilfen und damit einen
Ariadnefaden zu gewinnen (1965, 171).

Ist der Stoff als Bezugspunkt einmal eingenommen,
ist ein "Kristallisationspunkt" gewonnen, der es ge-
stattet, die Worter in einem Zusammenhang zu se-
hen. Dann stellen sich auch reichere Ordnungsbezie-
hungen wie Kontraste und Gegensitze, Vergleiche
und Steigerungen ein - als Eigenschaften, die dem
stofflichen Feld, von dem die Rede ist, zukommen.
Biihler folgert:

Aus dem Phanomen der stofflichen Ordnungshil-
fen ist nicht mehr und nicht weniger abzulesen,
als daB es zur Lebensgewohnheit der gewdhnli-
chen Gebraucher von Sprachzeichen gehdrt, dem,
wofiir sie als Symbole stehen, die ganze Auf-
merksamkeit und eigene innere, schaffende oder
nachschaffende Aktivitét als Sprecher oder Horer
zuzuwenden. Man ist dort bei den Dingen, von
denen gesprochen wird, und 146t die konstruktive
oder rekonstruierende innere Tatigkeit zum guten
Teil vom Gegenstand selbst, den man schon
kennt oder soweit er durch den Text bereits ange-
legt und aufgebaut ist, gesteuert werden (Biihler
1965, 171; Hervorhebungen im Original).

So, wie Biihler hier eine "stoffliche Steuerung des
Sprachdenkens" behauptet, will ich analog von einer
"stofflichen Steuerung des Filmdenkens" ausgehen:
Die Form des filmischen Ausdrucks folgt der Glie-
derung des Stoffs, wie er sich in der filmischen Rede
darstellt.

Gerade in der Untersuchung der filmischen Montage
hat diese These immer wieder eine Rolle gespielt.
André Bazin nimmt z.B. an, daB} die filmische Aufl6-

sung der "stofflichen oder dramatischen Logik der
Szene" folge (1979, 260), und das Schuf3-Gegen-
schuB3-Prinzip verankert er in der "Logik des Ge-
schehens" (1979, 269). Dialogstiicke besédfen eine
"Logik des Textes", derzufolge der Sprecherwechsel
ein leitender Gesichtspunkt der Montage sein konne.
Es wire aber ein fataler FehlschluB, die stoffliche
Steuerung der Darstellung allein der Montage (resp.
den Regularien der filmischen Auflésung) zuzu-
schreiben - auch in der "Dramatik der tiefenscharfen
Komposition" sind die Elemente, die in die Tiefe des
Raum gestaffelt werden, solche, die der "dramati-
schen Logik der Szene" folgen. Allerdings werden
sie nicht in einer Sequenz von Bildern gezeigt, son-
dern in eine Bildkomposition integriert. Auf diese
Probleme werde ich unten zuriickkommen. Hier will
ich nur festhalten, daf} die kohédsive Kraft des Stoffli-
chen nicht allein sprachlichen Bezeichnungen anhaf-
tet, sondern auch visuell dargestellten Objekten und
Handlungen zukommt.

Ich prézisiere: Es ist nicht der Stoff selbst, sondern
der Stoff als Gegenstand des kommunikativen Ver-
kehrs, der Stoff als ein Gegenstand, von dem die (fil-
mische) Rede ist - verbunden mit einem intentiona-
len Horizont der AuBerung. (Es diirfte greifbar sein,
daf} mir also eine Integration der beiden Kommuni-
kationscharakteristiken "stofflicher Bezug" und "Re-
levanz" vorschwebt.) Diese Prézisierung ist notig,
weil das gleiche Bild in verschiedenen Kontexten
Verschiedenes bedeuten kann. Das Bild eines Ele-
fanten kann im einen intentionalen Rahmen den Pha-
notyp des Elefanten darstellen, in einem anderen da-
gegen einen besonderen Elefanten, der dem Protago-
nisten das Leben retten wird.

Biihler verwendet den Terminus Sphdre, der in sei-
ner Darstellung der kontextuellen Verflechtungen
der Mitteilung so wichtig ist, in zweierlei Weise -
zum einen als Metapher fiir die stofflich-sachliche
Gliederung des Wortschatzes, zum anderen als Be-
zeichnung eines allgemeinen Kontextphdnomens
(1965, 220¢1) [18]. Ich werde mich hier vor allem auf
die zweite Lesart konzentrieren, will aber anmerken,
daB3 sowohl das Sprachwissen wie das enzyklopadi-
sche Wissen natiirlich auch in der filmischen Signifi-
kation bzw. den Akten der filmischen Verstdndigung
eine gewichtige Rolle spielt. Die sphérisch-stoffliche
Einheit dessen, wovon die Rede ist, ist gleich mehr-
fach auf den Vorgang der Kommunikation bezogen:
Fiir den Kommunikator ist der Stoff einer der Be-
zugspunkte, auf den hin sich die filmische Darstel-



lung orientieren muf. Die Folge der Bilder folgt ei-
ner kategorialen Ordnung des Gegenstandes und
nicht einem puren Ikonismus der Au3enseite des Ge-
schehens oder der Objekte. Filmische Darstellung ist
in aller Regel analytisch und darum verwiesen auf
Gliederungen des Vorfilmischen. Filmische Darstel-
lung ist zudem angebunden an das kommunikative
Handlungsgeschehen, in dem sie funktionieren und
"aufgehen" muf3 [19].

Bis hier habe ich die filmische Darstellung in einer
dreistelligen Konstellation miteinander integrierter
GroBen zu bestimmen versucht: Stoff - Film im Sin-
ne von "Werk" - kommunikativer Rahmen (bzw.
Handlungsrahmen). Die Einheit dieser drei Bezugs-
groBen konnte man als "Film im Sinne von Darstel-
lungsmittel" bezeichnen. Eine Reduktion ist nicht
moglich oder unsinnig [20].

Gegenstande stehen nicht fiir sich, sondern in Hori-
zonten, wie die Phanomenologie sagt. Horizonte
sind nicht anschaulich prisent, sondern sind Entwiir-
fe des Gegenstandsraums, die das anschaulich Gege-
bene erginzen und es vor einem Feld von Alternati-
ven mehr oder weniger pragnant abgrenzen. Hori-
zonte sind offen, aber nicht leer, sie umfassen also
Vorbestimmungen (sowohl von Aspekten des an-
schaulich Gegebenen, das noch nicht anschaulich
geworden ist, wie aber auch der Alternativen, von
denen sich der anschaulich gegebene Gegenstand
abhebt). Weil Gegenstinde in Horizonten aufgefal3t
werden, kann das Potemkinsche Dorf funktionieren:
Weil mit der Vorderseite der Hauser die Hinterseite
"mitgegeben" ist. So sehr ein Gegenstand in der
Wahrnehmung isoliert wird, als Figur vor einem
Hintergrund konstituiert ist, so wesentlich ist ihm je-
nes zweite Moment, daf} er als anschaulich und pré-
sentisch Gegebenes eine Fiille von Bestimmungen
und anderen Gegenstdnden mit-notiert, die im an-
schaulichen Felde gar nicht auftreten. Der einzelne
Gegenstand apprdsentiert einen komplexen Vorstel-
lungszusammenhang (Scherner 1975, 68f): Apprd-
sentation meint in der phinomenologischen Wahr-
nehmungslehre die Koprasenz von Prasentem und
Absentem. Das Absente ist kein Gegenstand unmit-
telbarer Wahrnehmung, wird zu den Wahrnehmungs-
daten dazuerfunden oder aus vorangegangenen
Wahrnehmungen "im Griff" behalten (dieses schei-
det im iibrigen die reine "Perzeption" von den Akten
der "Apperzeption"). Es wird als selbstverstandlich
und als dem wahrgenommenen Gegenstand selbst
innewohnend mit-wahrgenommen. Ein Gegenstand

der Wahrnehmung wird in einem thematischen Feld
konstituiert, durch ein "Erlebnis von Affinitat" (Gur-
witsch 1975, 258) auf einen iiber- und umgreifenden
Zusammenhang bezogen. Beim Gegenstand zu sein,
von dem die Rede ist, und die Konstruktion jenes
thematischen Feldes zu vollziehen, erweist sich dann
als eine zusammenhéngende Tétigkeit:

Man kann das thematische Feld als einen Rele-
vanzbereich kennzeichnen. Es umfaf}t alle mit
dem Thema koprésenten Bestinde, die aufgrund
ihres Sachgehalts auf das Thema bezogen sind
(Gurwitsch 1975, 275).

An dieser Stelle treten stoffliche Orientierung des
Diskurses, enzyklopadisches Wissen aller Beteilig-
ten, Intentionalitét der Rede und die Polysemie ein-
grenzenden Effekte des Kontextes zusammen und
formieren den Gegenstand in einem einheitlichen
Prozef} der Aneignung.

Besonders grofe Beschreibungsprobleme wirft die
Polysemie auf, die einigen Mitteln oder Elementen
der filmischen Rede zukommt. Polysemie ist in ei-
nem doppelten Sinne denkbar:

(1) Ein mehrdeutiger Text im engeren Sinne ist ein
Text, der mehrere, strukturell-systematisch verschie-
dene Bedeutungen hat. Der gleichen Textoberflache
sind also verschiedene Interpretationen zuordenbar,
die alle Aspekte der semantischen Organisation des
Textes betreffen konnen. Andert sich z.B. die moda-
le Markierung einer Szene oder eines ganzen Films,
erschlief3t sich eine andere Bedeutung. Wenn der
Held in Pure Fiction priifend die unterschiedlichen
Waften in die Hand nimmt, bevor er seine Peiniger
umbringt, ist die Szene lesbar als ein Durchmustern
genretypischer Waffen - und dann werden die je-
weils besonderen generischen Verlaufsmuster akti-
viert, die Szene bekommt einen Zweitsinn (oder gar
einen Zentralsinn) als "Metatext".

(2) Dem gleichen Text oder Element des Textes sind
verschiedene Schichten von Bedeutung zugeordnet,
die sich abhingig vom Kenntnisstand des Rezipien-
ten erschlieBen oder nicht. Auch dazu ein Beispiel:
In Hitchcocks Notortous erklingt in einer Schliissel-
Szene im Hintergrund "Chopin", eine der Szenen aus
Robert Schumanns Zyklus "Carnaval" (op. 9), eine
Variation des Grundthemas "in der Art Chopins".
Die Musik eroffnet mehrere Bedeutungsschichten:
Sie kontrastiert der Partymusik, in der sich die Hel-
din vorher bewegt hat; sie qualifiziert das Haus Se-
bastians als Ort des Bildungsbiirgertums; sie konno-



tiert es mit "deutsche Musik"; und schlieBlich kann

dieses besondere Stiick (ein connaisseur mag es er-

kennen) als metaphorisches Modell fiir das doppelte
Spiel genommen werden, das die Heldin spielt.

Die einzelnen Bedeutungen, die dem Stiick zugeord-
net werden konnen, weiten seinen "semantischen
Horizont" aus, ohne seine Grundbedeutung zu ver-
andern. Auch jene erste Szene aus PuLp Fiction ba-
siert auf dem Spiel mit dem moglichen "Zweitsinn"
(eine Bezeichnung Giinther Kandlers) der Elemente
des Textes, unterscheidet sich von der zweiten aber
darin, daB - wird erst der genreselektive Riickbezug
der Waften aktualisiert und zum Mittelpunkt der Re-
zeption gemacht - sich der Gesamtstatus der Szene
verdndert. Das ist im zweiten Falle anders: Die se-
kundidren Schichten erweitern den Bedeutungshof
des Elements und reichern ihn mit kulturgeschichtli-
chem Wissen an. Auch hier verindert sich aber das
Wahrnehmungsprofil: Hintergriindige Musik tritt in
den Mittelpunkt der Erfassungsaktivitdten, wird An-
laf3 und Material fiir eigene Ableitungs- und Assozi-
ierungsaktivitdt. Einen "ersten Sinn" gibt aber wei-
terhin die Geschichte ab, die die Folie bildet, auf die
hin das Element interpretiert wird: Die Textstruktur
bleibt als rezeptionssteuernder und -sichernder Rah-
men weiterhin in Geltung, wird durch derartige An-
reichungen sogar noch stabilisiert und evaluiert. Ba-
siert ein Text dagegen ganz auf dem Prinzip der An-
spielung, entsteht fiir einen Rezipienten, dem das
Wissen fehlt, um die auBertextlichen Beziige aufzu-
finden, die Grundlage fiir die Rezeption des Textes
iiberhaupt.

"Der Film setzt eine vorhergehende Weltkenntnis
von seiten des Zuschauers voraus", schreibt Eco
(1989, 316), und er fahrt fort: "Und wenn der Zu-
schauer diese nicht hat? Um so schlechter fiir ihn!"
Eco propagiert ein Modell "rezeptiver Stufen"
(315ff) und kontrastiert dem "naiven" Leser den
"kritischen" Leser, dem sich auch anspielendes Spre-
chen erschlieBt. Eine dhnliche Typologie "rezeptiver
Einstellungen" schldgt auch Bordwell vor und stellt
den "vertrauenden" dem "skeptischen" Rezipienten
gegeniiber (1992, 121f). Ich will diesen Argumentati-
onsstrang hier nicht weiter verfolgen [21], will aber
festhalten, daB sich derartige Typifizierungen auf die
Instruktionsabhéngigkeit der Rezeption zuriickfiih-
ren lassen: Der eine Typus folgt einem anderen "in-
struktionalen Set von Anweisungen" als der andere.
Rezeptionen sind nicht vollig vom Text determinier-
bar, sondern vielmehr selbstinstruierende Informati-

onsverarbeitungen, wiirde die Kognitionspsycholo-
gie prézisieren, basieren also sowohl auf Instruktio-
nen, die dem Text, wie auch auf solchen, die dem
weiteren Umfeld entstammen.

Die Frage nach der Kohision scheinbar unverbunde-
nen Materials ist durchaus keine nur fiir den Film
bedeutsame Frage. In der Texttheorie versteht man
unter vertikaler Integration solche Kohdrenzphéno-
mene, bei denen es eines libergeordneten Integrati-
onselementes bedarf, damit sich der Zusammenhang
der Elemente einer Sequenz erfassen 1d63t. Beispiels-
weise stehen die Sétze

*1 Vater machte den Wagen fertig.

*2 Mutter packte die Koffer.

*3 Die Kinder brachten die Katze zu ithren Freun-
den.

in einem Zusammenhang, den man "Urlaubsvorbe-
reitungen" nennen konnte (das Beispiel entstammt
Viehweger 1989). Der "Integrator" ist in den Ele-
menten nicht enthalten, sondern muf3 abgeleitet wer-
den - in einem ProzeB, der ohne enzyklopédisches
Wissen undenkbar wire. Derartige Integrationsleis-
tungen fordert der Film dem Zuschauer pausenlos ab
- sie werden eigentlich nur dann thematisch, wenn
sie nicht "erfiillt" werden, sondern zu Uberraschun-
gen fiihren. Ein Beispiel ist La CaLma (im ersten
Omnibusfilm des New York Erotic Film Festival
enthalten): Der Film besteht aus Detailaufnahmen
nackter Haut, in gleiBendem Licht, von sanfter Mu-
sik unterlegt - und wird am Ende aufgelost: Es han-
delt sich um Aufnahmen eines Babys. Ich sage "auf-
gelost” und spiele damit auf den Aufgaben- oder
Rétselcharakter vieler Montagesequenzen an, der ge-
rade deshalb, weil er so wenig bewuBt ist, nicht
tibersehen werden sollte. Ich sage "aufgeldst" auch
deshalb, weil die Bilder zunichst einer ganz anderen
Vorstellungseinheit unterworfen werden, die dem
weiteren Kontext "erotischer Film" angepal3t ist (so
daB die Auflésung auch eine Konterkarierung dessen
1st, was der Zuschauer bis dahin entworfen hatte,
und ein reflexiver Verweis darauf, daf} erotische Fas-
zination an allem entziindet werden kann, was lebt).

La Carma mag zugleich als ein Beispiel dafiir die-
nen, dafl auch dann, wenn die Montage nicht einer
Handlungslinie folgt, sondern Strukturen des Visuel-
len selbst organisiert, eine stoffliche Einheit des Ver-
stehens entworfen werden muf3. Bazin hatte die
Konjunktion der Bilder nicht allein auf Strukturen



der Realitdt zuriickgefiihrt, sondern auch das Bild
selbst als etwas bestimmt, das "anschluf3fahig" sei
und die Grundlage fiir filmische Konnexion sein
konne [22]. Diese Beobachtung ist vollig richtig.
Manche Experimentalfilme stellen die beiden Kohé-
sionsformen gegeneinander. So enthélt Maya Derens
At Lanp eine lange Bewegungssequenz, in der allein
die Kontinuitdt der Bewegung einen "roten Faden"
abgibt, der die Bildfolge klammert; die Kontinuitét
der Umgebungen wird dagegen fast vollstindig auf-
gegeben (bzw. folgt einem ganz anderen, eigenen
Ordnungsmuster) [23].

Den Elementen wohnt eine "integrative Valenz"
inne, die sie zu einer héheren szenischen oder the-
matischen Einheit zusammenschlieSbar macht. Von
welcher Art die Integration ist, ist durchaus offen
(und bis heute nicht untersucht worden). Daf} die
Einheit der Szene ein dulerst wichtiger und verbrei-
teter Typus von Integration ist, ist allerdings unum-
stritten (vgl. Viehweger 1980; 1989). Beschreibende
Elemente, ein Zeit- und moglicherweise Kausalver-
héltnis zwischen ihnen, eine Affinitdt zu narrativen
Verkettungen: Eigenheiten des Materials, die sze-
nisch interpretiert werden konnen. DaB3 die Einheit
des Themas ein zweiter Typus ist, und da3 dann Be-
ziehungen der Themenentfaltung (wie Spezifikation,
Funktionsbeschreibung und dhnliches) und der Ar-
gumentation im Vordergrund stehen, will ich hier
nur kursorisch festhalten. Auch hier wird aber vom
Material, das in der Sequenz ausgebreitet wird, fort-
geschritten auf einen stoftflichen Rahmen, der die
Einheit des Verstehens zu fundieren vermag.

Die Phanomene der vertikalen Integration sind fiir
eine Beschiftigung mit den filmischen Kohasi-
onsphianomenen deshalb so wichtig, weil die Typo-
logie der filmischen Sequenzen durchaus in einer
Typologie der Integrationen fundiert werden kann.
Das Zusammenhangserlebnis - auch das sollte noch
einmal festgehalten werden - ist nicht unmittelbar
dem Material zu entnehmen, sondern entsteht in ei-
ner Interaktion zwischen Material und Wissen des
Rezipienten. Die Erwartung der Kohérenz der Aus-
sage und ihrer Sinnhaftigkeit ist eine der fundamen-
talsten Bedingungen des kommunikativen Verkehrs.
Die Annahme eines sinnvollen (intentionalen) Zu-
sammenhangs der Aussage ist die Voraussetzung da-
fiir, daB jene so briichig und elliptisch sein kann:
Weil der Ausgriff auf die "hohere Einheit" des Ver-
stehens immer vorausgesetzt werden kann.

Montage

In den Theorien der Montage geht es um die Be-
schreibung eines doppelten Prozesses: Wie eine vor-
filmische Einheit filmisch analysiert wird und wie
einzelne Elemente in der montierten (und das heif3t:
verstandenen) Sequenz zu einer libergeordneten Be-
deutungseinheit verschmelzen. Montage ist nur
moglich, weil es um jedes Element herum ein appré-
sentatives Feld gibt, das die AnschluBBpunkte enthélt,
die die Elemente zu einem Ganzen integrierbar ma-
chen. Das Verhéltnis zwischen dem Teil und dem
Ganzen ist also hier als ein wechselseitiges gedacht.
Zwar ist das Ganze - die Einheit der Szene, die Ein-
heit des Gedankens oder des Arguments usw. - ge-
geniiber seinen Teilganzen iibersummativ, die Ge-
staltgesetze bleiben in Kraft. Doch ist das Ganze
nicht fir sich dargestellt, sondern in den apprésenta-
tiven Feldern, die die Teile begleiten und die wesent-
lich zum Verstindnis der Teile dazugehoren, ange-
legt und muB sich in das Gewebe der Feldkréfte ein-
fiigen. Das "apprésentative Feld" um die einzelnen
Elemente herum ist nun nichts Diffuses und Wei-
ches, keine allgemeine Anziehungskraft und kein
Magnetismus von Bildern, sondern ein unter Um-
stinden kompliziertes Gefiige von Ordnungsbezie-
hungen, die zu einem gewichtigen Teil stofflich mo-
tiviert sind und zugleich mit der Ordnung des filmi-
schen Ausdrucksmaterials und mit der intentionalen
Gestalt der Erzdhlung integriert werden.

Nochmals sei zuriickgegriffen auf eines der Beispie-
le, die ich schon gegeben habe [24]:

#1: Man zeigt einen in einem Raum, ein Schuf}
fallt.

#2: Man zeigt eine angelehnte Tiir, die sich 6ft-
net, als eine Leiche gegen sie fallt.

#3: Man zeigt den vom Anfang, er sucht De-
ckung.

Einer in einem Raum: Die meisten Filme handeln
von handelnden Menschen, der "eine" kann also hy-
pothetisch als Thema des Bildes angenommen wer-
den. Wenn etwas als Thema im Verstehen einmal ge-
setzt ist, entwickelt es eine Beharrungstendenz - die
folgenden Bilder kénnen darauthin abgesucht wer-
den, was zum Thema gehort, wie es dazugehort, wie
sich das Thema in der Folge der Bilder entwickelt,
spezifiziert oder zu etwas anderem wird. Ein Thema
besitzt Persistenz, konnte man sagen (und ist eine



kontextuelle Form; vgl. Eco 1985, 176), es durch-
zieht Ketten von Bildern. Wie alle Kontiguitétsbe-
ziehungen, bedarf auch Persistenz eines Funda-
ments. Das kann Objektidentitét sein (wenn man zu-
néchst eine Wand mit einer Tiir darin zeigt, sodann
den Griff der Tir, der sich

zu bewegen beginnt, dann wird der Zuschauer die
Persistenz der Tiir unterstellen), das kann die Einheit
einer Handlung sein (wenn einer einen Ball fortwirft
und das néchste Bild den Ball zeigt, der ein Fenster
zerbricht, dann darf der Zuschauer nicht nur die Ob-
jektidentitdt der beiden Baille unterstellen, sondern
auch die Einheit der Handlung "einen Ball werfen"),
das konnen unter Umstidnden sehr komplizierte asso-
ziative Aussagengebilde sein. Die Montagetypen Ei-
sensteins handeln letztlich von organisch-ganzheitli-
chen Strukturen, deren Entstehung in den Akten des
Verstehens das montierte Material zuliefert [25].

Wiederum ist die Einheit des Stofflichen wesentlich
fiir die Bestimmung der Kontinuititseffekte, die den
Zuschauer trotz der Disparatheit der Bilder die Ein-
heit eines szenischen oder thematischen Zusammen-
hangs erfahren lassen. Die Konstanz auf Seiten des
Abgebildeten miindet in die Erfahrung von Konti-
nuitét. Bei Morin (1958, 138ff) werden die Objekt-
konstanz, die Konstanz der Situation und die Kon-
stanz des Milieus benannt, die die Einheit der Bil-
derkette fundierten. Auf einer sehr konkreten Ebene
wird also ein Kontinuititseindruck produziert, der
eine Kohdrenzerwartung fundiert, die auch harte
Schnitte und Spriinge iiberbriicken kann. Die Grund-
lage fiir filmische Kontinuitét ist also die Annahme
eines referentiellen Zusammenhanges, einer "refe-
rentiellen Illusion", wie Metz sie genannt hat:

the spectator thinks that the different images have
all been taken out of a single huge block of reali-
ty endowed with some kind of prior existence
(and called 'the action' or 'the setting') (Metz
1982, 186).

Doch sei zum Beispiel zuriickgekehrt: Da ist einer in
einem Raum. Ahnlich, wie man die Persistenz des
Objekts unterstellen darf, ist auch der Raum konti-
nuierlich gedacht - es handelt sich um einen "szeni-
schen Raum", und wenn es Anhaltspunkte gibt (zu
denen auch die Raum-cues zéhlen), die auf die Ein-
heit der Szene schlieflen lassen, wird der Raum als
"identisch" unterstellt, selbst dann, wenn nicht ein
einziges Stiickchen des Raums aus dem vorherge-
henden Bild im folgenden zu sehen ist. Der Raum,

den ein filmisches Bild zeigen kann, ist immer nur
ein Ausschnitt aus einem Raum, der sich nach links
und rechts und nach oben und unten sowie in die
Tiefe des Raumes vor dem Bild (dort, wo die Kame-
ra steht) verldngert. Dem on-screen korrespondiert
immer ein off-screen, das mehr oder weniger stark
zum Thema erhoben werden kann. Es gibt Filme, die
ganz und gar darauf verzichten, das, was auflerhalb
des Bildes ist, anzusprechen oder anzuzeigen; in an-
deren Filmen ist das off-screen dagegen gar zentrales
Thema [26]. Der Raum auflerhalb des Bildes ist ent-
weder im Rahmen des Textes als ein Thema der Auf-
merksamkeit konstituiert oder im Bild durch solche
Mittel angezeigt, die das Handlungsfeld iiber den
Bildausschnitt hinaus als Horizont fordern. Jedes an-
geschnittene Objekt indiziert einen Umgebungs-
raum, in dem es als Ganzes gegeben ist. Von beson-
derer Bedeutung sind natiirlich Handlungen, die den
Bildraum "sprengen", ein Umgebungsfeld erforder-
lich machen. Blicke, Zeigegesten, direktionale
Handlungen aller Art sind pointer, die das Gezeigte
ins off-screen erweitern.

Die Einheit der Szene und des primiren Handlungs-
raums kann sogar aufgegeben sein, wenn "Raum" als
diskontinuierlicher Ubergang von einem Ort zum an-
deren oder als Verhéltnisbestimmung verschiedener
Orter bestimmt ist. Das Szenische scheint sich mit
dem filmischen Bild fast wie eine primdre Orientie-
rung der Verstehensbemiihung des Zuschauers auf-
zudriangen, weil das Bild gemeinhin einen Raumaus-
schnitt prasentiert, der zuallererst als szenisches
Handlungsfeld lesbar ist - immerhin besagt das ge-
nerische Vorwissen, dal3 man es mit einer Informati-
on zu tun hat, die zu einem erzidhlenden Film dazu-
gehort, und dieser ist nun einmal normalerweise sze-
nisch realisiert. Das Bild des Films, das man sieht,
gehdrt mit groBer Wahrscheinlichkeit den Realisie-
rungen des szenischen master space an, darum liegt
seine szenische Interpretation so nahe. Gelegentlich
wird von der Einheit des Szenischen aber abgewi-
chen. Es entsteht eine Kollision zwischen Szenener-
wartung und -erfiillung, das Material kann nicht in
der naheliegenden semantischen Einheit verschmol-
zen werden, sondern braucht weitere Entwicklung.
Nun stehen die Bilder aber kaum je unverbunden ne-
beneinander (dieses Experiment wagte eigentlich nur
der aleatorische Film), sondern sind ausgerichtet auf
ihre Integration in eine hdhere Einheit des Verste-
hens. Die Szene ist nur einer dieser Rahmen, sicher-
lich der haufigste und naheliegendste. Das 1463t aber
eher schlielen auf die vorherrschende Theatralitét



der filmischen Erzdhlung als auf das Prinzip der
Bildverkniipfung liberhaupt. Dieses ist von viel all-
gemeinerer Geltung und greift viel weiter hinein in
die synthetisierende Tatigkeit des Zuschauers. Sie
folgt der globalen Regel, daB3 es keine sinnlos neben-
einander stehenden Bildfolgen geben kann, sondern
daB sie einem hoheren Prinzip unterworfen sind, ei-
ner Gestalt des Sinns, einer die Diskontinuitit der
Orte und Szenen iibergreifenden und sie vereinigen-
den Handlung, einer unifizierenden Thematik. Im
Spielfilm sind es wieder oft Handlungen, die die
Diskontinuitdt der Bildfolge auflésen. Dazu ein Bei-
spiel Pudowkins:

Wenn in einem Teilstiick ein vor Erregung blasser
Mann an Bord eines Dampfers steht, der von ei-
ner Eismeerinsel ablegt, er im zweiten abgema-
gert und unrasiert in der Kabine eines Flugzeugs
sitzt, das eine Gebirgskette liberquert, derselbe
Mann, schon stoppelbartig, hastig die Tiir ins
Zimmer der kranken Tochter aufstoft, so ist das
auch Montage, die iiber der ganzen Schwierigkeit
einer vielleicht sehr langen Reise den einen kon-
tinuierlichen und deshalb alles miteinander ver-
bindenden Wunsch des Mannes, rechtzeitig zu
seiner sterbenden Tochter zu kommen, hervortre-
ten 146t (1979, 81).

Derselbe Mann, am Ausgangs- und am Zielpunkt ei-
ner hastigen Reise (Pertinenz der Person, Einheit der
Handlung); ein psychisches Motiv, das nicht nur die
Reise, sondern auch die Verwahrlosung des Mannes
verstehbar macht (eine motivationale Klammer, zur
Einheit der Handlung gehorig); Handlungsraume,
die sich wie Perlen auf einer Kette zum umfassende-
ren Motiv der "Reise" zusammenfassen lassen (Dis-
kontinuitdt der Repriasentation der Handlung): Die
Einheit der Sequenz wird sowohl aus einem Gedan-
ken, aus einer narrativen Entwicklung abgeleitet wie
aber auch durch die Informationen aus den Bildern
geflittert - was sollte es wohl sein, das die Bilder ei-
ner solchen Folge zusammenklammert, wenn nicht
eine menschliche Handlung, die auf ein Ziel ausge-
richtet ist? Alle semantischen Relationen (die Exem-
plifikation der Reise in wenige Bilder, ihre Darstel-
lung im pars-pro-toto-Vertahren, die Indikation der
vergehenden Zeit an einem solchen Merkmal wie
dem Bartwuchs etc.) erschlieBen sich nur, wenn die-
se umgreifende Einheit konstituiert ist oder zumin-
dest als Entwurf eines Zusammenhangs der Bilder in
den Blick genommen wurde.

Die filmische Darstellung basiert, wenn man dem
folgen will, auf tiefen anthropologischen Grundla-
gen: Menschliche Wahrnehmung und menschliche
Kognition sind darauf programmiert, Kontinuitéten
aufzusuchen, Persistenzen zu identifizieren oder zu
setzen, aus Teilen zu Ganzheiten voranzuschreiten.
Kontextualisierung ist eine ungemein fundamentale
Tatigkeit, die jeden einzelnen Gegenstand "in seinen
Geschichten" auffalit (wie Wilhelm Schapp [1959]
sagen wiirde) [27]. Dieser Gesichtspunkt ist wichtig,
will man den der Wahrnehmung eines Filmbildes
folgenden Schluf} und seine Wirkung auf die Hori-
zonte resp. Apprasentationen, die er erzwingt, nach-
vollziehen.

Am gegebenen Beispiel - ein SchuB fillt - gilt zual-
lererst: Ein anderer mufl angenommen werden, ein
zweiter Akteur, der den SchuB3 abgegeben hat. Das
Fortschreiten der Interpretation auf Groflen und In-
formationen, die im Ausgangsmaterial gar nicht ex-
plizit enthalten sind, gehort zu den Grundaktivititen
jedes Verstehensprozesses. Ein "verstandenes" Kom-
munikat enthilt immer Informationen "beyond the
information given", wie es nach Bruner und zahlrei-
chen anderen Denkpsychologen heif3it. Zum Teil ist
dieses Mehr-an-Information subjektiv-akzidentell;
zum groferen und wichtigeren Teil beruhen die Evo-
kationen, die ein Text hervorruft, aber auf Prinzipien
der Darstellung eines Stoffes. In der Sprache z.B.
geht die Dependenzgrammatik davon aus, dal3 ein
Verb eine Anzahl von Leerstellen eroffne, die insge-
samt erst einen semantischen Zusammenhang aus-
machen. Diese Leerstellen sind bei Nennung des
Verbs grundsétzlich mit-anwesend; sie sind zwar,
was ihre Auffiillung angeht, unbestimmt, aber nicht
ganz leer (m.a.W., sie bilden den "Horizont" des
Verbs bzw. der durch das Verb bezeichneten Hand-
lung). In einem Experiment von Kintsch wurden
Versuchspersonen Sétze der Art "Peter was shot"
vorgelegt, zu denen sie solche Informationen ange-
ben sollten, die sie fiir "wahr" hiclten; tatsdchlich
leiteten die meisten das Instrument der Handlung
("gun" oder "bullet") aus dem Satz ab. In "Fred was
murdered" wurde von fast allen Versuchspersonen
"someone" als Téter erschlossen (vgl. dazu Kintsch
1972, 288fY). Ist mit einer kleinen Erzdhlung ein
stoffliches Feld gegeben (z.B. die Beschreibung ei-
ner Schlacht), werden in der Nacherzidhlung weitere
Objekte oder auch Handlungen erfunden, die in das
Feld hineingehdren konnten, im urspriinglichen Text
aber gar nicht vorgekommen waren wie z.B. "rifle"



oder "colonel" (vgl. dazu Pompi/Lachman 1967,
143).

Ein SchuB ist ein Indiz, das nicht allein auf einen an-
deren Handelnden hinweist, sondern auch eine Spur
zu einer Absicht enthélt: Derjenige, der geschossen
hat, hat wahrscheinlich willentlich geschossen. Das
Gewebe intentionaler Orientierungen, von Hand-
lungsabsichten und -zielen, von Obligationen und
Wiinschen durchzieht den szenischen Raum und
qualifiziert ihn als einen sozialen (und damit an In-
terpretation gebundenen) Raum, als "Handlungsfeld"
fiir die Beteiligten. So, wie man Verhalten und
Handlung trennt und das eine als manifeste Tétig-
keit, das andere als sinnunterlegtes Tun ansieht, 146t
sich auch die Szene als Ereignisraum von der Szene
als Handlungsraum trennen - der Handlungsaspekt
umfalBit vor allem die Motive und Intentionen der
Beteiligten, die "im Verhalten" mehr oder weniger
deutlich ausgedriickt werden. Ahnlich, wie der Film
kausal miteinander verbundene Ereignisse (in zwei
Einstellungen: #1: einer wirft eine Granate, #2: eine
Detonation) als Bildfolge darstellt und das Verursa-
chungsverhiltnis den attributiven Leistungen des
Zuschauers iiberldfit, sind auch Intentionen und Ver-
haltensziele oft nur implizit gesetzt und miissen in
der Rezeption aus dem dargestellten Verhalten abge-
leitet bzw. diesem attribuiert werden. Auffillig wird
diese Aktivitit, die das Bildmaterial als Hinweis
bzw. als Ausdruck intentionalen Tuns benutzt, in
dem Augenblick, wenn Attributionen mif3lingen.
Wenn also in THE StinG (1973) der erwartete Morder
als der Mann mit den Lederhandschuhen identifiziert
wird - Morder tragen eben oft Handschuhe, um kei-
ne Fingerabdriicke zu hinterlassen, und sie beobach-
ten aulerdem heimlich ihre Opfer, bevor sie zuschla-
gen -, wenn die Frau in der genretypischen Rolle der
Helferin aufgefalit wird, und wenn beide Hypothe-
sen sich als falsch erweisen - die Helferin ist die
Morderin und der Morder der Helfer -, dann wird
hier etwas von der Aktivitét greifbar, mit der Akteu-
re mit Handlungsrollen in Verbindung gebracht und
ihnen Handlungsabsichten und -pléne unterstellt
werden. Der Ereignisraum, den das filmische Bild
zeigt, muf in einen Handlungsraum transformiert
werden, und dies geschieht durch Kontextualisie-
rung, Narrativisierung und Motivattribuierung.

Zuriick zum Beispiel: Ob es eine Verbindung zwi-
schen dem einen, den man sieht, und jenem anderen
gibt, hdngt von verschiedenen Zusatzinformationen
ab. Bewegt sich der eine heimlich, nach der Gefahr

Ausschau haltend, entsteht ein anderer Horizont, als
wenn er sich ungezwungen bewegt, das Abendbrot
zubereitet, offensichtlich nichts Bdses ahnt. Wenn
man aus dem weiteren Umfeld weil3, da3 ein He-
ckenschiitze umgeht, der Leute in ihren Wohnungen
erschieft, entwirft der Zuschauer ein anderes Szena-
rio, als wenn er weil}, dafl die Frau dessen, den man
sieht, einen Morder beauftragt hat, ihren Mann zu
toten. Jeder mag sich weitere Beispiele ausdenken.
Kontexte schichten sich auf, konnen in immer neuer
Kontextualisierung weiterentwickelt, weitergespon-
nen werden. Doch nicht jede neue Kontextualisie-
rung verdndert die Bedeutung des Elements, dazu
bedarf es einer Verdnderung des analytischen Ver-
héltnisses zwischen Element und Umfeld [28].

Nun wird man gemeinhin von einer filmischen Er-
zahlung erwarten, dal} die einzelnen Teilinformatio-
nen aufeinander abgestimmt sind und daB es einen
einheitlichen Mitteilungsfokus gibt, daB} also nur das
Relevante dargestellt wird. Es wére ein Verstof3 ge-
gen ein stillschweigend geltendes Gesetz der Rele-
vanz der Erzdhlung, wenn der Schuf3 und derjenige,
der geschossen hat, nichts mit dem, den man sieht,
zu tun haben. Auch dies wére ja denkbar: Die beiden
Akteure handeln vollstindig unabhingig voneinan-
der und bleiben es auch nach dem Mord (werden
also nicht in einer Beziehung wie "Zeugenschaft"
miteinander verbunden). Tatsichlich ist eine solche
Entwicklung in der filmischen Erzdhlung hochst un-
wahrscheinlich.

Ist nun der bis hier entwickelte Horizont des ersten
Bildes aufgebaut worden - als sachlich-stofflicher,
als szenischer, als narrativer (einschlieBlich der me-
tatextuellen Voreinstellung der Relevanz, der Ein-
heitlichkeit der Darstellungsperspektive usw.) -,
kann das zweite Bild der Folge leicht in das Netz
von Beziigen eingeholt werden: Die Tiir wird eine
Tiir des Zimmers sein, in dem der, den wir bis dahin
gesehen haben, gewesen ist (Einheit der Person, die
die Einheit des Ortes impliziert; das Bild ist nicht
notwendig eine point-of-view-Einstellung), und die
Kamera wird weiterhin in jenem Zimmer sein und
nicht in einem anderen, vielleicht angrenzenden
(Kontinuitit der Perspektive; handelt es sich um
einen POV-Shot, ist sie sowieso gegeben). Der Tote
wird das Opfer des vorhergehenden Schusses sein
(Einheit der Handlung, der Schuf indiziert Mord),
der Tater sich also in groBter Nihe befinden (Einheit
der Handlung; praktischer Schluf3 auf das wahr-
scheinliche Raumverhiltnis). Auch das dritte Bild



fiigt sich in das Cluster von Beziigen, das die ersten
beiden Einstellungen aufgerichtet haben: Der, den
man sieht, ist iiberrascht, fiihlt sich gefahrdet, er-
kennt die Lage. Offen ist, ob er einen Morder erwar-
tet oder erwarten kann oder ob er zufillig in der
Néhe des Geschehens ist.

Ich will die Untersuchung hier abbrechen und noch
einmal auf die "stoffliche Steuerung des Filmden-
kens" zuriickkommen: Es galt zu zeigen, da3 unter-
halb aller ésthetischen Strukturen ein Bezug des
Films auf eine res intelligibilis alle Darstellung und
alle kommunikativen Leistungen durchzieht. Die
Anklammerung des Films an den erworbenen Wis-
senszusammenhang einer Kultur und an die symbo-
lischen Formen, in denen GewuBtes gewuf3t und mit-
geteilt werden kann, durchzieht den filmischen For-
menbau auf allen seinen Ebenen und findet sich so-
gar in den Mikrostrukturen der Montage. Das bildli-
che Material ist tatsdchlich nur Material fiir die An-
eignungsleistungen der Zuschauer, und alle formalen
Qualitéten, die es aufweisen mag, miissen zuallererst
danach befragt werden, wie sie das Verstehen orga-
nisieren und steuern und wie sie mit dem Wissen,
auf das sie treffen, umgehen. Der filmischen Form
wohnt ein instruktionales Moment inne, will ich da-
mit sagen (vgl. Wulff 1994, dort habe ich dieses re-
zeptionsisthetische Postulat genauer benannt). Im
Riickbezug auf Biihler vermag diese Bestimmung
nicht zu iiberraschen: Denn wenn der Film ein Ge-
genstand und ein Mittel des kommunikativen Ver-
kehrs ist, ist er auch in den Sinnbeziigen des Orga-
non-Modells bestimmt, ist Ausdruck, Darstellung
und Appell gleichermafen.

Zeigen

Ich hatte oben schon postuliert, daf3 die filmische
Form in einer dreifachen Abhéngigkeit zu beschrei-
ben sei: Als ein Produkt der Akte des Aussagens; als
eine Darstellung eines wie auch immer gearteten In-
halts; und schlieBlich als Element von Verstehens-
und Aneignungsprozessen, in denen sich die kom-
munikative Anlage des Films (wie anderer Medien
des kommunikativen Verkehrs) erst vollendet. Alles
Aussagen ist auch schon bezogen auf den Adressaten
dieser Aktivitit, auch dann, wenn der Aussagende
ihn gar nicht kennt. Im Aussagen ist vorgegriffen auf
die Aktivitdten der Rezeption. Gleiches gilt auch in
der Umkehrung: Alles Verstehen umfafit den Ent-

wurf des intentionalen Horizonts, in dem die Aussa-
ge zustande kam.

Nichts an diesem Verhéltnis ist dunkel, die Beteilig-
ten wissen tendenziell immer, daf3 sie an einem kom-
munikativen Verhéltnis teilnehmen. Dieses Wissen
nenne ich reflexiv [29], weil die eigene Positionie-
rung - als Aussagender wie aber auch als Adressat -
Teil des Verstehens der AuBerung ist. Reflexivitit
entstammt der philosophischen Untersuchung des
menschlichen Geistes und bezeichnet dort die Fahig-
keit, im Denken die Subjekt- und Objektrolle gleich-
zeitig durchspielen zu konnen. Ich will hier der The-
se folgen, daB3 Reflexivitdt in der filmischen Kom-
munikation nicht allein als eine semiotische Beziig-
lichkeit innerhalb der Werkstruktur aufgefalit werden
kann (darin der "poetischen Zeichenfunktion" in Ja-
kobsons Typologie verwandt), sondern dafB sie in der
Tatsache des Kommunikationsverhéltnisses selbst
begriindet ist [30]. Es wird also nicht nur ein Inhalt
welcher Art auch immer vermittelt (z.B. eine Ge-
schichte, ein Portrit, ein Bericht), sondern zugleich
auch der Bezug auf die Tatsache der Kommunikati-
on selbst hergestellt oder im BewuBtsein gehalten.

Filmische Inszenierung konnte man ganz unter dem
Aspekt des "Abbildens" untersuchen. Man kann aber
auch das Untersuchungsinteresse verlagern und da-
nach fragen, wie sich Reflexivitit in den filmischen
Formen selbst manifestiert. Zunichst ist der reflexi-
ve Bezug auf die Akte des Aussagens und Verstehens
in der filmischen Kommunikation eine Bewuft-
seinstatsache. Das Wissen darum, an einem kommu-
nikativen Handlungsspiel teilzuhaben, ist nicht un-
bedingt verbalisierbar (so, wie ein Sprecher die
grammatischen Regeln nicht zu benennen, sondern
zu beherrschen hat, wenn er sich duBert oder zuhort).
Reflexivitdt manifestiert sich in Attributionen und
Schliissen, die am "Material" eines Films vorgenom-
men werden. Wer sich fiir das reflexive Wissen, das
ein Zuschauer um seine kommunikative Lage hat,
interessiert, muf3 Leistungen untersuchen, in denen
in der Rezeption auf das Verhéltnis von Kommuni-
kator, Adressat und Stoff ausgegriffen wird. Es wire
ganz irrefithrend, wollte man dem Zuschauer die
Hauptrolle in diesem Spiel zumuten: Er ist angelei-
tet, in einem instruktionalen Feld lokalisiert, keines-
wegs frei.

Es ist davon ausgehen, daB3 die Inszenierung ein
"Zeigemoment" enthélt, dal man es also mit einer
kommunikativen, den Adressaten bedenkenden und



oft tatséchlich adressierenden Handlung zu tun hat.
"Wo nichts gezeigt wird, findet Filmerleben nicht
statt", schreibt Peter Wuss lakonisch (1993, 80). Die
weitergehende These, die ich im folgenden diskutie-
ren will: Der Film représentiert immer so, daf3 in der
Représentation der Akt des Reprisentierens selbst
mitenthalten ist. Ein Filmbild zeigt nicht nur etwas,
sondern es zeigt auch, daf; es zeigt. Man kann das
Zeigemoment an vielen filmischen Techniken und
Erzéhl- bzw. Darstellungskonventionen ablesen, d.h.
es sind nicht nur ikonographische Kodifizierungen,
in denen im Film "gezeigt" wird [31]. Christian
Metz hat in seinen Untersuchungen zur filmischen
Enunziation eine Vielzahl von Manifestationen der
zeigend-erzéhlenden Instanz dargestellt (Metz 1994,
20, passim). Die Enunziationstheorie basiert auf der
Annahme, daf} das kommunikative Grundverhaltnis
in allen Phasen der Kommunikation bewuBt bleibt
und in zahlreichen Markierungen differenziert an der
Textoberflache auftritt.

Nun ist die Untersuchung des Zeigens kompliziert,
zumal dann, wenn man sich auf Wittgensteins Trac-
tatus logico-philosophicus riickbezieht. Dort hatte
Wittgenstein "Sagen" und "Zeigen" scharf gegenein-
ander kontrastiert und sogar in unmittelbare Kom-
plementaritét gestellt: "Was gezeigt werden kann,
kann nicht gesagt werden" (1969, 4.1212; Hervorhe-
bungen im Original), heifit es dort. Die These folgt
der Grundidee, daB3 es "some sort of referential pri-
macy" im "act of pointing" gebe (Quinton 1973, 39;
Hervorhebung von mir). In Quintons Darstellung des
Problems referieren Demonstrativa als Prototyp von
Zeigehandlungen auf "Positionen"; derartige Beziige
nennt er indications (39) [32]: "Indications are simp-
ly verbal acts of pointing." Gerade dann, wenn man
sich das Zeigen mittels sprachlicher Handlung ver-
gegenwartigt, fallt schnell deren Konventionalitit
und kontextuelle Bindung auf: "pointing is just as
much conventional as any other activity, verbal or
otherwise, that has or is intended to have a meaning"
(39). So universell und "natiirlich" uns Zeigehand-
lungen zu sein scheinen, sind sie doch als konventio-
nalisierte Handlungen anzusehen (40), die in mehr-
facher Weise in das kommunikative Verhéltnis ge-
bunden sind: durch einen intentionalen Objekt- und
Adressatenbezug gleichermafien. Man kann beriih-
ren, was man zeigt, man kann einen Hinweis auf das
gemeinte Ding geben, man kann ein Ding in die
Hand nehmen und es einem anderen zeigen, so die
Aufmerksamkeit auf den Gegenstand in der Hand
lenkend. Will man einen ganzen Raum (place) zei-

gen, kann man den Kopf des Adressaten oder auch
seinen ganzen Korper so drehen, dal3 er das wahr-
nimmt, was ihm gezeigt werden soll. Mit dem Fin-
ger zu zeigen, ist nicht allein eine Technik, mit der
die Aufmerksamkeit des Adressaten auf einen Ge-
genstand oder einen Raum gewendet werden kann,
sondern auch, weil die linguistischen Techniken des
Zeigens auf solche nonverbalen zuriickzufiihren
sind:

it is natural to suppose that such demonstrative
indicators as 'look’, 'behold', 'here is' are the deve-
loped linguistic equivalents and alternatives to
non-verbal modes of indication (40).

Als zweites Charakteristikum wird dem Zeigen in
Quintons Darstellung Ambiguitdt zugewiesen (40f).
Das héngt daran, daB3 die Raumordnungen von Spre-
cher und Horer nicht genau spiegelgleich sind, son-
dern - in Wunderlichs Worten - jeweils die extrinsi-
sche Perspektive von Sprecher und Adressat und zu-
dem noch die intrinsische vom Objekt aus einge-
nommen werden kann (darauf werde ich unten in der
Untersuchung der Raumdarstellung ausfiihrlich zu-
riickkommen).

In diesem Sinne ist auch das Biihlersche Zeigfeld ein
notwendiges Element allen Zeigens, weil in den Ak-
tivitdten des Zeigens ein Raum des Zeigens bzw. ein
"indikatives Feld" er6ffnet wird, das zur Auflosung
der Indikation dient. Eine Zeigehandlung ohne Zeig-
feld ist sinnlos, weil sich das Zeigen sowohl im Ob-
jekt- wie auch im Adressierungsmodus manifestieren
muB. Die Existenz des Zeigfeldes fillt da besonders
auf, wo es markiert und als Fiktion eingeklammert
ist. Wenn jemand auf der Biihne aus einem imagi-
néren Fenster hinauszeigt und einen anderen anderen
auf etwas im szenischen off aufmerksam macht, ist
klar, dafl der Raum, in den hinein diese Zeigeaktivi-
tét erfolgt, auf einer Fiktion beruht und daB der ge-
zeigt-besprochene Gegenstand nicht in den Neben-
anlagen der Biihne aufgesucht werden konnte.

Doch ist das Zeigen ausreichend beschrieben, wenn
ich es an indexikalischen Beziigen festzumachen
versuche? Sicherlich sind indexikalische Beziehun-
gen zwischen Elementen eine der wichtigsten Stoff-
hilfen am Text, die die Verstehenstitigkeit des Zu-
schauers steuern und mit seinem Wissen integrieren.
Aber es bedarf einer weiteren Rahmensetzung: Eine
Zeigehandlung impliziert einen Raum, in dem das
Zeigen sinnvoll erfolgen kann. Der Zeigeraum kann



der Zeigehandlung abgelesen werden. Ich zeige je-
manden, der auf etwas zeigt, das ich nicht sehen
kann. Dann darf angenommen werden, daf es einen
Raum gibt, der den Zeigenden umgibt, in dem jener
sinnvoll zeigen kann. Was vom abgebildeten Zeigen
gesagt werden kann, 148t sich auf das Darstellen als
Zeigen Ubertragen - und auch hier ist es der Rahmen
von Sinn, der das Zeigen erschliisselbar macht und
als Bedingung in die Arbeit am Zusammenhang der
Mitteilung eingeht [33].

In der aktuellen Handlungssituation ist der Handeln-
de selbst eine Origo des Zeigfeldes, ein Punkt, an
dem sich alle Personen-, Zeit- und Raumbeziehun-
gen ausrichten lassen. Dann, wenn nicht das aktuelle
Zeigfeld, sondern ein anderes gemeint ist, von dem
berichtet wird, wird die gemeinsame und harmoni-
sche Orientierung von Sprecher und Horer (1965,
124) durch eine Versetzung des realen in einen ima-
gindren Orientierungpunkt des Zeigens "am Phantas-
ma" (1965, 135) ermoglicht. Die Einheit des phan-
tasmatischen Zeigfeldes macht es moglich, daB fil-
mischer Sprecher und Horer sich in ein vergleichba-
res Orientierungsfeld hineinbewegen, so daf} das
Zeigen Uberhaupt gelingen kann. Biihler verdeutlicht
die Versetzung am Gleichnis von Mohammed, der
zum Berg geht, und vom Berg, der zu Mohammed
kommt. Wer wie Mohammed zum Berg geht, ver-
setzt sich in Gedanken an einen bestimmten Ort und
in eine bestimmte Zeit und hat

das Vorgestellte vor dem geistigen Auge von ei-
nem bestimmten Aufnahmestandpunkt aus, den
man angeben kann und an dem man selbst sich
befindet in der Vorstellung. Wenn man sich um-
dreht in der Vorstellung, dann sieht man [...] vor-
stellungsméBig die Dinge wieder wie einst bei
der wirklichen Wanderung (1965, 135).

Auch die Umkehrung ist denkbar: Der Berg kommt
zu Mohammed, das Vorgestellte taucht vor dem in-
neren Auge auf, man selbst bewegt sich nicht von
der Stelle [34]. Abwesendes wird in den Priasenz-
raum hinein zitiert (140). Es ist nun die Starke von
Film und Epos, daB3 die Versetzbarkeit beweglich ist:

Im erzdhlenden optischen Filmband treten an vie-
len Stellen Szenenschnitte auf, die der technisch
naive Zuschauer kaum bemerkt. Bei der Aufnah-
me des Films wurde sprunghaft ein Standpunkt-
wechsel vollzogen, man ist von einer Fern- zu ei-
ner Nahaufnahme gesprungen oder ein Stiick

weit um den Gegenstand herumgegangen mit der
[...] Kamera. Das sind die einfachsten Versetzun-
gen, welche bei der Wiedergabe ebenso wenig
storen wie ein Rundgang in Etappen, den wir
selbst als Betrachter um eine Statue, ein Haus,
eine Stadt herum vollziehen, ein Rundgang mit
Betrachtungspausen (1965, 392; Hervorhebung
im Original).

Das Zeigen wird so als eine "Versetzungstechnik"
gefal3t resp. mit einer solchen koordiniert gedacht -
ein Schritt, der dann natiirlich weiterer Prizisierung
bedarf. Denn offenbar gelingt eine Versetzung nur
dann, wenn es ein Thema der Versetzung gibt [35]
und wenn zugleich ein Rahmen (in diesem Sinne bei
Biihler 1965, 394) abgesteckt ist, der das Thema als
Objekt des Zeigens qualifiziert. Die Forderung der
Relevanz ibergreift beide.

Nach dieser Darstellung bedarf es also nicht nur ei-
nes Zeigfeldes, in dem sich der Akt des Zeigens er-
fiillen kann, sondern auch einer Einsicht in die Art
der Kommunikation, die der Kommunikator model-
lieren und anzeigen und die der Adressat des Zeige-
aktes gewinnen mul3, so daB er einen thematischen
Rahmen und die Geltung des Grundsatzes der Rele-
vanz unterstellen darf: Dal3 das Geschehen also dazu
dient, seine Aufmerksamkeit auf etwas zu lenken. Ist
diese Einsicht nicht vorhanden, kann der Zeigeges-
tus nicht als Index aufgebaut werden, der eben nicht
nur jene Beziehung zwischen Zeigegeste und Ob-
jekt, sondern auch einen Sinnhorizont mitumfaft.
Das ist der Grund, warum Hunde Zeigegesten meist
fehlinterpretieren: Weil ihnen ein reflexiver Rekurs
auf den Akt selbst nicht moglich ist.

Reflexivitit

Reflexivitit wohnt der Tétigkeit des Zeigens selbst
inne. Wenn man etwas zeigt, macht man auch auf
den Akt des Zeigens aufmerksam. Das, was einer ei-
nem anderen zeigen kann, muf3 bedeutsam sein,
wichtig, relevant. Allein aus der Tatsache, daB3 etwas
gezeigt wird, kann abgelesen werden, dafl das Ob-
jekt des Zeigens ein wichtiger Gegenstand ist. Die
Elemente des Films, denen man ansehen kann, daf3
sie als Zeigehandlungen gemeint sind, enthalten so
einen Hinweis auf sich selbst und ihre Rolle und ih-
ren Rang im filmischen Diskurs. Das Zeigen steht
nicht fiir sich, sondern erfolgt an einem Stoff, der im
Akt des Zeigens wiederum analysiert wird.



Ein sehr deutliches Beispiel, an dem die These de-
monstriert werden kann, stammt aus Tue WoMaN oF
THE YEAR (1942): Man sieht zundchst den Ehemann,
der schlecht gelaunt auf der Couch liegt; im Hinter-
grund (off) spricht die Frau noch mit ihrem Sekretér;
das Telefon beginnt zu lduten - und die Kamera
schwenkt und fahrt in schnellen, unwirsch wirken-
den Bewegungen zunichst zum Telefon (das fiir
einen Moment dann wieder mit unbewegter Kamera
gezeigt wird); Fahrt und Schwenk enden dann bei
Frau und Sekretér, die immer noch an der Tiir stehen
und diskutieren und sich vom Klingeln nicht beein-
drucken lassen. Eine miniaturisierte szenisch-situati-
ve Analyse, inszeniert als "Begehung" der Situation
- und selbst der Modus der Begehung trdgt atmo-
sphérische Information. Das Beispiel vermag noch
ein zweites zu illustrieren: dafl Zeigen und Sagen im
Film sehr nahe beieinanderliegen.

Es ist iiblich, Sagen und Zeigen als Typen des filmi-
schen Aussagens voneinander abzugrenzen (Chat-
man 1992, 1111f). "Sagen" gilt als dominanter Mo-
dus literarischer Erzdhlung, wohingegen eine Thea-
terauffiihrung eher dem "Zeigemodus" zugeordnet
wird (Branigan 1992, 146). In diesem Sinn kann
Bordwell in seinem Uberblick narrativer Theorien
zwischen "mimetic theories" und "diegetic theories
of narration" differenzieren (1985, 3-26). Bordwell
faBit die einander entgegengesetzten Grundannahmen
der Ansitze so:

Diegetic theories conceive of narration as consis-
ting either literally or analogically of verbal acti-
vity: a telling. This telling may be either oral or
written. [...] Mimetic theories conceive of narrati-
on as the presentation of a spectacle: a showing
(1985, 3).

Wollte man oben beschriebene Szene in dieser Di-
chotomie beschreiben, wiirde man sie eher dem Mo-
dus des Zeigens als dem des Sagens zuordnen - al-
lerdings ist die Szene Teil einer Erzdhlung, Teil einer
Ehe-Geschichte, und sie enthélt eine wichtige Aussa-
ge iiber einen Konflikt zwischen den Protagonisten.
Sagen und Zeigen stellen sich so als zwei Modi des
Darstellens dar: Der eine rangiert auf sehr "hohen",
makrostrukturellen Gliederungen des Textes, der an-
dere ist dagegen den segmentalen, der Szene zuge-
horigen Strukturen zugesellt. Die Mise-en-Sceéne
miindet in eine Aktivitit des Zeigens - ein Gesche-
hen manifestiert sich in konkreter szenischer Ent-

wicklung, die fiir die Kamera aufbereitet bzw. mit-
tels der Kamera vermittelt wird. Die Szene steht an-
dererseits in einer narrativen Entwicklung, bildet
eine Momentaufnahme, ein Stadium aus der Ent-
wicklung einer Geschichte. Folgt man dieser Uberle-
gung, sind Sagen und Zeigen gleichzeitig in der fil-
mischen Materie manifestiert, gehdren allerdings zu
verschiedenen Stufen der Textkonstitution. Die Dar-
stellung einer Geschichte im Film ist gebunden an
deren Umsetzung in szenisches Geschehen, welches
- mittels der Kamera - gezeigt wird; die Akte des
Zeigens dienen aber immer dazu, das Erzdhlen zu
vollziehen. Dabei sind sie funktional auf die Rezep-
tion ausgerichtet [36].

Die verschiedenen enunziativen Aktivititen der Er-
zdhlerinstanz bilden ein auflerordentlich komplizier-
tes Geflige und enthalten zahlreiche implizite Ab-
hingigkeiten und Funktionalisierungen. Ich hatte die
stoffliche Bindung aller Darstellungsaktivititen be-
hauptet, insofern haben alle diese verschiedenen Au-
Berungshandlungen einen gemeinsamen Bezugs-
punkt. Man konnte nun annehmen, daf3 das Stoftli-
che sich in der anschaulichen Konkretheit einer fil-
mischen Szene erschopfe, dafl die Materialitdt der
duleren Wirklichkeit so eine letzte Schwelle darstel-
le, die in den Tétigkeiten des Mitteilens nicht unter-
schritten werden kann. Man wiirde, wollte man diese
Ansicht iibernehmen, aber davon absehen miissen,
daB die anschauliche Fiille des Filmes nur das Mate-
rial ist, in dem sich abstrakte Strukturen realisieren,
die der filmische Formenbau benutzt, adaptiert oder
gar kopiert. Die anschauliche Wirklichkeit des Films
ist nicht fiir sich gegeben, sondern nur ein Material,
in dem sich die Erzéhlung verwirklicht. Weil nun das
Erzéhlen von handelnden Figuren handelt, sind es
Gesichtspunkte des Handelns, die die dargestellte
Wirklichkeit analysieren. Eine Szene, in der Filmfi-
guren sich bewegen, ist durchzogen von Intentionen
der Figuren, von Interessen, Absichten, Planen. Din-
ge sind Elemente von Handlungen, und das ist etwas
anderes, als wiirde man sie nur als Dinge nehmen.

Alles dies, so mochte man einwenden, hat aber mit
filmischer Reflexivitit und einem Riickbezug auf
eine Zeigeaktivitdt nichts zu tun, sondern 146t sich
vollstdndig in einem Darstellungsmodell erfassen.
Der Einwand ist gewichtig und bedarf genauerer
Diskussion, auch wenn man ihm entgegensetzen
konnte, dafl die Tatsache der kommunikativen Kon-
stellation von Ausdruck, Darstellung und Appell
nicht unterschritten werden kann und wesentlich



zum filmischen Kommunizieren dazugehdrt. Sowohl
die Mise-en-Scéne wie die filmische Auflosung, die
sich beide als Aktivititen filmischen Aussagens an-
sehen lassen, folgen den Gesichtspunkten der Hand-
lung - jene bildet den Rahmen von Relevanz, inner-
halb dessen erst "gesagt" oder "gezeigt" werden
kann. Darum ist die filmische Darstellung auf allen
Ebenen einem analytischen Prinzip verpflichtet. Sie
liefert kein Protokoll der duBleren Ereignisse, son-
dern ist einer "Innensicht" des Geschehens angepalit.
Das heif3t nicht, daB3 ein dargestelltes Geschehen not-
wendig subjektivisiert werden miifite (dies ist eine
besondere Art des Darstellens, die, wie Truffaut ein-
mal anmerkte, erst von Hitchcock zu hochster Meis-
terschaft gefiihrt wurde). Die Analytizitét der filmi-
schen Darstellung korrespondiert vielmehr unmittel-
bar mit der Tatsache, dal3 der Film Element des kom-
munikativen Verkehrs ist, in dem nicht allein Infor-
mationen ausgetauscht, sondern auch gewichtet, in
Relevanz produzierende und vermittelnde Formeln
umgesetzt und als Elemente eines (makro- und mi-
krostrukturellen) Kontextes qualifiziert werden.

Ich hatte oben den Stoff als eine substantia cogitans
reklamiert, davon ausgehend, daB3 die filmische Dar-
stellung eher Kategorien des Wissens liber Realitét
nutzt als solche der Realitit selbst. Ich wiirde aller-
dings nicht so weit gehen, daraus eine grundsitzli-
che Selbstreferentialitéit zu folgern, wie Kay Kirch-
mann es kiirzlich getan hat. Er nimmt die Wahrneh-
mung der Realitdt als Bezugspunkt, an dem sich die
filmischen Représentationsmodalitéten orientieren:

Film ist selbst da noch selbstreferentiell, wo er
sich scheinbar den traditionellen mimetischen
Prinzipien verpflichtet zeigt. Film repréasentiert
als Medium per se jene Erfahrung der Moderne,
die Referentialitdt nur noch als selbstbeziigliche
asthetische Grofe (aner)kennt. Und seine appara-
tiv-technologische Struktur reflektiert bereits sei-
nen Status als selbstreferentielle Konstruktions-
maschine von "Realitéit". [...] In der Moderne
riickt [...] die menschliche (visuelle) Wahrneh-
mung an die Stelle vormaliger GewiBheiten um
die Erkenn- und Abbildbarkeit von Realitét. Es
geht in der Folge nicht ldnger um eine Abbildung
der Realitét, sondern nur noch um die Abbildung
unserer Konstruktion von Welt durch unsere
Wahrnehmungsapparatur. [...] Jene "Realitat", die
die kinematographische Technik (Bewegungsillu-
sion, Montage, Raum- und Zeitverfremdung etc.)
entwirft, ist allein eine aus dem Geiste der foto-

mechanischen Apparatur, mithin: eine selbstrefe-
rentielle (1994, 36).

Kirchmann fundiert Reflexivitéit ganz in der Tatsa-
che, dal Film ein apparatives Dispositiv voraussetzt,
in dem erst "Darstellung" sich manifestieren kann.
Ich will absehen davon, dafl der Kurzschlufl von
menschlicher Wahrnehmung und Wahrnehmungsap-
paratur problematisch ist (implizit umspielt Kirch-
mann ja sowohl die These, da3 die Kino-Apparatur
die auf3er- bzw. vorapparative Struktur der Wahrneh-
mung adaptiert, wie auch die Umkehrung, daf jene
sich der menschlichen Wahrnehmung aufpfropft und
Strukturen der apparativen Darstellung in primére
Wahrnehmung einschleust). Ich will absehen davon,
daB jedes Symbolsystem auf sich selbst verweist,
wenn es gebraucht wird - es bildet als eine Kollek-
tivtatsache zugleich eine Bedingung dafiir, daB3 es als
Mittel der Kommunikation verwendet werden kann
[37]. Mir geht es darum, Reflexivitit als eine Cha-
rakteristik der filmischen Kommunikation auszuwei-
sen, die auf die Tatsache des kommunikativen Ver-
kehrs und seine fundamentalen Beziige des Aussa-
gens, Darstellens und Verstehens verweist.

Ein mimetisches Moment ist dabei allemal im Spiel
- allerdings wiirde man zu kurz greifen, es aus-
schlieBlich auf "Wahrnehmung" zuriickzufiihren. Die
Fundierung der Bildfolge auf eine Analyse des Stoft-
lichen im Sinne eines "Wissensbezuges" ist ein Prin-
zip der filmischen Darstellung, das auf allen Ebenen
der Beschreibung beobachtet werden kann. Eine
Verfolgungsjagd wird konventionellerweise als eine
Parallelmontage realisiert, in der Bilder des oder der
Fliehenden mit Bildern des Verfolgers oder der Ver-
folgergruppe abwechseln. Die Einheit der Handlung
"Flucht" oder "Verfolgung" (je nach Perspektive der
Erzéhlung) verbindet die Bilder, oder umgekehrt:
Die Bilder zeigen die beiden Akteure, die zu der Ge-
samthandlung gehoren. Eine Verfolgungsjagd ist
eine Interaktion zwischen zwei Akteuren, die rezi-
prok aufeinander bezogen handeln. Darum kann man
auch sagen, daf} ein Verfolger einen Fliechenden im-
pliziert (und vice versa). Ahnlich verhilt es sich bei
vielen anderen interaktiven Handlungen, die kom-
plementire Handlungsrollen konstituieren; beim Akt
des "Kaufens" (oder "Verkaufens") z.B. sind not-
wendig ein Kaufer und ein Verkdufer gegeben.
Sprachlich und filmisch ist das Geschehen oft per-
spektiviert und kann von der einen oder der anderen
Rolle aus ausgedriickt werden (Fliehen-Verfolgen;



Kaufen-Verkaufen; Geben-Nehmen; Gewinnen-Ver-
lieren etc.).

Die filmische Auflosung als Parallelmontage kopiert
das grundlegende Prinzip der komplementér aufein-
ander bezogen handelnden Akteure in die syntakti-
sche Struktur der Alternation. Die einander abwech-
selnden Bilder werden zusammengehalten durch die
Einheit der Handlung. Die Kohésion des Materials
ist also als eine (semantische) Konstruktion anzuse-
hen, aus der die Bildfolge abgeleitet ist. Die filmi-
sche Struktur adaptiert eine Struktur des abgebilde-
ten Gegenstandes.

Ein dhnliches Verhéltnis gilt auch fiir nicht-interakti-
ve Handlungen, deren innere Struktur gleichwohl
das kategoriale Muster ist, das den Zusammenhalt
der Bilder herstellen kann. Der Zusammenhang von
Bildfolgen entsteht, weil es eine Handlungsstruktur
gibt, als deren Darstellung sie verstanden werden
konnen. Die Dinge und Personen im anschaulichen
Material werden dann identifizierbar als Akteure und
Objekte der Handlung, geraten also in ein funktiona-
les Verhiltnis zueinander. Handlungen umfassen
zum einen ein Gefiige von Handlungsrollen, zum an-
deren konstituieren sie ihnen eigene Zeit- und
Raumschemata (die wiederum aus dem Gefiige der
Handlungsrollen von Personen und Objekten resul-
tieren oder jenem eng korrespondieren). Fiir die fil-
mische Darstellung sind diese Qualititen des Han-
deln absolut zentral, muf} doch der Film alles, wo-
von die Rede ist, in eine Form des Aussagens umset-
zen, die vor allem in szenischen Strukturen gewisse
Eigenheiten des Handelns selbst adaptieren und re-
préasentieren kann. Handeln umfaBt z.B. direktionale
Eigenschaften, ist "gerichtet auf" etwas, operationa-
lisiert Gegensténde im Handhabungsraum, richtet
sich auf Objekte und Ereignisse im Wahrnehmungs-
raum usw. [38]. Das Filmbild reprasentiert Handlun-
gen oft nur teilweise, so dal neben dem manifesten
Umgebungsraum ein aktionaler Umgebungsraum
entsteht, der aus der Handlung resultiert und der die
intentionalen Orientierungen der Akteure mitumfaft.
Wer einen (im Filmbild nicht gezeigten) Gegenstand
ansieht, "setzt" den Gegenstand des Blicks im Um-
gebungsraum; wer einem anderen etwas (ein im
Filmbild nicht gezeigtes Etwas) zeigt, produziert da-
mit strukturell dennoch den Gegenstand im Umge-
bungsraum des Bildes; wer einen anderen anspricht,
macht den Adressaten implizierbar; usw. [39]. Diese
Inferenzmechanismen basieren auf symbolischen
Kollektivtatsachen, weil das Strukturwissen um den

Aufbau und die Orientierungen von Handlungen und
Handlungsumgebungen ebenso zum kulturellen Wis-
sen gehdrt wie es unmittelbar mit alltéglicher sozia-
ler Praxis verbunden ist.

Eine Handlung, die derartig nur teilweise im Film-
bild reprasentiert ist, ist aufzufassen als ein kinesi-
scher oder kommunikativer pointer, als Index auf je-
nen anderen Teil, der (oft) im folgenden Bild gezeigt
wird (zu Blicken @hnlich Méller 1978b, 89). Das
Filmbild zeigt also moglicherweise Indices, die das
Filmbild zu einem rdumlichen oder aktionalen Kon-
text hin 6ffnen. Die Offnung erfolgt dabei mit einer
gewissen Notwendigkeit, wenn man Jakobsons
Uberlegung folgt, daB "der Index, im Gegensatz zum
Ikon und zum Symbol, das einzige Zeichen [sei], das
notwendig mit der wirklichen Koprisenz seines Ge-
genstandes verbunden ist" (1992, 288). Das wiirde
bedeuten, daB sowohl die Offnung des Einzelbildes
mit grofer Kraft und Selbstverstiandlichkeit erfolgt
wie aber auch die Verbindung zwischen den beiden
Einstellungen - sofern denn die zweite auf den inde-
xikalischen Charakter des ersten Bezug nimmt - sich
logisch zwingend und

fast-natiirlich darstellt. Der Schritt von der Présenta-
tion eines Indexes auf einem Bild seines signatums
erscheint darum als eine Motivation, die beinahe na-
turwiichsig ist [40]. Die Kohision der Teile fult auf
einer urspriinglichen Ganzheit, die das intentionale
Ziel der Akte der Aneignung bildet. Der Mensch ist
das "kohésive Tier", in seiner Sinn-Orientierung ge-
richtet auf das Erlebnis des Zusammenhangs der Tei-
le, nicht ihrer Isolation. Das Fragmenthafte mag als
asthetische Qualitdt genutzt werden - es ist aber nur
faf3bar, weil ihm der Gedanke an das zu neuer Ganz-
heit vervollstindigte Teilstiick gegeniibersteht. Die
stoffliche Bindung der Elemente sichert ihren Zu-
sammenhalt und bildet die Briicke, die auch schein-
bar heterogene Teile miteinander ins Spiel bringt.

Was ist nun aber die intentionale Ganzheit, auf die
sich die Rezeption richtet? Ist es die Einheit der er-
zahlten Welt (oder der Erzdhlung), oder ist es die
Tatsache, daf} es ein kommunikatives Verhéltnis gibt,
in der jene hervorgebracht wird? Die These, der ich
hier zuzuliefern versuche, ist, dal in der Rezeption
das Bewulitsein des Adressaten, in der Rolle des
Adressaten zu agieren, nie ausgeldscht wird. Darum
stéren meta- oder extradiegetische Uberleitungsele-
mente (wie die Titel), metatextuelle und metadiskur-
sive Bezugnahmen [41] oder direkte und explizite
Adressierungen (im Kommentar oder in der abgebil-



deten Realitit) die "[llusionierung" nicht (vgl. dazu
die Uberlegungen in Metz 1994, 23ff) [42]. Der Auf-
bau eines diegetischen Universums ist Teil, aber
nicht Grenze der Illusionierung, die vielmehr immer
wieder auf die Tatsache zuriickverwiesen wird, daf}
es sich um ein ausgesagtes Universum handelt, um
das Produkt einer kommunikativen Tétigkeit [43].

Das reflexive Verhiltnis des filmischen Textes korre-
spondiert einer Zuschauerrolle, die in einem Ensem-
ble von rezeptiven Einstellungen auf den Text orien-
tiert ist. Unter "rezeptiver Einstellung" verstehe ich
eine Voreinstellung des Rezipienten, die das Ausge-
sagte im Rezeptionsprozef als Folie fiir die Informa-
tionsverarbeitung so qualifiziert, da} die Tatsache, es
mit einem Element einer Verstindigungshandlung zu
tun zu haben, immer im BewuBtsein erhalten bleibt.
Im besonderen will ich unterscheiden:

(1) die propositionale Einstellung, die den Aufbau
eines Referenzraumes steuert und die Herausbildung
einer "diegetischen Illusion" auch dann ermdglicht,
wenn der Text gegen elementares Weltwissen ver-
stoft;

(2) die modale Einstellung, die die Tatsache, daf3
eine Rezeption Teilnahme an einer Situation des
kommunikativen Austausches und nicht an einer
"realen" Erfahrungssituation ist, im Verlauf der Re-
zeption wach und bewuft hélt;

(3) die evaluative Einstellung, die den aufgenomme-
nen Text hinsichtlich intertextueller Beziige ebenso
untersucht und qualifiziert wie hinsichtlich der in der
Rezeption auftretenden Kognitionen, Affekte und
Emotionen.

Die Auffassung der "Imagination" als propositiona-
ler Einstellung beruht auf einer Verlagerung der Re-
ferenz von einem homogenen in einen eingebetteten
bzw. gerahmten Referenzraum: Wenn p eine Propo-
sition ist, kdnnen wir uns "ohne Widerspruch vor-
stellen, daB p, oder uns vorstellen, dafl p wahr ist,
selbst wenn wir wissen, daf3 p falsch ist" (Allen
1995a, 508). Teilnahmebewegungen in fiktionalen
Bezugsraumen ebenso wie die Operationen, die die-
sen Bezugsraum aufbauen, umfassen also durchaus
ein BewuBtsein der Fingiertheit, ohne dal3 deshalb
"Teilnahme" ausgeschlossen wiirde. Ich weil3, da3
ich im Kino bin, und ich weil, da} das, was ich
sehe, eine Fiktion ist. Alle Teilnahme setzt dieses
modale Wissen iiber die Situation voraus. Allen fol-
gert, dall das Illusionserleben im Kino (und wohl
von fiktionalen Stoffen {iberhaupt) auf einer Doppel-
wahrnehmung beruhe, dhnlich, wie die Wahrneh-

mung ambiger Figuren zwischen den beiden Objekt-
bedeutungen, die dem Bild zugewiesen werden kon-
nen, hin- und herschwankt (vgl. 1995, 512; 1995b,
81-154) [44].

Allein die Tatsache, daf3 in den Akten der Rezeption
ein Bezug zu einem einheitlichen stofflichen Rah-
men aufgesucht wird, ist eine Einstellung auf das se-
miotische Verhiltnis, die kldrungsbediirftig ist. Im
wesentlichen stehen zwei Auffassungen einander ge-
geniiber: Die einen behaupten, dal3 es zur Eigenart
des Photographischen gehore, eine Spur in eine vor-
photographische Realitdt hinein in sich zu tragen,
und daB} es im Verstehen des Photographischen notig
sei, dieser Spur zu folgen und einen Entwurf jener
vorsemiotischen Szene in den Blick zu nehmen. Die
anderen nehmen dagegen das Photographische nicht
als transparent, die Konstruktions- und Kommunika-
tionsverhiltnisse, in denen es steht, bleiben undurch-
sichtig. Ist in jener ersten Ansicht das Bewuftsein
um die Intentionalitdt des Zeigens ein Rahmenwis-
sen, das das Photo notwendig auf einen Rahmen von
"Sinn" zuriickbindet, nehmen die anderen das Bild
als Projektion des Wirklichen selbst, und dann treten
die Erfindungen, Unterstellungen und Schliisse des
Rezipienten und die modalen Verdnderungen der Be-
ziehung des Kommunikators zum Adressaten ganz
in den Hintergrund (vgl. Allen 1985b, 109f) [45].

Die propositionale Einstellung schafft besondere Be-
dingungen fiir den Wahrheitswert von Aussagen und
1aBt auch eklatante Verstdfe gegen die Erfahrungen
von Zeit, Raum und Kausalitit zu. So ist die Zeitrei-
se nach dem Muster des hochst interessanten Back
1o THE FUuTURE ein Spiel mit den Prinzipien logisch-
kausal-genealogischer Voraussetzung: Der Protago-
nist, der die Bedingungen des eigenen Lebens mani-
puliert, wird auf normalerweise nicht &nderbare
Konditionen zuriickgefiihrt [46]. Propositionale An-
omalien sind im kommunikativen Verhéltnis in fast
beliebiger Form mdglich - bis zur Selbstreferentiali-
tét der Form: Die Personen des Films sehen ihren ei-
genen Film [47]. Diese Selbstbezugnahmen sind
ausgesprochen kurios und rechnen ausnahmslos in
die Welt der Komodien: So verfolgt Doris Day in
Tashlins Caprice (1966) eine Sekretérin in ein Kino,
in dem Carrice mit Doris Day und Richard Harris
lauft; und SINGIN' IN THE RAIN (1952, Gene Kelly,
Stanley Donen) endet mit einem Bild des Paares vor
einem Plakat, das sie in ihrem nédchsten Film -
SineiN' v THE RalN! - zeigt. Derartiges Spiel mit den
iiblicherweise geltenden Referenz- und Wahrheitsbe-



dingungen von Propositionen ist moglich, weil der
Rezeption eine Einstellung zugrundeliegt, die sich
iiber Referentialisierungsbedingungen, die im tagli-
chen Leben beachtet werden miissen, hinwegsetzt.

Ich hatte oben schon die "referentielle Illusion" er-
wiahnt, die in den Akten des Verstehens konstruiert
wiirde und mir eine sehr fundamentale Aktivitét zu
sein scheint, in der die "propositionale Einstellung"
Ausdruck gewinnt. Ein vorfilmischer Ereignisraum,
der "durch die Bilder des Films hindurch" aufscheint
und greifbar wird, wird ndmlich auch dann erschlos-
sen, wenn es ihn als solchen nie gegeben hat oder er
eigens flir den Film inszeniert worden ist. Es gehort
zum Wissen des Zuschauers um das Filmische (und
in einem weiteren Sinne: um das Mitgeteilte), da3 es
eine Ereigniswirklichkeit vorspiegelt, die oft nur fa-
buliert ist. Gerade hierin unterscheidet sich der Do-
kumentarfilm von den fingierenden Genres: Weil es
fiir die "dokumentarische Lektiire" (wie Roger Odin
[1990] diese besondere Voreinstellung nennt) cha-
rakteristisch ist, den vorfilmischen Ereignisraum als
"real existierend" zu setzen [48]. Viele reflexive
Techniken lassen sich durchaus als Versuche lesen,
einen allzu naiven und einfachen Schlufl vom Film
auf das unterstellte Vorfilmische zu unterwandern
oder zu blockieren und statt dessen die Aufmerksam-
keit auf die Bedeutungsproduktion durch die Kino-
bilder selbst zu lenken (&hnlich Bliimlinger 1990a,
204).

Ahnlich, wie die "propositionale Einstellung" die
Hervorbringung von Bedeutung insbesondere in den
Akten der referentiellen Illusionierung des Films
steuert, ist die Rezeption von einer modalen Einstel-
lung bestimmt. Sie besagt, dal} der Rezipient auf die
Tatsache ausgerichtet ist, daf er in einem kommuni-
kativen Verhiltnis steht, es also mit den Registern
des kommunikativen Verkehrs zu tun hat. Die moda-
le Einstellung richtet sich zunéchst auf die intentio-
nale Einheit des AuBerungsaktes (auf das Berichten,
Erzéhlen etc.), sodann aber auf die Operationen, die
die Beziehung zwischen den Kommunizierenden be-
treffen (wie Einen-Pakt-schlieen, ironisches Augen-
zwinkern etc.). Die Modi des interpersonellen Ver-
kehrs sind auch in der filmischen Kommunikation
anwesend, will ich damit sagen, und es gibt jederzeit
eine BewuBtheit dariiber.

Manche "Fehler" kdnnen so korrigiert werden und
fallen nicht ins Gewicht, weil sie verortet werden
konnen - das Mikrophon, das ins Bild hangt, "zer-

stort" die Einheit des diegetischen Raums, ohne nen-
nenswert die Illusionsbildung zu behindern: weil es
sofort identifizierbar ist und dem kommunikativen
Rahmen der Diegese zugeschlagen wird. Und auch
manche "Komplexionen" des enunziativen Verhalt-
nisses lassen sich miihelos verkraften, ohne Irritatio-
nen auszulésen: Zwischen- oder Untertitel z.B., die
ja einen anderen diegetischen Status haben als das
Bild, werden problemlos zu einer hdheren Einheit
des Verstehens verschmolzen - was gerade bei iiber-
setzenden Untertiteln ja interessant ist und einer ei-
genen Uberlegung bediirfte, weil die textuelle In-
stanz, die die Untertitel tragt, eine andere ist als die-
jenige, die die AuBerung des Urtextes verantwortet;
in der Rezeption bereitet dieses offenbar aber keine
Probleme, ist als Teil der phatischen Ebene der
Kommunikation des Zuschauers mit den AuBerungs-
instanzen des Textes verortbar (Wulff 1993d).

Modale und propositionale Einstellung hingen eng
miteinander zusammen und richten sich auf zwei
Rahmenaspekte der Kommunikation. Beide umfas-
sen ein BewuBtsein der Tatsache der Ostension. Die
Sekretdrin, die im Biiro einen Brief mit 250 Anschlé-
gen pro Minute tippt, ist kein Objekt theatralischer
Anschauung; man setze sie auf eine Biihne, projizie-
re den Text, den sie schreibt, auf eine Leinwand,
schlieBe den Brief mit einem Tusch: Sie erhilt Bei-
fall. Wenn ihr Tun als etwas présentiert wird, das fiir
ein Publikum gemacht ist: dann geschieht mehrerer-
lei. Zum einen verdndert das, was sie tut, seinen Mo-
dus. Das ist kein Schreiben mehr, um einen Brief in
die Post geben zu kdnnen, sondern das ist eine Tatig-
keit, deren virtuoser Vollzug Gegenstand der Auf-
merksamkeit ist. Aus der instrumentellen Tatigkeit
wird die Préasentation eines Tuns, dem eine gewisse
Perfektheit zukommt. Zum anderen verdndert sich
die Rolle der Sekretirin: Ist sie im einen Falle instru-
mentell als "Schreibkraft" definiert, steht sie im an-
deren Falle als Objekt der Anschauung dem Betrach-
ter gegeniiber.

Der Effekt des Rahmenwissens auf die Rezeption ist
dann besonders auffallend, wenn in einer medialen
Konstellation die Zuwendung zu Sujets zuldssig ist,
die normalerweise im Schutz von Tabus, Verboten
und dergleichen stehen. Erotische Darstellungen in
"Herrenmagazinen" z.B. unter der Vorgabe von
"Voyeurismus" zu diskutieren, fiihrt in das Dilemma,
daB} es keine Heimlichkeit gibt, sondern dafl man es
ganz im Gegenteil mit einer hochst transparenten
kommunikativen Konstellation zu tun hat. Die Teil-



nahme an diesem kommunikativen Verhéltnis basiert
auf reziprokem Wissen des einen iiber den anderen:
Der normale Leser eines Herrenmagazins weil3, was
er tut. Und auch die Macher eines Magazins wissen,
daB} der Leser weil3, was er tut. Und der Leser wie-
derum weil3, da3 die Macher wissen... SchliefSlich
wissen auch die abgebildeten Frauen, an welchem
Spiel sie in welcher Rolle teilnehmen. Der Leser
weil also, dal} er nicht der Voyeur ist, der heimlich
durch ein Loch in der Bretterwand in einen abge-
sperrten Bezirk hiniiberspannt. Der Leser tut einen
freien Blick auf etwas, von dem er weil3, daf3 es fiir
ihn arrangiert ist.

Die modale Eingeweihtheit des Zuschauers in die
Tatsache, dal} die Besichtigung eines Films ein kom-
munikatives Handlungsspiel ist, Teilnahme an einem
informationellen Prozef3, ist fundiert auf transzen-
dentalpragmatischen Bedingungen, die ich schon
mehrfach (1993c, 1994c; dazu auch Cassetti 1994)
in der Metapher des kommunikativen Kontrakts zu
benennen versucht habe.

Die dritte Einstellung schlieBlich, die die Rezeption
umgreift und vor allem das Involvement steigert
oder abschwécht (und wohl auch die Intensitit, Viel-
falt und Tiefe von Hypothesen und Schluflfolgerun-
gen im Verstehensprozel3 beeinflufit), ist die von mir
sogenannte evaluative Einstellung. Damit ist ge-
meint, dal im Verlauf der Rezeption immer die Qua-
litdt des Films, seine Generizitit, sein Umgang mit
tabuisierten Themen usw., aber auch die durch den
Film angeregten Emotionen des Zuschauers evalu-
iert werden. Die Rezeption ist nicht ausschlieBlich
auf die primire Textverarbeitung ausgerichtet, son-
dern umfal3t einen zweiten Prozef3, der mit dem ers-
ten Hand in Hand geht und wéhrend der ganzen Re-
zeption nicht aufhdrt. Das spitere Gespréch iiber den
Film ist oft vor allem ein Austausch iiber evaluative
Eindriicke.

Besonders auffillig manifestiert sich die evaluative
Einstellung im Umschalten beim Fernsehen: Um-
schalten impliziert ein Verhaltnis von Vordergrund-
bewuBtsein und Hintergrundbewuftsein - im Vorder-
grund der aktuell rezipierte Text, im Hintergrund das
Wissen, dal3 es eine Vielzahl anderer Fernsehange-
bote (und nicht nur diese) gibt. Zwischen beiden ver-
mittelt eine Priifung, Gewichtung und Bewertung
der Gegenstéinde der Aneignung. Evaluation kann
nie am isolierten Objekt oder Ereignis stattfinden,
sondern setzt ein evaluatives Raster voraus. Das

Umschalten manifestiert eine Evaluation des Fern-
sehfeldes: Wenn einer sich entschieden hat fernzuse-
hen, bewegt er sich in einem Handlungsfeld, das mit
Gegenstinden unterschiedlicher Attraktivitit besetzt
ist. Was so attraktiv ist, tatsdchlich zum Gegenstand
von Neugierde, Zuwendung, Interesse zu werden,
hingt von der Tagesform ab, vom sozialen Umfeld,
von den Gegensténden selbst natiirlich. Der Natur-
freund wird den Bericht iiber Elefanten dem Krimi
aus New York vorziehen, oft jedenfalls; feststellen
1463t sich aber auch er nicht, auch er kann vielen ver-
schiedenen Gegenstinden Interesse abgewinnen.
Das Rezeptionsinteresse wechselt von Tag zu Tag,
vielleicht sogar von Umschaltphase zu Umschalt-
phase. Wer umschaltet, begeht das Fernsehfeld, und
er kann nicht nur festellen, was im Angebot ist, son-
dern auch eine Kostprobe nehmen und dabei iiber-
priifen, ob der Krimi auf Kanal 14 so interessant und
eingepalt ist in die abendliche Laune, da3 er daran
hingenbleiben mag.

Evaluativitét ist eine reflexive Charakteristik der Re-
zeption, die in vielen Formen auftritt und insbeson-
dere dann ins Auge fillt, wenn es zu Briichen und
Widerspriichen kommt. Einer der eklatantesten tritt
in manchen Formen der Kitsch-Rezeption auf: Wenn
der einen Tendenz, sich in die Handlung zu verlieren
und ihren weiteren Fortgang auszuloten, eine andere
entgegensteht, die den Film als "schlecht", "ge-
macht" oder gar "verwerflich" (weil: faschistoid, ge-
waltverherrlichend oder was auch immer) qualifi-
ziert, ohne jene erste dabei doch aufler Kraft setzen
zu konnen. Frigga Haug und Brigitte Hipfl konsta-
tieren hier eine "Verwerfungslinie zwischen Denken
und Fiihlen, die aus kritischer Einsicht und hartna-
ckigem Gefiihlswiderstand riihrt" (1995, 5) - den
Ausgriff auf Identifikation als Rezeptionsmodus im-
plizit schon vornehmend, den ich so nicht teilen
wiirde. "Als mich ein Film beriihrte, den ich schlecht
fand", benennen die Autorinnen eine Dissonanzer-
fahrung, die aus dem Kontrast von primérer Rezepti-
on und Evaluation entsteht. Ich will darauf hinaus,
daB in der Kitsch-Erfahrung eine rezeptive Finstel-
lung greifbar wird, die sonst nur schlecht isoliert
werden kann, die aber gleichwohl jede rezeptive Ta-
tigkeit durchzieht.

Noch sind die metarezeptiven Einstellungen kaum
erforscht. Es ist deutlich, daf3 sie fiir die Ausarbei-
tung einer Kommunikationstheorie des Films (und
des Fernsehens, auch wenn das Fernsehen ein ganz
anderes mediales Format ist als der Film) bedeutsam



sind, manifestiert sich in ihnen schlieBlich das impli-
zite Wissen des Zuschauers, daf er in einem Verstin-
digungsverhéltnis steht.

Anmerkungen

[1] Moglicherweise beziehen die Autoren sich hier auf ein
Prinzip der "Geschlossenheit", wie es in der aristoteli-
schen Poetik vorgestellt ist; vgl. Schklowski 1973.

[2] Lotman (1973, 87-90) nimmt die beiden Charakteristi-
ka der Ausdriicklichkeit und der Abgegrenztheit als defini-
ens der Text-Kategorie; eingeschlossen sind die Eigen-
schaften der Strukturiertheit und der Hierarchizitdit. Diese
Textauffassung durchzieht im {ibrigen alle formalistischen
Texttheorien; vgl. dazu z.B. Wellek/Warren 1971, 146ff.

[3] In meiner Analyse zu Bergmans TystNADEN (Das
ScuwriGeN) [Wulff 1988] behandele ich ein sehr einfaches
und sehr prignantes Beispiel flir diese Moglichkeit: Der
Konstellation von zwei zentralen Personen steht eine
Dreiteilung der Rdume des Films entgegen.

[4] Vgl. dazu auch Wittgenstein (1969, 4.121), der ein
dhnliches Verhéltnis von "Satz" und "logischer Form" be-
hauptet hat.

[5] Arbeit am Kontext wohnt denn auch der vor allem mit
dem Fernsehen verbundenen Tétigkeit des Umschaltens
inne: Die einzelnen Fragmente eines "Fernsehmeniis" (ei-
nes viewing strip) werden aus ihren Kontexten herausge-
brochen, dekontextiert. Gleichwohl ist das Verstehen auf
ihre Fahigkeit gerichtet, Kontexte anzuzeigen. Umschal-
ten ist als sinnorientiertes Verhalten nur deshalb moglich,
weil das Segment mehrfache Adhésionsbindungen in das
Kontextuelle hat: Es steht in stofflicher Bindung zu enzy-
klopéadischem Wissen - iiber duflere Realitét ebenso wie
iiber die generischen Qualitéten, Stereotypien und Darbie-
tungsweisen des Fernsehens. Der stoffliche Bezug wird
also im Umschalten nicht aufgehoben, sondern gerit gera-
de in den Mittelpunkt der Verstehensaktivitét.

[6] Das "Stoff"-Konzept ist auBerordentlich flexibel und
vieldeutig. "Stoff" hat etwas mit dem "Thema" zu tun, ist
moglicherweise das "Ereignis", von dem die Rede ist bzw.
das représentiert-reportiert wird, und auch das "Material",
aus dem eine AuBerung gewonnen wird resp. auf das sie
zuriickweist, 146t sich als "Stoff" verstehen. "Stoff" kann
das enzyklopédische Wissen sein, das in einem Text aus-
gebreitet ist, oder auch nur ein "Reizangebot" bezeichnen,
das die Grundlage komplizierterer Prozesse der Informati-
onsverarbeitung bildet. "Stoff" kann auf ein hermeneuti-
sches Modell verweisen ebenso wie auf vulgére materia-
listisch-physikalistische Vorstellungen, usw.

Wenn ich hier von "Stoff" spreche, dann unter drei
Pramissen: (1) Mir geht es um den stofflichen Bezug,
nicht um den "Stoff" selbst; "Stoff" ist also als eine rela-
tionale Grofle vermeint, nicht als Substanz selbst; (2) mir
geht es um die kognitiven Aspekte des Bezugs; darum
auch der Riickverweis auf Leibniz' pluralistisches Kon-
strukt einer substantia cogitans, das unmittelbar mit "Be-

wulltsein" sowie den Akten der "Apperzeption" verbun-
den ist; (3) der stoffliche Bezug des Films hat unmittelbar
mit seiner Zeichenhaftigkeit zu tun und macht es notwen-
dig, daB3 die Verstehensprozesse Zeichenprozesse sind -
gleichgiiltig, unter Riickgriff auf welche Realia, Konven-
tionen und Darstellungsmodalitdten oder Wissensbestinde
auch immer ein Film in einen "verstandenen Film" iiber-
setzt wird.

[7] G6tz Wienold hat in den siebziger Jahren mehrfach
ein Modell vorgestellt, in dem eine "Textverarbeitungsre-
lation" als Beziehung eines "Ausgangs-" und eines "Re-
sultattextes" ausgewiesen war (vgl. dazu Wienold 1976).
Das Modell erdffnet eine Doppelfrage: Wie lassen sich
die Prozesse modellieren, die die beiden Texte ineinander
transformieren? Und auf welchem Fundament ruht die
Beziehung der beiden Texte? Es verwundert nicht, daf3
Wienolds Modell letzten Endes aus der Theorie der Uber-
setzung ibernommen worden ist, zu der Wienold schon in
den frithen achtziger Jahren zuriickgekehrt ist.

[8] Moller (1978a, 76ff) unterscheidet im Filmbild eine
"reprasentische” und eine "kinematographische" Schicht -
die erstere enthdlt das, was gezeigt wird, die letztere die
Eigenschaften des Abbildungssystems (Einstellungsgro-
Ben, Kamerabewegungen, perspektivische Informationen;
syntaktische filmische Formen wie Blickmontagen; For-
men und Prinzipien der Sequenzgliederung). Von dieser
Gliederung streng zu scheiden ist eine Auffassung von
"Kinematographie", die das Aufzeichnen von Bewegung
als elementare Ausgangsstufe des Filmischen ansieht -
weil dann die Représentation selbst zur Definition des Fil-
mischen gehorte; ein Kinematographisches unterhalb der
Reprisentation wére dann gar nicht denkbar.

[9] Vgl. zu diesem Komplex Peters (1981, Kap. 1), der
zeigt, dafl schon das Bildverhiltnis hinsichtlich der Form-
Substanz-Unterscheidung noch weiter zu differenzieren
ist. Ich will auch ausdriicklich festhalten, daf} ich eine ho-
listische Annahme iiber die Natur des filmischen Bildes
bzw. liber die Unmittelbarkeit seiner Verstehbarkeit strikt
zuriickweisen wiirde, weil schon das Bild analytisch
(also: formal durchdrungen) aufgebaut ist.

[10] Vgl. unmittelbar Wuss 1993, 136. Vgl. dazu auch die
wichtigen referenzsemantischen Uberlegungen in Lamar-
que/Olsen 1994, 107ff. Die aboutness des Kommunikats
ist in verschiedenenen Theorien als "Topikalitéit" angegan-
gen worden: Die AuBerung handelt von etwas, von einem
"Thema" oder "Textthema". Gerade der thematische Zu-
sammenhang kann die Kohéirenz von Texten begriinden.
Die Literatur zum Thema ist sehr uniibersichtlich, das we-
nigste entstammt der Film- und Fernsehwissenschaft,
auch sind "thematische Analysen" nicht-narrativer Texte
rar und vermdgen oft nicht zu befriedigen. Vgl. dazu z.B.
van Dijk (1980, 28ff, 50ff, passim), Brinker (1992, 44ff)
oder die Monographie von Jones (1977, bes. 52ff, 224fY).
Es sei ausdriicklich darauf hingewiesen, daf3 es zwei wei-
tere Redeweisen von "Thema" gibt, die beide auch mit der
Untersuchung filmischer Strukturen zusammengebracht
werden konnen: (1) in einer zweiten Lesart von "Thema"
werden "Themen" als tiefenideologische Realitétsannah-
men angesehen, die der Zuschauer akzeptieren oder sogar



lernen muB, will er eine Geschichte verstehen; (2) in der
dritten Bedeutung von "Thema" sind "Themen" subjektiv-
biographische Voreinstellungen, durch die die subjektive
Bedeutung von Medien(inhalten) reguliert wird; vgl. zum
zweiten Verstdndnis immer noch Bateson (1943, bes. 73);
zu den biographischen Themen vgl. den Bericht bei
Charlton/Neumann (1990, 103ff).

[11] Zum Neoformalismus vgl. Thompson 1995; Wulff
1991; Hartmann/Wulff 1995. Zum Bedeutungskonzept
vgl. Thompson 1995, 321f.

[12] Auf eine Darstellung und Diskussion der sprachphi-
losophischen Beschiftigung mit dem Entwurf einer "inne-
ren Sprachform" sowie der Moglichkeit, dieses Konzept
in die Filmtheorie zu importieren, muf} ich hier verzich-
ten.

[13] Schon das Interesse an intertextueller Beschreibung
greift auf Formatierungen aus, die den kulturellen Hori-
zont des stofflichen Bezuges erschlieBen. Nur ein einziges
Beispiel: Ich habe an der Alkoholismus-Darstellung in
Tue Lost WEEkenD gezeigt (Wulff 1984), wie der Film
eine besondere historische Konzeption des Trinkers in-
strumentiert und in eine Werksgestalt umformt, dabei in-
tertextuelle Beziehungen herstellend, mit dem diegeti-
schen Status von Personen spielend etc. Ahnlich konnte
man einzelne "Formatierungen" historisch untersuchen:
Die topologische Zentralitdt des Berichterortes in der
Fernsehberichterstattung hat sich z.B. erst mit der Fortent-
wicklung des Fernsehsystems entwickelt, rechnet inzwi-
schen zur Grundform aller Arten von
"Medienereignissen".

[14] Paratext ist hier anderes gefaf3it als das Gefiige von
Paratexten, von dem Gérard Genette spricht: Fiir ihn sind
Paratexte solche Texte, die einen gegebenen Text umge-
ben, sei es, daf} sie ihn ankiindigen, kommentieren, kriti-
sieren, persiflieren - jedenfalls handelt es sich um ein
Biindel von konkreten Texten. Dagegen spreche ich von
Paratext auf der Achse paradigmatischer Alternativen. Pa-
ratexte im Genetteschen Sinne bilden einen Hof von Tra-
banten um einen Kerntext; Paratextualitit, die ich hier be-
nenne, verweist auf alle virtuellen Texte, die den auszusa-
genden Inhalt auch darstellen konnten. Paratexte im erste-
ren Sinne bilden ein supertextuelles System von funktio-
nal aufeinander bezogenen Texten, im letzteren dagegen
ein Paradigma mehr oder weniger dquivalenter bzw. syn-
onymer Texte in absentia.

[15] Richtig und wichtig ist allerdings Isers Hinweis dar-
auf, daB eine Figuration nicht unbedingt durch einen ein-
fachen, lexematisierten Ausdruck der natiirlichen Sprache
wiedergegeben werden kann.

[16] Vgl. Bordwell (1982) zur Diskussion des Konventio-
nalisierungsmodells des kinematographischen Codes, wie
Metz es in seinem Buch Langage et Cinéma (1971) vor-
gestellt hatte.

[17] Ich will der Frage hier nicht ausweichen, ob es einen
amorphen Inhalt vor aller formalen Gestaltung geben
kann - immerhin gibt es starke Argumente fiir die Annah-

me, daf es einen intimen wechselseitigen Bezug zwischen
Darstellungsmitteln und -konventionen und der Bedin-
gung der Moglichkeit gibt, einen Gegenstand welcher Art
auch immer iiberhaupt nur denken und sich vorstellen zu
konnen (dieses ist im Wesentlichen die Position
Lotmans). Insbesondere in der Sprachtheorie ist dieses
Problem diskutiert worden - ohne bislang allerdings zu
schliissigen Ergebnissen gefiihrt zu haben. Vgl. dazu mei-
ne obigen Bemerkungen zur "inneren Sprachform". In
diesem Zusammenhang sehr wichtig ist die Frage nach
der Bewuf3theit filmischer Strukturen (&dhnlich wie der
grammatischen Strukturen der Sprache). Wenn Peters
(1981, 10) z.B. annimmt, daf} die formale Gestalt des Bil-
des uns bewul3t mache, dafl wir es nicht mit dem realen
Objekt, auf das das Bild referiert, zu tun haben, so
schreibt er der Semiotizitdt des Bildes eine BewuBtseins-
leistung im Kunsterleben zu, die man in dieser Unmittel-
barkeit bezweifeln darf. Die Frage allerdings, wie ein
Film es schafft, den Zuschauer einerseits zu "involvieren",
andererseits aber ausreichend auf Distanz zu halten, daf3
er sich nicht in einer Simulation verliert, ist eine der
Schliisselfragen einer Pragmatik des Films. Zudem mar-
kiert sie einen der wichtigsten Funktionskreise, den eine
Rezeptionsésthetik des Films zu modellieren hat.

[18] Zum Spharenbegriff im Sinne Biihlers vgl. auch Por-
zig (1934, 77). In einem dhnlichen Horizont steht auch
Limmerts Uberlegung, daB der Leser eines Romans
"sphérische Geschlossenheit" erwarte (1955, 95ff): "Spha-
re" ist hier gefal3t als Einheit eines stofflich fundierten
Handlungs-Raums, als "Einheit des Milieus", wie Morin
schrieb (1958).

[19] Nicht einmal die Uberwachungskamera - die ja
einen Idealtypus einer gewissen Art der dokumentarischen
Kamera verkdrpert - ist hier neutral: In der Wahl des Bild-
ausschnittes wird ein Beobachtungsfeld festgelegt, das
wiederum auf einen duBeren Kontext [von Uberwachen,
Bewachen etc.] verweist, in dem erst das Uberwachungs-
bild als sinnvolles Element einer - nicht unbedingt kom-
munikativen - Handlung identifiziert werden kann.

[20] Die Weigerung, ein "Kommunikationsmodell fiir die
Kunst" als Beschreibungsrahmen zu akzeptieren, wie sie
gelegentlich von Thompson ausgesprochen wurde, er-
scheint darum als ganz und gar abwegig; vgl. Thompson
1995, 27f. Die Tatsache, daB3 ein Film in den kommunika-
tiven Verkehr eingelassen ist, fiihrt keineswegs dazu, daf3
das Medium demnach "eine praktische Funktion" hétte
und man im jeweiligen Fall beurteilen konnte, wie effek-
tiv die "Botschaft" tibermittelt worden sei, sondern bildet
vielmehr eine Bedingung fiir seine Verstehbarkeit {iber-
haupt. Es sollte festgehalten werden, dafl das Motivations-
modell, das die Neoformalisten vorschlagen, den filmi-
schen Text (und seine Bedeutungen) in einem vierfachen
Krifte- und Bezugsfeld lokalisieren, das durchaus dem
dhnelt, das ich hier auszufalten suche: innere Kohésion,
asthetische Struktur, Wirklichkeitsbezug, intertextuelle
Beziehungen; vgl. Thompson 1995, 38ff.

[21] DaB3 Rezeption prinzipiell ein aktiver Prozef sei und
daB} Texte polysem seien, weil sie in die Bezugssysteme
unterschiedlichster Publika libersetzt werden miissen, mo-



gen sinnvolle polemische Feststellungen sein, die die Pro-
gramme der Cultural Studies prazisieren helfen. Theore-
tisch sind sie aber wertlos, weil sie nicht die geringste Un-
terscheidungsmdglichkeit produzieren. Zu untersuchen
wire vielmehr, welche Formen der Aktivitdt sich unter
welchen Bedingungen - textuellen wie kontextuellen - er-
geben bzw. ergeben konnen. So genieB3t der Adressat zwar
die Freiheit, einem Text Bedeutungen zuzuweisen und ihn
in die Sinnhorizonte einzuspannen, die in seiner Verant-
wortung stehen. Dennoch ist es nicht beliebig, was ein
Rezipient mit einem Text anstellt. Seine Aktivitit ist ge-
bunden an die Bedingung der Mdglichkeit, daB3 Texte of-
fen und polysem sind. Mit diesen beiden Kennzeichungen
wird die Autoritit des Textes spezifiziert, aber nicht, wie
haufig miverstanden, zuriickgenommen oder sogar aus-
gesetzt. Die dsthetische Botschaft habe eine leere Form,
schreibt Eco, in die der Rezipient Bedeutungen einflieSen
lasse. Dem Aspekt der "Freiheit der Interpretation” auf
Seiten der Rezeption stellt er jedoch eine "Treue zum
strukturierten Kontext der Botschaft" gegeniiber, so daf3
die Offenheit des Rezeptionsprozesses nur in einem dia-
lektischen Spannungsverhéltnis zur "Logik der Signifi-
kanten" bestimmt werden kann. Eine Interpretation ist
demzufolge keineswegs beliebig, sondern in klar um-
schreibbaren formalen Rahmen fixiert (vgl. Eco 1972,
162ff, bes. 163).

[22] Vgl. Bazin 1979, 260, passim. Zur Diskussion der
Annahme vgl. Kersting 1989, 268ff.

[23] Die "Lektiirevorschriften", die den beiden Formen
innewohnen (so sehr treffend Kersting 1989, 269), wer-
den keinesfalls ausgesetzt, wenn die eine oder die andere
Form ein filmisches Stiick ganz zu dominieren scheint,
sondern miteinander ins Gleichgewicht gebracht: Die
stoffliche Orientierung der Verstehenstatigkeit bleibt
selbst in experimentellen Formen erhalten.

[24] Ich vernachléssige im folgenden die Ordnungsmuster
der Ausdrucksgestalt des Films, die rhythmischen, direk-
tionalen, farblichen, tonalen usw. Qualitédten, die dem Ma-
terial selbst zukommen und die mit den Bedeutungsbezie-
hungen meist koordiniert sind, es aber nicht sein miissen.
Auch werde ich verdeckte Durchfiihrungsqualitéten von
Handlungen, die Peter Wuss den "perzeptuellen Struktu-
ren" des Films resp. seiner Verarbeitung eingliedert, unbe-
riicksichtigt lassen, sondern mich ganz auf die internen
konzeptuell-konventionellen Strukturen des Anschlusses
und der gedanklich-stofflichen Einheit der Szene konzen-
trieren.

[25] Das rezeptive Feld bildet in der Darstellung Carrolls
den priméren Bezugspunkt, von dem aus das Montage-
problem anzugehen sei ("to characterize editing by exami-
ning what the spectator must do when confronted with an
array of shots", 1979, 80). Der Aspekt der Rezeption ist
natiirlich in allen Montage-Uberlegungen von Bedeutung;
daf} der Darstellungsaspekt so ganz zuriicktritt, ist aller-
dings selten. Die Folgen aus einer solchen Radikalisie-
rung des Blicks sind von verschiedener Natur: (1) Der Be-
zug zu einer dargestellten thematischen Einheit ist ein
Mittel, dessen sich der Rezipient bedient, um die Elemen-
te der Kette miteinander in Verbindung zu bringen, und

nicht eine primédre semiotische Qualitdt des Materials; (2)
der ProzeBaspekt wird dominant - in jedem Moment ist es
Aufgabe, aus dem gegebenen, bis dahin priasentierten Ma-
terial die Signifikanz und Relevanz neuen Materials zu
extrapolieren (Carroll 1979, 81). Es sollte vermerkt sein,
daB Carroll die Uberlegungen zur Montage in einer Theo-
rie der Spannung weitergefiihrt hat, die schon bei Pu-
dowkin eine organische Einheit gebildet hatten. Der The-
se Pudowkins folgend, reprisentiert die filmische Auflo-
sung des Geschehens eine spezifische, durch Umverlage-
rung von Aufmerksamkeit gegliederte Wahrnehmung der
Szene. Die Junktur zwischen den Elementen wird im We-
sentlichen durch ein Frage-Antwort-Muster gestiftet (sze-
nische Einheit, Raumkontinuitét etc. wiren dann sekun-
dare Eigenschaften des Materials, die durch die Kontinui-
tit der Handlung dominiert sind). Es sollte vermerkt wer-
den, daB es Pudowkin um die Beschreibung der Grundla-
gen der Montage ging, nicht um die Modellierung von
Spannungsverldufen; es sollte aber auch festgehalten wer-
den, daB3 er Montage als ein Mittel ansah, die Aufmerk-
samkeit des Zuschauers zu fiihren. Vgl. dazu vor allem
Pudowkin 1961, 68f, passim; 1979.

[26] Das klassische und extreme Beispiel: das im off-
screen lauernde Monster aus dem Horror-Film. Ein neue-
res, ebenso extremes Beispiel ist das als "subjektive Ka-
mera" im Bild immer mitnotierte Mdrder-Monster des
Splatter-Films; vgl. dazu Dika 1990. Verwiesen sei auch
auf solche Techniken der Subjektindikation, die im Text
nicht aufgeldst werden; Stones Pratoon ist z.B. durchgén-
gig aus Blickpunkten inszeniert, die der Vietcong einneh-
men konnte - obwohl der Text diese Suggestion an keiner
Stelle wirklich einldst, haftet den Bildern eine grofle Un-
ruhe an; vgl. dazu die Uberlegungen, die ich im Rahmen
der Spannungsanalyse angestellt habe (1993b).

[27] Auf Schapps ungemein wichtige "Philosophie der
Geschichten" kann ich hier nur global verweisen.

[28] Methodisch ist die Kontextvariation eine
(gedanken-)experimentelle Technik, mittels derer man die
Verschiedenheit von Horizonten, in die ein Element ein-
treten kann, abschreiten kann. Diese Technik zéhlt zu den
spekulativen Mitteln der Filmanalyse; man kdnnte Kon-
texte auch experimentell variieren, doch sind die Produk-
tionskosten in aller Regel dafiir zu hoch; Méller schrieb
ironisch dazu: "Wihrend der Linguist keine Miihe hat,
seine Beispielsitze zu produzieren, hat ein Filmsemiotiker
kein Geld, seine Beispielsequenzen zu produzieren"
(1984, 83, Anm. 11). Die Grundiiberlegung ist recht ein-
fach: Indem man mogliche Kontexte einer Einheit durch-
spielt, beleuchtet man das analytische Verhiltnis zwischen
Bild und Kontext, so da3 in Abhédngigkeit vom Kontext
einzelne Komponenten des Filmbildes (oder der durch das
Filmbild reprisentierten Szene) fiir die Interpretation des
Bildes relevant oder irrelevant werden. Dabei kdnnen,
Moller folgend, "einerseits Dinge, Ereignisse etc. [...], die
das Bild zeigt, andererseits Arten und Weisen, wie das
Bild etwas zeigt" (1984, 54), ins Zentrum der Relevanz
treten. Vgl. dazu Moller 1978a. Zum Verfahren der Kon-
textvariation und -expansion in der Erzéhlforschung vgl.
auch Jose/Brewer 1984.



[29] Diese Anlagerung des Reflexivitdtskonzepts an die
Zeigeaktivitat unterscheidet sich deutlich von einem Kon-
zept von "Selbstreflexivitit", das die Selbstthematisierung
als dsthetische Strategie ansieht (vgl. z.B. Kirchmann
1994) oder in dem Doppel von primérer und sekundérer
Identifikation auf ein psychoanalytisches Modell zurtick-
weist, in dem Reflexivitit als "Verschiebung" gefalit ist
(vgl. in aller Kiirze Bliither 1994, 68f). Gemeinsam ist al-
len diesen Konzeptionen, dafl es um eine Vermittlung der
Ebenen des Aussagens und des Ausgesagten geht. Diese
Beziige sind streng zu scheiden von anderen Formen von
Selbstbeziiglichkeit, die in den Akten der Kunstrezeption
eine Rolle spielen. Z.B. ist der Zuschauer leiblich immer
auf sich selbst riickverwiesen; ein volliges Absinken der
BewubBtheit der Rezeptionssituation ist allein aus diesem
Grunde schon in Frage zu stellen: Die Leib-Situation
macht immer auf die Differenz von erzéhlter und rezepti-
ver Wirklichkeit aufmerksam (vgl. dazu die Ubelegungen
zu einer phdnomenologischen Theorie der Filmerfahrung,
die Sobchack [1992] vorgelegt hat; vgl. sehr viel spezifi-
scher dazu auch Carroll [1996b, 611f], der die Frage der
Orientierung des Zuschauerkdrpers in Beziehung zum
dargestellten Raum diskutiert). Ich werde der Untersu-
chung dieser und anderer Formen von "Reflexivitit" in
den Prozessen der kiinstlerischen Produktion und Rezepti-
on aber keine Aufmerksamkeit schenken.

[30] Die Literatur zur Reflexivitit im Film ist inzwischen
sehr umfangreich geworden. Dabei werden mehrere ver-
schiedene Ansatzpunkte gewéhlt, an denen Reflexivitét
als pragmatisch-semantische Beziiglichkeit greifbar wird.
Zum einen sind es die poetischen und dsthetischen Struk-
turen des Werks selbst, die so in den Mittelpunkt der Auf-
merksambkeit geriickt werden. Zum zweiten sind es die die
intentionalen Rahmen, die fiir den Filmemacher (bzw. sei-
ne implizite Erzihler- oder Berichterrolle) wichtig waren.
Zentral ist die Uberlegung in der Dokumentarfilmtheorie:
Reflexive Filme niitzten diverse Stilmittel, um die Kon-
struktion und Konstruiertheit ihrer dsthetischen und er-
kenntnistheoretischen Voraussetzungen transparent zu
machen, schreibt Nichols (1991, 56ff), wobei reflexive
Strategien bipolar orientiert seien - "calling attention to
form itself or to the 'other side' of ideology where we can
locate an utopian dimension of alternative modes of mate-
rial practice, consciousness, and action" (ebd., 65). Die
Uberlegung Rubys lagert Reflexivitiit ndher an den doku-
mentarischen Prozef selbst an: Ein reflexiver Modus the-
matisiert die Herstellung des Films und die Person des
Produzenten absichtlich und willentlich - es geht um die
Aufdeckung der Interessen und Vorannahmen, die Be-
griindung von Frage- und Darstellungsstrategien (Ruby
1980, bes. 161ff). Mir geht es hier um einen dritten, in der
Literatur bislang noch kaum angesprochenen Ansatz-
punkt: Reflexivitét in "rezeptiven Einstellungen" festzu-
machen. Darauf werde ich im Text zuriickkommen.

[31] Gleiches gilt natiirlich auch fiir die Tonspur. Es
nimmt z.B. nicht wunder, daf} das Telefonieren im frithen
Tonfilm - als eine der verbreitetsten neuen akustischen Zi-
vilisationstechniken - immer wieder auch zur Bewuf3tma-
chung und akustischen und visuellen Ausstellung des
"Film-Tons" genutzt worden ist. Telephone entwickeln,
wie Klaus Dirschel es einmal ausdriickte, "ein merkwiir-

diges Eigenleben", und er begriindet es damit, daf} es eine
grof3e "Lust an der Inszenierung des Tons" gegeben habe
(Dirschel 1989, 381). So sei zu begriinden, daf} in dem
ersten Maigretfilm (in Le Cuien Jaung, 1932) "das Telefo-
nieren und Schreibmaschineschreiben - gerduschvoll und
miithsam - mit zu den wichtigsten Tatigkeiten der Gehilfen
des Kommissars" gehort habe (382). Ich habe davon an
anderer Stelle ausfiihrlicher berichtet (Wulff 1991c).

[32] Ich will anmerken, daf ich das Prinzip der indication
fiir diesen Zusammenhang reservieren und keinesfalls alle
Formen filmischer Indexikalitéit in Quintons Modell auf-
16sen will. Vielmehr werde ich die Integrations- und Syn-
theseleistungen des Zuschauers als eine eigene, am inde-
xikalischen Charakter vieler filmischer Formen ansetzen-
de Formebene der filmischen Prozesse zu bestimmen ver-
suchen. Vgl. zu dieser text- und rezeptionstheoretischen
Position meine Uberlegungen zur Spannungsanalyse
(Wulff 1993b) sowie die Ausfiihrungen unten.

[33] Ich will anmerken, daB die Sinnunterstellung eine der
fundamentalsten Tatsachen ist, in denen sich der kommu-
nikative Kontrakt der Kommunizierenden manifestiert.
Die Vertragsmetapher ist mehrfach als transzendental-
pragmatische oder als konversationelle Klammer des
kommunikativen Verkehrs mittels Film behauptet worden,
harrt aber bis heute einer genaueren Formulierung. Vgl.
dazu grundlegend neben den "soziosemiotischen" Uberle-
gungen Roger Odins v.a. Cassetti 1994; zum besonderen
Fall der Spannungsinszenierung vgl. Wulff 1993b, 3471.

[34] Ich werde unten im Rahmen der Untersuchungen zur
Raumdarstellung von einem master space handeln, der in
den Akten der Rezeption aufgebaut werden muf3 und der
eine Orientierung im Rahmen der Szene gestattet. Ich will
festhalten, dal man in dhnlicher Art von einem diegeti-
schen Zeigfeld sprechen konnte, das iiber die szenischen
Rahmen hinaus gemeinsame Orientierung des Zeigens
und des Wahrnehmens gewihrleistet. Biihler spricht gele-
gentlich von einem "kontextlichen Zeigfeld" (1965, 124),
das er aber als Unterart des einen Zeigfeldes ansieht:
"denn neu und eigenartig ist nur das Moment der Reflexi-
on, durch welches es gewonnen wird" (ebd.). Ich will
auch festhalten, daf3 die Versetzung eine Universalmeta-
pher des Problemfeldes ist und es gestattet, selbst "Empa-
thie" als Technik des Sich-Hinein-Versetzens an die Leis-
tungen anzubinden, die derjenige aufbringen muf3, dem
gezeigt wird.

[35] Vgl. Biihler 1965, 395: Dort nennt er neben dem Mi-
lieuwechsel (bei gleichem Helden) auch die Wiederho-
lung als stoffliches Fiigemittel.

[36] Peter Wuss' (1990, 16) akzentuiert diesen Zusam-
menhang deutlich anders, wenn er schreibt: "Filmische
Kommunikation ist [...] vor allem ein 'wahrnehmen ma-
chen', das vielfach ohne Sagen auskommt"; vgl. dazu
auch Wuss 1993, 791f. Vgl. dazu auch Armes (1994, 18-
32), der aus der Sagen-Zeigen-Dichotomie die Kategorie
des "impliziten Autors" als Instanz des Zeigens ableitet.
Vgl. auBerdem Kozloff (1988, 12ff), die die Unterstellung
diskutiert, daB showing eine objektive, felling dagegen
eine subjektiv gefdrbte Form der Mitteilung sei.



[37] "Indexikalitat" ist in der Ethnomethodologie als ein
zentrales theoretisches Prinzip beschrieben worden, an
dem sich sozialwissenschaftliche Analyse zu orientieren
habe. Vgl. dazu unten meine Analyse zur Auktions-Szene
aus NorTH BY NORTHWEST.

[38] Die Untersuchung der topographischen Qualitdten
des Handelns ist ein eigener Bereich der Handlungstheo-
rie (vgl. z.B. Boesch 1980, 74ff) dhnlich wie ihrer zeitli-
chen Qualitdten.

[39] Natiirlich kann gegen diese Setzungen verstof3en
werden - jemand zeigt einem anderen eine Halluzination;
jemand agiert bezogen auf einen verstorbenen und nur
noch imaginierten Partner; usw.

[40] Wenn der Index auf Grund eines Kontiguitdtsverhdlt-
nisses (so Jakobson 1992, 288, der sogar noch ein-
schriankt, dafl die Kontiguitdt des indexikalischen Verhélt-
nisses physikalischer Natur sei [!]) auf sein signatum Be-
zug nimmt, das moglicherweise in der Bilderkette selbst
repréasentiert wird, so sind doch die jeweiligen Beziehun-
gen von groBer Unterschiedlichkeit, die gleichermalien in-
dexikalisch genutzt werden konnen. Indices konnen Akten
des Zeigens ("pointing, ostension, deixis", Sebeok 1991,
133) im engeren Sinne zugehdren, kdnnen allgemeiner
aus direktionalen Momenten in Handlungen abgeleitet
sein (einschlieBlich solcher Verbindungen, die als "Kausa-
litdt" bezeichnet werden), konnen aus konventioneller Ko-
ordination von Handlungen entspringen (wie Frage/Ant-
wort, Vorwurf/Rechtfertigung etc.), konnen aber auch aus
"partieller Reprdsentation” von Ganzheiten entstehen
(Metonymien umfassen ein indexikalisches Moment; vgl.
Sebeok 1991, 136f).

[41] Das beginnt bei - oft verbalen - Beziigen auf den Ge-
samttext ("Diese Geschichte...") bis hin zu den (implizit)
selbstbeziiglichen Tendenzen besonders virtuos inszenier-
ter Szenen. So wohnt vielen long takes ein reflexives Mo-
ment inne: Siehe, wie 6konomisch und elegant das insze-
niert ist! (Dies tritt bei Filmen wie Rore oder der Eroff-
nungssequenz von Altmans THe Praver ganz in den Vor-
dergrund, deren Gemachtheit immer ein primérer Gegen-
stand der Rezeption bleibt.) Auch mancher Aufwand der
Feuerwerker und mancher Auftritt der Stunt-Leute ver-
weist auf die eigene "Attraktivitat", auf das Spektakuldre
des silly acts usw. Die metadiskursive Einstellung kann
moglicherweise "paratextuell verstdrkt" werden: Wenn
man etwa aus dem Programmbheft weif3, dal Belmondo
alle Stunt-Szenen selbst gedreht hat, verschiebt sich die
Aufmerksamkeit auf die Durchfiithrung gefahrlicher acts.

[42] Ganz im Gegenteil mag sich der Kontakt sogar noch
intensivieren, wenn der Text (oder abgebildete Figuren)
einen Pakt mit dem Zuschauer schliefit. Ein Beispiel sind
ironische Verstindigungen zwischen Leinwandfiguren
und dem Zuschauer gegen andere Figuren des Spiels:
Dem Zuschauer wird eine Rolle im Spiel selbst zugemes-
sen. Der "gliserne Vorhang" zwischen Spiel und Zuschau-
erraum wird zumindest voriibergehend durchschritten, das
Spiel in die Gesamtkonstellation von Aussagen, Darstel-
len und Rezipieren erweitert. Beispiele finden sich vor al-

lem in den komischen Genres: Ein Fall ist Hitchcocks
Famiry Prot, wenn am Ende die Protagonistin den Blick
zwinkernd in die Kamera wendet - der Zuschauer weif3 so
gut wie sie, wo der gesuchte Diamant verborgen ist; das
Zwinkern operiert auf einem gemeinsamen Wissensbe-
stand, der Zuschauer wird auf einen Schlag als einer der
Spieler des Spiels "Hitchcock-Film" adressiert. Ein dhnli-
cher SchluB findet sich in Jonathan Demmes Film
MaRrrIED TO THE MoB (Die Marioso-Braut, 1988): Der Poli-
zist kit die Ex-Gangsterbraut, die Kamera fahrt zurtick,
bis die Besitzerin des Friseursalons ins Bild kommt, die
direkt in die Kamera blinzelt, als wolle sie sagen: "Jetzt
haben sie sich doch noch gekriegt!?" (oder: "Schoner
SchluB, oder?"). Eine &hnliche Ansprache an den Zu-
schauer steht auch schon am Ende von Jerry Lewis' THE
Nurty Proressor (1962): Stella blinzelt geheimbiindle-
risch in die Kamera, als der Professor seinen Vater mit
dem Geheimmittel zuriicklaBt; als die junge Frau sich um-
dreht, siecht man, dal3 auch sie zwei Flaschen des Mittels
in den Geséftaschen ihrer Jeans hat. Schlielich sei das
Ende von THE CrivsoN PiraTE (DER ROTE KORSAR, 1952) ge-
nannt: Der Schurke ist von der Rahe gestiirzt und der
Held schlie3t die eroberte Schone in den Arm, als im Vor-
dergrund des Bildes der Stumme auftaucht, der das Paar
entdeckt, sich zur Kamera dreht und in seiner Art aufge-
regt dem Zuschauer gestikuliert, daB3 sie sich nun ... Hap-
py End.

[43] Die dsthetische Literatur hat in den letzten Jahren
mehrfach nach illokutiven Grundlagen des "Fiktionalitéts-
Vertrages" geforscht. Iser (1993) nimmt z.B. die Tatigkeit
des "Fingierens" als Primum der Fiktionalitdtsbildung und
fundiert sie in der menschlichen Fahigkeit zum Spiel.
Ahnlich fundiert auch Walton (1993) das "make-belief",
das Fiktionen ermdglicht, in der Spieltétigkeit; dazu auch
Carroll 1979, 98, Anm. 13. Vgl. dazu Peters' sprechakt-
theoretisch begriindete Modellierung der Erzahlertatigkeit
- er unterscheidet "propositionale Akte", die zur Darstel-
lung der Geschichte dienen, und "illokutive Akte", die die
Lenkung des Lesers bezwecken (1983), und versucht so,
die Doppelorientierung, in der die Aktivitdt des Aussagens
steht, in der Einheit des AuBerungsaktes (genauer: der Il-
lokution) wieder zusammenzufassen.

[44] Hinweise auf die Doppelorientierung der Rezeption
liefert auch die Untersuchung des "kommunikativen
Nachlebens" einer Filmrezeption im Gespréich mit Freun-
den und der Familie. So konnte Angela Keppler (1994,
211ff) nachweisen, daf3 nicht allein der Inhalt, sondern
auch die Machart von Filmen Thema von Tischgespra-
chen war. Offenbar sind Diskussionen iiber das Gemacht-
sein, tiber technische Details und Tricks, aber auch tiber
die verwendeten dsthetischen Mittel fester und selbstver-
standlicher Bestandteil alltdglicher Filmaneignung. Ich
nehme diese Beobachtungen als Hinweise darauf, dafl
schon in der Rezeption diese Aspekte des Materials pri-
mire Gegenstinde der Wahrnehmung und des Verstehens
sind.

[45] Ich habe an anderer Stelle einen Versuch vorgelegt,
das Bildverhéltnis strikt pragmatisch zu fundieren: Es gibt
danach kein natiirliches Reprisentationsverhéltnis, das
Bilder mit dem Abgebildeten verbindet. Vielmehr wird



ein "Bild" erst in einem Interpretationsprozef3 bzw. in ei-
nem imaginativen Akt (eine Bezeichnung, die Edmund
Husserl geprégt hat) mit einem wie auch immer gearteten
Gegenstand verbunden. Dieser Gegenstand, den ich "Ur-
bild" genannt habe, ist ein Element umfassender Interpre-
tations-, Orientierungs-, Lern- und Handlungsprozesse
und auf diese heuristisch und funktional bezogen: Der
Gegenstand, auf den ein Bild verweist, wird im imaginati-
ven Akt mit Blick auf die umfassenderen Rahmen entwor-
fen, ist also zugleich Element und Produkt von Handeln.
Vgl. dazu Wulff 1993a. Eine dhnliche Position vertritt
auch Allen 1995b, 81ff. Vgl. dazu d.w. die abweichende
Diskussion der Transzendenzproblematik bei Carroll
1996b, 58ff.

[46] Dagegen versucht Carroll (1996b, 282ff), die Erzéih-
lung des Films aus dem als Prasupposition gesetzten com-
monplace "that anything can be altered by acts of indivi-
dual will" (282). Caroll versucht so, die ideologischen
resp. Glaubensfundamente der Erzédhlung des Films zu
bestimmen.

[47] Dies ist einer der - allerdings pridgnantesten - Félle
der sogenannten Mise-en-abyme: Darunter wird ein Ver-
doppelungs- oder Spiegeleffekt verstanden, der z.B. dann
auftritt, wenn eine Geschichte die Geschichte von jeman-
dem erzihlt, der eine Geschichte erzéhlt. Abimisierung
kann tiber mehrere Stufen hinweg wiederholt werden (ei-
ner erzahlt eine Geschichte, in der einer eine Geschichte
erzdhlt, in der einer einen Traum hatte...); das wohl ex-
tremste literarische Beispiel ist Jan Potockis Die Hand-
schrift von Saragossa (1847). Zur formalen Beschreibung
des Mise-en-Abyme des Traums vgl. Wulff 1997,

[48] Die Vielfalt der dokumentarischen Formen verbietet
allzu schnelle Verallgemeinerungen. Ich will aber hinwei-
sen auf eine Préizisierung, die Dai Vaughan fiir einen ge-
wissen Typus des Dokumentarischen vorgeschlagen hat:
Er spricht von einem putative event - der Annahme eines
vorfilmischen Geschehens, das sich ereignet hétte, auch
wenn die Kamera und das Filmteam nicht dagewesen wi-
ren -, das in der Auseinandersetzung um die Authentizitit
eines (Fernseh-)Dokumentarfilms als Orientierungshilfe
diene, weil sich an ihm die Glaubwiirdigkeit und Wahr-
scheinlichkeit des Geschehens bemessen lasse (Vaughan
1988, 41). Es diirfte deutlich sein, daB Vaughans Uberle-
gung in einer Referenz-Vorstellung des Dokumentari-
schen verankert ist und es ihm letztlich um die Beurtei-
lung der "Realistik" der Darstellung geht. Die Produktion
einer "referentiellen Illusion" kann dagegen ganz anders
eingebunden sein: als die Produktion eines verstandenen
Gegenstandes, der "durch die Représentation" hindurch
entworfen wird. Dann ist ein "putatives" (also: vermute-
tes, vermeintliches) vorfilmisches Ereignis von ganz an-
derer Qualitdt, seine vorfilmische Autonomie ist ganz un-
interessant: Denn es bildet in den Prozessen des Verste-
hens einen kohédsiven Rahmen und garantiert Ganzheit
und Zusammenhang des Verstandenen. Die "referentielle
Ilusion" ist eine operationale Heuristik, die es dem Rezi-
pienten gestattet, die Einheit des Verstandenen zu erzeu-
gen.
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