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Eines der elementarsten Stiicke, an dem sich die
"stoffliche Steuerung des Filmdenkens" studieren
1aBt, ist die Reprisentation rdumlicher Verhéltnisse.
Es gibt eine ganze Reihe von Listen, die die "Merk-
male des filmischen Raums" zu versammeln suchen.
David Bordwell versteht unter szenographischem
Raum den imagindren Raum der Handlung, dessen
Vorstellung in der Rezeption aufgebaut wird. Der
szenographische Raum kann auf die elementareren
Ebenen der Raumdarstellungen

* "Einstellungsraum" (shot space: derjenige Raum,
der in der einzelnen Einstellung représentiert ist),

* "montierter Raum" (editing space: derjenige
Raum, der in der Montage hervorgebracht wird) und
* "Ton-Raum" (sonic space: die Raumvorstellung,
die durch den Ton angeregt wird) zuriick (1985,
113ff) zuriickgefiihrt werden, entsteht aus deren
Kombination bzw. umfaf3t und integriert sie.

Die filmische Raumvorstellung wird gespeist aus
unterschiedlichen perzeptuellen Quellen und fuflt auf
sehr verschiedenen semiotischen Beziehungen:
Waihrend der Einstellungsraum ein ikonisch repra-
sentierter Raum ist, fullt der montierte Raum auf ei-
ner konventionellen Choreographie von Kamerapo-
sitionen, die es flir den Zuschauer mdglich macht,
unterschiedliche Ansichten des Geschehens in einer
einheitlichen Raumvorstellung zu synthetisieren.
Der Ton-Raum schlieB3lich ist ein priméar indexika-
lisch angezeigter Raum. Es sind also unterschiedli-
che semiotische Beziehungen, die in die [llusionie-
rung des Raums der Handlung [1] iibersetzt, und
ganz verschiedene Arten des Wissens, die zu diesem
Zweck aktiviert werden miissen.

Es lassen sich einige formale Merkmale ausmachen,
die auf dem elementaren Niveau der ikonischen Dar-
stellung von Objekten Raumverhiltnisse anzeigen
[2]:

(1) Abdeckung der Objekte untereinander;

(2) Wissen fiiber prototypische Objektgroflen und um
GroBenunterschiede zwischen den Objekten; damit
verbunden sowie die Prinzipien der perspektivischen
Verkiirzung [s.u.] beriicksichtigend die Fahigkeit,
aus relativen ObjektgroBen Distanzen zwischen den
Objekten herauszurechnen;

(3) perspektivische Relationen (Verkiirzung, Flucht-
linienverhéltnisse etc.);

(4) Schirfe der verschiedenen Bildebenen und Un-
terschiede in der Oberfldchentextur von Objekten (a)
abhingig von Brennweite und Blendentffnung, (b)
abhéngig von den Staubanteilen der Luft;

(5) die Optiken haben Einfluf auf den Raum-Ein-
druck des Bildes, bilden aber keine elementaren
Merkmale aus;

(6) Licht und Schatten;

(7) Farbsittigung;

(8) Bewegung ist der spezifisch filmische Raumindi-
kator; dabei sind zu unterscheiden (a) Objektbewe-
gungen, (b) Kamerabewegungen und (c) Verénde-
rungen der Brennweite;

(9) schlieBlich kann auch der Ton ikonische Raum-
Information tragen.

Es ist deutlich, daf3 sich in dieser Liste zwei ver-
schiedene Dimensionen iiberlagern: Zum einen ad-
aptiert der Film Raum-Merkmale, die auch in alltig-
licher, nichtmedialisierter Wahrnehmung eine Rolle
spielen (wie die Uberdeckung von Objekten) und die
an Objektwissen gebunden sind (wie das iiber die re-
lative Grofle von Objekten) oder auch an ein allge-
meineres Wissen tiber die Wahrnehmungswelt (wie
iiber die Tatsache, daf} groere Entfernung zu Un-
schéarfen der Kontur fiihrt, was ursdchlich mit den
Staubanteilen in der Luft zusammenhéngt); zum an-



deren kalkuliert die Liste mit einem Kamerawissen,
das es gestattet, das Anschauungs-Bild riickzuiiber-
setzen in einen vorfilmischen Raum (aus dem z.B.
die relative Brennweite des Objektivs "herausge-
rechnet" ist und in der die Kamerabewegung auf
einen unterstellten vorfilmischen Raum hin abgebil-
det wird). Filmwahrnehmung ist nicht identisch mit
Alltagswahrnehmung, sondern verarbeitet die Tatsa-
che, daf3 ein vorfilmischer Raum "wahrnehmungs-
analog" im Bild dargestellt wird, zugleich mit der
Tatsache, daB3 es in einem bestimmten apparativen
Darstellungsformat steht.

Wie nun der filmische Raum stabilisiert wird, wie er
gegen die moglichen Irritationen und Stérungen ab-
geschottet wird, ist eine der zentralen Fragen, geht
es doch darum zu zeigen, daf} die Raumdarstellung
in den Akten des Verstehens zur Vorstellung eines
homogenen Handlungsraums synthetisiert wird. In
eine dhnliche Richtung scheint Winkler zu argumen-
tieren:

Die Vielzahl der genannten Raumindikatoren [...]
iiberlagern sich gegenseitig; sie bilden ein ge-
schlossenes System, daf} [sic!] in seinem Kern im
Prinzip der Kamera verbiirgt und festgeschrieben
ist und das nur an bestimmten Punkten, der Wahl
der Optik, des Lichts, der Inszenierung... beein-
flut werden kann (Winkler 1992, 84).

Allerdings scheint mir dieses Diktum problematisch
zu sein, weil es einerseits einen relativ deutlich aus-
gepragten Determinismus, andererseits die Eigen-
standigkeit der Raumindikatoren behauptet. Ich will
hier von einer anderen Annahme ausgehen:

(1) Filmisch dargestellter Raum ist ein Raum, der in
den Akten der Textverarbeitung entworfen wird und
der grundsitzlich den Charakter einer Raumhypothe-
se hat; alle Konventionen der Raumdarstellung die-
nen dazu, die Bildung dieser Hypothese zu stiitzen
und zu sichern. Edward Branigan spricht gelegent-
lich von einem master space, der dadurch entstehe,
daB fragmentierte Ansichten des diegetischen Raums
in einer Wahrnehmungssynthese zu einer einheitli-
chen und kontinuierlichen Raumvorstellung zusam-
mengeschlossen wiirden (1992, 56) [3]. Dieser Vor-
stellung will auch ich hier folgen.

(2) Die Konventionen der filmischen Représentation
des Raums folgen nicht allein der Raumperzeption
des Menschen, sondern adaptieren Prinzipien des
menschlichen Handelns und seiner raumlich-proxe-
mischen Qualitdten. Raum steht in der Funktion des

Handelns und ist so keine nur-materiale Qualitét der
duBeren Wirklichkeit, sondern vielmehr als intentio-
nales Feld anzusehen, weil die Représentation filmi-
schen Raums wesentlich mit Handlungsstrukturen
zusammenhéngt.

(3) Filmischer Raum ist in mannigfacher Weise ver-
bunden mit den Gliederungen des Werks. Er kann -
dhnlich der Farbe - in andere als ikonische Repri-
sentationsverhéltnisse eintreten: Manche Filme bil-
den "Raummodelle" aus, die fiir sich Bedeutungen
tragen und artikulieren kdnnen.

Ich will im folgenden versuchen, das Untersu-
chungsfeld an diversen Stellen zu illustrieren.

Bildraum und szenischer Raum

Viele Einstellungen im frithen Film [4] zeigen die
Ré&ume der Handlung in einem starren Schema: Im
Bild wird ein Locus, ein Handlungsort vorgestellt [5]
(heute wiirde man derartige Bilder "Raumtotalen”
nennen). Loci sind Rdume, in denen "Szenen" spie-
len, dramatische Einheiten von Raum, Zeit und
Handlung. Die Verwandtschaft der Locus-Einstel-
lung zur Biithne des Theaters ist nicht zu tibersehen.
Die einzelne Locus-Einstellung ist immer wie ein
Biihnenszenarium zum Zuschauer hin getftnet, und
die Aktionen sind entsprechend auf die Sichtbarkeit
fiir die Kamera angelegt. Das starre Gegeniiber von
Handlungsraum und Kamerastandort 148t an die Me-
tapher des "Puppenhauses" denken und wurde in der
neueren Griffith-Literatur als Charakteristik der
"Frontalitdt" terminologisch gefal3t (vgl. zusammen-
fassend Elsaesser 1990, 294). Kamerabewegungen
sind uniiblich.

Die Kamera steht in rechtem Winkel zu diesem Sze-
narium. Man kdnnte ihren Ort den kanonischen Ka-
merastandort nennen. Heranspriinge erfolgen im
Prinzip auf der direkten Achse vom kanonischen
Standort zum hervorgehobenen Objekt hin. Die
Rede vom "kanonischen Standort" umfalit einerseits
seine Rolle als Blickpunkt des "master shots", weist
aber zugleich auf das festgelegte Dispositiv hin, das
die Kamera in einem Winkel von 90 Grad auf die
Raum- und meist auch Handlungsachse bestimmt.
Darum sind auch Diagonalbewegungen, bei denen
die Kamera "im Handlungsraum" steht, selten. Die
Kanonisierung umfaft auch einen festliegenden Ab-
stand zwischen Kamera und Akteuren; Griffith be-
diente sich, wie viele seiner Zeitgenossen, der "twel-



ve-foot line" als fester Distanz zu den Schauspielern
(Salt 1983, 106). Die kanonische Kamerahdhe ist die
Kopfhohe [6].

Die Kanonisierung des Abbildungsmusters ist aber
nicht als vollstindig starr und unflexibel anzusehen,
sondern umfafit eine gewisse Anpassungsfihigkeit
und 148t eine geringe Variation der Kamerastandorte
und -distanzen zu [7]. Derartige Verdnderungen sind
oft ausgerichtet auf die direktionale "Offenheit" des
Raums. Eine Verdnderung des Kamerastandortes
hingt dabei zusammen mit der Organisation des
Handlungsraumes, mit dem spatialen Gefiige, in das
Handlungen und Akteure gebunden sind. Manchmal
lassen sich bei genauer Beobachtung Stiicke finden,
die nur scheinbar den Locus zeigen, tatséchlich aber
den Kamerastandort minimal variieren. Auf diese
Art wird eine direktionale "Tendenz", eine "Ausrich-
tung" in die Bildebene integriert, an der sich ablesen
1a6t, daB das Locus-Schema eben doch nicht ganz
starr und unflexibel ist, sondern sich an den Kontext
anschmiegt [8].

Trotz derartiger Manipulationen und Modulationen,
die in diesem schematisierten Verhéltnis von Hand-
lungs- und Kameraraum mdglich sind, bleibt in allen
Varianten und Variationen eines aber erhalten:
Handlungsraum und Kameraraum sind separiert
und unabhdngig voneinander. Dieses von Kamera,
Ort der Handlung und Akteuren stereotyp immer
wieder reproduzierte Szenario macht fiir sich allein
genommen den Eindruck von Starre und Bewe-
gungslosigkeit. Yvette Biro spielt wohl auf diese
Steifheit an, wenn sie iiber den Raum im frithen
Kino schreibt:

On the screen only as much movement was per-
ceived as the spontaneous action of the actors and
moving objects produced. The camera did not
follow their lives. At best it attempted to record
movement in several consecutive time sequences
from various distances, which meant only closer
or from a more unusual angle (1982, 52).

Dies ist nun allerdings eine Behauptung, die allzu-
sehr die Bewegung der Kamera als Prinzip der Dy-
namisierung des Raums hervorhebt. Es 146t sich zei-
gen, dal3 Griffith Raum als Funktion von Handlung
syntaktisiert, die Kamera selbst aber unbewegt 143t
[9]. Dabei bedient er sich zweier formaler Muster:
(1) der Technik des "Heransprungs" und

(2) der Integration von Einstellungen in einem
Handlungsplan, oft als eine Alternation realisiert
[10].

Heransprung

Innerhalb dieser Locus-Einstellungen gibt es relativ
wenige mit "Raum" zusammenhingende Operatio-
nen der Kamera. Die einzige regelmiBig auftretende
Form ist der Heransprung an das Geschehen. Jesio-
nowski nennt diese Operation - wie im Amerikani-
schen tiblich - das cut-in bzw. cut-out on the axis:
"that is, cutting straight out of or straight into the ba-
sic space" (1987, 34). Auf der Achse, die die beiden
Réume verbindet, wird nun der Heransprung vollzo-
gen.

In unserem Beispielfilm handelt es sich in jedem
Fall um motivierte Heranspriinge. Die Motivation
wird gewonnen aus der Handlung und aus der narra-
tiven Gewichtigkeit des durch den Heransprung her-
ausgehobenen Handlungssegments. Es ist, wenn die-
se Annahme richtig ist, die narrative Struktur, in der
die Verdnderung des Einstellungsausschnitts begriin-
det ist. Es gilt aber immer noch die Regel, daf} zu-
nichst die Locus-Einstellung als establishing shot
den Zuschauer mit dem gesamten Handlungsraum
bekannt gemacht haben muf, bevor in diesen Raum
hineingegangen werden kann.

Die Bezeichnung establishing shot selbst referiert
auf das funktionale Moment, den Handlungsraum in
synoptischer Gesamtansicht so zu présentieren, daf3
dem Zuschauer die Orientierung leicht gemacht ist.
Dieses Funktionsmoment, das sich schon sehr friih
nachweisen 143t, erhélt sich durch verschiedene
Raum-Schemata hindurch und ist ja bis in den Hol-
lywood-Film der Studio-Ara einer der konventionel-
len Typen der Er6ffnung von Handlungs-Szenen ge-
blieben. Die Kenntnis des Handlungsraums ist fiir
das Verstehen von Handlungen und das Abschétzen
von Handlungsmoglichkeiten essentielle Vorausset-
zung - dies mag begriinden, warum sich das Prinzip
des establishing shots so friih durchgesetzt und iiber
alle stilistischen Unterschiede hinweg in allen natio-
nalen Kinematographien herausgebildet hat.

Tatsdchlich hat man es bei den Heranspriingen in
Griffith' Filmen haufig mit /nsertionen zu tun. Nach
dem Heransprung wird zur Raumtotalen zuriickge-
kehrt. Der Heransprung ist rein formal in die Raum-



totale eingebettet. Zwar gilt diese syntaktische Regel
nun fiir alle Heranspriinge, die zum Beispiel Griffith'
A Wowman Scornep [11] enthilt, doch ist die Motiva-
tion des Heransprungs wiederum an ganz verschie-
dene Elemente der narrativen Struktur angebunden.
Grob lassen sich zwei Motivationstypen fiir den Her-
ansprung unterscheiden:

(1) Er dient der Charakterisierung der Personen -
wenn sich z.B. am Ende die Belagerung von Mutter
und Kind dramatisch zuspitzt und auf das kleine
Maidchen umgeschnitten wird, dann akzentuiert der
Umschnitt die Hilflosigkeit der Opfer, die Grof3e der
Gefahr. Hier operiert der Heransprung also mit eher
atmosphérischen Momenten der Handlung.

(2) Er dient dazu, Bedingungen von Handlungen
oder die Durchfiihrung von Handlungen hervorzuhe-
ben - wenn die Frau in A Woman Scornep das Geld
von ihrem Mann entgegennimmt und es in der Kan-
ne im Porzellanschrank versteckt und letztere Aktion
mit einem Heransprung herausgehoben wird, gilt die
Operation dem "narrativen Anlaf3", ist direkt auf das
Motiv fiir den Uberfall zu beziehen. Wenn dagegen -
im selben Film - die Einbrecher die Telefondrihte
kappen, bevor sie in das Haus eindringen, akzentu-
iert der Heransprung eine Durchfiihrungsbedingung
der folgenden Handlung: Die Frau wird keine Hilfe
herbeiholen kénnen, sie ist von der Welt "der ande-
ren" isoliert.

Alle Beispiele belegen, da3 der Heransprung moti-
viert ist und daB die Narration der umfassende Rah-
men fiir diese Motivation ist. Selbst eine so schema-
tische und mechanisch erscheinende Darstellungsan-
ordnung wie die des Locus-Systems ist abgestimmt
auf die Erzéhlung, die abgebildeten Handlungen und
die Zeigehandlungen, in denen sie realisiert sind.

Raum- und Orientierungs-Schemata

Die Locus-Einstellung kann als ein einfaches Raum-
Schema aufgefait werden, das "Raum" in einem -
hier sehr simplen - Verhéltnis von Kamera und Akti-
onsraum reprasentiert. Raum-Schemata regulieren
die Reprdsentation rdumlicher Verhdltnisse.

A WoMaN ScorNED ist nun insofern interessant, als
der Film mit zwei verschiedenen Raum-Schemata
operiert. Sind die Innenaufnahmen alle als Locus-
Einstellungen realisiert, in denen Handlungs- und
Kameraraum strikt getrennt sind, befindet sich in al-
len AuBenaufnahmen die Kamera im Handlungs-
raum, die beiden Raumsphéren werden miteinander

verbunden und ineinander integriert. Ist in allen In-
nenaufnahmen die Handlungsachse der Akteure an-
ndhernd im rechten Winkel auf die Kameraachse
ausgerichtet, handeln die Personen in den AuBlenauf-
nahmen diagonal zur Kameraachse "in den Raum
hinein" bzw. "auf die Kamera zu". Besitzt der Raum
in den Innenaufnahmen keine nennenswerte Tiefe
[12], sind die Aulenaufnahmen gerade der Tiefen-
staffelung gewidmet.

Es findet sich sogar eine Aufnahme (die Verbrecher
beobachten den Arzt, der die Bank geschlossen vor-
findet), in der die Tiefe des Raums dramatisch be-
nutzt ist und an der man zeigen kann, da3 aus der
Authebung der Grenze zwischen Kamera- und
Handlungsraum auch neue Techniken der Narration
entstehen konnen: Gemeint ist ein gewisser Typ der
Subjektivierung von Einstellungen. Besonders deut-
lich eingesetzt ist sie in der zentralen Szene, die die
eigentliche Handlung in Gang bringt (am plot point
sozusagen): Man sieht im Vordergrund die Verbre-
cher, hinter einer Hausecke versteckt; sie beobachten
den Arzt im Hintergrund vor der Bank, der die Bank
geschlossen findet und sich notgedrungen ent-
schlieBt, das Geld, das er deponieren wollte, mit
nach Hause zu nehmen. Der folgende Heransprung
dhnelt wieder der Technik des Heransprungs, wie er
fiir die Locus-Einstellung beschrieben wurde, ist
aber natiirlich markiert als "subjektive

Einstellung" bzw. als point of view shot [13] Diese
Verbindung mit narrativen Instanzen ist fiir die Lo-
cus-Einstellung ganz und gar uniiblich und auch un-
moglich. Man kann den Heransprung in den Filmen
der Zeit fiir gewohnlich als eine Manifestation des
Zeigens, als demonstrativen Akt auffassen und ihn
insofern in Verbindung bringen mit den Instanzen
der Erzéhlung; aber um eine Subjektivierung-im-
Raum an einem Bild vornehmen zu konnen, muf3 die
Grenze zwischen Kamera- und Handlungsraum auf-
gehoben werden: weil erst dann ein Einstellungs-
wechsel moglich ist, in dem die Kamera "an den
Platz" eines der Beteiligten springt.

Nun ist die "subjektive Aufnahme" fast so alt wie
der Film selbst: Jemand sieht oder beobachtet etwas
[14] - und das folgende Bild zeigt, was er sicht. Al-
lerdings ist hier zu trennen zwischen solchen Auf-
nahmen, die als Aufnahmen aus dem Blickpunkt ei-
ner beteiligten Person markiert sind, und solchen,
die unmarkiert sind und fiir die nur aus dem Kontext
erschlossen werden kann, daf3 es sich um eine "sub-
jektive Aufnahme" im beschriebenen Sinne handelt.



Die markierte Form spielt in der Friihzeit eine wich-
tige Rolle: Oft wurde durch eine Maske (Schliis-
sellocher und Ferngléser insbesondere) angezeigt,
dall man es mit einer subjektiven Aufnahme zu tun
habe - nicht nur das représentierend, was einer sicht,
sondern auch die Tatsache, daB} er sieht, mit-zeigend
[15]. Die unmarkierte Form ist gebunden an die Her-
ausbildung der Konventionen der analytischen Mon-
tage, kann also dann auftreten, wenn es ein syntakti-
sches Pattern gibt, das Akte des Sehens nach dem
Muster der "Blick-Montage" in eine Einstellungsfol-
ge sequentialisiert.

"Subjektivierung" ist demzufolge auch in einem
Film mdglich, der gidnzlich dem Locus-Prinzip un-
tergeordnet ist. Der Unterschied zwischen den bei-
den Typen der Koordination von Handlungs- und
Kameraraum ist denn auch eher im Detail aufzusu-
chen: Wihrend im Locus-Typ die Kamera auch dem
beobachteten Objekt gegentiber in das kanonische
Gegeniiber von Kamera und Aktion hineintritt (und
der beobachtete Ort oft selbst ein "Locus" im Sinne
von "szenischem Ort" ist), ist im anderen Falle - den
ich oben nicht nur heuristisch "Subjektivierung-im-
Raum" genannt hatte - die Kamera "winkelgetreu"
auf das beobachtete Objekt ausgerichtet: Die
Blickachse der Akteure wird in der Kameraachse
wiederholt, so daf3 nicht nur die (syntaktosemanti-
sche) Blick-Konstruktion, sondern auch die raumge-
treue Imitation von Blickwinkel und -richtung Indi-
zien fiir die Subjektivierung sind. Blickwinkel,
-hohe und -richtung sind Eigenschaften des Bildes,
die in der "Verrechnung", die der Zuschauer vorneh-
men muf, in Verbindung mit dem Ort einer abgebil-
deten Person gebracht werden konnen - so dal aus
der "Verrechnung" die Qualitét der "Subjektivie-
rung" abgeleitet wird [16].

In der linguistischen Theorie des Raums wird zwi-
schen deiktischer und intrinsischer Orientierung un-
terschieden. Wahlt der Sprecher seinen Korper oder
seine eigene visuelle Orientierung als Perspektiv-
punkt, so benutzt er ein deiktisches Orientierungs-
modell; wéhlt er dagegen das Objekt selbst als per-
spektivischen Nullpunkt, entsprechend ein intrinsi-
sches Modell. Das produziert manchmal Widersprii-
che; ein Gegenstand steht ebenso "links" (deiktisch)
wie "rechts" (intrinsisch) vom Sofa (vgl. dazu Wun-
derlich 1982a, 14ff). Im Film steht die deiktische der
intrinsischen Orientierung oftmals unmittelbar ge-
geniiber. Die subjektive Einstellung nun zeichnet
sich dadurch aus, daf} das Bild als Darstellung der

intrinsischen Orientierung eines abgebildeten Ob-
jekts oder Akteurs interpretiert werden kann.

Der Zuschauer ist zunéchst deiktisch auf das Kino-
bild hin orientiert. Die deiktische Orientierung um-
faBlt aber natiirlich ein groBes Potential intrinsischer
Orientierungen, die aus dem szenischen Ort "heraus-
gerechnet" werden konnten. Manchmal ist es wich-
tig, eine intrinsische Simulation der Wahrnehmung
eines Mitspielers durchzuspielen - etwa dann, wenn
sich jemand versteckt hat und moéglicherweise von
einem anderen entdeckt werden konnte; oder dann,
wenn der Morder das Médchen zu iiberraschen ver-
sucht. Im Regelfall aber wird dem Potential an int-
rinsischen Orientierungen nicht nachgegangen, ob-
wohl davon ausgegangen werden darf, daB3 sie pra-
sent sind [17]. Es unterscheidet nun die beiden
Raum-Schemata, die in A WoMAN SCORNED verwen-
det werden, daB die subjektive Einstellung im einen
Falle als "Subjektivierung-im-Raum" problemlos
durch Ubernahme oder Imitation der intrinsischen
Orientierung eines abgebildeten Akteurs repriasen-
tiert werden kann, wihrend eine Subjektivierung im
Locus-Schema wiederum ein Gegeniiber eines wahr-
nehmenden Subjekts und eines Locus-Bildes um-
faBit, so daBl die Subjektivierung in der Regel aus-
driicklich durch Masken angezeigt wird.

Das bedeutet zum einen, daf3 sich mit dem Aufgeben
des Locus-Prinzips das Markierungssystem fiir sub-
jektive Aufnahmen grundlegend verdndert [18]. Das
bedeutet zum anderen, dal3 sich die beiden Typen der
Raum-Repréisentation in der Rezeption grundlegend
unterscheiden - solche "Berechnungen", die zur Ab-
leitung der "Subjektivitit" einer Einstellung fithren,
sind gerichtet auf die Integration der verschiedenen
Bilder in einem zusammenhingenden "inneren sze-
nischen Raum", der wiederum ein Potential intrinsi-
scher Orientierungen umfaf3t. Dieser szenische
Raum ist im Locus-Schema immer als Ganz-Raum
gegeben, er bildet fiir die Rezeption selbst kein Pro-
blem.

A WoMaN ScorneD ist insofern interessant, als er ein
"Film des Ubergangs" ist - das (iltere) System der
Locus-Einstellung wechselt hier mit einem anderen
Reprisentationsschema, in dem die Kamerapositio-
nen an die Handlungsorientierungen angeschmiegt
werden und in dem darum die Trennlinie zwischen
Kamera- und Handlungsraum nicht mehr kanonisiert
ist. Die beiden verwendeten Raum-Schemata unter-
scheiden also nicht allein



(a) die Innen- von den Aullenaufnahmen, sondern
(b) stellen ganz verschiedene Reprisentationsmodi
dar, denen

(c) wiederum ganz verschiedene Verstehensoperatio-
nen zugeordnet sind.

Diese mehrfache Differenz der beiden Schemata fallt
darum besonders auf, weil im einen Modus mit der
Raumkomponente verbundene Operationen moglich
sind (hier vor allem: Subjektivierung), die im ande-
ren ganz und gar unmoglich sind oder nur in ganz
anderer Art ausgedriickt oder ausgelost werden
konnten.

Raumwissen

Interessant fiir eine Raumanalyse ist die Frage, in
welchem logischen und geographischen Verhéltnis
die einzelnen Rdume zueinander sind, sprich welche
Nachbarschaften und Distanzen zwischen Rdumen
bestehen. Insbesondere wire zu fragen, wie "Raum-
wissen" in die Identifikation der relativen Lage von
Raumen zueinander hineinreicht. Das Interesse geht
dabei in zwei Richtungen: Zum einen wird danach
gefragt, aus welchen Indizien in Bildern die relative
Lage von Raumen erschlossen wird; zum anderen ist
anzunehmen, daf} auch aktuell nicht abgebildete
Réume (als offener, aber nicht-leerer off-screen-
Raum zu jeder Einstellung) in die Erwartungskon-
struktionen des Rezipienten eingebaut sind [19].

Bis hier spreche ich iiber "Raum" als aktuell darge-
stellten Raum. "Raumwissen" umfaft aber natiirlich
ein weitaus breiteres Spektrum von Phdnomenen, die
in die Kognition rdumlicher Verhiltnisse hineinwir-
ken. Vor allem steht dem Wissen {iber aktuell darge-
stellten Raum das Wissen iiber die rdumliche Ausge-
dehntheit von Objekten sowie Wissen dariiber, wie
Objekte rdumlich in Handlungen einbezogen sein
konnen, gegeniiber. Zum Raumwissen gehdrt so
auch ein proxemisches Wissen,

daB zu jedem Objekt eine charakteristische Regi-
on gehort, innerhalb derer man mit diesem Ob-
jekt interagieren kann. Man denke etwa an den
Abstand, den Gesprachspartner zueinander einzu-
nehmen suchen, oder an den Abstand, in dem ein
Lowenbéndiger erfolgreich zu hantieren vermag.
Aber auch zu Mobelstiicken, Baumen, Gebduden
usw. gibt es relevante Regionen (Wunderlich
1982a, 6; Hervorhebung von mir).

Es geht mir darum [20], diejenigen Faktoren und Be-
zugsgrofen aufzufinden, die liber die aktuelle Dar-
stellung des Raums im Bild hinaus wirksamen Be-
reiche von Wissen aufzufinden, die zu einem Teil
"aus dem gegebenen Bild extrapoliert", zu einem an-
deren Teil aber aus allgemeinem Weltwissen ent-
stammen und zum Verstindnis filmischer Sequenzen
beitragen. Filmische Darstellung ful3t nicht allein
darauf, dal} es konventionelle Muster gibt, die die
Raumdarstellung kontrollieren (wie das Handlungs-
achsen-Prinzip, die Geometrie der SchuB3-Gegen-
schuB3-Auflésung, die - vor allem produktionslogisch
motivierte - Choreographie der coverage cinemato-
graphy etc.), sondern auch darauf, dafl das Raum-
wissen des Zuschauers in den Aneignungsprozessen
aktiv beteiligt ist, so daf} eine Beschreibung der fil-
mischen Raumdarstellung, die dariiber hinwegsehen
wollte, sicherlich zu kurz greifen wiirde. Geméaf
meiner Ausgangsiiberlegung, daB alle filmischen
Strukturen in dem dreistelligen Verhaltnis von Zei-
gen/Aussagen, Darstellen und Verstehen untersucht
werden miissen, sehe ich die "Regeln" (oder die
"Konventionen") filmischen Darstellens als funktio-
nal bezogen auf die Steuerung der Verstehenstétig-
keit durch den Text (bzw. die sich im Text artikulie-
rende Instanz).

Off-Screen

Mein Bezugspunkt ist die Frage nach dem off-
screen-Raum [21], der das aktuell gegebene Bild
gleich in mehrererlei Hinsicht umgreift. Unter off-
screen versteht man jene Teile einer Szene, die im
aktuellen Bild nicht zu sehen sind, von denen man
aber weil}, daf} sie da sind. Insbesondere die Akteure
sind in der duBlerst verbreiteten Schufl-Gegenschul3-
Auflésung immer wieder im off-screen [22], ver-
schwinden dabei aber aus der inneren Représentati-
on der Szene keineswegs (zumal sie akustisch wei-
terhin représentiert sein konnen; aulerdem werden
sie oft sprachlich und nichtverbal adressiert). Das
off-screen basiert auf drei elementaren Eigenschaf-
ten des Filmbildes: auf dem Wissen um seine Aus-
schnitthaftigkeit, auf den Prinzipien seiner kontextu-
ellen Bindung und auf der Féahigkeit von Objekten,
Objektumgebungen anzuzeigen.

(1) Ausschnitthaftigkeit: Der Bildausschnitt ist als
Ausschnitt gewult, als Teil eines weiteren Umge-
bungsraums, als perspektivische Ansicht in einer Se-
quenz von Ansichten etc. Vom Bild wird auf das au-



Berhalb des Bildes liegende Raumsegment verwie-
sen (durch den Anschnitt von Objekten; durch Hand-
lungen, die die Bildgrenze iiberschreiten; durch Bli-
cke und andere kinesische pointer; etc.). Die Bezie-
hungen, die die Indikation des Raums auf3erhalb des
Bildes ermoglichen, sind von zweierlei Art - zum
einen gehdren sie zum visuellen Feld selbst, zum an-
deren basieren sie auf der Einheit von Bild und Ton
[23].

Zuniichst zu ersterem. In Bazins Uberlegungen zur
Bildlichkeit der filmischen Einstellung spielt die
Charakteristik des Wissens um die Ausschnitthaftig-
keit eine wichtige Rolle, weil sich das Malerei-Bild
gerade darin vom Film-Bild unterscheidet: Der Bil-
drahmen, der das Gemaélde von der Umgebung ab-
grenzt, organisiert zugleich eine "zentripetale" Fo-
kussierung der Aufmerksamkeit auf das Gemalde
selbst. Dagegen ist das Film-Bild "zentrifugal" ange-
legt, immer in den virtuellen Raum auB3erhalb des
Bildes ausgreifend [24]. Dieser Raum werde vor al-
lem dann aktiviert, behauptet Bazin, wenn Objekt-
und Kamerabewegungen ihn einbeziehen oder akus-
tisch auf ihn verwiesen wird. Der virtuelle Raum
umfaBt die Kameraposition selbst, so daB auch ein
Umschnitt auf das contre champ moglich ist (z.B.
nach dem Muster: Blick auf die Straf3e, Blick in ein
Zimmer; in der [Kon-]Sequenz: "Dies ist das das
Zimmer, aus dem man jenen Blick auf die Strafe
hat").

Das, was das Filmbild zeigt, ist ein Ausschnitt aus
einer "'picturable’ world that lies beyond it on all si-
des" (Bazin 1967, 166; Hervorhebung von mir). Die
Annahme einer bildfihigen Welt au3erhalb des aktu-
ell dargebotenen Bildes ist die auffélligste und wich-
tigste Voraussetzung der Funktionsrolle, die Filmbil-
der in der Illusionierung des Handlungsraumes ha-
ben [25]. Sie gehort unmittelbar zur Annahme der
diegetischen oder thematischen Einheit der Mittei-
lung.

Von grofiter Bedeutung in der Konstitution und Pro-
filierung des off-screen-Raumes ist der Ton (der in
Filmprotokollen ja oft als on oder off qualifiziert
werden muf): Er kann die Anwesenheit von Akteu-
ren aullerhalb des Sichtfeldes, Qualitdten des
Raums, bewegte Schallquellen wie Autos oder Flug-
zeuge (die zudem oft auBBerhalb des szenischen
Raums im engeren Sinne - also z.B. aulerhalb des
Hauses, in dem die Handlung spielt - plaziert sein
konnen) und dergleichen mehr anzeigen. Man konn-

te sogar so weit gehen, die Indizierung der off-
screen-Segmente der Szene als eine der Grundfunk-
tionen des Filmtons anzusehen, der so einen ganz
zentralen Beitrag zur Stabilisierung der Illusion des
szenischen Raums leistet. Ist diese Tatsache allein
schon von dsthetischem Interesse, betrifft sie doch
den Représentationsmodus des (Ton-)Films ganz
wesentlich, 146t sich das Verhiltnis von on-screen
und off-screen semantisch noch weiter aufladen,
wenn es mit dramatischen Konstellationen koordi-
niert wird. Ein hochst interessantes Beispiel ist Fritz
Langs M - EINE STADT SUCHT EINEN MORDER, zu dessen
off-screen-Ton Noél Carroll in seiner lesenswerten
Untersuchung schrieb:

The agents and events kept off-screen are gene-
rally associated with danger. This is especially
true of the off-screen agents. They constitute
threats to what is on-screen. In my examples, for
instance, the gangsters threaten the child-killer,
and later the police threaten the gangsters. This is
a formal articulation of Lang's theme of paranoia
(1985, 2741).

Zweierlei ist festzuhalten:

(a) Die Darstellung einer Szene ist nicht "vollstdn-
dig", sondern bietet nur partielle Ansichten des Ge-
schehens, die aber zu einer einheitlichen Synthese
des szenischen Geschehens vereinigt werden kon-
nen, weil Abwesendes indexikalisch angezeigt ist
und aus dem erschlossen werden kann, was présen-
tiert wird. Das "innere Bild" einer Szene, das der Re-
zipient entwirft, entsteht aus Interpretationen, Hypo-
thesen und Schluf3folgerungen. Gerade die Partialitét
der Raumdarstellung erdffnet ein Feld von Verste-
henstitigkeiten, weil vom Fragment immer auf die
urspriingliche Ganzheit "hochgerechnet" werden
mubf.

(b) Das Verhiltnis von on und off kann als ein infor-
mationelles Verhiltnis ausgebildet sein, das Rezepti-
ons- und Teilhabe-Prozesse ganz anderer Art ermog-
licht. Gerade dadurch, daB3 die Angst-Reaktion der
Figuren auf etwas Ungesehenes gerichtet wird, wird
der off-screen-Raum in den Illusionierungen des sze-
nischen Raums um so groflere Aufmerksamkeit auf
sich ziehen: Weil die Angst-Reaktion wie ein Ausru-
fezeichen unterstreicht, wie wichtig das ist, was im
off zu besichtigen sein konnte. Die Spannung erzeu-
gende Technik, die Quelle des Schreckens au3erhalb
des Bildes zu lassen, es im Bild nur mittelbar anzu-
zeigen, basiert eben auf der Integration von on und
off in der Illusion eines szenischen Raums [26].



(2) Kontextuelle Bindung: Das Bild steht in einer Se-
quenz von Bildern, die (bzw. deren Inhalte) nicht
vergessen werden. Der Kontext wirkt in die Bildbe-
deutung hinein, erschlieit das Bild fiir die Sequenz,
in der es steht. Das gleiche Bild kann in verschiede-
nen Umgebungen auftreten und zeigt dann unter
Umsténden ganz verschiedene Bildtatsachen: Eine
weite Aufsicht auf den Handlungsraum kann rein
syntaktisch als establishing shot stehen, kann aber
auch eine subjektive Aufnahme aus einem Flugzeug
sein [27].

"Kontext" ist hier nicht fiir sich zu denken, als ge-
stalthaftes Gebilde etwa, sondern muf} bezogen wer-
den auf die Verstindigungs- und Verstehensprozesse:
Im Kontext ist es sogar moglich, daB eine filmische
Einstellung die Abwesenheit eines erwarteten Objek-
tes zeigt (dazu Mdller 1978a, 471f) - vermittelt aller-
dings durch die Rezeptionstatsache der "Objekter-
wartung". Die Fahigkeit, etwas nicht zu zeigen, ist
nicht allein ein Effekt der kontextuell-sequentiellen
Bindung des Filmbildes, sondern kann auch dann
auftreten, wenn ein Bild gegen die "Gestalterwar-
tung" verstoft: Ein Bild, das ein Gesicht ohne Mund
darstellt, zeigt auch die Abwesenheit des Mundes.
Diese Relativierung bestérkt aber Mdllers conclusio
nur noch, dafl man "die Erwartung des Zuschauers
als TeilprozeB" (1978a, 49) des Film- und Bildver-
stehens mitbeschreiben miisse und sich nicht auf die
pure Materialbeschreibung beschrinken kénne. Ich
habe an anderer Stelle (Wulff 1993a) das in einer
Bildtheorie fundamentale Prinzip von "Darstellung"
pragmatisch zu fundieren versucht: Bilder sind keine
Objekte, sondern Gegenstdinde und Produkte von In-
terpretationsprozessen; diese Prozesse konnen wie-
derum Teil von Handlungsprozessen sein. Grundle-
gend dafiir ist die Tatsache, daB} in der Interpretation
ein inneres Bild produziert wird, das an Handlungs-
entwiirfe und -vollziige angeschlossen werden kann.

Die Kontextbindung 138t sich - als Korrelat zu den
psychologischen Prozessen der Bedeutungszuwei-
sung - in zwei Richtungen denken: Zum einen steht
das Element in einem "kohésiven Feldzusammen-
hang" mit anderen Elementen, die gemeinsam signi-
fizieren (wie z.B. die Einstellung im Rahmen der
Einstellungen einer Sequenz); zum anderen ist das
Element eine Funktionsgréf3e in einem "funktionalen
Handlungszusammenhang", der den Rahmen fiir
Funktionszuweisungen abgibt. Eine Reihe von Bil-
dern in einem Biologiebuch, die die "Tiere Afrikas"

darstellen, bilden zum einen ein "thematisches Feld"
aus. Es konnte also kein Bild eines Ozeandampfers
oder eines Osterreichischen Sonnenuntergangs in
diesem thematisch-kohésiven Feld auftreten; und das
Bild eines Elchs wiirde in dieser thematischen Reihe
als "Fehler", "Irrtum", "Scherz" oder "Liige" identi-
fiziert werden kdnnen. Zum anderen steht die Bild-
reihe in einem "funktionalen Rahmen", der bedingt,
daB3 die Bilder Exemplare der Gattungen reprisentie-
ren und keine Individuen. Die Bilder zeigen Phéno-
typen, weil im Biologiebuch von Gattungen die
Rede ist. Dieselben Bilder kdnnten in einem anderen
Kontext - im Rahmen autobiographischer Afrikaer-
lebnisse z.B. - genau die abgebildeten Individuen re-
préasentieren. Eine Bildunterschrift, die im Biologie-
buch das abgebildete Individuum zur Sprache bréch-
te, wire als "Abschweifung" (vielleicht auch als
"pédagogischer Kniff") qualifizierbar. Wird gegen
die Kontextforderung verstoB3en, besprechen wir den
Verstof} in Kategorien intentionalen kommunikati-
ven Handelns, das sei festgehalten: Beide Arten der
Kontextbindung verweisen also auf den intentiona-
len Rahmen des kommunikativen Verkehrs zuriick.
"Can pictures lie?", ist eine beliebte Frage, an der
sich Diskursives zum Bild aufthdngen 1463t. Selbstver-
standlich kénnen sie, mochte man antworten: Weil
sie Elemente kommunikativer Handlungen und Mit-
tel des kommunikativen Verkehrs sind.

(3) Objektumgebungen: Das Bild zeigt Objekte, die
in einen "Hof" anderer Objekte (eine "Objektumge-
bung") verweisen. Alltagswissen flief3t iiber alle be-
sonderen Informationen des jeweiligen Films und
iiber alle formalen Raumindikatoren hinaus in den
Entwurf des Umgebungsraums hinein. Die Frame-
Semantik versucht gerade solche Wissensbestinde
zu beschreiben, die es ermdglichen, von einem pré-
sentierten Ausschnitt auf Umgebungen zu schlieflen.
Zeige ich eine Kiiche, durch deren Fenster man tiber
die Dacher hinwegsehen kann, dann kann "errech-
net" werden, dafl wir uns in einer Wohnung befinden
(was impliziert, daB es andere wahrscheinliche Riu-
me gibt - Bad, Wohnzimmer, Schlafzimmer), die in
einem Hochhaus ist (was Eingénge, Flure, Fahrstiih-
le und dhnliches impliziert, aber natiirlich auch ge-
wisse Sozialformen nahelegt), da3 wir uns in der
Stadt befinden, da} es wahrscheinlich eine Mietwoh-
nung ist etc. In dieser Art ist das Filmbild immer
auch als ein Index allgemeinen Weltwissens aufzu-
fassen, so dafl mit Hilfe dieses Wissens der Horizont
des Umgebungsraums aufgefiillt werden kann.



Derek Jarmans WiTTGensTEIN ist ein hochinteressan-
tes Beispiel fiir die bewuBte Inszenierung von Ob-
jekten und Objektumgebungen: Weil hier die Objek-
te isoliert und zu hochst artifiziellen Szenarien kom-
poniert werden, die gelegentlich auf mehrere ver-
schiedene vorfilmische Szenen verweisen. Mit der
Objektwelt geht Jarman analytisch in einem solchen
Sinne um, dal} Szenen nur noch mit minimalen Ob-
jektumgebungen realisiert sind. Nur solches erhalt
Zutritt zum Bildraum, das etwas aussagen kann. Das
mag den historischen Ort betreffen, an dem das alles
spielt. Das mag die Handlung betreffen, weil sich in
der Kulisse der Szene natiirlich alles Handlungs-
funktionelle findet - Betten zum Liegen, Stithle zum
Sitzen, MGs zum Kriegfiihren. Ein abstruses Szena-
rio zeigt Wittgenstein, der an einer Tafel doziert; ei-
nige Studenten sowie Russell und Keynes sind die
Zuhorer; sie sitzen auf Liegestiihlen. Wollte man
einen Frame aufspannen, in dem "Vorlesen" erfaf3t
ist - die offensichtlich dominierende Handlung -,
kdmen Tafel, Kreide und Stiihle darin vor. Aber Lie-
gestiithle? Die Objekte greifen auf eine andere Be-
deutung aus, sperren sich dagegen, ganz in einer ein-
heitlichen Szene aufzugehen. Die Objekte, die das
Bild zeigt, stehen in Spannung, scheinen sich gegen-
seitig aus dem Bild hinausdringeln zu wollen. Und
das alles nur, weil Objekten eine Kraft innewohnt,
ihr gewohntes Umfeld wachzurufen. Man konnte
fragen, ob jene Szene eine Kombination zweier Sze-
narien sei, eine Art situativer Doppelbelichtung. Da
wire das eine Szenario die Vorlesung Wittgensteins
vor den Studenten, das andere eine Szene im Garten,
wo Wittgenstein seinen Freunden etwas erlautert. Ich
sage Garten: Weil Liegestiihle in Gérten gehoren!

Szenischer Raum

Es konnen zwei Bezugssysteme unterschieden wer-
den, die als oft miteinander verbundene bzw. mitein-
ander interagierende Rahmen fiir den Entwurf des
off-screen-Raums dienen: Das erste nenne ich das
"Prinzip des szenischen Raums", das zweite das
"Prinzip der Handlungsfunktionalitit des Raums".

Der erste Typ entwirft den akuten Handlungsraum.
Im frithen Film a la A Woman Scorneb ist der Hand-
lungsraum meist als "Zimmer" begrenzbar - das zur
Kamera hin gedffnete Biihnenszenario hat die Aus-
maBe des Zimmers, und die kanonische Einstellung
reproduziert genau diese Ausdehnung des Ortes.

Interessant ist der Bezugspunkt, den ich mit dem off-
screen zu benennen versucht habe: Es geht fiir den
Zuschauer darum, ein Gefiige von physikalisch und
kulturell wahrscheinlichen Objekten um den priasen-
tierten Ausschnitt herum aufzubauen, wobei die
"Wahrscheinlichkeit" entweder aus allgemeinem
kulturellen Wissen abgeleitet oder aus vorherigen
Szenenbildern des Films entwickelt wird (es sind
also verschiedene Lernprozesse, die das Moment des
"Wahrscheinlichen" hier fundieren). Wenn von einer
Gesamtansicht auf eine detailliertere Aufnahme
iibergegangen wird, bleibt das Gesamt des Raums im
Verstehen der letzteren erhalten. Wenn also in A
WomaN Scornep an den Glasschrank herangesprun-
gen wird, bleibt der Gesamtraum des Eflzimmers,
aber auch das Nachbarschaftsverhiltnis des EBzim-
mers zu den anderen Radumen des Arzthauses als
Raum-Horizont des Bildes auf der Leinwand pré-
sent. Das gilt natiirlich nicht nur fiir die Objektum-
gebung, sondern auch fiir die Personen, von denen
man weil}, daf} sie in besonderen Rdumen sind:
Wenn also die Mutter im Treppenhaus gezeigt wird,
wie sie die Diebe entdeckt und sich in einer Wische-
truhe verbirgt, dann bleibt im Hintergrundbewu/3t-
sein der Szene das Kind im Dachgeschof} prisent
(was als Faktor in den erwartbaren Handlungen und
Motivationen der Mutter wirksam wird).

Wenn diese Annahmen richtig sind, ist der Raum-
Horizont fiir das Spiel mit Erwartungen und Hypo-
thesen, in das der Film einen Zuschauer verstrickt,
sehr zentral, zumal er eng mit den Handlungen und
Handlungsméglichkeiten der Akteure koordiniert ist.
Die Inszenierung des Raums ist also ausgerichtet
nicht nur auf Stimmigkeit, Kontinuitédt und &hnliche
Eigenschaften, sondern unmittelbar bezogen auf die
Préastrukturierung von Verstehens- und Aneignungs-
operationen. Der Raum-Horizont bildet eine Bedin-
gung gleich fiir mehrere verschiedene Formen von
Zuschaueraktivitét:

(a) fiir die Orientierung des Zuschauers genauso wie
(b) fiir seine Kalkulation von Handlungsméglichkei-
ten oder auch Gefahren fiir die Handelnden wie aber
darum auch

(c) fir das Mal3 und die Intensitét seiner "Betroffen-
heit" (im Sinne des "Involvements" aus der amerika-
nischen Psychologie).

Die Totale des Handlungsraums ist also die Darstel-
lung desjenigen Raumes, der als szenischer Raum
den Rahmen der Handlungen der Akteure bildet. Der
szenische Raum ist ein Ausschnitt aus einem weite-



ren Umgebungsraum, der die Handlungsméoglichkei-
ten und -orientierungen aber nur unwesentlich affi-
ziert. Der szenische Raum ist der Feld, in dem sich
das Handeln und die Interaktionen abgebildeter Per-
sonen entfalten. Die Wahl der Einstellungsgrofen er-
folgt mit Blick auf diesen Bezugsrahmen und enthélt
so ein analytisches Moment, weil es sowohl das
Handlungsfeld der vorfilmischen Szene absteckt wie
auch dessen Geltung voraussetzt. Die beiden Einstel-
lungsgroBen Weite Einstellung und Totale (manch-
mal auch "Supertotale”" und "Totale") werden z.B.
gerade durch diese Anbindung des Bildausschnittes
an das Handlungsfeld unterschieden: Da die Totale
als Abbildung des Handlungsraums definiert ist und
seine Grenzen mit der intentionalen Handlungsaus-
richtung von Personen gesetzt sind, wird die Erwei-
terung des Blickwinkels iiber den Handlungsraum
hinaus den Effekt haben, die Ebene der primiren
Handlungsdarstellung zu iiberschreiten und das
menschliche Geschehen in einen groBeren Rahmen
einzugliedern. Wenn am Ende von ZorBaA, THE GREEK
(1964) sich das Bild von der Totale des Tanzes der
beiden Helden zu einer weiten Aufnahme der ganzen
Bucht 6ffnet, verschwinden die Akteure fast in der
Weite der Landschaft. Hills GeEronmvo (1994) nimmt
den extremen Wechsel von nahen Einstellungen zu
Landschaftstotalen gar als dramaturgisches Grund-
prinzip an, wobei er zugleich die normale Hand-
lungsdarstellung mit einem anderen Bildtypus - der
Landschaftsaufnahme - durchsetzt. In rhythmischem
Wechsel wird die Erzdhlung immer wieder unterbro-
chen von Sequenzen mit Landschaftsaufnahmen, in
denen die Akteure kaum noch auszumachen sind.
Die Reihe der Beispiele lie3e sich fast beliebig fort-
fiihren. Worum es mir hier geht, ist eine mit der Va-
riation der Kameradistanz einhergehende Modulati-
on des "Tonfalls" festzuhalten, in dem der filmische
Diskurs steht. Es verdndert sich dabei das kommuni-
kative Verhéltnis von Kommunikator und Zuschauer
- das Uberschreiten der Grenzen des Handlungs-
raums verschiebt den thematischen Fokus der Dar-
stellung und schafft Raum fiir neue, der Darstellung
selbst nicht innewohnende kommunikative Aktiviti-
ten. Wenn am Ende von Wickis Die Brucke (1959)
die Kamera zuriickféhrt, bis das winzige Schlacht-
feld in Génze zu sehen ist, wird ikonographisch
schon die lakonische Bemerkung der folgenden
Schrifttafel - das Geschehen, von dem der Film er-
zahlt, sei so unerheblich gewesen, dal} es in keinem
Heeresbericht aufgetaucht sei - vorbereitet und die
tragische Sinnlosigkeit der Ereignisse unterstrichen.
Die Offnung des Raums in Konrad Wolfs Icn war

NEUNZEHN (auf die ich unten noch genauer eingehen
werde) dient dagegen dazu, einen die diegetischen
Grenzen des Films aufbrechenden Appell an den Zu-
schauer zu artikulieren. Die Modulationen des
Raumschemas korrespondieren dabei Registerdnde-
rungen, die reflexiv auf den Aussage- oder Kommu-
nikationsakt selbst zurlickweisen. Die Ausweitung
des Raums ist das Mittel, mit dem zunéchst die Ver-
anderung des Registers angezeigt ist. Zugleich wird
in die Aussageweise des Films selbst eingegriften.
Der intentionale Fluchtpunkt dieser Modulation ist
die "modale Einstellung" - auf sie wird eingewirkt,
indem ihr ein neues intentional-kommunikatives Ob-
jekt zugeordnet wird.

Ich will aber auf mein eigentliches Anliegen, die
Raumdarstellung mit Groflen des Handelns der Figu-
ren zusammenzusehen, zuriickkommen. Die Bei-
spiele, die ich hier eingefiihrt habe, unterstreichen
die These, dafl mit der Bezugsgrofie des szenischen
Raums Uiblicherweise ein stofflicher Rahmen gesetzt
ist, der die Raumdarstellung reguliert und die einzel-
nen Elemente der filmischen Rede in einen kohéren-
ten und kohésiven Zusammenhang bringt. Ahnlich,
wie beim Sprachverstehen von der sprachlichen
Oberflache auf die Dinge, von denen die Rede ist,
fortgeschritten wird, bewegt sich auch das Filmver-
stehen vom Oberflichenmaterial der filmischen Ein-
stellungen zum Begreifen des szenischen Zusam-
menhangs. "Wenn man das Wort 'Radieschen’ hort,
ist man schon im Garten", sagt Biihler, auf diese Be-
wegung ebenso hinweisend wie auf unser Wissen
iiber die Feld- und Szenengebundenheit von Objek-
ten und Handlungen. Die Sprachpsychologie hat im-
mer wieder nachgewiesen, daf3 die sprachliche Ober-
fliche verschwindet, vergessen wird, wenn man erst
einmal verstanden hat, worum es geht. Gleiches gilt
auch fiir Bilderfolgen: Man hat die Szene verstan-
den, die dargestellt wird, und kann die Mittel, mit
denen sie dargestellt wurde, getrost wieder absinken
lassen.

Kontexte und Uberraschungen

Der zweite, abstraktere Rahmen, der einen Zugriff
auf das Gefiige und Verhiltnis von Raumen gestattet,
ist als Teil der narrativen oder der Handlungsbe-
schreibung zu verstehen: Durch Handlungen wird
oft (oder sogar fast immer) ein rdumliches Verhdlt-
nis zwischen Akteuren und Handlungsobjekten eta-
bliert. "Schieben" impliziert nicht nur korperliche



Aktivitit eines Akteurs an einem Objekt oder an ei-
nem anderen Subjekt, sondern auch ein Verhiltnis
des "x/hinter/y" ("ziehen" bildet gewissermafien das
Komplement dazu und produziert ein Verhéltnis des
"x/vor/y"); eine Flucht bzw. eine Verfolgung impli-
ziert ein Raumverhéltnis des "Hintereinander" - oft
in Sicht-, aber nicht in Beriihrungsweite [28]; die
Handlung des "Beobachtens" interreliert einen Be-
obachter und ein beobachtetes Subjekt oder Objekt
in Sichtweite; usw.

Es geht hier nicht um ein physikalisches, sondern
um ein (handlungs-)logisches Verhiltnis von Riu-
men zueinander. Das betrifft auch die Bewertung der
"relativen Distanz" von Rdumen zueinander. In A
WomaN Scornep ist z.B. die Verbrechermansarde
deutlich "entfernt zum Arzthaus" in der Stadt gele-
gen, nicht in der Vorstadt (unterstrichen bzw. mar-
kiert durch den Stralenausgang der Wohnung). Und
auch die zur Rettung herbeieilende Polizei am
Schluf3 wird "in abnehmender, aber gro3er Entfer-
nung" lokalisiert werden - es wére absurd, wenn sie
drei Hauserblocks weiter in dieser Art loseilen wiir-
de [29]. Am Rande sei erwéhnt, daf auch aus den
Verhaltensweisen von Personen auf gewisse, fiir die
jeweilige Handlung relevante Eigenschaften des
Handlungsraums geschlossen werden kann; hier
kann z.B. die grof3e Hektik des Ehemanns und der
Polizei als ein dramatisch gesetztes Indiz fiir eine re-
lativ lange Anfahrt zum Arzthaus genommen wer-
den.

Aus den Verhaltensweisen von Personen kann auf
den Handlungsraum geschlossen werden - und wenn
es hier zu MiBverhéltnissen und Unangemessenhei-
ten kommt, lassen sich aufschluflreiche Beobachtun-
gen machen. Es handelt sich dabei nicht um Fehler,
sondern um Gags - wie so oft, ist die Pointe ein in-
telligenter Verstol3 gegen gemeinhin Unauffélliges
und dennoch Konventionelles. Hier ist eine der For-
men des Slapstick moglich, mit der Harold Lloyd
hiufig gespielt hat und die die Geltung einer ele-
mentaren Wahrnehmungshypothese vorausetzen, mit
der vom aktuellen Anschauungsmaterial des Bildes
auf die virtuelle Wahrnehmung des off-screen ausge-
griffen wird. Zwei Beispiele: Lloyd zappelt (in Feer
First, 1930) an der Fassade, als sei er auf der Hohe
des zehnten Stocks. Die Kamera féhrt zuriick und
zeigt ihn zehn Zentimeter iiber dem Trottoir an ei-
nem Gitter hingend - entlarvt; es bildet sich schnell
eine Menschentraube, die die verzweifelte Aktivitat
des Helden als groteskes Straflentheater goutiert.

Zwei Situationswahrnehmungen iiberlagern sich -
die "Verzweiflung" setzt die Abenteuer an der Hoch-
hausfassade fort, der Eindruck der "Groteske" ful3t
dagegen auf der Wahrnehmungen des unbeteiligten
Passanten (und es mag die Doppelung der Bewer-
tung des Handlungsmodus sein, die hier in Lachen
miindet). Die Strategie, den Entwurf des Raumhori-
zontes durch Kontext-Vorgaben vorzudeterminieren
und dann durch die VergroBerung des Kameraaus-
schnittes zu diipieren, ist ein Spiel mit dem Zuschau-
er, ein Gag, der eine Art augenzwinkernden Pakt
zwischen Erzdhler und Rezipient impliziert. Movie
Crazy (1932) folgt einem dhnlichen Kalkiil. Der
Film

beginnt mit einem Gag, wie man ihn aus den frii-
heren Stummfilmen von Lloyd her kennt: Man
glaubt, daB Harold bequem in einem Auto sitzt
und sich durch die Gegend fahren 148t, bis die
Kamera sich zuriickzieht [!] und man erkennt,
daf} Harold auf einem Fahrrad direkt neben einem
Auto strampelt (Reilly 1980, 89).

Weitere Beispiele: In der Ealing-Komddie ALL ar
Sea (1957) werden zunéchst zwei Bilder von Kriegs-
schiffen gezeigt, die sich durch hohe See kdmpfen.
Es folgt eine Nahaufnahme auf den seekranken Prot-
agonisten, der auf einer Briicke steht, gegen die der
Gischt schlédgt. Er erzihlt im voice-over, daBl er im
Krieg fast alle Schiffstypen seiner Majestét kennen-
gelernt habe. Dann fahrt die Kamera zuriick und
man sieht, daB3 er auf einer Schiffsattrappe steht, die
von Matrosen hin- und hergeschaukelt wird. Ein
Werbefilm von BMW zeigt einen Skifahrer, der 230
km/h aushilt - angeschnallt auf dem Dach eines Au-
tos. Die Liste lieB3e sich problemlos verldngern.

Unter Umstidnden ist die Komplettierung eines
raumlich-szenischen Kontextes sehr vielfiltig so-
wohl auf Prinzipien der narrativen Situierung der
Einstellung wie auch auf Weltwissen zu beziehen. In
Top Secrer findet sich eine Szene, in der die Prot-
agonisten einen Zaun durchschneiden und unter dem
Zaun hindurch in das abgesperrte Areal der
DDR/Nazi-Geheimpolizei hineinrobben. Die Kame-
ra fahrt leicht zuriick. Der vorderste der Kriechenden
halt plotzlich erschreckt inne, als er an ein Paar
glattpolierte Stiefel stot, in denen aber keine Wache
steckt, wie sich schnell zeigt, als die Kamera noch
weiter zuriickfahrt.



Der Gag funktioniert aus mehreren verschiedenen
Griinden und in mehreren Ableitungen, in denen das
Stiefelpaar ganz regelmifig als Metonymie eines
Mannes genommen wird: Die Aktivitédt des Zuschau-
ers umfaflit im Zentrum also den Entwurf und die An-
tizipation einer Person in den Stiefeln. Warum ist sie
wahrscheinlich? Es sind verschiedene Formen all-
taglich-praktischen, aber auch generischen Wissens,
die die Stiefel in einem "stofflichen Feld" bestim-
men, das das off-screen umfafit und mit Substanz er-
fiillt:

(1) Stiefel pflegen nicht einfach so in der Gegend
herumzustehen; Stiefel auf der Wiese implizieren
darum mit einer gewissen Wahrscheinlichkeit den
Mann in ihnen.

(2) Am Zaun eines schwerbewachten Geheimdienst-
zentrums pflegen Wachen zu patroullieren, die Uni-
formen tragen; ein uniformierter Wéchter gehort also
zum (narrativen) frame dazu - und Stiefel gehoren
zur Uniform, indizieren metonymisch das Tripel
Mann-Wichter-Uniformierter [30].

(3) Es gehort zu den Konventionen der Suspense-Er-
zdhlung, daf} das Eindringen in feindliches Gebiet
gefahrlich ist und gestort zu werden pflegt; auch aus
narrativen Griinden ist also das Auftreten des Wéch-
ters wahrscheinlich. Es wird, diesem folgend, nicht
einfach nur ein Mann in den Stiefeln entworfen, son-
dern vielmehr ein Mann in den narrativen Kenn-
zeichnungen, die in die Erzdhlung "hineinpassen".

Die Doppelung der situativen Ansichten eines Ge-
schehens ist eine ebenso verbreitete wie fundamen-
tale Strategie komischen Erzdhlens. Dabei ist oft der
Bildausschnitt, die relative Position der Kamera die
Grundlage fiir die Verstehensirritation. Da dréngt
sich eine Bedeutung auf, die sich konsistent in den
Kontext fligt - und erweist sich unvermittelt als
falsch, eine andere, oft viel profanere Erklarung des
Bildes wire die richtige gewesen. Es ist dem Prozef3
der Hypothesenbildung eigentiimlich, daB eine nahe-
liegende Annahme durch eine fernerliegende Erfiil-
lung abgelost wird (und in der Komddie macht diese
Differenzerfahrung sich im Lachen des Zuschauers
Luft). Solcherart ist der Prozef3 der Hypothesenbil-
dung immer ein verdecktes Thema des Verstehens,
ein "Mit-ProzeB": Die Vorlaufigkeit und Fragilitat
des Entwurfs wird en passant zum Thema, als eine
sekundére Tatsache, die den eigentlichen Gegen-
stand des Verstehens (die verstandene Szene) not-
wendig voraussetzt. Ob es die Tatsache der Uberra-
schung oder das Erlebnis des Kontrastes zweier
"Auflosungen" des Bilderratsels ist, die den komi-

schen Effekt produziert, will ich hier nicht entschei-
den, obwohl die Frage nicht uninteressant ist. Im-
merhin zielt sie auf die Bestimmung der Rolle, die
das Stoffliche in derartigen Prozessen spielt: Entw-
der hat man es mit der strukturellen Qualitit einer
besonderen Rezeptionsfigur zu tun oder mit einem
stofflichen Verhiltnis von Wahrscheinlichkeit, Kon-
textualitdt und Erwiinschtheit, durch die die beiden
Lesarten einer Szene (die erwartete und die erfiillte)
voneinander kontrastiert sind. Zwei Beispiele:

(1) Charlie Chaplin ist, seiner Trunksucht wegen,
von seiner Frau verlassen worden; man sieht ihn,
von hinten, wie er von Weinkrdmpfen geschiittelt zu
werden scheint, wihrend er doch - in der Frontalein-
stellung sichtbar - nur einen Shaker bedient und sich
einen Cocktail zubereitet [31].

(2) Der Bibliothekar und die franzdsische Hausleh-
rerin haben sich zu einem Schéferstiindchen im Zim-
mer des jungen Mannes getroffen. Man sieht den
Kopf der jungen Frau in rhythmischer Bewegung,
offenbar eine Fellatio vollziehend - als ihr Kopf mit
einem Male ganz sichtbar wird - sie hat eine Wein-
flasche mit den Zdhnen entkorkt (das Beispiel ent-
stammt Jiri Menzels Film Konec Starych Casu [Das
ENDE DER ALTEN ZEITEN]).

Anmerkungen

[1] Ich verwende den Terminus "Illusionierung" hier in ei-
nem strikt deskriptiven Sinne, wissend, dafl der Terminus
AnlaB fiir MiBverstindnis und Widerspruch ist (vgl. dazu
Carroll 1988, 93) und daB es eine lange und intensive Dis-
kussion des Illusionskonzepts (ich denke an so wichtige
Arbeiten wie Gombrich' Kunst und Illusion [1978]) gibt.
Unter einer "Illusion" (oder einer "Illusionierung") verste-
he ich den Aufbau eines inneren Orientierungs- und Sinn-
raumes, in den ein Text in den Akten der Rezeption {iber-
setzt wird und in dem verschiedenste Verweisungen, Be-
zugnahmen usw. erfolgen konnen; "Illusion" ist also nicht
gebunden an einen - wie auch immer fundierten - realisti-
schen Darstellungsmodus. In diesem Sinne ist sie Gegen-
stand auch empirischer Wahrnehmungs- und Kognitions-
forschung.

[2] Vgl. dhnlich Bordwell 1985, 113f; abweichend davon
Winkler 1992, 79ff. Derartige Listen entstammen der
Wahrnehmungspsychologie - auch hier stellt sich ja schon
das Problem, dal} aus einem zweidimensionalen Netzhaut-
bild eine dreidimensionale Raumvorstellung abgeleitet
werden muf. Traditionellerweise wird mit einem Modell
gearbeitet, in dem angenommen wird, dafl das Netzhaut-
bild Hinweisreize (depth cues) enthélt, die raumliche Tie-
fe indizieren. Bei unbewegtem Netzhautbild lassen sich
z.B. die folgenden wahrnehmungspsychologisch relevan-
ten Tiefen-Merkmale isolieren:

(1) perspektivische Fluchtlinien;



(2) unterschiedliche Oberflachentexturen von Objekten;
(3) relative Objektgrofle;

(4) Uberdeckungen;

(5) Licht-Schatten-Verteilungen;

(6) relative Hohe im Gesichtsfeld - hohere Objekte schei-
nen weiter entfernt zu sein als niedrigere.

Das filmische Bild reproduziert so ein Prinzip rdumlicher
Wahrnehmung, das auch auflerhalb der Filmwahrneh-
mung gilt. Die Gegeniiberstellung der Zweidimensionali-
tit des Filmbildes und der Dreidimensionalitédt der Wirk-
lichkeit, die gelegentlich als Indiz fiir die Artifizialitét der
Kinowahrnehmung gesetzt wird, umgeht die Tatsache,
daB auch die dreidimensionale Wirklichkeit erst wahrge-
nommen werden muf3 und daf3 auch dabei eine 3D-2D-
3D-Ubersetzung erfolgen muf.

[3] Branigan hélt an anderer Stelle fest, da3 der "impossi-
ble space" - also eine Folge von Raumansichten, die nicht
zu einem master space synthetisiert werden konnen - vor
allem perzeptuelle Probleme aufwerfe, die den Zuschauer
dazu zwingen, primidre Annahmen {iber das Verhéltnis von
Raum, Zeit und Kausalitdt zu revidieren und gegebenen-
falls eine neue Einheit der Wahrnehmung aufzubauen, die
nicht von der Voraussetzung eines diegetischen Raumes
ausgehen; vgl. Branigan 1992, 44. Wenn also in einer
Komparationsmontage Szenen aus dem Leben der Armen
mit Szenen aus dem Leben der Reichen kontrastiert wer-
den, erfolgt die Wahrnehmungssynthese im Hinblick auf
die diskursive Einheit der Arm/Reich-Opposition und
nicht auf einen einheitlichen, kontinuierlichen szenischen
Raum.

[4] Und in manchen experimentellen Filmen, miifite man
erginzen. Ein besonders aufschlufreiches Beispiel ist
Chantal Akermans Film JEANNE DIELMANN, 23 QuAl bu
CommMERCE, 1080 BRUXELLES (1975), in dem die Starre der
Kamerapositionen und die iiberdeutlichen Symmetrien
des Bildaufbaus wiederum mit der obsessiven Beziehung
der Protagonistin zur Ordnung des Alltagslebens konnota-
tiv zusammenhéngt; vgl. dazu die ausgezeichnete Analyse
von Ben Singer (1989, bes. 68ff). Es sei aber vermerkt,
daf} die visuelle Strategie eines derartigen Films sich ge-
gen die Regeln einer Raumdarstellung wendet, die den
Handlungen und Orientierungen der Akteure folgt. Die
Starre des Bildes verweist auf sich selbst, weil sie stilis-
tisch "gegen" die Norm gebraucht ist.

[5] Jesionowski nennt derartige Einstellungen in ihrem
Griffith-Buch "Thinking in Pictures" mit einem ganz &hn-
lichen Interesse locales. Dazu heifit es: "Shots related in a
stable chain define "locales". They give the audience a
concrete sense of place, the experience of which leads to
the narrative nuances of the story" (1987, 101). In &hnli-
chem Sinne spricht Stephen Heath von tableaux: "Early
film space tends simply [sic!] to be tableauesque, the set
of fixed-camera frontal scenes linked as a story" (1981,
26). Fiir Heath ist das "tableau" allerdings, das sei hier be-
merkt, eine noch unperfekte, ganz unfilmische Vorform
der eigentlichen Raumreprasentation im Film (z.B. 1981,
39): Der Raum wird sich seiner Meinung nach erst spater
ganz der Reprisentation der Handlung unterordnen, ganz
als Funktion der Erzdhlung ausentwickeln und mit der
"Bewegung" von Protagonisten und Erzidhlung koordi-

niert werden (1981, 26f, 39f). Ich werde mich - wie oben
schon angedeutet - hier der Heathschen Redeweise und
Kritik nicht anschlieSen, werde "Locus" als rein deskripti-
ven Begriff verwenden und spiter zeigen, wie Loci in
eine Erzdhlstrategie integriert werden (so dafl man der Be-
hauptung Heath' zumindest mit Skepsis gegeniiberstehen
sollte).

[6] Vgl. zur abweichenden Hohe der Vitagraph-Produktio-
nen Salt 1983, 106.

[7] Ein Beispiel fiir eine nur ganz leichte, aber ausgespro-
chen raffinierte Verdnderung der Kameradistanz findet
sich in A Woman Scornep in der Differenz zwischen den
Einstellungen 15 und 17:

#15 Der Arzt ist nach Hause gekommen; das
Bild zeigt die Eingangshalle bzw. den Biiroraum, in dem
auch das Telefon steht und in den spéter die Diebe einstei-
gen werden.

#16 Im Garten. Einer der Diebe schleicht
sich an das Haus heran und beobachtet durch das Fenster,
was drinnen geschieht.

#17 Wieder der Biiroraum. Wie #15, aber et-
was néher. Der Arzt zeigt seiner Frau das Geld und legt es
in die Schublade des Schreibtisches, den er anschlielend
sorgfaltig verschlief3t.

Gerhard Schumm schrieb mir zu dieser Szene: "Fiir eine
bloB intuitive spontane Kamerakorrektur ist die Differenz
[zwischen den beiden Einstellungen ##15,17] zu grof3.
Fiir einen direkten Schnitt von Einstellung zu Einstellung
wire die Differenz zu klein. Griffith muf} sehr genau ge-
wullt haben, daf er diese zu grof3e - zu kleine Einstel-
lungsgroBen-Differenz, die kein Heransprung sein soll
und kann, nur durch eine dazwischengeschaltete Einstel-
lung getrennt darbieten kann. Das frappiert mich. Die Dif-
ferenz: er verlagert das Bildzentrum. Und er 6ffnet den
Kameraraum des gleichen vorfilmischen, filmarchitekto-
nischen Raums von anfangs links jetzt nach rechts und
gewinnt dadurch einen neu und anders ausgerichteten
Handlungsraum."

[8] Ein Beispiel findet sich in Wulff 1992, 94ff.

[9] Zu den wenigen Kamerabewegungen vgl. Jesionowski
1987, 32f. Zu der These, die ich hier vorstelle, vgl. auch
Aumont (1983, bes. 8f), der die Dynamisierung des
Raums generell als Dynamisierung des Point-of-View zu
fassen versucht.

[10] Nach Noél Burch gibt es drei Arten von Raumbezie-
hungen zwischen zwei benachbarten Einstellungen: Die
erste nennt er alterity und meint damit "the movement
from one location to an entirely different one" (oft als Ele-
ment von Alternationen); die zweite nennt er proximity
und versteht darunter "an edit from one space to a space
very near yet different from it"; der dritte Typ ist der Her-
ansprung, der von Burch overlap genannt wird; vgl. dazu
Gunning 1990, 340.

[11] Der Film erzéhlt in 117 Einstellungen und 13 Minu-
ten die folgende Geschichte: (1) In der Wohnung von
zwei Verbrechern kommt es zu einem Streit zwischen ei-
nem der Gauner und seiner Geliebten, die ihn dabei er-



tappt hat, daf} er mit einer anderen Frau ein Verhiltnis hat.
Im Streit lduft man auseinander. (2) Auf der Strafle beob-
achten die Gangster einen Arzt, der die Bank geschlossen
vorfindet und mit seinem Geld nach Hause geht. Sie ver-
folgen ihn und kénnen beobachten, dal er das Biindel
Banknoten in eine Schreibtischschublade verschlief3t. (3)
Mit einem Telefonanruf locken sie den Arzt in ihre Woh-
nung, iiberwiltigen ihn dort, fesseln und knebeln ihn und
machen sich auf den Weg zum Haus des Arztes, um das
Geld zu holen. Was die beiden nicht ahnen kdnnen: der
Arzt hat das Geld seiner Frau gegeben, die es in einem
Krug in einer Glasvitrine versteckt hat. (4) Die Gauner
dringen in das Haus ein. Sie 6ffnen die Schublade, in der
sie das Geld wéhnten. Dann beginnen sie, das Haus zu
durchsuchen. Die Frau des Arztes versteckt sich, bevor sie
am Ende sich in das Kinderzimmer rettet, in der das Kind
der Arztfamilie schléft. Sie verbarrikadiert die Tiir. Bald
haben die Verbrecher ihr Versteck gefunden, sie beginnen,
die Tiir einzutreten. (5) Zur gleichen Zeit findet die Ge-
liebte des Verbrechers den Arzt - sie war zuriickgekom-
men, um ihren untreuen Liebhaber zu erdolchen. Die bei-
den eilen zur Polizei und kommen in letzter Minute zur
Rettung der Arztfrau und ihres Kindes.

[12] In anderen Filmen aus dieser Periode dynamisiert
Griffith den starren szenischen Raum der Locus-Einstel-
lung oft dadurch, daB3 er das Geschehen auf mehreren
Ebenen der Biihne anordnet (meist Vorder-, Mittel- und
Hintergrund). In A Woman Scornep verzichtet er fast ganz
auf diese Strategie der mise-en-scene.

[13] Vgl. dazu die Bemerkungen in Heath 1981, 47. Vgl.
dazu auch Salts Hinweise auf die Entwicklung des "point
of view shots" in der Zeit zwischen 1907 und 1913 (1983,
103, 126). Die genauere Betrachtung des Beispiels zeigt,
daf} die Subjektivisierung eher von der dargestellten
Handlung ("die Verbrecher beobachten den Arzt") getra-
gen wird denn von einer naturalistischen Représentation
eines Verhéltnisses von Punkten und Objekten im Raum;
vor allem die Heimlichkeit, mit der die Verbrecher den
Arzt beobachten, gibt einen Hinweis auf das, was ge-
schieht und was die Handlung vorantreiben wird. Der
Ubergang auf das topographische Verhiltnis von Punkten
im Raum ist zwar schon angelegt, aber noch nicht domi-
nant: Vielmehr wird eine Handlungsmodalitét ausgestellt,
die wiederum ein relatives Verhéltnis von Rdumen impli-
ziert.

[14] Die Tiefenstaffelung von Raumen ist eine andere -
topographische - Technik gewesen, mit der die Tatsache
reprasentiert werden konnte, daf jemand ein Geschehen
beobachtet; man sieht dabei jemanden in einem vorderen
Raum, der das Geschehen im hinteren Raum beobachtet,
oder man sieht umgekehrt jemanden, der in einem "hinte-
ren Raum" versteckt das Geschehen im vorderen verfolgt;
vgl. dazu Barry Salts Bemerkungen zum "space behind"
(1983, 113, 116). Diese Technik hat mit der "Subjektivie-
rung" einer Einstellung aber natiirlich nichts zu tun, son-
dern zeigt den kompletten Akt des Beobachtens in einem
einzigen Szenario. Die "subjektive Aufnahme", um die es
mir hier geht, ist dagegen ein einzelnes Bild, das (a) etwas
zeigt und (b) zudem bezogen ist auf jemanden, aus dessen
Blickpunkt das Geschehen gezeigt-gesehen wird.

[15] Vgl. dazu die wichtigen Bemerkungen in Moller
1985b, insbes. 16ff.

[16] Diese Uberlegung bezieht sich auf solche Modelle
des Textverstehens, die die Arbeit des Rezipienten am
Text als eine Téatigkeit der Hypothesenbildung und -prii-
fung zu beschreiben versuchen. Auf die Raum-Kompo-
nente sind derartige Modelle noch wenig angewendet
worden; vgl. exemplarisch Branigan 1981, bes. 58ff, zur
von ihm sogenannten "'reading hypothesis' theory". Brani-
gan definiert am gleichen Ort eine formale Bedingung,
die Perspektivierungen der genannten Art moglich ma-
chen: "What is at stake at the minimum [...] is a four term
relation among character, camera, object, and
narrator/viewer (perceiver); logically speaking, these
terms complete a quadratic predicate and at any given
moment describe the point of view" (1981, 59). Ich folge
dem hier weitestgehend, ohne den Vorschlag zu diskutie-
ren oder zu problematisieren.

[17] Dafiir lieBe sich allein das dkologische Argument ins
Feld fiihren, daB es oft nétig ist, Objektbewegungen im
Wahrnehmungsfeld aufmerksam zu verfolgen. - Verwie-
sen sei auch auf die Wahrnehmungsirritation, die der
"Sprung iiber die Handlungsachse" auslost und die als ein
Widerspruch zwischen den Daten, die deiktischer und int-
rinsischer Orientierung zugrundeliegen, beschrieben wer-
den kann.

[18] Vgl. generell zur Markierung der "subjektiven" Ka-
mera die Uberlegungen von Vernet (1988, 33-35), der
zwei Typen der Markierung unterscheidet: Im einen Fall
ist das Bild als Ganzes betroffen (indem z.B. mit einer
verzerrenden Optik fotografiert wird, nachdem der Held
betrunken gemacht wurde); im anderen Falle wird die
Présenz eines Betrachters im Bild indiziert (durch einen
Schatten, durch Objekte wie Gitter etc., die zwischen Ka-
mera und zentralem Objekt stehen, und dergleichen
mehr). Die ersteren Markierungstechniken nennt Vernet
exposants, die letzteren taxemes.

[19] Auf die zunehmende Bedeutung des off-screen-
Raums ist in der Griffith-Literatur inzwischen mehrfach
hingewiesen worden; vgl. zusammenfassend Elsaesser
1990, 299f. Elsaesser akzentuiert ebenfalls die Bedeutung
des joff-screen-Raums fiir die Konstitution von Erwartun-
gen und Hypothesen des Zuschauers: "in order to create
inferential structures of sight and knowledge far in excess
of and unparalleled by the kind of hierarchization of
knowledge which we recognise as suspense und usually
identify with classical cinema" (299).

[20] Ich werde hier keine Explikation von "Raumwissen"
versuchen (vgl. Wunderlich 1982a,b) - dieses wire eine
Untersuchung, in die kognitionswissenschaftliche, lin-
guistische und wahrnehmungspsychologische Uberlegun-
gen zu integrieren wéren und die den Rahmen einer film-
wissenschaftlichen Untersuchung sicherlich sprengen
wiirde -, sondern ein erstes System der Raumdarstellung
am Beispielmaterial entfalten.



[21] Auch gebriuchlich ist die Redeweise off-camera, die
das on-off-Verhiltnis von der Aufnahme und nicht von der
Projektion her faft. Das frz. hors champ ("auBerhalb des
Gesichtsfeldes") greift wiederum einen anderen Gesichts-
punkt zur Modellierung des Phénomens. Alle diese Rede-
weisen sind in dem einen Punkt unprizise, als sie das off-
screen global fassen und die Einheit der Szene aufler Acht
lassen. Dabei wire diese immer mit zu nennen: Denn off-
screen konnen nur solche Objekte, Ereignisse, Akteure
etc. sein, die gleichwohl zur Einheit der Szene gehoren.
(Ich hatte oben schon gezeigt, daB3 ein "aktionaler Umge-
bungsraum" entsteht, wenn Handlungen Handlungsele-
mente im off-screen implizieren.) Ein voice-over-Erzéhler,
der zwar nicht im Bild ist, aber auch nicht zur Einheit der
Szene zéhlt, ist in diesem engeren Versténdnis nicht als
off-screen zu beschreiben (sondern dann - man verzeihe
das Wortspiel - als off-scene). Wenn z.B. eine Gerdusch-
quelle, die off-scene vermutet wurde, sich als off-screen
herausstellt, ist man tiberrascht - ein Indiz dafiir, daf3 die
[lusionierung der szenischen Einheit auch und gerade im
Verstédndnis des off-screen im Vordergrund des Verstehens
steht. Ein Beispiel ist eine Szene in Mel Brooks' Hign
ANXIETY, in der sich eine als nicht-diegetisch vermutete
Filmmusik als source music herausstellt, wenn ein mit ei-
nem ganzen Orchester besetzter Bus in den Bildausschnitt
hineinfdhrt. -- Das off-scene entspricht weitestgehend dem
franzosischen hors cadre, womit der Raum bezeichnet ist,
der auflerhalb der Einstellung, des Bildrahmens liegt und
auch nicht zur diegetischen Realitdt des Films zdhlt: Es ist
der Ort, an dem die Kamera, der Regisseur etc. sind, die
den filmischen Diskurs produzieren. Dieser Raum kann in
den Kamerahandlungen durchaus zum (meist komodianti-
schen) Thema gemacht werden: Hicn AnxieTy endet mit
einer Riickfahrt der Kamera, die die Kulisse zerstort.

[22] Es gibt eine ganze Reihe von Untersuchungen, die
die Présenz des off-screen-Raums als eine Erscheinungs-
form der suture genommen haben, die die Prozesse, Stra-
tegien und Strukturen bezeichnen soll, mit denen ein Zu-
schauer in einen Text integriert ("hineingendht") wird.
Vgl. dazu die sehr intensive Diskussion, die Carroll
(1988, 183-199) dem Konzept widmet, um es am Ende zu
verwerfen. Ich will hier nur auf die - zuerst von Noél
Burch formulierte - Annahme, dal} es eine Fluktuation
zwischen dem on-screen und dem off-screen gebe, zu
sprechen kommen. Dabei wird das off-screen als dem on-
screen latent innewohnend gedacht (Stephen Heath
spricht sogar einmal von der "Raumschwangerschaft":
"Classical continuity [...] is an order of the pregnancy of
space in frame" [1981, 45]), so daB3 die Schu3-Gegen-
schuB3-Montage permanent Latentes in Prasentes umwan-
delt. In dieser Redeweise wird die Oberflaichenbewegung
der Information gegeniiber der Tatsache, daf} die Aneig-
nung darauf gerichtet ist, einen kohédrenten Raum zu illu-
sionieren, minder gewichtet. Fiir meine Uberlegung setze
ich den Ausgriff auf eine Einheit des Raumes, der alle
Teilinformationen iibergreift, und die darauf gerichteten
Syntheseleistungen als die dominierende Rezeptionsakti-
vitit. Gerade die Schuf3-Gegenschuf3-Auflosung 146t sich
- weil sie ja auf einer Geometrie der Kamerapositionen
basiert - recht mechanisch in einen zusammenhéngenden
Raum "umrechnen"; die Annahme einer Fluktuation von
on-und off-screen ist dazu nicht nétig. Vielmehr gestattet

es die Unterscheidung von deiktischer und intrinsischer
Orientierung, Indikatoren fiir die kognitive Aktivitit zu
gewinnen, die im Aufbau des szenischen Raums in der
Rezeption aufzuwenden ist und die sich durchaus als Hin-
weise auf die Komplexitit und Intensitét der Rezeptions-
tatigkeit lesen 146t.

[23] Im Tonfilm, miifite man dazusetzen; ob es auch im
Stummfilm méglich ist, mit den Mitteln der Begleitmusik
auf den off-screen-Raum zu verweisen, bediirfte einer ei-
genen Untersuchung. Natiirlich kann nichtverbal auf ein
Laut-Ereignis auflerhalb des Bildfeldes Bezug genommen
werden - indem sich ein Akteur z.B. erschrickt oder in-
dem er die Hand hinters Ohr legt, um besser horen zu
konnen.

[24] Lotmans Bemerkung, daB8 die Nahaufnahme das
wichtigste Mittel sei, mit dem die seitlichen Begrenzun-
gen des Filmbildes attackiert resp. gesprengt wiirden,
weist in eine dhnliche Richtung, nimmt aber auf eine an-
dere Begriindung Bezug: "Ein isoliertes Detail, das ein
Ganzes ersetzt, wird zur Metonymie. [...] wir bleiben uns
dessen bewul3t, daB} sie trotz allem ein Detail einer realen
Sache ist, und die auf der Leinwand nicht vorhandenen
Konturen dieser Sache geraten mit den Grenzen der Lein-
wand in Konflikt" (1977, 124).

[25] In vielen Uberlegungen zur GroBe der filmischen
Einstellung ist die Tatsache, daf} das aktuelle Bild nur
einen Ausschnitt aus einem umfassenden Umgebungs-
raum présentiert, als essentielle Tatsache festgehalten
worden. So sprechen Bordwell/Thompson (1979, 113)
von einer "implicitly continuous world", die den Aus-
schnitt rahme und der sie entstamme; und Lotman (1977,
40) halt fest: "Die Welt der Objekte ist geteilt in einen
sichtbaren und einen unsichtbaren Bereich. [...] Die Tatsa-
che, daf} die Welt auf der Leinwand immer 7ei/ einer an-
deren Welt ist, bestimmt die grundlegenden Eigenschaften
des Kinematografen als Kunst."

[26] Ich habe an anderer Stelle (Wulff 1993b) darauf auf-
merksam gemacht, dafl die Konzentration auf das off-
screen "eng mit der metarezeptiven Hypothese zusam-
men[héngt], dafl der Film nur solche Informationen be-
reitstellen wird, die zur Prézisierung und Komplizierung
des Problems bzw. (zunehmend am Ende einer Geschich-
te) zu seiner Losung beitragen" werden. Ich will hier au-
Berdem festhalten, da3 der Entwurf eines nur akustisch in-
dizierten Handlungsfeldes auflerhalb des Sichtfeldes
hochst intensive Phantasieprozesse in Gang bringt, die
wiederum die Involviertheit des Zuschauers in das Verste-
hen des Textes erhohen.

[27] Vgl. dazu meine Analyse der Maisfeld-Szene aus
Hitchcocks North By NortawesT (1994b, 108). Vgl. dar-
iiber hinaus ebd., 110. Zum Einfluf} des Kontextes und
zum analytischen Verhiltnis von Einstellung und Sequenz
die Arbeiten Mollers (v.a. 1978a, 43ft; 1985a, 29f1Y).

[28] Wenn diese unterschritten ist, konnte man schluf3fol-
gern, geht eine Flucht/Verfolgung iiber in den Showdown.
Das Unterschreiten der Beriihrungsdistanz wire dann die



Bedingung dafiir, daB ein anderes Handlungs- und Inter-
aktionssegment einsetzt.

[29] Genau dieses ist natiirlich Grundlage fiir zahlreiche
"Raum-Gags". Wenn z.B. jemand versucht, sich mit einer
aufwendigen Apparatur in's Nebenzimmer zu "beamen"
(in Space Barts, 1986/87), dann ist die Unangemessenheit
der Apparatur und das Mifverhéltnis von Handlungsauf-
wand und -effekt Grundlage fiir einen Lacher.

[30] Arnheims Beispiel - #1: Man sieht Chaplin, Grof3, in
Frack und Zylinder; #2: Riickfahrt: bis man sieht, daf3
Chaplin Unterhosen anhat - basiert auf einer Art "stilisti-
scher Konsistenz-Annahme": Eine Person trigt einen
Kleidungsstil, der in sich geschlossen ist. Vgl. dazu Arn-
heim 1974, 105.

[31] Entnommen Kersting 1989, 273, der das Beispiel
wiederum Deleuze entlehnt.
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