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Raum und Handlung: Intentionen und Objekte

Ich will die Untersuchung von Rezeptionsiiberra-
schungen hier aber zunéichst fallenlassen und zur In-
teraktion von Raumwissen und Raumwahrnehmung
zurlickkehren. Fragt man nach der "Berechnung" der
relativen Lage von Rdumen zueinander, sind hier
ganz verschiedene Gesichtspunkte zu differenzieren.
Ganz verschiedene Raumkonzepte kommen ins
Spiel, die oft nur bedingt (oder sogar gar nicht) von-
einander abhéngen oder miteinander interagieren.

Alternation

Eine sehr frith entwickelte Form, in der dramatisches
Geschehen dargestellt werden kann, ist die Alterna-
tion zweier Handlungslinien, die am Ende zusam-
mengefiihrt werden. Viele "Rettungen-in-letzter-Mi-
nute"-Sequenzen sind als Alternationen ausgefiihrt.
In Griffith' A Woman Scornebp ist das Haus des Arz-
tes der Ort des einen Strangs der alternierten Se-
quenz - das Geschehen spitzt sich zu, die Verbrecher
drohen in das letzte Zimmer, in das sich die Frau mit
ihrem Kind gefliichtet hat, einzudringen. Das Haus
ist zugleich der Zielort der rasenden Fahrt der Poli-
zei, die am Ende die Rettung bringt. Diese zweite
Handlungslinie ist in einer ganzen Reihe von Auf-
nahmen realisiert, die alle die abstrakte Raumbe-
schreibung:

<Auto, drauBBen, Strafle, Nacht>

erfillen. Es muB} also keine besondere Straf3e sein,
auf der sich das Auto bewegt. Die Verschiedenheit
der StraBBen trdgt sogar der Dramatisierung bei - weil
aus der Diskontinuitdt der Orte eine Ellipse er-
schlossen werden kann, die wiederum ein Indikator
der schnellen Bewegung der Akteure ist. Der Dis-
kontinuitdt der Orte steht dabei die Kontinuitdt der
Bewegungsrichtung entgegen: Auffallend ist, daf3
sich das Polizeiauto in allen einzelnen Aufnahmen in
die gleiche Richtung bewegt - eine abstrakte Darstel-
lung einer direktional zusammenhédngenden Bewe-
gung, die schlieBlich am Zielort zur Ruhe kommen
kann. Die direktionale Einheitlichkeit adaptiert die
intentionale Orientierung der Bewegung, schmiegt
sich also an ein - nicht-&uBerliches - Element der
Handlungsstruktur an. Ist der Zielort erreicht, ist
auch die Einheit des Ortes fiir die Handlung wieder
gegeben, es kann auf ein szenisches Konzept des
Handlungsraumes iibergegangen werden. (Auf die
Dramaturgie der Bewegungsrichtungen werde ich
unten noch einmal zuriickkommen.)

Raumimplikationen

Wenn wir wissen, daf} die Mutter das kleine Kind
"iber die Treppe" ins Kinderzimmer gebracht hat, ist
das Kinderzimmer natiirlich als "im ersten Stock"
gewult (das Beispiel entstammt wiederum A Woman
ScorneD). Das ist nichts Besonderes und kann verall-
gemeinert werden: Die relative Lage von Rdumen in
Héausern wird also aus Operationen der Handelnden
"herausgerechnet” und abgeleitet. Dabei spielt na-
tiirlich auch die direktionale Qualitdt der Aktionen
eine Rolle: Wenn die Frau "nach rechts" aus dem
Kinderzimmer abgeht, ist ein Treppenabsatz er-
schlieBbar - bzw. zumindest die Lagebeschreibung
des Kinderzimmers als "oben auf der Treppe links".
Vermutlich ist es fiir derartige Berechnungen notig,



eine gewisse Grundannahme iiber das Nachbarver-
hiltnis von Raumen {iberhaupt - das Kinderzimmer
liegt also nicht am Ende eines Flurs o.4. - sowie
einen "Grundplan" fiir das berechnete Haus zu ha-
ben. In diesem Fall liegt es nahe, das Modell des
Puppenhauses, dessen Rdume nach vorne aufge-
schnitten sind, grundzulegen [32].

Eine Grundlage dieser Operationen, die der Zu-
schauer am Material durchfiihrt, ist das alltdgliche
und nicht-filmspezifische Raumwissen. Insbesondere
dann, wenn die Kalkulation von Rdumen aus Ausse-
hen, Fensterdurchblicken etc. gewonnen werden
mubB, ist die Wissensbasis des Filmverstehens unmit-
telbar evident. Eine Schréige in einer Wohnung ist
Basis fiir den Schluf3, daB3 es sich wohl um eine
Dachmansarde handeln muf3. Eine Nummer an der
Eingangstiir der Wohnung zeigt das Appartment-
Haus an. Und dergleichen mehr. Raumwissen von
dieser Art basiert auf dem Wissen tiber Wohnen, den
Zusammenhang von Lebens- und Wohnstil, von Ein-
richtung und Reichtum. Fiir die Raumorientierung,
die ja funktional bezogen ist auf die Handlung, von
der ein Film eigentlich erzdhlt, ist nicht nur das Wo,
sondern auch das Was der gegebenen Information
von Bedeutung.

Nehmen wir als ein Beispiel ein Wohngebiet in
einem Vorort: mit Attributen wie 'Mittelklasse',
'sicher’, 'attraktiv' und 'gepflegt' beschrieben und
bewertet, konnen wir uns von ihm ein Bild ma-
chen. Wiirde man weitere Attribute wie
'isoliert'[,] 'wie geleckt aussehend', 'anonym' und
'steril' hinzufiigen, hitten wir ein ganz anderes
Bild von dieser Gegend (Downs/Stea 1982, 80).

Raumwissen geht iiber in allgemeines Weltwissen,
interreliert mit dem Wissen iiber Objekte und deren
kulturelle und handlungsfunktionelle Bedeutungen
und wird integriert mit dem Versténdnis ganz ande-
rer GroBen der Erzéhlung. Festzuhalten ist, daf3 die
Objektwelt Ausgangspunkt und Material fiir eine
schluBfolgernde Tatigkeit des Rezipienten ist, die
einen Handlungs- und Lebensraum entwirft, der auf
den Typifizierungen basiert, die im Alltagsleben
oder in den Modellwelten von Genres gelten.
"Raum" ist in diesem Feld von Beziigen und Hin-
weisen nur eine Kategorie unter anderen.

Die relative Lage von Rdumen in einem solchen
"Grundrif3 der Handlungsorte" kann nicht immer zu
einer Aufriizeichnung synthetisiert werden, und es

sind dann abstraktere Kategorien, die die Rdume in
Beziechung zueinander stellen. Ein hdchst interessan-
tes Beispiel ist die schloBartige Anlage, in der der
grofite Teil von Billy Wilders SaBriNa spielt: Die ein-
zelnen Ansichten des Anwesens konnen, wie ein-
schliagige Versuche gezeigt haben, nicht in eine ho-
mogene Lageskizze zusammengebracht werden!
Diese Anomalie fillt in der normalen Rezeption
nicht weiter auf, weil die einzelnen Aufnahmen zwar
nicht in ein architektonisches, wohl aber in ein se-
mantisches Gefiige geriickt werden konnen - der
Handlungsraum ist eine Abstraktion aus dem visuel-
len Material, ein konzeptuelles Gebilde, das im we-
sentlichen auf drei Eigenschaften fuf3t:

(a) Der Eindruck der Gréfe: Das Anwesen ist du-
Berst grof und uniibersichtlich. Die Inkompatibilitdt
der Teilansichten wird so in einen allgemeinen Ein-
druck tiberfiihrt. Auch die zahlreichen Teile der Ge-
samtanlage - Auffahrt, Innenhof, Garten bzw. Park,
Tennishalle etc. - tragen diesem Eindruck einer
Weitlaufigkeit bei. Tatsdchlich ist eine derartige Ge-
neralisierung auch sehr schliissig, weil die uniiber-
sichtliche GroBe des Anwesens und der unermefli-
che Reichtum seiner Besitzer im Film selbst unmit-
telbar miteinander in Bezichung gesetzt werden.

(b) Der Eindruck einer abstrakten und funktionalen
Ordnung des Gesamtanwesens: Es sind nicht einzel-
ne Zimmer, sondern Funktionsbereiche, die in einem
relativen Verhéltnis zueinander bestimmt werden
konnen - Vorderansicht des Hauses mit Auffahrt; In-
nenhof mit Funktionsrdumen wie Garage, Kiiche,
Werkstatt etc.; Garten- und Freizeitsegment hinter
dem Haus.

(c) Die soziale Geschichtetheit der Rdume: Die Réu-
me der Angestellten sind deutlich gegen alle anderen
Réaume abgesetzt, bilden eine eigene soziale Sphire.
Wiederum sind es die Zugénglichkeiten, einander
kontrastierende Modi der Interaktion und derglei-
chen mehr, die die Rdume qualifizieren und so das
Gefiige der Rdume als einen Ausdrucksbereich der
sozialen Schichtung der Filmhandlung lesbar ma-
chen. Die Teilrdume sind mit den Akteuren koordi-
niert [33], sind als deren Handlungsrdume definiert.
Insofern korrespondiert die Raumgliederung natiir-
lich auch den sozialen Beziehungen, in denen die
Handelnden stehen [34].

Indikatoren und Passagen

Das handlungslogisch eigentlich duBerliche Verhalt-
nis von Auflen und Innen ist fiir die Raum-Dramatur-



gie und -Montage in A WomaN ScornED von grof3er
Bedeutung. Immer wieder zeigt eine Aufnahme erst
ein AuBlenbild des Handlungsortes, bevor die eigent-
liche Ortlichkeit ins Bild riickt und damit die Hand-
lung beginnen kann. Im Beispiel ist es

(1) die Polizeiwache, in die der Arzt eintritt und die
er mit den Polizisten wieder verlaft;

(2) die Wohnung der Einbrecher, die einen Strallen-
eingang hat;

(3) das Haus des Arztes, fiir das das Innen-Auf3en-
Verhiltnis ja sogar narrativ wirksam gemacht ist (in
der Handlung des Beobachtens-Belauschens);

(4) von dhnlicher Qualitdt wie die anderen Beispiele
ist die Szene vor dem Eingang zum Garten des An-
wesens.

In nur einem Fall haben wir es mit einem narrativen
Verhiltnis zu tun, das Auflen- und Innenraum mit-
einander verbindet. Alle anderen Félle zeigen Au-
Benaufnahmen, die fiir die Erz&dhlung eigentlich gar
nicht benétigt wiirden.

Es ist unklar, warum auf diese Auflenszenen ge-
schnitten wird, und man kdnnte sowohl eine topo-
graphische wie eine dramaturgische Hypothese dar-
iiber formulieren, warum sie gesetzt sind, obwohl sie
offensichtlich so wenig fiir die Erzdhlung beitragen.

Man konnte das Bild als Verweis auf den Hand-
lungsort nehmen, ihm also ein topikales Moment un-
terstellen. Ein Ortsindikator, der die "Globaltopogra-
phie" des Handlungsraumes anzeigt, ist immer dann
notig, wenn der Handlungsraum neu aufgebaut oder
in Erinnerung gerufen wird. Von dieser Art sind die
Indikatoren von Stidten in anderen Filmen gelegent-
lich gesetzt - nicht als Bezugnahmen auf geographi-
sches oder enzyklopadisches Wissen, sondern in in-
tradiegetischer Funktion. Sogar (oder: gerade) im
Fernsehen wird die Ortsindikation sehr gezielt ein-
gesetzt: Ich denke an die Regel, dal3 nach einer dra-
maturgisch vorgesehenen Werbeunterbrechung die
Wiederaufnahme der Erzahlung mit einem Ortsindi-
kator (z.B. einer AuBlen-Aufnahme des Polizeireviers
[wie in NYPD Brug] oder einem Luftbild des Hau-
ses des Clans [wie in DynasTY]) zu eréffnen ist.

Es ist unmittelbar einsichtig, daf} derartige Ortshin-
weise in einer klimakterischen Phase der Erzdhlung
fehlplaziert wéren. Sie gehdren in die Ruhephasen
des Geschehens, in ansteigende oder abfallende
Spannungsbdgen, nicht in deren "Hoch-" oder
"Durchfiihrungsphasen". Es 148t sich fast so etwas
wie eine dramaturgische Regel aus der Beobachtung

ableiten: Vor einer Interaktion in einem Innenraum
muB eine Art von vorbereitender Handlung gegeben
werden, die erst die folgende Szene mdglich macht.
Die Annahme einer solchen Regel wiirde eine Art
rhythmischer Struktur in derartigen Montagen an-
nehmen, einen regelmifBig beachteten Wechsel von
Aktions- und Ruhephasen der Handlung, wobei die
Ruhephasen oft als Ortsiibergéinge markiert sind. Bei
einer derartigen Beschreibung wiirde man die Au-
Benaufnahmen in dem Sinne als "Passagen” [35]
zwischen zwei Aktionsphasen nehmen, wie Balazs
sie schon in seinem "Sichtbaren Menschen" zu be-
schreiben versuchte. Man wiirde die Passagen-Ein-
stellungen dann nicht nur als Ortsindikatoren, son-
dern auch als Indikatoren von (Handlungs-)Sequen-
zen auffassen und sie damit zu den Techniken der
Sequenz-Eroffnung stellen konnen - und somit eher
ein dramaturgisches und rhythmisches als ein topo-
graphisches Moment als Begriindung dafiir anneh-
men, dalB} sie so regelméBig auftreten.

Direktionalitit und Handlungskontinuitéit

Eines der spatialen Bindemittel zwischen Einstellun-
gen ist, wie schon festgehalten, schon im frithen
Film die direktionale Kontinuitdt einer Bewegung:
Wird in der einen Einstellung nach rechts abgetreten,
erfolgt der Neuauftritt in der folgenden von links
[36]. Diese Regel, die den Eindruck erwecken hilft,
eine Bewegung sei kontinuierlich-durchgéngig, wird
auch dann beachtet, wenn die Ereignisse, die zwei
aneinander angrenzende Einstellungen zeigen, durch
einen erkennbaren und unter Umsténden groflen
Hiatus getrennt sind: Jemand verlaft eine Wohnung
nach links - er tritt nach links aus dem Haus auf die
Strafe. Ein Flugzeug startet in New York nach rechts
- es landet von links kommend in London. Derartige
Anschliisse suggerieren die Kontinuitét eines Bewe-
gungsablaufes (und spielen im Feinschnitt eine
wichtige Rolle). Die Illusion des Zusammenhangs
einer nur in markanten Ausschnitten dargestellten
Bewegung wird offenbar begiinstigt, wenn die Di-
rektionalitét als analogischer Hinweis darauf dient,
daB die repriasentierten Handlungsfragmente tatsich-
lich zu einer Einheit ("Ortsverdnderung einer Person
oder Sache") verschmolzen werden konnen. Die di-
rektionale Ordnung des abgebildeten Geschehens
dient also als Fundus anschaulicher Hinweisreize,
die mit Alltagswissen und der Bildung einer héheren
Einheit des Verstehens zusammentreten, so dal} Zeit-



und Raumspriinge iiberbriickt werden konnen, ohne
daB der Handlungsfaden abrisse.

Kohisionseffekte, die Einstellungen miteinander
verbinden, basieren im wesentlichen auf den Bezie-
hungen

(a) der Identitét,

(b) der Similaritat und

(c) der Kontiguitét,

wobei man die letztere weiter differenzieren kann
(Kausalitdt: etwas im einen Bild bewirkt etwas im
anderen; Spezifikation: etwas gibt einen besondere-
ren Hinweis als das andere; Situierung: etwas zeigt
den Rahmen, in dem das andere steht; Integration:
zwei Elemente gehoren zu einer libergeordneten Ein-
heit wie einer Handlung). In der filmischen Organi-
sation der Kohésion spielt Kontinuitét eine zentrale
Rolle, weil die Diskontinuitét des visuellen Materi-
als fast immer als stérend empfunden wird. Der
Nichtzusammenhang der Bilder ist tatsachlich brii-
chig, weil die Kontraste, Widerspriiche und Opposi-
tionen zwischen den Elementen des Visuellen am
Ende doch der Struktur des Dargestellten korrespon-
dieren - ein Zusammenhang, der sich in der Rezepti-
on aber nur schwer einzustellen vermag, weil die
Diskontinuitdt zu starkes Gewicht erhilt. Die alte
Frage, wie der "rote Faden" beschaffen sei, der die
verschiedenen Bilder durchzieht und sie als Darstel-
lung eines darunterliegenden Zusammenhangs be-
greifbar macht, verweist nicht allein auf Einheiten
des Denkens und auf stoffliche Gréf3en, davon war
oben ja schon die Rede, sondern auch auf das Ver-
héltnis der Mittel, mit denen er artikuliert wird.

Kontinuitdit zwischen zwei Einstellungen wird schon
im frithen Film im wesentlichen durch drei Techni-
ken signalisiert (bzw. erschliebar gemacht):

(1) Direktionalitdt des Handelns / der Bewegung,

(2) Integration von Bildfolgen in eine Blickmontage,
(3) Koordination von Akteuren und Handlungen.

Eines der prominentesten Bindemittel ist - bei liber-
spannender Handlung und Identitét der Akteure - die
direktionale Organisation der Handlungs-, insbe-
sondere Bewegungsfolgen in aufeinander folgenden
Einstellungen. Jesionowski hat vollig recht, wenn sie
derartige Formen zu den Erscheinungsweisen "filmi-
scher Kohdrenz" stellt:

Action run down the diagonal toward the cut and
matched to a similar line of action in the followi-

ng shot gives at least a rudimentary sense of co-
herence to early films (1987, 101).

Die Bedingung fiir diesen Kohérenzeffekt ist aber
eine iibergreifende Handlungslinie ("matched
action"; vgl. Jesionowski 1987, 101) [37]. Jeder
Richtungswechsel ist ausdriicklich zu zeigen, sonst
verliert der Zuschauer die Orientierung, ist eine alte
Weisheit der Handbiicher zur Montage. Es gibt eine
"direktionale Ordnung" des Geschehens, das die
Kraft hat, eine synthetische Wahrnehmungseinheit
als das Erlebnis einer wiederauftretenden abstrakten
Raumcharakteristik zu fundieren. Eine derartige, ge-
geniiber der Heterogenitit des Bildmaterials abstrak-
te Wahrnehmungseinheit stellt sich im {ibrigen sogar
dann her, wenn eine Einstellungsfolge verschiedene
Objekte in gleichem Abstand und in gleicher Rich-
tung zeigt (man denke an eine deskriptive Sequenz,
die Studenten an einer Universitit auf der Treppe
vor dem Bibliotheksgebdude beobachtet).

Allerdings ist der Kohérenzeindruck selbst bei einfa-
chen Bildfolgen oft komplizierter fundiert, in denen
das Direktionale eine Rolle spielt. Man vergegen-
wartige sich die folgende Sequenz:

#1 Man sieht ein Auto in schneller Bewegung
von rechts nach links fahren.

#2 Man sieht auf eine Mauer, auf die - ohne daf}
man das Objekt, das diese Einwirkung verursach-
te, sehen konnte - von links so eingewirkt wird,
daB sie zu schwanken beginnt und Mortelteile auf
den Boden fallen.

Der Wahrnehmungsschluf3, der die beiden Bilder
fraglos miteinander verbindet, basiert auf der Unter-
stellung, daB3 es das Auto aus #1 gewesen ist, das die
Mauer beschédigt hat. Er wiirde nicht gelingen,
wenn die Mauer in #2 am rechten Bildrand stiinde.
Die Grundlagen einiger Formen filmischer Kontinui-
tét scheinen aus elementaren Prinzipien der Wahr-
nehmungsattribution abgeleitet zu sein. Das kleine
Beispiel zeigt, wie drei Prinzipien der Wahrnehmung
und der Organisation des Wahrnehmungsmaterials
miteinander agieren: Die direktionale Kontinuitdt
der Links-Rechts-Ordnung des dargestellten Gesche-
hens und die Annahme der Pertinenz der abgebilde-
ten Objekte hdngen offenbar unmittelbar miteinan-
der zusammen. Dal} dabei das Auto aus #1 im zwei-
ten Bild gar nicht mehr zu sehen und rein hypothe-
tisch unterstellt ist, spielt dabei offensichtlich keine
Rolle. Im Kohésionseffekt, der die beiden Aufnah-



men des Beispiels aufeinander bezieht, tritt eine
Kausalattribution hinzu, die die Energie der Objekt-
bewegung im ersten Bild und die Deformation des
zweiten Objekts im zweiten miteinander "verrech-
net" (wiirde man das Auto in #1 in &duf3erst langsa-
mer Bewegung zeigen, wire der Schlull gestort)
[38].

Die zweite elementare Technik ist die schon mehr-
fach angesprochene Integration aufeinanderfolgen-
der Einstellungen durch den Akt des Sehens - ausge-
hend von einer dreigliedrigen Koordination der Auf-
nahme eines Jemand, der sieht, einer Aufnahme des
Gegenstandes oder der Person, die er sieht, und einer
erneuten Aufnahme desjenigen, der sieht (""reaction
shot™) [39].

Ein drittes Mittel, das Einstellungsfolgen binden
kann und dabei ebenfalls ein abstraktes Raumver-
héltnis zwischen den zwei (oder mehr) involvierten
Akteuren etabliert, ist die Nutzung von Handlungen,
die die Aktivitditen von zwei oder mehr Agenten ko-
ordinieren. In vielem dhneln diese Formen der syn-
theseleitenden Struktur des Sehens, die ja ein Sub-
jekt und ein Objekt miteinander verbindet. Ein Bei-
spiel mag das Telefonat zwischen zwei Akteuren
sein [40]. Der Raum, der in derartigen Handlungsbe-
ziehungen eine Rolle spielt, ist zwar diskontinuier-
lich, in keine "Geographie" auflosbar, aber in einem
abstrakten Verhéltnis von Handlungsrollen bestimm-
bar. Es geht um ein fopologisches Verhdltnis von Or-
ten, nicht um ein geographisches!

Kontinuitdtsmontage ist aber keine natiirliche Cha-
rakteristik der filmischen Darstellungsform, sondern
eine konventionelle Ordnung von Bildern oder Bild-
fragmenten, die sich erst nach und nach herausgebil-
det hat. Ob Griffith die Herstellung von Kontinuitét
als Inszenierungsziel vor Augen hatte, darf bezwei-
felt werden. In A Woman Scornep scheint die Hand-
lungsfithrung zwar an manchen Stellen dazu ange-
legt zu sein, einstellungsiibergreifende Handlungsli-
nien zu etablieren. Auf der anderen Seite tendiert der
Film aber deutlich auch dazu,

to use up spaces and then discard them, which
emphasized the succession of spaces rather than
the accumulation of dramatic effect (Jesionowski
1987, 101).

Jesionowski nimmt in ihrem Griffith-Buch gerade
die Nicht-Kontinuitit als eine spezifische Technik

der Griffithschen Exponierung einer Erzahlung, wo-
nach gilt: "he very creatively and consciously mani-
pulates the breaks between spaces rather than the
continuity of a single shot" (32).

Die Richtungs-Organisation muf3 nicht immer unidi-
rektional-einsinnig erfolgen, sondern ist natiirlich
abgestimmt auf das interaktive Handlungsgesche-
hen. Der ganze SchluBBakt - der Showdown - ist z.B.
antagonistisch an der Tir-Barriere ausgerichtet: Die
Frau im Kinderzimmer agiert nach rechts, die Ver-
brecher auf dem Treppenabsatz nach links [41].

Der Schnitt ist oft noch nicht direkt in der Aktion ge-
setzt, sondern erfolgt sozusagen "aktweise". Eine
Ausnahme bildet im vorliegenden Film das Eindrin-
gen der Verbrecher in das Kinderzimmer: hier ist
mitten in der Bewegung geschnitten. Das mag in
dem besonderen Falle damit zu tun haben, dal} die
Aktion auf der Leinwand aus zwei Loci plotzlich
einen einzigen macht. Im Normalfall ist der Rhyth-
mus der Inszenierung einer Geschichte, die in Lo-
cus-Einstellungen erzihlt ist, abgestimmt auf das
Nacheinander von Loci - eine Aktion wird zu Ende
gefiihrt, mit einer nicht-dramatischen Transition
(z.B. einem Gang ins Nebenzimmer) wird darauf der
folgende Locus vorbereitet. Hier dagegen, im show-
down, erfolgt der Ubergang der Akteure von einem
Locus in den anderen gewalttétig und in einer Art
von dramatischer Klimax.

Die Kontinuititsmontage ist aber nicht allein mit
Blick auf die Strukturen des Textes, sondern auch im
Hinblick auf das intertextuelle Feld offen. Das
Blickschema ist normalerweise aus der situativ-sze-
nischen Handlung heraus motiviert. Gelegentlich
aber adaptiert es ein der Szene selbst fremdes
"Wahrnehmungsformat" [42] und unterlegt sie so
mit einer konventionellen Wahrnehmungsform, die
der Szene rein formal einen eigenen "Sinn" zuweist.
Ein Beispiel ist die Adaption des "Ausstellungsfor-
mats" in die Begegnung mit der Fremde, vor allem
der fremden Natur, wie sie in zahlreichen Beispielen
im Abenteuerfilm nachgewiesen werden kann. In
dem bekannten King SoLomon's MiNes (1950) findet
sich eine typische Sequenz, in der die Begehung der
ausgestellten Fremde das strukturelle Prinzip der
Szene wird. Die Gruppe hat die Savanne verlassen,
ist im Dschungel unterwegs. Die Frau mustert die
fremde Umgebung fasziniert und neugierig ("Der
Dschungel ist wunderschon!™). Schon hier ein szena-
ristisches Prinzip: Eine Schlange schmiickt als Vor-



dergrund-Ranke das Bild, der Fiihrer weist aus-
driicklich auf sie hin; ein Affe springt von einem
Baum zum anderen (Blickmontage). Dann wird ein
neues Szenario betreten, eine "Raststelle". Die Frau
148t sich auf einen Baumstumpf nieder, der Neger-
diener tritt aus dem Hintergrund hervor und reicht
Tabak und Getrénke. Der Fiihrer hélt einen Vortrag
iiber das darwinistische Uberlebensprinzip des
Dschungels.

Sodann beginnt die Fithrung: Unter der Borke finden
sich Maden; eine Mamba schléngelt ins Gebiisch;
ein Chamileon; "Safari-Ameisen", die in Horden an-
greifen und ganze Menschen auffressen kdnnen; ein
Ameisenbdr. Die Fithrung ist inszeniert als eine Lis-
te (geklammert durch den Akt des Zeigens, realisiert
als Blickmontage, in der die object shots Archivbil-
der sind). Das Prinzip des Ausgestelltseins ist allent-
halben spiirbar. Ausstellungen zeigen Objekte, die
aus ihrem natiirlichen Zusammenhang herausgeris-
sen sind. Ausgestellte Gegensténde sind in einem
Zeigegestus fundiert, sie stehen nicht allein fiir sich,
sondern sind in einer Reprisentationshandlung ge-
fat. Es sind meist isolierte Einzeldinge, die zur Be-
sichtigung freigegeben werden. Natiirlich gibt es
Versuche, Objekte in Szenarien darzubieten, in ab-
strahierten, wie in einer Strichzeichnung essentiali-
sierten Umgebungen auszustellen. Und es gibt Ver-
suche, mikrokosmische Modellwelten (in Herbarien,
Palmenhéusern usw.) begehbar zu machen. Wesent-
lich ist aber auch hier, dal} das fremde Objekt iso-
liert wird und als Exemplar seiner Gattung ausge-
stellt ist. Insofern kann nicht allein das Modell aus
"zeigen" und "Blicken", sondern auch das Listen-
prinzip, das der kleinen Szene aus King SoLomoN's
Mings zugrundeliegt, motiviert werden aus der Aus-
stellungskultur [43].

Die Melange aus Begehung (einschlieBlich der Mog-
lichkeit zur Rast und der Bekostigung durch Diener),
Zeigen und szenischer Ausstellung der Wildnis ba-
siert auf einem Aneignungsmodus, der eigentlich
den Ausstellungen zugehort. Die touristische Insze-
nierung der Wildnis (bis hin zur Fotosafari) wieder-
holt weitestgehend diesen Modus, der in der kleinen
Szene rein strukturell realisiert ist. Fiir die Inszenie-
rung ist die Kenntnis und Reflexion der Ausstel-
lungskultur ausgesprochen zentral, weil auch die In-
szenierung fremder Menschen, Riten, Versamm-
lungs- und Kommunikationsformen meist in einem
Ausstellungs- oder Auffiihrungsformat geschieht.
Der fremde Stamm ist vor allem in musikalisch un-

termalten Nummern vorgestellt, in einem performa-
tiven Rahmen, der auf ein theatrales oder ein Show-
Format verweist. Das Fremde manifestiert sich als
Performanz eines sozialen Tuns, dessen Sinn verbor-
gen gehalten ist. Die Abwesenheit des Sinns "unter"
einem komplizierten kollektiven Handlungsgefiige
macht das Fremde fremd. Auch dieses gehort zum
Touristischen: Rituale und Tanze der "Wilden" aus-
zustellen wie auf einer natiirlichen Bithne. Damit
wird das Fremde aneigenbar in einem Modus, der
die Position des zivilisierten Betrachters niemals
verlaft. Der Abenteurer (und damit meist auch der
Zuschauer) ist in einer Zuschauerrolle konstituiert,
in der das Wilde rezipiert werden kann, ohne sich an
das fremde Sinnsystem assimilieren zu miissen.

Die Wildnis ist so am Ende entweder als ausgestellte
Objektwelt oder als eine theatrale Enklave in das zi-
vilisierte Leben eingelassen. Die Distanz, die zwi-
schen dem Eigenen und dem Fremden eigentlich
aufklaffen miifite, kann so geschlossen oder iiber-
briickt werden, weil das Fremde modal markiert und
aus dem Alltagsgeschehen herausgenommen wird.
Die Regulation der Distanz zum Fremden ist das
Sinnfundament, auf dem die Ausstellungsformate als
Darstellungsformate im Abenteuerfilm motiviert
sind.

Das elementare syntaktosemantische Schema der
Blickmontage realisiert dieses hohere Schema der
Ausstellung und der mit ihr verbundenen Charakte-
ristiken, so dal} eine Analyse, die allein die "Konti-
nuitit" der Bildfolge herauszuarbeiten versuchte, an
einer ganz wesentlichen Eigenart des Beispiels vor-
beigehen wiirde. Ganz im Gegenteil: Wollte man die
Szene im strikten Sinne als Blickmontage untersu-
chen, wiirde sich herausstellen, daf} die Distanzen
meist nicht "stimmen", daf3 die Anschliisse diskonti-
nuierlich sind und daB die Haufung von typischen
Tieren des Dschungels auf der kleinen Lichtung
hochst unwahrscheinlich ist. Sieht man die Szene
aber motiviert aus dem exponativen Prinzip der Aus-
stellung, schlieen sich die Briiche und Diskontinui-
tiaten wieder. Allerdings wechselt der Représentati-
onsmodus der gesamten Szene: Dies ist keine Doku-
mentation einer Reise, sondern die Inszenierung ei-
ner Reise in die Wildnis, die die kulturelle Darstel-
lung des Wilden sowohl benutzt wie reflektiert.



Handlungsriume und Loci

Einer der wichtigsten Funktionskreise, in die Raum
eingebunden ist, ist die Struktur der Erzdahlung bzw.
der Handlung. Der showdown aus A WoMaN SCORNED
vermag dieses hinreichend zu verdeutlichen. Es wer-
den zwei Handlungslinien in einer Alternation darge-
boten:

1: <Befreiung des Mannes bis zur schlieBlichen
Rettung der Frau durch die Helfer>,

2: <Belagerung der Frau und des Kindes durch
die Verbrecher>.

Diese beiden Handlungslinien sind bis zum Schluf}
rdumlich strikt getrennt - die eine spielt in der Ver-
brechermansarde, auf der Polizeiwache, auf néchtli-
chen Straflen, die andere im Haus des Arztes. Der
zweite Handlungsstrang umfafit wiederum zwei
Handlungslinien:

2a: <Aktivitdten der Verbrecher>,
2b: <Aktivitidten der Frau und des Kindes>.

Auch diese beiden Handlungslinien sind auf der fil-
mischen Oberfliche meist als eine Alternation reali-
siert. Offenbar ist auch hier der Aktionsraum in zwei
einander komplementér zugeordnete Handlungsréu-
me gegliedert - die aber nicht unbedingt auch als
"Loci" einander gegeniibergestellt sein miissen, son-
dern korealisiert werden konnen. Stehen also norma-
lerweise die Aktionen der Verbrecher auf der Jagd
nach der Frau und die Aktionen der Frau, die sich
und das Kind zu schiitzen versucht, als die beiden
Handlungsrdume der Alternation zwischen 2a und
2b einander gegeniiber, so ist durchaus denkbar, daf3
die beiden Handlungsrdume in einem Locus glei-
chermal3en realisiert werden - so, wenn die Frau sich
im Treppenhaus versteckt und die Verbrecher weiter
nach ihr suchen. Sie kénnen aber auch - wie in der
SchluBkonstellation des Beispielfilms - eindeutig
verschiedenen Loci zugeordnet sein: hier also das
belagerte Kinderzimmer und der Treppenabsatz, von
dem aus die Einbrecher agieren.

Handlungsraum und Locus sind also strikt voneinan-
der zu unterscheiden: Der erstere ist ein von einem
Akteur besetzter und perspektivierter Raum, in dem
dieser handeln und sich verhalten kann; der Hand-
lungsraum umfaft auch materiell abwesende oder
entfernte Gegenstinde und Ko-Akteure des Protago-
nisten (vermittelt z.B. durch das Telefon oder auch

das Wissen, dal} zu einer gewissen Zeit etwas eintre-
ten wird); er umfaB3t eben alles, was zur Handlungs-
planung und -kontrolle wichtig ist; der "Handlungs-
raum" ist das Feld, in dem ein Akteur planvoll, iiber-
legt und verantwortlich handeln kann. Der "Locus"
dagegen ist ein bestimmter Typus der kinematogra-
phischen Représentation von Raum in einem viel &u-
Berlicheren und materielleren Sinne. Man kdnnte
entsprechend das, was die Locus-Einstellung zeigt,
den "Ort" nennen, der "als Handlungsraum" inter-
pretiert wird. Aber: Der Locus wird nur partiell als
"Handlungsraum" ausgelegt, nicht alles, was der Lo-
cus enthélt, ist fiir die Handlungsfeldanalyse von Be-
deutung, und nicht alles, was zum Handlungsfeld ge-
hort, zeigt das Locus-Bild.

Ort und Handlungsraum sind nicht identisch, wie
sich schnell zeigt, wenn man bedenkt, dafl an einem
Ort mehrere Handlungsrdume realisiert sein konnen
oder daB der gleiche Ort seinen Charakter als Hand-
lungsraum verdndern kann. Ein Beispiel ist die
Maisfeld-Szene aus NortH BY NORTHWEST, die ich un-
ten noch eingehend untersuchen will: Der Locus der
baumlosen Maisécker ist im ersten Teil der Sequenz
als Objektraum des "Wartens" definiert, im zweiten
dagegen als Aktionsraum des "Sich Verbergens".

In der situativen Struktur (und im situativen Verste-
hen) geht es um solche Eigenschaften, die dem Envi-
ronment im einen oder anderen Falle zukommen:
Erst ein jeweiliger Handlungsplan, eine jeweilige Si-
tuationsdefinition selektiert diejenigen Eigenschaf-
ten aus einem Umgebungsraum, die fiir die Situation
bzw. den Vollzug der Handlung relevant sind. Die
filmische Darstellung basiert auf einem fundamenta-
len Prinzip, das Handlungen mit dufleren Kontexten
verbindet: Handlungen analysieren Umgebungsda-
ten. Andert sich die Handlung bzw. die Situation,
treten andere Aspekte des Handlungsortes in den
Vordergrund und werden relevant gegeniiber denje-
nigen, die bis dahin von Bedeutung waren.

Der zweite Fall, an dem die Nichtidentitiat von Ort
und Handlungsraum studiert werden kann, 148t sich
an der erwéihnten Alternation aus A WoMaN SCORNED
illustrieren: Sind zwei Handlungsrdume in einem
Locus ko-realisiert, so ist die Locus-Einstellung mit
zwel Interpretationen gleichzeitig belegt. Wenn die
Arztfrau sich in der Wiaschetruhe am Ful3 der Treppe
versteckt hat und die Verbrecher sie zugleich inten-
siv suchen, so ist der gleiche szenische Ort AnlaB fiir
zwei verschiedene, aufeinander bezogene und mit-



einander konkurrierende Situationsbestimmungen
(so daB die Alternation der Handlungsmotive den-
noch in Geltung bleiben kann) [44]. Handlungsrau-
me sind gebunden an die subjektiven Handlungsent-
wiirfe und Aktionen von Akteuren, sind also Inter-
pretationen des dufleren Raumes. Das macht die Dif-
ferenz und die Spannung zwischen beiden aus.

Beide Alternationen nun - Fahrt der Helfer/Gesche-
hen im Arzthaus; Aktionen der Frau/Aktionen der
Verbrecher - steuern auf einen Showdown hinaus. Es
gehort zur Kunst der Inszenierung Griffiths, hier
nicht eine simple "last minute's rescue" (auf Grund
der Alternation 1/2) vorzufiihren, sondern die immer
direkter und korperlicher aufeinander bezogenen
Handlungen der zweiten Alternation (a/b) als eine
Intensivierung der schlieBlichen Rettung zu benut-
zen. Das Ende der Doppelalternation wiederum ist
fiir die Untersuchung der Raumkonzepte in A
Woman Scornep wichtig: Denn das Ende des Show-
downs ist auch die Ko-Realisierung der drei Hand-
lungsrdume in einem einzigen Locus.

Zentrum und Peripherie: Sieben Bemerkungen
zum "Cutaway"

Ich will die Zusammenhénge, die die filmische
Raumdarstellung und das intentionale Gefiige von
Handlungen miteinander eingehen, noch einmal am
Beispiel der cutaways zuspitzen. Die Minimalform
des cutaways ist ein Zwischenbild, das ein periphe-
res Detail des Handlungsraums zeigt und wie eine
"szenische Abblende" das Ende der Szenenhandlung
signalisiert [45]. Danach kann in die neue Szene
iibergegangen werden. Ein Beispiel aus Truffauts
Fanrennerr 451 (und zugleich eine Illustration der
Tatsache, daf die Gliederung der funktionalen Ein-
heiten der filmischen Rede nicht mit der Einstel-
lungsstruktur identisch ist):

Eine junge Frau, die sich mit Tabletten vergiftet
hatte, ist gerettet worden.

#1a Man sieht sie im Bett liegen, sie ist wieder
bei BewulBtsein und ldchelt ihre Retter an. Die
Notérzte verlassen das Zimmer.

#1b Die Kamera schwenkt auf einen Blumen-
strauf3.

Das Einstellungsfragment #1b ist ein cutaway. Die
Untersuchung von cutaways ist aus mindest zwei
Griinden interessant: Zum einen sind sie eine der

Schliisseltechniken, filmische Zeit so zu organisie-
ren, daB bei aller Elliptizitdt und Fragmentiertheit
dennoch ein Kontinuitétseindruck erhalten bleibt
[46]. Zum anderen basieren sie auf einem analyti-
schen Moment, das die filmische Auflosung regiert
und aus der intentionalen Struktur von Handlungen
abgeleitet ist. Ich will mich hier auf die zweite Frage
konzentrieren (zur Rolle der sogenannten
"Passagen" in der Kontinuititserzeugung habe ich
oben schon einige Uberlegungen angestellt).

(1) "Raum" ist nicht fiir sich gegeben, sondern tritt
nur "an Objekten” auf, als "relative Lage". Raum
kann darum auch nur vermittels der Darstellung von
Objekten gezeigt werden. Die Darstellung von Raum
ist so immer an ein Objektverhédltnis gebunden. Zu
fragen ist, ob und wie dieses Darstellungsverhéltnis
kodifiziert oder geregelt ist.

(2) Handlungen operieren "iiber" einem Objektver-
héltnis. Wenn ich von x nach y gehen will, muf3 ich
die Lage von Objekten in die Handlung einkalkulie-
ren. Handlungen adaptieren sich immer an raumli-
che Gegebenheiten.

(3) Handlungen konstituieren auf der anderen Seite
ein topographisches Verhiltnis. Wenn ich zum Bei-
spiel mit jemandem sprechen will, muf3 ich den an-
deren in einem gewissen Abstand haben, seine Auf-
merksamkeit und Zuwendung erringen. Das hat
zweierlei Konsequenzen: Zum einen ist der Abstand,
die Distanz zwischen mir und dem Angesprochenen
in einem gewissen Rahmen bestimmbar
(maximale/minimale Distanz). Zum anderen wird
der Raum mit einem intentional-direktionalen Mo-
ment durchzogen, eine Richtung etabliert. Letzteres
besagt auch, daB3 die Handlung aus einem Ensemble
von Objekten ein besonderes als "Objekt der Hand-
lung" selektiert. Auch die Lautstdrke, mit der ich den
anderen anspreche, ist als eine Adaption an die
rdaumlichen Gegebenheiten aufzufassen.

(4) Handlungen fuBlen auf intentionalen und inter-
pretativen Momenten. Raum als Ensemble von Ob-
jekten steht so unter einem selektiven Filter, tritt in
Funktion einer konzeptuellen Struktur. Unter der
Vorgabe "Handlung" wird Raum analysiert, Objekte
im Raum werden "bewertet", es entsteht ein Verhélt-
nis von zentral und peripher, ein relevantielles Mus-
ter, in dem ein Zentrum einer Peripherie gegeniiber-
steht. Der gleiche Raum wird verschieden analysiert,
je nachdem, ob ich mich mit jemandem unterhalten



will, das Fenster 6ffnen mochte, Tapeten fiir den
Raum kaufen will oder eine Blume aufstelle. Die
Adaption an die riumlichen Gegebenheiten in der
Durchfiihrungsphase von Handlungen kann auf den
Abgleich von intentionaler Zielvorgabe, Analyse des
Raums und Feststellung der kontingenten Bedingun-
gen zuriickgefiihrt werden.

Alles dieses hat mit der filmischen Darstellung von
Raum noch nichts zu tun, sondern gehort zum alltig-
lichen Handeln.

(5) Das semiotische Doppelmoment von Zeigen und
Abbilden, das den Film konstituiert, macht es notig,
das Material unter beiden Aspekten zu nehmen.
Cutaways sind dominant Zeigehandlungen. Fokus-
siert bzw. gezeigt wird ein fiir die abgebildete Hand-
lung peripheres Objekt oder Objektensemble bzw.
eine periphere Handlung. Die Konzentration auf die
Abbildung der Handlung wird so beendet, ist aber
selbst eine Funktion des "Objektprofils", das durch
die Handlung konstituiert wird - auch die Kenn-
zeichnung der "Peripherie" ist eine Funktion der do-
minanten Handlung. "Konzentration" auf einen Ge-
genstand der Abbildung umfaft die Steuerung der
Aufmerksamkeit des Zuschauers, ist im wesentli-
chen "Lenkung" des Blicks, kontrollierte Informati-
onsvergabe.

Der Cutaway ist durch die Dezentrierung des Inter-
esses von der Handlung dominiert. Darum kann kein
beliebiges Objekt als Cutaway-Objekt genommen
werden, sondern nur eines, das aus der Handlungs-
pheripherie stammt. Die Wahl des Cutaway-Objekts
benennt also, umgekehrt, den peripheren Hof der
Handlung. In den Cutaways wird der Bezugsraum
von Handlungen kenntlich gemacht bzw. genutzt.
Das kann ein Zimmer sein (man zeige eine periphere
Blume), das kann ein Haus sein (man zeige leere
Flure), das kann ein Stadtviertel sein (man zeige eine
néchtliche Briicke). Die strukturelle Vorbestimmung
des Cutaway-Objekts als handlungsperipher macht
auch groteske Cutaways moglich (plotzliche Aus-
dehnung des Handlungsraums: ein Bild der nichtli-
chen Stadt; oder, bei Ozu: der Kilimandscharo).

In die Funktionsrolle des Cutaways konnen auch pe-
riphere Nebenhandlungen oder Parallelhandlungen
eintreten (in der Kneipe wird von einer Gesprachs-
szene auf eine Szene am Tresen iibergegangen, die
das eigentliche Gesprich funktional "abblendet" und
so einen Zeit- und Themensprung moglich macht).

Ein allerdings recht verbreiteter Sonderfall sind "pe-
ripherisierende Handlungen": Ein Akteur wendet
seine Aufmerksamkeit auf ein peripheres Detail, be-
endet also die Szene durch Abwendung. Der Akt der
Peripherisierung bildet dann den eigentlichen cuta-
way. Ein Beispiel: Der Akteur blickt zum Himmel
hoch, die Kamera folgt seinem Blick mit einem Auf-
schwenk (und moglicherweise endet der Abschwenk
bei einem anderen Akteur in einer anderen Szene
[47]). Die Bewegung vom Zentrum in die Peripherie
ist in diesen Féllen nicht als selbstdndige Zeigehand-
lung mittels der Kamera realisiert, sondern selbst
eine szenische Handlung. Sie basiert aber auf dem
gleichen Verhéltnis von Zentrum und Peripherie wie
die filmischen Cutaways im engeren Sinne.

Die Cutaways bei Ozu stehen vollstindig in diesem
Funktionskreis. Eine typische Szene: Die ganze Fa-
milie hat sich zu einer Zeremonie in einem Raum
zusammengefunden. Der Handlungsraum in toto
bleibt aber das Haus. Verschiedene Blicke auf Flure
zeigen die Peripherie des zentralen Geschehens der
Zeremonie. Die mehrfache Prasentation des Periphe-
ren unterstreicht die Konzentration des sozialen Ge-
schehens. Lesart: "Das ganze Haus ist still, weil alle
bei der Zeremonie versammelt sind. Ein wichtiges
soziales Ereignis, das alle Mitglieder der Hausge-
meinschaft bindet." Ob man mit der sprachlichen
Beschreibung die atmosphirischen Effekte einfan-
gen kann? Und damit auch etwas von den Funktio-
nen, die die Cutaways haben?

In diesem Verstidndnis sind die Ozu-Cutaways eine
Technik, das soziale Bezichungsgefiige indirekt aus-
zudriicken. Die gezeigten Flure sind Indizien und
AnlaB fiir inferencing, sie werden lesbar gemacht fiir
den eigentlichen Gegenstand des Verstehens: ein so-
ziales Geschehen, die Versammlung der Familie zum
gemeinsamen Ritual.

Und zugleich ensteht eine Spannung, eine Differenz
zwischen dem szenischen Feld und dem Zeigfeld, in
dem sich die Kamera bewegt. Das Zeigfeld ist sehr
viel umfassender und weiter als der szenische Hand-
lungsraum.

(6) Gleichzeitig ermoglichen Cutaways temporale
Auslassungen. Indem der Fokus der Aufmerksamkeit
von der zentralen Handlung abgezogen wird, kann
ein Zeitsprung erfolgen. Die Handlung kann z.B. als
Gegenstand der Erzdhlung fallengelassen werden,



sie wird zwar noch andauern, aber das fiir die Erzih-
lung Relevante ist geschehen. Der Zeitsprung erfolgt
dann in eine spétere Phase der Erzahlung, die Spur
der Relevanz aufnehmend [48].

Auch hier ist ein reflexiver Impuls wirksam, der sich
an der Geltung der oben schon genannten Relevanz
bemift. In der Bewegung zwischen Zentrum und Pe-
ripherie manifestiert sich die Instanz, die die Ge-
schichte erzahlt. Cutaways sind eine Strategie, mit
der der Gegenstand-in-Rede reguliert und kontrol-
liert wird [49].

(7) Cutaways sind moglicherweise polyfunktional:
Durch den Ubergang von der Handlung auf die
Handlungsperipherie wird Aufmerksamkeit und
Konzentration von der Handlung abgezogen und zu-
gleich etwas gezeigt, das selbst wieder SchluBfolge-
rungen moglich macht (die schon erwéhnte Szene
am Tresen: da konnen sich zwei Unbekannte tiber
das Ende des Krieges unterhalten und so eine wichti-
ge Hintergrundinformation en passant prisentieren;
oder sie unterhalten sich iiber ihre Beziehungspro-
bleme und werfen so ein Schlaglicht auf die Themen
des Films).

Cutaways interagieren mit der dominierenden Hand-
lung. Sie resultieren aus einem Verhéltnis von Zen-
trum und Peripherie, das von der dominierenden
Handlung installiert und regiert ist. Funktional geho-
ren sie in den Mittelbereich filmischen Zeigens. Un-
ter Umsténden sind sie - iiber die Funktion der "Ab-
blende" hinaus - interpretierbar im Blick auf die do-
minierende Handlung. Zu den Représentationsmit-
teln des Raums gehoren sie nur insofern, als sie den
Handlungsraum indirekt kenntlich machen. Dieses
ist abhéngig von der Bestimmung der "Peripherie"
des Geschehens, was nicht mdglich wire, wenn es
nicht zugleich einen Relevanz-Rahmen gébe, der
den Handlungsraum konstituierte. Insofern schlief3t
sich der Kreis - auch in den Cutaways ist die Gel-
tung jenes Fokus und jener Instanz spiirbar, die den
Blick auf das lenken, wovon die Rede sein soll.

Anmerkungen

[32] Uber die inneren Bilder des Handlungsraumes wis-
sen wir sehr wenig. Schon die Aufgabe, den Handlungs-
raum in irgendeiner Weise graphisch zu reprisentieren,

fithrt zu duBerst heterogenen Ergebnissen. Bei aller ober-
flachlichen Verschiedenheit der Darstellungen, die man so
gewinnen kann, scheinen sie gewisse Eigenschaften zu
teilen, die unmittelbar auf die Tétigkeiten des "kognitiven
Kartierens" zuriickgefiihrt werden konnen: Insbesondere
die funktionale Bedeutung von Raumen sowie ihre Unter-
scheidbarkeit gehen in die Karten ein. Vgl. zu diesem
Problemkomplex Downs/Stea 1982, bes. 1111f.

[33] Es gehort zum klassischen Stil des continuity cinema,
daB die Beziehungen zwischen den Figuren alle anderen
Relationen dominieren. Die Représentation des "interper-
sonellen Raums" muf} darum nur die relative Entfernung
zwischen Figuren darsstellen. Wenn von einer weiten
Aufnahme auf eine nahe umgeschnitten wird, ist es z.B.
durchaus iiblich, die Personen nidher zueinander zu stellen
(vor allem aus kompositorischen Griinden, aber auch,
weil der Eindruck der proxemisch-sozialen Distanzen und
damit der interpersonellen Bedeutungen des interperso-
nellen Raums nicht mit objektiven Distanzen korreliert
ist). Vgl. zu diesem schwierigen und noch kaum erforsch-
ten Problem v.a. Kepley 1983, bes. 56ff.

[34] Unter Umsténden ist es ausgemachtes Ziel der Insze-
nierung, eine Orientierung im Handlungsraum zu unter-
binden. Ein - allerdings besonders wichtiger - Sonderfall
sind Irrgirten und Labyrinthe. Ein Labyrinth ist ein Ort
ohne Raum - weil es keine rdumlichen Orientierungen zu-
1aBt. Eine Orientierung in diesem Ort ist nur moglich,
wenn man das Labyrinth verld3t und es synoptisch auf
einen Blick erfafit, aus dem Flugzeug oder auch mit Hilfe
einer Karte oder eines Modells wie in Kubricks THE
SHINING (1979). Zum Umgang mit labyrinthischem Raum
in diesem Film vgl. meine Analyse (1985b, v.a. 19ff).

[35] Passagen "sind jene tliberleitenden Bilder, in denen
nichts weiter gezeigt wird, als daf3 eine Figur des Films
von einem Ort der Handlung zu einem anderen geht"
(Balazs 1982, 119).

[36] Eigene Aufmerksamkeit sollte die Frage genief3en,
daB Griffith "auf die prompte Entschliisselung dieses be-
reits im Feld des Anschaulichen schliissigen filmischen
Binde-Trenn-Mittels" der Regeln der direktionalen Konti-
nuitit noch nicht ganz zu vertrauen schien, was man an
"absichernden Inserts" wie "In seinem etwas abgelegenen
Haus..." sehen kann (den Hinweis verdanke ich Gerhard
Schumm).

[37] Moglicherweise 146t sich diese Art der Kontinuitéts-
montage zusammendenken mit den Techniken der Woh-
nungsbeschreibung, bei der in der Regel ein zusammen-
hiangender Weg durch die Rdume der Wohnung gewihlt
wird. Auf diese Art ist auch in der rein verbalen Woh-
nungsbeschreibung die Orientierung des Zuhorers ge-
wihrleistet. Vgl. dazu Wunderlich 1982a, 8. Diese Annah-
me wiirde bedeuten, da3 schon die direktionale Kontinui-
tat der Bewegung eines Akteurs allein eine ausreichende
Handlungslinie ergibe. Jesionowski schreibt in diesem
Sinne, daf} die frithen Filmemacher "propelled activity
from one shot to another to create screen 'geography™
(1987, 101). Diese Formulierung mdchte ich so nicht un-
kommentiert iibernehmen, denn ich denke, dal3 das "geo-



graphische Nachbarschaftsverhéltnis" von R&umen we-
sentlich durch diese Technik des kontinuierlichen Uber-
gangs von einem Locus zum néchsten hervorgebracht
wird, daf3 aber die von Locus zu Locus weitergegebene
Aktivitit von Akteuren auch eine Qualitdt der Handlungs-
kontinuitit und des Erzéhlrhythmus ist, also auf mehreren
verschiedenen Ebenen beschrieben werden sollte.

[38] Zur Kausalattribution vgl. immer noch Michottes
bahnbrechende Uberlegungen (1963). Insbesondere unter-
sucht Michotte zwei Formen der Energieiibertragung - die
"Weitergabe" und die "Affizierung". Zu den experimentel-
len filmischen Formen und ihren Beziehungen zur Kausa-
litdtsunterstellung vgl. Carroll 1996b, 169-186.

[39] Dazu hat Karl-Dietmar Moller die m.E. definitiven
Arbeiten vorgelegt; vgl. v.a. Moéller 1978b; zur point-of-
view-Montage vgl. Branigan 1984; vgl. dazu auch Jesio-
nowski 1987, 111ff; Carroll 1996b, 133f.

[40] Die Raumbeziige, die das (filmische) Telefon erdff-
net, sind aulerordentlich interessant; zum einen dient es
gerade im frithen Film oft dazu, Hilfe herbeizurufen und
so eine dramatische Einkerkerung zu sprengen; zum ande-
ren gehort die rdumliche Trennung der Telefonierenden zu
den konstitutiven Eigenheiten des Telefonats; vgl. dazu
Kessler 1991 sowie die anderen Beitrage in dem Sammel-
band "Das Telefon im Spielfilm".

[41] Zur Dramaturgie der Bewegung der Akteure zwi-
schen separaten Ridumen sowie der Ubergiinge von einem
Raum zum benachbarten (Auf- und Abgédnge sozusagen)
als Kategorien eines eigenen, vom continuity system des
Hollywood-Films abweichenden Kontinuititssystems vgl.
Aumont 1990.

[42] Die Format-Metapher ist von Altheide und Snow zur
Untersuchung der fernsehésthetischen Formen vorge-
schlagen worden; vgl. Altheide/Snow 1979 und Altheide
1991. Das Konzept ist bislang ganz randsténdig geblie-
ben, obwohl es einer der wenigen fernsehsemiotischen
Entwiirfe iiberhaupt ist. Ich habe am Beispiel der Wetter-
karten, der Fuf3ball-Kurzberichterstattung und der Phone-
In-Shows versucht, es in exemplarischer Form zu erpro-
ben (bislang unverdffentlicht). Dabei geht es jeweils dar-
um, den Fernsehtext sowohl als kommunikative wie auch
als semantische Form zu bestimmen und deren Inderde-
pendenzen und Interaktionen zu bestimmen.

[43] Dies ist zugleich eine Illustration des Prinzips der /n-
tersituativitdt, das Beziige von szenischen Arrangements
auf Szenentypen erfassen soll; vgl. als ersten Entwurf
dazu Mikos/Wulff 1996.

[44] Zur Beschreibung und Struktur der Alternation im
frithen Film vgl. Mdller 1985b und Gunning 1990, 341ff.

[45] Die Rhetorik des cutaway 1aBt sich bis auf Griffith
zurlickverfolgen (bei ihm als cutback oder als switchback
bezeichnet, was mir interessant zu sein scheint, weil beide
Bezeichnungen auf die Steuerung der Aufmerksamkeit
Bezug nehmen); vgl. Mdller 1986, 285. Eng mit den cuta-
ways verwandt sind die inserts oder "Zwischenbilder", die

im Nachrichten- und Dokumentarfilm zu Zwecken der
thematischen Kontinuitit verwendet werden. Gelegentlich
findet man auch synonyme Verwendungsweisen von
cutaway und insert. Der cutaway wird gemeinhin noch
der Einheit der Szene zugerechnet. Mehr oder weniger
strikt davon zu trennen sind die sogenannten bridging
shots, die zeitliche und raumliche Spriinge {iberdecken
und die gelegentlich als eigenstindige Montage-Sequen-
zen realisiert sind (fliegende Kalenderblatter, rotierende
Eisenbahnrider, Schlagzeilen, Verdnderungen der Jahres-
zeiten und dergleichen mehr), manchmal auch metony-
misch umfangreichere Prozesse zusammenfassen (eine
Nachricht wird gesetzt, die Rotationsmaschinen laufen,
Zeitungsstapel werden vor Kioske geworfen, Zeitungsjun-
gen rufen die Schlagzeile: "eine Nachricht wird 6ffentlich
verbreitet"). Derartige Sequenzen werden manchmal sum-
maries genannt; vgl. dazu Bordwell (1985, 158 u. 187f)
und Chatman (1978, 65fY).

[46] Vgl. dazu Moller 1986, 286: "Der cut-away erlaubt
eine elliptische Behandlung eines Themas ohne temporale
Hiate innerhalb der resultierenden Gesamtsequenz. Da-
durch, daB3 von einer 'Haupthandlung' auf etwas anderes
bzw. von einer Handlungslinie auf eine andere geschnitten
wird (und zuriick), wird zwar die Abbildung jeder der bei-
den alternierenden Handlungslinien fragmentiert, nicht
unbedingt jedoch der Zeitverlauf des Gesamtgeschehens."

[47] Derartige Ubergiinge sind natiirlich auch mit nicht
aus der Aufmerksamkeit des Akteurs motivierten cuta-
ways moglich. Interessant ist, dal der Ortsiibergang, der
damit verbunden ist, eigentlich eine Raumanomalie dar-
stellt: Der Identitit des Kamerastandortes steht die Ver-
schiedenheit der Loci der Akteure entgegen.

[48] Ein wunderbar-leichtes Beispiel ist der mehrfach ein-
gesetzte Abschwenk auf ein weinumranktes Dachfenster
und die bildgenaue Uberblendung des Fensters auf das
gleiche Fenster zu einer anderen Jahreszeit - die Weinrebe
verindert sich ebenso wie das Aufenlicht - in GoLuBuE
Gory (Braue Berae, Elgar Schengelaja, 1983); wenn die
Kamera ins Zimmer zuriickschwenkt, sind Monate ver-
gangen, Handlung und Dialog kénnen fortgesetzt werden.
Diese Uberblendungen sind zugleich Beispiel fiir einen
Cutaway, der in eine Transition libergeht.

[49] Ein Beispiel, das ironisch auf das Gewichtungsver-
haltnis von Zentrum und Peripherie Bezug nimmt, ist der
Cutaway in Psycro: Im Hotelzimmer, nach dem Mord; die
Zeitung, in die immer noch das Geld eingeschlagen ist.
Zwei verschiedene Handlungen, beide von narrativer Po-
tenz: ein Diebstahl zuerst, dann ein Mord; sie sind unab-
héngig voneinander, ein narrativer Skandal. Der Cutaway
unterstreicht die narrative Verwirrung, die Irrefiihrung des
Zuschauers, den narrativen Bruch. -- Ich habe das Geld-
biindel an anderer Stelle als ironischen Hinweis auf die
Aufgabe der narrativen Valenz des Biindels und den darin
enthaltenen Bruch mit der narrativen Tradition, als "meta-
dramaturgische Anapher" zu lesen versucht (1993b).
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