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So, wie eine Geschichte mit der Exposition der
Welt, in der sie spielen wird, der Akteure, die eine
Rolle im Spiel haben werden, und des Problems, das
die Geschichte in Gang bringt und von dem sie han-
deln wird, er6ffnet wird, so wird sie auch gemeinhin
wieder geschlossen: Die Welt, die aus den Fugen ge-
raten ist, kehrt in den Zustand einer alltdglichen
Ordnung zuriick, die Akteure nehmen ihre Tagesge-
schéfte wieder auf, und wenn's gut gelungen ist:
dann sind sie kliiger und reifer geworden, an Wissen
und Erfahrung. Es gehort zur Konvention der All-
tags- und der Hollywood-Erzidhlung, daf3 sie sich
auf das konzentrieren, wovon die Rede ist, und daf3
alle Teile, die erzdhlt werden, eine Einheit ergeben,
ein geschlossenes Ganzes. Gerade im européischen
Film gibt es eine Gegenbewegung, die das Ende der
Geschichten offen hilt, sich gegen eine "Auflosung"
am Ende strdubt und auch die Integration aller Ele-
mente in ein einziges Ganzes verweigert. Manchmal
spricht man vom "offenen Kunstwerk" und meint
darin gerade solche Strategien, die es dem Rezipien-
ten schwer machen, eine geschlossene Illusion zu
bilden - und gerade darin besteht die besondere ds-
thetische Qualitdt solcher Verfahren, daf} sie den
Adressaten auf das Material selbst stoflen, ihn auf-
merksam machen auf das eigene Bemiihen, eine ge-
schlossene Einheit der Erzdhlung herzustellen.

Ich werde im folgenden keine geschlossene Inter-
pretation von TystNaDEN vorstellen. Vielmehr soll es
mir darum gehen, an einzelnen strukturellen Eigen-
arten des Films und seiner Motive zu zeigen, wie er
mit erworbenem Wissen von Zuschauern spielt und
wie er verschiedene Gliederungen des Inhalts ge-
geneinander setzt, die nicht miteinander in eine De-
ckungssynthese gebracht werden kénnen. TySTNADEN
bildet keine geschlossene, in sich konsistente und
widerspruchsfreie Bedeutung aus, sondern ist ein
Werk, das den Adressaten im Widerspruch stehen
1aBt. Aber gerade dadurch, daf3 Bergman hier die
SchlieBung des Textes verhindert und mit immer
neuen Gegenbewegungen kontrapunktiert, entsteht
eine Strategie der Offnung, die den Film in den Ka-
non anderer offener Kunstwerke der Moderne riickt,

die sich der Tendenz zur geschlossenen Illusion wi-
dersetzen.

Gespannter Dualismus

Eine Annéherung an TystNaADEN ist auBerordentlich
schwierig, der Film ist &uBerst sperrig und wider-
spenstig, verweigert sich einfachen, plakativen Aus-
sagen. Das hidngt eng mit den poetisch-semantischen
Techniken zusammen, mit denen er seinen Gegen-
stand ausbreitet und gleich wieder irritiert, fremd
macht, ihn gegen leichte Vereinnahmung abschirmt.
Ich will auf die Beziehung der beiden Frauen zu-
riickgreifen, um einen ersten Anhaltspunkt zu ge-
winnen, der mich den Film als eine Montage von
Motivkomplexen erfassen 148t, unterhalb aller narra-
tiven Strukturangebote, die der Film auch enthilt.
TysTnaDEN ist ein "sujetloser Film", wie Peter Wuss
ihn etikettieren wiirde (1986, 112, 122, passim), in
dem die kausale Verkniipfung von Handlungen und
Ereignissen hinter die Ausbreitung von thematisch
zusammengehodrigen Episoden und Geschehnissen
zuriicktritt. Der Linearisierung der Filmerzdhlung
steht die Tendenz entgegen, die einzelnen Elemente
der Oberflache zu einem wahren Netz von Zusam-
menhéngen und Abhéngigkeiten, von Beziehungen
zwischen abstrakten Kategorien zusammenzuschlie-
Ben, das sich wie eine Projektion iiber den Fluf3 der
Bilder legt.

Wovon handelt der Film also?

Ich will von seiner Geschichte absehen, erst spater
darauf wieder zuriickkommen. Mein Ausgangspunkt
soll das Verhéltnis der beiden Protagonistinnen sein.

Die beiden Frauen sind sehr dicht aufeinander bezo-
gen. Sie sind zwar Schwestern, doch sind die Unter-
schiede zwischen ihnen auffallender als die Ahn-
lichkeiten. Das ist gar nicht ungewdhnlich, und man
kann sich leicht Geschwister ins Gedéchtnis rufen,
die denkbar unterschiedlich sind.



Man konnte es dabei belassen, Anna und Ester als
Personen anzusehen. Das Spiel kann beginnen. Aber
wenn man sie als die beiden komplementéren Teile
einer einzigen Person ansieht, bekommt das Spiel
einen anderen Sinn. Die eine spiegelt sich in der an-
deren, die Opposition der beiden Frauen bekommt
etwas mit Werten und Wiinschen zu tun, mit Pflich-
ten und Sehnsiichten. Dann geht es nicht allein um
den Konflikt zweier Figuren oder die Sympathie,
die sie verbindet, sondern um Tieferes [1] Metho-
disch ist dieser Schritt durchaus folgenreich. Denn
dann hat man eine Vorentscheidung dariiber getrof-
fen, die sowohl die Beziehung zwischen den beiden
Frauen betrifft wie den semantischen Status des
ganzen Textes: Die Ausfaltung einer einzigen Per-
son in zwei realisierende Darsteller hat zur Folge,
dal3 man die beiden Frauenrollen als komplementér
aufeinander bezogen verstehen muf3. Keine der Be-
teiligten geniefit dann noch Freiheit, sondern es
herrscht wechselseitige Determination. Weiterhin
hat man es mit Sicherheit nicht mit einem interper-
sonalen Drama zu tun, sondern mit der Dramatisie-
rung innerpersonaler Groflen (wobei nicht gesagt ist,
dall man sich in den Dimensionen Freudianischer
Personlichkeitstheorie bewegt! - darauf werde ich
zurlickkommen). Man hat es also mit einer allegori-
schen oder parabolischen Konstruktion zu tun und
nicht mit dem Bild einer Person (das man als eine
Représentation auf der ersten semantischen Stufe
ansehen konnte, die auf der ikonischen Wiedergabe
eines Korper-Bildes aufruht). Schlielich bedingt
die komplementére Bezogenheit der beiden Schwes-
tern, dall man die beiden jeweils als Pole eines ge-
spannten Dualismus auffassen kann, eine Konstruk-
tion, die uns aus Mythenanalysen recht gut bekannt
ist.

Das so etablierte Beziehungsgefiige der beiden
Frauen ist nur eine Strukturvorgabe, inhaltlich muf3
es gefiillt werden - dieses geschieht zum einen
durch den Gang der Handlung und die Interaktio-
nen, in denen Komplementéres ausgedriickt wird; so
kontrastieren Krankheit und Gesundheit, Dummheit
und Klugheit, Essen und Trinken, Lust und Ekel.
Zum anderen aber konnen auch dem Film selbst du-
Berliche Interpretationsschemata angewendet wer-
den, die die Strukturvorgabe stiitzen und fiillen kon-
nen. Wenn man also die Doppelfigur mit psychoana-
lytischer Symbolik angeht, kann man Ester als Per-
sonifikation des "Viterlichen", Anna dagegen als
Symbol der "miitterlichen" Sphéire ansehen. Ester
kann dann als Représentantin des Geistigen, vor al-
lem der Uber-Ich-Funktionen, Anna dagegen als
eine solche des "Korperlichen" ausgelegt werde.

Etc. Ungefahr in diesem Sinne schreibt Brigitta
Steene von "the objectively conceived, prototypal
mother-whore Anna, whom we see mostly as body,
and [...] the more subjectively portrayed father sub-
stitute Ester" (Steene 1979, 97; vgl. auch
Houston/Kinder 1985, 23).

Sowohl die Prototypik der beiden Rollenfiguren Es-
ter und Anna wie auch ihrer Beziehung spricht da-
fiir, daB3 man es mit StellgroBen allegorischer Argu-
mentation zu tun hat. Gleichgiiltig, mit welcher Ge-
wichtung eine jeweilige Opposition von Eigenschaf-
ten in einer Interpretation gesehen wird, kann man
den gespannten Dualismus, um den es hier geht, als
Liste der abstrakten Kategorien, deren jeweils oppo-
nierende Auspragung in einer der Frauen lokalisiert
ist, als Liste darstellen:

Anna Ester

Die KorperlicheDie Geistige

Die Gesunde Die Kranke

Die Sexuelle  Die Sublimierte

Die Sprachlose Die Ubersetzerin

Die Schwitzende Die Frierende

Die Dumme  Die Kluge
Die Esserin Die Trinkerin
Die Offensive Die Defensive
Die Lebende  Die Sterbende
Die Lust Der Ekel

Es diirfte klar sein, dal3 die beiden Listen noch er-
heblich erweitert werden konnten. Und es diirfte
auch deutlich sein, dal} die Realisierung oder Perso-
nalisierung eines Pols dieses Dualismus nicht daran
gebunden ist, daf die Realisierenden Frauen sind.
Es wire also denkbar, da3 der gleiche Dualismus
auch von zwei Ménnern oder auch von einer Frau
und einem Mann ausgedriickt werden konnte.

Wenn man den Film als allegorischen Text und die
Frauen als Reprisentantinnen eines im Text ausge-
falteten Dualismus nimmt, dann hat man es dennoch
weiterhin mit einem doppelten Problem zu tun: Die
beiden Frauen reprisentieren abstrakte Kategorien,
die als ein Gefiige von Oppositionen dargestellt
werden konnen, was einer "mythischen Konstellati-
on" entspricht. Und sie stehen dabei in einer sozia-
len Beziehung, die ihre eigenen Strukturen hat, wo-
bei es gleichgiiltig ist, ob man die eine fiir das Kom-
plement oder das Umkehrbild der anderen hélt oder



man man ihnen eine Ego-Alter-Ego-Beziehung un-
terstellt.

Integration und nichtintegrierte Elemente

LaBt man sich auf die allegorische Interpretation des
Textes ein, dann konnen auch die topologischen De-
tails (die Gliederung der Handlungsrealitdt in ver-
schiedene mit verschiedenen Freiheitsgraden und
Verpflichtungsmodi belegte Rdume), die vollstandi-
ge Abwesenheit aller Naturbilder, thematische Kom-
plexe wie die unten noch zu skizzierenden ("Un-
mdglichkeit sprachlicher Kommunikation", "Sexua-
litdt" etc.) an eine allegorische Repréisentation ange-
schlossen werden. Dann wird die Handlungsrealitét
des Films zu einer Art typifierter Modellwelt, in der
bedeutungsvolle Repréisentationsfiguren ihren dis-
kursiven Konflikt austragen. Die Figuren sind primér
Darstellungen von abstrakten Kategorien, ihre Psy-
chologie tritt dahinter zuriick.

Man koénnte einwenden, daf3 ich mit einer so strikten
Vorgabe eines allegorischen Bedeutungsmodus des
Films die Bedingungen und Determinationen mogli-
cher Weisen des Verstehens ganz ungerechtfertigter-
weise einschrinkte. Man konnte TysTNADEN z.B.
auch als ein Melodram lesen. Die Beantwortung des
Einwandes ist am Beispiel von Tystnapen besonders
schwierig, weil dieser Film von auBBerordentlicher
Offenheit und Unbestimmtheit ist. Die Auflosung
vieler nur in Spuren niedergelegten Bedeutungen ist
dem Rezipienten iiberlassen, der wiederum einen
groflen Spielraum hat, in dem er mit eigenen Struk-
turvorgaben, Wissensbestdnden, Erwartungshaltun-
gen den Prozefl der Bedeutungserschliisselung und
Bedeutungszuweisung in Gang setzt. Zu Bergmans
Strategie, den Text radikal zu "6ffnen" (was nur eine
andere Form der Enigmatisierung, der Verritselung
ist), gehoren auch einige Textsegmente, die in den
Gesamttext nur wenig integriert sind, zu deren Ent-
schliisselung also der umgebende Text oder der Ge-
samttext nur wenige Hilfen bereitstellen.

Ein Beispiel ist Annas Blick in den nichtlichen In-
nehof des Hotels, wo sie durch ein vergittertes Glas-
dach hindurch Angestellte des Hotels (Kdche?) bei
der Arbeit sieht - von einer Betriebsamkeit, die an
das verwirrende Durcheinanderlaufen von Ameisen
gemahnt. [st die Szene eine symbolische Reprisen-
tation der zur Betreibung des Hotels ja auch nétigen
okonomischen Sphére der Gesellschaft? [2] Eine In-
terpretation in dieser Richtung dréngt sich auf, wenn
man den Gesamtfilm als einen Symbolismus ver-

steht, der ein Personlichkeits- und ein Gesellschafts-
modell miteinander kombiniert. Diese Auslegung
des Bildes scheint aber wenig konventionalisiert zu
sein, durch den Kontext des Films nicht weiter de-
terminiert. In Verstidndnissen des Films (wie sie sich
z.B. in Kritiken ausdriicken) wird es praktisch nicht
mehr erwédhnt. Der Prozel3 der Semantisierung die-
ses Bildes fiihrt also ins Leere, ein Wahrnehmungs-
datum kann nicht an das Verstdndnis angeschlossen
werden, Irritation ist die Folge, das Bild wird ver-
gessen.

Wenn man, wie Heinz B. Heller (1988) es vor-
schlug, TysTnaDEN als ein gewaltiges Wahrneh-
mungs- und Verstehensexperiment versteht, niahert
man sich der Heterogenitit, der Verdnderbarkeit und
der UngewiBheit verschiedener Verstindnisse, die
der Film ausldst, am angemessensten an. Man ist
sich seiner Auslegung des Films nicht sicher: Diese
Beobachtung kénnen viele Rezipienten an sich ma-
chen. Das liegt wohl daran, da3 der Film mit nicht-
konventionellen und nichtstereotypen Indikationen,
Allegorisierungen und Verritselungen arbeitet.
TystnaDEN ist ein Strukturpotential, das erst in vari-
anten Lektiiren "erfiillt" wird - und dazu noch hoch-
variant erfiillt wird.

Soziometrie

Die bis hier angenommene textsemantische Struktur
eines gespannten Dualismus richtet den Fokus der
Analyse ganz auf das Beziehungsverhiltnis der bei-
den Frauen. Tatsdchlich aber ist die innere Soziome-
trie des Films komplizierter. Den Kern der Gesamt-
konstellation der Personen bildet eindeutig die Drei-
ergruppe der Reisenden - Ester, Anna und der kleine
Johan. Es gibt keine Szene, in der nicht mindestens
ein Mitglied dieser Gruppe anwesend wére. Ja, stér-
ker noch: Es ist die Einheit dieser Gruppe, die den
gesamten Bauplan des Films bestimmt. Jede Tren-
nung der Kerngruppe hat syntaktische Konsequen-
zen - die Szenenfolge alterniert dann zwischen den
Teilgruppen [3].

Ein anderes Mittel, das die hohe Innenbindung der
Kerngruppe herausstellt, ist durch die immer wieder
eingenommenen Beobachtungsperspektiven gege-
ben - manchmal entsteht sogar der Eindruck, daf3 die
Mitglieder der Kerngruppe sich so oft und konzen-
triert beobachten, um moglichst hohe Kontrolle tiber
die Handlungen der jeweils anderen ausiiben zu
konnen:



- Anna bereitet ihren Gang in die Stadt vor,
Ester beobachtet sie.

- Anna wischt sich, der Junge schaut zu.

- Der Junge sieht Anna mit ihrem Liebhaber
im aufgebrochenen Hotelzimmer verschwinden.

- Ester betrachtet Anna und den Jungen, die
im Nebenzimmer schlafen.

Usw. Die Mitglieder der Gruppe bewegen sich nicht
frei, sondern sind Beobachter wie Beobachtete. Die
fremde Stadt macht die Kleingruppe zu einem Raum
des Vertrauens, die Umgebung erscheint fremd und
bedrohlich. Die Kontrolle, die die drei iibereinander
ausiiben, qualifiziert sie aber auch als einen Raum
intimer Unterdriickung. Und die Beteiligten sind
sich durchaus der Tatsache bewuft, dal3 die anderen
sie beobachten - das 14dt das Handeln mit weiterer
Bedeutung auf, 148t die Akteure auch fiir die Zu-
schauer im Film agieren. Anna wischt sich unter
dem Blick Esters - und Anna bringt Leib, Korper-
lust, Probe der eigenen Attraktivitdt usw. mit ins
Spiel. Das wiederum sind Themen, die in der Bezie-
hung und Differenz der beiden Frauen eine Rolle
spielen.

Wenn jemand ein Geschehen beobachtet, so liefert
diese Situation dem Zuschauer natiirlich immer eine
Doppelinformation - etwas geschieht, und einer der
Beteiligten nimmt als Wahrnehmender womdglich
heimlich an dem Geschehen teil. Haufig ist die Be-
obachtungskonstellation dazu benutzt worden, um
die Verschiedenheit der Handlungs- und Wahrneh-
mungsperspektiven von Akteuren auszudriicken und
mitzuteilen. Das ist hier nicht der Fall. Die gegen-
seitige Beobachtung hat die hauptsédchliche Funkti-
on, die stindige Aufmerksamkeit, die die Mitglieder
der Kerngruppe aufeinander richten, anzuzeigen.

Die auBlerordentlich hohe Kohésion der Gruppe
wird in Beziehungskommunikationen und mittelba-
ren Beziehungsthematisierungen realisiert, konnte
man reslimieren [4]. Sie ist aber auch der Bezugs-
punkt fiir ein Szenario, das immer wieder eine der
Personen als Beobachter der anderen enthilt, und
fiir eine Szenenfolgemontage, die die Trennungen
und Wiedervereinigungen der Kerngruppe auch syn-
taktisch aufnimmt.

Topographische Ordnung

Alle anderen Personen der Handlung stehen an der

Peripherie des Geschehens, sind allerdings eindeutig
den Mitgliedern der Kerngruppe zugeordnet. Dieser
Zuordnung peripherer Mitglieder zur inneren Sozio-

metrie korrespondiert eine topographische Organisa-
tion des Handlungsgeschehens: Die Handlungsorte
des Films bilden zugleich auch "Sphéren" der Perso-
nen.

Der innere Raum, das doppelte Hotelzimmer, ist vor
allem der Raum Esters. Sie verldfit diesen Bereich
fast nie - oberfldchlich durch ihre Krankheit gebun-
den. Das Hotel bzw. die Flure des Hotels (man
konnte diesen Bereich ganz heuristisch den halbdu-
fleren Raum nennen) sind der Erkundungsraum Jo-
hans. Hier stellt er seine Beobachtungen an, hier
trifft er auf seine Bekanntschaften. Die Stadt drau-
Ben, der duflere Raum: Das ist Annas Sphére, das ist
der Raum ihrer Aufmerksamkeit und ihrer Erfahrun-
gen. Hier trifft sie ihren Liebhaber - eine Figur, die
ganz und ausschlieBlich ihr zugeordnet ist -, hier be-
obachtet sie jenen bedrohlichen Beischlaf im Va-
riété, nach hierhin geht sie mit Johan zum Essen.
Der &uBlere Raum ist zugleich der Raum, auf den Es-
ter keinerlei Einfluf hat.

Auch die anderen Personen, insbesondere der alte
Kellner, sind auf diese Gliederung der Handlungs-
rdume bezogen. Johan schlief3t in der Sphére der
Flure Bekanntschaft mit dem alten Kellner, nicht im
inneren Raum. Im inneren Raum tritt der alte Mann
in Konjunktion mit Ester, alle anderen Personen
spielen dort fiir ihn keine Rolle. Und auch die Rol-
lencharakterisierung, die man dem Kellner zuweisen
konnte, unterscheidet sich strikt, je nachdem er sich
auf den Fluren oder im inneren Raum befindet: Ist
er hier der servile Diener und vielleicht auch der
Helfer-Samariter, jedenfalls eine gesichtslose Funk-
tionsfigur, ist er dort jemand, der eine Geschichte
hat, eine Familie, der um jemanden trauert, der ge-
nieft.

Die topographische Ordnung des Films kann wie-
derum gelesen werden als eine (symbolfahige) Auf-
gliederung des Handlungsraums in die Sphéren des
Privaten, des Halboffentlich-Nachbarschaftlichen
und des Offentlich-Anonymen - es korrespondieren
die Kommunikationsformen, die Themen und Modi
der Interaktionen diesen Rdumen kommunikativen
Handelns.

Sexualitit, der zentrale thematische Topos des
Films, ist eindeutig mit der duleren Sphére koordi-
niert. Je offentlicher der Raum, desto unkontrollier-
ter und unkontrollierbarer finden sexuelle Annihe-
rung und sexueller Vollzug statt. Nédhert sich Anna
dem topographischen Zentrum, muf sie sich und ihr
Tun verbergen. Der Beischlaf mul3 versteckt wer-



den, in einem aufgebrochenen Zimmer, es droht
Verrat. Allein schon die Tatsache, daf} sie ihren
Liebhaber in den halbdufB3eren Bereich holt, ist eine
Provokation, ein Einbruch in eine eigentlich kon-
trollierte Sphére. Verschiedene Grade von Kontrolle
sind denn das wesentliche Kriterium, das die ver-
schiedenen Sphéren gegeneinanderstellt: Kontrolle,
Verbot und Sanktion steigen mit der Anndherung an
das Zentrum. Zwar ist Esters Masturbation im inne-
ren Raum lokalisiert, aber das 1463t sich auch verste-
hen als die grofite Verheimlichung von Sexualitit -
sie wird ihres kommunikativ-sozialen Charakters
beschnitten.

Esters halb an Johan, halb an sich selbst adressier-
tes: "Eigentlich diirfte dich ja nur deine Mama strei-
cheln!", das Zaudernd-Bedenkliche dieser AuBerung
- das ist vor allem der Duktus des inneren Bereichs.
Es geht um die hohe Kontrolle und Domestifikation
sogar der innerfamilialen Zirtlichkeit als einer ei-
gentlich verbotenen Kommunikationsform. Es
herrscht ein Gefille von Herrschaft im Ubergang
von Innen nach Auf3en - drinnen, in der Sphére des
Privaten, herrscht der rigoroseste Kontrollanspruch.
Und nicht drauflen, auch wenn da die Panzer auffah-
ren und die Uniformierten das StraBBenbild bestim-
men.

Nun existieren zwischen der soziometrischen und
der thematischen Struktur des Textes gewisse Wi-
derspriiche: Die beiden Frauen sind Reprisentanten
oppositioneller Prinzipien, die den semantischen
Raum des Textes iiberhaupt erst aufspannen. Insbe-
sondere der Assoziationskomplex "Sexualitdt" bin-
det sie in ein klares Kontrast- bzw. Oppositionssche-
ma. Die soziometrische Organsation des Textes ist
dagegen zentriert auf die zentrale Drei-Personen-
Gruppe. Alle anderen Personen der Handlung sind
den drei Mitgliedern koordiniert. Die Geltung dieses
Prinzips der dominanten Gruppe wird sowohl syn-
taktisch wie thematisch ausgedriickt. Auch die
Handlungsrdume des Films sind drei Personen zuge-
ordnet und nicht zweien. Gespannter Dualismus ver-
sus Drei-Gliederung der Rdume: Auch dieses ist ein
unaufgeldster Spannungsmoment, eine der vom
Film produzierten Rétselfragen, ein Widerspruch,
der nicht gelost wird.

Die Stadt

Bis hier habe ich mich vor allem mit solchen Motiv-
komplexen befafit, die sehr eng an der spezifischen
Oberflache und an der spezifischen Geschichte des

Films orientiert sind. Er enthélt aber sehr viel globa-
lere stoffliche Gliederungen und Elemente, denen
die besondere Geschichte des Films wiederum sub-
ordiniert ist und denen sie Ausdruck verleiht. Die
Globalitét der Kategorien, um die es dabei geht, 6ff-
net den Film in einen diskursiven Raum, in ein Feld
gesellschaftlicher, philosophischer und existentieller
Bedeutungen, die liber das rein Filmische weit hin-
ausweisen. Der Film ist ein filmischer Essay mehr
denn eine filmische Erzéhlung, das sei hier schon
vorgemerkt. Dieser Status hdngt eng mit der dstheti-
schen Methode zusammen, die der Film vorfiihrt
bzw. der er folgt - dieser Behauptung will ich mich
im folgenden zuwenden und an einigen Beispielen
zeigen, wie diese Methode beschaffen ist und mit
welchen semiotischen und textuellen Strategien sie
umgesetzt ist.

TystnaDEN ist voller Motive und Topoi, die in der
abendléndischen Literatur immer wieder aufgetreten
sind. Ein allererstes, auffallendes Beispiel ist die
Kriegsmotivik, die ganz beildufig in nur drei Reali-
sierungen etabliert wird:

- Der Junge schaut aus dem Zug in die Ddm-
merung hinaus; auf dem Nebengleis sicht man einen
anderen Zug, schwer beladen mit Panzern und Ka-
nonen.

- Spéter dann, im Hotel, nachts: wieder ein
Blick - ein panzer rollt durch die engen Straflen der
Stadt, bleibt dunkel und drohend unter dem Fenster
zu Esters Zimmer stehen, fahrt irgendwann weiter
[5].

- Und schlieBlich das dritte: auf der Stral3e
sieht man ungewdhnlich viele Uniformierte.

Motive und Motivkomplexe werden sehr oft im Text
nur in Beispielen gezeigt, nicht dagegen explizit be-
nannt. Ein Motiv mufl im Verlauf der Rezeption erst
aufgebaut werden, es ist nicht von vornherein da
und muf3 auch nicht von jedem Zuschauer in jeder
Rezeption realisiert werden. Ein Motiv ist oft ein
Produkt der Verstehenstitigkeit, Gegenstand rezepti-
ver Arbeit. Schon die AnschlieBung des dritten De-
tails an den Komplex "Kriegsmotivik" zeigt, wie der
Komplex semantisch entwickelt werden muB3. Im
Text ist er bis dahin nur in Spuren realisiert, weder
sprachlich noch ikonographisch in einer priagnanten
Formel eingefroren. Die Aufklarung der Bedingun-
gen, die erflillt sein miissen, da} aus Spuren ein Ge-
samtbild wird, daf sich Details des Films plotzlich
als Instantiationen von Motiven lesen lassen, ist
recht unklar und kann keineswegs allein aus statisti-
scher Haufigkeit erkldrt werden. Ein Zug féhrt in ein
fremdes Land, auf einem Nebengleis steht ein Mili-



tartransport - das ist keinesfalls ausreichend fiir den
SchluB, daB3 jenes Land im Krieg stehen oder unter
militdrischer Herrschaft stehen miisse. Der néchtli-
che Panzer aber muf} erklirt werden - in friedlichen
Gemeinden ist die Storung der Nachtruhe nur dann
zuldssig, wenn es gewichtige Griinde gibt. Krieg
oder Kontrolle, Besatzung oder Unterdriickung
konnten Situationen sein, Szenarien und "mogliche
Welten", in denen Panzer in der Altstadt sich er-
schliefen wiirden. Darum scheint gerade dieses Bild
"induktionsaktiv" zu sein, einen Schluf} von der pu-
ren Bildaussage zur hypothetischen Annahme eines
besonderen Handlungsraumes produzierend.

Die Bedeutung von Texten ist Produkt von semanti-
scher Entwicklung, das sollte festgehalten werden.
Eine elementare Prozedur, in der das vom Film an-
gebotene Material bearbeitet und mit dem Wissen
des Zuschauers abgeglichen wird, ist die Referentia-
lisierung des Handlungsraums. Es geht dabei um
die Synthese der Daten, die Aufschluf3 {iber das
Land oder die Region geben, in der der Film spielt.
Alle moglichen Informationen kdnnen hiergenutzt
werden, um jenes Konstrukt herzustellen, das man
dann - mit Blick auf "Referenz" - im Material zu
"erkennen" glaubt. Das l4uft scheinbar auf eine
wechselseitige Bedingtheit hinaus, das eine setzt das
andere und vice versa voraus. Die Informationen
des Films sind Anla8 und Beleg fiir eine Abduktion
gleichzeitig.

Welches Material kann im TystNADEN dazu genutzt
werden, den Handlungsort zu identifizieren?

- Die schon erwihnten Kriegsbilder gehoren
dazu.

- Das unendlich magere Pferd, das gleich
zweimal einen Karren unter dem Hotelfenster durch
die Strafie ziechen muB, gehdrt dazu.

- Der offenbar hohe Anteil agrarisch arbeiten-
der Personen in der Menschenmenge der Stadt ent-
hélt ebenso einen wichtigen Hinweis wie die Tatsa-
che, daB Frauen im Erscheinungsbild der Offentlich-
keit vollig fehlen.

- Die Anklédnge der Fotografie des Films an
die Fotografie insbesondere polnischer Filme der
End-Fiinfziger (die frithen Filme Wajdas, die grof3en
Filme Munks etc.) bilden sogar ein Material, das
nicht aus barer Weltkenntnis, sondern aus Film-
kenntnis heraus Hinweise entwickelt, die auf den
Handlungsort schlieBen lassen.

- Auffallend schlieBlich die vollige Fremdar-
tigkeit der Sprache, die die Stadt keinesfalls im
Westen Europas lokalisierbar macht.

In der Summe ergeben diese Charakteristika offen-
bar die Beschreibung einer Stadt, die von vielen Zu-
schauern als "Balkanstadt" identifiziert werden
kann. Woher sie iiber den Balkan Bescheid wissen?
Nicht aus Anschauung, sondern aus wiederum ande-
ren Lektiiren [6]. Es tiberrascht nicht, da} die Foto-
grafie des Films ihren Beitrag dazu leistet, den Cha-
rakter von "Balkanstadt" hervorzubringen - weil der
Bezugsgegenstand eigentlich nur aus solcher Art
von Darstellungen gewult ist. Es diirfte klar sein,
daB3 "Referenz" hier als Gemeinsamkeit des Wissens
und nicht als "Verbindung zur Realitit" gemeint ist.
Ob man es am Ende der Referentialisierung des
Handlungsortes mit einer "realen Stadt" oder mit ei-
ner "Stadt der Vorstellung" zu tun hat, ist manchmal
nicht zu entscheiden. Und wenn auf "New York"
oder "Worpswede" geschlossen wird - wie "real"
sind diese Orte? Wie hoch ist der Anteil von Wissen,
das aus der Darstellung in Literatur, Film und Fern-
sehen gewonnen ist, wie hoch derjenige, der aus Er-
fahrung stammt?

Ich will aber zum Film zuriickkommen. Die Refe-
rentialisierung des Handlungsortes ist ein Beispiel
fiir eine umfassendere Tétigkeit in den Akten der
Rezeption, durch die ein Gefilige von Motiven ge-
wonnen wird. Man hat es mit dem Wissen von Zu-
schauern zu tun, wenn man diese Prozesse beschrei-
ben will. Rezeption ist ein Abgleich von Gewulitem
und den Informationen des Films. Ein Motiv ist im
Text nur angezeigt, es mufl vom Rezipienten gefun-
den, als Klammer {iber dem Material gesetzt wer-
den. Man hat es in jedem Fall mit Gegenstinden des
Wissens zu tun, weil die Indikation der semiotische
Modus ist, der Motiv und Realisationen des Motivs
im Film miteinander verbindet: Denn eine Indikati-
on kann nur aufgelost, "erfullt" werden, wenn der
Rezipient das Indizierte kennt.

Die Stadt "Timoka", in der TysTNADEN spielt, ist so
eher eine "Gedankenstadt" denn eine wirkliche
Stadt. Die Stadt dient, d4hnlich wie Landschaften in
anderen Filmen als artificial oder significative
landscapes verwendet werden, nurmehr als eine (al-
lerdings bedeutungsvolle) Folie, vor der sich die ei-
gentliche Handlung abspielt. Es wird spéter zu zei-
gen sein, daf} die Stadt in der Topologie des Films
eine bestimmte Rolle zugewiesen wird. Hier sei zu-
néchst nur die Hintergrundfunktion der Stadt festge-
halten, die aus sehr unterschiedlichen Detailinfor-
mationen gespeist ist: Sie ist ein Handlungsraum,
der sich durch Krieg, Hunger, Geschéftigkeit; Un-
terhaltung, Sex, schrille Dissonanz auszeichnet.



Assoziationskomplex

Die Stadt, in der das Geschehen spielt, ist nun aber
natiirlich nicht eindeutig gezeichnet, sondern aus
Facetten zusammengesetzt. Wie deren Gewichtung
ist, was wichtiger ist als anderes, ist zum guten Teil
offen. Eine Charakterisierung der "Stadt", {iber die
sich Zuschauer verstdndigen konnen, muf} in der
Rezeption aber unweigerlich konstruiert werden.
Gleichgiiltig, ob und wie man sie referentialisiert:
Man mulf3 sich "ein Bild machen". Dieses Bild, diese
Einheit des Wissens, diese Einheit, die im Begreifen
des Films entsteht, kann beschrieben werden als 4s-
soziationskomplex. Kenneth Burke hat in seinem
Buch "Dichtung als symbolische Handlung" ein der-
artiges Beschreibungsverfahren vorgeschlagen. Bur-
ke nimmt an, daB} ein literarischer Text eine komple-
xe Motivstruktur aufweist und als ein Gefiige von
impliziten Gleichungen (equations) aufgefallit wer-
den kann. Dabei gliedern sich die Motive in Asso-
ziationskomplexe (associational clusters). Die Ana-
lyse eines Textes muf3 deutlich machen, was in die-
sen Komplexen zusammengehort, zusammengefalit
werden kann - welche Akte, Bilder, Charaktere und
Situationen den Vorstellungen des Autors von Hel-
dentum, Verbrechen, Trostung, Verzweiflung etc.
entsprechen (Burke 1965, 25).

Freilich hat man es mit Einheiten des Verstindnisses
zu tun, die sich als solche nirgens im Text finden,
sondern sich dort nur in Spuren sedimentieren. Die
Realisierungen von Motivkomplexen im Text sind
Anldsse fiir rezeptive Synthesen, fiir das Ausprobie-
ren von Zusammengehorigkeiten. Motive entstehen
in der Rezeption anldifslich des Textes, sind keine
Elemente des Textes. Dennoch organisiert der Text
die Bewegungen des Verstehens vor, er ist keine be-
liebige Ansammlung von Informationen, sondern
préfiguriert die Operationen, aus denen Motive ge-
wonnen werden.

TysTnNADEN ist eine Komposition, in der die Montage
derartiger Motivkomplexe im Vordergrund steht und
alle anderen gestalterisch-erzahlerischen Kompo-
nenten dominiert. Die narrative Struktur spielt eine
zweitrangige Rolle. Selbst dann, wenn man sich auf
die Untersuchung der Erzahlstrukturen konzentriert,
spielt die Handlungsstruktur im engeren Sinne, die
kausale Abfolge von Handlungen, gegeniiber den
Variierungen und Permutationen der Personenkon-
stellationen eine nur geringe Rolle, genieft nur ge-
ringe Aufmerksamkeit, ist nur wenig ausgearbeitet.
Die Annahme, TysTNADEN sei die Montage von Asso-

ziationskomplexen, falit ihn in einer Art von struktu-
rellem Vorverstdndnis als einen allegorischen Text,
der mittels des Zwei-Personen-Melodramas begrift-
lich-konzeptuelle Strukturen inszeniert.

Nimmt man z.B. die Kriegsanspielungen als Instan-
tiationen einer ihr iibergeordneten Komplexeinheit,
die man heuristisch Gewalt titulieren konnte, schlie-
Ben sie sich zusammen mit einer ganzen Fiille ande-
rer Szenen:

- Der Junge hantiert stindig mit seinem Re-
volver herum, er bedroht den alten Kellner und die
Zwerge damit, "erschieB3t" gar den Elektriker auf der
Leiter.

- Die Zwerge nehmen die Drohung des Jun-
gen spielerisch auf, tun so, als totete er sie, ziehen
ihn dann aber in ein anderes Spiel hinein, in dem sie
ihn als Madchen ausstaffieren - ein Spiel, dessen
bloBstellender Charakter dem Jungen verborgen
bleibt.

- Der alte Kellner wickelt eine Wurst in ein
Salatblatt, macht eine kurze Pantomime mit der "Fi-
gur", beiflt ihr dann unvermittelt den Kopf ab.

- Anna wiinscht sich, Ester sei tot.

- Am Ende der Liebesszene im verbotenen
Zimmer nimmt Annas Liebhaber sie wie in einer
Vergewaltigung.

Usw. Selbst die modale Einfirbung der Gespréche
zwischen den Schwestern kann als Instantiation die-
ses Komplexes aufgefalit werden - als Indikator der
Allgegenwairtigkeit von Gewalt, die nicht nur die
StraBen dominiert, sondern auch alle Beziehungen
durchsetzt.

Ein anderer tibergeordneter Komplex ist die Un-
maoglichkeit sprachlicher Kommunikation und ihre
Substitution durch andere Medien der Kommunika-
tion. "Wie schon es mit dir war. Wie schon war es,
dal3 wir einander nicht verstanden", heif3it es im
Drehbuch ("...da} wir nicht miteinander reden konn-
ten", heiflt es tatsdchlich im Film). Der Verlust der
sprachlichen Kommunikation wird so als ein Ge-
winn umgedeutet, und in der Sexualitét oder in der
Musik scheinen Momente einer Teilhabe am sozial
vermittelten Diskurs auf, die jenseits der auch in
Sprache sich ausdriickenden interpersonalen Gewalt
anzusiedeln ist. Ich will es dahingestellt sein lassen,
ob man es hier mit einem zeitgendssischen Topos zu
tun hat, der weitere Verbreitung hatte und der auf ei-
ner populér gewordenen Sprachkritik aufruht, in der
Sprache als "Geféngnis der Gedanken" und als ge-
sellschaftliches Kasernierungsinstrument aufgefal3t
war: Immerhin heif3t es in der SchluBBszene zu Go-
dards ArpHaviLLE (1965), daB3 man eine Sprache fiir



eine Wirklichkeit "hinter" der geltenden brauche,
wenn man je die "nie gesehehen Lénder der Aullen-
welt" betreten wolle. "Ich mochte so gerne spre-
chen, aber ich kenne die Worte nicht", heif3t es dort.
Auch in diesem Kontext geht es um die Erfindung
von Ausdrucksmitteln, mit denen existentielle Dinge
wie Angst vor dem Sterben {iberwindbar oder bear-
beitbar gemacht werden kénnen und eine (mogli-
cherweise sozialistische) Utopie erreichbar wird. So
wird das Kommunikations- und das Erkenntnismit-
tel Sprache problematisiert. Der Topos findet sich
noch in Bertoluccis LE DErNIER TaNGO A Paris (1972),
in dem die Liebenden auf jeden sprachlichen Aus-
tausch verzichten, so ihre Biographien ebenso wie
das Gesellschaftliche aus ihren Treffen aussperrend,
oder in Claude Faraldos Film Tuemroc (1972), in
dem Michel Piccoli seinen aberwitzigen Ausstieg
aus dem biirgerlichen Leben mit dem Verzicht auf
den Gebrauch der konventionellen Sprache kront.
Die Auseinandersetzung mit der Sprache ist ein sub-
jektiver Ort, an dem inviduelles (Mit-)Leid und Ver-
zweiflung zu Praxis werden kann. In Bergmans
Persona (1966) gibt eine von Liv Ullmann gespielte
Schauspielerin aus ungenannten Griinden die Spra-
che auf - es steht zu vermuten, dal3 Schreckensbilder
von Krieg und Mord auslésend gewesen sind [7].

Die Beispiele kdnnen zeigen, dall Motive und Topoi
oft in einem Netz intertextueller Beziige angesiedelt
sind, auf zeitgenossisches Wissen ausgreifend, wel-
ches durch die Motivstruktur angezeigt/indiziert
wird. Sind es die Kréifte von Gewalt und Sprache, in
denen sich das Gesellschaftliche darstellt und in de-
nen es kritisierbar wird, ist es insbesondere natiirlich
das Thema der Sexualitit, das nicht nur auf die Ge-
schichte, von der der Film erzihlt, verweist, sondern
auch auf den zeitgendssischen Diskurs, in dem
TvysTNADEN selbst ein groBer Skandal gewesen ist
und so zur Liberalisierung der Sexualitétsdarstel-
lung beitrug.

Der Assoziatiaonskomplex "Sexualitit"

Sexualitdt ist der zentrale, den ganzen Text organi-
sierende und regierende Assoziationskomplex. Ge-
rade hier ist in vielen Details genauer beschreibbar,
wie assoziative Verbindungen zwischen heterogen
erscheinenden Elementen das eigentliche semanti-
sche Potential des Films bilden. Im einzelnen:

- Bilden Tod und Angst vor dem Tod einen
Komplex, so gibt es auch einen Ubergang von Se-
xualitit zu Tod. Die Masturbation Esters ist so ins
Bild gesetzt, dal zunéchst Ester am Beginn der Ma-

sturbation gezeigt wird. Dann schwenkt und kippt
die Kamera, bis nur noch Esters Gesicht zu sehen ist
- und der Ausdrucksgestus des Orgasmus erweist
sich als Ausdrucksgestus des Sterbens, als ein Mo-
ment des Zur-Ruhe-Kommens, des Verstummens
des Schmerzes.

- Annas diverse Waschungen deuten auf den -
in der Filmgeschichte hdufiger verwendeten - Topos
"Sexualitdt als Verunreinigung" hin, der wiederum
mit Vorstellungen von "Reinheit" (wie z.B. in der
Wendung "reine Seele" oder "reines Gewissen") zu-
sammenhédngt, in der Verunreinigung als Metapher
fiir den Zustand der Siinde genommen ist. Es sind in
der Filmgeschichte immer wieder Frauen gewesen,
die in Waschzwingen ihr gestortes Verhéltnis zur ei-
genen Korperlichkeit und zur eigenen Sexualitét
ausgedriickt haben - man denke an Polanskis
RepuLsion (1964) oder an Altmans THrREE WOMEN
(1976) (vgl. Wulff 1985a, 112f).

- Sexualitét ist als prasprachliche Kommuni-
kation der Musik verwandt. Wegen der Verbotenheit
und Unreinheit allerdings, die der Sexualitét auch
zugewiesen sind, kommt sie als ein Mittel der Ver-
geistigung, wie es die Musik moglicherweise sein
kann, nicht in Betracht.

- Eine Variante der Sexualitédt-Tod-Assoziati-
on ist die zwischen Sexualitdt und Faulnis und Ver-
wesung. In Esters Monolog vor ihrem letzten Ersti-
ckungsanfall heif3t es etwa: "Ich [...] fand, daB ich
wie ein verfaulter Fisch stank, als ich begattet wur-
de" (Bergman 1965, 57).

- Esters Umgang mit Sexualitdt ist hochgra-
dig depraviert und gestort. Doch auch Annas Praxis
der Sexualitdt ist nicht frei, sondern mit Schuldge-
fiihl, Heimlichtuerei und groBer Hastigkeit verbun-
den. Esters Anspruch auf ihre Person ist so weit von
Anna internalisiert worden, dal3 sie einen freien Um-
gang mit ihrer Korperlichkeit nicht erlangen kann
[8].

- Andererseits kennt Anna Ester genau und
kann mit ihren Empfindlichkeiten rechnen, wenn sie
ihr Schmerz zufiigen will. Wenn sie also ihre sexuel-
len Erfahrungen geniillich und sich am Ekel der
Schwester weidend preisgibt (eine Situation, die es
schon o6fter zwischen den beiden gegeben hat), oder
wenn sie eine Umarmung vortduscht, als Ester ihr
Rendezvous im Hotelzimmer stort, so benutzt sie
demonstrativ Sexualitdt oder Darstellungen von Se-
xualitit, um zu provozieren und zu verletzen. Das
kann sie natiirlich nur, wenn entsprechendes Vorver-
standnis, ein Widerwille gegen Ausiibung und/oder
Prisentation des Sexuellen schon besteht.



Ambivalent ist die Prisentation der Sexualitét alle-
mal, auch wenn man den mit animalischer Unver-
mitteltheit durchgefiihrten Beischlaf im Variété be-
trachtet. Eine "Befreiung" von den verschiedenen
Formen sozialer Kontrolle, auch der Kontrolle der
eigenen Korperbilder, wird auch in dieser Szene
nicht angedeutet. Zum einen ist der Beischlaf vollig
kontextlos, nicht verstehbar, mit keiner
"Geschichte" erschliefbar - das ist wohl auch der
Grund dafiir, dal} er von Anna mit faszinierter Ab-
wehrhaltung zur Kenntnis genommen wird und An-
laf3 zu iiberstiirzter Flucht ist, als sei eine grofle Ge-
fahr in der Néhe. Zum anderen ist diese Szene in ih-
rer schroffen Direktheit modal gar nicht
"realistisch", sondern aufs deutlichste metaphorisch-
allegorisch gebraucht. Man kann Yvette Biro nur zu-
stimmen, wenn sie schreibt, man sehe hier "a barba-
ric metaphor, which affects us with its objectivity
and suggests, makes visible and graphic, its content
with a materiality suited to the nature of film"
(1982, 108).

Es geht hier nicht darum zu entscheiden, ob der
Film im Endeffekt "sexualfeindlich" ist - was ihm
insbesondere von linken Kritikern der sechziger
Jahre vorgeworfen wurde [9]. Es geht darum, das
Geflecht und Gefiige von assoziativen Charakteri-
sierungen zu beschreiben, in dem und durch das
"Sexualitét" prasentiert wird. Man kann sich die
Fiille der Beziige in einem Schaubild vor Augen
fihren - dann wird recht schnell deutlich, ein wie
vielféltiger Assoziationskomplex um das Thema der
"Sexualitdt" herum aufgebaut wird und daB} er wie-
derum verbunden ist mit der Korper-Geist-Dichoto-
mie. Die einzelnen Elemente des Gesamtkomplexes
sind nicht unbedingt homogen und widerspruchs-
frei, sondern voller Inkonsistenzen, Briiche, Exklu-
sionen; manche Assoziationen, die im Text eine lo-
kale Geltung haben, schlieen sich mit anderen Teil-
komplexen nicht einfach zusammen - das Gesamt-
netz ist so ein nicht-kompaktes Gebilde.

Ausdruck des Korperlichen Das Geistige /

Das Moralische

Sexualitit

als Kommunikation
ohne Sprache Sprache

dhnlich Musik
Bach

als Spiel

und Tod
Aquivalenz (Sexualitit = Tod)
Uberwindung  [#hnlich Musik]

Féulnis/Verwesung

und Schuld
Verunreinigung

und Korperbild
Krankheit

Auswurf

und Lust
Satyrbild "Mythos"

Modus der Ausfiihrung
Schuldgefiihl, Heimlichkkeit, Hast
Triebhandeln
Augenblicksstruktur
"Ewigkeit"

"Bedeutung",

als Mittel der Kommunikation
Darstellung

Faszination vs. Abwehr
Demonstration
Provokation

Ich will hier hicht behaupten, daf3 dieser Assoziati-
onskomplex in der Rezeption tatséchlich so und
nicht anders aufgebaut wird. Zum einen dient die
Darstellung vor allem als Heurismus und ist von da-
her ein Hilfsmittel, mit dem man einen Komplexge-
genstand veranschaulichen kann. Zum anderen soll-
te bedacht sein, dafl Assoziationskomplexe nicht un-
bedingt sprachlich zuginglich sein miissen, sondern
daB man es hier mit relativ instabilen Gebilden zu
tun hat, die jedenfalls nicht zu begrifflicher Schirfe
und Abgegrenztheit tendieren. Und zum dritten soll-
te nochmals angemerkt werden, dal} die in dieser
Darstellung verwendeten Termini Hilfsbegriffe sind,
die nur im Ausnahmefall im Text nachgewiesen
werden konnen, vielmehr in der Rezeption erschlos-
sen werden miissen - und es erscheint fraglich, ob
die so erschlossenen Kategorien tatséchlich sprach-
liche Begriffe sind. Das in diesem Assoziationskom-
plex dargestellte Wissen kann nach der Lektiire des
Films nicht als sprachliches Wissen abgefragt wer-
den. Man kann es nur in sprachlichen Umschreibun-
gen und Annédherungen erheben. Das unterscheidet



Motivstrukturen von narrativen Strukturen, die so-
wohl zur Memorierung von Inhaltsstrukturen dienen
wie auch einer sprachlichen Darstellung zugrunde-
liegen konnen. Motivstrukturen werden dagegen als
assoziative Verbindungsmuster aufgebaut, erfiillen
im Verlauf einer Rezeption ihren Zweck und werden
danach wieder vergessen oder bleiben unterhalb der
BewuBtseinsschwelle. Peter Wuss hat in seinem
dreistufigen Modell der filmischen Strukturebenen
den "perzeptuellen Strukturen", die vorbewul3t sind
und sich vor allem in der wahrnehmbaren Materie
des filmischen Ausdrucks manifestieren, eine ganz
eigene Qualitdt zugewiesen (Wuss 1986). Perzeptu-
elle Strukturen sind nach Wuss vor allem als Wie-
derholungen von etwas - das miissen nicht identi-
sche Gegenstdnde, sondern kdnnen auch Qualitdten
von Handlungen oder Objekten sein - im Text mani-
festiert (eine Auffassung, die ich teile). Waschen
und Ké&mmen sind derartige Perzepte in TYSTNADEN,
die immer wieder auftreten und immer wieder aus-
gestellt sind. Bei Wuss bleibt die Frage offen, in
welchen Strukturen solche Wiederholungen inte-
griert werden. Die Annahme eines "Assoziations-
komplexes" ist ein Versuch, einen Rahmen zu be-
nennen, auf den hin perzeptive Strukturen funktio-
nalisiert sind oder auf den hin sie lesbar sind.

Intertextualitiit

Ein Text leistet dem bis hier entwickelten Modell
folgend ein doppeltes: Zum einen rekurriert er auf
vorhandenes Wissen, zum anderen produziert er
neues Wissen - nicht so sehr im enzyklopadischen
Sinne als vielmehr in einem strukturellen Verstand-
nis. Ein Text fligt vorhandenem Wissen nicht etwas
hinzu, sondern er organisiert vorhandene Einheiten
des Wissens neu. Alle Texte stehen in dem Span-
nungsverhéltnis von bekannter und neuer Informati-
on, von Wissen und Neugierde, von Konventionali-
tit und Innovation. Zum einen ist der einzelne Text
eingegliedert in einen Strom anderer Texte, die die-
ses Wiedererkannte auch realisieren. Der einzelne
Text ist so eine Individuation oder Instantiation all-
gemeinerer Prinzipien, Gegenstdnde und Kategori-
en. Zum anderen wird der allgemeine historische
ProzeB} als ein Intertext aufgefalit, als das Gewebe
der Dinge, die im Einzeltext konkretisiert werden.

Die Bestimmung des Verhéltnisses von Text und In-
tertext ist das entscheidende Problem: Denn zum
einen muf} der Einzeltext beschrieben werden mit
Blick auf den Intertext. Und zum anderen ist uns der
Intertext nur in Texten zuginglich. Diese wechsel-

seitige Bezugnahme entspricht in manchem der zir-
kuldren Struktur, die in der hermeneutischen Traditi-
on oft als ein Gefiige wechselseitiger Voraussetzung
beschrieben worden ist. Julia Kristeva, die als eine
der ersten den Begrift der Intertextualitit gebrauch-
te, schrieb dazu, daB3 jeder Text aus einem Mosaik
von Zitaten komponiert sei, und jeder Text sei eine
Absorption und Transformation anderer Texte (Kris-
teva 1969, 146). Auch die Uberlegung, daB "Inter-
textualitdt" die Rede von der "Intersubjektivitat"
prézisieren oder gar ersetzen werde, ist bis heute
von ungebrochener Schérfe: Denn letztendlich ist
die Vorstellung eines Intertextes eine Neuformulie-
rung der hermeneutischen Kategorie des "Vorver-
standnisses". Wenn die Eingebundenheit jeden Ver-
stindnisses in den historischen Prozef3 als Bedin-
gung flir Verstidndigung iiberhaupt gilt, dann stellt
sich das Problem der Intersubjektivitit tatsdchlich
anders als eines der baren Konventionalitét. Die
Analogien zwischen dem Modell des Intertextes und
der hermeneutischen Tradition werden noch deutli-
cher, wenn man bedenkt, da3 der gleiche Text in
verschiedene "intertextuelle Kontexte" (historischer,
soziologischer usw. Art) eintreten kann und sich dar-
in immer wieder auch veréndert.

Natiirlich sind die Einheiten des Intertextes von
ganz und gar unterschiedlicher Art. Man kann min-
destens vier verschiedene Orientierungen der Analy-
se unterscheiden und hat es dementsprechend mit
verschiedenen Gegenstinden zu tun, die alle auch
Gegenstand semiotischer Analyse sein konnen: mit
medienunspezifischen stofflichen Dingen wie den
Charakterisierungen und Konzeptualisierungen der
"Stadt", mit grammatischen Grundlagen des filmi-
schen Aussagens wie den Konventionen der Raum-
darstellung, mit besonderen Eigenheiten des spezifi-
schen, individuellen Textes (wie der Tonmontage
oder der Raumsymbolik) und schlieBlich der Ein-
bindung des jeweiligen Textes in Textreihen, in
Genres, Stilfamilien usw.

Die Finzigartigkeit und Individualitét des Textes
scheint sich in diesen Annahmen aufzulésen. Das
stimmt auch auf den ersten Blick, denn der individu-
elle Text wird vor allem als eine Realisation von
Einheiten des Wissens (bzw. des Intertextes) aufge-
faft, die selbst unabhéngig von diesem spezifischen
Text Geltung innehaben. Ein einzelner Text steht in
der gleichen reflexiven "Schleife" wie alle Dinge
der Kultur, die nur dadurch, dafl man sie gebraucht
und darin und dadurch ihre Geltung unter Beweis
stellt, als realitdtskonstituierende und -dimensionie-
rende GrofBlen in Kraft bleiben. Auf der anderen Sei-



te ist im Auge zu behalten, dal3 ein Text diese als
geltend vorausgesetzten Einheiten des Wissens al-
lerdings in signifikanter Weise organisiert: Er bildet
sein eigenes Modell von Realitdt aus. Und er kann,
so sehr er auch auf den bedingenden Intertext ange-
wiesen sein mag, wiederum zu einer eigenen Einheit
des Wissens werden, die als "kultureller Gegen-
stand" umgeht und sich in neue Texte umsetzt.

Storung der Wahrnehmungssynthese als dstheti-
sches Programm

Ich will noch einmal zu TystNaDEN zuriickkehren,
um zu zeigen, wie die Behandlung der filmischen
Oberfldche mit der dsthetischen Strategie des ge-
samten Films zusammenhéngt: Aus dem Fremdma-
chen des Eingéingigen, des Stereotypischen, aus der
Verweigerung, den Zuschauer sich hingeben zu ma-
chen, entsteht ein Stérimpuls, der ihn vom Konkret-
Anschaulichen auf die Begriffe des Diskurses iiber
Sexualitit und Unterdriickung fortzubewegen, um
den es Bergman hier eigentlich geht.

Bergman setzt die filmischen Mittel zum Teil in
hochkomplizierter Weise ein, so dal} das Stérmo-
ment, das von ihnen ausgeht, oft nicht einfach loka-
lisiert werden kann. Mein Beispiel ist die Tonmonta-
ge, der Umgang mit "Sound". Zwar ist "Schweigen"
oder "Stille" einer der Grundtone des Films, und
Stephenson und Debrix ist durchaus zuzustimmen,
wenn sie in ihrem Buch "The Cinema as Art" schrei-
ben: "The film is silent for the most time, but this si-
lence conveys the strangest and most varied mea-
nings; in different situations it expresses lust, bore-
dom, drunken stupor, agonized happiness, the won-
der of childhood, the resignation of old age" (1976,
210). Es zeigt sich aber bei genauerem Hinhoren,
daB einige Szenen des Films hochorganisierten, syn-
thetischen Sound haben, der in einer Wahrneh-
mungssynthese nur unvollstindig desambiguiert
werden kann.

Schon die Er6ffnungsszene des Films schldgt den
Grundton an, der den ganzen Film nicht wieder fal-
lengelassen wird: Nachdem unruhiges Weckerticken
den - schriftlichen - Titeln unterlegt war, das abrupt
mit dem Ende der Titelsequenz endet, ist die folgen-
de Szene im Abteil des Zuges mit einem nicht be-
sonders lauten, unangenehmen Heulton unterlegt.
Dieser Ton erinnert an das Fahrgerdusch von Ziigen,
hat aber auch andere Qualitéten (z.B. einen Anklang
an Sirenengeheul). Wenn man das kleine Experi-
ment macht, den Ton dieser Szene vom Bild abzul6-

sen und separat einigen "Versuchsperonen" zu pra-
sentieren, so wird der Ton eher zufallig als "Zugge-
rdusch" identifiziert. Er kann eben nicht eindeutig
als Gerdusch eines bestimmten Prozesses erkannt
werden. Die Desambiguierung in der Anfangsszene
geschieht unter Zuhilfenahme der visuellen Daten,
auch wenn der synthetische Gegenstand der Wahr-
nehmung nicht zur vollstandigen Deckungssynthese
gebracht werden kann: Dieser Ton sperrt sich gegen
seine Vereindeutigung als simples Zuggerdusch.

Warnend-drohendes Heulen wird haufiger auftreten,
ein Mischgerdusch, das sowohl an Sirenengeheul als
auch an Orgelspiel erinnert. Dreimal tritt es auf:

- als Ester das erste Mal Schnaps bestellt,

- als Anna mit ihrem Liebhaber im Zimmer
verschwindet,

- nach Esters langem Monolog, ihrem letzten
Erstickungsanfall unterlegt.

In allen diesen Szenen kiindigt der Ton Schlimmes
an, er reidt plotzliche Locher in die glatte Oberfla-
che realistischen Spiels, der Zuschauer wird durch
den Sound auf eine andere semantische Stufe gesto-
Ben. Man hat es mit einer Art "akustischen Zeigefin-
gers" zu tun, mit einem nichtsprachlichen Kommen-
tar, der das Gezeigte thematisiert und es warnend
bespricht.

Die Storung der Wahrnehmungssynthese, die der
Zuschauer in der Rezeption vornimmt, ist ein ande-
res, hochst signifikantes Moment fiir die Verwen-
dungen des Tons in TystNapen. Ein Beispiel ist die
letzte Szene Esters. Plotzlich - sie hat gerade begon-
nen, den Brief an Johan zu schreiben - beginnt das
unruhige Weckerticken, das auch dem Titel unterlegt
war. Wie in Reaktion auf dieses Gerdusch 148t Ester
ihre Schreibunterlage sinken und legt sich zuriick in
die Kissen. Ein zweites Gerdusch: Jemand zieht ein
Uhrwerk auf, mischt sich in das Ticken. Man kann
den Kellner als Verursacher identifizieren - er hélt
sich eine Taschenuhr ans Ohr, nachdem er sie aufge-
zogen hat. Das Ticken geht weiter und ist dem Bild
der in ihre Kissen zuriickgesunkenen Ester unter-
legt. Das Ticken ist bis zum Schluf} in der Schwebe
zwischen der Identifikation als Szenengerdusch und
seinen moglichen Funktionen als subjektives Ge-
rdusch, als metaphorischer Verweis auf die Thema-
tik von "Zeit", "Tod" etc., als Mittel, einen neuen,
schnelleren Rhythmus zu etablieren. Zu welcher
Vereindeutigung man in dieser Szene auch immer
tendiert - wirklich einldsen, sprich: "monosem" ma-
chen, kann man das Gerédusch nicht.



Ein zweiter Fall, an dem man die Storungsfunktion
des Tons aufweisen kann, ist das offensichtlich
asynchrone Atemgerausch in Esters grolem Ersti-
ckungsanfall. Auch hier wird durch die plotzlich
zwischen Bild und Ton aufklaffende Spannung eine
ungestorte Rezeption bzw. Wahrnehmung zunichte
gemacht.

Derartige Distanzierungseffekte kann man auch im
Tonus der Schauspieler verankern (man nehme nur
den Kellner, der ein Geldstiick fallenlaf3t, um an An-
nas Bein schnuppern zu kénnen). Man kénnte auf
den Umgang mit Licht eingehen und die dabei be-
nutzten Kodifizierungen beschreiben (man denke an
das Bild Esters am Schlul3, kurz bevor sie sich die
Decke iiber das Gesicht zieht - der harte Schlag-
schatten produziert einen Eindruck von Esters Ge-
sicht, der zwischen der Wahrnehmung Esters und
der Wahrnehmung eines Totenschédels hin- und her-
schwankt). Man koénnte auf die Probleme der Ka-
drierung eingehen und als Funktion textueller Struk-
tur analysieren (man denke an die Aufnahmen An-
nas in den Straflen der Stadt - Anna ist darin isoliert
und vereinzelt; ihre ikonographische Separation ge-
schieht durch Farbe, Bewegungsrichtung, Sexus der
Beteiligten, Bewegungsqualititen wie Geschwindig-
keit etc.).

Es diirfte deutlich geworden sein, wie die filmischen
Mittel in Funktion der textuellen Struktur gesehen
werden sollten. Sie besitzen keinen eigenen Wert,
sondern sind tatsichlich Mittel zur Realisierung des
Textes. Die filmischen Mittel gehdren, semiotisch
gesprochen, zum Ausdrucksbereich des Textes. Thre
semantischen Aspekte erschlieflen sich erst, wenn
man sie in Bezug auf die textuellen Strukturen un-
tersucht. Alle Elemente des Textes dienten dazu,
hatte ich oben gesagt, den zentralen Assoziations-
komplex auszudriicken. Der Text wird unter dem
Diktat der methodisch-strukturellen Vorgabe "Mo-
tivstruktur" daraufhin untersucht, welche assoziati-
ven Beziehungen zwischen oft nur abstrakt zu fas-
senden GroBen etabliert werden, wie sie ausge-
driickt werden, welches Gewebe von Beziehungen
schlieBlich das Ensemble der in den Assoziations-
komplex eingehenden Gréfen ergibt. Der Text er-
scheint dann als das Mittel, mit dem diese themati-
sche Struktur ausgedriickt wird. Der Film ist gewis-
sermal3en die Ausdrucksfldache, auf der eine In-
haltsstruktur artikuliert wird. Dazu werden konven-
tionalisierte Verfahren benutzt, mit deren Hilfe der
thematische Komplex organisiert und in eine Mittei-
lungsform gebracht wird, die die Kriterien der Kon-

kretheit und Anschaulichkeit mit denen der Narrati-
vitidt und Linearitét verbindet.

Anmerkungen

[1] Man wiirde damit einen Ausgangspunkt der Untersu-
chung ihrer Beziehung wihlen, wie Beverly Houston und
Marsha Kinder ihn vorgeschlagen haben (1985, 23). Zu
derartigen Doppelpersonen vgl. Wulff 1985a, 42-48.

[2] Motivgeschichtlich kénnte man das Bild an das ro-
mantische Bild der im Berg arbeitenden Zwerge anschlie-
Ben, die das oberirdische Elfenreich erméglichen; vgl.
z.B. Tiecks Zaubermirchen "Die Elfen" oder noch H.G.
Wells' "Krieg der Welten" - die oberirdischen Eloy und
die Morlocks im Berg. Dann wiirde man das Bild in einen
motivischen Intertext einreihen, der wiederum mit den
anderen Intertexten, auf die der Film Bezug nimmt, we-
nig zu tun hitte. Auf den Modus der Intertextualitit wer-
de ich unten noch zu sprechen kommen.

[3] Zur Fundierung dieses wichtigen syntaktosemanti-
schen Prinzips der Szenenfolge vgl. Wulff 1985b, 39ff.

[4] Die wenigen Beispiele, in denen unmittelbar iiber Be-
ziehungen gesprochen wird: Ester spricht mit dem Jungen
iiber ihr gemeinsames Verhiltnis zu Anna; Anna erzihlt
vor sich hin, daf} Ester sie fiir dumm halte. Alle anderen
Beziehungsthematisierungen sind komplizierter, vermit-
telt durch Handlungen oder das Gespréch iiber Dritte.

[5] Eine dhnlich alptraumatische Szene findet sich in Ni-
chols' Carch 22.

[6] Erinnert sei z.B. an die "Balkan-Geschichten" von
Karl May, deren Stadtebeschreibungen in vielem an
TYSTNADEN erinnern.

[7] Vgl. Alexander 1974 zu Bergmans Thema "Probleme
der Kommunikation".

[8] Eine partriarchalische Fundierung dieser Abhéngig-
keit suggeriert wiederum das Drehbuch, das Esters Diktat
iiber Anna als eine Fortsetzung des Besitzanspruchs des
Vaters ansicht, den er auf seine Kinder ausiibte; vgl.
Bergman 1965, 52.

[9] Bjorkman/Manns/Sima 1976, 212; Scheugl 1974,
228f; Lenne 1983, 76f (zur Masturbationsszene); zur zeit-
gendssischen Rezeption vgl. neben Theunissens Sammel-
band (1965) auch Schmitt-Sasse (1988).
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