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1. Situationsdefinition: Filmisches Telefonat

Im Spielfilm - von dem ich bevorzugt und fast aus-
schlieBlich reden werde - ist eine "Szene" meist eine
Sprechhandlungssituation, deren Zusammenhalt durch
die Einheit von Raum, Zeit, Handlung und Personal
gewihrleistet wird. Es sind zahlreiche andere Teilgan-
ze als Baumaterialien des Films denk- und nachweis-
bar, das soll uns hier nicht weiter beschéftigen: das fil-
mische Telefonat ist fast immer ein szenisches Ge-
schehen - und es wird zu zeigen sein, wie es auf Struk-
turen des alltdglichen Telefonierens autbaut und sie fiir
die filmische Erzéhlung nutzt.

Eine Szene in dem engen Verstdndnis, das hier vorge-
geben ist, kann verstanden werden als eine textuelle
Einheit, die man untersuchen kann, als sei sie eine -
nicht-filmische - soziale Situation. Auch das filmische
Telefonat ist zunichst einmal eine Kommunikationssi-
tuation, deren Komponenten und Konstituenten gar
nicht filmspezifisch sind. Man hat es hier mit einer Si-
tuation zu tun, die gegeniiber einer normalen Vis-a-
vis-Interaktionssituation moduliert ist:

(1) Der situative Raum fallt nicht mit dem Wahr-
nehmungsraum zusammen;

(2) das Telefonat als Situation wird konstituiert ein-
zig durch die Kommunikation mit dem Gegeniiber;
alle anderen Informationsquellen sind peripher, ir-
relevant und werden abgeblendet bzw. als Stoérun-
gen interpretiert; die Situationsdefinition schliefit
den normalen Wahrnehmungsraum aus;

(3) der Telefonierende ist somit teilweise entreali-
siert - ist er doch der allgemeinen Priasenz des
Wahrnehmungsraums entriickt; wer telefoniert, ist
auf eine Situation konzentriert, die er mit jeman-
dem teilt, der mit dem Telefonierenden in einer rein

symbolischen, kommunikativen Konstruktion ge-
halten ist;

(4) dementsprechend ist das Telefonat als zeitlich
kontinuierlich, rdumlich disparat, dyadisch und
handlungsmaBig auf kommunikatives Interagieren
eingeschrdnkt zu kennzeichnen.

Diese Bestimmungselemente konnen als ein heuristi-
scher Rahmen angesehen werden, von dem aus nicht
nur die kommunikationssoziologische Durchdringung
des filmischen Telefonats vorgenommen werden kann,
sondern von dem aus auch die formalen Vorgaben ent-
wickelt werden konnen, die an die filmischen Baufor-
men anschlieBen. Zunichst sei hier aber die fiir das Te-
lefonieren typische und spezifische "Situationsdefiniti-
on" skizziert, bevor wir uns der Phdnomenologie des
filmischen Telefonats im einzelnen verschreiben.

1.1 Situationsdefinition

Die geltende Situationsdefinition ist die, die ein Tele-
fonierender mit seinem akustischen vis a vis teilt; der
Wahrnehmungsraum wird als irrelevanter Rand der Si-
tuation miflachtet. Jemand, der in einer Telefonzelle
telefoniert, steht in einer eigentiimlichen Verschachte-
lung von Realitédten: leiblich befindet er sich im Hier
der allgemeinen Prasenz, einem Raum, der von allen
anderen zumindest theoretisch in gleicher Weise als
Ort des Leibes geteilt werden konnte; der Telefonie-
rende allerdings verweilt an einem "Loch" dieser all-
gemeinen Présenz, ein Teil des Wahrnehmungsraums
ist nur ihm zugénglich - und damit zumindest von der
Moglichkeit her auch der Kontrolle und der Absiche-
rung durch die anderen entzogen. Der Telefonierende,
so konnte man sagen, steht immer in einer Doppelsi-
tuation: in die Wahrnehmungssituation ist das Tele-



fonat eingelassen. Wahrnehmungsraum und Kommuni-
kationsraum fallen auseinander.

Der Telefonierende steht so in einem ganz eigentiimli-
chen Realitdtsverhiltnis: trotz leiblicher Anwesenheit
ist er kommunikativ abwesend. Der durch das Telefon
erdffnete Kommunikationsraum ist ein rein konzeptu-
elles Zwitterwesen, das den Handlungsraum um einen
anderen Raum des informationellen Verkehrs erweitert
bzw. komplementiert. Beide sind durch die Perspekti-
ve des Handelnden beeinfluf3t, von ihr durchzogen;
Kommunikations- und Handlungsraum sind "psycho-
spatiale Systeme", um einen Ausdruck John Beltons
(S. 1129) zu benutzen. Die Differenzierung des Ver-
héltnisses gilt nicht fiir das Telefonat allein. Die Kon-
zentration auf das Lesen eines Briefes bewirkt z.B. et-
was dhnliches: der Leser begibt sich in einen eigenen
Bereich von Wahrnehmung und Informationsverarbei-
tung. Alfred Hitchcocks REAR WINDOW ist der pro-
totypische Film, in dem dieses Verhiltnis fiir die ganze
Raumstruktur des Textes grundlegend ist:

Since Jeff cannot leave his apartment, his world is effectively
reduced to the immediate visual and aural space around him
(except for occasional telephone conversations with off-screen
characters, whose voices refer to a source that is actually else-
where, although the telephone gives them a source within the
scene). Everything else is excluded (Belton 1988, S. 1128) [2].

Der Kommunikationsraum hat zwar natiirlich objektiv
auch physikalisch-raumliche Qualititen wie Entfer-
nung, Bewegtheit der kommunizierenden Subjekte etc.
Doch ist dieser Raum gegeniiber dem Wahrnehmungs-
raum deutlich anders strukturiert und mit subjektiven
Be-Deutungen durchzogen. Die raumliche Entfernung
spielt z.B. als Moment von Orientierung und als Mo-
ment von Handlungs- oder Verhaltensplanung keine
Rolle.

Der - telefonische - Kommunikationsraum tragt also
andere Eigenschaften als der - leibliche - Wahrneh-
mungs- und Handlungsraum. Auffallend sind darum
solche Fille, in denen die Trennung der beiden Rdume
noch nicht vollzogen ist. In manchen Filmen, die von
der Einfiihrung des Telefons handeln, wird dies um-
spielt, wenn Telefonierende - im Wissen, wie grof3 die
Entfernung zu dem ist, mit dem sie sprechen - in den
Horer hineinschreien, als wollten sie die Distanz akus-
tisch liberbriicken. Sie gehen mit ihr so um, wie sie es
aus der nichttechnischen Kommunikation gewohnt

sind: entferntere Partner muf3 man mit erhobener Stim-
me adressieren. Ein Fall dieses Typs findet sich in
Reitz' HEIMAT.

Helmut Gold nimmt die Umorganisation der Situati-
onsdefinition angesichts der Moglichkeiten des Telefo-
nierens zum Ausgangspunkt eines weitreichenden
Schlusses auf die historische Spezifik der Erfahrungs-
situation des Telefonierenden, die meines Erachtens
aber zu weit geht:

Daf} das Horen einer Stimme nicht mehr gleichbedeutend ist
mit Anwesenheit der Person, verwirrt ihn <Proust>. Es bedeu-
tet, daB} eine jahrhundertelang giiltige Erfahrung ihre Geltung
verliert. Es liegt hier die These nahe, dafl diese Wahrneh-
mungsirritation als "Wirklichkeitsverlust der Wahrnehmung"
zu beschreiben ist, analog der beim industriellen Reisen. Die
Phénomene verdnderter Raum/Zeit-Wahrnehmung durch die
Eisenbahn entsprechen, so scheint es, in vielerlei Hinsicht de-
nen des beschleunigten Nachrichtenverkehrs (Gold 1989, S.
107).

Diese Interpretation setzt voraus, dafl die Erfahrung
aufgrund der Moglichkeiten des neuen Mediums génz-
lich und grundlegend neuformiert wird - eine Annah-
me, die in dieser Tragweite jedenfalls angezweifelt
werden darf. Denn zum einen ist der Verkehr mit ab-
wesenden Partnern durch den Brief- und Telegraphen-
verkehr konzeptionell ja durchaus bekannt und ver-
breitet, wenn auch nicht als aktueller, feedbackfahiger
Direktaustausch mit einer Person. Und zum anderen
bleibt zu fragen, ob nicht die Telefonsituation - die ja
begrenzt und klar gegen den situativen Kontext ge-
stellt ist - als ganze immer gewult bleibt, als eine be-
sondere Situation mit besonderen Konventionen und
Bedingungen der Kommunikation.

Kehren wir aber zur Doppelsituation des Telefonats
zuriick: Trotz leiblicher Anwesenheit ist der Telefonie-
rende kommunikativ abwesend. Er fallt aus dem
Handhabungsbereich der anderen heraus - per Kon-
vention, aus Hoflichkeit, wohl auch aus praktischen
Griinden.

Ein Indiz dafiir, daB man es hier nicht mit einem natiir-
lichen Kommunikationsverhiltnis zu tun hat, sondern
mit einem zutiefst kultiirlichen Phdnomen, dessen so-
ziale Regeln gelernt werden miissen, ist der kindliche
Umgang mit der Doppelsituation eines Telefonieren-
den: sie haben oft noch Schwierigkeiten, die "Abwe-



senheit trotz Anwesenheit" zu akzeptieren, und neh-
men einen Telefonierenden kommunikativ in An-
spruch, ohne sich dessen bewult zu sein, dal sie ihn
unzulédssigerweise storen.

Die leibliche Situation des Telefonierenden kann aber
auch ganz in den Vordergrund treten, das Telefon wird
zum Anlaf} einer Interaktion, die mit dem Telefonat
nichts zu tun hat. Eine derartige Szene findet sich in
Ridley Scotts SOMEONE TO WATCH OVER ME:
Die Mutter, der Vater und das Kind sind in der Kiiche
beim Friihstiick; das Telefon klingelt, das Kind lauft
zum Apparat, die Kamera schwenkt mit; es kommt zu-
riick, wiederum von der Kamera begleitet, ruft die
Mutter... Die Bewegung zum Telefonapparat erfolgt
dreimal; man hat den Eindruck einer Art familidren
Balletts, und tatsdchlich stehen die Interaktionen der
Beteiligten im Zentrum der Aufmerksamkeit. Der An-
ruf ruft den Mann ab, ein Mord ist geschehen, die fa-
milidre Idylle, die in dem kleinen Spiel spiirbar wurde,
wird im Verlauf der Geschichte zerbrechen und am
Ende mithsam wieder hergestellt werden miissen.

Das Verhalten, das einer am Telefon zeigt, 146t sich
manchmal beziehen auf das Verhiltnis der beiden in-
volvierten Situationen - wenn sich jemand bemiiht,
trotz Telefonat intensiv die Interaktion mit den Teil-
nehmern seiner leiblichen Situation fortzusetzen, oder
wenn er stattdessen versucht, auch durch Korperhal-
tung usw. die umgebende Situation so weit es geht
auszugrenzen. Letzteres kann wieder in Verbindung
mit dem Telefonat selbst stehen. Ein Beispiel findet
sich in Franklin Schaffners THE BEST MAN (1963):
Der Prisidentschaftskandidat, der seinen Hauptkon-
kurrenten mit einem Dossier 6ffentlich diffamieren
will, in dem ein vergangener Nervenzusammenbruch
aufgedeckt wird, wird telefonisch mit einer schwulen
Episode seiner eigenen Vergangenheit konfrontiert.
Offenbar tief getroffen und beschdmt schirmt sich der
Kandidat - das Telefonat ist in einer einzigen Einstel-
lung realisiert - gestisch gegen seine Frau ab, die im
gleichen Zimmer ist, als wollte er sie (und sich) davor
schiitzen, vom Inhalt des Telefonats etwas zu erfahren.
Ein anderes Beispiel: In Bliers TROP BELLE POUR
TOI! (1990) versucht eine Frau, dem Mann im unmit-
telbar benachbarten, durch eine Scheibe abgetrennten
Biiro ein Liebesgestindnis zu machen; dabei wendet
sie sich mit dem ganzen Korper von der - eigentlich

auch moglichen - visuellen Interaktionsachse weg,
blickt in eine Ecke des Biiros, mit dem "Telefon-
Blick", der nichts registriert, sich ganz auf das Spre-
chen konzentrierend. Das Paradoxe (und auch das An-
riihrende) in diesem Beispiel ist, daf3 das visuelle Ge-
geniiber auch der Adressat des Telefonats ist, daf das,
was per Telefon gesagt werden soll, aber den visuellen
Kontakt nicht vertrigt; der Mann schaut wiahrend des
ganzen Gesprichs gebannt-fasziniert in das benach-
barte Biiro.

Kehren wir aber zur Ausgangsthese zuriick: Der Tele-
fonierende steht in zwei Situationen und muf} zwei
"Situationsdefinitionen" gleichzeitig haben und be-
herrschen, die manchmal in Bezug zueinander stehen,
manchmal aber auch gegeneinander abgeschirmt wer-
den miissen. In beiden Teilsituationen spielt der Tele-
fonierende eine Sonderrolle. In der einen ist er eine so-
zusagen "unberiihrbare Person", er genieBt als Telefo-
nierender "Kommunikationsschutz", ist partiell nicht
mehr Teilnehmer der leiblichen Situation, die er mit
anderen teilt. Doch ist er auch auch nur partiell Teil-
nehmer jener anderen, der Situation des Telefonats im
engeren Sinne - was wiederum vielfach Stoff abgege-
ben hat fiir filmisches Erzihlen.

1.2 Tauschungen, Illusionen und Dilemmata

Der Ausgangspunkt: Man sieht nicht, was am anderen
Ende los ist. Das soll heiflen, daB3 die Differenz von
Wahrnehmungs- und Kommunikationsraum im Film
wiederum selbst thematisiert werden kann - in solchen
Fallen, wenn

(1) beide signifikant auseinanderfallen oder wenn

(2) deutlich ist, daB in der einen etwas inszeniert wird,
das in der anderen "als Realitdt" wahrgenommen wird.

Zunéchst zu ersterem Typ. Das Telefonat verbindet
zwei Situationen, die vom Modus, von der Schicklich-
keit, von der Zuldssigkeit her nicht miteinander ver-
bunden werden konnen oder diirfen. Vor allem Szenen
aus pornografischen Filmen konnte man als Belege
und Illustrationen nehmen - da telefonieren Politiker
mit Biirgermeistern und besprechen die Finanzierung
von Sozialpldnen, wihrend an ihnen die Fellatio voll-
zogen wird. Ein "geméaBigtes" Beispiel gleichen Typs
kommt in SOMETHING WILD vor: Der Mann wurde



von der Frau ans Bett gefesselt und telefoniert mit sei-
nem Chef, wihrend sie ihn stimuliert; die besondere
Spannung dieser Szene liegt darin, dafl man zu diesem
Zeitpunkt noch nicht weil3, ob sie eine sadistische Do-
mina, eine verriickte Morderin oder (wie das Happy
End dann beweist) nur eine kleinbiirgerliche Eskapis-
tin ist. In diesen Fillen ist deutlich, daf} der einen Si-
tuation, die die Rahmen der Schicklichkeit nicht ver-
letzt, eine andere, unschickliche gegeniibergestellt ist:
ein Standard-Muster der pornografischen Phantasie.
Es sind aber auch andere Kontraste moglich, die aus
der Differenz von Wahrnehmungs- und Kommunikati-
onsraum ein oft komddiantisches Kapital schlagen.
Eine Hausfrau im schmierigen Morgenrock telefoniert
inmitten einer unaufgerdumten, kleinen Kiiche mit
dem Mann, der sie nur als elegante abendliche Dame
kennt.

Ein etwas anderes Ausgangsgeflige ist dann gegeben,
wenn auf der einen Seite der Telefonverbindung eine
Inszenierung vorgenommen wird, die auf der anderen
Seite eine bestimmte Interpretation der Situation bzw.
einen gewissen Realitdtseindruck provozieren soll.
Hier ist oft ein narratives Moment im Spiel, es geht
um "Tauschungen", um "Fallen" und &hnliches mehr.
Es gibt derartige Szenen aber auch durchaus am Rande
der Haupthandlung - als Markierungen des komischen
Modus z.B. wie ein Telefonat aus Stanley Donens
FUNNY FACE (1956): Die Frau ruft in den Horer:
Laufen Sie ihm nach! Der Mann bestétigt, setzt sich
dann aber hin, hélt den Horer weit vom Ohr ab; nach
einer Weile: Ich konnte ihn nicht mehr erreichen!

Ein Werbespot des NDR nutzte die besondere Wahr-
nehmungs-Situation des Telefonats fiir die Fundierung
eines metaphorischen Verhéltnisses: Man sieht eine
Telefonzelle; der Sprecher érgert sich dermafen iiber
die Antworten seines Gegeniibers, dal er sich wut-
schnaubend in einen Werwolf verwandelt (auf die Ver-
wandlungsszene aus John Landis' AMERICAN
WEREWOLF, 1981, anspielend); nach der Verwand-
lung beginnt er sich tliber das Geschehene zu wundern,
verlaft die Zelle, steigt auf sein Fahrrad und fahrt
weg. Uber den SchluB der Szene ist ein ironisch vor-
getragener voice-over gelegt, der den Zuschauer dazu
auffordert, sich beim nichsten Arger an die NDR-Re-
daktion "Alltagsdrger" zu wenden - "Wer weil, was
sonst aus Thnen wird".

Ein klassischer Fall, der aus der Doppelsituation des
Telefonats oft komische Effekte gewinnt, ist der fol-
gende: Einer muf} sein Gesicht wahren, er spiegelt ei-
nem anderen etwas vor, produziert eine Illusion. Das
sind Motive der Hochstapelei, die hier umgehen, und
sie sind der filmischen Inszenierung sehr nahe, weil
man zugleich zeigen kann, wie die eine Situation be-
schaffen ist, aus der heraus jene andere, hochgestapel-
te Situationsillusion entwickelt wird.

Es sind aber auch andere narrative Motive, die mit der
Differenz von Wahrnehmungs- und Kommunikations-
raum verbunden werden konnen. Es kann z.B. jeman-
dem eine Falle gestellt werden. Ein etwas deftiger Fall
ist eine Szene aus dem Showdown von RUTHLESS
PEOPLE (1986): Die entfiihrte Ehefrau hat sich inzwi-
schen mit den Entfiihrern solidarisiert. Der Ehemann
soll als der wahre Bosewicht entlarvt werden. Die
Frau darf auf keinen Fall von den Entfithrern umge-
bracht werden, weil dann der Ehemann als Mitschuldi-
ger ins Gefdngnis kdme - insofern ist er dullerst inter-
essiert daran, sie freizukaufen. Bei diesem Stand der
Verwicklungen ruft die Ehefrau nun mit ihren Entfiih-
rern ihren Mann an, vorspiegelnd, sie werde gefoltert;
die Gerdusche dazu macht ein Hamburger, der in einer
Pfanne schmort und lustvoll zusammengedriickt wird.
Die Alternation macht deutlich, da3 dem Entsetzen des
Ehemanns in grotesker Gegentiberstellung das Schau-
spiel der drei Anrufenden gegengesetzt ist.

Es sind aber nicht nur Grotesken, die hier zustande-
kommen. Wenn sich in Truffauts JULES ET JIM
(1961) die Liebenden

geschworen <hatten>, nie miteinander zu telefonieren - weil
sie Angst hatten, ihre Stimmen zu hdren, ohne sich beriihren zu
konnen (Truffaut 1980, Einst. 547) -

dann ist die Telefonsituation als eine Kommunikati-
onsform genommen, die mit der besonderen Bezie-
hung, die zwei hier haben, nicht vereinbar ist. Einige
Motive aus Liebesgeschichten, die in dieses Feld ge-
horen:

* GrofBe Lieben und das endliche Telefonat;

*  Der eine reist, der andere bleibt daheim;

*  Der Beaufsichtigung entschliipft.

Miteinander reden, ohne sich beriihren zu kénnen: in
wievielen dieser Fille die Selbstberiihrung ein Substi-



tut der Beriihrung des anderen ist, habe ich nicht ge-
zdhlt. Es geht hier nur darum, den Situationstyp zu
kennzeichnen - und das besondere Dilemma, das aus
der Doppelung der Situationen und der jeweils beson-
deren Beschrénkung der Sinneswelten entsteht.

Die grofle Aussprache des Paares in Wenders' PARIS,
TEXAS (1984) findet in einer Peepshow statt - eine
interessante Variante des besonderen Wahrnehmungs-
feldes der Telefonkommunikation: trotz des Blickkon-
taktes ist das Kommunikationsfeld nicht leiblich, Be-
rithrung unméglich, das Telefon noch der deutlichste
Indikator fiir die Distanz, die trotz allem zwischen den
Gesprichspartnern liegt. Ahnliche paradoxe und wi-
derspriichliche Raum-Kommunikations-Beziehungen
inszeniert Forsyth in LOCAL HERO (1983): obwohl
die Kommunikationspartner sich sehen konnen, sind
sie doch durch Glaswinde so rigoros getrennt, als sei-
en es Mauern aus Stein. Ahnliche uniiberwindlich
scheinende glaserne Wiande hatte auch Tati in PLAY -
TIME (1965) inszeniert. Verwiesen sei schlieBlich auf
die Besuchsrdume in amerikanischen Gefangnissen,
die den Kontakt zwischen Inhaftierten und Besuchern
auf das Visuelle (Glasscheibe) und das Akustische (Te-
lefon) reduziert haben. Ein Beispiel ist COOKIE
(1990, Susan Seidelman): der einsitzende Vater hat die
widerstrebende Tochter ins Geféngnis holen lassen; als
sie das Gesprich verweigert, den Horer authéngt, ge-
niigt ein kurzer Blickwechsel mit dem Leibwichter,
der die Tochter bewacht, daf} dieser der Tochter eine
kurze, drohende Standpauke hélt - sie greift sich den
Horer wieder.

2. Vernetzung

Solange der Wahrnehmungsraum auch der Raum ist,
in dem eine Person unmittelbar adressiert werden
kann, ist die kommunikative Reichweite, die einer ha-
ben kann, eng begrenzt. Kommunikative Beziehungen,
die liber die Grenzen des Wahrnehmungsraums hin-
ausgehen, bediirfen technischer Hilfsmittel wie des
Briefs. Mit dem Telefon - als einer kommunikativen
Prothese, die die Grenzen des Raums bei Bewahrung
der zeitlichen Synchronitit erweitert - verdndert sich
die kommunikative Potenz des Individuums ganz we-
sentlich. Denn mit Hilfe des Telefons ist der einzelne
Teil eines im Grunde fast unbegrenzten kommunikati-

ven Netzes, das ein Potential von vielen verschiede-
nen Kommunikationssituationen umfaf3t. Die ur-
spriingliche Einheit und Einzigartigkeit des Wahrneh-
mungsraums wird abgelost durch ein Ensemble mogli-
cher Situationen, die unter der immer noch einzigarti-
gen Prisenz der Gegenwart verborgen sind, die aber
aktivierbar sind.

Der Wahrnehmungsraum ist unter diesen Umstidnden
als einzige allgemein zugingliche Realitdt auBler Kraft
gesetzt; sie zeigt sich als ein Handlungsraum, der sehr
schnell in Verbindung gebracht werden kann zu ande-
ren Situationen, die ohne die technischen Medien un-
erreichbar wiren. Damit sind Koordinationen, Abspra-
chen und kommunikative Konstellationen méglich, die
ohne Hilfsmittel nur unter groftem Aufwand oder gar
nicht herstellbar wiren. Dadurch, daf3 der einzelne im
Zentrum eines ganzen Ensembles von Kommunikati-
onssituationen steht, ist er zugleich eingebunden in ein
symbolisches Gefiige, das "Realitdt" konstituiert als
die Summe und das mégliche Produkt von Kommuni-
kationssituationen. Der kommunikative Handlungs-
raum und der leibliche Handlungsraum bilden so ein
Spannungsverhéltnis, das eine Vielfalt dramaturgi-
scher und semantischer Moglichkeiten erdftnet.

2.1 Zerstorung der technischen Medien

Im Telefon manifestiert sich der Anschluf3 an die Welt
der Kommunizierenden. Dieses Bild ist nicht nur in ei-
nem technischen Sinne gemeint, es geht nicht nur um
die Moglichkeit, an einem Informationsmedium teilzu-
haben, das eine Unzahl virtueller Kommunikationen
moglich macht - das Bild umfafit auch die Orientie-
rung in einer Welt, die voller Gefahren ist. Die Welt
der Kommunizierenden ist in diesem Sinne die Welt
der Menschen, der gegenseitigen Hilfe, die sichere
Welt. Das Telefon ist in dieser Welt etwas, das die
Michte der Dunkelheit auszuschlieSen hilft - und birgt
natiirlich die Gefahr in sich, zum Gegenstand akuten
Vandalismus' zu werden: weil der Angriff auf das Tele-
fon interpretiert werden kann als eine Attacke auf die
kommunikative Sicherheit des oder der anderen.

In Schillings WILLI-BUSCH-REPORT (1979) sorgt
der Kleinstadt-Reporter Willi Busch selbst fiir die
Schlagzeilen der "Werra-Post": Man sieht ihn aus der



Kneipe schwanken; im Hintergrund, im Kegel einer
StraBBenlaterne, steht eine Telefonzelle, die sofort die
Aufmerksamkeit Buschs auf sich zieht ("Dieses ist die
erste Zelle...", murmelt er vor sich hin) - er geht lang-
sam-schleichend auf sie zu, mit gedffnetem Taschen-
messer und starrem Blick; plotzlich dndert sich der To-
nus seines Handelns, in hektischer Aktivitit schneidet
er den Horer vom Apparat ab, verbirgt ihn unter der
Jacke ("...und die zweite, die folgt schnelle", vollendet
er dabei den Reim). Als er in seinen Kabinenroller
steigt, formuliert er Schlagzeilen - Wer ist der Telefon-
Vandale? Wieder Telefon-Terror in Friedheim! Wo ist
das nichste Ziel? -- Spéter entdeckt seine Freundin,
die Lehrerin, unter seinem Bett einen ganzen Kasten
mit abgeschnittenen Horern. Busch gibt in einem si-
mulierten Telefonat, einen der abgeschnittenen Horer
am Ohr, zu verstehen, daB er dies getan habe, um seine
Zeitung zu retten, als eine Art "aktiver Zonenrandfor-
derung".

Nun ist die Verstrickung des Telefons mit den Struktu-
ren der Erzdhlung aber nicht auf puren Aktionismus
beschréinkt, sondern tiefer und komplizierter. Die "Welt
der Kommunizierenden' ist nimlich ein Vorstellungs-
gebilde, das zahlreiche Geschichten durchdringt und
dominiert: als die Vorstellung einer Realitdt, in der das
Individuum zwar der Kontrolle der anderen ausgesetzt
ist, aber eben auch: sicher ist. Werden die technischen
Medien, die die Bedingung fiir diese Konstruktion bil-
den, zerstort, verliert das Individuum die Sicherheit
der Realitdt selbst. Zerstort man die Verbindungen, die
den einzelnen mit "den anderen" verklammert, beraubt
man den einzelnen seiner Adressierbarkeit genauso
wie seiner eigenen Kommunikationspotenz: die infor-
mationellen Verbindungen zur Au3enwelt sind einer
der Garanten der Handlungsfahigkeit des Subjekts.
Werden sie zerstort, muf3 das alleingelassene Subjekt
sich autonome Handlungsféhigkeit zuriickerobern -
ein narratives Motiv, das Katastrophenfilme mit man-
chen Horrorfilmen vereint. Gelingt es dem Individuum
nicht, wieder handlungsféhig zu werden, versinkt es in
Hilflosigkeit, ist es MiBhandlung und Vergewaltigung,
Demiitigung und Tod ausgeliefert.

Eines der Telefonate in Welles' TOUCH OF EVIL
(1958) zeigt eine solche Isolation an: die Frau im ein-
samen Motel, sie ahnt die Gefahr, versucht noch, die
Polizei zu rufen - da haben die Verbrecher schon die

Zentrale besetzt, melden ihr lakonisch, die Leitung sei
"im Moment gestort"; das Verhdngnis nimmt seinen
Lauf. Nichts kann so markant zum Ausdruck bringen,
daf} diese Frau keine Chance zur Gegenwehr hat wie
dieses nicht an seinen Adressaten gelangende Hilfe-
rufs-Telefonat.

Ein einsam gelegener Ort wird noch einsamer, wenn
man die Telefonleitungen kappt - so konnte man die
Ausgangssituation zahlloser Action- und Horrorfilme
resiimieren. Der Uberfall auf die Bank, der militéri-
sche Stiitzpunkt, dem eine Aktion gilt, die Eisenbahn-
station in der Wiiste, auf der der Zug gepliindert wer-
den soll: das Durchschneiden der Telegraphenleitun-
gen oder Telefondrihte gehort wie selbstverstiandlich
zu einer solchen Aktion dazu. Die Belagerung des Po-
lizeireviers in Carpenters ASSAULT ON PRECINCT
13 ist nur dadurch moglich, weil die Belagerten keinen
Kontakt zur Aulenwelt haben. Und das Geschehen in
McTiernans DIE HARD ist nur mdglich, weil die Zer-
storung aller Informationsversorgungsleitungen des
Hochhauses die erste Aktion der Terroristen ist. Das
Motiv ist sehr alt, dafiir spricht Griffiths A WOMAN
SCORNED aus dem Jahre 1911: zwei Diebe dringen
in ein einsam gelegenes Haus ein, in dem nur noch
eine Frau und ein Kind sind; vor dem Einbruch wer-
den die Telefonleitungen gekappt - und filmisch wird
diese Aktion durch eine damals noch sehr seltene Fast-
GroBaufnahme hervorgehoben.

Zivilisation erscheint so als ein Phanomen der kom-
munikativen Offenheit und Entgrenzung. Im Western
gehort das Ziehen der Telegraphendrihte - als einer
Vorform des Telefons - zu den Grundtechniken der
Landnahme: der Telegraph signalisiert die Verschie-
bung der "frontier". Der Einzug der biirgerlichen Le-
benssphire erweist sich so von vornherein als assozi-
iert mit den technischen Mitteln der Kommunikation.
Auch hier schon, im Western, gilt: werden Telegra-
phendrihte durchschnitten, dann droht Gefahr (wie in
Buster Keatons THE GENERAL (1926) oder in THE
WILD BUNCH); werden sie repariert (wie schon in
dem 1939er STAGECOACH), ist dem Verderben et-
was entgegenzusetzen, ist Rettung nahe.

Was sich hier wie eine Konvention aus einem Genre
ausnimmt, 148t sich aber viel weitreichender interpre-
tieren - als die zivilisationsgeschichtliche Ablosung



der beiden Konzepte "Kommunikation" und "Trans-
portation”, die im Englischen bis zur Einfiihrung des
Telegraphen synonym gebraucht wurden. Mit der Ein-
fiihrung der telegraphischen und spéter telefonischen
Techniken der Informationsiibermittlung macht der In-
formationsverkehr, der bis dahin in den Kategorien des
Warenverkehrs gefafit werden konnte, eine eigene
Konzeptualisierung nétig:

the telegraph freed communication from the constraints of geo-
graphy. The telegraph, then, not only altered the relation bet-
ween communication and transportation; it also changed the
fundamental ways in which communication was thought about.
It provided a model for thinking about communication - a mo-
del I have called a transmission model - and displaced older re-
ligious views of communication even as the new technology
was mediated through religious language (Carey 1989, S. 204)

(3]

Vielleicht gewinnen Geschichten wie die vom KURI-
ER DES ZAREN erst dadurch ihre Prignanz, daB sie
gegen ein Zuschauer-/Leserwissen anerzihlen, in dem
die Konzepte von Information und Transport langst
getrennt sind! So daf} diese Formen des Informations-
verkehrs von vornherein als Anachronismen verarbei-
tet werden, als Geschichten aus einer Zeit vor der un-
seren. Und damit auch genommen werden konnen als
Kennzeichnungen des historischen Verhéltnisses von
Genres zur Jetztzeit. Am Ende des ungarischen Films
AZ EN XX. SZAZADOM sieht man Edison, der zum
ersten Mal mit dem Telegraphen eine Nachricht rund
um den Erdball schicken will, in einem nachdenkli-
chen Blickwechsel mit einer Taube, die von Terroris-
ten fiir den - geheimen - Nachrichtenverkehr benutzt
worden war; dieser Blick macht noch einmal kennt-
lich, welche Bedeutung der Telegraph hat - den man
darauf dann auch sieht, in Gang und ins Bild gesetzt
als eine Serie von Menschen, die die Nachricht weiter-
morsen, Weille, Gelbe, Schwarze.

Das Telefon zeigt sich aber nicht nur als ein Indikator
von "Neuzeit", "Zivilisation" und kapitalistischer
Konsumkultur, sondern auch als als das verbindende
soziale und mediale Element, das eine urbane Kultur
lebensfahig macht. Stadtisches Leben ist angewiesen
auf das Funktionieren der technischen Medien - inso-
fern trdgt das Telefon natiirlich eine ambivalente Inter-
pretation: ist es auf der einen Seite das Mittel, das ur-
banes Leben iiberhaupt erst moglich macht, ist es auf
der anderen Seite auch ein Instrumentarium, das dem

Erlebnis von Einsamkeit, Verletzbarkeit, Isolation Vor-
schub leisten kann. In ungefdhr diesem Sinne heil3t es
am Beginn von SORRY, WRONG NUMBER:

In the tangled networks of a great city, the telephone is the un-
seen link between a million lives. ...It is the servant of our
common needs - the confidante of our inmost secrets ... life
and happiness wait upon its ring ... and horror ... and loneliness
... and death (zit. in: Telotte 1989, S. 74).

In Mitchell Leisens Sozialsatire MIDNIGHT (1939)
gibt sich die Protagonistin als "telephone worshiper"
zu erkennen:

Jeden Morgen, wenn ich nicht weil3, ob ich eingeladen bin,
bete ich mein Telefon an, daB es klingelt und es mir sagt, wo es
abends Kaviar und Champagner gibt -

in dieser Formulierung eine dhnliche Externalisierung
von sozialen Beziehungen bzw. von fliichtiger sozialer
Bindung zum Ausdruck bringend wie in SORRY,
WRONG NUMBER. Den Erlebensweisen von Ein-
samkeit und Isolation steht ein sozialer Typ des "Bon-
vivant" gegeniiber, der als ein ganz und gar urbaner
Lebens- und Verhaltenstyp auf das Funktionieren des
Telefons als eines "unseen link" angewiesen ist.

Das Medium, das einerseits die Anbindung (oder, bes-
ser und schérfer: die Anbindbarkeit) des Individuums
an die Realitit symbolisiert, ist auf der anderen Seite
auch Quell grofler Gefdhrdung: weil derjenige, der
darauf setzt, mit dem Telefon an die Welt der Leben-
den angeschlossen zu sein, natiirlich auch damit rech-
nen muf}, daB just jener Apparat Verbindungen zur
Welt der Anormalen, der Verbrecher, der Psychopa-
then schafft. Telotte reduziert diese globale Ambiva-
lenz, wenn er das Telefon in SORRY WRONG NUM-
BER einzig in der Funktion der "Kontrolle" sicht:
denn nicht die Tatsache, daf} der Apparat, mit dem wir
Kontrolle iiber andere ausiiben, auch ein Medium ist,
mit dem Kontrolle auf uns ausgeiibt wird (Telotte
1989, S. 77), ist das Doppelbodige des Telefons - nein,
diesen Aspekt von gegenseitiger Kontrolle kdnnte man
ja auch noch unter die Strategien versammeln, mit de-
nen wir uns der Geltung und der Normalitdt unserer
Welt versichern; tatséchlich ist dies ja einer der ver-
borgenen Funktionskreise, in denen in SORRY
WRONG NUMBER die Telefonate der bewegungsun-
fahigen, ans Bett gefesselten Protagonistin stehen. Die
Gefahr, die vom Telefon ausgeht, liegt aber tiefer und



ist von allgemeinerer Geltung: daBl der Realititskon-
takt ganz abbricht, ist die Angst, mit der es assoziiert
ist; daB3 es Verbindungen herstellt, die das Individuum
nicht aushalten kann.

2.2 Sicherheit

Es geht um ein subjektives Verhéltnis von "auflen" und
"innen". Das Paradigma der mdglichen Kommunikati-
onssituationen funktioniert in solchen Geschichten als
das sichernde Netz der "anderen”, die man adressieren
konnte. Zur Definition von "Wirklichkeit" gehdren so
auch alle diejenigen, die ich erreichen konnte (und: die
mich erreichen konnten). Die Sicherheit, die in der
Wahrnehmungssituation mit der Rufweite markiert
werden kann, entsteht in der medialen Kommunikati-
on aus der - diffusen - Berechnung der Reichweite.
Man konnte dieses nehmen als eine Form der (logi-
schen) sozialen Nihe, aus der auch individuelle Si-
cherheit gewonnen werden kann.

In diesem - physikalischen oder symbolischen - Raum
der Realitdt kann Angst ausgegrenzt werden, ist Hilfe
moglich, ist Sozialitit gegeben.

Wird dieser Raum manipuliert, wird die gesamte so-
ziale Befindlichkeit des einzelnen auch manipuliert.
Wie essentiell der Eingriff in die soziale Identitédt und
Sicherheit ist, wenn man an der kommunikativen Po-
tenz manipuliert, ist auch dem Zuschauer bekannt -
und kann im Film darum oft auf wenige Gesten redu-
ziert werden. In Solanas' SUR hort ein alter Mann, der
schon lange im Untergrund arbeitet und der darum mit
der Gefahr vertraut ist, in der er steht, Autos vorfah-
ren; er greift zum Telefon, will schon wahlen, halt
inne, horcht, driickt zwei-, dreimal auf die Gabel, legt
wieder auf: Hilfe kann er nicht beschaffen, man hat
ihn in eine Falle gelockt. Die Ausweglosigkeit und die
daraus resultierende Bereitschaft zum letzten Kampf -
der alte Mann stirbt (nach einer anriihrenden Loyali-
sierungsgeste seiner Frau) in der folgenden SchieBerei
mit den Geheimpolizisten - sind erschlieBbar aus der
Andeutung des Alleingelassenseins des Greises mittels
des offenbar funktionslosen Telefons.

Interessante Gegenentwiirfe zu dieser kommunikati-
ven Isolation des einzelnen gibt es im Gangsterfilm:

das Telefon als ein Mittel, mit dem man schnelle Hilfe
herbeiholen, weitrdumige Aktionen koordinieren und
dergleichen Dinge mehr tun kann, wird wohl vor allem
in der Friihzeit als etwas genommen, das die Autono-
mie des Gangster-Helden gefahrdet - in SCARFACE
(1932) z.B. "erschiefit" der Held sein Telefon. Das Te-
lefon als ein Instrument, das auch kriminelle Nutzun-
gen und Koordinationen ermoglicht, indem es die
kommunikativen Moglichkeiten des Verbrechertums
erweitert, scheint erst spiter etabliert worden zu sein.

ExKkurs zur Autonomie des Helden:

Eine &hnliche Szene wie die berichtete findet sich in
dem Spétwestern THE LAST HARD MEN (1976, An-
drew V. McLaglen): Ein ausgebrochener Verbrecher
zerschieBt ein Telefon, das bei einem Uberfall plétz-
lich zu lauten beginnt - der Téter hat noch nie einen
solchen Apparat gesehen, und er kann die Bedeutung,
die er fiir die Verfolgung von Straftétern haben wird,
eigentlich nicht abschitzen. Auch hier geht es um die
Auflosung der rigorosen Autonomie, die im klassi-
schen Western sowohl der Protagonist wie sein Gegen-
spieler hatten: mit der durch das Telefon symbolisier-
ten "Zivilisierung" verdndern sich auch die Typen von
"Helden", die ein solcher Handlungsraum haben kann.

Wenn diese Annahme zutrifft, ist das "sichernde Netz
der 'anderen'", das oben so verstanden worden war,
daB es als lebensweltlicher Rahmen das Risiko eige-
nen Handelns heruntersetzt, ein Produkt des zivilisato-
rischen Prozesses - und fiir gewisse Helden nicht in
Kraft, die einerseits mit den Wertvorstellungen von
"Unabhingigkeit" und "Autonomie", "Souverinitit"
und "Selbstbewulltsein" assoziiert sind, andererseits
sich aber auch an archaisch und vorgesellschaftlich an-
mutenden Konzeptionen von "Ménnlichkeit" orientie-
ren (vgl. zu diesen Wertvorstellungen Wulft 1985, bes.
96fY). Fiir diesen Heldentypus spielt die soziale Absi-
cherung ihres Handelns und ihrer Identitét keine Rolle.

Natiirlich ist dieser Heldentypus, wie schon gesagt,
aufs beste zu koordinieren mit dem zivilisatorischen
ProzeB, kann als Vertreter eines Typus stehen, der
(systematisch, nicht historisch) vor der Zivilisierung
steht. THE LAST HARD MEN kann hier als prototy-
pischer Fall stehen: Der alternde, eigentlich schon



pensionierte Ex-Sheriff wirft seinem Nachfolger vor,
jener wolle das Halbblut, das seine Tochter entfiihrt
hatte, mit "ein paar Telefonanrufen" einfangen, "ohne
den Hintern aus dem Stuhl zu bewegen", und fiihrt da-
gegen ein, daf der Téter mit der Gegend bestens ver-
traut sei. In dieser Auseinandersetzung geht es wohl
vor allem darum, das Aktionsprinzip des autonomen
Helden gegen die mit der Zivilisierung einhergehende
Arbeits- und Aufgaben-Verteilung zu stellen. Folge-
richtig zieht der alte Mann als Inkarnation des im Titel
des Films genannten Protagonisten-Typs in den Kampf
Mann gegen Mann.

Ist also derjenige, der sich des Telefons bedient, um
sich auf maximalen Informationsstand zu setzen und
auf diese Art Teil zu haben an einer Geschichte, ein
Typus von Protagonist, der sich einer zivilisatorischen
Form effektiv und zielgerichtet bedient (bis hin zur
korperlichen Bewegungslosigkeit eines Nero Wolfe),
verkorpert jener andere Held ein ganz gegenteiliges
Prinzip der Teilhabe an Handeln und Wirklichkeit, das
sich vor allem in einer rigoros verstandenen Autono-
mie ausdriickt, aber auch in leiblicher Anteilnahme am
Handeln (so dafl Wolfe als ein unmittelbares Gegen-
bild jenes machistischen Heldentypus' aufgefalit wer-
den darf).

3. Alltiglicher Gebrauch

Selbstverstdndlich kann der einzelne sich der Mdglich-
keiten der technischen Kommunikation sehr produktiv
bedienen. Das ist alltdgliches Tun, beildufig und nor-
mal. Das gibt es Film natiirlich auch, das ist wie im
Alltag der Normalfall. Einer ruft an, dal3 er spéter
kommt; ein anderer bestellt eine Taxe oder den
Klempner. Das sollte nicht aus den Augen verloren
werden: daB3 der krude Alltagsverstand erkennbar auch
den meisten filmischen Telefonaten zugrundeliegt.

Ein geradezu aberwitziges Beispiel stammt aus der
1963 entstandenen Hollywood-Komddie THE WHEE-
LER DEALERS von Arthur Hiller: nicht nur, daf} der
Film ein Autotelefon mit zwei gleichzeitigen Gespra-
chen zeigt (also eine Art von Telefonanlage ist, wie sie
in Biiros verwendet wird); nein, die fast fiinfminiitige
Szene zeigt in aller Kiirze ein ganzes Arsenal verschie-

dener, alltaglicher Kommunikationsroutinen am Tele-
fon:

#1/ Der Mann und die Frau, im Auto, von vorne gesehen. Er
hat einen Telefonhdrer in der Hand.
Er: Hallo, Vermittlung? Ja - bitte geben Sie mir Midlum,
Texas, Excelsior 36225. Adh - meine Nummer ist W1HKK
Kurzer Blickwechsel mit der Frau. Dann kommt das Gespréch.
Hallo, Patricia, wie geht's denn? Aih, héren Sie, Pat, sehen
Sie zu, daB3 Sie Beau Bluedog erwischen und sagen Sie
ihm, er mochte mich sofort anrufen unter Funknummer
WIHKK <..>
Als antworte er auf eine Frage:
Connecticut wahrscheinlich, siidliche Richtung. <...> Na
gut,
Zugleich beginnt das Telefon zu lauten.
Danke, Pat.
Die Frau greift zu einem zweiten Horer auf dem Armaturen-
brett des Wagens.
Sie: Biiro Henry Tyroon <...> jaja <...> einen Moment bit-
te.
An ihren Nachbarn gewendet:
Ein Billy Joe will Dich sprechen.
Er nimmt ihr den Horer ab. Zunéchst zu ihr:
Er: Danke.
Dann spricht er in den Horer, den Anrufer begriifiend.
Hallo, Billy Joe, wie geht's Ihnen? Jajaja.

#2/ Der Mann, etwas naher als in #1.
Billy Joe, ich habe Thnen gesagt, das Geld kommt fahr-
planméBig. Mit etwas Geld konnen wir inzwischen aus ei-
nem Restaurant rechnen.

#3/ Die Frau. Sie blickt skeptisch-spdttisch zu ihm hiniiber.
Ja, und etwas mehr verspreche ich mir aus einem Geschéft
mit ein paar Malern.

#4/ Wie #2. Er. Mit zértlich-ironischem Blick auf seine Partne-
rin.
<..>Ja, Sie haben mich richtig verstanden: Malern. <...>
Nein, ich habe die ganzen 1,2 Millionen noch nicht beiein-
ander. Nicht die Ruhe verlieren, ich bin am Ball. Beau soll
mich anrufen, wenn er mit der Kaffeepause fertig ist.

#5/ Wie #1. Er und sie.
Danke, Billy.
Er héngt den Horer wieder ein.

<<<Es folgt ein Dialog zwischen den beiden im Auto, der hier
nicht interessiert.>>>

#9/ Wie #1. Er und sie. Das Telefon ldutet.
Sie: Biiro Henry Tyroon: <...> Einen Moment, ich werde
sehen, ob er frei ist.
An ihn gewendet:
Bist du frei oder besetzt?
Er: Hallo?! <..> Tag, Jack, wie geht's uns denn?
Sie: Jack!? nicht Beau?
Er bedeckt die Muschel mit der Hand:



Er: Das ist Jack Rumm, er hat meine Nummer erfahren,
rein freundschaftlicher Anruf.

Wieder ins Telefon:

Was sagst du, Jack?

Mit Blick nach oben, als priife er den Himmel:
oh, ein biichen bewdlkt, nicht viel, ein schoner Tag. Ges-
tern war es auch schon. Wie ist es bei euch - heif3 und tro-
cken?

Zu ihr:

Es ist heifl und trocken in Texas!
Sie: Das nimmt mir eine Last von der Seele!

Das Telefon klingelt. Die Frau greift den zweiten Horer:
Biiro Henry Tyroon: <...> Ja, er ist da, aber er spricht gera-
de auf der anderen Leitung. Wollen Sie warten? oder soll
er Sie spéter anrufen?

Er: ...oh, das finde ich wirklich nett, Jack!-

Zu ihr:

Jack fliegt ein paar Freunde nach San Valley; ob wir auch
Lust haben, Ski zu laufen?
Sie: Fiir Dich!

Sie gibt ihm den zweiten Horer. Er nimmt ihn und beendet das

Gesprich auf der ersten Leitung.

Er: Oh, Jack, ich werde hier dringend verlangt; diesmal
miissen wir leider verzichten. <...> Ja, danke, auf Wieder-
sehen.

Er héngt den ersten Horer wieder ein, legt den zweiten ans

Ohr:

Halloo!?-

#10/ Er. Wie #4.
Tag, Beau, wie geht's? <...> oh, ein biichen bewdlkt, aber
nicht viel. Ein schoner Tag. Bei euch ist es heif3 und tro-
cken, wie ich hore...

#11/ Sie, protestierend.
Sie: Phantastischer Wetterbericht. Kostet nur 300 Dollar
die Stunde.

#12/ Er, wie #10.

<<<Er erteilt dem Anrufer einen Auftrag, der hier nicht interes-
siert. Es folgt wiederum ein kurzes Gespréch zwischen den beiden
im Auto.>>>

#16/ Wie #1. Das Telefon klingelt. Er greift den Horer:
Er: Hallo!? <..> Nein, hier ist WIHKK!
wobei er die letzten beiden Buchstaben besonders betont.

Diese kleine Szene ist voller alltdglicher Routinen, die
das Telefonieren begleiten. Man vergegenwartige sich
zunéchst die Situation, die hier aufgebaut ist: zwei
Personen, die durch die Fahrt mit dem Auto in einer
ganz isolierten Dyade stehen (die partiell &hnlich ent-
realisiert bzw. der umgebenden Realitdt entzogen ist
wie die Situation des Telefonierens); durch das Telefon
die AuBBenverbindung - zum Biiro des Finanzmaklers,
aber eben auch zu seinen Freunden oder sogar

Falschwihlern. Die ganze Geschichte, die Verschul-
dung des Maklers, seine Geschifte, soweit sie vom
Film vorgestellt worden sind (und die wiederum alle
auch die sprode erotische Beziehung des Paares im
Wagen betreffen), werden durch ein beildufiges Tele-
fonat in Erinnerung gerufen. Von diesen - textuellen -
Funktionen, die die Szene auch hat, sei hier aber abge-
sehen.

Interessiert man sich fiir die alltdglichen Konventiona-
lisierungen des Telefonierens, konnen verschiedene
Momente am Beispiel in den Mittelpunkt der Auf-
merksamkeit treten:

*  Ritualisierte Eroffnungen von Gespréachen, die das
ganze auch auf eine besondere formale Modalitdt hin
trimmen konnen - wenn sich das "Biiro Henry Tyroon'
meldet, ist Privatheit ein zunéchst ausgeschlossener
Modus;

*  ritualisierte Sprecherwechsel, die vor allem als
eine Zugangsmodalitit zu wichtigen Personen bedeut-
sam sind - als sei die Vorschaltung eines Sekretariats
eine Mallnahme, die zur Statuskommunikation diene;
*  ritualisierte Beendigungen von Gesprachen, insbe-
sondere dann, wenn es eine "Rangfolge" unter ver-
schiedenen, miteinander konkurrierenden Gespréachen
gibt;

*  Ubergiinge von 'small talk' zu relevantem Sprechen,
als miisse zunichst ein Modus interpersonaler Privat-
heit etabliert werden, bevor das eigentliche Anliegen
vorgetragen wird,

* Situationsberichte wie die Kommentare zum Wet-
ter hier; sicherlich ist das eine Variante von 'small
talk', aber es ist auch eine kommunikativ-thematische
Moglichkeit, ein Gesprich in einer Gegenwart zu fun-
dieren.

Interessieren konnen

* elliptisierte Gegenreden - weil offenbar aus den
Antworten abgelesen werden kann, was gefragt wur-
de; da wird mit Wahrscheinlichem kalkuliert, mit Din-
gen, fiir die es Regeln gibt; und es kdnnen interessie-
ren

*  Interaktionssignale auf allen Ebenen einer so kom-
plizierten Situation wie der hier vorgestellten: man
kann sich beschiftigen mit den verschiedenen Inter-
jektionen und Partikeln in den Telefonaten, den "jas"
und "44dhs"; man kann aber auch Blicke und nichtver-
bal ausgedriickte Kommentierungen untersuchen, in
denen die aktuelle Interaktion stabilisiert, als "noch in
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Gang" bestitigt und unter Umsténden reflektiert wird
(der kurze Blickwechsel zu den Stichworten "Restau-
rant" und "Maler" nimmt Bezug auf eine ganze Bezie-
hungsgeschichte) [4].

Interessieren konnen

*  die Zu- und Abwendungen, die ein Telefonierender
mit den Personen vornimmt, mit denen er seine leibli-
che Situation teilt; vielleicht ist es eine Uberinterpreta-
tion: aber es fallt auf, daf} er in den Telefonaten den
Horer in der linken Hand hélt, das Telefon so "zwi-
schen" sich und die Partnerin schiebend; vielleicht ge-
héren solche nichtverbalen "AusschlieBungen" zu den
Techniken, die man anwendet, um die Einheit der Teil-
situation "Telefonat" in der immer gegebenen Doppel-
situation von Telefonat und leiblicher Situation abzusi-
chern und zu markieren.

Wenn es denn um die normalen, alltidglichen Bedin-
gungen geht, unter denen telefoniert wird, dann miis-
sen schlieBlich vor allem Kommentierungen von Tele-
fonaten in der leiblichen Situation des Telefonierenden
interessieren, seien Sie von ihm selbst, seien sie von
anderen, am Telefonat Unbeteiligten vorgenommen;
denn in den Kommentaren kommt etwas zum Aus-
druck von den unterstellten "Normalbedingungen",
iber "Markierungen" von Gesprachen, liber Verniinf-
tigkeiten usw. Das Beispiel nennt z.B. einen "rein
freundschaftlichen Anruf", ein Gesprich, das aul3er-
halb der 6konomischen Zwinge und Regularien anzu-
siedeln ist, offenbar also anderen Status hat als ein An-
ruf, der einem klaren, geschéftlichem Zweck folgt;
und wenn sie die Kosten des "phantastischen Wetter-
berichts" schimpfend benennt - dann klagt sie auch das
Wissen ein, dal} technische Kommunikation "kostet",
alltdglich also unter anderen Relevanz- und Effektivi-
tatsgesichtspunkten bewertet werden mul3 als Vis-a-
vis-Kommunikationen.

3.1 Professionelles Telefonieren

Man konnte die Beispielszene aber auch als ein Bei-
spiel professionellen Telefonierens nehmen - immerhin
wird ein groBeres Projekt hier in Gang gebracht (so
daB die Rede vom "Biiro Henry Tyroon" durchaus in
Ordnung geht). Es schliet sich die Frage an, ob das
Telefon nicht so sehr Element, Indikator und Bedin-
gung fiir das moderne Geschidftsleben ist, dal} ein Bor-

senspekulant wie Tyroon notwendigerweise in allen
Lebenslagen (also auch: im Auto) mit Telefonen aus-
gestattet sein muf3. In THE WHEELER DEALERS
wird stindig telefoniert, mit der Kundschaft vor allem,
aber auch mit der Presse; und natiirlich: privat. Das
private Telefonat tritt gegen die professionellen Tele-
fonatsanlésse aber relativ zurilick. Erinnert sei auch an
andere Filme aus dem Geschiéfts-, Bank- oder insbe-
sondere Borsenmilieu (an WALL STREET, PRETTY
WOMAN und dergleichen Stoffe und Geschichten
mehr).

Ein dhnlicher Fall professionellen Telefongebrauchs
ist der Reporterberuf - dem Daniela Sannwald unten ja
eine eigene Studie gewidmet hat; es wird sich dort zei-
gen, wie die intensive Affinitit des Reporters zum Te-
lefon beschrieben werden kann: unter Riickgriff auf
die Zirkulation von Informationen als Waren - und
daraus 148t sich schluBfolgern, da3 der Informations-
verkehr als eine gesellschaftliche Grundfunktion auf
das Telefon angewiesen ist, mit dem nicht nur schnelle
Informationsiibermittlung in die Redaktionen moglich
ist, sondern auch schnell eine unter Umstdnden sehr
verstreute Anzahl von Informanden recherchiert und
befragt werden kann - ohne daf3 der Reporter sich be-
wegen miifite! [5]

Die Professionalitit ist schlieBlich auch der Hinter-
grund der Tatsache, daf Telefone im Gangsterfilm so
hiufig auftauchen [6]. Es ist immer wieder beobachtet
und festgehalten worden, da3 der Gangster sehr friih
neue Technologien einsetzt, seien es Waffen oder seien
es Computer. Fiir Gabree ist das Telefon immerhin so
wichtig, daf er es neben "Die Stadt", "Schiefleisen"
oder "Autos" unter die elementaren Charakteristiken
des Gangsterfilms einreiht (1975, S. 21). Es sind wie-
derum verschiedene Funktionen, die mit dem Telefon
assoziiert sind: eine der bedeutendsten ist die von Te-
lefon- oder Funkverkehr abhéngige Mdoglichkeit,
schnelle Aktionen zentralistisch auszuldsen und zu
kontrollieren; das Feedback von Handlungen (vor al-
lem, wenn sie schiefgegangen sind) erfolgt iiber das
Telefon; usw. Das Telefon macht es moglich, daf} die
Grolstadt-Gang als eine Art informationellen Spin-
nennetzes aufgebaut ist. In FORCE OF EVIL (1949)
wird die Anonymitét und Gesichtslosigkeit des Tele-
fonats zum Zentrum der Handlung: geheime Telefon-
nummern verbinden verschiedenartige soziale und



o6konomische Systeme miteinander, Ober- und Unter-
welt, Verbrecherkreise der verschiedensten Art. Auch
hier die Reduktion des Verkehrs untereinander auf das
Informationelle, die Vermeidung koérperlichen Kontak-
tes, die Abschirmbarkeit des Gesprichs: ein Bedin-
gungsgefiige, in das sich das Telefon optimal einpaft.
Und vice versa: das sich so nur hat herausbilden kon-
nen, weil das Telefon die strukturelle Bedingung fiir
eine derartige Informationsstruktur bildete. Die An-
onymitét und Fremdheit der Gang-Mitglieder ist in
THE THOMAS CROWN AFFAIR zugleich der Ga-
rant der hochsten Sicherheit fiir jeden einzelnen: Die
fiinf Manner, die eine Bank ausrauben, kennen einan-
der nicht (so daB3 auch keiner die anderen verraten
konnte, selbst wenn er es wollte). Die Aktion ist vor-
bereitet und erdacht worden von einem gewissen
"Charly", der seine Ménner telefonisch (in einer kom-
plizierten und umfangreichen split screen-Sequenz) in-
struiert und in Gang setzt. So sehr die Vorziige des an-
onymen Beziehungs-Verhéltnisses dieser Gang auch
einleuchten, so ist doch auch deutlich, welchen Ver-
trauensvorschufl die Manner nicht nur der Umsichtig-
keit "Charlys", sondern auch der gegenseitigen Profes-
sionalitdt geben miissen.

Eine FuBnote wert ist Lamprechts Késtner-Verfilmung
EMIL UND DIE DETEKTIVE (1931): Die Kinder
richten eine Art von Telefon-Zentrale ein, ein logis-
tisch-informationelles Zentrum der "Belagerung" des
Gauners, der Emil die hundertvierzig Mark abgenom-
men hat. Man meldet sich mit "Parole Emil". Ein Zei-
chen dafiir, da3 den Kindern die Rolle, die das Telefon
flir die Verdanderung der Infrastruktur der Stidte hat,
durchaus bewuft ist? DaB} sie mit dem Telefon rech-
nen, wenn sie eigene Aktionen planen? Das wiirde die
Kinderbande durchaus in die Ndhe der Gangster-Gang
stellen.

Der Bedeutung entsprechend, die das Telefon fiir das
(filmische) Gangsterleben hat, wird gern in Telefon-
zellen erschossen. Entsprechendes gilt auch fiir den
Agenten- und Spionagefilm.

* In de Brocas LE MAGNIFIQUE wird ein Agent in
Mexiko noch wihrend des Telefonats mit der Zentrale
in London mitsamt Telefonzelle in einem von Haien
bewachten Gewisser versenkt.

* In Siegels TELEFON (1977) nutzt ein KGB-Agent
die Anonymitit des Telefonnetzes: Zwanzig Jahre vor-

her hatten die Russen einige Amerikanern mit einer
Gehirnwésche psychisch so verdndert, da3 sie mit ei-
nem Telefonanruf unter Hypnose gestellt werden kon-
nen - sie vernichten dann amerikanische Militdranla-
gen. Das Codewort, das genannt werden muB, ist eine
- hier fast wie ein Programm lesbare - Passage von
Robert Frost: "The woods are lovely dark and
deep/But I have promises to keep/And miles to go be-
fore I sleep".

* Tod in der Telefonzelle: oft koordiniert mit Span-
nungsaufbau und Schiirzung des dramatischen Kon-
flikts, Ort der Opferung von Nebenpersonen, letzte
Stationen vor dem Show-down. In Norman Fosters
THINK FAST, MR. MOTO (1937) dringt der Meister-
detektiv in die Hinterzimmer des Klubs, in dem die
Entfiihrte vermutet wird; seine Gehilfin soll die Poli-
zei verstidndigen - doch die einzige Zelle des Klubs ist
besetzt, ein franzdsischer Seemann siuselt Verliebtes;
als er die Zelle schlieBlich verlafit - die Zeit lauft! -,
kann das Méadchen zwar noch die Polizei erreichen,
wird aber aus dem Hinterhalt erschossen, ohne die
Adresse nennen zu konnen, wo die Polizei denn hin-
kommen solle; der Knoten ist geschiirzt, Mr. Moto
wird ganz allein den Verbrechern gegeniiberstehen.

3.2 Beziehungskommunikationen

Kehren wir aber zum Ausgangspunkt zuriick: Das Te-
lefonieren ist ein Mittel der Alltagskommunikation
wie viele andere auch. Was nimmt es also Wunder, daf3
es nicht nur bei der Erledigung alltagspraktischer Pro-
bleme hilft (das ist sozusagen seine naheliegendste in-
strumentelle Funktion), sondern dal3 es auch zu indi-
rekten kommunikativen Aktivititen dient. Dabei ist
die Beziehungskommunikation der wichtigste Anwen-
dungsbereich.

Das kommunikative Feld, in dem man sich orientiert,
ist auch unter der moglichen Ausweitung durch das
Telefon ein "Nahfeld" geblieben. Wir wissen aus zahl-
reichen Untersuchungen, daf3 der grofite Teil der Tele-
fonate in einem engen sozialen Rahmen steht und
nicht weite Strecken tiberbriickt, wie man (naiverwei-
se) annehmen konnte - man telefoniert also bevorzugt
mit Leuten, mit denen man auch vis-a-vis verkehrt.
Das Telefonieren ist so eine Technik, die die Vielfalt
der kommunikativen Mittel und Gelegenheiten von



"Gemeinden" erhdht, und mit Fielding und Hartley ist
davon auszugehen, "da3 das Telefonieren einen echten
Bestandteil und eine Erweiterung der sozialen Tatig-
keiten des Benutzers und nicht etwa einen Ausgleich
oder Ersatz dafiir darstellt" (1989, 128). Vielen filmi-
schen Telefonaten kann abgelesen werden, wie sie auf
die sozialen Prozesse im kommunikativen Nahfeld der
Personen Bezug haben. Wenn in Hitchcocks PSYCHO
Marions unscheinbare Kollegin gefragt wird, ob je-
mand angerufen habe, und sie antwortet:

Ja. Teddy <ihr Mann> rief mich an. Dann rief meine Mutter
an, ob Teddy angerufen hitte. Ach richtig: Deine Schwester
146t bestellen, sie wére nach Texas, einkaufen, und bliebe tiber-
's Weekend da, -- 4dh -

dann kann die Uberkreuzung von Telefonaten und der
daraus entstehende Geruch nach "Kontrolle", "Enge",
"Klatsch" als Indikator einer ganzen Lebensweise, ei-
ner Lebensform genommen werden, die in striktem
Kontrast zu Marions Leben steht (und so nicht nur die
Kollegin, sondern auch Marion charakterisiert).

Doch es sind nicht nur solche familidiren und nachbar-
schaftlichen Beziehungsfelder, auf die man seine Auf-
merksamkeit richten sollte, wenn man sich fiir das Te-
lefon als ein Mittel der Beziehungskommunikation in-
teressiert. Man muB auch die beziehungsstrategischen
Nutzungen des Telefons untersuchen - zumal in diesen
Gebrauchsweisen oft verborgene Alltagsregeln zutage
treten, die dem Telefonieren unterliegen. Das Tele-
fonat hebt z.B. eine dyadische Vis-a-vis-Situation so-
fort auf. Das ist darauf zuriickzufiihren, daf3 das Tele-
fonat eine neue Situation etabliert. Der Situations-
wechsel wiederum kann beziehungsrelevant sein. Ein
Beispiel: In Robert Altmans NASHVILLE ziickt der
narzifltische Sex Maniac unmittelbar nach dem Bei-
schlaf das Notizbuch und verabredet sich, in Gegen-
wart der soeben Beschlafenen, mit der niachsten Frau:
die Situation ist aufgehoben, der Kontakt beendet. Wie
ambivalent die Ausweitung der kommunikativen
Reichweite hdufig gesehen wird, kann an der gleichen
Szene abgelesen werden: denn die kommunikative
Vielfalt zeigt sich hier als eine andere Seite der Ein-
samkeit und Kommunikationslosigkeit.

Manche beziehungskommunikative Formen des Tele-
fonierens setzen die Distanz der Partner voraus. Das
Telefon ist so kein Substitut der Vis-a-vis-Kommuni-

kation, sondern kniipft an Formen der indirekten Kom-
munikation z.B. mit Hilfe von Briefen an. Absprachen
und Ankiindigungen, Terminklédrungen und dhnliches
sind Aufgaben, die man mit dem Telefon leicht erledi-
gen kann und die man vor der Zeit des Telefons brief-
lich erledigt hat. Das Telefonat ist hier keine Situation
fur sich, sondern instrumentell als Teil einer Situati-
onskette genutzt und in dieser Rolle vorbereitend und
peripher.

Hannes Haas schreibt aber in seiner Rezension zu
Genths und Hoppes Buch "Telephon!":

Der kurze Anruf ersetzt heute das friihere Ritual der Visiten-
karten, die beim Hauspersonal abgegeben wurden, um so das
unmittelbare Vorgelassenwerden bzw. die Vereinbarung eines
Besuchstermins zu initiieren. Daf} es oft nicht blof dieses Ritu-
al, sondern den Besuch selbst ersetzt, daB3 die "Sucht nach dem
Sprechen" zum Ende der Briefkultur beitrégt, darf nicht dar-
tiber hinwegtduschen, daf3 sich mit dem Telefonieren auch
neue Formen der Geselligkeit etabliert haben (1988, S. 479).

Dies wiirde bedeuten, dal3 das Telefon nicht nur eine
instrumentelle Funktion der Briefkommunikation
iibernommen hat, sondern selbst ein gesellschaftsbil-
dendes Medium der Kommunikation geworden ist, wie
es der Brief nie sein konnte [7].

Allerdings sind manche parallelen Formen nicht zu
iibersehen. Es ist wohl die Tatsache, daf} die Distanz
der Partner Formen der Beziehungsthematisierung
mdglich macht, die sowohl brieflich wie telefonisch
von der Vis-a-vis-Kommunikation abweichen. "Die
Unpersonlichkeit des Vermittlungsgerites ermoglicht
und fordert eine spezielle Personlichkeit der Rede,"
heil3t es bei Haas (1988, S. 479).

In Truffauts LA PEAU DOUCE (1963) findet sich ein
Telefonat, das in dieser kolportagehaften Indirektheit
wie die Kopie eines Briefwechsels wirkt:

Der Literat Pierre Lachenay und die Stewardess Nicole Cho-
mette, die sich nur fliichtig kennen und die zufillig im glei-
chen Hotel wohnen, sind gemeinsam den Fahrstuhl hochgefah-
ren, hatten sich im 8. Stock voneinander verabschiedet, La-
chenay war hinunter in den 3. Stock gefahren und iiber einen
langen Flur - an den stummen Schuhen vorbei, die vor den
Zimmern stehen - zu seinem Zimmer gegangen.

#1/ Von innen. Lachenay betritt das Zimmer, macht im Flur
Licht, hingt den Hut an den Haken. Er blickt auf das Bett, halt
inne, wendet sich zuriick zur Tiir, 6ffnet sie und schaltet das



Licht wieder aus. Dann schlief3t er die Tiir aber erneut, zieht
den Mantel aus und héngt ihn an den Haken.

#2/ Vom Bett aus. Lachenay setzt sich aufs Bett, er nimmt das
Telefon.

Lachenay: Bitte geben Sie mir das Zimmer 813!

Telefonistin: Ich verbinde mit 813.

Man hort es klingeln. Jemand nimmt ab.

Lachenay: Hallo... ist dort Zimmer 813?

Nicole: Ja.

Lachenay: Mademoiselle: vor wenigen Minuten waren wir ge-
meinsam im Fahrstuhl. Sie sind... ich wollte mich entschuldi-
gen!

Nicole: Sich entschuldigen?! Ja warum denn?

Lachenay: Sie sind oben in der 8. Etage ausgestiegen...
Nicole: Ganz richtig, in der 8.

Lachenay: Ja, in der 8. Und ich wohne im 3. Stockwerk. Aber
ich bin mit Ihnen noch hinaufgefahren. Ich hétte Sie selbstver-
standlich zu Ihrer Tiir bringen und Thnen helfen miissen, Thre
Pakete zu tragen.

Nicole: Daran habe ich keine Sekunde gedacht. Sie kénnen
also ruhig schlafen.

Lachenay: Ich bitte trotzdem um Entschuldigung. (Sehr
schnell angeschlossen, als habe er Angst, sie kdnnte einhén-
gen:) Noch eine Frage bitte: Konnten wir nicht noch etwas zu-
sammen trinken, in der Bar?

Nicole: In der Bar, jetzt?

Lachenay: Ja, jetzt...

Nicole: Wissen Sie denn nicht, wie spét es ist?

Lachenay: (guckt auf die Uhr) Ach, es ist schon viertel nach
eins?!

Nicole: Ja, die Bar ist schon geschlossen.

Lachenay: Das ist Pech. Aber darf ich Sie dann bitten, morgen
ein Glas mit mir zu trinken?

Nicole: Morgen Ich danke Thnen sehr, es ist wirklich keine
Veranlassung.

Lachenay: Dann verzeihen Sie bitte

Nicole: Gute Nacht, Monsieur.

Lachenay: Gute Nacht, Mademoiselle; und entschuldigen Sie
nochmals.

Lachenay legt auf, macht die Nachttischlampe an und geht zu
Spiegel. Das Telefon klingelt. Lachenay eilt zum Apparat zu-
riick, hebt ab:

Nicole: Hallo, Monsieur Lachenay?-

Lachenay: Ja-

Nicole: Ich glaube, ich war vorhin nicht sehr freundlich zu Th-
nen, wo Sie mich doch so nett angerufen haben. Also - wenn
wir morgen zusammen einen Drink nehmen wollen: sehr ger-
ne!

Lachenay: Sie machen mir eine grofle Freude. Morgen vormit-
tag?

Nicole: Nein nein, morgen vormittag mache ich mit meiner
Feundin einen Einkaufsbummel. Es ist mir lieber am spaten
Nachmittag.

Lachenay: Gut.

Nicole: Ja?

Lachenay: Ja, ja: sehr gut.

Nicole: Also dann morgen abend um 6 in der Hotelbar, ja?!
Lachenay: Ja, freue mich drauf-

Nicole: Ich wiinsche Thnen eine gute Nacht!
Lachenay: Die wiinsche ich auch Ihnen. Auf Wiedersehen!
Nicole: Auf Wiedersehen!

#3/ Etwas weiter zuriick. Lachenay steht auf, macht alle Lam-
pen im Zimmer an, wirft sich dann zufrieden aufs Bett.
Abblende.

Das Beispiel zeigt unter einer iiberhoflichen Oberfla-
che zweierlei: zum einen ist sofort klar, dal die vor-
gebliche Entschuldigung nicht der eigentliche Zweck
des Anrufs ist - was wohl auch beide Beteiligten wis-
sen, ohne es aber zugeben zu miissen; zum anderen,
daBl mit dem Telefon eine fast intime Nihe gegeben
ist, ohne daf sie eine leibliche Ndhe wire. Beides zu-
sammen fuhrt zu einer Art formalisierten small talks,
der einerseits in eine Verabredung miindet (und damit
das Telefonat instrumentalisiert), der andererseits eine
Beziehung etabliert, die die Voraussetzung fiir die Ver-
abredung bildet. Die Unterbrechung des Telefonats,
die neue Herstellung der Verbindung durch den zu-
néchst passiven Partner ist ein Handlungsgefiige, das
die Existenz der aufgebauten Beziehung strukturell be-
teuert: als miifiten sich die Beteiligten gegenseitig ver-
sichern, daB sie die Anonymitit des Telefonats iiber-
winden wollen [8].

Die dem Telefonat folgende Szene ist bereits die Ver-
abredung in der Hotelbar.

In TROP BELLE POUR TOI! (1990, Bernard Blier)
findet sich ein unterbrochenes Telefonat, das auf ei-
nem dhnlichen Interaktions-Muster beruht wie das
oben dargestellte Gesprich aus LA PEAU DOUCE:
Eine Frau kann von ihrem Biiro aus durch eine Glas-
scheibe thren Chef im Nebenraum sehen, in den sie
sich zu verlieben beginnt. Sie versucht, ihm telefo-
nisch ein Liebesgestdndnis zu machen, kommt aber
nicht iiber ein gestottert-verzdgertes "Was ich Thnen
sagen wollte" hinaus; der Mann beendet das Gespréch
mit "Wollen wir arbeiten?" - und die Frau akzeptiert,
wie befreit, die Peinlichkeit der Situation ist wie weg-
geblasen. Wenige Sekunden spiter klingelt das Telefon
der Frau, der Mann ist am Apparat, "Was wollten Sie
mir sagen?": und nun kann die Liebeserklarung ausge-
sprochen werden, als sei mit dem Wechsel der Aktivi-
tat, mit dem erneuten Anruf soviel Intimitét fiir die Be-
teiligten hergestellt worden, dall nun das entsprechend
vertraute Register des Sprechens genutzt werden kann.



Fiir die Kennzeichnung der beiden beteiligten sozialen
Realitdten in Bill Forsyths ebenfalls schon erwahnter
Ballade LOCAL HERO (1983) ist die Telefonkommu-
nikation ausgesprochen differenziert eingesetzt - ent-
sprechend aufschlufireich ist ihre Untersuchung. Der
Anfang des Films spielt in der Zentrale eines Olkon-
zerns in Houston, Texas: zwar kann man sich durch
gewaltige Glasfldchen sehen, doch ist das Telefon das
fast einzig genutzte Kommunikationsmittel. Mclntire,
der zwar kein Schotte ist, aber fiir einen Schotten ge-
halten wird, soll in Schottland eine Bucht aufkaufen,
in der ein Terminal errichtet werden soll. Vor seiner
Abreise nach Europa versucht er mehrfach, Kontakt zu
jemandem aufzunehmen, mit dem er seinen Abschied
feiern will - vergeblich. Unter diesen Szenen ist eine,
in der MclIntire eine Kollegin im Nachbarbiiro anruft,
die zwar durch ein Fenster von ihm getrennt ist, aber
in einer Entfernung von nur fiinf Metern steht. Sie re-
gistriert den Anrufer, wendet sich kurz ihm zu, dann
aber wieder ab. Proxemisch wird die Distanz zwischen
den beiden Personen durch die Abwendung drastisch
erhoht. Das Miadchen lehnt MclIntires Einladung ab.

In dem schottischen Dorf dann: die Telefonzelle als
fast einzige telefonische Verbindung zur Aulenwelt.
Die Zelle ist dffentliches Terrain, wer hier telefoniert,
mul} gewirtig sein, dal er mitgehdrt wird, und es kann
durchaus sein, dal} ein in der Zelle schlafender Sdufer
den Anruf des groBen Ol-Bosses entgegennimmt. Was
geredet wird, ist - zumindest tendenziell - allen im
Dorf bekannt. SchlieBlich geht es um Dinge von 6f-
fentlichem Belang.

Auf der einen Seite also das Telefon als das beherr-
schende Mittel der interpersonalen Kommunikation
verbunden mit dulerster Distanz zwischen den Betei-
ligten. Auf der anderen dagegen das Telefon als ein
"6ffentliches" Medium, als selten genutztes Instrument
der Fernverbindung. Am Ende, als Mclntire wieder in
Texas ist, 146t er die Klingel der einzigen Zelle des
schottischen Déorfchens klingeln. Das letzte Bild des
Films: Man sieht das Dorfchen, weille Hauser vor den
griinen Hiigeln; die rote Telefonzelle auf der Mole;
und man hort ein unbeantwortetes, fragendes Klingeln,
das die Stille der Nacht durchschneidet.

3.3 Stimmqualitiiten

In der Anonymitit des telefonischen Kontaktes ist auf
jeden Fall eine Ebene der Intimmitteilung gegeben:
mit den ganzen affektiven Charakteristika von Stimme
und Intonation ist immer auch ein affektives Band
zwischen den Telefonierenden gegeben, gleichgiiltig in
welchem Beziehungskontext sie handeln. Auch die te-
lefonischen Beziehungen zu Personen in reinen Funk-
tionsrollen haben intime Qualitdten, heif3t das.

Und manchmal ist das auch Stoff fiir Filme.

* In Truffauts 'HOMME QUI AIMAIT LES FEM-
MES ist Aurora Angestellte eines Weck-Services; der
Protagonist verabredet sich mit ihr, weil ihre Stimme
ihn auf die Person neugierig machte.

* In Powells und Pressburgers A MATTER OF LIFE
AND DEATH (1946) verliebt sich das Maddchen am
Funkapparat allein auf Grund der Stimme des sterben-
den Mannes in ihn.

* In JUST THE WAY YOU ARE (1984, Edouard
Molinaro) versucht ein Angestellter eines telefoni-
schen Nachrichtendienstes, sich mit seiner Auftragge-
berin zu verabreden - weil er zumindest ihre Stimme
gern hitte [9].

Ein weiterer Aspekt der Stimme riickt in den Mittel-
punkt, wenn es darum geht, jemanden zu identifizie-
ren. Die Stimme ist dann der individuelle Abdruck der
Person. Eine derartige akustische Gegeniiberstellung
findet sich in Claude Lelouchs Gaunerkomodie LE
VOYOU (1970): das Méadchen, das den entscheiden-
den Lock-Anruf gesprochen hat, bekommt einen Text,
den es per Telefon den im Nebenzimmer lauschenden
Eltern des entfiihrten Kindes vorlesen muB3. Jene er-
kennen die Téaterin zwar nicht, aber es ist deutlich, daf3
das Telefon einen ganz eigenen "Stimmabdruck" der
Person produziert.

3.4 Storungen und Regeln

Es sei aber zur kommunikationssoziologischen Be-
schreibung der Strukturen des filmischen Telefonats
zuriickgekehrt - und im folgenden mdchte ich einige
Uberlegungen zur Regelhaftigkeit und zum strategi-
schen Umgang mit solchen Regeln, Konventionen und



Regularien anstellen, iiber die Bernhard Debatin oben
schon verhandelt hat.

In einer sozialen Handlungssituation wird die Doppe-
lung der Handlungsrealitét in Wahrnehmungs- und
Kommunikationssituation, in die ein Telefonierender
eintritt, normalerweise beachtet. Allerdings ist das Te-
lefonieren Gegenstand einer ganzen Gruppe von All-
tagsregeln, die dazu dienen, das sozial instabile Ein-
schachteln von Handlungsrealitédten sicherer zu ma-
chen.

Solche Alltagsregeln sind:

(1) Das unmittelbare Storverbot: Einen, der telefo-
niert, stort man nicht!

(2) Das Insertionsgebot: Eine im prisentischen
Raum lokalisierte Kommunikation unterbricht
man, wenn ein Anruf kommt!

(3) Das Privatisierungsgebot. Wenn man mit ei-
nem Telefonierenden in einem Raum ist, hort man
seinem Gesprach nicht zu!

(4) Die Verpflichtung zum Zuhéren: Man geht beim
Telefonieren nicht weg! Wer anruft, hat ein Recht
darauf, daf der Angerufene sein Ohr bereithilt!

(5) Das Aufrichtigkeitsgebot: Wird man am Telefon
falsch adressiert, als ein anderer behandelt, als der
man ist, gibt man sich zu erkennen!

(6) Das Hoflichkeitsgebot: Wenn man jemandem
am Telefon etwas ausrichten soll, iibersetzt man
die Botschaft in einen angemessen hoflichen Ton-
fall!

(7) Die Anliegen-Regel: Wer anruft, ist derjenige,
der ein Anliegen hat!

Ubertretungen dieser Regeln, Verletzungen der Gebote
sind auf jeden Fall informativ. Und wenn es nur ein
Gayg ist, der dabei produziert wird. Aufrichtigkeitsge-
bot, kindlich-brachial iibertreten: Wenn in RUTH-
LESS PEOPLE (1986) bei einer Falschwahl nach ei-
ner Person gefragt wird und mit falscher Auskunft
geantwortet wird, die wiederum voraussichtlich einige
Komplikationen im Leben der Verulkten produzieren

wird: dann ist der Tater der bosen Tat nicht feststell-
bar; das hat etwas von den Scherzen, die Kinder und
Jugendliche treiben ("Haben Sie 50 Mohrenkopfe?"),
produziert auf jeden Fall einen Lacher (weil man
weil}, welche sozialen Prozesse in Gang kommen,
wenn man einer Person lasterhaftes Leben attestiert).
Und: das wirft einen Blitz auf den Charakter des Ubel-
taters, dem damit zumindest etwas von der grausamen
Scherzhaftigkeit der Kinder zugeordnet wird.

Man kann sich eine ganze Reihe von Storexperimen-
ten ausmalen, die mit der Geltung dieser Alltagsregeln
spielen. Tatsdchlich findet man immer wieder in Ar-
rangements der Versteckten Kamera Beispiele, die mit
dem Telefonat zu tun haben. In Jiirgen von der Lippes
DONNERLIPPCHEN gab es ein Szenario, bei dem
eine besetzte Telefonzelle geputzt werden sollte - nicht
nur von auflen, versteht sich, das hétte als "ungebiihr-
lich" iibergangen werden konnen, sondern auch von
innen.

Eine Variante des Storverbots besagt, da3 man einem,
der telefoniert, keinen Streich spielen darf - er ist
entrealisiert, also kann er sich nicht richtig zur Wehr
setzen (das Fairness-Gebot also als Begriindung). Ver-
letzung des Fairness-Gebots werden immer als dras-
tisch empfunden werden, weil damit tiefe Zonen so-
zialen Sicherheitsgefiihls verletzt werden. Wer einen
Telefonierenden stort, indem er ihm einen Streich
spielt, ihn also iiberraschenderweise und gegen seinen
Willen in die Realitdt des Wahrnehmungsraums zu-
riickholt, der verletzt ein Gebot, das insbesondere die
Telefonzelle als einen Ort zwischen den Realitéten
kennzeichnet, konstituiert und sichert.

Dazu drei Beispiele:

* In Wolfgang Beckers Fernseh-Kriminalkomddie
ES BEGANN BEI TIFFANYS (1979) wird ein Gau-
ner in einer Telefonzelle entfiihrt.

*  Ein belgisches Team baute fiir eine Versteckte Ka-
mera-Szene zum Entsetzen der Telefonierenden eine
versenkbare Telefonzelle.

*  Ein drastisches japanisches Beispiel zeigt uns eine
einsame Telefonzelle, einen ahnungslosen Telefonie-
renden, drei Ménner, die plotzlich aus dem Unterholz
springen, ein Seil um die Zelle schlingen, eine ver-
steckte Klappe 6ffnen - und der Eingeschlossene sieht
seine Fiile von Schlangen umziingelt.



Schlechter Geschmack? Sicherlich. Aber die Szene
zeigt eine ganz bemerkenswerte Re-Realisierung einer
von uns normalerweise geachteten Entrealisierung.

Die Storung des normalen Telefonats macht seine Re-
gularien erst deutlich. Privatisierungsgebot, humoris-
tisch iibertreten: In UNHOLY PARTNERS (1941) ver-
langt einer vom anderen Geld, ganz schnell, er bekdme
es bald zuriick; der andere tduscht vor, ithn nicht zu ho-
ren, die Leitung sei gestort; der eine wiederholt seine
dringende Bitte, der andere gibt nochmals vor, ihn
nicht verstehen zu konnen; das "Friulein vom Amt"
schaltet sich ein, fragt den anderen, warum er nichts
hére, sie hore den einen doch sehr gut; der andere ant-
wortet ihr, dann solle sie dem einen auch das Geld ge-
ben.

Werden Regeln verletzt, entsteht auf jeden Fall Irritati-
on:

Beim Radio ldutet das Telefon: - Hallo, hier Radio X.

Anrufer (Horer) - Was gibts? <sic!>

Radiosprecher - Was heifit "Was gibts?' Sag Du, was gibts?, Du
hast angerufen.

Anrufer (Horer) - Genau! Was gibts? [10]

Wenn in CHOOSE ME manchmal die Rollen sich zu
wechseln scheinen, Anrufer in der Radioshow Fragen
an die Moderatorin zu richten beginnen: das richtet auf
jeden Fall die Aufmerksamkeit auf sie, deren Hinter-
griinde und Motive ja so dunkel sind. Aus Irritationen
und Briichen entsteht eben auch Information.

Zuhorverpflichtung, sentimentalisch gebrochen: Als in
Billy Wilders SABRINA (1953) das Méddchen dem
Mann unter Trénen sagen will, dal} es ihn verlassen
mulf, fahrt es nicht in sein Biiro hinaus, sondern ruft
ihn aus der Halle des Hochhauses an. Es erzihlt ihm
eine lange Geschichte, der er nicht zuhort - ahnend,
dafB} sie im gleichen Gebéude ist, 148t er den Horer lie-
gen und eilt nach unten, die Telefonzelle erreichend,
als das Médchen auffillt, daB es kein Gegeniiber mehr
am Horer hat. Die dramatische Zuspitzung und die
melodramatische Losung operieren wiederum auf
mehreren Momenten des filmischen Telefonats, die
aus der Verletzung von Regeln dramaturgischen Nut-
zen ziehen. Das Madchen wihlt mit dem Telefon die
distante Form der Kommunikation, um sich und ihm
die Abschiedszene zu erleichtern; das unmittelbare vis
4 vis wire demgegeniiber eine ndhere Form der Be-

gegnung, in der grofleren Nédhe wire der Abschied viel
schwerer; der Wunsch, die Beziehung zu beenden, ent-
stammt zudem einer viel zu bewuliten Entscheidung,
steht deutlich gegen die wahren Wiinsche des Méad-
chens; auf der anderen Seite der Mann, dieses durch-
schauend, Nihe herstellend und damit das Méddchen in
den eigenen Kreis zuriickholend. Das iibertreten der
oben so genannten "Verpflichtung zum Zuhoren" ge-
schieht ganz im Sinne des Melodramas, jedes Moment
dieser kleinen Szene tragt Information: weil der Ge-
brauch des Telefons bewuBt, gezielt und dramatisch
geschieht.

Dieser Ubergang vom Telefongesprich zum Vis-a-vis-
Kontakt ist als eine rithrend-sentimentalische Erzahlfi-
gur schon sehr alt. In Buster Keatons THE CAMERA-
MAN (1928) z.B. ruft die Angebetete an, sie ist gegen
alle Erwartung bereit, den Sonntagnachmittag mit dem
ungeschickten Photographen zu verbringen. Kaum be-
ginnt er zu entziffern, daf sie "Ja!" gesagt hat, als er
das Telefon verlaft, 1auft, als liefe er um sein Leben,
quer durch die Stadt, das Médchen just in dem Augen-
blick erreichend, als diesem auffillt, dal3 es keinen Ge-
sprachspartner mehr hat.

Hoflichkeitsgebot, im Streit nicht beachtet (aus dem
Film THE WOMAN OF THE YEAR, 1942), von der
Szene war oben schon einmal die Rede: Samstag-
abend; der Mann erwartet, am Wochenende mit seiner
Frau allein zu sein; sie steht aber mit ihrem Sekretéir
noch an der Tiir, Aufgaben und Termine besprechend.
Das Telefon hat geklingelt, der Mann hat das Gespriach
angenommen, mit miirrischem Gesicht. Er zu ihr: da
ist Xy, ob er kommen kann? Sie: nein, er soll morgen
kommen, er ist langweilig. Er, ins Telefon: Sie sollen
morgen kommen, sie sind langweilig. Und héngt ein.
Die Frau hat gehort, was er gesagt hat, scheint etwas
fassungslos zu sein - immerhin beschidigt er ja ihr
Image -, versteht dann aber, da3 das Telefonat nur
Ausdruck einer Unstimmigkeit war: indem der Mann
das Hoflichkeitsgebot brach, thematisierte er die gel-
tende Definition der Situation. Das hétte er direkt
nicht tun konnen, insofern ist diese Technik, handelnd
in die Situation einzugreifen, effektiv. Er bedient sich
der sozialen Verletzlichkeit der Frau, um auf sein An-
liegen hinzuweisen. Die Beziehungskommunikation,
die hier mittels des Telefonats mit einem Dritten ge-
schieht, ist vollstdndig implizit, muf3 vollstdndig er-



schlossen werden (eine Technik der Reprisentation,
die in der screwball comedy ja sehr verbreitet gewesen
ist). -- Die Frau verabschiedet den Sekretér, einem ver-
sohnlichen Samstagabend scheint nichts mehr im Weg
zu stehen.

Manchmal wird mit den Regeln, denen man folgt,
wenn man telefoniert, dramaturgisches Kapital gewon-
nen. Die Pflicht, an den Apparat zu gehen, wenn er
klingelt: in dem holldndischen Kriminalfilm DE
SCHORPIOEN (1984, Ben Verbong) wird der Prot-
agonist mit einem fingierten Telefonat in das Schuf3-
feld eines Mordschiitzen gelockt.

4. Erreichbarkeit und technisches Netz

In den Abweichungen und Stérungen, in den Ubertrei-
bungen und Persiflagen werden strukturelle Momente
des Telefonierens erkennbar, die im alltiglichen Ge-
brauch oft nicht identifiziert werden koénnten. Beson-
ders folgenreich scheint die Uberlegung zu sein, die
ich oben zum Stichwort kommunikative Reichweite ge-
duBert hatte - ist doch das kommunikative Handlungs-
feld von einem zentralen Punkt aus organisiert und
perspektiviert: es geht mir um die Entwiirfe von kom-
munikativer Reichweite, wie sie vom einzelnen aus
vorgenommen werden. Banal, da3 die Entwiirfe ange-
paBt sind, adaptiert auf die jeweils besonderen Bedin-
gungen einer Geschichte, einer Situation, eines Pro-
blems. Hier wird es gehen um besondere Typen und
Auffilligkeiten, technische Voraussetzungen und wis-
senssoziologische Konsequenzen: um die Kennzeich-
nung dessen, was fiir die kommunikationssoziologi-
sche Fragestellung ertragreich sein kann.

4.1 Das sich erreichbar machende Individuum

Erste Voraussetzung, wenn man ein kommunikatives
Handlungsfeld eroffnen oder iiber mehrere Situationen
hinweg stabilisieren will: man muf3 "erreichbar" sein.

In Woody Allens PLAY IT AGAIN, SAM gibt eine der
handelnden Figuren am Beginn einer jeden neuen Si-
tuation seinem Biiro durch, unter welcher Nummer er
in den néchsten zehn oder fiinfunddreiBig Minuten er-
reichbar ist. Dies Verhalten hat fast den Status von

Travestie, als pathologisches Verhalten einer Person,
die im Zentrum ihres symbolischen Gefiiges von
Kommunikationen immer erkennbar sein will. Das ge-
mahnt an pubertére Personlichkeitsmerkmale - des ei-
genen sozialen Ortes noch unsicher; immer wachsam;
wer relevante Informationen verpaBt, ist "drauflen". --
Bei Woody Allen ist das alles ein Gag, aber es funktio-
niert natiirlich nur deshalb als Gag, weil der sich so
angestrengt erreichbar Machende nie angerufen wird.

Die Sicherstellung der eigenen Erreichbarkeit hat eine
andere Seite: derjenige, der sich immer erreichbar halt,
ist jemand, der die Sicherheit der Sozialitdt im Grunde
nicht hat. Das Moment der Dauer, der Aspekt gegen-
seitigen Vertrauens, die langfristige Geltung von Be-
ziehungsdefinitionen machen funktionierende soziale
Netze aus. Soziale Beziehungen sind auch dann in
Kraft, wenn die Prisenz der Kommunikation nicht ge-
geben ist. Haufiges Telefonieren konnte ausgelegt
werden als ein Beweis fiir hohe soziale Aktivitét; aber
es kann auch genommen werden als ein Indikator fiir
soziale Unfihigkeit und Unsicherheit.

Der Protagonist aus Michael Roemers THE PLOT
AGAINST HARRY (USA 1969) ist darauf fixiert, an
jedem Ort per Telefon erreichbar zu sein. Er nutzt fast
jedes Telefon, dessen er habhaft werden, fiir seine
Wettgeschifte, unverstindliche Zahlenreihen an einen
nie genannten Adressaten durchgebend. Als er nach ei-
nem Herzanfall ins Krankenhaus eingeliefert wird, ist
sofort ein Monteur da, der ein Telefon anschlief3t; und
sein Auto hat sogar einen Doppelanschlu3 (der Chauf-
feur, der bullige Max, fungiert als eine Art "Vorzim-
merdame"). Es gehort zur Geschichte, von der der
Film erzdhlt, daB3 es keine Geschiftsanrufe sind, die
die Apparate zum Klingeln bringen, sondern daf es
vor allem Harrys Schwester ist, die ihn anruft; die sub-
jektive Bedeutung des Telefons tritt im Verlauf des
Films immer weiter zuriick, je mehr Harry sich aus
dem Wettgeschift zuriickzieht und zum biirgerlich-jii-
dischen Milieu konvertiert - das Telefonieren erweist
sich als assoziiert mit dem Milieu von Gangstern und
Buchmachern; in der familidren Sphére hat es dagegen
eine viel geringere Bedeutung.

Eine Karikatur des einsamen, auf das Telefon und den
erwarteten Anruf fixierten Menschen findet man in
Bertrand Bliers Dreiecksgeschichte TROP BELLE



POUR TOI!: Die Nachbarin ist verlassen worden, nur
noch ein Schatten ihrer selbst; sie glaubt aber fest dar-
an, daB ihr Geliebter sie anrufen wird, nimmt das Tele-
fon iiberall mit hin, auch zum Besuch zu den Nach-
barn - man bemerkt, dall die Schnur des Telefons ab-
gerissen oder abgeschnitten ist. Beim Besuch bei den
Nachbarn klingelt das Telefon, die Frau greift erregt
nach dem Horer ihres Telefons - aber es ist natiirlich
der Apparat der Nachbarn, der klingelt. Das Telefon
hier also als letzte mdgliche Briicke zu einem, der ver-
lassen hat; alle andere Realitdt kann abgeblendet und
vernachléssigt werden: die Apparatur hilt die Mog-
lichkeit von Kommunikation aufrecht. Das ist ebenso
absurd wie rigoros, vielleicht entsteht daraus der Ein-
druck von "Karikatur".

Nicht immer ist aber ein derartiges Pathos im Spiel:
Die Verbundenheit des Individuums mit einer Realitét
bzw. einer sozialen Sphére auBerhalb des aktuellen
Handlungsraumes fiihrt zu einer Art von sozialer und
leiblicher Dezentrierung des Individuums, einer parti-
ellen Stérung des Gleichgewichts bzw. der "Normali-
tat" und Berechenbarkeit des Handelnden - und dies ist
im Film immer wieder AnlaB3 zu spottischen und witzi-
gen Episoden. Man spiirt diese Tendenz insbesondere
in Szenen, in denen einer in einer Situation unange-
messenerweise nach dem Telefon verlangt. In Hills
THE WORLD ACCORDING TO GARP (1982) stiirzt
ein Flugzeug in ein Haus, das von den Protagonisten
gerade besichtigt wird; der Flieger befteit sich aus
dem Wrack, ruft der Hausbesitzerin zu: "Darf ich mal
Ihr Telefon benutzen?" - offensichtlich "in der Welt",
wenn auch in einer dezentrierten.

4.2 Individuelle Erreichbarkeit

Das Konzept der kommunikativen Reichweite kann
zum einen vom Individuum im Zentrum des Netzes
aus verstanden werden. Es enthélt aber auch die Vor-
stellung der individuellen Erreichbarkeit. In der sozio-
logischen Analyse des Telefons ist dies einer der dltes-
ten Topoi - in Donald W. Balls Entwurf einer Soziolo-
gie des Telefons werden "Allgegenwart" (ubiquity),
"Beharrlichkeit" (insistency) und "Zuginglichkeit"
(accessibility) als allgemeine Merkmale der Telefon-
kommunikation angenommen. Gemeint ist damit vor
allem die Beharrlichkeit des Telefonklingelns, das den

Teilnehmer psychisch und sozial zu einer Reaktion
zwingt, in der Regel der Annahme des Gespréchs. Mit
dem Klingeln macht sich der Anrufende den Angeru-
fenen in gewisser Weise verfiigbar, weil jener zunichst
die angebotene Kommunikation aufnehmen muB, be-
vor er sie bewerten und moglicherweise wieder abbre-
chen kann (vgl. Ball 1968).

Die Schutzhiille der Intimsphére ist durchldssig und
briichig. Die Person ist durch die technischen Medien
natiirlich auch ein Stiick weit ausgeliefert - kommuni-
kativ verletzbar, wenn man so will. Diese Konzeption
bildet einen der Ansatzpunkte, an dem sich ein spezifi-
scher Typus von filmischen Telefon-Nutzungen her-
ausbildet. Davon wird unten noch ausfiihrlicher zu
handeln sein.

Neuerdings bildet sich ein anderes Verstdndnis und
eine andere Bewertung von "Erreichbarkeit" als eines
kommunikativen Effekts des Telefons heraus: Es wird
dadurch ndmlich auch moglich, daB sich die Grenzen
von Arbeits- und Freizeit verwischen, Lebensbereiche
konnen gleichzeitig erfiillt werden, mit dem Telefon
kann man weiterhin am Geschéfts- oder Berufsleben
teilhaben, auch wenn man korperlich nicht anwesend
ist, sich "einen freien Tag gonnt" (wie z.B. der Firmen-
aufkdufer in PRETTY WOMAN). In die private Situa-
tion wird ab und an jene parallele Realitdt des Berufs-
lebens eingeblendet (in PRETTY WOMAN telefoniert
der Mann z.B. wihrend eines Picknicks!), so dal} eine
ganz homogene Situationsdefinition nie gelten kann;
es gilt vielmehr eine doppelte Handlungsrealitit, und
Situationen sind immer "Mischsituationen". Dies ist
eine konsequente Weiterentwicklung der kommunika-
tiven Konstellation, die mit dem Telefonat gegeben ist,
und sie steht zudem in Zusammenhang mit einer sich
verschiebenden Beziehung zur Arbeit als eines Le-
benssinn fundierbaren Prinzips. Es erscheint darum
nur konsequent, dafl Paul Mazurskys SCENES FROM
A MALL dann gleich in einem Warenhaus spielt - als
sollte zum Ausdruck gebracht werden, daf3 "Konsu-
mismus" die Lebenswelt der Akteure hervorbringt,
nicht mehr Selbsterfiillung in Arbeit. (Das Motiv ist in
diesem Film tibrigens konsequent umgesetzt: Im Stau
1m Parkhaus telefonieren alle Autofahrer; die Akteure
haben jeweils individuelle Telefone und ein gemeinsa-
mes "Familientelefon"; beide sind mit "Piepsern" je-
derzeit abrufbar; etc.)



Doch die hier deutlich werdende Umbewertung der
mit dem Telefon moglichen individuellen Erreichbar-
keit ist eine relativ neue Entwicklung. Bis heute war
die Erreichbarkeit meist verbunden mit der Vorstellung
der Verletzlichkeit der Privatsphire und der personli-
chen Sicherheit. Organisierende Momente des kom-
munikativen Handlungsfeldes sind Momente der Kon-
trolle gewesen, insbesondere natiirlich bezogen auf
das problematische Verhéltnis von "Intimitét" und
"Anonymitit". Und es darf darum nicht wundern, daf3
das Zufallsmoment hohe Bedeutung haben mubfite, er-
offnete sich doch mit dem zufdlligen Kontakt die
Maoglichkeit, einen Durchschnittsmensch-Protagonis-
ten in eine Geschichte sich hineinverirren zu lassen
(nach dem Muster, dessen sich Hitchcock ja immer
wieder bedient hat - vgl. dazu Klaus-Peter Kochs Aus-
fiihrungen zum "Thriller" unten).

Telefonterror ist die Inversion der Vergroflerung der
kommunikativen Reichweite. Beispiele sind zahlreich.
Dazu gehort der Thriller MIDNIGHT LACE (1960),
in dem eine junge Frau mehrfach telefonisch mit ihrer
Ermordung bedroht wird, ohne daf ihr jemand Glau-
ben schenkte (was wiederum aus der kommunikativen
Unerreichbarkeit des Telefonierenden ableitbar ist).

Zum Motivkreis des Telefonterrors zéhlen auch die
anonymen Anrufe: In ihnen wird potentielle Gefahr, in
der das durch Telefon an die Umwelt angeschlossene
Individuum steht, greifbar und zum eigenen Gegen-
stand der Erzdhlung. Per Telefon werden Drohungen
ausgestoBen, Obszonitdten abgelassen - oder eine Ver-
lockung ausgeiibt, die am Ende doch wieder grofite
Gefahr bedeutet (wie in DON'T TALK TO STRANGE
MEN). Das Telefon ist ein Ort, an dem ein psychopa-
thisches Moment jederzeit in die umschiitzte Sphére
der Wohnung eindringen kann, wobei es gleichgiiltig
ist, ob dieser Impuls vollig von auflen kommt oder ob
er zusammenhéngt mit den Opfern, verdrangten Erleb-
nissen oder geheimer Schuld. Einige Beispiele:

* In Carpenters SOMEONE'S WATCHING ME
(1978) erhilt eine junge Frau Anrufe von einem Mann,
der sich nicht zu erkennen gibt, der ihr offenbar ge-
geniiber wohnt und jeden ihrer Schritte iiberwachen
kann - und in der Folge wird die Wohnung zu einer
alptraumatischen Umgebung, verliert jede Art von Si-
cherheit.

* Mit obszonen Anrufen wird eine junge Frau in
CALL ME (1988, Wallace Mitchell) behelligt.

* Zwei Frauen, deren S6hne wegen Mordes verur-
teilt sind, werden tiber Jahre hinweg mit anonymen
Drohungen behelligt, bis - zufillig - der Anrufer zum
Mordopfer wird (WHAT'S THE MATTER WITH HE-
LEN, 1971).

* In FREQUENCE MEURTRE (1988) beschworen
anonyme Anrufe in der Protagonistin (die als Star in
einer Telefonsendung beim Pariser Lokalfunk arbeitet)
die Erinnerung an ein traumatisches Kindheitserlebnis
- Mord an den Eltern - herauf.

* In der Episode "Das Telefon" in Mario Bavas I
TRE VOLTI DI PAURA (1963) wird ein Callgirl
durch wiederholte Telefonanrufe beunruhigt: sie werde
bald sterben, teilt eine unbekannte Stimme mit.

Zwar ist der Telefonierende dem Wahrnehmungsraum
der anderen partiell entzogen, doch steht er dennoch in
hohem MaBe unter Kontrolle. Das Entzogensein ist
auch Teil des Wissens der anderen. Und wenn man
vermutet, da3 einer etwas Heimliches tun konnte:
dann ist Telefonieren eine Tatigkeit, die Aufmerksam-
keit auf sich ziechen muB3, pflegt der Verdachtige doch
hier moglicherweise ein geheimes Informationsnetz.

In Fellinis GIULIETTA DEGLI SPIRITI (1965) ertont
in der ersten Hilfte des Films immer wieder das Tele-
fon; wenn jemand abnimmt, legt das Gegeniiber wort-
und kommentarlos auf. Es ist die Geliebte des Haus-
herren, und eines Nachts entdeckt Giulietta zuféllig,
mit wem ihr Mann da telefoniert (er stellt alles in Ab-
rede, er habe den Weckdienst beauftragt, das sei alles).

Die Erreichbarkeit des Individuums ist wiederum die
Bedingung fiir das Zustandekommen von Zufallsbe-
kanntschaften bzw. fiir die zufillige Verstrickung in
eine Geschichte: Mit der Tatsache, dal3 die Adressie-
rung des gewlinschten Kommunikationspartners tech-
nisch vermittelt ist, also keine unmittelbare visuelle
Kontrolle iiber das Gelingen einer Adressierung gege-
ben ist, besteht immer die Moglichkeit, "falsch ver-
bunden" zu werden.

*  Ein extremes Beispiel ist George Marshalls BOY,
DID I GET A WRONG NUMBER aus dem Jahre
1965: Ein Makler macht infolge falscher Telefonver-
bindung die Bekanntschaft mit einem dem Filmbetrieb



entflohenen Sexstar - und gerit in den Verdacht, den
Star ermordet zu haben.

* InI SAW WHAT YOU DID (1987) rufen zwei
Teenager in einem Telefonspiel zufillig bei einem
Mann an, der gerade seine Freundin umgebracht hat -
dieser glaubt sich natiirlich ertappt und versucht, die
Zeuginnen aus dem Weg zu rdumen.

* Von SORRY, WRONG NUMBER (1948) - eine
Frau belauscht zufillig ein Gespréch, bei dem es um
einen Mordplan geht - war schon die Rede.

* Ein anderes extremes Beispiel fiir die Rolle des
Zufalls im filmischen Telefonat ist MIRACLE MILE
(1987), in dem in Irrldufer-Anruf an einer 6ffentlichen
Telefonzelle uns vom fiinfzig Minuten bevorstehenden
Ausbruch des totalen Atomkriegs unterrichtet [11].
Die Doppelcharakteristik von Anonymitét und Intimi-
téit, die das Telefonat hat, kann auch strategisch einge-
setzt werden, als Beziehungsspiel, als Spiel mit dem
Zufall und dergleichen mehr. Ein derartiges melancho-
lisch-existentielles Spiel beschreibt der franzdsische
Film CAUSE TOUJOURS... TU M'INTERESSES
(1979, Edouard Molinaro): Ein einsamer Journalist
wihlt nach dem Zufallsprinzip Telefonnummern und
lernt auf diese Weise seine spétere Frau kennen. Wie
aus zufalligem Kontakt eine intime und vertraulich-
vertraute Beziehung wird, wie Anonymitét in Intimitét
hiniiberwirkt: darum geht es bei diesen Stoffen [12].

Eine andere Art von Inversion des erreichbaren Indivi-
duums ist das Individuum, das nur iiber Filter erreich-
bar ist. So bildet die Sekretérin des Geldmoguls in Oli-
ver Stones WALL STREET (1986) eine Instanz, die
die eingehenden Anrufe kontrolliert und gréBeren Teils
nicht zum eigentlich Adressierten durchstellt. Der Fah-
rer des kleinen Gangsters Harry Plotnick in THE
PLOT AGAINST HARRY (1969, Michael Roemer)
nimmt eine dhnliche Rolle ein.

Die Unerreichbarkeit des einzelnen ist natiirlich ein
Stiick Standesideologie, Selbstdarstellung, kommuni-
kative Eitelkeit. In PRETTY WOMAN ruft der Mann
das Midchen in seinem Zimmer an, um ihr mitzutei-
len, daf} sie sich (a) abends mit ihm in der Hotelhalle
treffen solle, daB3 sie (b) auf keinen Fall das Telefon
abhebe, wenn es klingele. Er stellt das Madchen auf
die Probe, ruft sofort noch einmal an, wiederholt die
Regel: Auf keinen Fall abheben! Das Médchen, lako-
nisch: dann solle er doch einfach nicht mehr anrufen.

4.3 Nebenanschliisse

Eine besonders eigentiimliche Beeintrachtigung der ei-
genen kommunikativen Potenz bedeutet es, wenn ein
Anschlufl von mehreren Teilnehmern gleichzeitig ge-
nutzt wird. Die Reaktionen zeigen, daB3 die Personen
es fiir eine Selbstverstiandlichkeit halten, iiber das Te-
lefon verfligen zu konnen. Ein alltdglicher Gebrauchs-
gegenstand, der von mehreren gleichberechtigt benutzt
werden darf, ist, so lehrt der Alltagsverstand, Anlaf} zu
immer neuem Streit.

Die Pikanterie beim Telefon-Nebenanschluf3 besteht
darin, daB3, wer immer versucht zu telefonieren, er ge-
zwungen ist, in das kommunikative Verhalten des
Nachbarn einzudringen, er wird sozusagen automa-
tisch zum "Lauscher".

Es sind nun mehrere Félle denkbar, die in verschiede-
nen narrativen Kontexten auftreten konnen.

(a) Es handelt sich um einen Nebenanschluf}, der von
einem der Teilnehmer regelmiBig blockiert wird. Ein
solcher Fall ist in die amerikanische Komddie MR.
HOBBS TAKES A VACATION aus dem Jahre 1962
eingebaut: das Telefon im Ferienhaus ist permanent
von tratschenden Frauen aus der Nachbarschaft be-
setzt, die man den Film iiber nie zu Gesicht bekommt.
In PILLOW TALK (1959) teilen sich Doris Day und
Rock Hudson eine Telefonnummer, was der Anlaf3 zu
Streit ist wie aber auch zum Happy End.

(b) Ein anderer interessanter Fall ist dann gegeben,
wenn ein NebenanschluBBbesitzer unabsichtlich von ei-
nem bosen Plan erfahrt oder von etwas anderem, das
er nicht wissen sollte. SORRY, WRONG NUMBER
von Anatole Litvak (1948) ist ein Klassiker dieses nar-
rativen Topos: Eine bettldgerige Frau wird zufillig
Zeugin eines gegen sie geschmiedeten Mordplans und
versucht mit wachsender Verzweiflung, Hilfe zu holen
[13]. Ein komddiantisches Beispiel ist THE GLASS
BOTTOM von Frank Tashlin (1965): Die Angestellte
einer Weltraumfirma - Doris Day - erfahrt am Neben-
anschlufl, dal man sie verdichtigt, im Dienst des rus-
sischen Geheimdienstes zu stehen; Anlaf3 fiir sie, sich
nun bewul3t "verdichtig" zu verhalten, auch wenn die



gerade begonnene Liebesgeschichte dadurch ernsthaft
gefdhrdet wird.

(c) Ein dritter Fall, der hdufig in Melodramen genutzt
wird, ist die Benutzung von Zweitanschliissen im
Haus, wenn Familienmitglieder einander mifitrauen
und einander nachspionieren. Die Briichigkeit der fa-
mildren Beziehungen kann so gezeigt werden; wie mit
einem Katalysator kdnnen Verdnderungen im Bezie-
hungsgefiige beschleunigt oder tiberhaupt erst in Be-
wegung gebracht werden; durch das heimlich be-
lauschte Telefonat kann das interpersonale Gift von
Verdacht und Eifersucht ins Spiel gebracht werden.
Ein Beispiel enthélt Parkers SHOOT THE MOON. In
Fellinis GIULIETTA DEGLI SPIRITI belauscht die
Ehefrau ein einziges Mal ein Gespréch ihres Mannes
mit "Gabriella", der nie gesehenen Nebenbuhlerin.

4.4 Die Telefonzentrale

Die Vernetzung der Kommunikation ist nicht nur als
eine metaphorische Bezeichnung fiir eine besondere
Konzeption der sozialen Handlungsrealitét zu nehmen,
sondern durchaus auch eine manifeste Angelegenheit:
immerhin wird der interpersonelle Verkehr iiber ein
technisches Medium abgewickelt, das sich wie ein tat-
sdchliches "Netz" liber das Land legt.

Die Verwaltung des fernmiindlichen Verkehrs erfolgt
nun in lokalen Zentralen, wo Leitungen und Adressie-
rungen zusammenkommen und weitergegeben wer-
den. Ein derartiger Knotenpunkt der lokalen Kommu-
nikation ist natiirlich ein Ort, an dem heterogenste In-
formationen zusammenkommen. Gerade in frithen Ho-
tel-Filmen wird der institutionell-organismische Cha-
rakter des Hotels in der Telefonzentrale als einem der
zentralen Orte des Hotels (neben der Rezeption, der
Kiiche etc.) dargestellt - etwa in Gouldings GRAND-
HOTEL (1932) oder in Lubitschs TROUBLE IN PA-
RADISE (1932).

AnlaB fiir dramatische Verwicklungen kann die Tele-
fonzentrale solange geben, wie die Vermittlung noch
manuell geschieht: die Telefonistin als eine Person, die
in die von ihr liberwachten Kommunikationen eingrei-
fen darf - auch wenn sie der Schweigepflicht unter-
liegt. Sie hat damit eine Rolle, die in manchem an das

Priesteramt gemahnt: als eine "6ffentliche Person", die
aber informationell nur eingeschriankt an die lokale
Kommunikationsgemeinschaft angeschlossen ist. Sie
ist eigentlich eine "Unperson", anonym, ohne Stimme
und Gesicht. Verlaft sie die Rolle als Nichtperson:
dann kann das AnlaB fiir eine Erzdhlung sein.

In dem 1943 entstandenen franzosischen Film SER-
VICE DE NUIT tritt eine Telefonistin den Nachtdienst
an; der Film endet am nichsten Morgen. Die Gescheh-
nisse der Nacht, an der sie mehr oder weniger teil-
nimmt: eine komplizierte Geburt; ein Strafling ent-
flicht; eine Ehe zerbricht fast; ein Gewittersturm zer-
stort Leitungen; ein schwerer Autounfall. Auch in Vin-
cente Minellis Musical BELLS ARE RINGING
(1959) verlaBit eine Telefonistin ihre Anonymitét: sie
bringt einen mutlos gewordenen Schriftsteller wieder
in Schwung. ALLO BERLIN... ICI PARIS (1931) ist
die - in weiten Teilen zweisprachig inszenierte - Ge-
schichte von Pariser und Berliner Telefonistinnen, die
sich zundchst nur per Stimme, spéter auch personlich
kennenlernen. Die italienische Komddie LE SIGNO-
RINE DELLO 04 schlieBlich (1954) handelt in mehre-
ren relativ unabhédngigen Episoden vom Alltag einiger
Telefonistinnen in Rom.

Mit einer anderen dramaturgischen Mdglichkeit spielt
Hitchcock, der in seinen Gespriachen mit Truffaut sag-
te:

Ich wiirde auch gern einen ganzen Film in einer Telefonzelle
drehen. Stellen wir uns doch mal ein Liebespaar in einer Tele-
fonzelle vor. Ihre Hande beriihren sich, ihre Miinder treffen
aufeinander, und zufillig schieben ihre Korper den Horer von
der Gabel. Jetzt, ohne dal das Paar es ahnt, kann das Telefon-
fraulein ihre intime Unterhaltung verfolgen (Truffaut 1975,
210).

Es ist deutlich, wie hier die Telefonistin quasi als un-
willkiirlich Abhorende auftritt, als mogliche Zeugin,
als Betroffene oder als eine Art von "Voyeur": als
"Ecouteur”. Lauter Rollen, die aus der sozialen Defi-
nition des Telefonats erwachsen.

Hitchcock selbst hat in EASY VIRTUE (1927) selbst
ein Beispiel dafiir geliefert, wie das Telefonfraulein
zum Lauscher wird, aber auch zum Spiegel dessen,
wovon das Telefongespriach handelt. Horen wir Hitch-
cock, wieder aus den Gesprachen mit Truffaut:



John bittet Laurita, ihn zu heiraten, und sie antwortet: "Ich
werde Sie gegen Mitternacht anrufen." Die néchste Einstel-
lung ist eine Armbanduhr, auf der man sieht, daf3 es Mitter-
nacht ist. Es ist die Uhr eines Telefonfriuleins, das in einem
Buch liest. Ein kleines Licht leuchtet auf dem Schaltbrett, sie
stellt die Verbindung her und will wieder weiterlesen, dabei
hélt sie automatisch den Kopthérer ans Ohr. Da 148t sie das
Buch liegen und hort hingerissen der Unterhaltung zu. Das
heifit, den Mann und die Frau habe ich iiberhaupt nicht ge-
zeigt, aber man verstand alles, was passierte, aus den Reaktio-
nen des Telefonfrauleins (Truffaut 1975, 46).

Die ganze kommunikative Konstellation des Tele-
fonats ist hier présent: es gibt einen Kontext, der den
Sinn des Telefonats vorwegbestimmt; es gibt eine
technische Installation; es gibt schliellich den unbetei-
ligt Beteiligten, der - nicht als Funktionsrolle in der
Apparatur "Telefon", sondern als Mensch - ein Stiick-
chen reale Melodramatik belauscht.

Der 1916 entstandene Film THE FINAL CURTAIN
[14] ist ein wirkliches Telefon-Melodram - die Ge-
schichte einer Schauspielerin, die von ihrem Mann in
einer kompromittierenden Situation iiberrascht wurde,
die Biihne fiir immer verlie3, Telefonistin wurde [15].
Und die als Telefonistin eine Intrige belauschte, die
die Firma ihres Mannes ruinieren sollte. Sie schrieb
eine anonyme Karte, aber natiirlich entdeckte ihr
Mann, wer der Absender war - und am Ende ist das
Paar wieder vereint.

4.5 Das mediale Netz

Die Ambivalenz von technischer Funktion und person-
lichem Beteiligtsein, die Gratwanderung zwischen Of-
fentlichkeit und Intimitét spielt auch noch in anderen
Kontexten eine Rolle, in denen das Telefon Element
und Instrument massenmedialer Kommunikation ist.
Nicht nur, da3 die kommunikative Technik des phone-
ins - des Anrufens in laufende Fernseh- oder Rund-
funksendungen -wie in dem Beitrag von Claus-Dieter
Rath weiter unten eine eigene Untersuchung verdiente
[16]; es ist auch mehrfach selbst wieder Gegenstand
von Filmen gewesen. Natiirlich geht es dabei um sol-
che Verstrickungen, die eine Geschichte ausmachen
konnen: um den Ubergang einer formalen Beziehung
zu einer familidren, um Fasznationen und Obsessio-
nen, um Hilferufe und Drohungen.

Die Beispiele sind, wie schon gesagt, zahlreich; hier
nur einige, zur Rekapitulation des Themen- und Mo-
tivkomplexes.

A CRY FOR HELP (1975, Daryl Duke) erzéhlt von
dem Radio-Moderator Harry Freeman, der bekannt ist
fiir den ruppigen Umgangston, mit dem er Horer abzu-
fertigen pflegt, die ihn anrufen; eines Tages kiindigt
ein Méadchen an, sich das Leben nehmen zu wollen,
wird aber von Freeman veralbert und attackiert; als an-
dere Horer sich melden, das Méadchen ernst nehmen,
kommen auch Freeman Bedenken - und am Ende ver-
sucht er alles, um mit Hilfe der Horer der Show das
Maidchen zu finden.

Der klassische Film iiber das "6ffentliche Telefonat"
ist Eastwoods PLAY MISTY FOR ME (1971): Der
Sprung von der vorgefiihrten, gespielten und insze-
nierten Intimitéit der Nachtradio-Sendung zur Gefahr-
lichkeit realer sozialer Beziehungen ist eines der ei-
gentlichen Themen. Das Telefon ist in dieser Ge-
schichte ein Distanzmedium, und das Sprechen am Te-
lefon ist ein entsprechend distanzierter interpersona-
ler Verkehr. Reale soziale Beziehungen sind dagegen
kontaktiv. Etablieren sich auf der einen Seite distan-
zierte und kiihle Formen der sozialen Beziehung, ste-
hen ihnen auf der anderen die 4eiffen Formen von Be-
ziehung gegeniiber. Die Distanz ermdglicht eine be-
sondere Art von Intimitét, die nicht libertragbar ist auf
direkte personale Beziehungen: die These dieses
Films.

Genau um dieses Spannungsverhéltnis und diese Dis-
krepanz bauen sich auch die Strukturen des Telefonie-
rens auf, um die es in CHOOSE ME (1984, Alan Ru-
dolph) geht: Nancy ist "Dr. Love", sie hat eine Art von
Beziehungs- und Sexualberatungsshow im Radio. Nie-
mand kennt ihre wahre Identitét. So intim, kenntnis-
reich und erfahren sich ihre Radiobeitrdge auch anhé-
ren, erweist sie sich als eine in hohem Malfe labile und
iibersensible Person. Sie ist selbst in - telefonischer -
Therapie, phantasiert sich reale Beziehungen, gerét im
Grunde nur zufillig in ein Beziehungsgefiige, das sie
verdndert: am Ende scheint sie eine aktive und initiati-
ve Frau zu sein, die von sich aus Beziehungen eroff-
net, sich nicht mehr in die Mittelbarkeit des Telefon-
kontakts zuriickzieht. -- In ihrer Radioshow (um nicht
zu sagen: "Radiotherapie") melden sich nach und nach



alle anderen Frauen-Protagonisten des Films, ihre Mit-
bewohnerin gleich mehrfach, unter immer neuen Na-
men. Der Anruf bei der Instanz "Dr. Love" gestattet es,
eigene Beziehungsprobleme zu thematisieren und zu
problematisieren; von Tonfall und Thematik her ein
intimes Gespréch, von der Tatsache, daf} es sich um
eine Radiosendung handelt, 6ffentliche Kommunikati-
on: die sexuelle Erfahrung ist zumindest tendenziell
offentlicher Gegenstand, und die Ver-Offentlichung
subjektiver Erfahrung gestattet einen distanzierten
Blick auf eigene soziale Praxis und auf eigene Identi-
tdt - zumindest fir die Nicht-Beteiligten stellt sich die-
ser Eindruck her. -- CHOOSE ME nimmt die kommu-
nikative Mischform des intimen phone-ins im Radio
als Mittel, ein gebrochenes und problematisches Ver-
héltnis zu Identitdt und Bindung vorzustellen, ohne
sich in plakative und einfache Deutungen zu retten.
Die Funktionen und Bedeutungen der Telefon-Radios-
how bleiben vieldeutig und widerspriichlich - es wird
keine wirkliche Beratung gegeben, sondern die anony-
me Stimme der Dr. Love artikuliert ein hymnisch-ek-
statisches Verhéltnis zur Sexualitit, das sich als Erfah-
rungstatsache so nicht oder nur selten einstellt; verein-
facht gesagt: es geht nicht um Beratung, sondern um
Propaganda. Gebunden ist auch diese Leistung aber
wiederum an die Anonymitit und Distanz, die das Te-
lefonat als Kommunikationsform auszeichnet [17].

Eine andere Variante des medial anonymisierten inter-
personellen Verkehrs ist in APOLOGY (1986, Robert
Bierman) vorgefiihrt: eine New Yorker Kiinstlerin
sammelt fiir eine ihrer Arbeiten Schuldbekenntnisse -
ihr Anrufbeantworter 1adt zur anonymen Beichte ein
[18]. Die Inversion dieses Verhéltnisses findet sich in
Lelouchs LE VOYOU (1970): Am Samstagabend 1du-
tet in einer Familie das Telefon, es meldet sich eine
Frauenstimme, die nach der Nummer, nach dem Fami-
lienstand, nach den Kindern fragt; ja, alles sei in Ord-
nung, die Familie habe gewonnen, in einem nationalen
Preisausschreiben; man solle in einer halben Stunde
am "Olympia" sein, piinktlich zur zweiten Hilfte der
Sacha-Distel-Show, zu deren Ende man auf die Biihne
gebeten werde und "Vielen Dank, Simca!" ausrufen
miisse. Diese Szene - an deren Ende der kleine Sohn
entfiihrt wird - ist in mehrererlei Hinsicht bemerkens-
wert: Zum einen ist es offensichtlich nicht {iberra-
schend, wenn ein (anonym bleibendes, nur in "Simca"
Markenname werdendes) Preisausschreiben eine Pri-

vatperson anruft und in einer seltsam ritualisiert-me-
diatisierten, mit Musikeinsétzen gegliederten Art und
Weise verkiindet, daBl man "Sieger" geworden sei; man
hat den Eindruck, als sei es ganz selbstverstindlich,
dafl man Teilnehmer am allgemeinen gesellschaftli-
chen "Konsumspiel" sei. Zum anderen 146t sich die
Familie in dieser Situation zu ganz blddsinnigen Ver-
haltensweisen - "Vielen Dank, Simca!" rufend - hinrei-
Ben, als sei mit dem institutionellen Anrufer zugleich
die Offentlichkeit von Fernsehshows in das Wohnzim-
mer eingekehrt. LE VOYOU illustriert die These: Das
Individuum steckt in einem Ensemble mediatisierter
und dementsprechend anonymisierter, ffentlicher Be-
ziehungen; jeder ist darum tendenziell eine Figur 6f-
fentlichen Interesses; der Gauner, der diese Beziehun-
gen zu nutzen versteht, kann aus "6ffentlicher Mei-
nung" verbrecherisches Kapital schlagen. Das Telefon
ist in dieser Konzeption ein ganz selbstverstiandlicher
Bestandteil der Alltagswelt.

Besondere Auspriagungen hat das mediale Netz, das
die einzelnen miteinander verbindet, in allen hoch-
technischen Anwendungen, insbesondere im militari-
schen Bereich [19]. Gerade hier wird oft deutlich, daf3
Entscheidungsprozesse nicht mehr demokratisch abge-
stimmt werden, sondern dal} der einzelne als im Grun-
de machtloses Instrument in einen Apparat eingebun-
den ist, dessen informationeller Verkehr wesentlich
auch das Telefon umfaft. In der pretitle-Sequenz von
John Badhams Hacker-Film WARGAMES (1982) fin-
det sich ein Beispiel: Im Leitstand eines Raketenbun-
kers wird Alarm gegeben. Die Raketen sollen offenbar
tatsidchlich abgefeuert werden. Einer der Méanner ver-
sucht - gegen die Vorschrift! - noch zu telefonieren, er
will, wie er sagt, "mit jemandem sprechen, bevor ich
20 Millionen Menschen umbringe". Doch niemand
meldet sich, "da ist vielleicht schon keiner mehr am
Leben", kommentiert der Kollege lakonisch. Informa-
tionell zwar noch an die Welt der anderen angeschlos-
sen, sozial und moralisch aber isoliert und allein gelas-
sen: eine mogliche Lesart der Verkehrsformen, zu de-
nen auch das Telefon gehort.

Wenn dann einer - in dem franzosischen Polizistenfilm
SPECIAL POLICE - in hochster Gefahr, gefangen und
eingeschlossen, sich eine Schreibmaschine nimmt, sie
zu einer Tastatur umbaut und {iber das Telefonnetz
zum Rechner eines Freundes signalisiert, daf3 er Hilfe



brauche: dann gehort auch dies zu den neueren Ent-
wicklungen, die populédres Wissen iibers Telefon
durchgemacht haben. Das Telefon - genauer: die Tele-
fonleitung bzw. das Netz von Telefonleitungen - ist
hier als ein Instrument genommen, das allen Arten des
Datenverkehrs offensteht; die Endgeréte sind nicht al-
lein Telefonapparate und deren Varianten, sondern
auch andere Arten von Datenempfangsgeréten.

Dies ist der Stand. Es bleibt abzuwarten, ob sich ein so
grofler Korpus an Formen der filmischen Darstellung
des Datenverkehrs herausbilden wird wie an Formen
des fernmiindlichen Verkehrs. Skepsis ist aber ange-
bracht.

Anmerkungen

[1] Einen ersten Entwurf zur kommunikationssoziologi-
schen Untersuchung des filmischen Telefonierens habe ich
1989 im ersten Band der Reihe "Telefon und Gesellschaft"
vorgestellt. Vorliegender Artikel ist eine iiberarbeitete und in
allen Punkten erweiterte Fassung meiner damaligen Uberle-
gungen.

[2] Hermann Wiegmann geht in seinem Artikel zu den Tele-
fonaten in REAR WINDOW auf diesen fundamentalen
Aspekt des Telefonierens nicht weiter ein.

[3] Vgl. zum gleichen Fragenkomplex ebd., pp. 213ff.

[4] Die linguistische Struktur des Filmtelefonats verdiente
eine eigene Untersuchung, hat man es doch mit einer au3er-
ordentlich verdichteten Form des Dialogs (oder: Halbdia-
logs) zu tun. Vgl. dazu die kleine Sammlung auB3ergewdhn-
licher Telefonszenen in Haun (1986, 330-332).

[5] Der, gleichgiiltig ob aus medizinischen, ob aus Uberzeu-
gungsgriinden, unbewegliche Protagonist kann so auftreten,
daf er mit dem Telefon ein Mittel, auf die Handlung einzu-
wirken, an die Hand bekommt, das seine aktionale, dramati-
sche und narrative Potenz erheblich steigert; man denke an
Nero Wolfe, der nicht nur seinen Assistenten hat, sondern
auch das Telefon nutzt (in dem gleichnamigen Fernseh-Seri-
al), um an der Bearbeitung der Fille, die er iibernommen
hat, teilzuhaben.

[6] Insofern tiberraschen die Ergebnisse der kleinen Korpus-
studie zum frithen Gangsterfilm, die Robert Miiller unten
vorstellt - seinen Ergebnissen zufolge ist das Telefon bei
weitem nicht so haufig abgebildet worden und hat auch
nicht die Zentralitdt, wie die meiste Sekundarliteratur be-

hauptet. Es féllt aber auf, da3 man unwidersprochen be-
haupten kann, Gangster seien sehr intim mit den Moglich-
keiten des Telefonierens verflochten - ein Indiz dafiir, daf3
das kulturelle Stereotyp des Gangsters die behauptete enge
Assoziation mit den Stereotypen des Telefons tatsdchlich
eingegangen ist.

[7] Wihrend hier von der formalen Eigensténdigkeit des Te-
lefonats ausgegangen wird, leitet Wiegmann seine Uberle-
gungen zur Rhetorik des Telefonats aus natiirlicher Alltags-
kommunikation ab, nimmt das Telefonat als einen Sonder-
fall von alltaglicher Kommunikation; vgl. Wiegmann 1990,
bes. 314-315.

[8] Diese Beobachtung verdanke ich Bernhard Debatin.

[9] Die vokalischen Eigenschaften von Sprache bzw. von
spezifischen Sprechern kénnen auch unabhéngig von forma-
len Rollenbeziehungen zwischen den Sprechern zum Aus-
gangspunkt oder zum Teil narrativer Verwicklungen wer-
den. Zwei ganz unterschiedliche Beispiele: In DON'T
TALK TO STRANGE MEN (1962) verfillt ein junges
Maédchen der Stimme eines unbekannten Anrufers - ein Sitt-
lichkeitsverbrecher, wie sich spéter herausstellt. Ein Morder
gibt sich aus Geldgier am Telefon fiir den Toten aus (in THE
THIRD VOICE, 1959). Ich werde dem hier nicht weiter
nachgehen.

[10] Die Geschichte findet sich auf dem Titelblatt der Wei-
terbildung und Medien, 3, 1991.

[11] Den Hinweis auf diesen kryptischen Film verdanke ich
Wolfgang Ueding.

[12] Der Werbetext zu JULIA HAS TWO LOVERS (1990)
- der Film handelt von einer telefonischen Zufallsbekannt-
schaft - artikuliert prézise, mit welchem tagtraumatischen
Potential hier gearbeitet wird: "Stell dir vor, eines Tages
klingelt dein Telefon, und aus einem 'falsch verbunden' wird
iiberraschend eine Liebesgeschichte. Plotzlich ist da je-
mand, der dich versteht, den du verstehst. Ihr erzidhlt euch
die intimsten Dinge. Nie war jemand so vertraut und so auf-
regend. Auf einmal ist alles moglich. Morgen werden ihr
euch treffen..." Ein weiteres Beispiel fiir telefonische Zu-
fallsbekanntschaften ist THE ANIMAL (1968)

[13] Vgl. dazu Telottes ausfiihrliche Analyse insbesondere
auch der Funktionen des Telefons, a.a.O., insbes. S. 78-80.
Telotte bringt die besondere Beziehung der Protagonistin in
Zusammenhang mit ihrer neurotischen Bindung an den Va-
ter - was wiederum als ein biographischer Hintergrund fiir
die verbogene Lust an sozialer Kontrolle gesehen werden



kann, die die Telephon-Praktiken der Protagonistin durch-
zieht; vgl. dazu ebd., S. 83.

[14] Den Hinweis verdanke ich Karl-Dietmar Moller-NaB.

[15] Als sei der Telefonistinnen-Beruf eine Art von Exil
oder von Kloster; und als sei die Arbeit am Steckschrank
eine Mischung aus Riickzug, BuBle und Resignation. Bemer-
kenswert ist der Ubergang hier allemal, auch wenn den "Be-
deutungen" des Telefonistinnen-Berufs hier natiirlich nicht
nachgegangen werden kann. Als erste Voriiberlegungen
dazu vgl. Holtgrewe 1989.

[16] Vgl. dazu auch Leitner 1983, Verwey 1990 sowie Si-
monelli & Taggi 1985.

[17] Stones TALK RADIO ist eine andere Variante iiber die
phone-in-Show: hier wird telefonisch ein kollektives Unbe-
wulltes greifbar und sinnfillig, wird politischer HaB3 artiku-
lierbar, kann Rassismus der primitivsten Art zum Ausdruck
gebracht werden - weil sich der Radiosprecher dhnlich wie
in CHOOSE ME als eine Psychiater-dhnliche Figur anbie-
tet, auf die Ubertragungen vorgenommen werden konnen.

[18] Natiirlich lockt sie einen schizophrenen Massenmdrder
an, der sie zundchst als Vertrauensperson ansieht, der aber
ihr Leben am Ende bedrohen wird - eine fast notwendig er-
scheinende narrative Verwicklung, die aus der Anonymisie-
rung eines eigentlich intimen Kommunikationsmittels resul-
tiert.

[19] Die eigenartige Komodie THE PRESIDENT'S ANA-
LYST geht sogar so weit, anzunehmen, da3 die Kontrolle
des Telefonnetzes die Macht in einem modernen Staat si-
chert - eine Telefongesellschaft will den amerikanischen
Présidenten stiirzen.
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