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Nach einer ersten Bestimmung des Filmtraums als
einer Sequenzeinbettung, in der durch eine intentio-
nale Klammer das Eingebettete an den Einbettungs-
kontext riickgebunden ist, will ich zunéchst einige
Bemerkungen zur Bestimmung des modalen Verhélt-
nisses machen, in dem der Filmtraum gemeinhin
steht. In einer zweiten Bemerkung will ich die
scheinbare Paradoxie auflésen, nach der der Film
formal subjektive Bilder zeigt, die tatséchlich aber
nicht allein auf Subjektives, sondern auch auf Kon-
ventionen und kollektive Imaginationstatsachen ver-
weisen.

Zunéchst also zur ndheren Bestimmung des Gegen-
standes aus dem Gang und der Formierung der Er-
zdhlung heraus.

1. Intentionalitiit

Ich will mein Problem an einem Beispiel entwi-
ckeln. Zwei Einstellungen, ein Titel:

#1 Erstes Bild - ein Mann speist mit einer attrak-
tiven Frau;

#2 zweites Bild - der Mann fahrt aus dem Schlaf
auf und sieht neben sich eine zweite Frau.

Der Titel Réve et Réalité weist auf die Traumtatsa-
che selbst hin (das Beispiel wurde 1901 in Frank-
reich produziert und ist entnommen Schneiders
knappem Uberblick (1995, 79); Filme von dieser Art
hat es in der Friihzeit des Kinos in grofer Vielzahl
gegeben). Das Einbettungsverhéltnis der Téatigkeit
des Traumens und der Substanz des Traums selbst
bildet den Integrationsrahmen fiir die beiden Bilder,
sie gehdren zusammen und bilden sowohl ein Ab-
hangigkeits- wie ein Kontrastverhiltnis aus. Diese
formale Kennzeichnung des Traums im Film ist bis
heute dominant und die Standardform geblieben.

Die formalen Konsequenzen sind erheblich:
- Das syntaktische Prinzip der Einbettung besagt,
daB} der eingebettete Text abhéngig ist vom einbet-

tenden und dafB3 er durch die Umklammerung regiert
wird. Der Filmtraum kann nicht fiir sich allein exis-
tieren, sondern wird durch seinen Kontext interpre-
tiert. Die - sich vervollstdndigenden und den show-
down vorbereitenden - Traumbilder in Mike Nichols
Catch 22 (1970) illustrieren und unterfiittern die
Traumatisierung die Helden; allein kdnnten sie nicht
stehen.

- Das Prinzip des Kontrastes besagt, dafl der einge-
bettete Text eine eine Gegenstimme oder einen (se-
mantischen) Kontrapunkt zum Rahmen artikuliert.
Insofern interpretiert der Filmtraum seinen Kontext
(indem er z.B. auf die Art und die Intensitit von
Wunsch- oder Angstenergien hindeutet). Erst die
Traume in Dalton Trumbos Johnny Got His Gun
(USA 1971) geben einen Hinweis auf die verzwei-
felte Realititssuche des Kadavers, von dem die Rah-
menhandlung erzihlt, und vom schlieBlichen Verlust
der Realitdtskontrolle.

In der Einbettung entsteht eine formal geschlossene,
relativ autonome Einheit, die nicht aufgelost werden
kann und die ihre Kontur durch die Beziehung zum
Umfeld gewinnt.

Uber diese beiden Beziehungen hinaus ist Réve et
Reéalite aber eine Minimalform der Geschichte, eine
poetische Kurzform. Der semantische Konnex, der
den Text ausmacht und der durch die Einbettungsbe-
ziehung konstituiert wird, ist gestiitzt durch Mo-
tivstrukturen. Welches Kontext- oder Motivwissen
braucht es, um aus der kleinen Szene weiteren Sinn
zu machen? Der Traumer distanziert sich heimlich
von der realen Situation: Von einer anderen zu triu-
men in Anwesenheit der einen, ist immerhin eine
drastische geistige Auseinandersetzung mit der Be-
ziehungssituation! Ein normativ-beziehungsethi-
sches Moment ist im Spiel, das - je nach der Per-
spektive, unter der man die Szene auflosen will -
zwei verschiedene, einander entgegenstehende Les-
arten ermoglicht: Zu einen zeigt die Szene einen
"verbotenen Traum". Wer mit der einen im Bett ist,
hat nicht von einer anderen zu phantasieren. Man
"verrit" den Partner, wenn man ihn als schlechteres
Substitut des eigentlichen Wunschpartners ansieht.



Man kann zum anderen aber auch eine Verkehrung
der Perspektive wihlen - dann ist ein solcher Traum
ein kleiner Akt des Widerstandes und der Verweige-
rung und die Szene zeigt eine imaginére Flucht des
Mannes aus den Ketten der Ehe. Beide Lesarten fu-
Ben auf prototypischen Beziehungskonstellationen,
beide sind als Motive bestimmbar. Derartige Motive
fassen das Trdumen als beziehungsbezogene Tatig-
keit. Das Traumen selbst wird als sinnhaftes und
sinnerzeugendes Tun begreifbar.

Nicht allein die syntaktische Struktur der Einbettung
vermag diese semantische Operation zu begriinden,
durch die der Traum als die Beschreibung einer Be-
ziehung erschlossen wird. Vielmehr tritt hier der
Trauminhalt hervor. Es sind also zwei Fragen, die
aufeinander bezogen werden miissen: Was traumt
der Traumer? Zu welchem Zweck trdumt er es?

Es gehort zum Grundwissen der populdren Psycho-
logie, daB Traume der Verarbeitung von Alltagser-
lebnissen dienen, da3 sie Wunschbilder gegen die
Alltagstatsachen setzen, daf3 sie den Trdumer in eine
andere Rolle versetzen als die, die er tatsdchlich in-
nehat. Trdumen ist hier als intentionale Tatigkeit
qualifiziert, der Traumer einer, der Absichten ver-
folgt, auch dann, wenn sie ihm nicht unmittelbar be-
wuBt sind oder wenn es sich um nicht vorgefafite
Absichten handelt. Wichtig ist, da8 der Traum "von
einem zentralen unterbewuBten Erlebnis zusammen-
gehalten" (Iros 1957, 147) wird: Es ist die intentio-
nale Einheit des "Ich trdume", die das Traumgesche-
hen biindelt und als Sinnhorizont erschlieB3t. Subjek-
tivisierung ist demzufolge eine absolut wesentliche
Charakteristik jeder Traumdarstellung. Und weiter:
Intentionalitdt schlieit den Traum an den Charakter,
an die Erfahrungswelt des Traumenden, an Dilem-
mata, Wiinsche und Angste an. Traum und Umfeld
bilden so ein komplexes Sinngefiige.

Keine Absicht kann sich realisieren, ohne daf} sie an
einem besonderen Stoff, an einem Sujet oder Thema
entfaltet wire. Die erotische Phantasie bedarf eines
entsprechenden Stoffes, der Angsttraum eines ande-
ren usw.

Will man dem folgen, sind auch Einbettungen wie
Traume eingezogen in das intentionale Geflecht von
Sinn, das die Narration ausmacht. Es sind zwei
Aspekte, die gleichermaBlen vermerkt werden soll-
ten, weil sie unmittelbar zusammengehdren:

(1) Trdume sind motiviert, weil sie aus dem inneren
Antrieb der Figuren abgeleitet werden konnen.

(2) Traume charakterisieren die Figuren, weil sie Re-
chenschaft tiber verdeckte Handlungsabsichten able-
gen, die aus dem realen Handeln allein vielleicht
nicht erkannt werden konnten.

Es ist aus der "Sinnhaftigkeit inneren Lebens" (Kra-
cauer 1985, 122) her zu motivieren, daf der Film &u-
Bere Realitdt mit der gleichen Legitimitét zeigt wie
innere, vorgestellte Wirklichkeit. Vom visuellen Ma-
terial her, mit dem die filmische Darstellung ope-
riert, 1483t sich eine Grenze zwischen realer und
phantastischer Realitét nicht ausmachen. Es bedarf
dazu hoherer semantischer Abhéngigkeiten.

Miinsterberg bestimmt das Verhiltnis der Relata ei-
ner Assoziation, die eine BewuBtseinsbewegung dar-
zustellen vermag, als eine Beziehung zwischen zwei
Bereichen der "Kamera-Biihne" (1996, 59). Der bin-
dende Bezugspunkt ist die Figur, als deren Bewulft-
seinstatsache Erinnerungen und Phantasien aufge-
baut werden miissen - im Kino "sind wir passive
Zeugen der Wunder, die durch die Phantasie der
Spielfiguren sichtbar werden" (1996, 60), heil3t es.
Es bedarf also einer empathischen Bindung resp. ei-
ner "Versetzung" in die Erlebensperspektive der ab-
gebildeten Person, mittels derer das Gedankenbild
sich erschlielen 14Bt. Dabei wird es zugleich emotio-
nal und affektiv aufgeladen. Diese Uberlegung ver-
dient Aufmerksamkeit. Miinsterberg halt fest, dal im
Theater der verbale Bericht das hétte evozieren miis-
sen, was der Film zeigen kann. Das anschauliche,
sinnliche Bild hitte nur vor dem "inneren Auge"
(1996, 61) des Zuschauers gestanden, nicht vor sei-
nem wirklichen Auge. Nun bedingt aber die Bindung
des Traum- oder Erinnerungsbildes an die Figur, daf3
die Phantasie des Zuschauers nicht entlastet wird,
sondern daB er in einer empathischen Bewegung das
Bild als dargestellte subjektive Sache erfaf3it: "mit
den Augen seiner Seele und mit der Glut seiner
Hoffnung", wie es bei Miinsterberg heif3it (1996, 61).
Das Traumbild wird also nicht nur als Bild des
Traums (das ist seine "objektive" Seite), sondern
auch als subjektives Bild aufgefalit, und weil es sub-
jektiv ist, wird es aufgeladen mit den BewuBtseins-
energien desjenigen, um dessen Bild es sich handelt.
Diese beiden Elemente konstituieren das Besondere
des Traumbildes.



2. Modalititen

Film-Traume sind gemeinhin subjektive Einspreng-
sel in die erzéhlte Welt, erkennbare und in der Regel
klar identifizierbare Abweichungen von "realem"
Geschehen. Darum ist eine erste Unterscheidung von

"real" versus "getrdumt"

eine fundamentale Voraussetzung fiir das Verstehen
des Traumstatus einer Sequenz. Die Kennzeichnung
"getraumt" ist allerdings recht schwach, unter vielen
Aspekten 148t sich das Triumen mit anderen Formen
der Imagination zusammenfassen.

(1) Maller (1980, 1) faB3t Imaginationen als "imagi-
nédre/imaginierte visuelle Wahrnehmungen" und sub-
sumiert darunter Trdume, Erinnerungen, Befiirchtun-
gen, Vorahnungen etc.

(2) Schneider (1995, 77) unterscheidet zwei Katego-
rien von Wirklichkeitsformen - empirische und vor-
gestellte, mentale, imaginierte Wirklichkeiten.

(3) Kracauer (1985, 121) subsumiert unter Fantasie
alle visuellen Erlebnisse, "die, ob sie nun bewulf3t
imaginiert sind oder fiir real gehalten werden, Wel-
ten jenseits der eigentlichen Kamera-Realitét ange-
héren - das Ubernatiirliche, Visionen aller Art, poeti-
sche Bilder, Halluzinationen, Trdume usw."

Wie unterscheiden sich diese unterschiedlichen For-
men? Durch modale Kennzeichnungen verschiede-
ner Wirklichkeitsstufen, mochte ich vorschlagen und
dabei gleichzeitig darauf aufmerksam machen, daf3
alle Imaginationen performativ sind, also sowohl
einen performativen und einen propositionalen
Aspekt umfassen. Ich will im folgenden eine erste
Liste von differentiae specificae verzeichnen, die die
Imaginationen voneinander unterscheiden. Jeder ein-
zelne Typus ist dann durch eine mehrstellige Be-
schreibung zu kennzeichnen. Das sieht dann etwa
wie folgt aus:

Flashback I - Erinnerung: {ich erinnere mich an
etwas; es ist wirklich gewesen; ich habe es erlebt;
es ist aktuelle BewuBtseinstatsache}

Flashback II - Erinnerungserzdhlung: {ich erin-
nere mich an etwas; es ist wirklich gewesen; ich
habe es erlebt; es ist aktuelle Kommunikations-
tatsache}

Traum: {ich trdume es; es ist nicht wirklich; es ist
aktuelle BewuBtseinstatsache}

Traumerzdhlung: {ich habe es getrdumt; es ist
nicht wirklich; es ist aktuelle Kommunikations-
tatsache}

Halluzination: {ich halluziniere es; es ist nur fiir
mich wirklich; es ist aktuelle BewuBtseinstatsa-
che}

Phantasie I - Vorstellen: {ich stelle es mir vor; es
ist nicht wirklich; es ist aktuelle BewuBtseinstat-
sache}

Phantasie II - Sich Ausmalen: {ich stelle es mir
vor; es ist nicht wirklich, aber es wird [wiin-
schenswerter- oder beflirchtenswerterweise]
wirklich sein; es ist aktuelle BewuBtseinstatsa-
che}

Es sind sehr viele Mischformen moglich: So kann
der Traum, den der Protagonist in Hitchcocks Spell-
bound berichtet, beschrieben werden durch (wobei
von der Frage der Aufrichtigkeit und Ehrlichkeit des
Berichts abgesehen ist):

{ich erinnere mich; ich habe es getrdumt, es ist
also so nicht wirklich gewesen; es ist eine Be-
wulltseinstatsache gewesen; es weist als Ver-
schliisselung realer Erfahrung auf Wirkliches zu-
rlick}

Die Untersuchung von Film-Trdumen miindet so in
eine Handlungsanalyse der Akte der Imagination und
ihrer Reprisentation im Film ein. Ich will diese Ana-
lyse hier nicht in ganzer Breite vorantreiben, son-
dern erste Uberlegungen zur Frage der Modalitit
vortragen, die mir eine Schliisselstellung in der Ana-
lyse des Imaginierens einzunehmen scheinen. Das
Modalsystem, das zur inneren Differenzierung der
Imaginationen dient, unterscheidet sich deutlich von
den Modalsystemen der Sprache und umfafit zumin-
dest die Dimensionen der Zeit, der Realitét resp. des
referentiellen Bezugs, der Subjektivitit, der konver-
sationellen Bindung, der Kontrolle und der affekti-
ven Steuerung.

Vor allem die Kontrolle mentaler Akte unterscheidet
sie deutlich voneinander. Der Traum ist aufler der
Kontrolle des Traumenden, Bewulltseinstatsache,
ohne daB sie begleitet wire von einer aktualgeneti-
schen Bewulitheit der Tatsache "Ich trdume". Der
Tagtraum ist dagegen kontrolliert, und der Tagtrau-
mer ist sich der Tatsache, da3 er phantasiert, bewulft.
Erinnerungen werden gemeinhin durch bewulfite Zu-
wendung zu einem Gegenstand der Erinnerung dar-



stellbar, auch wenn es unwigbare Assoziationen sein
mogen, die das Erinnern selbst in Gang setzen.

Eine extreme Darstellungsform fiir den Kontrollver-
lust des Traumenden findet sich in Roger Cormans
House of Usher: Man sieht die triumende Protago-
nistin im Vordergrund des Bildes liegen, verzweifelt
und entsetzt schreiend, aber nicht in der Lage sich zu
erheben oder gar das Schreckensszenario zu flichen.
Sie macht den Eindruck, als sei sie an Armen und
Beinen gefesselt (so dal3 sich der Eindruck der Hilf-
losigkeit und des Ausgeliefertseins noch
intensiviert). Die Gestalt der Frau nimmt den gesam-
ten Raum der "Vorderbiihne" ein. Im Hintergrund
tanzen die Schreckensgestalten, die die panikartige
Reaktion der Heldin offenbar auslésen. Das Bild ist
aufgebaut wie eine in ein Szenario verschmolzene
Split Screen (grundsétzlich dazu vgl. Wulff 1991).
Nun 148t sich das Bildangebot mehrfach lesen: Ent-
weder nimmt man es als Visualisierung des Traumes,
so daf} auch das Bild der Triumenden im Vorder-
grund Teil der "internen" Traumdarstellung wire.
Man kann das Bild aber auch auflésen, so da3 man
das Bild der Trdumenden als "externe" Traumdar-
stellung, die Schreckensfiguren dagegen als "inter-
ne" Bilder des Traumes ansieht. Das Bild ist dann
unterschiedlich fundiert und mischt mehrere Reali-
tits- oder Modalitétsbereiche. Die Traumende visua-
lisierte primér den Kontrollverlust der Heldin, wére
also eine explizite Markierung der Modalitét. Das
Bild wiirde dann einem Bildszenario entsprechen,
das an Mélies' Les Hallucinations du Baron de
Munchhausen (1911) erinnert: Im "&ufleren Bild" se-
hen wir das Bett Miinchhausens, auf einem vignet-
tierten dream balloon dagegen die Traumgestalten,
die den Traumer bedrdngen, bis dieser schlieBlich er-
wacht.

Die Transitions-Markierungen fiir Traume unter-
scheiden sich kaum von denen von Flashbacks (dhn-
lich Thompson 1988, 166). In beiden Fillen imagi-
niert oder erzihlt eine Person eine subjektive Ge-
schichte. Es kommt auf weitere Markierungen an,
vor allem auf substantielle Hinweise, mit welchem
Modus des subjektiv gerahmten Teiltextes man es zu
tun hat.

Deutlicher sind die Differenzen, wenn man den Zeit-
bezug der verschiedenen Imaginationen untersucht,
die in aller Regel gegeniiber der Umgebungszeit
zeitversetzt sind: Erinnerungen sind retrospektiv,

Befiirchtungen prospektiv, Trdume eventuell ohne
jeden realen oder formulierbaren Zeitbezug.

Allerdings ist eine néhere Betrachtung vonnoten.

Riickblenden sind dem Rahmengeschehen gegen-
iiber vorzeitig, Vorausblenden nachzeitig. Riickblen-
den sind wahrheitswertfahig, sie konnen stimmen
oder nicht. Riickblenden kénnen gelogen oder ver-
zerrt sein, das hingt an den Bedingungen des Erin-
nerns, an Prozessen der Blockierung oder Verdréin-
gung und an allem, mit dem sich die Psychologie der
Zeugenaussage zu beschéftigen hat. Vorausblenden
konnen mit dem Eintreten der Geschehnisse iberein-
stimmen oder nicht. Das héngt daran, daB} sie in das
Feld der moglichen Verlaufe hinein formuliert wer-
den (wodurch zugleich dieses Feld konturiert wird).
Modal sind die beiden Einbettungstypen deutlich
voneinander geschieden: Riickblenden beziehen sich
auf Wirkliches, Vorausblenden auf Mogliches.

Das Zeitverhiltnis der dargestellten Traume ist klar -
sie rechnen in die Priasenz der erzdhlten Welt. Weil
der Film das Erzihlte zeigt und weil das Zeigen an
die Zuhandenheit der Mittel des Zeigens gebunden
ist, kann man nur zeigen, was ist.

Das Wirklichkeitsverhiltnis der Traume ist ein
Mischverhéltnis: Per definitionem handeln Trdume
von innerem Bildgeschehen und von innerem Erzéh-
len, sind also jedenfalls irreal. Allerdings transfor-
mieren sie Elemente der duleren Wirklichkeit in
eine neue Konstellation, so daf3 der Traum wie ein
"Rebus" sowohl auf das Wirkliche verweist wie auf
die Transformationen (die in der psychoanalytischen
Traumtheorie als psychisches Syndrom angesehen
werden). Es geht um subjektiven Sinn, um Verarbei-
tung und Interpretation von Wirklichkeit, nicht um
Wahrheit. Allerdings ist die Deutbarkeit der Traume
fast allen Beispielen der Filmgeschichte vorausge-
setzt - eine poetologische Tatsache, die auf die ro-
mantische Traumdarstellung zuriickweist, die "kaum
semantisch blinde Flecke" kannte und in jedem De-
tail deutbar war (Engel 1997, 166).

Eine historische und systematische Extremposition
nimmt die Psychologie und Poetologie der "Kunst-
traume" (Engel 1997, 165) Hitchcocks ein - der Rdt-
selcharakter der Traume ist dort besonders ausge-
stellt, und es ist klar als eine detektivische Aufgabe
definiert, dal durch die Auflosung des Traumritsels
eine kriminologische Frage zu kldren ist. In Spell-



bound (1945) gibt die Analyse des Traums des Hel-
den die Hinweise auf den wahren Téater und fordert
zugleich einen Schuldkomplex zutage, der durch den
Tod des Bruders verursacht wurde. Der Traum in
Vertigo (1958) thematisiert die fatale Bindung und
die sexuelle Irritation des Helden an die dreifach re-
préasentierte Frau. Und auch in Marnie (1963) ist die
Losung von der Kleptomanie nur moglich, weil die
Rotphobie auf ein verdringtes Kindheitserlebnis und
einen daraus entstandenen Schuldkomplex verweist.
"Traumanalyse" ist entsprechend in diesen Filmen
nach dem Muster der Freudianischen Psychologie
als Entzifferungs- und Auslegekunst gefafit, die das
Traumgeschehen als verschliisselten Hinweistext auf
die Seelenkrifte des Traumers zu lesen versucht.

Das Wahrheitsverhéltnis der Traume ist wiederum
eindeutig: Sie konnen nicht liigen.

Als ein iiber sinnliche (visuelle und akustische)
Wahrnehmungen vermittelter Erzéhlakt setzt fil-
misches Erzdhlen die zeit-raumliche Koinzidenz
von Wahrnehmen (Erzéhlen) und Wahrgenomme-
nen (Erzdhltem) voraus. [...] Die Beglaubigung
des Erzihlten liegt hier in der Anwesenheit des
Erzéhlers am Schauplatz des Geschehens, und
was immer dieser Erzdhler zeigt, er muB3 sich,
weil es etwas von ihm Wahrgenommenes ist, da-
fiir als fiir eine 'wahre Begebenheit' verbiirgen
(und sei es auch nur die "Wahrheit' einer Vorstel-
lung, einer Erinnerung, eines Traumes usw.). [...]
Die filmische Erzdhlinstanz kann Traume, Visio-
nen, Halluzinationen (ihre oder die einer ihrer Fi-
guren) 'sehen' und 'héren', aber sie kann nichts se-
hen und héren, was (objektiv oder subjektiv)
nicht ist (Lohmeier 1996, 32f).

Die Unfahigkeit des Traums zur Liige hdngt mit
mehreren Charakteristiken zusammen, die ithn von
anderen Einbettungstypen unterscheidet und die eng
mit modalen Bestimmungen zusammenhéngen:

(1) Die Liige ist eine kommunikative Tatsache, der
Traum ist dagegen nicht in Kommunikation fundiert;
der Liigner ist unaufrichtig und verstdBt gegen eine
kommunikationsethische Maxime, wogegen der
Traum resp. der Traumer nicht durch konversatio-
nelle Rahmenbestimmungen eingefalit ist.

(2) Eine Liige setzt Kontrolle iiber den ausgesagten
Inhalt voraus; dagegen ist der Traum unkontrollierte
geistige Tatigkeit.

(3) Eine Liige ist durch ein anderes Wahrheitskon-
zept als der Traum gekennzeichnet - die Liige be-

hauptet eine andere Wirklichkeit als die, die tatsiach-
lich gegeben ist, der Traum verschliisselt dagegen
oft Hinweise auf die "wirklichen" Motive des Triu-
mers.

(4) Ahnlich ist der Referenzrahmen von Traum und
Liige unterschiedlich: Die Liige ist bestimmt durch
die Differenz von wahren Tatsachen, Absichten und
Haltungen, wéihrend der Traum auf die innere Ver-
fassung des Traumers verweist.

Erst dann, wenn der Traum wiederum gerahmt und
als Traum erzahlt ist, kann auch sein Wahrheitswert
tduschen (weil man im Erzihlen liigen kann, aber
nicht im Trdumen selbst). Darin dhneln die Traume
den "inneren" Flashbacks - auch diese liigen nicht.
Erst die Erinnerungserzahlung kann tduschen, weil
der Erzéhler tduschen will. Das gilt auch fiir Trdume.
Wenn man also einen zeigt, der die Geschichte er-
z&dhlt und darin auch von einem Traum berichtet, den
der Film zeigt: Dann ist es denkbar, dal der Traum
erfunden ist, gelogen ist, zu Zwecken der Tduschung
erzéhlt wird. Es bedarf eines weiteren und in Kom-
munikation fundierten intentionalen Rahmens, wenn
man von der "Wahrheit" oder "Authentizitét" eines
Traums abweichen will. Die Intentionalitét des Trau-
mes bindet den Traum eng an die Person des Trau-
mers an. Die Intentionalitit des Erzédhlens erst er-
mdglichte einen "erlogenen Traum".

Der Filmerzihler ist dagegen in die Wahrheitsbe-
stimmtheit des Traums gebunden. Einen Traum als
subjektive Tatsache zu zeigen, die sich dann als "ge-
logen" herausstellt: Das wire ein dhnlicher Verstof3
gegen die Wahrheitspflicht des eingebetteten Traums
wie die beriihmte "liigende Riickblende" in Hitch-
cocks Stage Fright, die die Plausibilitit des ganzen
Films zerstort.

3. Der eigene Traum, die fremden Bilder

Zwar ist der Traum syntaktisch eindeutig gekenn-
zeichnet: Das Bild des Filmes zeigt in der Traumdar-
stellung Bilder, die Privatbesitz sind. Subjektivitit
gehort dem filmischen Traum unmittelbar an, sie de-
finiert ihn, ist der wesentlichste Effekt der Einbet-
tung des Traums in ein real-realistisches Umfeld.
Natiirlich zieht diese Behauptung zweifachen Wider-
spruch auf sich, der zweifach fiir das historische und
systematische Verstindnis des Filmtraums von Be-
deutung ist.



(1) Die Relativitdit der Subjektverankerung des
Traums: Der moderne Filmtraum ist aus der Psycho-
logie der Filmfigur abgeleitet. Die Bilder des
Traums antworten auf Psychosen, Traumatisierun-
gen, Verdrangungen, Wiinsche usw. Sie sind ganz
und gar zentriert auf das triumende Subjekt und sei-
ne Strategien und Dilemmata der Erfahrungskonsti-
tution. Es ist aber nicht notwendigerweise so, daf3
der dargestellte Traum aus den psychischen Prozes-
sen des Tradumers heraus motiviert werden miif3te, es
sind andere Quellen der Traumbilder und andere Be-
griindungen des Traums denkbar und historisch auch
nachweisbar.

Der Einwand ist richtig und zentral, das Konzept des
Traumers und seine alleinige Zentrierung im Traum
ist eine Phantasmagorie unseres Jahrhunderts: Die
Quelle der Traumbilder kann anders geartet sein und
auch der Zweck der Traume ist nicht allein im Sub-
jekt aufzusuchen.

- So kann der Teufel selbst der Quell der Bilder
und der durch sie vermittelten Versuchung sein (vgl.
Gendollas Beitrag in diesem Band sowie den ausge-
zeichneten Uberblick zur Ideen- und Literaturge-
schichte des Traums bei Engel 1997);

- der Traumer kann auf hohere Fiigung hin Ein-
blick in Geschehensverldufe nehmen, die in die Zu-
kunft hineinragen und ihm das folgende weissagen
(dazu hat Petersen in diesem Band ein faszinierendes
Beispiel vorgestellt);

- und schlieBlich kann der Trdumer durch imagi-
nierte Bilder in die Erfahrungswelt seines eigentli-
chen Kollektivs eingeweiht werden; so trdumen sich
manche Indianer in neueren Filmen in die "Anders-
welt" ihrer Stimme hinein, sie haben "Visionen", die
der Traumer selbst niemals haben konnte (vgl. dazu
z.B. Thunderheart | Halbblut], USA 1992, Michael
Apted: Ein "weiller" Halbindianer hat halluzinatori-
sche Gesichte, die ihn in Szenen am Wounded Knee
zeigen - er war offenbar dabei und lernt, angestiftet
durch diese Visionen, seine wahre Identitét als India-
ner).

(2) Traumbilder als subjektive und nichtsubjektive
Bilder: Der zweite Einwand ist dhnlich grundsétzli-
cher Natur. Zwar ist der Traum als subjektives Ge-
schehen markiert, doch zeigt er die innere Imaginati-
on des Traumers in Bildern, die nicht-individuell
sind, sondern deutlich auf Traditionen und Konven-
tionen der Traumdarstellung riickverweisen. Der
Traumer traumt in Bildern, die Elemente der visuel-
len Sozialisation sind. Darum kann die These, daf3

Filmtrdume rein private Gedanken zeigen, nicht
stimmen, es sei denn, man bestimmte das Private
nicht als "individuell".

Ich will die These an der beriihmten Traumsequenz
aus Chaplins The Kid diskutieren, "eine der aufwen-
digsten und sicherlich merkwiirdigsten Traumse-
quenzen in Chaplins Filmen" (Robinson 1989, 310),
die zugleich zeigt, da3 der Filmtraum Element der
diskursiven Strategien des Films ist, gerade weil die
Traumbilder keine privaten Bilder, sondern konven-
tionelle und kollektive Tatsachen sind. Der Tramp ist
gegen Ende des Films, vor dem gliicklichen show-
down, allein, das Kind ist im Waisenhaus, er kehrt
gebrochen und todungliicklich nach Hause zuriick.
Auf der Tiirschwelle bricht er entmutigt zusammen
und schléft ein - und beginnt zu trdumen, daf} sich
die elendige Gasse in ein Paradies verwandele. In ei-
ner Uberblendung belebt sich die menschenleere
Stitte, Blumen und Girlanden sdumen die tristen
Hausfronten, Engel in grofer Zahl treten auf, sie tan-
zen und scherzen. Alle Figuren des Films tauchen
auf, zu gefliigelten Engelwesen transformiert. Der
Tramp wird mit dem Kind wiedervereinigt. Beseligt
fliegen die beiden zum Einkaufen. "Aber als allent-
halben Seligkeit zu herrschen scheint, schleicht sich
die Siinde ein. Der Teufel [hochstpersonlich] fiihrt
den Tramp mit einem hiibschen Médcehn in Versu-
chung, was die Eifersucht ihres Freundes, des Star-
ken, erregt. Er zieht eine Pistole und erschiefit den
Tramp. Das Kind beugt sich iiber seinen leblosen,
blutenden Korper... in dem Moment wird der Tramp
von dem Polizisten geweckt" (Robinson 1989, 310f),
das mérchenhafte Wendung am Ende der Geschichte
kann beginnen.

Die Szene ist scharf kritisiert worden. Sie sei schrul-
lig, kitschig, iibertrieben, konterkariere das melan-
cholische Pathos der Rahmengeschichte. Man mag
sich diesem Geschmacksurteil anschlieen oder auch
nicht - mir geht es hier um eine funktionale Be-
schreibung der Szene, nicht um ihre Wertung. Einen
wichtigen Hinweis darauf, daB3 die &sthetische Ge-
stalt der Szene bewuf3t mit der Konventionalitat des
Filmtraumes spielt, gibt die Kritik von Francis
Hackett:

Gerade seine [des Traums] Banalitit, seine Diirf-
tigkeit amiisierte mich. So stellt sich der Kleine
Mann die Grofle Wandlung vor, geschaffen durch
die wenigen Versatzstiicke, die dem Kleinen
Mann am ehesten vertraut sind. Der Mangel an



Einfallsreichtum ist gerade das beste daran (be-
richtet bei Robinson 1989, 311).

Hackett nahm die Sequenz als "Kleinod diinner, ge-
bremster Phantasie" und glaubte, dafl Chaplin "den
schlichten Elfenhimmel" (ebd.) genau so haben
wollte, wie er hier erscheint. Tatsdchlich hat diese
Ansicht zumindest das Argument fiir sich, als der
Traum nicht allein zeigt, was der Tramp trdumt, son-
dern auch, wie er das tut - in den Kategorien einer
dullerst naiven, aus einer kindlich-christlichen Iko-
nographie gespeisten Weise. Die Engelsdarstellung
verweist deutlich auf die Kultur von Kitschpostkar-
ten und Buchillustrationen, auf einen besonderen Ty-
pus der Paradiesdarstellung.

Die Traumsequenz ist also auf einen intertextuellen
Bezugsrahmen hin zu deuten, der dem Film selbst
durchaus duBerlich ist. Literarische Vorbilder und
Gattungen einer padagogisch motivierten Erbau-
ungsliteratur sowie populére Ikonographien bilden
das Zentrum eines solchen Intertextes. Es wird aus-
gegriffen auf eine visuelle Sozialisation, die sich ge-
rade nicht an der hohen, sondern an der trivialen
Kulturproduktion orientiert.

(1) Das ist zum einen interessant, weil es den Tramp
in den biographischen Mustern seiner Zeit verortet
und einen Sozialisationskontext andeutet, der eben
nicht auf Elendsquartiere und die Anonymitét der
Slums deutet, sondern sich auf das gemeinsame Fun-
dament von Bibelschule, kindlicher Frommigkeit
und christlichen Wertvorstellungen beruft. Der
Tramp trdumt sich in den Bildangeboten der Erbau-
ungsliteratur frei. Seine Subjektivitat, die sich ja nir-
gends so frei entfalten kdnnte wie in seinen Tréu-
men, ist sozial gebunden, driickt Zeitgenossenschaft
aus und bindet ihn zuriick an die Sozialisationsagen-
turen ausgerechnet jener Bevolkerungsschichten, fiir
die die Asozialitdt des Tramps ein Skandalon ist.

(2) Das ist zum zweiten interessant, weil es auf die
utopischen, die Wirklichkeit entlastenden Funktio-
nen derartiger Elysien- und Paradiesvorstellungen
verweist, in der zur Harmonie gelangt, was in der
Realitét als Erfahrung von Armut, Heimatlosigkeit,
Einsamkeit und VerstoBBung keinen Ausweg zu haben
scheint. Der Traum formuliert fast mehr den Gegen-
entwurf zu einer historischen Wirklichkeits- und Ge-
sellschaftserfahrung als eine innere und subjektive
Traumerfahrung,

(3) Das ist zum dritten interessant, weil die Traumse-
quenz natiirlich eine Traumparodie ist (wie andere

Traumsequenzen bei Chaplin auch). Kracauer
schrieb dazu:

Chaplin versucht gar nicht erst, den theaterhaften
Charakter dieser Traumszenen zu verbergen; im
Gegenteil, er iibertreibt ihn bewul3t und gibt uns
damit zu verstehen, daf} wir sie nicht ernst neh-
men sollen. Sie sind ironisch-verspielte Fantasi-
en - was von vornherein den Gedanken aus-
schlieBt, daB3 sie die mit ihnen gegebene imagi-
ndre Welt als ebenso real wie unserer [!] Umwelt
hinstellen wollten (Kracauer 1985, 126).

Die so eigenartig und skurril wirkende Ikonographie
der Traumsequenz aus The Kid erschliefit sich am
Ende als rhetorische Strategie, wenn man sie auf die
Rezeption hin zu denken versucht. Es zeigt sich
schnell, daB man die Sequenz als Element einer mo-
ralischen Argumentation resp. als eine moralische
Vereinnahmung auffassen kann, die am Ende den
Zuschauer in die Sympathie des Helden zwingen
will. Der entscheidende Schritt der Argumentation:
Der Tramp erweist sich als einer, der in der Naivitét
des Kindes eine Erlésung aus dem Elend des Lebens
in Armut und Einsamkeit herbeitraumt. Und er weist
sich aus als einer, der der biirgerlich-christlichen
Symbolwelt zugetan ist. Das verpflichtet den Zu-
schauer zur Solidaritét.

Auch dramaturgisch ist der Traum im Kontext des
Films an eine zentrale Stelle plaziert: Der Tramp
traumt am Punkt der tiefsten Verzweiflung jenes Pa-
radies herbei, wenn alles verloren scheint und keine
Hoffnung bleibt. Wiederum sollte der Kontext der
Rezeption bedacht sein: Die subjektive Sehnsucht
nach Erlésung und die {iberraschende Wendung der
Geschichte am Ende - die schlieBlich doch noch er-
folgende Vereinigung von Tramp und Kind - werden
zu einem Doppeleffekt gebiindelt, der fiir den Zu-
schauer in eine hdchst sentimentalische empathische
Gefiihlsbewegung mit der im Traum kundgegebenen
Waunschenergie des Tramps miindet.

Schluf

Der Film-Traum ist nicht allein unter der Frage nach
dem Gesetz des filmischen Formenbaus von hohem
Interesse - immerhin ist er, zusammen mit anderen
Imaginationen, eine der pragnantesten und radikal-
sten Formen der Einbettung. Am Filmtraum stellt
sich auch die Frage nach der Subjektivitit des Visu-



ellen gerade deshalb mit aller Scharfe, weil die Pri-
vatheit der Bilder als Konigseigenschaft des Traums
reklamiert ist - ein Anspruch, der Paradoxien und
Dilemmata entstehen a6t und der am Ende das Ver-
héltnis von Subjektivem und Kollektivem neu be-
leuchtet: Am Subjektiven des Traums wird die Gel-
tung der Kollektiv-Symboliken demonstriert. "Sub-
jektivitdt" ist so eine modale Kennzeichnung, die im
Kollektiven verankert ist, weil sich das Subjektive
nur in Symbolwelten artikulieren kann, die es nicht
hervorgebracht hat.
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