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Margrit Trohler, Vinzenz Hediger

Ohne Gefiihl ist das Auge der Vernunft blind

Eine Einleitung

Keine andere Kunstform produziert so intensive und vielfdltige Ge-
fiihlsreaktionen wie das Kino. Gleichwohl ist das Gefiihlsleben der Zu-
schauerinnen und Zuschauer erst seit kurzem ein zentrales Thema in
der filmwissenschaftlichen Theoriebildung. Die Diskussion der letzten
zehn Jahre hat eine Vielfalt von Ansédtzen und theoretischen Modellie-
rungen des Zusammenhangs von Emotionalitdt — verstanden als Feld,
das Empfindung, Affekt und Emotion umfasst — und Film hervorge-
bracht, eine Entwicklung, die eine allgemeine Tendenz in den Geistes-
und Kulturwissenschaften spiegelt und der dieser Band mit einer Mo-
mentaufnahme der aktuellen Debatte Rechnung triagt. Warum aber wird
Emotion erst jetzt zum Thema, und warum gerade jetzt?

Einmal abgesehen von der allgemeinen, kulturbedingten Scheu der
Wissenschaft, iiber etwas so Fliichtiges und schwer Darstellbares wie
Gefiihle zu sprechen, gibt es fiir das, was man die Verspéatung der De-
batte nennen konnte, in Bezug auf die Filmwissenschaft auch systemati-
sche Griinde. Bis in die Fiinfzigerjahre verfolgte der filmtheoretische
Diskurs hauptsdchlich das Ziel, den Film als Kunst zu legitimieren.
Emotionale Aspekte des «Lichtspiels» und das Gefiihlsleben der Zu-
schauer kamen in den klassischen Texten der Filmtheorie zwar durch-
aus zur Sprache, etwa in den frithen, an die technischen Bedingungen
des Films gekniipften Materialtheorien, die Hugo Miinsterberg und Ru-
dolf Arnheim aus der Wahrnehmungs- und Gestaltpsychologie heraus
entwickelten,! oder in den filméasthetischen Schriften von Praktikern wie
Jean Epstein oder Sergei Eisenstein,” die Modelle fiir die affektiven Wir-
kungen des Mediums zu entwickeln suchten (man denke an Epsteins
Begriff der «photogénie» oder an Eisensteins Uberlegungen zu Pathos,

1 Minsterberg, Hugo. Das Lichtspiel: Eine psychologische Studie [1916] und andere Schrif-
ten zum Kino. Hg. und aus dem Englischen iibers. v. Jérg Schweinitz. Wien 1996 (Ori-
ginal: The Photoplay: A Psychological Study. New York 1916); Arnheim, Rudolf. Film
als Kunst. Frankfurt am Main 2002 [1930].

2 Epstein, Jean. Bonjour cinéma. Paris 1993 [1921]; Epstein, Jean. Ecrits sur le cinéma. Bd.
1. Paris 1974 [1921-1947]; Eisenstein Sergei M. «Das Organische und das Pathos»
[1939]. In: Hans Joachim Schlegel (Hg.). Schriften. Bd. 2. Miinchen 1973. S. 150-186;
Sergei M. Eisenstein. Eine nicht gleichmiitige Natur. Aus dem Russischen von Regine
Kiihn. Berlin 1980 [1940].
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Extase und dem sinnlichen Denken, die sich auch als Teil einer frithen
Wirkungsasthetik politischer Pragung verstehen lassen). Auch die Psy-
chologen und Philosophen, die sich in Frankreich nach dem Zweiten
Weltkrieg an der Filmologie-Bewegung beteiligten, dem ersten Projekt
einer interdisziplindren Wissenschaft des Films, brachten die emotiona-
len Anteile des Filmsehens in ihren Arbeiten zur Sprache: so Albert Mi-
chotte in seinen Uberlegungen zur Empathie des Zuschauers mit dem
Geschehen auf der Leinwand, Etienne Souriau in Texten zum &stheti-
schen Erleben des Films oder, im Umfeld der Filmologen, Maurice Mer-
leau-Ponty in seinem Aufsatz zur Filmwahrnehmung als ganzheitlich
leibliche Erfahrung.’ Die Beschiftigung mit der Emotion blieb in der
klassischen Filmtheorie jedoch auf einzelne Denker beschrankt und miin-
dete nicht in eine systematisch und kontinuierlich gefiihrte Diskussion.

Als sich die Filmwissenschaft in den Sechziger- und Siebzigerjahren
aus der Sprach- und Literaturwissenschaft heraus als akademische Diszi-
plin etablierte, setzte sie sich zundchst mit den spezifischen Funktionswei-
sen und Bauformen der Filme auseinander und weniger mit den Aktivi-
taten der Zuschauer. In der franzosischen Filmtheorie, die bis mindestens
Ende der Achtzigerjahre auch fiir die angelsdchsische Filmwissenschaft
wegweisend war, befasste sich eine Reihe von Autoren wie Christian
Metz oder Francesco Casetti im Rahmen einer semiologischen Asthetik
mit der Konstruktion von Bedeutung, 6ffnete sich danach fiir narratologi-
sche Fragestellungen und spéter, mit den Untersuchungen zur Enunziati-
on, fiir die Adressierung des Zuschauers durch den Film.* In ihren Texten
brachten diese Theoretiker die emotionalen Anteile des Filmsehens indes
hochstens peripher zur Sprache: allenfalls als einen Aspekt im Verhaltnis
des Analytikers zu seinem Objekt, wie es auch von Roland Barthes in «En
sortant du cinéma» und vor allem in seiner letzten Schaffensphase etwa
in La chambre claire thematisiert wurde.”

3 Michotte van den Berck, Albert. «Die emotionale Anteilnahme des Zuschauers am Ge-
schehen auf der Leinwand». Aus dem Franzosischen von Vinzenz Hediger. In: Montage/
av,12/1,2003. S. 126-135. (Original: «La participation émotionelle du spectateur a I'action
représentée a 1'écran». In: Revue internationale de filmologie, 4/13, 1953. S. 87-95); Souriau,
Etienne «Beitréage der Asthetik zur Filmologie — ihre Natur und Grenzen». Aus dem Fran-
zosischen von Frank Kessler. In: Montage/av, 12/1,2003. S. 72-93. (Original: «Nature et li-
mites des contributions positives de I'esthétique a la filmologie». In: Revue internationale de
filmologie, 1/1,1947. S. 47-64.); Merleau-Ponty, Maurice. «Das Kino und die neue Psycho-
logie». Aus dem Franzdsischen von Frieda Grafe. In: Filmkritik, 11, 1969. S. 695-702. (Der
Aufsatz basiert auf einem Vortrag von 1945 am Institut des Hautes Etudes Cinématogra-
phiques in Paris und ist erstmals erschienen in: ders. Sens et non-sens. Paris 1965.)

4 Vgl. dazu Communications 38, 1983; Casetti, Francesco. Dentro lo sguardo: Il film e il suo
spettatore. Mailand 1986; Metz, Christian. Die unpersonliche Enunziation oder der Ort des
Films. Aus dem Franzosischen von Frank Kessler, Sabine Lenk und Jiirgen E. Miiller.
Miinster 1997. (Original: L’énonciation impersonnelle ou le site du film. Paris 1991.)
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Ein zweiter Strang der franzosischen Filmtheorie befasste sich mit
der Gestaltungskraft von stilistischen oder poetischen «Formen» im Rah-
men eines Diskurses, der stiarker von &sthetischen Fragestellungen ge-
pragt war. Autoren wie Pascal Bonitzer, Serge Daney oder Francis Vanoye
riickten in den Achtzigerjahren vermehrt die sinnlichen Effekte der spezi-
fischen Situation der Filmwarnehmung ins Zentrum, im Sinne eines ds-
thetischen Vergniigens oder affektiven kinematografischen Erlebens.® Pa-
rallel dazu gab Gilles Deleuze in seinen zwei Kinobtichern L’image-mouve-
ment und L’image-temps von 1983 respektive 1985 der dsthetischen Argu-
mentationslinie eine stdrker philosophische Ausrichtung und trug dabei
mit Konzepten wie «l'image-pulsion» und «l'image-affection» auch emo-
tiven Aspekten Rechnung. Jean-Louis Scheffer wiederum thematisierte in
L’homme ordinaire du cinéma von 1980, einem Buch, das seine Wirkung erst
allméahlich entfaltete, das Filmerleben aus der Sicht der Kunsttheorie.

So sehr sich die genannten Autoren schrittweise fiir die Zuschauer
zu interessieren begannen, eine zusammenhéngende Theorie der emoti-
ven Komponenten des Filmsehens blieb auch in dieser Verlaufslinie der
Debatte noch aus. Dort wo der Zuschauer und seine Aktivitdten explizit
zum Thema der Theorie wurden, bekam zwischen Mitte der Siebziger-
und Mitte der Achtzigerjahre eine an Freud und Lacan orientierte, psy-
choanalytische Perspektive den Vorzug. In diesem Diskursfeld lassen
sich zwei Haupttendenzen unterscheiden: Theoretiker wie Christian
Metz oder Jean-Louis Baudry leiten aus der Psychoanalyse theoretische
Modelle fiir eine Analyse des Kinos als kulturelle Institution und psy-
chisches Dispositiv von Wahrnehmungsbedingungen her und interes-
sieren sich hauptsdchlich fiir die grundlegenden, priméaren Prozesse, die
sich an der Dynamik des filmischen Signifikanten und der Anordnung
des kinematografischen Apparates festmachen lassen (die Zuschreibung
eines Fetischcharakters ans Filmbild etwa oder die topische Regression,
die durch den tagtrauméhnlichen Zustand ausgeldst wird, in dem der
Kinozuschauer sich befindet).

Eine zweite Tendenz, fiir die paradigmatisch die Arbeiten von Lau-
ra Mulvey oder Raymond Bellour aus den Siebzigerjahren stehen mo-
gen, interessiert sich starker fiir die symbolischen Mechanismen des
Films und analysiert mit den Instrumentarien der Psychoanalyse narra-
tive Aspekte, geschlechterspezifische Blickstrukturen und die ideologi-
schen Implikationen bestimmter Filme oder Filmgenres. Wiederum

5 Barthes, Roland. «En sortant du cinéma». In: Communications, 23, 1975. S. 104-107;
Barthes, Roland. La chambre claire: Note sur la photographie. Paris 1980.

6 Eine detaillierte Auseinandersetzung mit den Beitragen dieser Autoren fiihrt Ray-
mond Bellour in seinem Aufsatz in diesem Band.
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kommen die emotionalen Aspekte des Filmerlebens nur mit Einschran-
kungen zur Sprache. Freud skizziert in seinen Schriften zwar eine aus-
gebaute Affektlehre.” Die psychoanalytische Filmtheorie konzentriert
sich in Riickbezug auf Lacan indes hauptsachlich auf zwei zentrale Af-
fekte, die Schaulust und das sexuelle Begehren in seinen verschiedenen
imagindren und symbolischen Ausformungen.

Auch die neoformalistisch-kognitive Filmtheorie, die Mitte der
Achtzigerjahre ein weiteres Modell der Zuschaueraktivitédt vorlegte und
sich als explizite Alternative zur psychoanalytischen Theorie verstand,
riickte zundchst nicht die emotionalen Anteile des Filmsehens in den
Blickpunkt.® Sie fasste den Zuschauer vorerst als Rechner auf, der Auf-
gaben 16st, die der Film ihm stellt; dass bei einer so verstandenen Film-
rezeption die Emotion keine zentrale Rolle spielt, leuchtet ein. Fast
schon legendir ist in diesem Zusammenhang David Bordwells These
aus Narration in the Fiction Film von 1985, dass man einen Film auch ohne
emotionale Reaktion verstehen kdnne und es deshalb eine niitzliche me-
thodologische Idealisierung darstelle, die emotionalen Anteile des Film-
verstehens aus der Analyse auszublenden.’

In den letzten Jahren nun hat in allen drei skizzierten Traditionslinien des
filmtheoretischen Nachdenkens iiber die Zuschauer™ eine intensive Aus-
einandersetzung mit der Frage der Emotion eingesetzt. Mittlerweile las-
sen sich zwei Hauptstrange der Debatte unterscheiden: ein philoso-
phisch-adsthetischer, in dem auch die psychoanalytische Tendenz weitge-
hend aufgegangen ist, sowie ein psychologisch-kognitivistischer, der sich
aus der kognitivistischen Filmtheorie der Achtzigerjahre entwickelt hat.
Wihrend die philosophisch-asthetische von der Spezifik des Mediums

7 Vgl. Green, André. Le discours vivant: Le fil rouge. Paris 1973.

8 Fiir eine Kritik am Emotionskonzept der psychoanalytischen Filmtheorie vgl. Car-
roll, Noél. «Art, Narrative, and Emotion». In: Hjort, Mette /Laver, Sue (Hg.). Emotion
and the Arts. New York 1997.S.190-211.

9 Bordwell, David. Narration in the Fiction Film. New York 1985. S. 39—-40. Vgl. auch:
Montage/av, 1/1,1992.S.5-24, hier S. 22.

10 Die Aufzédhlung bleibt ohne eine Erwdhnung der historischen Rezeptionsforschung
der letzten fiinfzehn Jahre unvollstindig. Filmwissenschaftlerinnen wie Miriam
Hansen und Janet Staiger riicken in ihren Arbeiten die Frage nach der Konstruktion
von Bedeutung durch die Zuschauer ins Zentrum, versuchen diese aber nicht durch
psychologische oder philosophische Modelle der Zuschaueraktivitit zu beschrei-
ben, sondern bemiihen sich um die Rekonstruktion konkreter historischer Ereignis-
se der Rezeption. Ahnlich beschrieb auch die semiopragmatische Ausrichtung in
den Arbeiten von Roger Odin, Francesco Casetti oder Frank Kessler bislang die Akti-
vitaten der Bedeutungszuschreibung hauptsachlich als eine Verstehensleistung, die
auf die textuelle und die kontextuelle kulturelle Kompetenz der Zuschauer in einer
bestimmten Zeit aufbaut und diese in einem institutionellen, sozialen und generi-
schen Set von Vorgaben lokalisiert (welche auch blockiert werden kénnen).
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ausgeht, wahlt die psychologisch-kognitivistische Richtung ein Vorgehen,
das psychologische Modelle des Textverstehens als Ausgangspunkt nimmt.

Die Wende zur Emotion hat in den beiden Strangen jeweils unter-
schiedliche und vermeintlich gegensitzliche Anlédsse. Theoretiker der
psychoanalytischen wie auch der dsthetischen Linie wandten sich unter
dem Einfluss der poststrukturalistischen Vernunftkritik dem Studium der
vorbegrifflichen Anteile des Filmsehens zu. Ausgepréagt ist dies bei Serge
Daney und Pascal Bonitzer der Fall und in der Auseinandersetzung mit
der Philosophie von Gilles Deuleuze insbesondere auch bei Raymond
Bellour. Sich mit der Emotionalitat des Films zu befassen, heisst fiir diese
Theoretiker, Modellierungen des Filmerlebens aufzusptiren, die sich dem
Diktat der Vernunft entziehen, wobei Emotion nicht als Gegensatz der
Vernunft verstanden wird — als das Irrationale, Ungeordnete des Erlebens
—, sondern vielmehr als ein Anderes, Vorgiangiges der Vernunft, wozu ins-
besondere auch die Dimensionen des Sensomotorischen und des Hapti-
schen zdhlen. In der filmischen Wahrnehmungssituation unterhilt der
Zuschauer liber das Moment des Visuellen, das sich von der Représenta-
tion und dem Narrativen abhebt und sozusagen «vor» diese tritt, eine
emotionale Beziehung zum Film in seiner immateriellen Materialitdt (das
Filmbild als An- und Abwesendes zugleich): Bildtheoretische Ansétze
dieser Art entwickeln etwa Jacques Aumont oder Nicole Brenez auf der
Grundlage der kunstwissenschaftlichen Konzepte des «Plastischen» und
der «Figuration» (unter anderem mit Bezug auf Pierre Francastel)." In
der Bildkomposition und Dynamik des audiovisuellen Flusses entwickelt
das Filmische ein «sinnliches Denken» (Aumont) oder die Kraft von
«Korperfiguren» (Brenez), die den Zuschauer emotional affizieren. Das
Anliegen von Laura Marks wiederum ist es, die haptische Beziehung des
Zuschauers zur sensualen audiovisuellen Oberfldche des Films in einer
phanomenologisch orientierten Filmtheorie, die an Maurice Merleau-
Ponty und Gilles Deleuze ankniipft, zu verorten."” Fiir Giuliana Bruno
schliesslich geht es darum, rdumlich-visuelle Kiinste wie die Architektur,
das Design oder den Film in einer Kulturgeschichte der Bewegung zu
verankern, in der Sehen und Reisen untrennbar sind: Die (Seh-)Bewe-
gung des Betrachters fiihrt diesen in ein «affective mapping», in dem kul-
turelles Gedéchtnis und individuelle Erinnerung zusammenfliessen und
das auch dem Denken und dem historischen Verstehen von Kultur im-
mer wieder neue Perspektiven eroffnet.”

11 Aumont, Jacques. A quoi pensent les films. Paris 1996; Brenez, Nicole. De la figure en gé-
néral et du corps en particulier: L'invention figurative au cinéma. Paris 1998.

12 Marks, Laura U. Touch: Sensuous Theory and Multisensory Media. Minneapolis 2003.

13 Bruno, Giuliana. Atlas of Emotion: Journeys in Art, Architecture, and Film. New York 2002.
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Fiir Kognitivisten wie Noél Carroll, Murray Smith oder Ed Tan stellen
Intellekt und Gefiihl zwar ebenfalls keine unvereinbaren Gegensétze dar,
fiir sie war es jedoch die Einsicht, dass Rationalitdt und Emotion aufs Un-
aufloslichste verkniipft sind — eine Einsicht, die in den Achtzigerjahren von
Psychologen wie Nico Frijda, Neuropsychologen wie Antonio Damasio
und Joseph Ledoux oder Philosophen wie Ronald de Sousa pointiert for-
muliert wurde —, die der Auseinandersetzung mit den emotionalen Antei-
len des Filmsehens und Filmverstehens den Weg bahnte. Verknappt ge-
sagt, gehen solche Theoretiker davon aus, dass die Vernunft ohne Emotion
blind ist. Murray Smith illustriert diese These anhand einer Analyse von
Jean-Pierre Melvilles Le doulos (F 1963), indem er darlegt, dass ein bloss
rechnerisches Nachvollziehen des Plots ohne emotionale Farbung und
Wertung des Geschehens an bestimmten Stellen gar nicht moglich ist."*
Ausser in den Arbeiten von Peter Wuss, der in seinem dreistufigen kogni-
tionspsychologischen Modell der Filmwahrnehmung neben kulturellen
Stereotypen und narrativen Strukturen auch die stilistischen Formen des
Filmkunstwerks mitberticksichtigt,"” tritt die bild4sthetische Komponente
in den kognitivistischen Analysen in der Regel in den Hintergrund. Umso
mehr Aufmerksamkeit gilt den Plotstrukturen von populdren Genres wie
dem Horrorfilm oder dem Thriller, etwa in den Arbeiten von Noél Carroll
oder Torben Grodal, der eine Theorie der filmischen Emotion aus einer Ty-
pologie populidrer Genres zu entwickeln versucht.'®

Gemeinsam ist den beiden Hauptstrangen der Emotionsdebatte,
dass sie den engen Rahmen der Filmtheorie der Siebzigerjahre sprengen
und den Horizont der Emotionen weit {iber die Themen der Schaulust
und des sexuellen Begehrens hinaus erweitern. In der frankofonen Debat-
te wurden die Keime wie dargelegt in den Achtzigerjahren gestreut. Im
angelsdchsischen Kontext machte Noél Carroll 1988 den Auftakt mit sei-
nem Buch iiber Film, Furcht und Schrecken,’” wihrend Linda Williams
1991 unter dem geschlechterspezifischen Aspekt den emotionalen Wir-
kungen und physischen Reaktionen der Zuschauerinnen und Zuschauer
auf die «body genres» Horror, Melodrama und Pornografie einen folgen-
reichen und viel zitierten Aufsatz widmete."® Im deutschsprachigen Raum
erhielt die Debatte zudem wichtige Impulse durch die Uberlegungen von

14 Smith, Murray. Engaging Characters: Fiction, Emotion, and the Cinema. Oxford 1995. S. 216-223.

15 Wuss, Peter. Filmanalyse und Psychologie: Strukturen des Films im Wahrnehmungspro-
zess. Berlin 1999 [1993].

16 Grodal, Torben Kragh. Moving Pictures: A New Theory of Film Genre, Feelings and Cog-
nition. Oxford 1997.

17 Carroll, Noél. The Philosophy of Horror or Paradoxes of the Heart. New York 1988.

18 Williams, Linda. «Film Bodies: Gender, Genre, and Excess». In: Film Quarterly, 44/4,
1991.S.2-13.
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Autoren wie Christine Noll Brinckmann oder Hans Jiirgen Wulff zur Em-
pathie des Zuschauers mit den Figuren auf der Leinwand; mit der Frage
nach den somatischen Aspekten des Filmerlebens nahmen sie einen theo-
riehistorischen Strang auf, der bis zur Einfithlungsasthetik von Theodor
Lipps und Willhelm Wundt wie auch zur Gestaltpsychologie von Max
Wertheimer in den Anfdngen des 20. Jahrhunderts zuriickreicht. Her-
mann Kappelhoff schliesslich erdffnete mit seiner Studie iiber das Melo-
drama im Kino und im Theater der Empfindsamkeit, dem wohl gewich-
tigsten jiingeren Beitrag aus dem deutschsprachigen Raum, der theoreti-
schen Debatte den Horizont einer Kulturgeschichte der Emotionen."”

Gemeinsam ist den unterschiedlichen Positionen auch, dass sie den
Zusammenhang von Emotionalitit und Film stets unter Bezugnahme
auf Erkenntnisse und Modelle aus Nachbardisziplinen auf den Begriff
zu bringen versuchen — wie das fiir die Filmwissenschaft, die sich seit je
als interdisziplindre Wissenschaft der audiovisuellen Medien versteht,
uiblich ist. Wie bereits skizziert, reflektiert die Emotionsdebatte in der
Filmtheorie zum einen vernunftkritische Positionen der kontinentalen
und insbesondere franzosischen Philosophie der letzten dreissig Jahre;
zum anderen schliesst sie an eine Entwicklung an, die man als den
«emotional turn» in der analytischen Philosophie und vor allem in der
Psychologie bezeichnen kénnte.

Die Fachpsychologie interessiert sich fiir das Thema der Emotionen
seit ihren Anfangsjahren. Mitte der Achtzigerjahre des 19. Jahrhunderts
entwickelten der amerikanische Psychologe William James und sein déni-
scher Kollege Carl Georg Lange in individuellen und gemeinsamen Pub-
likationen die so genannte James/Lange-Theorie der Emotionen. Gemass
dieser Theorie entstehen Emotionen sekundar aus der Wahrnehmung
korperlicher Reaktionen; solche Reaktionen stellen also nicht Konsequen-
zen oder Wirkungen von Gefiihlsregungen dar, sondern bilden im Ge-
genteil ihre Grundlage. Damit schlossen James und Lange an Uberlegun-
gen von Aristoteles und Darwin an und etablierten zugleich ein neues
Forschungsparadigma der empirisch arbeitenden, naturwissenschaftlich
ausgerichteten Emotionspsychologie.”” In den Zwanzigerjahren beschif-

19 Brinckmann, Christine N. «Somatische Empathie bei Hitchcock: Eine Skizze». In:
Heller, Heinz B./Priimm, Karl/Peulings, Birgit (Hg.). Der Korper im Bild: Schauspie-
len — Darstellen — Erscheinen. Marburg 1999. S. 111-121; Wulff, Hans J. «<Das empathi-
sche Feld». In: Sellmer, Jan/Wulff, Hans J. (Hg.). Film und Psychologie — nach der kog-
nitiven Phase? Marburg 2002. S. 109-121; Kappelhoff, Hermann. Matrix der Gefiihle:
Das Kino, das Melodrama und das Theater der Empfindsamkeit. Berlin 2004.

20 Lange, Carl Georg: Om Sindsbevagelser: En psyko-fysiologisk Studie. Kopenhagen 1885
(dt.: Uber Gemiithsbewegungen: Eine psycho-physiologische Studie. Leipzig 1887; James,
William/Lange, C. The Emotions. Baltimore 1967 [1885]).
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tigte sich Kurt Lewin intensiv mit dem Komplex von Affekt und Motivat-
ion und Pierre Janet mit den Problemkreisen Liebe, Hass und Angst.”!
Insbesondere in der psychoanalytischen Forschung blieben Emotion
und Gefiihl ein Thema, etwa in der Untersuchung von Michael Balint
zu Thrills and Regression aus dem Jahr 1959, einer der ersten Studien zu
Erlebnisdimensionen, wie sie auf Jahrmarkten, aber auch im Kino eine
zentrale Rolle spielen,? oder in Studien zur Empathie als Faktor der Psy-
chotherapie.” Soweit und solange indes der behavioristische Ansatz die
Psychologie dominierte, war Emotion nur bedingt von Interesse, weil in-
nere Zustdnde, die sich nicht durch empirische Versuche fassen liessen,
aus dieser Sicht keinen legitimen Forschungsgegenstand darstellten. Als
die kognitive Psychologie in den Sechzigerjahren die Vorherrschaft des
Behaviorismus aufbrach, wandte sich die Forschung vermehrt der Analy-
se mentaler Prozesse zu. Ausgehend von seinen Untersuchungen zum
Stress,* entwickelte der amerikanische Psychologe Richard Lazarus in ei-
nem wegweisenden Aufsatz von 1970 die «appraisal theory of emotion»,*
gemadss der Emotionen als Reaktion auf die Wahrnehmung von dusseren
Situationen entstehen und der Einschidtzung der Relevanz dieser Situatio-
nen fiir den Organismus dienen.”® In den letzten zwanzig Jahren dann
hat sich die Emotionspsychologie zur eigenstandigen Subdisziplin entwi-
ckelt.”” Wichtige Wegmarken dieser Entwicklung waren die Publikation
von Nico Frijdas Buch The Emotions 1986, in dem der hollandische Psy-
chologe Emotionen als Handlungsdispositionen definierte und die Ge-
fithlsregungen damit ebenfalls an das kognitive Erfassen handlungsrele-
vanter Situationen kniipfte,® sowie die spateren Arbeiten von Richard

21 Lewin, Kurt. Untersuchungen zur Handlungs- und Affektpsychologie. 1926; Janet, Pierre.
De I'angoisse i I'ecstase: Etudes sur les croyances et les sentiments. Paris 1926/1928; Janet,
Pierre. L’amour et la haine. Paris 1932. Mehrfach fanden tiberdies auch internationale
psychologische Fachtagungen statt, die ausschliesslich dem Thema der Emotionen
und Gefiihle gewidmet waren; so 1927 in Wittenberg und 1950 in Chicago. Vgl. dazu
die Akten des Kongresses von 1950, die in rund 50 Beitrdgen verschiedene Aspekte
der Entwicklungs- und Sozialpsychologie sowie der Psychotherapie und Psychopa-
thologie abdecken. Reymert, Martin L. (Hg.). Feelings and Emotions. New York 1950.

22 Balint, Michael. Thrills and Regressions. London 1959.

23 Katz, Robert L. Empathy: Its Nature and Uses. New York 1963.

24 Lazarus, Richard. Psychological Stress and the Coping Process. New York 1966.

25 Lazarus, R./Averill, J. R./Opton, E. M. «Towards a Cognitive Theory of Emotion».
In: Arnold, M.B. (Hg.). Feelings and Emotions: The Loyola Symposium. New York 1970.
S.207-232.

26 Fiir einen Uberblick iiber die neuere Forschung zu diesem Ansatz vgl. Scherrer,
Klaus R./Schorr, Angela/Johnstone, Tom (Hg.). Appraisal Processes in Emotion: Theo-
ry, Methods, Research. Oxford 2001.

27 Vgl. Otto, Jiirgen H./Euler, Harald A./Mandl, Heinz (Hg.). Emotionspsychologie: Ein
Handbuch. Weinheim 2000.

28 Frijda, Nico. The Emotions. Cambridge 1986. Zu nennen ist in diesem Zusammenhang auch
Ekman, Paul/Scherrer, Klaus (Hg.). Approaches to Emotion. Hillsdale (New Jersey) 1984.
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Lazarus.” Einen theoretischen Gesamtentwurf legte in Deutschland der
Psychologe Ulrich Mees vor mit seiner Studie Die Struktur der Emotionen,
wihrend die britischen Psychiater Mick Power und Tim Dalgleish mit
dem so genannten SPAARS-Modell einen Ansatz zur Modellierung des
emotionalen Erlebens entwickelten, der auch fiir kulturwissenschaftliche
Studien von Belang ist.** Als folgenreich erwiesen sich schliesslich Beitra-
ge aus der Neuropsychologie, insbesondere von nordamerikanischen
Forschern wie Antonio R. Damasio und Joseph Ledoux. Ahnlich wie
Frijda erschlossen sie die fachpsychologische Terra incognita der Emotio-
nen, indem sie den tradierten Gegensatz von Emotion und Intellekt zu-
riickwiesen und die emotionalen Vorgange direkt mit den intellektuellen
verschlauften. Um es mit zwei Buchtiteln auszudriicken: Die Emotions-
psychologie der letzten zwanzig Jahre korrigierte Descartes” Error (Anto-
nio Damasio), der darin bestand, Gefiihl und Gehirn zwei getrennten Be-
reichen zuzuweisen, indem sie konsequent die Vorstellung eines Emotio-
nal Brain (Joseph Ledoux) vertraten.

Zusétzliche Impulse erhielt die Emotionspsychologie aus einer na-
turwissenschaftlichen Nachbardisziplin, der Evolutionsbiologie. Biologen
wie Ernst Mayr, Stephen Jay Gould und Richard Dawkins verbanden seit
den Sechzigerjahren die Genetik mit den Theorien Darwins und verlie-
hen der Evolutionstheorie neue wissenschaftliche Dignitit.”' Im Zug die-
ser Entwicklung gewannen evolutionstheoretisch fundierte Ansétze auch
in der Psychologie an Bedeutung. An Darwin und seine Studie zum emo-
tionalen Ausdrucksverhalten bei Menschen und Tieren aus dem Jahr 1872
anschliessend,” widmeten Forscher wie der Psychologe und Ethnologe
Paul Ekman ihr Interesse nicht zuletzt dem Zusammenhang von Emotion
und Mimik.” Parallel zu diesen Entwicklungen in der Psychologie wurde
Emotion im Verlauf der Achtzigerjahre auch in der analytischen Philoso-
phie zu einem zentralen Thema. Der kanadische Philosoph Ronald De
Sousa publizierte 1987 eine Studie mit dem programmatischen Titel The
Rationality of Emotion, die — historisch gesprochen — Spinoza gegen Des-
cartes setzte und in dhnlicher Weise wie die Psychologen der Achtziger-
jahre darlegte, dass die emotionalen und die rationalen Anteile des
menschlichen Geisteslebens untrennbar verkniipft sind.** Eine solche

29 Lazarus, Richard. Emotion and Adaptation. New York 1994.

30 Mees, Ulrich. Die Struktur der Emotionen. Gottingen, Toronto 1991; Power, Mick; Dal-
gleish, Tim. Cognition and Emotion: From Order to Disorder. Hove, Sussex 1997.

31 Vgl. u.a. Mayr, Ernst. What Evolution Is. New York 2001.

32 Darwin, Charles. The Expression of Emotions in Men and Animals. Hg. v. Paul Ekman.
New York 1998.

33 Ekman, Paul. Emotions Revealed: Understanding Faces and Feelings. London 2003.

34 De Sousa, Ronald. The Rationality of Emotion. Boston 1987.
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Stossrichtung entwickelten auch die Arbeiten der Chicagoer Philosophin
Marta Nussbaum,” urspriinglich eine Spezialistin fiir antike Philoso-
phie, oder jene von Robert C. Solomon.* Eine Zuspitzung, an die auch
die Filmwissenschaft direkt ankniipfen kann, erfahrt die Debatte in der
analytischen Philosophie schliesslich in Christiane Voss’ Studie iiber
«narrative Emotionen»: Emotionale Reaktionen, so Voss’ zentrale These,
miissen stets in einen erzdhlerisch-darstellenden Sinnzusammenhang
gebracht werden, um tiberhaupt als Einheiten erfahrbar zu sein. Emoti-
on ist in diesem Sinn die Wahrnehmung eines narrativen Konstrukts,
das sich sprachlich in Form von Geschichten ausdriicken lasst.”

Von Bedeutung sind die Beitrdge von Autoren wie Antonio R. Da-
masio und Joseph Ledoux zur Emotionspsychologie auch deshalb, weil
beide ihre Ergebnisse fiir ein breiteres Publikum zuganglich machten.
Motiviert war diese Anstrengung zur Popularisierung nicht zuletzt
durch forschungspolitische Interessen, wie sie zuletzt auch in Deutsch-
land artikuliert wurden, wo sich Vertreter der Neuropsychologie be-
miihten, die Hirnforschung als neue Grundlagendisziplin der Human-
wissenschaften in Position zu bringen.”® Damasio und Ledoux fanden
ihre Leser auf Anhieb auch in kulturwissenschaftlichen Disziplinen,
und namentlich Damasio iibte auf die Debatten in der Kunst- und Lite-
raturwissenschaft der letzten Jahre einen merklichen Einfluss aus.* Die
kognitivistisch ausgerichtete filmtheoretische Debatte um Emotionalitdt
und Film schliesst an die Ergebnisse aus allen genannten Disziplinen
an,” insbesondere auch an die analytische Philosophie* sowie an den
evolutionspsychologischen Strang der Emotionspsychologie,” wobei
der Horizont der beriicksichtigten Ansdtze zumindest bei englischspra-
chigen Autoren weitgehend auf den angelsdchsischen Bereich be-

35 Nussbaum, Marta C. Therapies of Desire: Theory and Practice in Hellenistic Ethics. Prin-
ceton 1994; Upheavals of Thought. Cambridge 2001.

36 Fiir einen Uberblick vgl. Solomon, Robert C. (Hg.). What Is an Emotion? Classic and
Contemporary Readings. Oxford *2003.

37 Voss, Christiane. Narrative Emotionen: Eine Untersuchung iiber Moglichkeiten und Gren-
zen philosophischer Emotionstheorien. Berlin, New York 2004.

38 Vgl. dazu Damasio, Antonio. Descartes” Error. New York 1994; The Feeling of What
Happens: Body and Emotion in the Making of Consciounsess. New York 1999; Looking for
Spinoza: Joy, Sorrow, and the Feeling Brain. New York 2003; Joseph Ledoux. The Emotio-
nal Brain: The Mysterious Underpinnings of Emotional Life. New York 1996.

39 Fiir eine programmatische Uberblicksdarstellung vgl. Hjort, Mette/Laver, Sue
(Hg.). Emotion and the Arts. New York 1997.

40 Tan, Ed. Emotions and the Structure of Narrative Film: Film as an Emotion Machine. Mah-
wah (New Jersey) 1996; Plantinga, Carl/Smith, Greg M. Passionate Views: Film, Cog-
nition, and Emotion. Baltimore 1999.

41 Allen, Richard/Smith, Murray (Hg.). Film Theory and Philosophy. Oxford 1998.

42 Vgl. die Arbeiten von Murray Smith und Ed Tan in diesem Band sowie Grodal, Torben.
Moving Pictures: A New Theory of Film Genre, Feelings and Cognition. Oxford 1997.
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schrankt bleibt. Riickgriffe auf die Fachpsychologie finden sich schliess-
lich auch in Beitragen aus dem vernunftkritischen Strang der Filmtheo-
rie. So greift Raymond Bellour mit seinen Untersuchungen der ver-
nunftvorgangigen emotionalen Aspekte des Films Studien des Entwick-
lungspsychologen und Psychoanalytikers Daniel N. Stern zur Bezie-
hung zwischen Mutter und Siugling auf.”’ Dies erlaubt ihm, gewisse
Themen der psychoanalytischen Filmtheorie, etwa den Aspekt der Re-
gression des Zuschauers, auch im Rahmen einer philosophisch-éstheti-
schen Reflexion vernunftkritischer Pragung weiterzuverfolgen.

Auch wenn nun einige Verlaufslinien des wissenschaftlichen Dis-
kurses skizziert sind, entlang denen Emotionen in den letzten Jahren zu
einem wichtigen Thema der Geistes- und Kulturwissenschaften, insbe-
sondere auch der Filmwissenschaft, geworden sind, ist die eingangs ge-
stellte Frage nach allfdlligen kulturellen oder epochenspezifischen An-
stossen fiir die Wendung der neueren Forschung hin zum Gefiihl noch
nicht abschliessend beantwortet. Es bleibt kiinftigen Historikern des
wissenschaftlichen Diskurses und der Filmtheorie tberlassen, diese
Anstosse im Einzelnen zu rekonstruieren. Eine spekulative Uberlegung
indes vorab: Es féllt auf, dass die Wendung hin zur Emotion einhergeht
mit einer Krise gesellschafts- und kommunikationstheoretischer Model-
le, die in erster Linie auf die Verstindigungsleistungen eines vernunft-
geleiteten Diskurses abstellen. Tatsdchlich wird die integrative Kraft der
emotionalen Anteilnahme theoriefdhig in dem Mass, in dem sich er-
weist, dass der verniinftige Diskurs allein die Losung der Konflikte
nicht (mehr) bewerkstelligen kann, die sich charakteristischerweise in
modernen Gesellschaften ergeben. Descartes” Irrtum wiére, so gesehen,
auch Kants Irrtum — und der seiner Nachfolger.

Ziel dieses Bandes ist es, die wichtigsten der genannten Ansitze durch
Originalbeitrdge und ausgewéhlte Texte zu Wort kommen zu lassen so-
wie Perspektiven fiir die weiterfiihrende Forschung und andere mogli-
che Fluchtlinien des Nachdenkens iiber Emotionalitdt und Film zu skiz-
zieren.

Der Band gliedert sich in vier Teile: «Entfaltung — Rithrung — Attrak-
tion», «Klang — Konflikt — Uberschuss», «Figur — Gesicht — Verfithrung»
und «Korper — Furcht — Moral». Den Zusammenbhalt stiften in erster Linie
thematische Korrespondenzen; auf eine Gliederung der Beitrdge nach
Zugehorigkeit zu einem der beiden Hauptstrange des Diskurses (oder

43 Vgl. insbesondere Stern, Daniel N. The First Relationship: Infant and Mother. Cam-
bridge (Massachussetts) 1977.
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allfdlligen weiteren Abzweigungen) haben wir bewusst verzichtet, weil
sie die vielgestaltigen Aspekte beider Perspektiven meist tiber ihren Ge-
genstand verbinden und so die Emotionalitdten, die das Kino produziert,
in der synasthetischen Filmerfahrung oszillieren lassen.

Der erste Teil, «Entfaltung — Rithrung — Attraktion», versammelt
Beitrdge, die den Horizont der Emotionalitdt im Kino in unterschiedli-
che Richtungen hin aufreissen und grundlegende Uberlegungen zum
Thema anstellen. Francesco Casetti unterscheidet in seinem Beitrag «Die
Sinne und der Sinn oder Wie der Film (zwischen) Emotionen vermittelt»
zwei sich tliberlappende Modi der Ansprache des Films ans Publikum
und der emotionalen Bindung des Publikums an den Film: die Narrati-
on und die Attraktion. Die beiden Modi entsprechen zugleich zwei
wesentlichen Anliegen der Kultur des 20. Jahrunderts: der Wahrneh-
mungslust, der Lust an der Beméachtung der Welt in der Gestalt von Rei-
zen (Attraktion), und dem Bediirfnis nach Ordnung, nach einer logi-
schen Strukturierung der Welt (Narration). Hermann Kappelhoff zeigt
in seinem Beitrag «Trdnenseligkeit: Das sentimentale Geniessen und das
melodramatische Kino» die Traditionslinie auf, die vom Bithnenmelo-
dram des 18. Jahrhunderts zum Filmmelodram des 20. fiihrt, und legt
dar, dass der Film wesentliche Funktionen der Stillung emotionaler Zu-
schauerbediirfnisse vom Theater geerbt und weiter verfeinert hat. Ray-
mond Bellour wiederum verschriankt in «Das Entfalten der Emotionen»
Gilles Deleuzes philosophisches Konzept der Falte (das dieser haupt-
sdchlich in Die Falte: Leibniz und der Barock entwickelt) mit den entwick-
lungspsychologischen Arbeiten von Daniel Stern zu einer Theorie des
vorbegrifflichen emotionalen Erlebens im Kino. Den Abschluss des ers-
ten Teils bildet der Beitrag von Roger Odin zu einem «Kino it klop-
fendem Herzen>», der ein grundlegendes Inventar der Emotionen im
Familienfilm erstellt.

Der zweite Teil «Klang — Konflikt — Uberschuss» versammelt Beitré-
ge, die anhand stilistischer Parameter und narrativer Konfigurationen die
emotionalen Wirkungen des Kinos in den Blick riicken. Richard Dyer
geht in «Film, Musik und Gefiihl: Ironische Anbindung» den doppelbodi-
gen Figuren des Fiihlens und Empfindens nach, die fiir die Musik des ita-
lienischen Filmkomponisten Nino Rota charakteristisch sind. Alexandra
Schneider analysiert in ihrem Beitrag «Ein folkloristisches Strassenthea-
ter, das unbeabsichtigt einen Brecht oder Godard gibt» die Darstellung
von Emotionen im Hindi-Mainstream-Film und wirft die Frage auf, ob
und inwiefern sich der vermeintliche Exzess des emotionalen Ausdrucks
nicht als Teil einer kohérenten, komplexen Asthetik kodierter Gefiihle le-
sen ldsst. In seinem Beitrag «Slow E-Motion» analysiert Till Brockmann
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die verschiedenen Facetten der emotionalen Wirkung der Zeitlupe, die
nach wie vor eines der am wenigsten untersuchten stilistischen Grund-
elemente des Kinos darstellt. Fred van der Kooij unterzieht unter dem
programmatischen Titel «Filmmusik und emotionale Vernunft» anhand
von ausgesuchten Beispielen verschiedene Theorien und Konzepte der
Filmmusik einer Priifung und entwirft einen eigenen Ansatz zur Konzep-
tualisierung der emotionalen Wirkung von Filmmusik. Eine narrative Fi-
gur, die schon kraft ihres Namens eine Gefiihlswirkung impliziert, unter-
sucht Thomas Christen eingehend in seinem Beitrag «Happy Endings».
Peter Wuss schliesslich stellt in «Konflikt und Emotion im Filmerleben»
unter anderem am Beispiel eines Animationsfilms einen Ansatz zur Mo-
dellierung emotionaler Konfliktsituationen vor, der nicht zuletzt von ei-
ner formalen Analyse subnarrativer Stilfiguren ausgeht.

Der dritte Teil «Figur — Gesicht — Verfiihrung» versammelt Beitra-
ge, die sich im weitesten Sinn mit der Modellierung von Emotionen an-
hand von Filmfiguren und ihren Physiognomien befassen. Jens Eder
stellt in «Die Wege der Gefiihle» ein integratives Modell der Anteilnah-
me an Filmfiguren vor, das in einer problemorientierten Perspektive kog-
nitionspsychologische, psychoanalytische und philosophisch-phdnome-
nologische Ansdtze zueinander in Beziehung setzt. Unter dem Titel
«Unségliche Gefiihle» untersucht Philipp Brunner am Schnittpunkt von
Film, Sprache und Emotion anhand der romantischen Komédie und
weiterer Beispiele einen besonders pragnanten Dialogtyp, die Liebeser-
klarung. Ed Tan greift in seinem Beitrag zu «Gesichtsausdruck und
Emotion in Comic und Film» auf die Arbeiten von Paul Ekman zu den
kulturiibergreifenden Konstanten des emotionalen Ausdrucks zurtick,
um die expressive Mimik von handelnden Figuren in populédren Erzahl-
formen zu untersuchen. Mit seinen Uberlegungen zum Thema «Wer hat
Angst vor Charles Darwin? Die Filmkunst im Zeitalter der Evolution»
schliesst Murray Smith unter anderem ebenfalls bei Ekman an und skiz-
ziert im Sinne einer weiterfithrenden Forschungsperspektive, wie sich
die evolutionspsychologische Erforschung von Emotionen mit einer
kulturwissenschaftlichen Untersuchung des Films produktiv verbinden
lasst. Vinzenz Hediger schliesslich vertritt in «Tiere ohne Gefiihle: Jaws
und die audiovisuelle Konstruktion der Gefiihlswelt von Tieren» die
These, dass die Frage nach dem Gefiihlsleben der Tiere im 20. Jahrhun-
dert zu einer zentralen kulturellen und politischen Leitfrage geworden
ist, zu deren Beantwortung das Kino einen wesentlichen Beitrag leistet.

Der vierte Teil, «Korper — Furcht — Moral», versammelt Beitrédge,
die weiterfiihrende kunsttheoretische und philosophische Fragen zum
Thema Emotionalitdt und Kino aufwerfen. Christine Noll Brinckmann
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analysiert in «Die Rolle der Empathie oder: Furcht und Schrecken im
Dokumentarfilm» die spezifisch dokumentarische Kodierung von «ne-
gativen» Emotionen, die im Kino tiblicherweise nur mit fiktionalen For-
maten wie dem Horrorfilm in Verbindung gebracht werden. Karl Sierek
legt in «Bedrohliche Idole: Aby Warburg und die Angst im Kino» dar,
inwiefern Warburgs Analysen und Begrifflichkeit fiir ein besseres Ver-
standnis der Angst im Kino beigezogen werden konnen. Indessen ver-
weist Hans Jiirgen Wulff in «Moral und Empathie im Kino: Vom Mora-
lisieren als einem Element der Rezeption» darauf, dass emotionale An-
teilnahme am Geschehen auf der Leinwand immer einen ethischen
Horizont einschliesst und Emotionalitat und Moral sich letztlich nicht
trennen lassen (auch und gerade dann nicht, wenn die Gefiihlsregungen
moralisch pervers sind). Linda Williams wiederum analysiert in «Sexfil-
me als Grenzgénger der Lust: Schwarze und weisse Haut in Mandingo»
anhand eines erotischen Sklavenhalterdramas der Siebzigerjahre die
spezifische emotionale Aufladung der Tabus, mit denen der sexuelle
Kontakt zwischen afroamerikanischen und «weissen» Menschen in der
US-amerikanischen Kultur weitgehend immer noch belegt sind. Einen
theoretischen Horizont zum Verstindnis des komplexen Zusammen-
hangs von Korpererfahrung, Emotionalitdt und Zuschaueraktivitat er-
offnet Thomas Elsaesser in seinem Beitrag «<Zu spét, zu friih>: Kérper,
Zeit und Aktionsraum in der Kinoerfahrung». Und Heide Schliipmann
wirft zum Abschluss des Bandes in «Eine kinematografische Emanzipa-
tion der Gefiihle?» die brisante Frage auf, wie viel befreiende Kraft in
der Wendung hin zum Gefiihl tatsdchlich liegt.

Im Namen der HerausgeberInnen
Margrit Trohler und Vinzenz Hediger
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Francesco Casetti

Die Sinne und der Sinn oder Wie der Film
(zwischen) Emotionen vermittelt

Im Rausch des Rhythmus

Der Film Gold Diggers of 1933 (Mervyn LeRoy, USA 1933) erzihlt die
mehr oder weniger klassische Geschichte eines Backstage-Musicals:
Eine Theaterauffiihrung wird auf Grund fehlender Mittel abgesagt, San-
ger und Ténzerin verlieben sich, schliesslich lédsst sich das Geld doch
noch auftreiben, und die neue Inszenierung wird zum Erfolg." Interes-
sant daran ist, dass zwei Musiknummern den Film einrahmen, die sich
spiegelverkehrt gegeniiberstehen. Die erste Nummer, We’re in the Mo-
ney, zeigt Sangerin und Tédnzerinnen in einer Reihe, wie sie — in Kostii-
men aus Geldstiicken und in einem von gigantischen Dollars dominier-
ten Set — dem Reichtum und Uberfluss huldigen. Das letzte Musikstiick,
Remember My Forgotten Man, besteht aus einem langen (Klage-)Lied,
welches das Leid des Kriegs und das Elend der Wirtschaftskrise thema-
tisiert. Die Bilder zeigen eine verwahrloste Frau, die die Melodie an-
stimmt, dann Frontsoldaten, die in die Schlacht ziehen, Arbeitslose, die
fiir ein warmes Gericht anstehen, und schliesslich eine Menschenmen-
ge, die vorwaérts drangt und sich um die Singende schart.

Beiden Sequenzen ist etwas gemeinsam: Wie alle Musicalnummern
verfligen sie iiber eine Fiille von visuellen und akustischen Wahrneh-
mungsreizen. Choreografie, Biihnenbild und Musik wechseln sich ab und
ergidnzen sich. Diese Wahrnehmungsfiille zeugt von viel Dynamik: Koér-
per bewegen sich im Einklang, Biihnenbilder 16sen sich aus der Erstar-
rung, Menschengruppen formieren sich und gehen wieder auseinander,
Personen kommunizieren gestikulierend. Die Kamera ist stindig in Be-
wegung und mochte am liebsten alle umfangen. Dabei handelt es sich
um eine kontrollierte Dynamik, die auf Gleichzeitigkeiten, Parallelen und
bewusst gesetzten Kontrasten in einem durchdachten Wechsel basiert.
Aus dieser Kombination entsteht ein Gefithl von Rausch, erzeugt aus
dem schnellen Dahinfliessen einer Welt und ihrer kontinuierlichen Veran-

1 Uber das Musical — insbesondere seine Erzihlstruktur — vgl. die Studie von Altman,
die eine eingehende Analyse der Erzédhlsyntax von Gold Diggers of 1933 enthalt
(S.229-230): Altman, Rick. The American Film Musical. Bloomington 1987. Zum Back-
stage-Musical vgl. Belton, John. «The Backstage Musical». In: Movie, 24, Spring 1977.
S.36-43.
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derung, einem Universum, das augenscheinlich und ohrenfiillend Uber-
gange zelebriert und Kadenzen signalisiert: ein Rausch des Rhythmus.
Gleichzeitig bilden die beiden Nummern ein Gegensatzpaar. Zum
einen durch ihre Funktion: Das erste Stiick erdffnet den Film (wird aber
gleich darauf durch die Intervention der Polizei beendet, die mitteilt,
dass die Auffithrung, deren Proben wir beiwohnen, in Schulden ver-
sinkt), das letzte Stiick beschliesst ihn (und das mit Glanz und Gloria, in
der klassischen Tradition des Happy Ends). Zum andern durch ihren In-
halt: Da ist der ungebremste Optimismus dank der Verfiigbarkeit des
Gelds (ein Optimismus, der sich als unbedacht herausstellt, wird doch
der Song We're in the Money von einem Moment auf den andern abge-
brochen), gleichzeitig herrscht tiefe Traurigkeit, der die tristen Zeitum-
stinde zu Grunde liegen (eine Trauer, die letztlich aber produktiv ist:
Die Vorfithrung von Remember My Forgotten Man wird zu einem Gross-
erfolg). Oder in Bezug auf ihre Struktur: Die erste Nummer ist linear,
die zweite komplex und baut auf Anhdufungen, Steigerungen und
Spriingen auf. (Sergei M. Eisenstein hétte seine Freude an Remember My
Forgotten Man und seinem «Pathos» gehabt, das die Nummer nicht nur
zu einer Hollywood-Version von Il quarto stato in marcia von Pellizza da
Volpedo macht, sondern sie in eine Spirale fiihrt, die sich um das Thema
Schmerz und Erlosung dreht.) Und schliesslich unterscheiden sie sich in
ihrer «Klangfarbe»: We’re in the Money thematisiert schon im Titel das
physische Eintauchen ins Geld (und tatsachlich baden die Revuegirls in
den Miinzen wie Dagobert Duck), wéahrend sich Remember My Forgotten
Man in erster Linie der Erinnerung widmet und damit dem Gedenken
und der Bewusstwerdung. Dies suggeriert, die beiden Nummern kom-
plementér zu lesen und darin einen Schliissel zum Film zu suchen.

Doch kehren wir zur ersten Sequenz zuriick. Der berauschende Rhyth-
mus von We're in the Mongy enthiillt — trotz der Euphorie — seine Fragili-
tat. Im gleichen Mass wie dem physischen Kontakt mit der Materie Aus-
druck verliehen wird, scheinen sich die Tatsachen dem Verstindnis zu
entziehen. «Das ist die grosse Wirtschaftskrise, Stisse», kommentiert
eine der Tanzerinnen das Geschehen. Damit anerkennt sie, dass die
Auffiihrung, fiir die sie gerade noch probten, die Rechnung nicht mit
den realen Gegebenheiten ausserhalb des Theaters gemacht hat. Aber
die Realitdt lasst sich nicht ausblenden, mag das Stiick noch so eskapis-
tisch sein: Sie dréngt sich als Tatsache samt verursachenden Prinzipien
in den Vordergrund. Und in der Tat stiirmen die Polizisten auf die Biih-
ne. In dieser Hinsicht zeigt We’re in the Money nicht nur die Faszination,
sondern auch die Grenzen einer rein auf die sinnliche Wahrnehmung
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ausgerichteten Dimension. Es mag seine Berechtigung haben, Augen
und Ohren mit visuellen und akustischen Reizen zu fiillen, sich ihrem
Rhythmus hinzugeben, doch lauert in dieser Erregung die Gefahr, den
Kontakt zur Realitdt zu verlieren — nicht so sehr in physischer als in
kognitiver Hinsicht. Wir tanzen im Glanz und im Klingeln der Miinzen,
und gleichzeitig verstehen wir die Logik nicht, der die Welt gehorcht.
«We're in the money» — doch die 6konomische Realitdt, der sich auch
unser Leben unterordnet, entgeht uns. Die Wahrnehmung nimmt uns in
Beschlag, betdubt uns — und lésst das Problem einer Sinnfindung unge-
16st.

Empfindungen, Bedeutungen: Es muss wohl kaum daran erinnert
werden, dass dieses Gegensatzpaar uns zu den grundlegenden Anlie-
gen der Moderne des 20. Jahrhunderts fiihrt. Einerseits mochte diese
Epoche sich aller sinnlichen Reize beméchtigen, die eine Situation anzu-
bieten hat. Eine Wahrnehmungslust, die das Bediirfnis verrét, «dabei zu
sein», inmitten der Geschehnisse, um sie als solche voll mitzuerleben.
Falls man nicht real dabei sein kann, mochte man, dass die spezifische
Situation moglichst perfekt festgehalten und wiedergegeben wird. Die
Wahrnehmungsintensitiat ist folglich ein anerkannter und gesuchter
Wert. Nur wenn die Sinne {iberwiéltigt werden, kann von einer wirkli-
chen Erfahrung die Rede sein. Andererseits scheint das Jahrhundert wie
von einer dunklen Angst durchzogen, die Geschehnisse, ihre Logik und
Bedeutung nicht zu verstehen. In dieser Hinsicht scheint der Wunsch, in
die Ereignisse einzutauchen, als hinderlich. «Dabei zu sein», im Inner-
sten der Geschehnisse, scheint ein Verstehen zu verunmoglichen. Dafiir
ware eine gewisse Distanz — sei diese raumlich, zeitlich oder vor allem
geistig — vonnoten: eine kritische, reflektierende Distanz. In diesem Fall
verhindert die Reiziiberflutung eine Distanzierung: Sie nimmt gefangen
und immobilisiert. Hier entsteht das Dilemma: Soll man sich von der
Wahrnehmungsfiille erobern lassen, oder soll man versuchen, bei Sin-
nen zu bleiben? Soll man in die direkte Erfahrung eintauchen oder sich
der Sprache und ihren Bedeutungen anvertrauen? Soll man sehen, um
zu fithlen, oder sehen, um zu verstehen?

Mit seiner Erdffnungsnummer macht Gold Diggers diesen Kontrast
deutlich. Immerhin zeigt die Fortsetzung des Films einen Ausweg aus
dem Dilemma: Uber zwei Wege wird das Reale mit seinen Kausalititen
zusammengefiihrt, und so erhilt die Wahrnehmungsfiille auch eine Be-
deutung. Zum einen wird die «innere» Handlung der Inszenierung der
Auffiihrung mit der «dusseren» Handlung verkniipft, die deren Verlauf
reflektiert und erkldrt. In Gold Diggers besteht die dussere Handlung aus
der Liebesgeschichte zwischen Sanger und Tédnzerin. Sie durchléduft eine
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Reihe von Umschwiingen, die durch dieses bezugreiche Spiel situiert
und motiviert werden und sich auf die innere Handlung auswirken.’
Die beiden Liebenden umwerben sich und beginnen, zu Pettin’ in the
Park zu tanzen. Die Rahmenhandlung geniigt, um den Tanz nicht mehr
einfach als berauschendes Moment erscheinen zu lassen, sondern einer-
seits seine Beziehung zu gesellschaftlichen Ritualen offen zu legen, an-
dererseits ihn als subtilen Verfiihrungsakt gegeniiber dem Zuschauer
kenntlich zu machen. Bleibt hinzuzufiigen, dass die verschiedenen Ebe-
nen charakteristisch sind fiir das Backstage-Musical — ein Genre, in dem
die Prédsentation einer Vorfithrung verkntiipft ist mit dem Sichtbarma-
chen ihrer Entstehung. Die Formel erweist sich dennoch als produktiv:
Die Sequenzen voller Wahrnehmungsreize — wie die Lied-und-Tanz-
Nummern — finden so ihre Motivation und bringen den Film dazu, sich
Richtung Selbstwahrnehmung zu 6ffnen.

Der zweite Weg ist der radikalere. Er inszeniert diejenige Realitét,
die zum Abbruch der Eréffnungsnummer fiihrte, indem er sie aus dem
Dunkel des Vergessens ans Licht holt. Die grosse Krise kommt erneut
auf die Biihne, diesmal aber als Thema der Auffithrung selbst. Genau
das passiert in Remember My Forgotten Man: Joan Blondell gibt dem
Kummer einer Frau Ausdruck, die ihre Liebe und ihre Ehre verloren
hat, wiahrend der Chor in berithrenden Worten festhilt, wo die Griinde
fiir ihren tiefen Fall liegen, und die Choreografie in einem reichen Bewe-
gungsbild die Liedverse umsetzt.’ Dies hat zur Folge, dass der Wahr-
nehmungsexzess eine tiefere Dimension erhélt: Nicht nur scheint so eine
selbstreflexive Komponente auf, sie bietet sich auch als Moglichkeit dar,
die Welt zu verstehen. So wird die Situation von We’re in the Money er-
16st: Die Musiknummern finden nun eine Erklarung, und vor allem der
Schluss beweist, dass der berauschende Rhythmus nicht zwingend die
Realitdt ausklammern muss. Empfindungen und Bedeutungen kdnnen

2 Man denke an die Missverstdndnisse zwischen den beiden Liebenden, die damit zu-
sammenhéangen, dass der Sanger reich ist, was aber niemand wissen darf. Gleichzei-
tig liegt dem Abbruch der Probevorfiihrung am Anfang ein Nichtwissen zu Grunde,
gehen die Tanzerinnen doch von Geldreserven fiir die Inszenierung aus, die letztlich
inexistent sind.

3 Hier der Liedtext im Wortlaut: «I don’t know if I deserve a bit of sympathy, / Save
your sympathy, that’s alright with me. / I was satisfied to drift along from day to
day, / Till you came and took my man away.» (Chor) «<Remember my forgotten man
/ You put a rifle in his hand; / You sent him far away, / You shouted: <Hip, hooray!>
/ But look at him today! / Remember my forgotten man, / You made him cultivate
the land; / He walked behind the plow, / The sweat fell from his brow, / But look at
him right now! / And once, he used to love me, /  was happy then; / He used to ta-
ke care of me, / Won't you bring him back again? / ‘Cause ever since the world be-
gan, / A woman’s got to have a man; / Forgetting him, you see, / Means you're for-
getting me / Like my forgotten man.»
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neu verschmelzen. Das sinnliche Vergniigen wird auch zu einem Mo-
ment der Erkenntnis.

Wenn diese beiden Elemente zusammenfinden, gelingt dies dank
der zu Grunde liegenden Erzdhlung: zum einen der Geschichte der bei-
den Liebenden und der Theatergruppe, zum andern der Geschichte der
Nation. Wenn die Eindriicke eine Bedeutung erlangen, verdanken sie
dies der Narration. Eine solche Aufwertung der Erzdhlung fiihrt uns zu-
riick auf die Entstehungsgeschichte des Kinos: Bekanntlich versuchte
dieses in seinen Anfdngen, den Zuschauer vor allem durch eine Reihe
von «Attraktionen» zu beeindrucken,* wihrend es in seiner klassischen
Phase die Narration ins Zentrum setzte.” Diese Akzentverschiebung hat
auch mit den beiden Elementen zu tun, die wir hier diskutieren. Das
frithe Kino versteht sich vor allem als Wundermaschine, die durch
Wahrnehmungsreize die Neugier und Aufmerksamkeit anstachelt. Die-
se Reize sind in erster Linie visuell: Es geht darum, die Uberraschung
und das Vergniigen, die Realitdt in all ihren Facetten — auch den ver-
ganglichsten — zu reproduzieren, sogar wenn diese nur in der Fantasie
existiert. Dazu kommt, dass das Kino suggeriert, in Bewegung zu sein.
Und mitunter tut es das tatsdchlich, wie zum Beispiel in den «Hale’s
Tours», wo das Publikum in einem nachgebauten Bahnwagen sitzt und
durch ein hydraulisches Hebesystem Stsse und Rucke am eigenen Leib
erfahrt. Ebenso mochte man dem Zuschauer das Gefiihl geben, die Lein-
wandwelt mit der Hand beriihren zu kénnen — dank einer Darstellung,
die in den Kinosaal hinausweist, und wenig spéter einer solchen, die
Tiefe und Plastizitat vortduscht.® Die sinnliche Wahrnehmung domi-
niert.

Zwischen dem ersten und dem zweiten Jahrzehnt des 20. Jahrhun-
derts dndert sich dies jedoch: Der Film legt mehr Wert auf die narrative
Dimension, und das bedeutet, dass nicht so sehr das Aussergewdhnli-
che der Leinwandrealitdt hervorgehoben wird, sondern die Logik, die
ihr zu Grunde liegt. Die Erzdhlung arrangiert die Geschehnisse so, dass
Zusammenhange und damit die Handlung klar werden. Gleichzeitig

4 Die bekannte Definition des frithen Films als Attraktionskino stammt aus: Gunning,
Tom. «Cinema of Attractions: Early Film, Its Spectator and the Avant-Garde» (1986).
In: Thomas Elsaesser (Hg.). Early Cinema: Space, Frame, Narrative. London 1990. S.
56-62. Der Ausdruck «Attraktion» ist explizit von Eisenstein itbernommen.

5 Mit diesem Thema beschiftigen sich — wenn auch mit unterschiedlichem Zugang —
folgende Texte: Burch, Noél. Life to Those Shadows. Berkley 1990; Bordwell, David/
Thompson, Kristin/Steiger, Janet. The Classical Hollywood Cinema. New York 1987.

6 Zu den Hale’s Tours vgl. Burch (wie Anm. 5), S. 3642 und 117-121. Uber die Schaf-
fung eines haptischen Raums im Gegensatz zu einem bloss optischen: ebenda, S.
162-185.
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kann der geschilderte Einzelfall mit dhnlichen und bekannten Situatio-
nen in Verbindung gebracht, verallgemeinert und abstrahiert werden.
Die Erzahlung nutzt die Realitdt weniger als Arsenal des Spektakuldren,
denn um die ihr zu Grunde liegenden Strukturen und ihre Beispielhaf-
tigkeit zu enthiillen. Der Film verldsst das Terrain der blossen Wahrneh-
mung und stellt die Bedeutung in den Vordergrund. Die Sinneswahr-
nehmung macht dem Verstehen Platz.

Die jiingere Filmgeschichtsschreibung beharrt auf der Diskontinui-
tat dieser beiden Phasen und betont, dass dahinter unterschiedliche
Darstellungsformen und Modi der Zuschaueradressierung stehen.”
Wihrend die Forschung diesen Ubergang lange ausschliesslich als Fort-
schritt gewertet hatte, interpretiert sie ihn heute manchmal als Verlust:
Indem der Film sich fiir die Erzédhlung entschied, sei ein dichteres und
fiigsameres Wirklichkeitsverstdndnis auf der Strecke geblieben — zu
Gunsten einer schematischen Annidherung.® Beide Positionen haben ihre
Berechtigung. Moglich ist aber auch eine andere Interpretation der Ent-
wicklung. In der Tat tritt die sinnliche Wahrnehmung nie ganzlich hin-
ter das Verstehen zuriick. Inmitten der so genannten klassischen Zeit
wurden Techniken wie die Nahaufnahme oder die extreme Grossauf-
nahme angewandt, die zuvor entwickelt worden waren, um das Publi-
kum im Saal zu beeindrucken. Auch wenn sie inzwischen in erster Linie
dazu dienten, die Aufmerksamkeit des Publikums zu lenken, funktio-
nierten diese Verfahren ein wenig wie visuelle Schocks. Ebenso bediente
man sich symbolischer Darstellungen, in denen leblose Objekte ein Ei-
genleben entwickeln, man denke an Kalender, die ihre Blétter verlieren,
oder Uhren, deren Zeiger sich im Schnelllauf vorwarts bewegen. Auch
wenn sie hauptsdchlich beabsichtigen, auf symbolische Art eine Idee zu
vermitteln, reprédsentieren sie dennoch kleine Wahrnehmungsprovoka-
tionen. Anzufiigen bleibt, dass diese Uberraschungsmomente sich nicht
immer der Erzdhlung beugen. Oft beinhalten sie auch die Moglichkeit,
die diegetische Ebene zu hinterfragen. Die Nahaufnahme ldsst uns ein

7 Vgl. Burch (wie Anm. 5) und Gunning (wie Anm. 4).

8 Vgl. dazu Bernardi, Sandro. Introduzione alla retorica del cinema. Florenz 1994; Pezzel-
la, Mario. Estetica del cinema. Bologna 1996. Zur Wahrnehmungsdimension, wenn
auch aus einem etwas anderen Blickwinkel, vgl. Bruno, Edoardo. Film come esperien-
za. Rom 1986. Diese Studien stehen vor allem unter dem Einfluss von Deleuze, der
den Film nicht als Sprache interpretierte — oder zumindest seine sprachliche Kompo-
nente abschwichte —, und folglich werten sie den Begriff «Verstehen» nicht unbe-
dingt positiv. Fiir eine allgemeinere Auseinandersetzung mit der «Empfindung»
vgl. etwa Perniola, Mario. L’aria si fa tesa: Per una filosofia del sentire presente. Genua
1994. — Am Rande erwéhnt sei hier auch die Haltung der Neorealisten, die zwar
ebenfalls bedauerten, dass der Film sich hauptsichlich der Erzdhlung zugewandt
hatte, doch vermissten sie in erster Linie das Dokumentarische.
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Objekt besser sehen, verdandert aber auch seine Konnotationen: Der Ka-
lender, der seine Bldtter verliert, steht fiir die Zeit, die voriibergeht.
Gleichzeitig verweist er aber auch auf die Magie der dargestellten Welt.
Die sinnliche Wahrnehmung hinterfragt den Sinn.”

Folglich verzichtet der Film auch dann nicht auf die sinnliche Di-
mension, wenn die Erzdhlung eindeutig im Vordergrund steht, sondern
setzt sie anders ein und gesteht ihr auch einen eigenen Raum zu. Dies
bedeutet, dass man nichts definitiv zuriicklassen, sondern die Elemente
neu kombinieren mochte. Sicher tendierte der Film im Lauf seiner Ge-
schichte mal eher zu dieser, mal zu jener Seite. Grundsétzlich mochte er
aber beide Komponenten miteinander versohnen, sie sich ergénzen las-
sen. Mit einem Wort, der Film suchte zu vermitteln: Rausch und Kon-
zept, Attraktion und Erzdhlung, Wahrnehmen und Verstehen. Vor die
Alternative gestellt, entschied sich das Kino nicht einfach fiir das eine
oder das andere, sondern versuchte, beiden Aspekten gerecht zu wer-
den. Dies aus dem schlichten Grund, dass beide Aspekte charakteris-
tisch fiir seine Zeit waren. Das Kino wollte keine der Optionen begiinsti-
gen auf Kosten der Vorteile, die die jeweils andere eintrug. Es suchte
keine exklusive Losung. Dies auch deshalb, weil die sinnliche Wahrneh-
mung - selbst auf der Ebene des Verstehens - eine dynamischere, per-
sonlichere,'’ vielfach auch subversivere Komponente garantierte: Gera-
de in einem Genre wie dem Musical ist der Wahrnehmungsrausch nicht
zuletzt auch ein Zeichen von Freiheit."! Dariiber hinaus vermochte der
Film die emotionale Syntax, die die Reaktionen der Zuschauer orches-
triert, mit der rationalen Syntax zu vereinen, die das unmittelbare Wie-
dererkennen des auf der Leinwand Sichtbaren anstrebt. Erst diese Ver-
kniipfung ermoglichte den Aufbau von wirklichen Emotionen, das heisst
Momenten, in denen hauptsédchlich die Sensibilitit des Zuschauers an-
gesprochen wird, ohne dass er deshalb das Verstindnis der Situation
verliert. Emotionen sind zwar an die Sinne gekoppelt, schalten dadurch

9 Grundsitzliche Gedanken zu diesem Thema (das ich mit dem Problem der «Sinnig-
keit» eines filmischen Diskurses, ausgehend von einer Dimension des «Noch-nicht-
Sinn-Machenden» bzw. «Nicht-mehr-Sinn-Machenden» zusammenfassen mochte)
stellt Pietro Montani an, insbesondere in: L’immaginazione narrativa. Mailand 1999.
Uberlegungen dazu, die iiber den Film hinausgehen, finden sich bei: Franzini, Elio.
Fenomenologia dell’invisibile. Mailand 2001.

10 Uber die Verbindung von Wahrnehmungsinszenierung und «Autoren-Experiment»
vgl. die schéne Analyse von Dudley Andrew. «Productive Discord in the System:
Hollywood Meets John Doe». In: ders. Film in the Aura of Art. Princeton 1984. S. 78-97.

11 Dyer ortet die Besonderheit des Musicals darin, dass es (hauptsachlich dank seiner
Nummern) «auf der Wahrnehmungsebene arbeitet», indem es sowohl darstellende
als auch nicht darstellende Zeichen benutzt und den eigenen utopischen Entwurf
genau darauf griinden ldsst. Dyer, Richard. Only Entertainment. London 1992. S.
17-34 (Kapitel «Entertainment and Utopia»).
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aber nicht die Bedeutung aus. Gemaéss Roland Barthes sprechen sie die-
se auf einer anderen Ebene an, welche die Fahigkeit besitzt, Gefiihle zu
provozieren, zusatzlich zu jener des Wiedererkennens und des Verste-
hens. In dieser Hinsicht kommt der «stumpfe Sinn» zum Tragen, dem
sich der denotative und der symbolische hinzugesellt."

Das Vermitteln zwischen den Sinnen und dem Sinn strebt ein
wahrnehmungsreiches Verstehen an, um ein Gefiihl hervorzurufen. Aus
diesem Blickwinkel betrachtet, stellt Remember My Forgotten Man ein
treffliches Beispiel dar. Es zeigt uns, dass der Film (und insbesondere
der klassische) ungern nur an die Sinne appelliert (We’re in the Money
wird beispielhaft dafiir unterbrochen), doch versteht er es, gerade tiber
diesen Appell Verstandnis fiir die Realitdt zu schaffen. Verstehen bedeu-
tet fiihlen und umgekehrt. Am stdrksten ist die Emotion, wenn die bei-
den Elemente Pathos und Logos sich verbinden. So vermochte das Kino
seine magischen Wurzeln zu bewahren, auch wenn es sich Richtung
Vernunft entwickelte — wie Edgar Morin das so schén formulierte.”® Auf
diese Weise konnte es sich auf eine kognitive Dimension hin 6ffnen,
ohne dabei die Provokation durch das Sinnliche zu vernachldssigen.
Verstehen-und-Wahrnehmen: Vielleicht entspricht diese Wortverbin-
dung am ehesten dem Wesen des Films — als Moment einer Zusammen-
fiihrung, zur Erzeugung einer eindrucksvolleren Wirkung.

Geschichte und Geografie

Diese Tendenz des Films gibt nicht nur Aufschluss tiber sein Wesen, sie
kann auch den Schliissel zu spateren Entwicklungen liefern und ihn in
Relation zu anderen Phidnomenen der Zeit setzen. Hierzu ein paar An-
merkungen. Erstens erkldrt die Aufmerksamkeit des Films sowohl auf
die Sinne als auch auf den Sinn eine doppelte Verwandtschaft: Einer-
seits steht er in Verbindung mit den Dispositiven des 19. und 20. Jahr-
hunderts, die vor allem dem Reiz der Wahrnehmung ergeben waren,
wie den Vergniigungsparks mit ihren Attraktionen von der Achterbahn
zum Riesenrad, von der Geisterbahn zum Spiegelkabinett, von der
Schiffsschaukel zum Karussell: Diese Orte sollten «Erregung» provozie-
ren. Andererseits gab es aber auch den Bezug zu Instrumenten der wis-

12 Barthes, Roland. «Der dritte Sinn». In: Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn.
Frankfurt a. M. 1990. S. 47-50.

13 Morin, Edgar. Le cinéma ou I’homme imaginaire: Essai d’anthropologie sociologique. Paris
1956. S. 175-204. Morin interpretierte den Wechsel vom «Kinematografen», dem
noch ein faszinierender Zauber anhangt, zum «Kino», das sich durch die prominente
Stellung der Vernunft auszeichnet, weniger als Moment der Diskontinuitdt denn als
Fortsetzung des Hinstrebens auf ein gemeinsames Ziel.
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senschaftlichen Observation: dem Elektronenmikroskop, dem Raumte-
leskop oder der Mikrofotografie — kurzum zu Apparaten, dank derer
sich die Wahrnehmung in Erkenntnis verwandelte. Dariiber hinaus gibt
es eine Beziehung zur Asthetik, insbesondere der Malerei, fiir die nicht
die Abbildung der Welt im Vordergrund steht, sondern ein Schirfen
der Sinne des Beobachters. (Einmal soll die Wahrnehmung der Realitat
durch synédsthetische Reize angeregt, ein andermal soll sie auf die Mate-
rialitdt des Bilds gelenkt werden, dann wieder auf die Atmosphaére, in
die der Betrachter eintaucht. Daraus entstanden sind die heutigen mul-
timedialen Installationen, denen das Kino mit der grossen Leinwand,
dem Sensorround und anderen Effekten sicher nahe steht.) Und es gibt
eine Verbindung zu Bereichen, die — wie die Literatur — unerforschte
Teile der Realitdt zu erschliessen suchen, nicht zuletzt durch eine syste-
matische Kontrolle der eigenen Ausdruckswerkzeuge. Der Film ist mit
allen verkniipft: Einmal ist er Karussell, einmal Teleskop, dann ein ex-
perimentelles Gemélde und schliesslich ein selbstreflexiver Roman. Der
Film trégt von allem etwas in sich, und nicht selten in extremer Form. In
ihm treffen sich Gegensitze und verschranken sich miteinander.

Zweitens erklart die Sensibilitdt sowohl gegeniiber den Sinnen als
auch dem Sinn die Reaktionen des Films auf die technischen Erfindun-
gen, die seinen Entwicklungsweg sdumen. Zum Beispiel der Ton: Durch
ihn wird ein neuer Wahrnehmungskanal erschlossen, eine neue Quelle
der sinnlichen Erregung. Er schafft aber auch eine neue Ausdrucksdi-
mension, dank der ein Wirklichkeitsdiskurs vollstindiger und komple-
xer gestaltet werden kann. Mit anderen Worten néhert sich der Film
durch die Einfiihrung von Musik, Wort und Gerduschen jenem Ideal
von Gesamtkunstwerk, wie es sich im Gefolge von Wagner viele er-
traumten. Gleichzeitig erhélt das auf der Leinwand Dargestellte eine
klarere und verstindlichere Bedeutung und ldsst neue Beziige anklin-
gen.'* Oder denken wir an die Farbe: Sie zieht vermehrt den Blick auf
sich und lenkt die Aufmerksamkeit. Sie kann aber auch ein neues se-
mantisches Feld erdffnen, dank dem spezielle Konnotationen sichtbar,
verborgene Motive und schlummernde Sinne aktiviert werden. Die
Rhapsodie in Gelb, hervorragend umgesetzt von Eisenstein in einem sei-
ner beriihmtesten Essays, ist diesbeziiglich beispielhaft."

Die doppelte und ergdnzende Ausrichtung des Films zeigt, wie die-
ser sich — ohne allzu viele Widerstdnde — zwei verschiedenen Konstruk-

14 Vgl. dazu Casetti, Francesco. «Tra l'opera d’arte totale e il mondo quotidiano: I para-
dossi del cinema sonoro». In: La valle dell’Eden, 1, 1999.

15 Eisenstein, Sergei M. «Colour Film». In: Nichols, Bill (Hg.). Movies and Methods. Ber-
keley 1976.S. 381-388.
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tionsprinzipien hingeben kann: zum einen der Mise en scéne, zum an-
dern der Handlungsverkniipfung der Inszenierung. Hauptziel der Erste-
ren ist, die Augen des Zuschauers zu «fiillen» und mit einer Reihe von
visuellen Reizen Neugier und Aufmerksamkeit zu wecken. Hauptzweck
der Zweiten ist, Ordnung in das narrative Geschehen zu bringen, damit
der Zuschauer den Faden nicht verliert. Der Film — das klassische Holly-
wood-Kino eingeschlossen — hat zwar immer Wert auf die Versténdlich-
keit einer Handlung gelegt und ihr die filmischen Mittel untergeordnet.
Trotzdem verzichtet er nie auf die Mise en scene. Manchmal verlangt er
von ihr eine engere Bindung an die Erzahlung und organisiert das Bild,
um es leichter lesbar zu machen. Doch der Film ist auch immer bereit, der
Mise en scene ihren eigenen Raum zu geben, und toleriert mitunter auch
einen gewissen Exzess iiber die erzdhlerische Funktionalitdt hinaus (zum
Beispiel in der schauspielerischen oder darstellerischen Virtuositét).

Der Gegensatz zwischen sinnlicher Wahrnehmung und verstandi-
gem Sinn steckt also nicht nur das filmische Territorium nach aussen ab,
er zeigt auch sein inneres Spannungsfeld auf. Davon betroffen sind so-
wohl die historische als auch die geografische Dimension. Doch, wie be-
reits ausgefiihrt, konzentriert sich der Film nicht auf die Gegensatzlich-
keiten, sondern auf eine konstruktive Ergdnzung. Anstatt sich fiir die
eine oder andere Seite zu entscheiden, votiert er fiir komplexe Wechsel-
beziehungen. Und an Stelle von Einbahnstrassen und Sackgassen wéhlt
er den Gegenverkehr. Deshalb kann das Kino gleichzeitig eine Wahr-
nehmungsfiille und einen verstdndlichen Inhalt vermitteln. Und des-
halb kann es zur selben Zeit — und ohne sich zu widersprechen — eine
iberwiltigende Erfahrung weitergeben und die Welt kartografieren.
Dem Zuschauer die Augen «fiillen» und gleichzeitig Ordnung in das
Handlungsgeriist der Realitdt bringen: Der Film vollbringt beides mit
derselben Bestimmtheit. Folglich iiberschreitet er die Grenzen, die sein
Territorium durchziehen (von den Dispositiven des Schocks bis zu den
Erkenntnisapparaten) und akzeptiert nicht die Wahl, die sich ihm stellt
(zwischen den Technologien der Attraktion und jenen der Erzédhlung,
zwischen Mise en scéne und Inszenierung). Geschichte und Geografie
werden neu umrissen. Nicht zuletzt damit stellt der Film seine Bedeu-
tung noch einmal unter Beweis.

Aus dem Italienischen von Doris Senn



Hermann Kappelhoff

Tranenseligkeit

Das sentimentale Geniessen und das
melodramatische Kino'

In unserem Jahrhundert des Verschwindens ist das
eigentliche Thema des Kinos die Seele — ihr bietet
es eine umfassende Zuflucht. Dies ist, so glaube
ich, der Schliissel zu der Sehnsucht, die es aus-

driickt, und zu dem Reiz, den es fiir uns hat.
John Berger’

Kiinstliche Emotionalitat

Anders als etwa den beriihmten Graugénsen der Verhaltensforschung
ist es der menschlichen Spezies eigen, dass nicht das Kind, sondern die
Erwachsenen durch die erste Begegnung mit ihrem Nachwuchs nach-
haltig geprdgt werden. Im Fall der gliicklichen Familie macht das Neu-
geborene kurzen Prozess mit den Egoismen und ldsst aus wilden Ju-
gendlichen liebevoll sorgende Eltern werden. Diese Ursprungskonstel-
lation menschlicher Liebesfdhigkeit steht am Anfang von Steven
Spielbergs A.I. — Artificial Intelligence (USA 2001). Doch ist der kleine Da-
vid (Haley Joel Osment) bereits ein grosser Junge und seiner Mutter nur
deshalb gegeben, um sie iiber den Verlust ihres leiblichen Sohnes zu
trosten, der nach einem Unfall nicht mehr aus dem Koma zuriickge-
kehrt ist. David ist ein Roboter, eine Trostungsmaschine, ein Gefiihle er-
zeugender Automat, eine Kindsimulation von solch bestechender Pra-
gnanz, dass die Mutter sehr bald einem hypnotischen Liebeswahn ver-
fallt. Als das leibliche Kind wider Erwarten aus dem Koma erwacht, hat
es die Liebe seiner Mutter an den mechanischen Konkurrenten verloren:
fast verloren, denn schliesslich triumphiert das Realitdtsprinzip. Statt

1 Dieser Aufsatz basiert auf einer umfassenden Arbeit zur sentimentalen Unterhal-
tung: Kappelhoff, Hermann. Matrix der Gefiihle: Das Kino, das Melodrama und das Thea-
ter der Empfindsamkeit. Berlin 2004.

2 Berger, John. «Was ist Film? Every Time We Say Goodbye». In: Lettre International,
12, Frithjahr 1991. S. 61-64, hier S. 61.
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aber, wie es die Vorschrift verlangt, David verschrotten zu lassen, setzt
die Mutter ihn im dunklen Wald aus.

Mit dieser Wendung ins Marchenhafte beginnt der kleine David
nun auch die Gefiihle des Kinopublikums durcheinander zu bringen. Ist
er doch alles andere als eine Maschine, ndmlich der Schauspieler Haley
Joel Osment, der mit dem Film The Sixth Sense (M. Night Shyamalan,
USA 1999) den Typus des Hollywood-Kinderstars reanimierte. Tatsach-
lich spielt er den verlassenen Androiden mit Prézision als ein blecher-
nes Kindchenschema, das dem Publikum gerade nicht suggeriert, es
habe ein lebendiges Kind vor sich. Und doch diirfen wir annehmen,
dass das Publikum Gefiihle mobilisiert, als begegnete ihm ein hilflos
umbherirrendes Kind.

Was ist das fiir ein Publikum, das einem jugendlichen Schauspieler,
der einen Automaten spielt, Gefiihle entgegenbringt, ohne im strengen
Sinne getduscht zu sein? Wenn es schliesslich weint, sind seine Trédnen
ohne Zweifel physisch real, und doch sind sie nicht weniger artifiziell
als die Intelligenz des Protagonisten.

So gesehen reflektiert der Film im ersten Teil eine Grundfrage biir-
gerlicher Subjektivitdt: Was ist das lebendige «menschliche» und «mit-
menschliche» Empfinden, wenn sich dieses Empfinden nicht nur im ho-
hen Masse tduschen lasst, sondern selbst noch auf Tduschungen und Il-
lusionen griinden kann?

Nach dem kurzen Prozess der Initialisierung der Mutterliebe folgt
die lange Geschichte der Menschwerdung der Maschine: Wie entsteht in
einer Folge von Riickkopplungen aus dem Objekt einer mehr oder we-
niger aufoktroyierten Liebe ein empfindendes Wesen? Wie alle Méarchen
ergibt der Film am Ende eine Parabel vom Erwachsenwerden: David
flieht in hellen Vollmondnéchten vor dunklen Méannern, durchquert die
Schauerwelt einer Heavy-Metal-Gothic-Party, reist in das Las Vegas
monstroser Sexualphantasien, um nach einer blauen Fee zu suchen, die
ihn in einen vollwertigen Menschen verwandelt. Am Ende wird er sie
finden, eine Holzpuppe auf dem Grund des Meeres, mit einem aufge-
malten Liacheln, umschleiert von wogendem Plankton. Auch die blaue
Fee ist nur ein Dummy aus dem Vergniigungspark einer untergegange-
nen Welt, die unsere Gegenwart bezeichnet, versunken im Meer, erstarrt
in ewigem Eis. Doch da David eine Maschine ist, blickt er hochst auf-
merksam und erwartungsvoll in das Gesicht der Puppe; er, der An-
droid, das Kind, wartet bis ans Ende der kommenden Eiszeit.

A.L ist wie andere Spielberg-Produktionen auch ein Film {tiber die
Erinnerung an die Unendlichkeit der Kindheit, die jeder Erwachsene in
sich trdagt. Dem Kind nédmlich ist die Zeit eine Ansammlung von Ewig-
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keiten, die Stunden des Wartens so gut wie die Unzédhlbarkeit zukiinfti-
ger Tage. Was immer es erwartet, der Zustand der Erwartung ladsst jede
Gegenwart schier hoffnungslos anwachsen. Fragt man nach den Gefiih-
len des Publikums im Kino, dann steht die Erinnerung an solche Zeiter-
fahrungen zur Diskussion. Die kiinstliche Intelligenz, die David
schliesslich seinen Wunsch erfiillt, indem sie ihm fiir ein paar Stunden
eine liebende Mutter schenkt, das ist die Illusion des melodramatischen
Kinos, die Matrix «sentimentaler Phantasie».?

Was man als Unterhaltungskultur bezeichnet, ldsst sich in dieser
Perspektive als der Versuch verstehen, die Ewigkeiten zu simulieren,
die man das Gliick der Kindheit nennt — eine andere Zeiterfahrung als
die des Alltags. Sie ginge einher mit mehr oder weniger regulierten und
reflektierten Regressionsiibungen, die den Riss zwischen dem Bewusst-
sein objektiver Zeit und den Massen subjektiver Zeithorizonte kitten, in-
dem sie die Leere der ersten mit den phantasmatischen Stoffen der
zweiten auffiillen.* Das zu Trdnen geriihrte Publikum vermittelt viel-
leicht die genauste Vorstellung von dieser Funktion, obwohl doch Un-
terhaltungskultur westlicher Pragung eine ganze Reihe anderer Mani-
festationen kennt. Im Lachen und Weinen, in Angst und Mitleid, in Hor-
ror und Thrill lassen sich ihre Register nach Typen der Affektion
unterscheiden.’

Man ist es gewohnt, dem &sthetischen Erleben im Kino eine emo-
tionale Dimension zuzuschreiben, die in anderen Bereichen der Kunst-
und Unterhaltungskultur nicht (mehr) selbstverstiandlich ist. Man hat
diese Wirkungsmacht stets mit der emotionalisierenden Kraft kinemato-
grafischer Darstellung erkldrt, mit der scheinbar unmittelbaren Affekti-
vitat seiner Bildlichkeit. Sei es, dass man darin eine Nahe zur Macht der

3 Dieser Begriff orientiert sich zundchst an Laura Mulveys Konzept melodramatischer
Fantasie als einer kulturellen Aktivitat. Sie spricht von dem Melodramatischen als
einer «kulturellen Fantasietatigkeit» und sucht damit die sentimentale Fantasietatig-
keit als Gegenstand positiv zu fassen, ohne diesen in den Reprasentationen dieser
Fantasien aufzulosen. In einem @hnlichen Sinne unterscheidet Teresa de Lauretis die
«bffentliche Fantasie» von der privaten. Mulvey, Laura. «It Will Be a Magnificent
Obsession». In: Bratton, Jacky/Cook, Jim/Gledhill, Christine (Hg.). Melodrama: Stage
Picture Screen. London 1994. S. 126-128. De Lauretis, Teresa. «Kino und Oper, 6ffent-
liche und private Phantasien (mit einer Lektiire von David Cronenbergs M. Butter-
fly)». In: Huber, Jorg/Heller, Martin (Hg.). Inszenierung und Geltungsdrang. Interven-
tionen. Ziirich 1998. S. 143-164.

4 Mit Blick auf Blaise Pascal spricht Gertrud Koch von dem «divertissement», das «die
Leere fiillt, die der verlorene Glaube gerissen hat». Koch, Gertrud. «Der kinematogra-
phische Fall der Autoritdt». In: Huber/Heller (wie Anm. 3), S. 129-141, hier S. 129.

5 Inihnen bekundet sich eine je andere Variation genussreicher Selbstaffektion, ein Ver-
héltnis des Subjekts zu seiner leibhaften Gegenwart, die in der jiingeren Forschung als
«Unterhaltung des Sensationellen» thematisiert wird. Vgl. dazu Singer, Ben. Melodra-
ma and Modernity: Early Sensational Cinema and Its Contexts. New York 2001.
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Musik oder zum illusionistischen Potenzial des syndsthetischen «Ge-
samtkunstwerks» entdeckte, sei es, dass man die identifikatorische
Struktur, die das Gefiihl des Zuschauers involvierenden Dramaturgien
kritisch analysierte oder dass man in der gesteigerten Affektivitit das
Grundprinzip moderner Medienformate erkannte.

Doch wéhrend die Filme dieses Kinos langst nobilitiert worden
sind, ldsst sich dies vom sentimentalen Geniessen seiner Zuschauer so
nicht behaupten. Die selige Selbstvergessenheit — die man sich von Kra-
cauers kleinen Ladenmé&dchen bis zu den weinenden Fans von Leonar-
do DiCaprio in Titanic (James Cameron, USA 1997) meist weiblich denkt
- gilt immer noch als Scheinverfallenheit, infantile Tduschungssucht
und regressive Verschmelzungslust. Die Selbstverstandlichkeit, mit der
man Medienereignisse wie den iiberragenden Erfolg von Titanic kom-
mentiert, entspricht durchaus nicht dem prekéren Status, den der wei-
nende Zuschauer fiir die Film- und Medientheorie hat. So mag das Pha-
nomen des trdnenseligen Publikums seinen Erkenntniswert vor allem
darin finden, dass es die Filmtheorie zwingt, im Kino eine Wahrneh-
mungsform zu reflektieren, die sich der texttheoretischen Gegenstands-
bestimmung ebenso entzieht wie einem wirkungsasthetisch oder me-
dientheoretisch begriindeten Determinismus. Die Aktivitat des rithrseli-
gen Kinozuschauers lédsst sich weder auf ein «Textverstehen» noch auf
ein affektives Reiz-Reaktion-Schema bringen.

Tatsdchlich erfiillt die Rithrung im Kino das Paradox einer passi-
ven Aktivitdt. Denn einerseits setzt sie voraus, dass der Rezipient von
seinem Selbst- und Wirklichkeitsbewusstsein absieht, um sich einer Illu-
sion zu ergeben (seine erste Aktivitdt besteht darin, die Augen vor der
Realitdt — auch der Realitdt des dsthetischen Gegenstands — zu ver-
schliessen); andererseits aber ist die Illusion lediglich die erste Stufe ei-
ner Umwandlung des realen Bilds in eine faktische psychische Realitét.
Im Idealfall dokumentiert sich diese Transformation in einem korperli-
chen Symptom: eben den Trédnen des Publikums.

Was man leichthin der Identifikation und der Einfithlung mit den
reprasentierten Figuren zuschreibt, erweist sich bei genauem Hinsehen
als eine komplexe dsthetisch-semiotische Aktivitdat. Denn der Zuschauer
ergibt sich keineswegs der Illusion einer lebendigen Figur, in deren
Schmerz er sich einfiihlt und in deren Situation er sich versetzt. Er eig-
net sich vielmehr die dargestellte Welt im Ganzen als einen «inneren
Zustand» an.

Das aber betrifft den Darstellungsakt selbst, die Zeit des Entste-
hens, der Entfaltung des kinematografischen Bilds im &sthetischen
Wahrnehmungsprozess. Im Prozess der filmischen Darstellung verwan-
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delt sich dem Zuschauer das kinematografische Bild in ein Objekt seiner
Innerlichkeit. In diesem Prozess werden «der kleine David» und «das
Schiff der Traume» zu einem «inneren Objekt»®, in dem sich sein eige-
nes Selbstempfinden représentiert. Seine Tranen bezeugen weniger das
schwindende Bewusstsein fiir die Unterscheidung zwischen fiktionaler
und realer Wirklichkeit als vielmehr das Schwinden der Differenz zwi-
schen dem Objekt und dem Subjekt des Empfindens, zwischen dem
Bild eines Empfindens und dem Empfinden dieses Bilds.

Phdnomenologie des Weinens

Das Weinen des Publikums bringt dieses Nachgeben, dieses Loslassen
und Aufgeben der klaren, sprachmachtigen Objektbeziehung gegentiber
dem kinematografischen Bild zum Ausdruck. So jedenfalls stellt es sich
dar, wenn man der Phdanomenologie des Weinens folgt, wie sie der Phi-
losoph Helmuth Plessner entwickelte. Fiir ihn ist das Weinen aus eben
diesem Grund ein Wesensmerkmal des sprachbegabten Menschen.” Es
sei primdr als eine Beziehung des sprachmaéchtigen Ich zu seiner durch
passive Empfindungsfahigkeit gepriagten Korperlichkeit zu begreifen.
Plessner begreift das Weinen als ein paradigmatisches Phanomen
des menschlichen Ausdrucks, das diesen von jeder anderen Form von
Ausdrucksbewegungen unterscheidet. Der Mensch hebe sich in seinem
imagindren und symbolischen Selbstbezug gegen die physische Exis-
tenz ab und konne sich deshalb als «Ich» raum- und ortlos denken. Er
kann als «Ich» - sich von seinem Korper distanzierend — zu sich reflexiv
in Beziehung treten. Er ist ein «Ich», das einen K&rper bewohnt, zu-
gleich aber nichts anderes als dieser ist.® Seine Selbstwahrnehmung
spaltet sich in ein Innesein der physischen Empfindungsbewegung Kor-
per (ein Leib sein) und in das Bewusstsein ihres Erscheinens am Korper
(einen Korper haben). Diese Doppelstruktur des «Leib-Seins» und des

6 Ich beziehe mich mit diesem Begriff auf einen psychoanalytischen Kontext, insbe-
sondere der Theorie des Spiels wie sie bei Winnicott mit dem Konzept der Uber-
gangsobjekte verbunden wird. Winnicott, Donald W. Vom Spiel zur Kreativitit. Aus
dem Englischen von Michael Ermann. Stuttgart 1997. (Original: Playing and Reality.
London 1971.)

7 Plessner, Helmuth. «Zur Hermeneutik nichtsprachlichen Ausdrucks». In: ders. Ge-
sammelte Schriften VII: Ausdruck und menschliche Natur. Frankfurt am Main 1982. S.
459-478, hier S. 463.

8 «Expressivitit ist eine urspriingliche Weise, damit fertig zu werden, dass man einen
Leib bewohnt und zugleich ein Leib ist.» Plessner, Helmuth. «Lachen und Weinen:
Eine Untersuchung der Grenzen des menschlichen Verhaltens» (1941). In: ders. (wie
Anm.7),S.201-387, hier S. 249.
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«Korper-Habens» strukturiert den Modus der Ausdrucksbewegung
und unterscheidet diesen sowohl von der zeichenhaften Geste wie von
einer allgemeinen physiognomischen Lesbarkeit lebendiger Wesen.

Plessner erldutert diesen Gedanken im Vergleich mit dem Lachen.
Im Lachen gerdt der Mensch

[...] in einen anonymen Automatismus. Er selbst lacht nicht, es lacht in
ihm, und er ist gewissermassen nur Schauplatz und Geféss fiir diesen Vor-
gang. Anders das Weinen. Im Weinen gibt der Mensch auch eine Antwort,
indem er sich einem anonymen Automatismus tiberldsst, der mehr oder
weniger langsam in Gang kommt, aber Gewalt tiber ihn gewinnen kann.
Nur bezieht sich der Mensch selber in diese Antwort ein. Er ist innerlich
dabei beteiligt — ergriffen, geriihrt, erschiittert. Wenn sich ihm die Kehle
zuschniirt und die Tranen kommen, ldsst er sich innerlich los, es tiber-
mannt ihn, und er iiberlédsst sich dem Prozess des Weinens.’

Das Weinen ist also mit einem Akt der Selbstaufgabe verbunden, der
Weinende «iiberldsst sich» der korperlichen Reaktion, er «ldsst los»,
«gibt sich iiberwiltigt»."" Das Tier gehe am Weh zugrunde, der Mensch
hingegen setze sich mit seinen Trénen in ein Verhaltnis zur Ubermacht
des empfindungsvollen Korpers. Und genau darin behauptet er sich
noch im Verlust seiner Sprache als sprachmichtiges Wesen. Denn im
Weinen bekundet sich noch das Bewusstsein der Ausdrucksdimension
des eigenen Korpers — das Bewusstsein, ein Gesicht zu haben."

9 Ebenda,S. 333.

10 «Im Lachen wird das beherrschte Verhiltnis zum Korper gesprengt, im Weinen da-
gegen gibt es der Mensch selbst auf.» Ebenda, S. 334-335.

11 Vgl. ebenda, S. 251-270. Vgl. auch Plessner (wie Anm. 7), S. 459-478. Das Bewusstsein
des Gesichthaften ist ein Nach-aussen-Treten des leiblichen Zustands, ohne intentio-
nale Ausserung oder instrumentelle Verfiigung des Ichs iiber den Korper zu sein. Es
bildet den Bereich eines Aussen, der sich nicht ablosen ldasst vom «Innen», dem leib-
haften Zustand: Das Gesicht ist ein Innen, das aussen stattfindet, eine Grenzflache
zwischen Umwelt und Ich, die einen Zwischenbereich und eine Relation definiert, die
sowohl ein Im-Korper-Sein, als auch ein Von-aussen-Betrachten bedeutet (vgl. Pless-
ner, wie Anm. 9, S. 249). Der Leib als Flédche eines Innen, als Gesicht der Seele, das als
Aussen erfahren wird, und die Stimme bilden die Resonanzbdden und Organe des
Ausdrucks (ebenda, S. 250). In diesem Sinne begriindet die Idee des menschlichen Ge-
sichts bei Plessner den Begriff und eine Theorie des menschlichen Ausdrucks, die sie
einerseits von der intentionalen Expressivitat, dem Sich-Ausdriicken und Sich-Mittei-
len, andererseits aber auch vom behavioristischen Reiz-Reaktion-Schema unterschei-
det. Der Ausdruck meint sowohl das Ineinander von leibhafter Zustandsanderung
und Ausdrucksbewegung als auch ein Selbstbewusstsein, das sich in seiner symboli-
schen und imagindren Aktivitat auf diese Doppelstruktur bezieht. Gertrud Koch hat
diesen Ausdrucksbegriff in die Filmtheorie iibertragen (vgl. Koch, Gertrud. «Psycho-
analyse des Vorsprachlichen: Das anthropologische Konzept der Psychoanalyse in der
Kritischen Theorie». In: Frauen und Film, 33,1983. S. 5-10).
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Im Affekt des Weinens artikuliere sich ein Bewusstsein der Grenze
der «Représentation», eine Erfahrung des «Leib-Seins», die der sprach-
gebundenen Fahigkeit des «Ich», sich von seinem Korper getrennt zu
denken, ein Ende setzt; zugleich behauptet sich dieses Ich im Wissen
um die Ausdruckskraft der Tranen als ein prinzipiell sprachmaéchtiges,
wenn auch {iberwiltigtes Subjekt.

In dieser Perspektive weist das Weinen auf eine Art mimetischen
Verhaltens, fiir das die Begriffe Identifikation und Empathie einstehen.
So gesehen offnet sich zwischen dem Kind, das seine Hilflosigkeit wei-
nend einbekennt, um an das Mitleid der Mutter zu appellieren, und
dem Erwachsenen, der diesen Zustand aktiv aufsucht, obwohl niemand
da ist, der ihn trosten kénnte oder den er zu trosten hat, der Spielraum
des sentimentalen Geniessens.

Das Schauspiel der Empfindsamkeit

Die Frage nach dem Weinen fiihrt «auf das Feld einer neuen Anthropo-
logie, auf dem sich», so Helmuth Plessner, «Psychologie und Asthetik
um ein Bewusstsein vom Zusammenhang ihrer Probleme» bemiihen,
ein Bewusstsein, das «kaum tiber das Denken des 18. Jahrhunderts hin-
ausreiche».” Fiir die Epoche der Empfindsamkeit bezeichnete das Thea-
ter den Ort eines Publikums, das sich mitfiihlend den dargestellten Fi-
guren ndhert, um sich im nachempfundenen Leiden in seiner Empfin-
dungsfahigkeit zu geniessen.

Dieses Problembewusstsein manifestiere sich eben deshalb so
nachdriicklich an der Emphase des trdanenseligen Zuschauers, weil «das
gefiihlsgebundene Weinen» sich nicht der Représentationsfunktion dra-
matischer Darstellung fiige.” Das Theater der Empfindsamkeit eréffnet
den Raum einer kulturellen Praxis, in der die Rithrung und die Riihrse-
ligkeit des Zuschauers als Erlebnisweise kiinstlerischer Darstellungen
sich selbst genug war. Und die Tranen kunstvoller Anteilnahme doku-
mentierten in der Wirkung auch den Zweck der &sthetischen Veranstal-
tung. Sie waren das korperlich greifbare Symptom einer gelungenen
Transformation theatraler Illusionen in reale Empfindungen.

In der Idee des mitleidvollen Weinens {iibersetzt das Theater der
Empfindsamkeit ein &sthetisches Paradigma, das so alt ist wie die
abendlandische Poetik, die Katharsis, in ein Konzept dsthetischer Erfah-
rung, auf das sich die grundlegenden Kategorien modernen psychologi-

12 Plessner (wie Anm. 8), S. 212.
13 Ebenda.
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schen Denkens griinden: das der Einfiihlung, der Identifikation, der
Empathie.

Und doch ist zwischen der psychologischen und der dsthetischen
Funktion des empathischen Vermdgens zu unterscheiden. Die mitleid-
volle Traurigkeit, sei es mit realen Personen, sei es mit fiktiven Figuren
eines Dramas, eines Films, ist etwas vollig anderes als der sentimentale
Genuss des Mitgefiihls «Traurigkeit». Das erste ist ein Aspekt zwischen-
menschlichen Verhaltens, der sich auch auf den Umgang mit fiktiven Fi-
guren beziehen kann, das andere weist auf einen Modus dsthetischer Er-
fahrung, der zum genuinen Bestand biirgerlicher Unterhaltungskultur
gehort. Um ein Verstdndnis eben dieses Erlebens muss es gehen, will
man das Geniessen des trdnenseligen Publikums verstehen.

Das Schauspiel der leidenden Heroine in Applause

Eine Frau allein in einem ddmmrigen Zimmer, ein aufblitzender Licht-
schein, der in regelmédssigem Rhythmus das Zimmer erhellt — ihre Au-
gen weiten sich, ihr Kopf wiegt hin und her; sie beginnt zu schaukeln,
so als konne sie das Gewicht des Kopfes nicht mehr ausbalancieren; ein
ansteigendes Zittern durchlduft ihre Glieder und versetzt ihren Korper
in unruhige Vibration. In kleinen, hastigen Schritten bewegt sie sich auf
einen Punkt zu, der ihren Blick gefangen nimmt. Mit fahrigen Fingern
betastet sie die Fotografie eines jungen Madchens; sie kiisst zitternd das
Bild. Als seien ihr schwere Gewichte auf die Schultern gelegt, imaginiert
die Schauspielerin die psychische Uberlastung als ein konkretes korper-
liches Geschehen. Sie zeigt die Gebéarde einer gequaélten Kreatur, die un-
ter einer unsichtbaren Last zu zerbrechen droht. Ihre weit aufgerissenen
Augen, die unsicher tastende Bewegung geben der Figur deutlich einen
Zug ins Wahnhafte.

In der néchsten Einstellung sitzt die Frau am Fenster, nun endgiiltig
in ein selbstvergessenes Sich-Wiegen versunken. Das aufblitzende Licht
der Neonreklame erhellt im Stakkato kurzer Momente den stark abgedun-
kelten Raum. Verzerrte Strassengerdusche formieren sich in einer Klangcol-
lage, deren Lautstarke kontinuierlich ansteigt. Die schaukelnde Bewegung,
das ausdruckslose Gesicht, die geweiteten Augen verbinden sich mit dem
Rhythmus des flackernden Lichts und dem ansteigenden Gerdusch zu ei-
nem Ausdrucksensemble, in dem die Elemente der schauspielerischen
Darstellung mit denen des kinematografischen Bilds verschmelzen.

Deutlich handelt es sich nicht um eine subjektive Perspektive — das
Bild zeigt nicht etwa, was die Protagonistin sieht, indem die Kamera de-
ren Position tiberndhme -, und doch bringt das Bild eine subjektive
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Wahrnehmungs- und Empfindungswelt zum Ausdruck. Seine Aus-
drucksqualitaten — Licht und Gerdusche — l9sen sich aus den rdumli-
chen Beziigen; sie weisen auf ein Aussen des wahrnehmungslogischen
Raums, auf das unsichtbare Innenleben der Figur. Die Frau hat Gift zu
sich genommen, und was man sieht, ist ein kinetisches Bild der anstei-
genden Todesangst.

Die beschriebene Szene steht am Ende von Rouben Mamoulians Ap-
plause (USA 1929). Es handelt sich um einen der ersten Tonfilme der Film-
geschichte, von einem Regisseur, der wegen seiner akustischen Experi-
mente im Theater bekannt war."* In mehrfacher Hinsicht kann der Film
von Rouben Mamoulian als Paradigma einer Theorie des Melodramas
dienen: Erstens bezeichnet das gezeigte Tableau, die «Frau, allein in ei-
nem Zimmer», eine stehende Formel, die, weit tiber das Kino hinaus, auf
die szenische Grundkonstellation des Melodramas verweist — eine Frau
sieht sich von ihrem Geliebten betrogen und erkennt ihre Verlassenheit.
Der Prozess dieser Erkenntnis ist das eigentliche Drama, die wiederkeh-
rende melodramatische Urszene. Zweitens zeigt sich in der Spielweise
der Protagonistin das grundlegende Muster melodramatischer Schau-
spielkunst. Deren korperlicher Ausdruck stellt ein Leid vor Augen, das
sich sprachlich nicht artikulieren kann. Drittens ist gerade in der unaus-
gereiften Form des frithen Tonfilms die schauspielerische Darstellung
noch nicht an die kinematografische Erzéhlweise assimiliert. So sehen wir
einerseits das melodramatische Schauspiel wie eine gefilmte Biihnensze-
ne, andererseits aber kénnen wir die kinematografische Ubersetzung die-
ses Schauspiels in eine hyperbolische Bildsprache verfolgen."” Das Bild
der Angst ist schliesslich nicht mehr durch die Kunst der Schauspielerin
getragen, sondern griindet in der filmischen Inszenierungsweise.

Applause entwickelt auf eindriickliche Weise, was gerade der
Stummfilm so nicht zeigen konnte. Denn was im Verlauf der beschriebe-
nen Szene entsteht, ist ein Bild, in dem sich das Schweigen der Empfin-

14 Berthomieu, Pierre. «Eloge du silence: Applause». In: ders. Rouben Mamoulian: La gale-
rie des doubles. Liege 1995. S. 15-24.

15 Als sei das Verhiltnis von Korper und Psyche auf das von kinematografischer Vi-
sualitdt und filmischer Erzdhlung {ibertragbar, hat man eine solche Darstellungs-
weise als «hysterischen Text» bezeichnet: In der tibersteigerten Stilisierung des Bilds
artikuliere sich ein Begehren, das sich nicht im Rahmen der filmischen Erzdhlung
dussern konne und das der Verdrangung unterliege. Die Konversion von gehemm-
ter Narration in bildhaften Ausdruck begriinde die Hyperbolik des melodramati-
schen Films. Nowell-Smith spricht vom Verdrangten, das nicht in der Handlung
oder dem Diskurs der Figuren zum Ausdruck kommen kénne, weshalb es zu einer
«Konversion in den Textkdrper» komme. Nowell-Smith, Geoffrey. «Minnelli and
Melodrama». In: Screen, 18/2, 1977. Reprint in: Gledhill, Christine (Hg.). Home Is
Where the Heart Is: Studies in Melodrama and the Woman’s Film. London 1987. S. 70-74.
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dungen darstellt. In demselben Masse, in dem die Elemente der darge-
stellten Welt (eine Frau allein in einem Zimmer, die Gerdusche, das
Licht von der Strasse) dramatisiert und selbst darstellend werden, ver-
lieren sie ihre «realistischen» Beziige (Strassenlarm, Leuchtreklame). Sie
formieren sich zu einem Bild des Gefiihls: Das Flackern des Lichts wird
eindringlicher, die Gerdusche verstirken sich, die Bewegungen der
Schauspielerin werden zunehmend selbstvergessen. Der Raum, in dem
sich bisher eine Handlung vollzog, 16st sich auf in einer Collage von
Klang und Lichtwerten, mit der das kinematografische Bild selbst zu ei-
ner empfindsamen Oberfliche geworden ist, an der sich die Empfin-
dungsregungen der Protagonistin zeigen, als sei die Leinwand selbst zu
ihrem Gesicht geworden. Dessen Ausdruck bezieht sich auf das buch-
stidblich Unsagbare der Gefiihle.

Dieses Bild erzahlt nicht von der Befindlichkeit der Figur, sondern
setzt das Bild ihres Leidens als eine Verwandlung des dusseren Raums
in ein phantasmatisches Bild in Szene. An Stelle der dargestellten Figur
tritt dem Zuschauer gleichsam eine rhythmische Textur aus Gerauschen
und Lichtwerten als ein Bild des Empfindens vor Augen. Der Reiz des
in die Augen fallenden Lichts, das anschwellende Gerdusch einer aus
den Fugen geratenen Welt wird im dunklen Raum des Zuschauers zur
Simulation eines Wahrnehmungs- und Empfindungszustands.'®

In Applause ist die Wahrnehmung des Zuschauers der einzige Ort,
an dem dieses Bild zur Erscheinung kommt. Sein Sehen und Horen al-
lein misst die Spanne aus, welche die Hohe des Bewusstseinssturzes der
Figur, ihre anwachsende Angst ausmacht. Die Figur entsteht weder auf
der Ebene der gestischen Darstellung vor der Kamera noch auf der Ebe-
ne der Reprdsentation der Erzdhlung. Sie entsteht allein im Dunkel des
Kinosaals; sie entsteht in der Inszenierung einer spezifischen Art und
Weise des Horens und Sehens; sie entsteht als ein lyrisches Ich, ein «Ich
sehe, ich empfinde» der Kamera."” Der Raum, in dem sich dieses «Ich-

16 Diese Uberschreitung des Horizonts der diegetischen Welt auf ein dunkles, schwei-
gendes Aussen ist die Pathosformel melodramatischer Darstellung. Eben deshalb ist
diese so hdufig mit dem Tod der Figur verbunden. Das Bild des Leidens hat inner-
halb der objektiven Welt der Erzdhlung keinen Ort.

17 Rothman benutzt den Begriff des Kamera-Ich, um eine von der erzéhlten Figur unab-
hingige Sicht zu beschreiben, die gleichwohl Anteil an der Darstellung der subjekti-
ven Dimension der Figur hat. (Rothman, William. «Virtue and Villainy in the Face of
the Camera». In: ders. The «I» of the Camera: Essays in Film Criticism, History and Aesthe-
tics. Cambridge 1988. S. 69-84.) Ich benutze diesen Begriff mit Blick auf Deleuze (De-
leuze, Gilles. Das Bewegungs-Bild: Kino 1. Frankfurt am Main 1989), der ihn in dhnli-
chem Sinn verwendet, um von dem «lyrischen Ich» der durch den Film vermittelten
Wahrnehmungsweise zu sprechen. Auf dieses Ich bezogen ist die reprasentierte Figur
nur ein Aspekt seiner Inszenierung.
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empfinde» ereignet, ist nicht der reprdsentierte Raum auf der Lein-
wand, nicht die imagindre Welt der erzahlten Handlung, es ist der
Wahrnehmungsraum des Zuschauers.

In diesem «Kamera-Ich» fusioniert die simulierte Wahrnehmungs-
welt der Figur unmittelbar mit der dsthetischen Wahrnehmung des Zu-
schauers. Ihm wird die dargestellte Welt im Ganzen zum Bild eines «in-
neren Zustands», zu einem Bild einander korrespondierender perzepti-
ver, affektiver und symbolischer Werte, das in der Zeit seiner dsthetischen
Wahrnehmung entsteht. Letztlich ist es das Empfinden des Zuschauers,
das in der zeitlichen Entfaltung der melodramatischen Szene seine Mo-
dulation erfahrt. Das Bild meint sein Gefiihl; das ist weniger sein Mitge-
fiihl fiir die Figur als ein Empfinden seiner eigenen Sensibilitét, das Fiih-
len seines Mitfiihlens. So betrachtet bildet die dargestellte Szene lediglich
den Ausgangspunkt einer Umwandlung der &sthetischen Realitédt des ki-
nematografischen Bilds in eine faktische psychische Realitét.

Diese psychische Realitdt, das «Zuschauergefiihl», steht im Zen-
trum jeder melodramatischen Darstellung. Sie zielt nicht auf Mitteilung
und Représentation, sondern auf die Erzeugung der Gefiihle im Akt des
Zuschauens; sie zielt auf die Inszenierung eines sich selbst geniessenden
Empfindens im dunklen Raum des Publikums. Der Ausgangspunkt
sentimentaler Unterhaltungskultur war das Melodrama, wie es das
Theater der Empfindsamkeit hervorgebracht hat.

Die melodramatische Urszene

Eines der ersten Melodramen, Ariadne auf Naxos (1775) von Johann Christi-
an Brandes, kniipft an eine iiberaus populdre mythologische Szene an: Ari-
adne, die erkennt, dass ihr Geliebter, Theseus, sie einsam auf der Insel zu-
riickgelassen hat. Das Stiick setzt ein mit einer kurzen Rede des Helden:
Theseus, der die Liebende und also die Biihne verlédsst. Seine Worte fithren
dem Publikum die Schlafende vor Augen, sie setzen gleichsam die melo-
dramatische Szene in Gang — die Heroine erwacht, sie beginnt zu sprechen.
Der dann folgende lyrische Monolog beschreibt in einem furiosen Wechsel
zwischen Verzweiflung und Hoffnung den Prozess, in dem Ariadne ihre
Verlassenheit erkennt. Thre Rede gliedert einen emotionalen Parcours, der
im Gebéardenspiel der Schauspielerin, begleitet von der Musik, durchlaufen
wird. Mal um Mal ergreift die verlassene Geliebte das Bewusstsein ihrer
Verlorenheit, Mal um Mal richtet sie sich an neu geschopfter Hoffnung auf
— bis zur spektakulédren Sterbeszene: Ariadne stiirzt vom Felsen ins Meer.
Wie in zahllosen Melodramen danach hiillt Ariadne in mythologi-
sche Gewédnder, was eine durchaus alltdgliche Erfahrung ist — themati-



44 Hermann Kappelhoff

siert das Stiick doch nichts anderes als das Leiden einer verlassenen Frau,
die aus der Illusion ihrer Liebe erwacht. Die Apotheose, der Sturz vom
Felsen, das ist der Sturz des verliebten Ich, das seine triigerische Hoff-
nung fahren ldsst. Von Anfang an ist die Tranenseligkeit des biirgerlichen
Publikums an dieses Leidensbild gebunden: Im Hin und Her zwischen
Hoffnung und Verzweiflung, im Prozess der Inszenierung, artikuliert
sich das wachsende Bewusstsein vom Verblassen der Liebesillusion. Der
Prozess dieser Bewusstwerdung bezeichnet die melodramatische Ursze-
ne. Am Ende steht das Schweigen des unsagbaren Empfindens.

Seltsam pompos wirkt es, wenn in den letzten Worten des Mono-
logs das Liebesleid der Verlassenen mit dem Schweigen der Gétter ver-
kniipft wird. Doch die Disproportion zwischen hohem Ton und alltagli-
cher Realitdt verdankt sich nicht einfach der mythologischen Verklei-
dung biirgerlicher Innerlichkeit, der es an tragischem Talent mangelt.
Das Melodrama handelt per se von den «Tragddien» der einfachen See-
len, dem Drama der alltdglichen Gefiihle und unterscheidet sich darin
grundlegend von den tragischen Formen nichtbiirgerlicher Kultur. Ge-
nau diese Differenz kommt in den letzten Worten Ariadnes zum Aus-
druck; sie verbinden das Sichbewusstwerden der Liebesillusion mit der
Erfahrung einer gottverlassenen Welt.

Meine Krifte — der Sturm — unwiderstehlich! — Gotter! — Vergebens! — Hiil-
fe! Hiilfe! — Theseus! — Gotter! Theseus! — Ach! (ein Blitz fihrt auf sie zu; sie
erschrickt und stiirzt vom Felsen ins Meer.)

Die zerbrochene Liebesillusion impliziert die Erfahrung, dass keine ho-
here Macht eingreift, kein Deus ex machina das Schauspiel der leiden-
den Heroine beendet. Man darf in dieser Deutung des Mythos durch
das Melodrama durchaus eine einschneidende Umdeutung sehen. Denn
wihrend in den allermeisten Darstellungen des Mythos Ariadne von
Dionysos aus ihrer verzweifelten Lage gerettet und zur Braut erkoren
wird, beharrt das Melodrama auf dem Erkennen der Verlassenheit.

Die Disproportion der melodramatischen Szene weist auf ein Be-
wusstsein, dem der Glaube an die Gotter abhanden gekommen ist. Die-
sem Bewusstsein ist die Erfahrung des sterblichen und sexuellen Kor-
pers sowie die Erfahrung der Liebe Grenze und Grund seiner Subjekti-
vitdt. Diese Subjektivitdt findet sich als «Weiblichkeit der Seele» in der
Leidensszene der melodramatischen Heroine personifiziert.

Ariadne ist eine biirgerliche Frau, deren Liebeshoffnung zerbricht.
Der Blitz dieser Erkenntnis — eine beriihmte Metapher Foucaults auf-
nehmend - enthiillt ihr das Dunkel der Nacht eines Gottes, der nicht
mehr kommen wird, der gestorben ist. Die Transformation dieser Erfah-
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rung der Gottverlassenheit in das Schema des Trennungsschmerzes ei-
nes ungliicklich liebenden Ich bezeichnet den historischen Ort der melo-
dramatischen Szene und unterscheidet sie vom alteren Pathos der Tra-
godie und der Passion. Insofern ist das Melodrama eine genuin
biirgerliche Unterhaltungskunst, die sich nicht bruchlos in die Reihe der
Pathosformen seit der antiken Tragddie einreihen lésst.

Seien es die Bithnenmelodramen von der Ariadne bis zur Kamelien-
dame, seien es die melodramatischen Filme Hollywoods — seit ihrem ers-
ten Auftritt im empfindsamen Theater des 18. Jahrhunderts durchlauft
die melodramatische Heroine immer neu den Zirkel von angstvoller Er-
wartung und der Erkenntnis ihrer Verlassenheit. Mal um Mal fiihrt die
Apotheose auf die urspriingliche Szene der leidenden Heroine zuriick,
die Erfahrung ihrer Verlassenheit.

Allerdings wird man mit Blick auf die Schauspielerin nur mit eini-
gem Vorbehalt von einer Apotheose sprechen kénnen, ist doch die Néhe
von Todesschrecken und Rettungshoffnung das durchgéngige Prinzip
ihrer Spielweise. Tatsachlich weist der Topos der im Liebesleid verge-
henden Frau auf die Schauspielkunst selbst zurtick.

Als bestiinde das Stiick aus einer Folge von Peripetien, bewegt sich
im Melodrama das Gestenspiel der Schauspielerin von Umschlagspunkt
zu Umschlagspunkt stdndig auf der Hohe einer «Apotheose»."® Die Vir-
tuositdt dieses Spiels zielt nicht auf die Illusion eines gestischen Kor-
pers, der als Erscheinung sichtbar werden ldsst, was Worte nicht sagen
konnen, sondern auf die schauspielerische Verwandlungsfahigkeit
selbst, den rapiden Wechsel der Ausdrucksqualitdten. Sie zielt auf das
Empfinden des Zuschauers, der sich nach- und mitfiihlend durch die
Stufen der Verwandlung hindurch bewegt.

Die Schauspieltheorie des 18. Jahrhunderts wird nicht miide, die-
sen Umstand zu diskutieren. Im Ergebnis kommt diese Diskussion auf
eine Pointe hinaus, die meist unverstanden bleibt; liest man die Poetik
empfindsamer Schauspielkunst doch gewohnlich als Theorie einer Mi-
mesis des Schauspielers an eine vorgestellte Figur. Doch die empfin-
dungsvolle Geste weist so wenig auf die Realitdt des Korpers der Schau-
spielerin wie die Figur auf eine ausserasthetische Wirklichkeit guter, bo-
ser oder idealer Menschen. Die gestische Verkorperung des Gefiihls
zielt vielmehr auf den realen Effekt der theatralen Darstellung im Publi-
kum - auf das sentimentale Geniessen des Zuschauers.

18 In dieser Reduktion ldsst sich das Melodrama als eine Art «Tragodienminiatur» be-
greifen, die auf die Apotheose des Leidensbilds reduziert ist. Vgl. dazu Kiister, Ulri-
ke. Das Melodrama: Zum dsthetikgeschichtlichen Zusammenhang von Dichtung und Mu-
sik im 18. Jahrhundert. Frankfurt am Main 1994. S. 140.
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Der dunkle Raum des sentimentalen Geniessens

In dieser kulturgeschichtlichen Perspektive erscheint der «dunkle Raum
des Kinos» als das Dispositiv einer kulturellen Praxis, in der «neue» und
«alte» Medientechnologien sich verbinden. Ihre Grundform sind die
Metamorphosen empfindsamen Schauspiels, wie sie von Diderot im Be-
griff der «geste sublime» und von Lessing im Begriff der «individuali-
sierenden Geste» reflektiert wurden. Die Theorie der empfindsamen Ge-
ste lasst sich ndamlich als Programm der Erzeugung einer hochst kunst-
vollen Seele lesen, die sich auf die akzidentiellen Gefiihle einer neuen
Spezies von Zuschauern, auf eine Art sekundédre Menschlichkeit griin-
det. Die Tranen des «Mitleids», das war fiir das Theater der Empfind-
samkeit keineswegs ein Effekt eines die Empfindungen der Figur nach-
vollziehenden Zuschauers.

Das Mitleid geht mit der Aktivitdt des Nachempfindens einher, es
ist aber nicht mit diesem identisch. Vielmehr bezeichnet es eine eigen-
standige affektive Aktivitit des Zuschauers, eine Aktivitdt, deren Be-
wusstwerden gleichsam die wirkungsasthetische Kehrseite der dramati-
schen Apotheose darstellt — gleich ob der Zuschauer diesen Affekt als
emotionales Erleben der dargestellten Figur zuschreibt oder ihn als sei-
ne eigene Emotionalitdt erkennt. Analytisch bezeichnet «Mitleid» die af-
fektive Wahrnehmung des Affiziertseins durch die theatrale Inszenie-
rung.

Das Mitleid ist der Affekt, dessen Gegenstand das Schauspiel sel-
ber, der dsthetische Gegenstand ist: nicht die nachvollzogene Freude,
nicht die vorgestellte Angst, nicht der mitempfundene Schrecken, also
nicht die Illusion der Figur, sondern das Affiziertsein durch den Akt der
Darstellung.

Deutlich unterscheidet Lessing das Mitleid als einen primédren Af-
fekt von den «mitgeteilten zweiten Affekten».

Die spielende Person gerit in einen unangenehmen Affekt, und ich mit
ihr. Aber warum ist dieser Affekt bey mir angenehm? Weil ich nicht die
spielende Person selbst bin, auf welche die unangenehme Idee unmittel-
bar wirkt, weil ich den Affekt nur als Affekt empfinde, ohne einen gewis-
sen unangenehmen Gegenstand dabei zu denken.

Dergleichen zweite Affekten aber, die bei Erblickung solcher Affekten an
andern, in mir entstehen, verdienen kaum den Namen der Affekten; daher
ich denn in einem von meinen ersten Briefen schon gesagt habe, dass die
Tragddie eigentlich keinen Affekt bei uns rege mache, als das Mitleiden.
Denn diesen Affekt empfinden nicht die spielenden Personen, und wir
empfinden ihn nicht bloss, weil sie ihn empfinden, sondern er entsteht in
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uns urspriinglich aus der Wirkung der Gegenstiande auf uns; es ist kein
zweiter mitgeteilter Affekt etc.”

Mitleid ist eine Affektivitat, die aus der realen Aktivitat des Zuschauers,
dem Zuschauen eines Schauspiels riihrt. Ein «lebendiges Empfinden»,
das genuin dem Publikum eignet und weder von der Figur noch vom
Schauspieler geteilt werden kann. Man koénnte es das Zuschauergefiihl
nennen.

Leibhafte Selbstgegenwartigkeit

Wenn Lessing auf einem genuinen Zuschauerempfinden beharrt, dann
weil die Seele des mitmenschlichen Menschen als eine hoherstufige
Form des Empfindens aus den Begierden und Affekten allererst zu for-
men ist. Seine Uberlegungen antizipieren eine Theorie des reflexiven
Empfindens, ein «Gefiihl hoherer Ordnung» als das von Lust und Un-
lust, Genuss und Ekel. Anders aber als die philosophischen Asthetiken
- von Kant und den Romantikern — begreift er dieses Gefiihl hoherer
Ordnung nicht als Reflexivitidt, in der sich das Subjekt vom sinn-
lich-materiellen Grund seines Empfindens l6sen kann, um sich in seiner
Subjektivitdt zu ergreifen. Nicht Reflexion, sondern das sinnliche Erle-
ben der eigenen Empfindsamkeit im Prozess theatraler Darstellung
steht im Zentrum der Poetik des Mitleids. Als &sthetische Erfahrung
aber ist das «Mitleid» an die Gegenwart seines Gegenstands, an das Ge-
genwartigwerden der eigenen Empfindsamkeit gebunden. Eben diese
zeitliche Form sieht Lessing im kathartischen Schrecken benannt:

Das Schrecken in der Tragidie ist weiter nichts als die plotzliche Uberra-
schung des Mitleids, ich mag den Gegenstand meines Mitleids kennen
oder nicht. Z. E. endlich bricht der Priester damit heraus: Du Odip bist der
Morder des Lajus! Ich erschrecke, denn auf einmal sehe ich den rechtschaff-
nen Odip ungliicklich; mein Mitleid wird auf einmal rege.zo

Der «Schrecken» des Zuschauers riihrt nicht vom Dargestellten her, son-
dern ist der affektive Index eines plotzlichen Sich-selbst-in-seinem-
Empfinden-gegenwiértig-Seins. Der Zuschauer kann vor dem dargestell-
ten Ungliick erschrecken, er mag sich an der gliicklichen Wendung er-
freuen oder vor dem sich ankiindigenden Verhdngnis dngstigen — es

19 Lessing, Gotthold Ephraim. «Briefwechsel {iber das Trauerspiel: An Moses Mendels-
sohn, Febr. 1757». In: ders. Werke. Herbert G. Gopfert (Hg.). Bd. 4. Dramaturgische
Schriften. Bearbeitet von Karl Eibl. Miinchen 1973. S. 154-227, hier S. 203-204.

20 Lessing, Gotthold Ephraim. «An Friedrich Nicolai, Nov. 1756». Ebenda, S. 162.
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sind dies alles schwache, sekundére Affekte ohne Gegenstand; was den
Zuschauer trifft, ihn tiberrascht, ihm zustosst ist das Empfinden seiner
eigenen Empfindsamkeit: die ihn iiberraschende Begegnung mit seiner
eigenen Affektivitat.

Auf die Zeit dieser Selbstvergegenwirtigung in der sinnlichen
Wahrnehmung der eigenen Affektivitit bezieht Lessing die Katharsis.
Als sinnliches Empfinden seiner eigenen Empfindsamkeit bleibt es an
die Realitit des adsthetischen Wahrnehmungsprozesses, an die Dauer
des Darstellungsprozesses gebunden. Die zeitliche Spanne des Schau-
spiels der Empfindsamkeit konstituiert, gliedert und begrenzt den
Raum dieser Innerlichkeit. Sie bildet die wirkungsésthetische Kehrseite
der dramatischen Apotheose, ist der Vollzug der Bewegung des Dramas
in der Innerlichkeit des empfindsamen Subjekts — der Raum des Publi-
kums. Das Mitleid ist ein genuines Selbstverhéltnis, eine durch das Pa-
thos des empfindsamen Theaters kiinstlich erzeugte Innerlichkeit.

Doch noch der Begriff, der diesen Sachverhalt fortgeschrittener Sa-
kularisierung bezeichnet, «Verinnerlichung», fiihrt als Konnotation den
Vorwurf des Scheinhaften mit sich, der gegen das Individuationsprinzip
biirgerlicher Kultur schon sehr bald erhoben wurde. Das Theater der
Empfindsamkeit war ein Ort der Ubung der Empfindungskrifte, damit
aber auch — anekdotisch und serids ist dies vielfach beschrieben — der
Ort zur Schau gestellter Riihrseligkeit. Noch die Peinlichkeit, die sich
heute mit den kiinstlich initiierten Gefiihlen verbindet, verdankt sich
letztlich der erfolgreichen Umsetzung der Wertvorstellungen dieser
Epoche. Sie ist das Ergebnis eines «Zivilisierungsprozesses», der die
Kontemplation vor dem Bild, im Konzertsaal und im Theater immer
strenger reglementierte, wiahrend das Weinen, wie alle Gefiihligkeit, pri-
vatisiert wurde, um sie als authentisches Empfinden gegen die zur
Schau getragene Rithrung abzugrenzen. Selbst ein Phinomen der neu-
en, sdkularisierten biirgerlichen Subjektivitdt hat die Emphase der Emp-
findsamkeit schon «den Anfang des 19. Jahrhundert nur in Gestalt eines
sinkenden Kulturguts erreicht, teils als Unterstrom, teils als Gegenbild
zur Romantik».”! In dem wirkungsésthetischen Kalkiil dieses Theaters
aber ist noch verbunden, was dann in der Entfaltung der biirgerlichen
Kultur auseinander fillt, populdre Unterhaltungskultur und die dstheti-
sche Reflexivitit der Kunst.

Als niederes Zerstreuungsprinzip ist das sentimentale Geniessen
also nicht erst seit dem Kino schlecht beleumdet. Vom Verwandlungs-

21 Koschorke, Albrecht. Korperstrome und Schriftverkehr: Mediologie des 18. Jahrhunderts.
Miinchen 1999. S. 462.
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spiel der melodramatischen Heroine des 18. Jahrhunderts iiber die biih-
nentechnisch aufgeriisteten Riihrstiicke des 19. Jahrhunderts, von dem
abgedunkelten Publikum der Wagner-Oper bis zu den Lichtspielen des
melodramatischen Kinos lassen sich die Manifestationen der kulturellen
Praxis sentimentalen Geniessens verfolgen.

Die intime Selbstbeziiglichkeit ist an einen 6ffentlichen Ort gebun-
den, der Elemente der Versammlung und Vergemeinschaftung bewahrt.
Einerseits verschwindet der individuelle Zuschauer, wird zum unkennt-
lichen Teil eines Resonanzkorpers, dem «Publikum», andererseits ist er
im affektiven Getroffen-Sein exponiert in seiner leibhaften Prasenz; er
erfahrt sich wie personlich angeriihrt.

Der dunkle Raum bewahrt durchaus ein Moment ritueller Exaltati-
on, der die «Schauspiele der Empfindsamkeit», seien es die des Thea-
ters, die der Oper oder die des Kinos, von anderen Formen sentimenta-
ler Unterhaltung (etwa dem Lesen sentimentaler Romane oder dem
Schauen von Fernsehmelodramen) unterscheidet.”? Er bildet die Grund-
lage einer sich in ihrer Sinnlichkeit und Affektivitat selbst geniessenden
Subjektivitdt. Insofern ist die biirgerliche Seele ein Kunstprodukt des 18.
Jahrhunderts und zugleich die Basis einer ebenso allgegenwértigen wie
in ihren Wirkungen existenziellen kulturellen Praxis der Subjektivie-
rung lebendiger Individuen.

Wenn John Berger von der Sehnsucht nach der Seele spricht, die
das Kino ausdriicke und die seinen Reiz ausmache, dann bezeichnet er
den gegenwirtigen Ort dieser Praxis.” Doch handelt die Geschichte des
«Jahrhunderts des Kinos» nicht nur vom Verschwinden der «biirgerli-
chen Seele», sondern mindestens ebenso von der Globalisierung der
Praxis ihrer Kultivierung. Noch immer wiahnt sich der weinende Zu-
schauer auf dem Gipfel seiner Subjektivitit, auch wenn er innerste Ge-
fiihle mit einem Publikum teilt, das regelméssig Millionen zdhlt und auf
alle Erdteile verteilt ist.

22 Vgl. Fischer-Lichte, Erika. Theater im Prozess der Zivilisation. Ttibingen 2000. S. 70-71.
23 Vgl. Berger (wie Anm. 2).
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Das Entfalten der Emotionen’

Das Entfalten alleine zahlt. Alles andere sind nur

Epiphédnomene.
Henri Michaux

Das Pulsieren der Baume

Steigen wir gleich in einen geeigneten Film ein, um zu sehen, wie die
Emotion in ihm von Anfang an Form annimmt, noch bevor die narrati-
ve Leidenschaft sich gleichsam in sich selbst verknotet und damit in ei-
ner scheinbaren Homogenitdt ein Gleichgewicht herausbildet. Fiir den
Filmverliebten ist dies der Augenblick des hypnotisierenden «Flashs»,
in dem die Krifte der Gewohnheit, der Leidenschaft und der Erwartung
durch ihr Zusammenwirken den Prozess der Induktion und den mo-
mentanen Zustand auf Anhieb zur Ubereinstimmung bringen.”

Bei dem Film handelt es sich um Oyusama (Frau Oyu, Japan 1951)
von Kenji Mizoguchi. Der Grund fiir diese Entscheidung mag in dem
inspirierenden Artikel von Alexandre Astruc «Qu’est-ce-que la mise en
scéne?» liegen.3 In seinem Versuch, die ritselhafte Grosse des Regisseurs
von Ugetsu Monogatari (Ugetsu — Erzihlungen unter dem Regenmond, 1953)
zu fassen, definiert Astruc die Mise en scéne als «eine gewisse Art, die
Bewegungen der Seele in die Bewegungen des Korpers fortzusetzen».
Er evoziert «diese geheimnisvolle Distanz zwischen dem Autor und sei-
nen Personen, dessen Kamerabewegungen den schwankenden Gang
und das hastige Laufen durch den Wald so getreulich zu begleiten
scheinen». Die ersten Einstellungen von Frau Oyu legen dieses Geheim-
nis dar oder erlauben zumindest, es einzukreisen.

Die Anfangseinstellung besteht aus einer grossraumigen, seitlichen
Kamerafahrt, die einen Wald von rechts nach links durchquert; sie zeigt
die Baume als wahrnehmbare Masse, als Trdgerfliche der weiss-
schwarzen Harmonien des Lichts, und hélt dann an, um ein préchtiges,

1 Dieser Aufsatz ist urspriinglich in franzésischer Sprache unter dem Titel «Le dépli
des émotions» erschienen in: Trafic, 42, Herbst 2002. S. 93-128.

2 Kubie, Lawrence/Margolin, Sidney. «The Process of Hypnotism and the Nature of
the Hypnotic State». In: The American Journal of Psychiatry, 100/5, Mérz 1944.

3 Astruc, Alexandre. «Qu’est-ce-que la mise en scéne?». In: Cahiers du Cinéma, 100, Ok-
tober 1959. S. 13-16.
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in der Ferne halb hinter den Baumen verstecktes Haus zu enthiillen. So-
fort fallt auf, wie unterschiedlich die kleinen Baumchen sind, die das
Haus von vorne gesehen umgeben: Rechts stehen sie finster und gerade
ganz im Bildausschnitt; die lichteren, zierlicheren Baumchen auf der lin-
ken Seite dringen schief und abgeschnitten in das Bild ein. Die zweite,
wesentlich ldngere (etwas mehr als eine Minute dauernde) Einstellung
zeigt dieses Haus zundchst von innen, indem sie in den Bildausschnitt
die offenen Tiir- und Fensterrahmen einzeichnet, durch die in zahlrei-
chen Variationen die perspektivisch ansteigenden Baume sichtbar wer-
den.* Im Mittelgrund schreiben sich zwei sitzende Personen ins Bild ein,
die junge Tante und ihr Neffe Shinnosuke: Er sitzt unbeweglich auf der
linken Seite in der Mitte einer Tiir; sie, rechts am Rand eines Fensters,
bewegt sich fast sofort und wendet sich an den jungen Mann, sodass
sich, sobald er ihr antwortet, das Gleichgewicht innerhalb dieser Réu-
me, in denen die beiden Silhouetten leicht schwanken, verschiebt.

Die Bedeutung dieser Mikro-Bewegungen wird durch den geome-
trischen Charakter der Bildkomposition und die ihr eigenen Dissymme-
trien noch verstarkt. Zundchst jene der Aussenwinde, die die Tiir und
das Fenster umrahmen. Seitlich bestehen die durchscheinenden Wénde
aus kleinen, regelmaéssigen Rechtecken, die von sanften, intensiv leuch-
tenden Abstidnden unterteilt werden; nahe am Boden, horizontal unter
dem Fenster sind ein schwarzes und ein weisses, langes Rechteck von
unterschiedlicher Grosse zu sehen. Auffallend ist auch die Ungleichheit,
die durch die Dachvorspriinge hervorgerufen wird, die den oberen Teil
der Fenster- und Tiir6ffnungen verdecken. Auf der einen Seite wirft ein
kleines, recht massives, schrdg abfallendes Vordach einen Schatten auf
den unteren Teil der Offnung; auf der anderen wird das hohere, kunst-
voll gearbeitete Dach, dessen Rand fast parallel zu den horizontalen Li-
nien des Bildes verlduft, von einem durchbrochenen Aufbau fortgesetzt,
der als Sonnenschutz dienen soll und daher einen Teil des Fensters
tiberschattet, dadurch aber auch ein kontrastierendes, scharf abgegrenz-
tes Lichtviereck freisetzt.

Sobald sich Shinnosuke im Verlauf des Dialogs mit seiner Tante, in
dem es um die unmittelbar bevorstehende Ankunft einer jungen Frau
geht, die dem jungen Mann feierlich als mogliche Braut vorgestellt wer-

4 Ich habe in dieser Beschreibung nicht versucht, die visuellen Elemente den Normen
der japanischen Kultur gemass darzulegen, wie es z. B. Charles Tesson in seiner Un-
tersuchung «Kenji Mizoguchi: Le décor, le personnage, le spectateur» so ausgezeich-
net gelungen ist (in: Aumont, Jacques [Hg.]. La mise en scene. Paris 2000. S. 73-98).
Was ich hier als Fenster bezeichne, entspricht der Offnung, die durch den Rahmen
der lichtdurchldssigen Schiebewéande (shoji) entsteht.
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den soll, erhebt und durch die Tiir geht, folgt die Kamera langsam von
links nach rechts der Bewegung, die ihn zundchst zum Fenster fiihrt,
dann zu einer grossziigig geschnittenen Fenstertiir, die sich in der zwei-
ten, seitlichen Wand des Raums 6ffnet und die man nach und nach mit
Shinnosukes Voranschreiten entdeckt. So gelangt er schliesslich in den
Park. Fiir die Dauer eines beweglichen Augenblicks, der lange genug
anhélt, um zu verbliiffen, ist Shinnosuke wie ausgeblendet; man sieht
nur mehr sich folgende vertikale Ausschnitte, die aufscheinen und wie-
der verschwinden: die zur Landschaft hin offene Fenstertiir, die aus
leuchtenden Rechtecken bestehende Wand, dann zwei einfarbige Fla-
chen, eine strahlend weiss, die andere dunkelgrau,” und schliesslich die
Perspektive zum Park hin, die sich an der rechten Seite auftut und in die
Shinnosuke sich begibt.

Nun beginnt eine schwer zu beschreibende, doppelte Vorwértsbe-
wegung, die aus den harmonisch aufgebauten Ubereinstimmungen und
Divergenzen zwischen zwei Bewegungen besteht: Shinnosukes Gehen
durch den Wald, sein Eintauchen in den offenen Raum seines Blicks, als
wiirde erst sein Blick diesen Raum offnen; und die Kamerafahrt, die
ihm folgt, ohne ihm wirklich zu folgen, die zu verweilen scheint und so
ihre eigene Geschwindigkeit konstruiert, ihr kunstvolles Driften. Das er-
moglicht auch die freie Modulation der aufeinander folgenden, unter-
schiedlich intensiven Wahrnehmungsschocks, die zumeist aus der Be-
gegnung mit den Baumstimmen und Bambusstdben entstehen, zwi-
schen denen sich die Kamera ihren Weg bahnt. Schon an der dusseren,
von der dritten Hauswand gebildeten Ecke haben wir im Voriibergehen
einen Bambus gestreift, der sehr gerade am Saum zwischen Weiss und
Grau stand, sodass er sich gleichzeitig vom Hintergrund abzulésen und
an ihm teilzuhaben schien, den Schock abddmpfend. Und dann, als
Shinnosuke voranschreitet — im Bild weiterhin von links nach rechts
und nach und nach von hinten gesehen —, gibt es diesen massiven,
dunklen Baumstamm, vor dem er voriibergeht, wahrend sich zur Rech-
ten des Baums, im Hintergrund, allerlei schmachtige, gerade oder ge-
beugte, mehr oder weniger vom Licht getroffene Biumchen und Bam-
busstdbe anordnen. Es entsteht hier ein intensiver Moment, und nur die
anhaltende Dehnung der Fotogramme entspricht anndhernd der Emp-
findung, die er auslost. Kaum ist Shinnosuke zwischen zwei Bambus-
stimmchen durchgegangen, deren Linien im Zuge des Vordringens der
Kamera mal zusammenlaufen, mal auseinander streben, als diese im

5 Spéter wird man verstehen, dass es sich um eine dritte «<Hauswand» handelt, die aus
einem fixen und einem verschiebbaren undurchsichtigen Teil besteht.
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Vordergrund auf einen dritten Bambusstab stosst, der schief und un-
scharf im Bild steht; dann auf einen vierten, etwas weniger unscharfen,
aber geraden, dann auf einen fiinften, dessen helle Form sich deutlicher
und wiederum aufrecht zwischen zwei massiven Baumstammen (einem
geraden und einem schrédgen) einschreibt; dann ein sechster Bambus-
stab, der sich ebenfalls zwischen den beiden Stimmen abzeichnet, dann
wieder ein unscharfer siebter im Vordergrund; und dann noch fiinf wei-
tere in unterschiedlicher Anordnung. Angesichts dieser Symphonie aus
aufrechten und geneigten Figuren, die die gestaffelten Bildebenen der
Leinwandflache modulieren, haben wir Shinnosuke fast ein wenig ver-
gessen, obwohl es seine Bewegung ist, die uns vorantrdgt. Er ist ins
Herz dieses von unzdhligen Figuren gliihenden Waldes vorgedrungen
und wird von ihrer Tiefenwirkung eingehiillt. Er geht langsam, gefolgt
von einer ebenso langsamen Kamera, die ihn, das diirfen wir nicht ver-
gessen, hin zum moglichen Bild eines Begehrens trégt.

Dieses Begehren taucht, eingerahmt und durch den Schnitt des
Films hervorgehoben, in einem anderen Raum am Eingang zum Land-
gut auf, nachdem Shinnosuke im Lauf seines Abstiegs inmitten der Bau-
me beinahe hinter einem breiten Stamm verschwunden ist (am Ende der
langen zweiten Einstellung). Gleich werden wir erfahren — noch im Ver-
lauf dieser selben Szene, wenn die Tante Shinnosuke im Unterholz ein-
geholt haben wird —, dass es sich dabei um Frau Oyu handelt, die den
Zug anfiihrt (in der dritten Einstellung), gefolgt von ihrer jiingeren
Schwester, die man dem jungen Mann anbietet und die er im ersten Au-
genblick (am Ende der vierten Einstellung und auch dariiber hinaus)
kaum wahrnimmt, so entflammt ist er sofort beim Anblick der dlteren
Schwester. Denn zwischenzeitlich ist Shinnosuke — erneut in amerikani-
scher Einstellung und immer noch gefolgt von der Kamera (am Anfang
derselben vierten Einstellung, kaum haben die Frauen am Ende der
dritten den Bildraum verlassen) — zwischen den schmalen, heftig ge-
beugten Staimmchen hindurchgeglitten und am Rande einer Waldlich-
tung angekommen, von wo aus er den sich ndhernden Zug der Frauen
erblickt.

So sind die Baume dank dieses aussergewohnlichen Moments am
Ende der zweiten Einstellung zu Elementen einer plastischen, beharrli-
chen und oszillierenden Figuration geworden, der sich das Blickfeld an-
passt, das stets aufs Neue durchkreuzt und freigegeben, geformt, ver-
formt und neu geformt wird, in Abhéangigkeit von der Kamerafahrt, die
an all den Staimmen in ihrer unterschiedlichen Masse und Neigung ent-
langgleitet und damit an den Verlauf einer von natiirlichen Gegenstan-
den orchestrierten Partitur gemahnt.
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Dieser Effekt wird sich in Variationen wihrend der gesamten ers-
ten Szene bis zur zehnten Einstellung wiederholen, deren fixer Bildaus-
schnitt an den Beginn der zweiten Einstellung erinnert. Nunmehr sind
alle Personen im Haus versammelt: der Held, seine Tante, Frau Oyu, die
mutmassliche Verlobte und ihr Gefolge. Aber der Bildausschnitt hat sich
verdndert: Das Haus wird von aussen und aus der Ferne gezeigt, durch
fiinf oder sechs sich kreuzende Bambusstimme zur Linken und zwei
schméchtige Baumchen zur Rechten hindurch; und gegen hinten ist es
eingelassen in die Laubmasse der Baume, die die Fahrt der allerersten
Einstellung offenbart hat. Dergestalt, dass Ttiir- und Fensterrahmen der
fritheren Einstellung zu den perspektivischen Fluchtpunkten des zen-
tralen Raums dieser neuen Einstellung werden. So lassen sich zunéchst
die beiden bis dahin angelegten figurativen Funktionen der Baume he-
rauskristallisieren: einerseits die Funktion grenzziehender Barrieren, vi-
brierender Verhinderungen, fixierender Enthiillungen, deren Kraft in
erster Linie emotional ist und die, ausgehend von materiellen Gegen-
standen, jene Art inneres Bild auslosen, das im Korper in der schockarti-
gen Begegnung mit dem Erhabenen entsteht; andererseits — und hier
wird das Gesichtsfeld eher von seinem dusseren Rand her ergriffen —
bilden die Baume eine Art Hintergrund, vor dem das Drama zwischen
den handelnden Personen langsam Form annimmt.

In diesem Hin und Her, das die zwei Funktionen der stets sowohl
plastischen als auch narrativen Figur orchestriert, werden die Variatio-
nen der Distanz und die Intervalle einerseits zwischen den Einstellun-
gen wirksam — je nach den Schnitten, die sie voneinander trennen —, an-
dererseits und vor allem aber wirken sie innerhalb der einzelnen Ein-
stellungen in Form weit subtilerer Zeitabstdande. Die hochste Subtilitadt
liegt in der Art, wie diese beiden inkommensurablen Ebenen der Ein-
stellung sich gegenseitig entwickeln, angetrieben von den vereinten
Kréften der Bewegungen/Nicht-Bewegungen der Kamera und der je
nachdem stdrker von ihr abhéngigen oder losgeldsten Kréfte der Schau-
spieler respektive Personen. Wir haben es hier mit einem reinen Beispiel
dafiir zu tun, wie die Mise en scéne sich als freie und dehnbare Variati-
on jenes Abstands zwischen der Kamera und den Gegenstidnden be-
hauptet, in dem der menschliche Korper erscheint: Die Elemente, die in-
nerhalb der Einstellung zur plastischen, sinnlich wahrnehmbaren Figur
werden, erlauben dem Korper, sich als Figur zu entfalten — in einer Ein-
stellung, die selbst wiederum unter dem Druck dessen, was unabléssig
in ihr figurierend auftaucht, als eigene Figur konzipiert ist.

Folgen wir der Figur, in diesem Fall einer menschlichen Figur, bis
ans Ende des zweiten Teils dieser aus 20 Einstellungen bestehenden
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Szene (die zwolfte Einstellung, die Frau Oyu und ihre jiingere Schwes-
ter im Inneren des Hauses zeigt, bildet dabei durch eine Uberblendung
eine Art Scharnier), so sehen wir, wie beim endlich am Rande des Parks
stattfindenden Rendez-vous der beiden jungen Brautleute der Fuss des
Sonnenschirms, der den Bildausschnitt schrdg durchquert und aus ei-
nem den bisherigen durchaus vergleichbaren Bambusstab besteht, diese
Figur weiterfiihrt: Das alles im Hinblick auf den Moment, in dem der an
diesem Stab befestigte Facher herabfillt wie ein Blatt, das sich von ei-
nem Baum 16st, und damit die Korper in eine rasche Bewegung stiirzt,
in der sich die beiden schiichternen, virtuell Verlobten einander kaum
merklich anndhern.

Versuchen wir, den Effekt, der in jener zweiten Einstellung mit den
Bambusstdben seinen Hohepunkt erreicht, mit anderen Worten auszu-
driicken. Es gibt zwei Arten, diesen Augenblick in Anlehnung an De-
leuze zu beschreiben — trotz der Diskrepanz, die sich zwischen der Idee
und dem Beispiel auftut. Zundchst einmal durch das Verhiltnis zwi-
schen dem Ganzen und dem Intervall, wie er es im «Bewegungs-Bild»
darlegt. Deleuze setzt dabei zwei Aspekte der Zeit zueinander in Bezie-
hung: «[...] einmal die Zeit als Ganzes, als grosser Kreis oder Spirale, die
die Gesamtheit der Bewegung im Universum aufnimmt; dann die Zeit
als Intervall, das die kleinste Bewegungs- oder Aktionseinheit bezeich-
net. Die Zeit als Ganzes, die Gesamtheit der Bewegung im Universum,
ist der Vogel im Schwebeflug, der immer grossere Kreise zieht. Die nu-
merische Einheit ist der Fliigelschlag, das Intervall zwischen zwei Be-
wegungen oder Handlungen, das sich unaufhorlich verkleinert.»® Das,
worauf Deleuze mit dem «Ganzen» abzielt, gilt ebenso fiir die begrenz-
te, aber dennoch unendlich ausgedehnte Einheit, die die einzelne Ein-
stellung hier bildet, wie fiir die Einheit ihrer in jener Kamerafahrt ge-
biindelten Bewegung, die Shinnosuke vom Haus in die Tiefe des Unter-
holzes tragt. Das Intervall bezeichnet hier zwei sich iiberlagernde
Realitdten, die untrennbar erscheinen, sich aber dennoch unterscheiden.
Einerseits gibt es im eigentlichen Sinne das Intervall zwischen den Bau-
men und Bambusstdben, zwischen den jeweiligen Stimmen: Dieses In-
tervall verschiebt sich bestiandig im Laufe ihrer Entdeckung durch den
Korper des Schauspielers und der Kamera. Und andererseits gibt es in
abstrakterer, aber immer noch materieller Weise das Intervall als immer
kleiner werdende Einheit des Raum-Zeit-Kontinuums, in dem diese Be-

6 Deleuze, Gilles. Das Bewegungs-Bild: Kino 1. Aus dem Franzosischen von Ulrich
Christians und Ulrike Bokelman. Frankfurt am Main 1989 [1983]. S. 52-53. (Original:
L'image-mouvement. Paris 1983.)
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wegung sich von einem Bambusstamm zum néchsten vollzieht, den
sich verdndernden Raum des Unterholzes enthiillend — bis hin zur un-
sichtbaren und nicht weiter zerlegbaren Materie des Fotogramms, des
maschinellen Unbewussten des Projektionsdispositivs. Es ist die Uber-
schneidung dieser beiden Ebenen des Intervalls, die eine durch gestaf-
felte Impulse modulierte, konstante Aufmerksamkeit bewirkt. Um ein
Bild zu verwenden, das sich aus der Wahrnehmung selbst herleitet,
konnte man sagen, dass sich hier eine Art Pulsieren der Baume im Ver-
héltnis zum Gesamten des Waldes ereignet; und es ist diese affektive
Adressierung einer kontinuierlichen, aber variablen Geschwindigkeit
mit wechselnder Wirkung, die uns so sehr beriihrt.

Die zweite Moglichkeit, diesen Moment mit Deleuze zu betrachten,
bedient sich des Gegensatzes und der Verbindung zwischen den klei-
nen, dunklen Perzeptionen, aus denen das perzipierende Unbewusste
besteht, und dem bewussten Perzeptionsvorgang, wie er es in Die Falte:
Leibniz und der Barock beschreibt. Wenn Deleuze Leibniz’ Vorstellung
von einer «Perzeption in den Falten» freilegt, so richtet sich seine ganze
Anstrengung darauf, die Komplexitat der Verstrickung zwischen diesen
beiden Ebenen wiederzugeben. «[...] und ich sehe in dem Mass, in dem
im Hintergrund die kleinen Falten vergehen, die grosse Falte der Figu-
ren. Falten {iber Falten, das ist der Status der zwei Perzeptionsweisen
oder der zwei Prozesse, des mikroskopischen und des makroskopi-
schen. Darum ist das Entfalten niemals das Gegenteil der Falte, sondern
die Bewegung, die von den einen zu den anderen geht.» Sei es, dass
man, indem man «die unendlich kleinen, den Hintergrund unaufhérlich
bewegenden Falten auflost», «eine grosse Falte auf der Seite [nachzeich-
net], auf der die Formen erscheinen», sei es, dass man «nach und nach
die [..] Bewusstseinsfalten» auflést, um diesen «uniiberschaubaren
Grund der kleinen beweglichen Falten zu entdecken». Im Makroskopi-
schen, so sagt Deleuze, sind «die Perzeptionen von dem Streben, als
Ubergang einer Perzeption in eine andere, unterschieden». «Aber die
mikroskopische Ebene unterscheidet die kleinen Perzeptionen nicht mehr
von den kleinen Neigungen: Stacheln der Unruhe, die die Instabilitat je-
der Perzeption ausmachen.»’

So kann man die Wirkung, die eine Figur mit so variablen Akzent-
setzungen wie der Baum in dieser Einstellung Mizoguchis ausiibt,
durchaus als Faltenlegung bezeichnen. Einerseits wird durch die sichtba-

7 Deleuze, Gilles. Die Falte: Leibniz und der Barock. Aus dem Franzosischen von Ulrich
Johannes Schneider. Frankfurt am Main 1995 [1989]. S. 152, 142. (Original: Le pli. Pa-
ris 1989.)
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re Ergriffenheit, die die Bambusstdbe auslosen, eine formelle Falte frei-
gelegt. Andererseits ldsst eine grundlegende Instabilitdt diese Sichtbar-
keit wie durch die Einfiihrung von Mikro-Bewegungen an der Grenze
des Wahrnehmbaren vibrieren, woraus die grossen Falten entstehen.
Die Schwingungen dieser andauernden Mikro-Bewegungen, aus denen
sich die Faltenlegung entwickelt, bleiben hier dennoch deutlich im Rah-
men einer harmonischen, integrierenden Gesamtbewegung und inner-
halb der gesicherten Grenzen der Einstellung und somit auf das offen-
sichtliche Ziel einer Mise en scene hin angeordnet. Diese Spannung, die
in die Komposition einer Ordnung eine Fluchtlinie einfiihrt, die diese
von innen her auszuhdhlen und an ihre Grenze zu fiihren scheint, ist ei-
nes der Kennzeichen des klassischen Films. Wenn sie wie bei Mizoguchi
durch die Kraft der Konzentration auf ihren eigenen Ablauf ihr perfek-
tes Gleichgewicht erreicht, wenn Faltenlegung und Mise en scene vollig
ubereinstimmen, dann rithrt man an das Erhabene, dessen Eindruck
sich wie eine Vibration im Inneren des sehenden Kérpers mitteilt.

Worin liegt nun genau die Bedeutung dieser Wechselbeziehung
zwischen der Falte und dem Intervall? Sie scheint eine doppelte oder
gar dreifache zu sein. Auf der Ebene der Beschreibung oder der Emoti-
on — die beiden sind Verbiindete — {iberschneiden sich die zwei Begriffe
zwat, aber sie beriihren das Bild nicht in derselben Weise. Als dasjenige,
das eher Raum-Zeit-Einheiten bezeichnet, betrifft das Intervall nach-
driicklich auch den gesamten Bereich des Schnitts der Einstellungen in
der Montage — fiir Deleuze gibt es im Lauf der Geschichte des Films ra-
tionale Schnitte und spéter irrationale Schnitte. Die Falte hingegen
scheint viel unmittelbarer an der Materie des Bildes selbst, seiner Aus-
druckskraft teilzuhaben, an seinen Zwischenfallen/Ereignissen, die sei-
ne stiarkste korperliche Modulierung sind — das geht so weit, dass die
Einstellungen und ihre Motive im Avantgarde- und im «modernen»
Film manchmal dazu bestimmt zu sein scheinen, sich untereinander
und miteinander zu falten.® Auf der stilistischen und historischen Ebene
kann sich die Verlagerung vom Intervall zum Zwischenraum, die fiir

8 Inder Einleitung zu seinem Buch Passages i vide (Paris 2002, S. 16) deutet Patrice Rol-
letin Bezug auf Dziga Vertov das Verhiltnis zwischen beiden Begriffen an: «[...] Ver-
tovs Werk, das die Montage der Intervalle bis zu ihrer hochsten Potenz steigert (das
Kino-Auge wird dabei zum Teilchenbeschleuniger, der, um sie zu entschliisseln, die
raum-zeitlichen Blocke gleichzeitig unaufhoérlich zerbricht, indem er durch die sys-
tematische Verwendung des zusammengesetzten Bildes oder der Uberblendung die
Einstellungen bis in alle Unendlichkeit Falte um Falte zerkleinert [...])». Das erinnert
an jene Einstellungen, in denen das Bild (der Strassenbahnen beispielsweise) sich
verdoppelt, indem es sich in der Mitte faltet, als konnte es dadurch den sonst un-
sichtbaren Abstand seiner Intervalle zum Ausdruck bringen.
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Deleuze den Ubergang vom Bewegungs-Bild zum Zeit-Bild markiert,
genausogut durch die mehr oder weniger radikale und pragnante Ver-
wandlung der Mise en scéne in eine Faltung ausdriicken — so wie man
in Die Falte: Leibniz und der Barock schliesslich von der barocken Harmo-
nie der Akkorde zu ihrer Aufspaltung nach der modernen Divergenz
der Falte {ibergeht (wenn die Monadologie um eine «Nomadologie» er-
weitert wird).” Am fruchtbarsten aber erweist sich die Komplementari-
tat der beiden Begriffe beziiglich der Wirkung des Films auf den Zu-
schauer. Es ist auffallend, wie wenig der Zuschauer in Deleuzes von der
wechselhaften Genese einer Bild-Materie gespeisten Biichern iiber das
Kino présent ist, als ginge er von vornherein in den verschiedenartigen
Eigenschaften dieser Materie auf. In der Falte hingegen, in der — vermut-
lich auch als Konsequenz der beiden vorangegangenen Biicher — der
Film im Unterschied zu den anderen Kiinsten wie Literatur, Malerei
oder Musik so vollig abwesend ist, ist das Subjekt oder eher das «Ich»,
das konstruiert wird, ein Zuschauer: das aktiv-passive «Ich» der «Per-
zeption in den Falten», das Deleuze mittels Leibniz «der moralischen
Notwendigkeit, einen Korper zu haben», unterwirft."” Einen Zuschau-
er-Korper zu haben, bedeutet, sich dem gefalteten Korper des Kinos zu
fiigen, so dass «die Falten in der Seele den Faltungen der Materie dh-
neln»'" — und sei es durch die Lichtspur einer Projektion.

Um besser zur Emotion zu gelangen, fiihrt uns dieser doppelte Be-
zug auf Deleuze zu einer grosseren Prézision bei der Wahl unserer Be-
griffe im Verhiltnis zu jenen, die er selbst in verschiedenen Kontexten
verwendet, je nach den fiir ihn typischen inspirierten Konzeptabwand-
lungen. Da gibt es zum Beispiel den aus der Filmtheorie nicht mehr
wegzudenkenden Begriff der Figur, der aber von Deleuze bereits lange
zuvor gesattigt worden ist. Bei Deleuze setzt er sich mit Logik der Sensa-
tion, seinem Buch tiber Francis Bacon, durch. Er erlaubt ihm, den Ge-
gensatz zwischen dem Figurativen und dem Figuralen zu etablieren,
den er zwar von Jean-Frangois Lyotard {ibernimmt, wobei er aber das
«Figurale», einer stillschweigenden Umkehrung der Bewegung in Dis-
kurs/Figur folgend, aus seiner Abhédngigkeit von der freudschen Theorie
befreit."” Die Figur wird hier als sinnlich wahrnehmbare Form definiert,
die sich auschliesslich auf die Empfindung (sensation) bezieht und deren

9 Deleuze (wie Anm. 7), S. 224-226.

10 Ebenda, S. 139. «Die Perzeption in den Falten» ist das erste der drei Kapitel von «Ei-
nen Korper haben», dem dritten Teil des Buchs.

11 Ebenda, S. 161.

12 Lyotard, Jean-Frangois. Discours/figure. Paris 1971. Francis Bacon: Logique de la sensati-
on von Deleuze erscheint 1981 (2 Bande, Paris; dt.: Francis Bacon — Logik der Sensation.
Aus dem Franzosischen von Joseph Vogl. 2 Bande. Miinchen 1995.)
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materiellster Koérper (das Fleisch eher als das Fleischliche, in seinem
Tier-Werden) der Ort des Durchgangs und der Einschreibung ist. Der-
selbe Begriff der Empfindung begegnet uns wieder in der Systematik
von Was ist Philosophie? in Verbindung mit der Idee einer «dsthetischen
Figur», sobald die Realitdt der Kunst ins Spiel kommt (das Kunstwerk
als «Zusammensetzung aus Perzepten und Affekten», als «Empfin-
dungsblock»).” Dennoch spricht Deleuze (mit oder ohne Félix Guattari)
auch von Emotion, und zwar in einer Weise, die diesem Begriff durch
seine Vermischung mit anderen Begriffen manchmal einen Ort in der
Nahe desjenigen zuzuweisen scheint, den das Konzept der Empfindung
abdeckt. Erinnern wir uns an die sehr starken Formulierungen im Anti-
Odipus iiber die «wahrhaft primére Erregung», deren extremste Formu-
lierung wir Artaud verdanken, oder iiber die «materielle» oder auch
«intensive Emotion»." Denken wir auch an die zuriickhaltende Verwen-
dung des Worts im Bewegungs-Bild, wo es sich im Vorwort mit Begriffen
wie «Erinnerung» oder «Vorstellung» verbindet, um die fliichtige Reali-
tat des Zuschauers zu evozieren; oder mit «Gefiihlen», um aus der Dif-
ferenz die eigene Ordnung des Triebs innerhalb des nach diesem be-
nannten Bildmodus zu beschreiben; oder mit «Leidenschaften», um die
eigenttimliche Ordnung der Affekte und Triebe im Aktionsbild selbst
zu bezeichnen.”” Das Wort «Emotion» scheint hier absichtlich in der
Schwebe zu bleiben, im Unterschied zu dem Konzept, das ihm am
nachsten steht: dem Affiziertsein oder dem Affekt, der in Kino 1 ebenso
eine Modalitdt des Bildes wie auch die in jedem Bild bis hin zum virtu-
ellen Kristallbild vibrierende Kraft verkorpert. Wenn die Worte «Emoti-
on» und «Empfindung» in der Falte schliesslich zuriicktreten, so ge-
schieht dies nur zugunsten des Begriffs der «Falte» selbst, die dieselbe
Idee neu formuliert: einer materiellen und konzeptuellen Modulierung

13 Deleuze, Gilles/Guattari, Félix. Was ist Philosophie? Aus dem Franzosischen von
Bernd Schwibs und Joseph Vogl. Frankfurt am Main 1996. (Original: Qu’est-ce que la
philosophie? Paris 1994.)

14 Deleuze, Gilles/Guattari, Félix. Anti-Odipus: Kapitalismus und Schizophrenie I. Aus
dem Franzosischen von Bernd Schwibs. Frankfurt am Main 1974. (Original: L’Anti-
Oedipe. Paris 1972). Diese Erregung «empfindet zunédchst nur Intensititen, Werden,
Ubergénge» (S. 26-27); Artaud beschreibt sie folgendermassen: «[...] dies Gefiihl, das
dem Geist den umwalzenden Ton der Materie tibermittelt, die ganze Seele stiirzt
hinein und geht in seinem glithenden Feuer auf» (S. 28, zit. nach: Artaud, Antonin.
Die Nervenwaage und andere Texte. Aus dem Franzosischen von Dieter Hiilsmanns
und Friedolin Reske. Frankfurt 1964. S. 53). Den Begriff der «materiellen Emotion»
(S. 29) verdanken Deleuze/Guattari Pierre Klossowskis Werk Nietzsche und der Cir-
culus vitiosus deus. Miinchen 1986. (Original: Nietzsche et le cercle vicieux. Paris 1969.)
Die «intensive Emotion» schliesslich wird als «gemeinsame Wurzel und Differenzie-
rungsprinzip der Delirien und Halluzinationen in einem» (S. 109) beschrieben.

15 Deleuze (wie Anm. 6),S. 12,173, 193.
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folgend, stellt dieser Begriff in der Tat die konstitutive und restlose Um-
kehrbarkeit der Seele und des Korpers im Herzen der perzeptiven Er-
fahrung dar.

So bleibt die Entscheidung, zur Beschreibung der Film- und Kinoerfah-
rung eher von Emotion als von Empfindung zu sprechen, von teilweise
undurchsichtigen Konnotationen begleitet. Bei all jenen, denen dieser
Begriff unmittelbar einleuchtend erschien (und auch der Philologie zu-
folge), griindet diese Entscheidung ohne Zweifel in der engen Ver-
schmelzung zwischen der irrealen Realitdt der dem Kino-Bild eigenen
Bewegung und jener nicht minder eigenartigen Bewegung, die den un-
beweglichen Zuschauer im Inneren seines Korpers erfasst. Das ist es
auch, was Thierry Kuntzel in der Begeisterung, die, um die Filme besser
erfassen zu konnen, eines Tages zum Anhalten der Bilder fiihrte, mit
dem Begriff des «Bewegtseins» wiederzugeben versuchte.” Damit ni-
hern wir uns paradoxerweise Bergsons Definition des Affiziertseins, wie
sie von Deleuze weiterentwickelt und gleichzeitig zur quasi wortwortli-
chen Beschreibung des Eindrucks verwendet wird, den der Film auf den
Zuschauer macht: «eine Art motorischer Strebung in einem sensori-
schen Nerv>, das heisst eine motorische Anstrengung auf einer unbe-
weglich gemachten rezeptiven Platte».” Aber man erinnert sich vor al-
lem an jene Stelle, an der sich Deleuze in seinem Kommentar zu T. E.
Lawrences The Mint [Unter dem Priigestock] — im Gefolge von Spinozas
heiss geliebter Formulierung von der inkommensurablen Moglichkeit
des Korpers — auf William James’ (zu sehr in Vergessenheit geratene)
Theorie der Emotionen bezieht: Auf dem Weg tiber die pure Affiziert-
heit des Korpers fiihrt die Emotion vom rohen perzeptiven Schock zur
«Emotion des Bewusstseins oder des Geistes». Vielleicht, merkt Deleuze
an, ist diese strikte Ableitung tibertrieben, aber die Reihenfolge hat zu-
mindest darin ihr Gutes, dass sie heraushebt, wie der Geist als zundchst
beinahe distanzierter Beobachter «von der Emotion ergriffen zum lei-
denschaftlichen Beobachter wird» und «seinerseits Affekte empfindet,
die nicht einfach nur Effekte des Korpers sind, sondern regelrechte kriti-
sche Entitiiten, die den Korper iiberragen und ihn beurteilen»."

16 Kuntzel, Thierry. «Le défilement». In: Noguez, Dominique (Hg.). Cinéma, théories,
lectures. Paris 1971. S. 107-109. Wie die Figur bei Lyotard wird dieser Prozess hier in
einer explizit freudianischen Logik gedacht.

17 Deleuze (wie Anm. 6), S. 97 (zit. nach: Bergson, Henri: Materie und Gedichtnis. Frank-
furtam Main 1964. S. 83).

18 Deleuze, Gilles. Critique et clinique. Paris 1993. S. 155.
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Das wiére der eigentliche Realitdtseffekt der Emotion im Kino: ein
Ergriffensein von einer Idee durch ein Ergriffensein des Korpers. Das
bedeutet nicht, dass der Zuschauer keine Empfindungen im eigentli-
chen Sinne hat. Da gibt es zunédchst die realen Empfindungen von Kalte
oder Hunger, die sich unabhingig oder abhidngig von der Vorfithrung
entwickeln kénnen, in Zusammenhang mit dieser seltsamen, aber bana-
len Identifizierung, derzufolge eine Mahlzeit auf der Leinwand einen
echten Hunger oder sexuelle Bilder eine Erektion auslésen konnen. Die-
se auf unmittelbarer Ansteckung basierenden Empfindungen kann man
ebensogut als Emotionen von Inhalten bezeichnen, oder zumindest als
an diese gebunden, und sie auf die grossen kodierten Affekte zuriick-
fiihren, wie sie die Philosophie und die Psychologie seit Descartes' und
Darwin® ausfiihrlich beschrieben haben. Wenn mein fiinfjahriger Sohn
zwischen den Fauteuils verschwindet, um die zu brutalen Bilder des Re-
makes von King Kong (von John Guillermin, USA 1976) nicht sehen zu
miissen, dann ist klar, dass er Angst hat. Wenn derselbe Junge, in etwas
jingeren Jahren allerdings, auf dem Schoss seines Vaters sitzend (der
versucht, ihn vor der Wirkung des im Fernsehen laufenden Night of the
Demon von Jacques Tourneur [USA 1957] zu schiitzen, und glaubt, das
Kind schliefe fest) diesem deutlich zu verstehen gibt, dass er ohne mit
der Wimper zu zucken den gesamten Film seitlich {iber einen Spiegel
mitangesehen hat, dann kann man annehmen, dass er subtileren und
spezifischeren Formen der Kino-Emotion ausgeliefert gewesen ist. Ich
denke auch an jene Zeit, als einer meiner engen Freunde kaum imstande
war, einen Flashback auf der Leinwand zu ertragen ohne zu weinen. Das
Interessante daran ist hier der Mittler-Aspekt des Effekts: unmittelbar,
zu unmittelbar, und dennoch konstruiert — verdankt sich seine Heftig-
keit doch auch der Macht einer Form, die zwar vor allem narrativ ist, als
solche aber dennoch an das Herz der Zeit rithrt und dadurch eine dem
Geist eigene Ergriffenheit einfiihrt, die den Kérper bewegt.

19 Im kartesianischen Dualismus umfassen die «Leidenschaften» ein breites Spektrum
von Affekten, das sich von den Gefiihlen bis zu dem erstreckt, was wir heute eher als
«Emotionen» bezeichnen wiirden; ihnen allen gemeinsam ist, dass sie «stets von ir-
gendeiner Bewegung des [tierischen] Geistes», d. h. des Korpers, abhdngen. Hinge-
gen werden die «inneren Gefiihle der Seele», so nah sie den Leidenschaften oft auch
sein mogen, «in der Seele nur durch die Seele selbst erregt». Dazu gehort auch die
Erregung, die die Literatur oder das Theater durch die in ihnen dargestellten Lei-
denschaften auslésen und die als «intellektuelle Freude» letzten Endes auf eine
«Ausiibung der Tugend» hinauslduft. Descartes, René. Uber die Leidenschaften der
Seele. Aus dem Franzosischen von Artur Buchenau. Leipzig 1911. (Original: Traité
des passions. 1965 [1649].)

20 Darwin, Charles. Der Ausdruck der Gemiithsbewegungen bei dem Menschen und den
Thieren. Aus dem Englischen von J. Victor Carus. Nordlingen, Greno 1986. (Nach-
druck nach der Stuttgarter Ausgabe von 1872.)
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Die Entscheidung, von Emotion zu sprechen, zielt sowohl auf die
innerste Kraft des Affekts — als fiir den Korper, der sie empfindet, wahr-
nehmbare Form — als auch auf das spirituelle oder mentale Bewusstsein,
das sie mehr oder weniger begleitet. Dieser Dualismus entspricht auf
seiner eigenen Ebene den zwei Seiten der Falte, «Falte iiber Falte», wie
sie Deleuze zwischen den beiden Perzeptionsmodalitdten, dem unbe-
wussten und dem bewussten, artikuliert. Erst in seinem Buch tiber Fou-
cault, das aufgrund des schmerzlichen Zufalls eines Todes kurz nach
dem Zeit-Bild erschienen ist, erhdlt das Konzept der Falte bei Deleuze
seine volle Bedeutung, ausgehend von jener, die er ihm bei Foucault zu-
erkennt und in dem langen Kapitel «Die Faltungen oder das Innen des
Denkens (Subjektivierung)» vertieft.” So verwundert es nicht weiter,
dass wir die klarste Definition von Emotion Foucaults Versuch verdan-
ken, den Effekt der Fotoserien von Duane Michals zu beschreiben, die
Art, wie diese dem Leser-Zuschauer «Gedanken-Emotionen» vorschla-
gen: «Emotion ist jene Bewegung, die die Seele in Bewegung versetzt
und sich spontan von Seele zu Seele ausbreitet.»** Eine Bewegung, die
in der Beziehung von Werk und Rezipient auch die Gemeinschaft der
Zuschauer umfasst. Und was die Seele betrifft, so legen die Worte von
Leibniz, die Deleuze am Ende des Kapitels «Die Perzeption in den Fal-
ten» zitiert, eine iiberzeugende Zugangsweise nahe, sofern man sie auf
den aussergewdhnlichen Tauschhandel ausdehnt, der sich zwischen den
Korpern des Kinos — seinen Korpern und den Figuren dieser Korper,
wie allen seinen Formen, die sich zu ebenso vielen Figuren zusammen-
setzen — und dem in subtiler Weise beeindruckten Korper des Zuschau-
ers herstellt: «Was in der Seele geschieht, reprasentiert das, was in den
Organen geschieht.»” «Und lenkt diese dadurch», fiigt Deleuze dem
leibnizschen Idealismus zu Ehren hinzu. Heute hingegen geht es nur
mehr darum, den Organen Ausdruck zu verleihen und ihre Empfin-
dung, wie es das Kino tut, in Emotion zu verwandeln. Foucault greift
im tibrigen beide Begriffe in einer selben Denkbewegung wieder auf,
wenn er beschreibt, wie die Fotoserien von Duane Michals «die unge-
formte Kontinuitdt der Empfindungen und der Emotion» zum Laufen
bringen.** Aber vielleicht unterscheidet er sie ja auch gerade dadurch.

21 Deleuze, Gilles. Foucault. Aus dem Franzosischen von Hermann Kocyba. Frankfurt
am Main 1987 (Original: Foucault. Paris 1986).

22 Foucault, Michel. «La pensée, I'émotion». In: Catalogue du musée d’Art moderne de la Ville
de Paris. Paris 1982, S. VI (aufgenommen in: Dits et écrits. Bd. IV. Paris 1994. S. 243-250).

23 Deleuze (wie Anm. 7), S. 161 (zit. nach: Leibniz, G. W. Monadologie. Nr. 25, Philoso-
phische Schriften, Bd. 1, S. 451).

24 Wieso schreibt Foucault «ungeformt», wenn alle Gesten, die er in der Abfolge der Se-
rien erwihnt, und die «Unterbrechungen», die den Ubergang von einem Bild zum
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Man konnte meinen, dass der Wechsel vom Plural zum Singular auf je-
nes Mehr an Distanz und Abstraktion zielt, das der Emotion eigen ist,
wie auch der Titel seines kurzen Essays: «La pensée, I’émotion» nahe-
legt. Die Emotion ist jene Falte, die im perzeptiven Zwischenraum zwi-
schen Unbewusstem und Bewusstem den von den Organen erhaltenen
Eindruck in der Seele fixiert.

Also kann man, wie in dem hochkomplexen Beispiel von Frau Oyu, eine
erste Unterscheidung zwischen vier Modalitdten oder Ebenen der Emo-
tion versuchen. Die Emotion ist zundchst einmal immer intensiv (oder
affektiv): Das ist die erste fundamentale Ebene der Emotion im Kino.
Das reinste Beispiel dafiir ist der Schock, der entsteht, als die Kamera in
ihrer Vorwiértsbewegung rechts plotzlich auf den dritten Bambus stosst:
Seine leichte und unscharfe Masse hat geniigend Zeit, sich quer zur all-
gemeinen Bewegung zu stellen und — das ist ihrem kurzen seitlichen
Vorstoss in den Bildausschnitt wie auch ins Auge, das wiederum in den
Geist-Korper ausstrahlt, zu verdanken - in diese eine scharfe, fliichtige
Falte zu graben. Wie verhailt es sich nun mit den nachfolgenden Bau-
men, die denselben Effekt variieren? Sie speichern diese Intensitat, neh-
men sie wieder auf, modulieren sie, ohne sie dabei in ihrer Natur zu
verdndern; so erzeugen ihre unterschiedlichen Formen einen Affekt,
ohne ihm einen anderen Rahmen zu stecken als die Grenzen jener Ein-
stellung, in der sie auftauchen (man denke an jene scheinbar so enigma-
tische Formulierung in Differenz und Wiederholung, die dieser filmische
Moment umzusetzen scheint: «Die Wiederholung ist die Differenz ohne
Konzept»).” Ganz anders verhilt es sich nun, wenn der Effekt des Wie-
deraufgreifens sich von einer Einstellung zur nichsten, vor allem aber
von einem Abschnitt des Films zum néchsten ereignet und dabei narra-
tiven oder formalen Abweichungen folgt, die auf eine Konstruktion hin-
fiihren: Dann kann die Emotion als textuell (oder systeminhdrent) be-
zeichnet werden. Thre Intensitdt ist von Anfang an differenziert. So ist
die textuelle Emotion von Natur aus projektiver, sie steht mit den be-
wussten oder unbewussten Erinnerungseffekten in Verbindung, die je-
der Film akkumuliert und von denen er abhdngig ist. Zwei Beispiele
koénnen wir hier erkennen: So erlauben die Bildausschnitte am Anfang
der Einstellungen 2 und 10, den Blick auf das Haus dergestalt zu variie-

nichsten regeln, formale Hinweise sind? Vermutlich, um die Idee jeglicher narrati-
ven Vorgabe zu durchkreuzen. («Die Serie weicht dem Ereignis aus, das sie hitte
einfangen sollen.»)

25 Deleuze, Gilles. Differenz und Wiederholung. Aus dem Franzosischen von Joseph
Vogl. Miinchen 1992. S. 38. (Original: Différence et répétition. Paris 1966.)
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ren, dass in Letzterer die bis dahin durch alle Baumfiguren akkumulier-
ten Intensititseffekte fixiert werden; und so drédngt sich dem Geist die
Beziehung zwischen den verschiedenen Bambusstdben und jenem auf,
der dem Sonnenschirm, von dem der Facher herunterfillt, als Fuss
dient. Das zweite Beispiel verweist bereits auf eine dritte Ebene der
Emotion, die ich symbolisch nennen werde. Am besten kdnnen wir die-
sen mit {iberméssig vielen Konnotationen behafteten Begriff fassen,
wenn wir uns an das erinnern, was Barthes in S/Z tiber den Code oder
das symbolische Feld mit seinen drei Eingdngen, dem rhetorischen,
dem 6konomischen und dem psychoanalytischen, sagt und damit mehr
oder weniger die Idee einer kulturellen Ordnung beschreibt. Es ist deut-
lich sichtbar, dass dieser Sonnenschirm-Bambus an einem Code teilhat,
und sei dieser dem westlichen Zuschauer auch noch so unbekannt; des-
wegen wird er auch sogleich zum Trdger eines mehr oder weniger
transgressiven, von einer Frau auf eine andere {ibertragenen Begehrens:
Wie eine Offnung, durch die der Wahnsinn aufblitzt, hat man doch kurz
davor gesehen, wie Frau Oyu den Féacher daran befestigt. Und schliess-
lich verdankt sich das Kino oftmals den Effekten des Dispositivs. Damit
sind zundchst all jene Effekte gemeint, mit denen sich die Ki-
no-Maschine in den Rahmen der Visionen einschreibt, die sie selbst in-
spiriert. Dabei handelt es sich zwar auch um eine Spielart symbolischer
Emotion, in der das Kino zu seinem eigenen Symbol wird, die aber den-
noch spezifisch genug ist, um von dieser unterschieden zu werden. Ex-
zessiv ausgeprégt sind diese Effekte bei den grossen Filmemachern des
eindringlichen Blicks wie Hitchcock oder Lang, bei Mizoguchi, dem Re-
gisseur der reinen Zuriickhaltung, erscheinen sie subtiler. Dennoch fin-
den wir Anzeichen davon, wenn in der zweiten Einstellung die Tiir-
und Fensterrahmen mit Nachdruck ins Bild gesetzt werden und damit
der Aspekt der Vision einer Vision niichtern, aber doch kraftvoll betont
wird. So gestaltet sich die unendliche Vielzahl der Emotionen des Ki-
nos: immer intensiv, mehr oder weniger durchgéngig textuell, oft sym-
bolisch, und manchmal aus dem Dispositiv heraus.

Versuchen wir die intensive Emotion im Moment ihres Entstehens und
um ihrer selbst willen zu erfassen. Sie zeigt sich schon in den Lumiere-
Filmen in zwei sehr unterschiedlichen Weisen. Die urspriingliche Inten-
sitdt ist mit Sicherheit die der Bewegungen innerhalb einer Einstellung:
von den «rauschenden Blédttern» im Hintergrund des Bilds bis zur stets
geheimnisvollen Annéherung der Koérper-Figuren in den drei Varianten
von Sortie d'usine (Arbeiter verlassen die Fabrik, Nr. 91, F 1895) oder des
Zuges und der aussteigenden Reisenden in den verschiedenen Auf-
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zeichnungen von Arrivée d'un train a la Ciotat (Ankunft eines Zuges im
Bahnhof von La Ciotat, Nr. 653, F 1897) — sie alle haben damals wie heute
unendlich viele Kommentare, aber auch Metafilme nach sich gezogen,
die bemiiht waren, diesen Einstellungen durch Anhalten des Bildes,
Verdnderung des Bildausschnitts und Nachbearbeitungen aller Art ihr
Geheimnis zu entreissen, indem sie es wiederbelebten.” Diese ersten
projizierten Bewegungen des Kinos rufen uns zumindest eines in Erin-
nerung: welche Emotion die Belebtheit der Welt hervorruft, sobald sie
in einem Bildausschnitt gerahmt wird. Sie implizieren von sich aus ei-
nen Dispositiv-Effekt, der sich der Neuheit der Kino-Situation verdankt
und seitdem die verschiedensten Lesarten erfahren hat.” Doch insofern
die zweite Art der Emotion iiber die erste noch hinausgeht, ist sie we-
sentlich interessanter. Man verfiigt heute {iber ausreichende Informatio-
nen, die belegen, dass, im Gegensatz zu der von den beiden Briidern
selbst verbreiteten Behauptung, eine ganze Reihe von Filmrollen der
Briider Lumiere nicht aus einer einzigen Einstellung bestehen, sondern
aus mehreren — sei dies nun auf die Entscheidung des Kinobesitzers
oder des Kameramanns zuriickzufiihren.” Manche dieser Schnitte sind

26 Vgl. die lange Analyse von Philippe Dubois zur beriihmtesten Version von Arrivée
d’un train: L'arrivée d'un train a la Ciotat (Nr. 653, in: Ritaud-Huttinet, Jacques (Hg.)
Auguste et Louis Lumiere: Les 1000 premiers films. Paris 1990), vor allem den ausfiihr-
lichsten Teil seiner Untersuchung «Le gros plan primitif», in: «Le gros plan». Revue
belge du cinéma, 10, Winter 1984/85, S. 19-34. Von den Filmen seien hier erwahnt: Ar-
beiter verlassen die Fabrik von Harun Farocki (1995), Motion Picture (La sortie des ouv-
riers de I'usine Lumiere a Lyon) (1984) und L’arrivée (1997-1998) von Peter Tscherkass-
ky, Lumiere’s Train von Al Razutis (eine der sechs Untersuchungen in Visual Essays,
Origins of the Film [1973-1983]). Die Bedeutung des letzten Beispiels betont auch Ni-
cole Brenez in «L’étude visuelle: Puissance d'une forme cinématographique». In: De
la figure en général et du corps en particulier: L'invention figurative au cinéma. Paris 1998.
S.316-318. Christa Bliimlinger hat im Rahmen des Kolloquiums «Early Cinema and
Avantgarde» (Wien, 8.-13. Mérz 2002) unter dem Titel «Lumiere, der Zug und die
Avantgarde» einen Vortrag tiber die Wiederverwendung von Ziigen gehalten.

27 So kritisiert Tom Gunning beispielsweise im Sinne seiner historischen These eines
«Kinos der Attraktionen» («Das Kino der Attraktionen: Der frithe Film, seine Zu-
schauer und die Avantgarde». In: Meteor — Texte zum Laufbild, 4, 1996 [1986]. S. 25-34)
den Ursprungsmythos des traumatischen Schocks, den L’arrivée d’un train en gare (Lu-
miere-Katalog Nr. 8) hervorgerufen haben soll — ein Mythos, der von der psychoanaly-
tischen Vorstellung gendhrt wird, die Realitdt des Bildes wiirde automatisch einen
Glaubenseffekt auslosen, wie dies etwa Christian Metz betont («Der imaginére Signi-
fikant». In: Der imaginire Signifikant: Psychoanalyse und Kino. Aus dem Franzosischen
von Dominique Bliiher et al. Miinster 2000. S. 13-72 [Original: «Le signifiant imaginai-
re». In: Communications, 23,1975. S. 3-55]). Zur Beziehung zwischen Zug und Kino vgl.
auch Lynne Kirby: Parallel Tracks: The Railroad and Silent Cinema. Exeter 1997.

28 Vgl. vor allem die neueste der wissenschaftlichen Untersuchungen von André Gau-
dreault: «Fragmentation et segmentation dans les «vues animées>: Le corpus Lumie-
re», gemeinsam mit Jean-Marc Lamotte, in: Albera, Francois/Gaudreault, André/
Braun, Marta. Fragmentation du temps, arrét sur image: Aux sources de la culture visuelle
moderne. Lausanne 2002. S. 225-246. Aus dieser Studie geht hervor, dass 8,5 Prozent



Das Entfalten der Emotionen 67

aussergewohnlich, vor allem die spéteren, die durch eine Aufnahmeun-
terbrechung erzeugt wurden: Sie erlauben uns, den Schock, der aus
dem unmittelbaren Ubergang von einer Einstellung zur néichsten ent-
steht, im Rohzustand und im Moment seines Entstehens zu erfassen.
Umso unmittelbarer, als diese Schnitte, die nicht zu spiiren unmdoglich
ist, eigentlich nicht dazu bestimmt waren, gesehen zu werden, sondern
sogar eher nicht gesehen werden sollten, da sie von diversen Zwischen-
fallen wéahrend des Drehens verursacht wurden. So verdndert beispiels-
weise in der fixen Aufnahme von Transport d’une tourelle par un attelage
de 80 chevaux (Transport eines Tiirmchens mit einem Gespann von 80 Pfer-
den, Nr. 770, F 1896) das Umspringen oder der Sprung die Position einer
Person von einem Moment des Geschehens zum nédchsten und l&sst
plotzlich eine neue Person im Bildraum auftreten, wodurch die Emotion
einer Unterbrechung ausgeltst wird, einer unerwarteten visuellen Falte,
die dem fehlenden Anschluss dieser improvisierten Verschiebung ent-
spricht. Doch die bei weitem ergreifendsten Schnitte ereignen sich in be-
wegten Bildeinstellungen, die mittels Positionierung der Kamera auf ei-
nem Wagen, einem Aufzug oder, stirker noch, auf einem fahrenden
Zug entstanden sind und so ein Panorama erdffnen.

Da gibt es zum Beispiel die von einem anonymen Kameramann an-
gefertigte Filmrolle 160, Mdcon: Panorama pris d’un train (Mdicon: Von ei-
nem Zug aus aufgenommenes Panorama, F 1896). Man sieht darin in voller
Fahrt Folgendes vorbeiziehen: im Vordergrund das dunkle Flussufer, in
der Luft die Telegrafendréhte, auf der anderen Seite des Flusses Hauser
und Baummassen. Ganz zu Beginn fallen am Ufer zwei kleine, runde
Baumchen auf, die sehr schnell wieder verschwinden. Dann tauchen Te-
legrafenmaste auf, deren plétzliche und sogleich wieder verlorene Néhe
einen ersten visuellen Schock hervorruft. Der Schockeffekt vergrossert
sich mit dem Auftauchen eines in Material und Form ungleichen Baum-
vorhangs, der der Kamera fast zu nahe kommt: die reine Kraft des Hap-
tischen. Hier kommt es zu einem Wechsel der Einstellungen, der, selbst
wenn man mit Hilfe der Fernbedienung Bild fiir Bild vorangeht, schwer
zu lokalisieren, aber dennoch vollig wahrnehmbar ist, wie ein enigmati-
sches Minitrauma: Der Schnitt ereignet sich inmitten des Baumvor-
hangs. Zundchst entsteht ein Effekt wie von einem sehr nahen Schleier,
dhnlich feinem Gespinst, das den gesamten Bildausschnitt iiberzieht
und von einem Fotogramm zum néchsten durch ein nahezu identisches

der Lumiére-Filme (d. h. 99 Ansichten) verschiedenartige Schnitte oder Unterbre-
chungen aufweisen — 22 davon mehr als einen Schnitt, bis hin zu einem Beispiel mit
ftinf Schnitten.
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Gespinst abgeldst wird, das aber nur den Vordergrund im unteren Teil
des Bildes einnimmt, wiahrend etwas weiter weg drei leicht unscharfe
Baumfiguren in die Hohe wachsen. So entsteht ein minimaler, aber den-
noch wegen der intensiven Néhe der ansteigend angeordneten Elemen-
te gewaltiger Tiefeneffekt, der das Gefiihl des heftigen Zusammenstos-
ses erklart, das man im Moment des Ubergangs empfindet. Das Er-
staunlichste — und was die Aufnahmesituation des Films und die
stilistische Entscheidung betrifft, die diese Montage impliziert, zugleich
das Geheimnisvollste — ist, dass es hier auch zu einer Beschleunigung
der Bewegung kommt, und zwar genau im Moment des Ubergangs von
einer Einstellung zur anderen. Das bewirkt eine Art plotzliche Atemlo-
sigkeit, die vom Bild als deutlicher Widerhall auf den Koérper {iibertra-
gen wird. Und sogleich wird die Bewegung wieder verlangsamt. Das
Bild passt sich den winzigen Variationen der vorbeiziehenden Land-
schaft an: die Felder, die Béschung, der Fluss in der Ferne, die Bdume
im Vordergrund. Und plétzlich bricht der Schock durch einen zweiten
Schnitt erneut herein: Statt einer Art Strasse und einer Boschung im
Vorder- und einem Fluss im Hintergrund drédngt jah eine Masse naher
Baume ins Bild, aus der ein kleines Haus auftaucht. Auch hier beher-
bergt die unbestindige und verdnderliche Masse der Biaume den
Schnitt; auch hier setzt eine gleichsam augenblickliche und fliichtige Be-
schleunigung ein. Dann leert sich die Landschaft: niedrige Béschungen,
vereinzelte Baume, eine von Hausern wie mit Inseln tibersate Wasser-
flache, elektrische Drihte, eine Strasse, hohe, isolierte Baume, wie sie
am Strassenrand stehen — dann kreuzt der Zug eine richtige Strasse. Der
Film endet, ohne dass die Bewegung des Voriiberziehens jemals geen-
det hétte.

In Alexander Promios Panorama pris du chemin de fer électrique, I (Von der
elektrischen Eisenbahn aus aufgenommenes Panorama I, Nr. 704, F 1897) ist
der Effekt noch deutlicher, da der Hafen und die Docks von Liverpool
dem Auge von vornherein eine architektonisch stirker strukturierte,
dramatischere Ansicht bieten. Von Anfang an verdankt sich der Effekt
dem Kontrast zwischen den schlanken Schiffsmasten, Tauen und Kra-
nen und den schwarzen Gebduden, die sie umgeben und manchmal ab-
losen; all das stosst mit sehr ungleicher Vehemenz auf das Auge der Ka-
mera. Der Schock ereignet sich in dem Augenblick, als man plotzlich
auf eine nackte und alsbald von schwer erkennbaren Formen errichtete
Mauer trifft: Der Schnitt wirft uns ohne Vorwarnung zuriick zwischen
die Schiffe und ihre mannigfaltigen, unbeweglichen Formen, bevor der
Film zum Schluss weitere Gebdude vorfiihrt. Hier kommt es nicht zu ei-
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ner echten Beschleunigung des Films: Es entsteht nur der Eindruck er-
hohter Geschwindigkeit, entsprechend der visuellen Unterbrechung,
die das Auge gleichsam riickwirkend ausfiillt, da es durch diese Raf-
fung von einem raum-zeitlichen Segment in ein anderes geworfen wird
- sei der Abstand zwischen den beiden auch noch so kurz.

Die plastischen Kontraste, die der Realitdt entstammen, kénnen
durch die Wahl oder den Zufall des Augenblicks, in dem die Kamera
anhélt, vervielféltigt werden und tragen derart wiederum zu einer Ver-
vielfaltigung des Effekts bei, den der Schnitt auf die Wahrnehmung aus-
iibt. So zum Beispiel bei der zweiten der vier Filmrollen, die sich in dhn-
licher Form des gleichen Liverpooler Motivs bedienen (Nr. 705, F 1897):
Die Kamera zeigt zundchst die sehr niedrigen Dacher der Lagerhallen
und gibt zugleich den Blick frei auf eine Gruppe hoher, von zahlreichen
Fensteroffnungen durchlocherter Hauser in der Ferne; der Film ist hier
sehr hell (das dem Schnitt vorangehende Fotogramm ist sogar eindeutig
iiberbelichtet), und plétzlich taucht im Vordergrund ein sehr dunkles
Gebédude auf. Es entsteht also ein doppelter Kontrast der Distanzen und
Helligkeiten, der sich ins Schwarz-Weiss des Bildes grébt.

Aber dem tiberraschendsten Effekt bei diesen Filmen begegnen wir
paradoxerweise in einer Serie, in der sich der Schnitt einzig einer ge-
klebten Stelle verdankt und so verarbeitet ist, dass man seine Auswir-
kungen kaum spiirt, schreibt er sich doch in das Schwarz der Tunnels
ein, die die drei «Ansichten» mit dem Titel Nice: Panorama sur la ligne de
Beaulieu a Monaco (Nizza: Panorama auf der Linie von Beaulieu nach Mona-
co, Nr. 1230-1232, Félix Mesguich, F 1900) gliedern.” Der tiberwiltigen-
de Effekt entsteht in diesem Fall durch den Dampf der Lokomotive, der
die Leinwand wiederholt in sich aufbaumenden Schwaden durchzieht
und in der Wahrnehmung Momente des Innehaltens und des Schwe-
bens von ungeahnter halluzinatorischer Qualitit erzeugt.*® So scheinen
sich in der Kontinuitdt und im unausweichlichen Voranschreiten ein
und derselben Einstellung unendlich viele Einstellungen voller Unge-
wissheit abzuzeichnen, deren undeutliche Grenzen sich bestdndig neu
konstituieren, verhiillen und enthiillen, und deren spezifische emotio-

29 Eine andere mogliche Ursache fiir das Auftauchen von Schnitten war zur damaligen
Zeit die Tatsache, dass man beabsichtigte, diese «Ansichten» eventuell erst bei der
Vorfiihrung zusammenzufiigen und sie also erst nach den eigentlichen Aufnahmen
entstanden.

30 Das ist das dritte Motiv, das Dubois (vgl. Anm. 26) unterscheidet: «der Rauchschwa-
den-Effekt (oder das Auftauchen des Geisterzugs im Bahnhof von La Ciotat)», der
aber hier durch die doppelte Bewegung der Kamera und des Zuges viel ausgeprag-
ter ist.
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nale Qualitdt aus der Verirrung des Auges und der Verfiihrung er-
wachst, die sie austibt.

Woher stammt nun, kurz gesagt, die unerschopfliche Energie der lu-
miereschen Ansichten? Man kann davon ausgehen, dass jede von ihnen
zu ihrer Zeit fiir das Dispositiv des Kinos stand, dessen Aufkommen sie
bestétigten (aber wie lange galt das, wenn sich selbst heute dieser Effekt
wieder einstellt?). Doch auch wenn der Mythos behauptet, das Motiv
«Ankunft des Zuges» habe die von der reinen Tatsache der Reproduktion
einer realen Bewegung ausgeloste Ergriffenheit in eins fallen lassen mit
dem spezifischen Schrecken, den das Naherkommen einer Maschine er-
zeugt, so kann dies kaum fiir die Filme gelten, die von einer einzigen seit-
lichen oder vorwirts gerichteten Bewegung getragen werden und deren
Magie vor allem aus dem entsteht, was sie uns enthiillen. So griindet ihre
Dramatisierung in der konstanten und mannigfaltigen Bewegtheit des
Realen und in dem Einfangen der Schocks, die diese Mannigfaltigkeit
selbst, in dem Masse wie die Kamerabewegung sie ergreift, bereithélt. In
einem relativen Verhaltnis zur Stiarke der Halluzinationsschiibe, die diese
Flugbahnen auslosen, gestaltet sich aus einem diffusen Unterbrechungs-
effekt ihr innerer Fluchtpunkt; gleichzeitig legt die vom Auge ertastbare
Realitdt des Schnitts durch die unverkennbare Intensitit der Emotion, die
er hervorruft, Zeugnis von der Erfindung des Einstellungswechsels ab.

Die Eigenart einer solchen Emotion ist es, ein namenloser Kern zu sein,
selbst keinen Namen zu haben. Sie ist eine lebende Spalte, die sich in
der — in ihrem Zentrum perzeptiven — Erfahrung des Kinozuschauers
auftut. Denn genauso wenig, wie man den Affekt, den man in jener Ein-
stellung von Frau Oyu beim Ubergang von einem Bambus zum néchsten
verspiirt, benennen kann — es sei denn, man fasst ihn in diese Worte, die
etwas verzweifelt bemiiht sind, die Konkretheit der Sache wieder in den
Griff zu bekommen —, genauso wenig kann man bei der Betrachtung der
lumiereschen Ansichten ihren Effekt anders beschreiben als durch ein
moglichst genaues Nachzeichnen der erstaunlichen Variation der Moti-
ve oder des spezifischen Ergriffenseins, das der implizite Einstellungs-
wechsel auslost. Man muss sich also damit abfinden, eine Kraft zu den-
ken, die keinen Namen hat.

Pascal Bonitzer hat im Kapitel «Systeme des émotions», dem letz-
ten in seinem Buch Le champ aveugle, vermutlich als Erster die Aufmerk-
sambkeit, wie a contrario und durch fesselnde Zweideutigkeiten, auf die-
se Schwierigkeit gelenkt.’® Da auch er den oft beklagten Verlust der

31 Bonitzer, Pascal. «<Le champ aveugle». In: Cahiers du cinéma. Paris 1982. S. 137-148.
Das Datum ist insofern wichtig, als es anzeigt, dass wir uns hier vor der Riickerobe-
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Emotionen im «modernen Kino» empfindet, beschwort Bonitzer «jene
wenigen typischen Emotionen» herauf, «die das Kino seit seinen Anféan-
gen massenweise zu erzeugen wusste: die Angst, das Lachen, die Tra-
nen. Gibt es denn andere?» Fiir die Angst und das Lachen beruft er sich
auf Lumiere (und zwar auf die Beispiele Arrivée d'un train a la Ciotat und
L’arroseur arrosé (Der begossene Begiesser, F 1895) und fiir das elaborierte-
re System der Trdnen, das der Einbettung in eine echte Geschichte be-
darf, auf Griffith. So gelangt er iiber eine Formulierung von ergreifen-
der Doppeldeutigkeit zur Idee der Einstellung selbst: «Emotionen sind
Einstellungen, Einstellungen unterschiedlicher Intensitat.»** Er verdich-
tet diese Formulierung, ohne sie zu prazisieren, wenn er betont, dass
«der Gegensatz zwischen den Einstellungen in einer narrativen Abfolge
emotionale Variationen produziert». Aber man ahnt, dass zwischen den
Emotionen, die die Einstellungen, und sei es durch ihre Schnitteffekte,
in sich tragen, und der globalen, «Angst» oder «Trdnen» genannten
Emotion, Platz fiir zahlreiche Nuancen bleibt. So zum Beispiel fiir alles,
was jener mit einer offenen Formulierung beschriebene doppelte Bezug
zwischen Emotion und Einstellung, Einstellung und Intensitdt impli-
ziert — einer Formulierung, in der «Einstellung» ebensogut als Ebene
oder «Plateau» verstanden werden kann. Doch Bonitzer geht es vor al-
lem darum, so rasch wie moglich zu seinem Hauptanliegen zu kom-
men, was auch diesen Schnelldurchlauf rechtfertigt: «Das moderne Kino
zerschldgt die emotionalen Einstellungen, es erfindet neue Beziehungen
zwischen den Einstellungen; es 16st das Kino von den <gewd&hnlichen
Emotionen>,” um neue, weniger leicht zu identifizierende, weniger zur
Identifikation verleitende Empfindungen zu erzeugen.» Und er schliesst
mit den Worten: «Es [das moderne Kino] hat die organischen Emotio-
nen aufgeldst, um subtilere Einstellungen hervorzubringen, es hat das
Kino fiir gréssere und kleinere Dimensionen gedffnet.»

Das bedeutet im Grunde dasselbe, wie die Uberlegung, die hier
iiber den Unterschied angestellt wurde, den die ebenso deskriptiven
wie bildhaften Begriffe «Mise en scéne» und «Faltenlegung» zu vermit-

rung des Publikums durch das amerikanische Kino mit seinen neuen Mitteln befin-
den.

32 Das Wort «plan» bezeichnet im Franzosischen sowohl die filmische «Einstellung»
als auch «Ebene, Flache». Das im weiteren ausgefiihrte Wortspiel bezieht sich auf
diese Doppeldeutigkeit und meint, dass Einstellungen auch Ebenen unterschiedli-
cher Intensitét seien. Der Begriff «Einstellung» (als «plan») besitzt hier also keine
psychologische oder ideologische Konnotation (Anm. d. Ubers.).

33 Bonitzer (vgl. Anm. 30) zitiert hier Fitzgerald, auf den er sich von Anfang an bezieht
und der dem Kino vorwirft, «eine Kunst [zu sein], die unféhig ist, etwas anderes als
die gewohnlichsten Gefiihle und Emotionen auszudriicken».
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teln versuchen. Wenn die Faltenlegung unter dem Driangen des moder-
nen Kinos die gesicherten Formen der Mise en scéne in ihren Metamor-
phosen mehr oder weniger aufnimmt oder auflost, so ist die Mise en
scéne im Gegenzug seit ihren Anfangen im frithen Film und ihrer Bliite
im klassischen Kino von den Auswirkungen der Falten, die sich nicht
auf eine psychologische Klassifizierung reduzieren lassen, mehr oder
weniger durchzogen. In Bonitzers Ausfiihrungen fillt das Wort «Emp-
findung» auf: Tatsdchlich unterteilt er die Emotionen in diffuse, wenn
auch voneinander unterscheidbare, von «abweichenden Einstellungen»
ausgeloste Positionen und in benennbare, an organische und erkennba-
re Einstellungen gebundene Inhalte. Und wenn Bonitzer sich mit ge-
spielter Unschuld fragt: «Gibt es denn andere?», so sieht man gleich,
dass er, ohne sich zu sehr zu exponieren, die Frage streift, die die Emoti-
on im Kino von vornherein stellt, die Frage nach einer Unterscheidung
zwischen dem, was einen Namen hat, und dem, was nicht wirklich ei-
nen hat.

So sieht ungefdahr auch der doppelte Weg aus, den Francis Vanoye
und Serge Daney einschlagen. Wir verdanken Vanoye (der sich nicht auf
Bonitzer bezieht) den ersten ernsthaften theoretischen Versuch (zumin-
dest in Frankreich), sich mit der Emotion im Kino zu befassen.** Er
schldgt eine Aufteilung mit zwei Zugéngen vor. Einerseits eine Serie von
Emotionen, die «auf dem Primat der Empfindung» griinden: Diese er-
schopfen sich in sich selbst, was eine «Sperre des emotionalen Zyklus»
und somit reine Wiederholungseffekte erzeugt. Dies gilt beispielsweise
fiir die Angst, die Uberraschung, das Erstaunen tiber das Neue, die Freu-
de. Auf der anderen Seite «zeichnen sich auf diesem Hintergrund ebenso
oft komplexe Figuren ab, die aus fiktionalen (Situationen, Personen, Or-
ten) oder kinematografischen Elementen (wie Schaupielern, filmischen
Formen) bestehen. In diesen Fillen wird eine andere Gruppe von Emotio-
nen wachgerufen (Traurigkeit, Zorn, Zuneigung, Wut, Begehren).» Man
sieht gleich, dass nur Letztere Vanoye wirklich interessieren, in dem Mas-
se, wie sie die Erfahrung zwischen den Filmen und dem Zuschauer ver-
tiefen. Indem er einer «regressiven» Emotion eine «progressive» gegen-
uiberstellt, sucht er Konstruktionsbedingungen, die ihm fiir das Entstehen
von Letzterer giinstig erscheinen; er bedient sich dabei mehr oder weni-
ger der bereits markierten Wege der Filmanalyse, um sie in Begriffen der
Affektivitdt neu zu formulieren und so genau jenen reflexiven und da-
durch beinahe schon ethischen Zusatzeffekt zu betonen, den die Emotion

34 Vanoye, Francis. «Esquisse d"une réflexion sur 1’émotion». In: Cinémaction, 50, 1989.
S.183-191.
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nach sich zieht. Immer jedoch zeigt sich diese mittels jener psychologi-
schen Determinanten, die eine lange Tradition herausgebildet hat.*

Ganz anders verlauft die Denkbewegung bei Daney; auch wenn er
Vanoye insofern nahe steht, als er sich ebenfalls des bescheidenen Titels
von Sartres Buch bedient, treibt er damit sein Spielchen, um sich seine ei-
gene «kleine Theorie der Emotionen» zurechtzulegen.® Die Tatsache,
dass Daney, wenn er von Emotion spricht, vollig improvisierte Wege ein-
schldgt, deren Verlauf dem Zufall der einzelnen Filme und der dringen-
den Notwendigkeit folgt, das Herz seiner eigenen Liebe zum Kino zu be-
riihren, erleichtert den Zugang nicht gerade.” Nichtsdestoweniger kann
man diese «Theorie» in drei Prinzipien gliedern. Das erste mutet wie eine
Schlussfolgerung an: «Wie dieses Wort (Emotion) schliesslich alles in sich
zusammenfasste, was ich mir vom Kino erwartete.»* Die Emotion ist die-
ses «alles», das man in einer Kette erkennen muss: «<Empfindung — Emoti-
on — Gefiihl — Idee. Verschiedene Artikulationen zwischen diesen einfa-
chen Worten, die jeder versteht.» Die Emotion bedeutet jedesmal, so Da-
ney, «das Kippen von einem Register in ein anderes». Diese Worte leiten
zum zweiten Prinzip tiber: Die Emotion taucht auf, sie ist die Erwartung
und das Unerwartete selbst, «sie entsteht beildufig, in geheimnisvoll pra-
zisen Momenten». Die Beispiele von Verlangsamung und Beschleuni-
gung aus zwei seiner Lieblingsfilme, The Night of the Hunter (Charles
Laughton, USA 1955) und The Saga of Anatahan (Josef von Sternberg, USA
1954), spezifizieren nur, was Daney auch an vielen anderen Stellen sagt:
Die Emotion entsteht aus dem Rhythmus, aus verschiedenen Rhythmen,
sie verhdlt sich wie Musik, und diese Musik ist die der Einstellungen.
Vielleicht ist noch nie mit so verliebter und genauer Intensitit von der

35 Vgl. auch zwei weitere Texte von Francis Vanoye, die seine Vorgangsweise vertie-
fen, ohne sie in eine wesentlich andere Richtung zu lenken: «Cohérence narrative et
cohérence émotionelle». In: La Licorne, 17, 1990. S. 9-15; «Rhétorique de la douleur:
Trois films de D. W. Griffith». In: Vertigo, 6-7,1991. S. 129-137. Im Allgemeinen wid-
men sich die meisten, vor allem amerikanischen Untersuchungen zu Emotion und
Kino - von Noél Carrolls verschiedenen Aufsitzen bis zu den Biichern von Murray
Smith (Engaging Characters: Fiction, Emotion and the Cinema. Oxford 1995) und Ed Tan
(Emotion and the Structure of Narrative Film: Films as an Emotion Machine. Mahwah
[New Jersey] 1996) — in einer mehr oder weniger kognitivistischen Perspektive dem
emotiven Umgang mit Inhalten, Personen und Rollen im Verlauf der Erzdhlung.

36 Anléasslich des Films Paris, Texas von Wim Wenders in: Ciné Journal. Paris 1986. S.
253-255. Rufen wir uns in Erinnerung, dass Sartre seinen Essay von 1939 «Entwurf
einer Theorie der Emotionen» (Esquisse d’une théorie des émotions. Paris 1960 [1939])
genannt hatte (dt. in: Die Transzendenz des Ego: Drei Essays. Aus dem Franzoésischen
von Alexa Wagner. Reinbek bei Hamburg 1964).

37 Stéphane Delorme hat eine unglaublich stringente Analyse dieser Theorie vorgelegt:
«Del’émotion et du mouvement des images». Trafic, 37, Frithjahr 2001. S. 43-54.

38 Daney, Serge. L'exercice a été profitable, Monsieur. Paris 1993. S. 95. Den entsprechen-
den Abschnitt nennt er <Emotionen» (S. 95-96).
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Einstellung oder den Einstellungen gesprochen worden. «Die Liebe zur
Einstellung ist die Liebe zu den Zwischenraumen, in denen man sich ver-
kriechen kann und von der Abfolge des Films versteckt oder empfangen
wird.»* Schliesslich das letzte Prinzip, das Herz der «Theorie», das im
Text dort formuliert wird, wo sie sich ankiindigt und auch als solche
zum Tragen kommt: «Es ist die Kehrseite der Kamerabewegung, die
sich im Korper des Zuschauers abspielt, die man als Emotion bezeichnen
kann.»* Als «Kehrseite» beschreibt Daney also den geheimnisvollen Ant-
worteffekt, der macht, dass sich der Film im Inneren des Kérpers bewegt
oder zu bewegen scheint; und der Ausdruck «Kamerabewegung» ist hier
umso auffallender, als das Beispiel, das Daney nennt, der Erinnerung an
eine fixe Einstellung (in In a Lonely Place von Nicholas Ray, USA 1950)
entstammt. Denn es geht vor allem darum, die Bewegung — sei es die der
Kamera oder einer Figur — zu beschreiben, die vom Film wie von einem
Koérper ausgeht und umgekehrt den Korper des Zuschauers in sich selbst
faltet. Diese Bewegung kann genausogut ein Stillstand sein, ein angehal-
tenes Bild oder eine fixe Einstellung; bleiben wir hier bei der fixen Ein-
stellung, deren Kehrseite sich dem Denken 6ffnet. Daney vertieft seine
Betrachtung dieses Bildes bis hin zur «Zeit des <Reifens> eines Films im
Korper und im Nervensystem eines Zuschauers im Dunkeln».*!

Mit Daniel Stern das Kino besser spiiren-denken

Wie konnen wir uns nun wenn schon keine Theorie dieser Theorie, so
doch zumindest eine Art des Betrachtens zurechtlegen, das dieser Ver-
strickung des Korpers zu entsprechen imstande ist — diesseits des zu
einfachen Riickgriffs auf Lacan, der Daney als logischer Reflex und fall-
weise auch als Uberzeugung gedient hat, ohne dass er damit dieser un-
geheuer intensiven Erfahrung gerecht werden konnte, von der doch al-
les zeugt, was er selbst schreibt? So kommen wir zu Daniel Sterns Die
Lebenserfahrung des Siuglings.”

Das ermoglicht mir, endlich den unausloschlichen Eindruck wie-
derzugeben, den die Entdeckung dieses Buches bei mir schon vor langer
Zeit hinterlassen hat: Zu meinem grossten Erstaunen enthiillte es mir in

39 Ebenda, S. 32-33. Vgl. vor allem auch die Seiten 22-25, die eine kleine, sensible Ab-
handlung dieser Liebe zu den Einstellungen enthalten.

40 Daney (wie Anm. 36), S. 254.

41 Daney (wie Anm. 38), S. 20.

42 Stern, Daniel. The Interpersonal World of the Infant. New York 1985 (dt.: Die Lebenser-
fahrung des Siuglings. Aus dem Amerikanischen von Wolfgang Krege. Stuttgart
1985.) Aus praktischen Griinden finden sich im Folgenden die Seitenangaben aus
Sterns Werk jeweils in Klammern nach den Zitaten.
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erster Linie die Erfahrung des Filmzuschauers. Sterns «Saugling» ist der
Filmzuschauer.

Dieses Buch, so der Autor, ist «eine Arbeitshypothese, um zu erfor-
schen, wie Sduglinge ihre eigenen Sozialbeziehungen subjektiv erleben»
(16). Es handelt sich also um eine Konstruktion, die «einen Dialog zwi-
schen dem experimentell erforschten und dem klinisch rekonstruierten
Saugling stiften» (10) will. Der zentrale Begriff, an dem sich dieser Ver-
such orientiert, ist der des «Selbstempfindens», der als ein «einfaches
(nicht-selbstreflexives) Gewahrsein» (20) definiert wird. Es gibt vier ver-
schiedene Arten der Selbstempfindung, die sich von der Geburt bis zum
Erlernen der Sprache entwickeln und verbinden. «Diese Selbstempfin-
dungen werden nicht als sukzessive Phasen, die einander abldsen, be-
trachtet. Jede dieser Selbstempfindungen bleibt, nachdem sie sich he-
rangebildet hat, das ganze Leben {iiber in vollem Umfang lebendig. Alle
Selbstempfindungen wachsen weiter und bestehen gleichzeitig.» (23)

Es zeigt sich, dass jedes der entscheidenden Konzepte, das jeweils
eine Form der Selbstempfindung durchzieht, in seinen spezifischen
Auswirkungen auch einen der Aspekte der intensiven Emotion beleuch-
tet, der fiir die Kinoerfahrung ausserordentlich pragend ist. Zahlen wir
sie einmal in der Reihenfolge ihrer Herausbildung auf: die «amodale
Wahrnehmung» und die «Vitalitdtsaffekte» fiir «die auftauchende
Selbstempfindung» (in den ersten beiden Lebensmonaten des Sdug-
lings); die «evozierten Gefdhrten» fiir das Empfinden eines «Kern-
Selbst» (vom zweiten bis zum sechsten Lebensmonat); die «Affektab-
stimmung» fiir das Empfinden eines «subjektiven Selbst» (vom siebten
zum fiinfzehnten Lebensmonat). Das Empfinden eines verbalen Selbst,
das gemeinsam mit der Selbstreflexion ab diesem Zeitpunkt einsetzt,
entspricht seinerseits der Fahigkeit der intensiven Emotion, eine — um
Sterns Worte zu verwenden — systematische und symbolische Dimensi-
on zu entwickeln.

Drei Bemerkungen mochte ich voranschicken. Stern empfindet im
Allgemeinen kein Bediirfnis, sich der Psychoanalyse, die er im Ubrigen
gut kennt, entgegenzustellen, wie er selbst sehr klar zu Beginn seines
grossen Unterfangens sagt: «Zahlreiche Annahmen der Psychoanalyse
scheinen die Entwicklung viel besser fiir die Zeit nach der Sduglings-
phase zu beschreiben, wenn die Kindheit begonnen hat und die Sprache
schon verfiigbar ist. Diese Feststellung soll die psychoanalytische Theo-
rie nicht in Abrede stellen; sie besagt nur, dass sie félschlich auf diese
frithe Phase bezogen worden ist, die sie nicht angemessen erfasst.» (23)
Diese Behauptung gentigt natiirlich, um die Perspektive radikal zu ver-
schieben, wenn im weiteren Verlauf des Buchs die Etappen der friihes-
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ten Kindheit als Voraussetzungen zur Entwicklung individuellen Le-
bens dargelegt werden — vollig frei von den Zweideutigkeiten, die die
unterschiedlichen Interpretationen der Praddipalitét bis dahin zur Folge
hatten. So werden in einer chronologischen Umkehrung «die ver-
schmelzungs- oder fusionsartigen Erfahrungen, wie sie in der Psycho-
analyse beschrieben werden» (105) der Herausbildung der ersten Selbst-
empfindungen nachgeordnet. Und ohne damit ein «Stadium» zu konsti-
tuieren, wird die «Selbstsicht» des Sduglings, der sich ab dem
achtzehnten Lebensmonat im Spiegel zu erkennen vermag, zu einer der
Figuren des «konzeptuellen Selbst», das laut Stern auf dltere und funda-
mentalere Formen des Selbst folgt (235-236). Sterns Sichtweise hat den
Vorteil, dass unter dieser Voraussetzung jede noch so radikale Verdnde-
rung stattfinden kann, ohne mit dem, was sie ablost, Tabula rasa zu ma-
chen, und ohne die darauf folgenden Ausserungen zu préjudizieren.

Es ist ebenso von grosser Bedeutung, dass Stern darauf besteht, die
Erfahrung von Kunst — zumeist Literatur und Musik, aber auch Tanz
und manchmal Kino - als Massstab und Anregung fiir das zu nehmen,
was er zu beschreiben versucht. Um dem Leser die Schwierigkeit ndher-
zubringen, die die Untersuchung dessen mit sich bringt, was dem Be-
wusstsein und der verbalen Vermittlung von seiner Natur her unzu-
ganglich bleibt, betont er, dass man diese Erfahrungen des Sauglings
nur andeuten konne, «wenngleich die Dichter sie mit ihren Mitteln «dar-
stellen> konnen» (48). Damit greift Stern bei aller Distanz zur Psycho-
analyse deren Tradition in dem Sinne wieder auf, als die Kunst fiir
Freud immer das ist, was vorher und nachher kommt, Beweis und Echo
zugleich.

Nun soll es trotzdem nicht darum gehen, Sterns Konzepte und Be-
schreibungen im eigentlichen Sinne anzuwenden, so wie die Psychoana-
lyse sich als «<angewandte» verstanden hat und auch auf den Film ange-
wendet wurde, sowohl auf der Ebene der Dispositiveffekte wie auch der
Erzahlstrange und der Gestaltung und Anordnung der Einstellungen.
Es geht eher darum, eine Analogie der Situationen in ihrer ontologi-
schen Realitdt, in der Realitdt der Wahrnehmungen und Umgebungen,
die sie schaffen, zu denken: das Kinderzimmer und der Kinosaal, in de-
nen sich die Welt fiir den Sdugling wie fiir den Zuschauer mit Blick auf
ein Erlernen des Neuen stets neu zusammensetzt, wobei erst in Bezug
auf das Neue minimale Abweichungen spiirbar werden. Insofern liefert
uns diese Analogie den Rahmen fiir eine Neudefinition des Realitdtsein-
drucks: ein Kino-Effekt, der als Verdoppelung der endlos wiederholten
Genese erlebt wird, die die Konstituierung der Welt fiir das ganz kleine
Kind bedeutet hat — und damit eine Perspektive, aus der sich die unter-



Das Entfalten der Emotionen 77

schiedlichen Ordnungen denken lassen, die die Emotionen erzeugen. Es
handelt sich also um eine Analogie der Mikro-Elemente, die in einer af-
fektiven und nicht psychologischen Logik mit dem eigentlichen Prozess
der Entstehung von Bildern (und Ténen) und mit den Auswirkungen zu
tun hat, die diese als Korper und auf den Koérper haben.

In Sterns Beschreibung des Sduglings in seinen ersten Lebensmo-
naten fallt uns sofort ein Ausdruck auf: die «wache Inaktivitdt». So be-
obachtet man, dass der Sdaugling phasenweise auch anderes tut, als sei-
nen unmittelbaren Bediirfnissen nachzugeben oder voll aktiv zu sein.
Der Begriff des «Zeit-Fensters» (63), den Stern zur Beschreibung dieser
Augenblicke verwendet, erinnert an das beriihmte bazinsche Fenster,
das «auf die Welt hin offen» ist. Von den drei zentralen Verhaltenswei-
sen, mit denen der Sdugling laut Stern und anderen Psychologen von
Geburt an sein Interesse an der Aussenwelt manifestiert, will ich neben
dem Wenden des Kopfes und dem Saugen vor allem die Wichtigkeit des
Blicks hervorheben. Im Gegensatz zu dem, was man lange Zeit geglaubt
hat, «ist die Augenmuskulatur der Sduglinge im wesentlichen schon bei
der Geburt voll entwickelt. Neugeborene konnen in der ihnen angemes-
senen Fokaldistanz verhdltnisméssig gut sehen; die Reflexe, die die Au-
genbewegungen beim Fixieren und Begleiten eines Objekts steuern,
sind bereits vorhanden». (64) Der Sdugling wird von Gesichtern angezo-
gen und kann ein Lacheln erkennen, «gleichgiiltig auf welchem Gesicht
es zu sehen ist» (66) und ohne dass man den im eigentlichen Sinne ko-
gnitiven Aspekt jemals von seiner affektiven Dimension trennen konnte.

Angesichts dieser Tatsache erscheint es ein wenig tibertrieben, wenn
Frangois Roustang dieses neu in die Welt und in die Pramissen eines zu
sich kommenden Selbst geborene Kind unter dem berechtigten Vorwand,
dass es mit allem in Beziehung tritt, prinzipiell als «Nicht-Zuschauer» be-
zeichnet.” Man versteht sehr gut, worauf Roustang aus seiner Perspekti-
ve abzielt, die durch die Neudefinition der Hypnose eine Wende der Psy-
choanalyse bewirken will: auf das Subjekt des Blicks, des Spiegels und
des Triebs, das die Psychoanalyse bis zum Uberdruss beschrieben und
dessen sich die Filmtheorie in extremem Masse bedient hat. Wenn man
aber verstehen will, wie der Jugendliche und dann der Erwachsene zum
Kinozuschauer werden kann — der, obwohl er den trennenden Formen er-
liegt, die das Kinodispositiv zu verkdrpern scheint, seine pragenden

43 «Der Sdugling kann kein Zuschauer sein, da er nicht sehen, horen, tasten oder fiihlen
kann, ohne auf das Objekt zu reagieren. Da er noch keinen Zugang zur Reflexion hat,
kann er sich nicht objektivieren und damit die Welt objektivieren. Er ist als Handeln-
der in den Teil des Universums eingeschlossen, den er erfasst.» Roustang, Frangois.
Qu’est-ce-que I'hypnose? Paris 1994. S. 36.



78 Raymond Bellour

Grunderfahrungen auf Empfindungsebene gemacht hat —, so muss man
die These aufstellen, dass diese friitheste Bedeutung des Blicks so leben-
dig ist, dass er sowohl zum Ursprung aller anderen mit ihm verbunde-
nen Sinne werden kann wie auch in der Folge Eigenstiandigkeit zu erlan-
gen vermag. Darin liegt die einzigartige und paradoxe Anziehungskraft
des Kinos: Es spricht die Distanzsinne Sehen und Horen an und setzt
doch in der Mimesis der gesamten Welt, von der es erfiillt ist, alle ande-
ren voraus — ein triigerisches Dispositiv, das die Distanz in Gebanntsein
verkehrt. Auf diese Weise kann man sich auch der fiir alle Zeiten emble-
matischen Einstellung in Persona (Ingmar Bergman, S 1966) anndhern:
Wenn das bereits etwas grossere Kind mit der Hand die kaum bewegli-
che Oberflache der beiden riesigen Frauengesichter beriihrt, die zu einem
verschmelzen, dem seiner Mutter und dem einer anderen, die diese Mut-
ter sein konnte, dann gleitet der Zuschauer vom Blick zum Tastsinn, den
der Blick auszuschliessen scheint, den er in Wahrheit aber in einer Ver-
mengung aller Sinne enthilt. In der Berithrung des Bilds ndhern wir uns
dem ersten Konzept, das Stern entwickelt, um das erwachende Selbst-
empfinden zu beschreiben: der amodalen Wahrnehmung.

Fiir eine detailliertere Beschreibung kann hier nur auf die ausserordent-
lichen Passagen verwiesen werden, in denen Stern anhand einer Vielfalt
ineinander verwobener Erfahrungen nachweist, dass «Sduglinge {iber
die angeborene Fahigkeit [verfiigen], einen Informationstransfer von ei-
nem [Wahrnehmungs-]Modus in einen anderen vorzunehmen» (75). Es
handelt sich hier um eine «angeborene, generelle» (79) Fahigkeit, die
den bis dahin behaupteten abgestuften und aufeinanderfolgenden Lern-
vorgingen widerspricht.” Stern unterstreicht insbesondere den grossen
Einfluss des «haptisch-visuellen Transfers von Informationen» (75) und
die erstaunlichen Beziehungen, die zwischen «visuellem und auditivem
Modus» (77) entstehen. Aber geheimnisvoll bleibt die essenzielle Tatsa-
che, dass diese Fahigkeit, von einem Modus in einen anderen zu iiber-
setzen, uns erlaubt, auf eine «amodale Représentation» zu schliessen,
die sich einer dieser Reprisentation inhédrenten «Enkodierung» (80) und
damit ihren abstraktesten Eigenschaften verdankt.” Stern fiigt hinzu:
«Bei diesen abstrakten, fiir den Saugling wahrnehmbaren Reprisenta-

44 Insbesondere den Auffassungen von Piaget, zu dem Stern konsequent eine Gegen-
position einnimmt.

45 «Offenbar ist die generelle Wahrnehmungsweise der Sduglinge so umfassend oder
«global>, dass sie amodale Eigenschaften jeder beliebigen Modalitit aus jedem Be-
reich des menschlichen Ausdrucksverhaltens erkennen, diese Eigenschaften ab-
strakt reprasentieren und sie dann in andere Modalititen tibersetzen kénnen» (80).
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tionen handelt es sich nicht um Bilder, Tone, haptische Eindriicke und
benennbare Objekte, sondern vielmehr um Formen, Intensitdtsgrade
und Zeitmuster — die eher <globalen> Merkmale des Erlebens» (80), wie
zum Beispiel die variierende Intensitdt von Lautstdrke oder Licht, oder
Qualitdten von Dauer, Pulsieren oder Rhythmus.

Das ist die Perspektive, aus der sich Stern dem zweiten und ver-
mutlich zentralen der von ihm eingefiihrten Konzepte ndhert: den «Vi-
talitdtsaffekten». Sie entstehen direkt aus der «Begegnung mit Men-
schen» (83), und unterscheiden sich deutlich von den «Affektkatego-
rien», mithilfe derer man seit langem — und vor allem seit Darwin —
versucht hat, den menschlichen Gefiihlen eine wiedererkennbare Be-
deutung zu verleihen. Dabei handelt es sich um diskrete Affektkatego-
rien, die eine Klassifizierung des affektiven Erlebens ermoglichen (Freu-
de, Traurigkeit, Furcht, Zorn, Ekel, Uberraschung, Interesse, Scham
usw.). Je nach Autor variieren Zahl und Kombinatorik dieser Affektka-
tegorien. Sie werden als sichtbare und psychologische Kategorien ver-
standen und bedingen die Ubersetzung eines inneren Gefiihls in einen
Ausdruck. Sie gelten als angeboren und somit — trotz moglichen kultu-
rellen Variationen — als universell giiltig.

Die Vitalitatsaffekte, die Stern diesen Affektkategorien entgegenstellt
oder besser hinzufiigt, haben zunéchst die Eigentiimlichkeit, sich deren Ta-
xinomie zu entziehen. «Diese schwer bestimmbaren Qualitaten lassen sich
besser mit dynamischen, kinetischen Begriffen charakterisieren, Begriffen
wie ufwallend>, «verblassend>, «fliichtig>, «explosionsartig>, anschwel-
lend>, «abklingend>, <berstend>, «sich hinziehend> usw. Erlebnisqualitdten
dieser Art sind fiir Sduglinge mit Sicherheit sptirbar und tédglich, ja in je-
dem Augenblick von grosser Bedeutung. Diese Gefiihle sind es, die durch
Veranderungen in den Motivations-, Bediirfnis- und Spannungszustanden
geweckt werden» (83-84). Stern verwendet dafiir auch 6fters den gleichbe-
deutenden Ausdruck «Vitalitatsgefiihle» (84). Die zweite Haupteigenschaft
der Vitalitdtsaffekte liegt darin, dass sie genau durch ihre unbegrenzte
Wandelbarkeit, durch ihre unendlichen Variationen dauerhafter sind als
die «kategorialen Affekte», ist doch gerade ihre Diskontinuitét ein Indiz fiir
ihr beharrliches Andauern im tiefsten Innern der Erfahrung.* Sie kénnen
daher sowohl in Anwesenheit wie auch in Abwesenheit von Letzteren auf-
treten. Stern fiihrt im Folgenden als Beispiel einen der Begriffe aus, den er
von Anfang an verwendet hat: «Man kann verschiedene Aktivierungskon-

46 «Die unterschiedlichen Arten des Fiihlens, die durch diese lebenswichtigen Vorgan-
ge ausgelost werden, wirken die meiste Zeit iiber auf den Organismus ein. Ihnen
konnen wir uns nicht entziehen, ob sie uns nun bewusst sind oder nicht, wahrend
die «regulédren> Affekte kommen und gehen» (84).
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turen oder Vitalitdtsaffekte nicht nur in Reaktion auf ein kategoriales Sig-
nal — zum Beispiel ein <explosionsartiges> Lacheln — erleben, sondern auch
dann, wenn einer Verhaltensweise kein kategorial-affektiver Signalwert
zukommt, zum Beispiel jemand <explosionsartig> vom Stuhl aufspringt.
Man kann nicht wissen, ob das <explosionsartige> Aufstehen aus Arger,
Uberrraschung, Freude oder Schrecken erfolgte. Der <explosionsartige>
Charakter konnte mit jeder beliebigen dieser darwinschen Gefiihlsqualita-
ten zusammenhé&ngen — ebensogut aber auch mit keiner einzigen von ih-
nen.» (86) Und mit einem prazisen Empfinden fiir die menschliche und ex-
perimentelle Vielfalt, der unter allen Kunstformen dank seiner einzigarti-
gen Fahigkeit, Bewegungen als fiktive Anordnungen des wirklichen Le-
bens wiederzugeben, nur der Film voll entspricht, fiigt Stern hinzu: «Es
gibt tausend Arten, zu ldcheln oder von einem Sessel aufzustehen, tausend
Ausfithrungsvarianten jedes beliebigen Verhaltens, und jede verkorpert ei-
nen anderen Vitalitatsaffekt» (86). Damit wird auch die Intuition, mit der
Merleau-Ponty den Film als die Kunstform definiert hat, die am geeignets-
ten wire, «den Menschen durch sein sichtbares Verhalten auszudrir
cken»,* zugleich zu Ende gedacht und neu belegt.

So besteht auch die dritte Grundeigenschaft der Vitalitdtsaffekte
darin, dass sie sofort nach kiinstlerischen Vergleichen verlangen. Um
ihre Ausdrucksfihigkeit zu beschreiben, vergleicht Stern sie mit dem
Marionettentheater, da die Puppen ihre geringe Eignung, konventionel-
le Affekte zum Ausdruck zu bringen, durch eine Vielzahl an Bewegun-
gen kompensieren miissen. Vor allem aber beruft sich Stern auf den mo-
dernen Tanz und die Musik. Er betont die Tatsache, dass die Choreogra-
fie hier weniger bemiiht sei, ein bestimmtes Gefiihl zum Ausdruck zu
bringen als eine bestimmte Art des Fiihlens, und dass der Tanz daher
eine «Vielzahl an Vitalitdtsaffekten» darstelle, «ohne auf eine Handlung
oder kategoriale Affekte zuriickzugreifen, aus denen man die Vitalitats-
affekte erschliessen konnte» (87). Stern beschreibt sodann den Zuschau-
er in Analogie zu dem Kind, das er einmal war, denn dieses befdnde
sich bei der Beobachtung der Verhaltensweisen seiner Eltern in einer
vergleichbaren Situation: In deren Tétigkeiten trédte «ein Vitalitatsaffekt
zutage, ob diese Tatigkeit nun einem bestimmten kategorialen Affekt
entspricht (oder partiell von einem solchen beeinflusst wird) oder auch
nicht» (87). Dariiberhinaus empfindet der Saugling Handlungen viel
ausschliesslicher nach ihren Vitalitatsaffekten als der Erwachsene; und
das ist es auch, woran sich der Erwachsene dunkel erinnert und worin
er sich wieder einfindet, sobald sich die Situation bietet. «Diese globale,

47 L'écran frangais, 24.10.1945, zit. nach: Lherminier, Pierre. L'art du cinéma. Paris 1960, S. 141.
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subjektive Welt auftauchender Organisation ist und bleibt der grundle-
gende Bereich menschlicher Subjektivitit. [...] Und schliesslich wird er
zum Urquell schopferischen Erlebens» (103).

Das Auto, das André Jurieu in Jean Renoirs La regle du jeu (F 1939) fahrt,
weicht plétzlich von der Strasse ab und fahrt gegen die Boschung. Aus
der Uberblendung ins nachfolgende Schwarz, in dem die Gerdusche des
Autounfalls nachhallen, taucht eine nackte Einstellung auf, die aus ei-
nem leeren Himmel und ein wenig Gras besteht: eine unregelmassige
Linie von Halmen, die in der ganzen Breite des Bildausschnitts vom
Wind bewegt werden. Zwei Sekunden vergehen, dann ist inmitten der
undeutlichen Gerdusche aus dem Off ein Wortwechsel zwischen André
und Octave zu horen («Octave ... / Also nein, mein Guter! Wenn du
willst, fahr” weiter, ich gehe zu Fuss nach Hause. / Octave ... Octave
...»). Der Dialog prallt auf den Bildausschnitt, der noch sechs weitere Se-
kunden leer bleibt, bis von links Octave auftaucht, gefolgt von André;
beide zeichnen sich wie lebende Abstraktionen gegen den Himmel ab.
Dieser Augenblick, in dem die beiden Personen ins Blickfeld treten, be-
sitzt die Kraft einer reinen Erscheinung. Nattirlich wird er von den vor-
angegangenen Ereignissen vorbereitet und stets von der Kontinuitat der
Stimmen und Gerdusche getragen. Das dndert nichts. Man kann in ihm
den Impuls eines Vitalitdtsaffekts lesen, durch den die menschliche Fi-
gur auftaucht («aufwallend» ist ja auch der erste Begriff, den Stern zur
Charakterisierung der Gefiithle auflistet, die durch Affektkategorien
nicht erfasst werden konnen) und sich in den offenen Raum der Wahr-
nehmung stellt.

In Beshkempir (The Adopted Son, 1998), einem kirgisischen Film von
Aktan Abdykalykov, erscheint die umgekehrte Figur. Der fixe Bildaus-
schnitt zeigt ein Fragment einer kargen Landschaft, das schrdg vom kur-
venreichen Lauf eines Bachs durchschnitten wird. In dem Teil des Blick-
felds, das uns am nachsten liegt, siecht man, wie Beshkempir, der un-
gliickliche Adoptivsohn, von drei anderen Jungen gequilt wird. Ein
wenig spéter entfernen sich alle; Beshkempir kommt auf uns zu, um in
der linken unteren Ecke aus dem Blickfeld zu laufen; die drei anderen
ziehen indessen in die entgegengesetzte Richtung los, iiberqueren den
Wasserlauf und ndhern sich der rechten oberen Ecke, in deren Umge-
bung sie einer nach dem anderen verschwinden, bis die Leinwand leer
zuriickbleibt. Diese im Trubel einer Festivalvorfithrung schnell voriiber-
ziehende Einstellung hat mich so frappiert, dass ich mir ihre Grundziige
sofort notiert habe. Ihre Stirke schien mir, nach Ablauf der eigentlichen
Handlung, in der spezifischen Wirkung der Formen des Verschwindens
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zu liegen. Wie in Renoirs Film werden sie zwar von den Identifikatio-
nen und deren moralischem Gehalt getragen und eingeférbt, sind aber
gleichzeitig wie unabhangig von diesen. So gibt es den in die Lange ge-
zogenen Schlussmoment, in dem drei Koérper sich einer nach dem ande-
ren zuriickziehen: Von in einer Handlung erfassten Kérpern werden sie
zu Figuren der Flucht und des Riickzugs, zu reinen Figuren des Ver-
schwindens. So wie Stern bei der Aufzdhlung seiner Beispiele «eine
Mutter mit dem Vitalitatsaffekt Beruhigung>» anfiihrt, konnte man hier
von «Kindern mit dem Vitalitdtsaffekt Verschwinden» sprechen.

Im spéteren Verlauf des Films Frau Oyu kommt es zu einer Szene, die
diese beiden Modalitdten, wenn auch in ganz anderer Weise, miteinander
verbindet. Neffe und Tante begeben sich zur unfreiwilligen Heldin seiner
verhinderten Leidenschaft, um deren Interpretation eines traditionellen
Lieds zu lauschen. Die Szene beginnt an einer Strassenecke, wieder mit ei-
ner fixen Einstellung, die so breit ist, dass man beide Strassen zugleich und
auf der linken Seite vor allem die Anordnung der Décher sehen kann. Tan-
te und Neffe ndhern sich von rechts; als sie an der Strassenecke einbiegen,
beginnt ihnen die Kamera in einer Fahrt von rechts nach links zu folgen
und zeigt weiter von hinten, wie sie entlang der Mauer gehen, die mit den
Déchern eine Vielzahl schiefer Linien bildet. In diesem Augenblick taucht
von links ein Fahrrad auf, durchquert das Blickfeld in einer schrigen Bahn
und verschwindet sogleich wieder in der unteren rechten Ecke des Bildau-
schnitts. Die Kamera hélt in ihrer langsamen, gleichmaissigen Fahrt inne,
jedoch nicht ohne zuvor, kaum ist das Fahrrad dem Blickfeld entschwun-
den, in der Ferne einen Passanten erhascht zu haben, der — von hinten ge-
zeigt — unseren Hauptpersonen vorangeht und sich auf den Fluchtpunkt
der Einstellung zubewegt. In diesem Augenblick tritt von links eine Frau
auf (ihre Kleidung ist so dunkel, wie die von Tante und Neffe hell ist), de-
ren Korper sogleich die gesamte Hohe des Bildausschnitts ausfiillt; sie
durchquert das Bild nur, um in derselben rechten Ecke zu verschwinden
wie vor ihr das Fahrrad. In dem Augenblick, in dem Tante und Neffe sich
auf der Strasse nach rechts wenden, um Frau Oyus Haus zu betreten, ver-
schwindet der Passant, der ihnen in der Ferne voranging. Und gleichzeitig
taucht von links, so wie zuvor die Frau, aber ein wenig weiter unten im
Bildauschnitt, ein zweites Fahrrad auf, das wie sie die untere Halfte des
Bilds durchquert und es auf der rechten Seite wieder verlasst.

Was soll man iiber eine derartige Prizision sagen, iiber die Einpas-
sung der Korperfiguren und das Versmass jener Wege, die sie im Flai-
chen-Volumen des Raums zuriicklegen, und damit einem einfachen Au-
genblick des alltdglichen Lebens jah eine Stringenz nach dem Massstab
einer idealen Welt verleihen? Entspricht das nicht dem Vermogen der
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Kunst, die unmittelbaren Gleichzeitigkeiten der Wahrnehmung zu biin-
deln und damit zu stilisieren: Auftritte, Abtritte, eine Abfolge kurzer, zu-
falliger und dennoch formal gestalteter Ereignisse, da alles formal gestal-
tet ist oder es sein kénnte? Wege, die das Auge zuriicklegt und von de-
nen es jedes Mal erschiittert wird wie von einem im Bildausschnitt
gefassten Schock, in dessen bestindiger Neuformulierung die ganze
Grosse des Kinos liegt. Die einfachste Handlung wird so zu einem
Schwall von Affekten; sie fangt uns in ihrer Anndherung an die Fiktion
ein, deren korperlicher Teil, deren Anteil an nackter Emotion oder an Vi-
talitatsaffekten sie ist.

Ein letztes Beispiel drangt sich der Erinnerung auf, da der Ton sich
hier sehr deutlich mit dem Bild verbindet, und die Bewegung der Ein-
stellung an dem erzeugten Schock teil hat. Wieder handelt es sich um La
régle du jeu, diesmal befinden wir uns bei dem Fest in der Coliniére. In
den Kulissen herrscht Unruhe, und von weitem vernimmt man Klavier-
musik; das Bild des Klaviers und der Pianistin hatte den Auftakt zur
Szene gebildet, und als es plotzlich wieder auftaucht, sieht man in ei-
nem seitlich aus grosser Nahe aufgenommenen Bildausschnitt die Tasta-
tur, die nun die eines mechanischen Klaviers ist, dessen Tasten alleine
einen wilden Walzer spielen. Fiinf Sekunden nach dem Anfang dieser fi-
xen Einstellung beginnt eine der schonsten und kaum wiederzugeben-
den Kamerafahrten der Filmgeschichte. Die Kamera wendet sich nach
links und entdeckt die an der Seite sitzende Pianistin, die ihr Instrument
fassungslos ansieht; dann wendet sich die Kamera wieder nach rechts
und zeigt auf ihrer Fahrt zundchst drei stehende Géste, weiter eine
dunkle, unbestimmte Masse, dann zieht sie an einer hellen Saule vorbei,
an deren Rand sie angesichts eines schwarzen Hintergrunds anhilt, vor
dem sich vage ein Motiv abzeichnet, das die nun auf der Biihne folgen-
de Pantomime ankiindigt. Der Augenblick, der die Einstellung zum
Kippen bringt und einen ganz eigenen Schwindel hervorruft, ist jener,
in dem die Bewegung anhebt: Denn da wird plétzlich die Musik schnel-
ler, was man dank der grosseren Anzahl bewegter Tasten ebensogut
sieht wie hort. Getragen von allen Bewegungen, die sich im Verlauf die-
ser virtuosen Szene kombinieren, steigert sich dieser Effekt, bis die Mu-
sik sich erschopft und man Octave endlich sein Barenfell abnimmt.

Man konnte geneigt sein, in dieser Szene kraft der wiederholten Verflech-
tung der visuellen mit der klanglichen Ebene die Uberschneidung von
Vitalitatsaffekten — flir die man noch Namen erfinden miisste (auf Sterns
«anschwellend» konnte man bereits zuriickgreifen) — als ein anschauli-
ches Beispiel fiir die amodale Wahrnehmung zu sehen. Aber bei einer ge-
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nauen Lektiire Sterns meint man zu verstehen, dass die amodale Wahr-
nehmung in der Erfahrung so stark verankert ist, dass sie diese begriin-
det und daher eher wie eine Art Matrix des Moglichen wirksam wird; die
Vitalitatsaffekte scheinen die Aktualisierungen oder, um Sterns subtilen,
aber sehr bedeutsamen Begriff zu verwenden, die «Aktivierungsprofile»
dieser Vielzahl an Moglichkeiten zu sein; all das geht von dem allgemei-
nen Wirken einer Korrespondenz zwischen allen Sinnen aus, die die Af-
fekte bis ins Unendliche virtualisiert («Es gibt tausend Arten ...»). Nur so
kann man erklaren, dass sich die Vitalitatsaffekte, so unbewusst sie — vor
allem in diesem mythischen Lebensalter — auch sein mogen, scheinbar
umschreiben und benennen lassen, indem man sie von allem Kérperli-
chen, das sie pragen, ableitet, wie dies in jedem Kunstwerk der Fall ist, zu
dessen untrennbarem Bestandteil sie werden. Die amodale, niemals wirk-
lich lokalisierbare Wahrnehmung hingegen ist die vielgestaltige Kraft, die
durch all das wirksam wird, was sie auf der Ebene von Form, Intensitit,
Zahl oder Rhythmus impliziert.

Das sind die Kréfte, auf denen das synthetischste der Grundkon-
zepte beruht, die Stern aufstellt, um die Odyssee des Sduglings vom ers-
ten bis zum flinfzehnten Lebensmonat zu charakterisieren: «die Affekt-
abstimmung», die «das Empfinden eines subjektiven Selbst» auszeich-
net. Diese Affektabstimmung wird einerseits von einer generellen
Transmodalitdt geregelt; andererseits kommt den Vitalitdtsaffekten «fiir
unser Verstindnis der Abstimmung eine ganz wesentliche Bedeutung
zu» (223). Mit dem Begriff der «Affektabstimmung» versucht Stern die
Verdanderung zu bezeichnen, die ab dem neunten Lebensmonat des Kin-
des in der Beziehung zur Mutter eintritt (wobei mit der «Mutter» «die
primédre Bezugsperson» (40) gemeint ist, wie Stern gleich zu Anfang sei-
nes Buchs prézisiert). Nach einem «imitationsdhnlichen Verhalten»
(200), das den Dialog mit dem Sdugling seit seiner Geburt pragt, nimmt
die «Mutter» eine neue Verhaltensweise an, die «auf den neuen Status
des Kindes als potenziell intersubjektiver Partner abgestimmt ist». Stern
betont, wie schwierig es ist, das zumeist in andere Verhaltensweisen
eingebettete Phanomen der Affektabstimmung zu isolieren; dennoch
gibt er einige fast reine Beispiele, deren erstes und letztes es wert sind,
ausfiihrlich zitiert zu werden. «Ein neun Monate altes Maddchen gerat
beim Anblick eines Spielzeugs in helle Aufregung und streckt die Hand
nach ihm aus. Als das Méddchen das Spielzeug ergreift, lasst es ein ver-
ziicktes, stolzes <Aaaah!> vernehmen und blickt seine Mutter an. Die
Mutter erwidert den Blick, zieht die Schultern hoch und fiihrt mit dem
Oberkorper einen préachtigen Shimmy auf, wie eine Go-Go-Ténzerin.
Der Shimmy dauert nur etwa so lange wie das <Aaaah!> des Méadchens,
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ist aber von der gleichen Erregung, Freude und Intensitét erfiillt.» —
«Ein neun Monate alter Junge sitzt seiner Mutter gegentiber. Er hat eine
Rassel in der Hand und schwenkt sie auf und nieder, er lasst Interesse
und leichte Belustigung erkennen. Die Mutter schaut ihm zu und be-
ginnt, genau im Takt mit den Armbewegungen des Kindes, mit dem
Kopf zu nicken» (200-201).

Man kann also drei charakeristische Merkmale der Abstimmung in
dieser affektiven Gemeinschaft ausmachen. Zunéchst eine ganz eigene
Form der Nachahmung durch Korrespondenz; dann der transmodale
Charakter dieser Korrespondenz (vom Ausruf zur Tanzbewegung, von
einem Korperteil zum anderen bei gleichbleibendem Rhythmus). Und
schliesslich das subtilste: «eine Entsprechung zwischen den Ausserun-
gen des inneren Zustands» (203), also zwischen emotionalen Zustdnden,
die sich durch Verhaltensweisen ausdriicken. Stern betont die Tatsache,
dass die Nachahmung im engen Sinn keine Riickschliisse auf den inne-
ren Zustand zuldsst, wahrend die Abstimmung durch die Rekonstrukti-
on des Verhaltens, dem sie zu entsprechen sucht, auf das «Gefiihl, das
gemeinsam empfunden wird» (204), abzielt. Daher riihrt auch der krea-
tive Charakter der Affektabstimmung sowie die Tatsache, dass diese sel-
ten thematisiert wird. Denn auch wenn eine Abstimmung mit diskreten
kategorialen Affekten mdoglich ist, so sind es doch zumeist die Vitalitéts-
affekte, die eine Abstimmung in Bezug auf die drei zentralen Aspekte
der Intensitdt, des Rhythmus und der Gestalt (in allen denkbaren Kom-
binationen) hervorrufen. Die Abstimmung wird so zu einer Art Aus-
agieren der multiplen Vitalitdtsaffekte, sowohl in der fiir sie typischen
Vielfalt als auch in ihrer mit den Lebensfunktionen abgestimmten Kon-
tinuitat.*

Um die Einheit der Sinne zu betonen, die auf dem ««sechsten
Sinn>» beruht, also auf «der Fahigkeit, Empfindungsqualitdten wahrzu-
nehmen, die [...] primédren (also amodalen) Charakter haben und allen
Sinnen gemeinsam sind» (220), beruft sich Stern, der philosophischen
Beziigen sonst eher abgeneigt ist, hier auf Aristoteles und dessen Lehre
von den sinnlichen Entsprechungen. Und diese im Leben begriindete
Einheit findet in der Kunst sowohl ihren eigentlichen Ort wie auch ih-
ren Beweis. Stern formuliert das Problem in einer Begrifflichkeit der

48 «Die Abstimmung macht eher den Eindruck eines ununterbrochenen Prozesses. Sie
kann nicht darauf warten, bis diskrete Affekte zum Ausbruch gelangen; sie muss im
Grunde bei jedem Verhalten funktionieren. Und darin liegt einer der grossen Vortei-
le der Vitalitatsaffekte. Sie manifestieren sich im gesamten Verhalten und bieten sich
deshalb fast ununterbrochen zur Abstimmung an. Entscheidend fiir die Vitalitatsaf-
fekte ist nicht, welche Verhaltensweise gezeigt wird, sondern wie eine Verhaltenswei-
se, wie das gesamte Verhalten tiberhaupt Ausdruck findet» (224).
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Ubersetzung von Wahrnehmungsqualititen in Gefiihlsqualititen, zu
der wir aufgrund der Fahigkeit imstande sind, die Modalititen von
Rhythmus, Intensitdt und Gestalt zum Beispiel in einer Geste zu biin-
deln, die in ihrer «Heftigkeit» — also als Vitalitdtsaffekt — empfunden
wird. Das genau ist es, was das Kunstwerk auszeichnet: Die «Art und
Weise, in der die Elemente eines Kunstwerks angeordnet sind», ermog-
licht eine Virtualisierung des Gefiihls, das scheinbar «einen Aspekt des
Lebens [darstellt], so wie es empfunden wird» (226). Ausgehend von
Baudelaire und seinen modellhaften «Correspondances» erldutert Stern
diesen Effekt des «virtuellen Gefiihls» anhand von Beispielen aus Male-
rei, Skulptur, Fotografie, Musik und Tanz; er erweitert ihn auch auf den
Film, wie er in einer langen, der «Integration von Bild und Ton» (222)
gewidmeten Fussnote darlegt, in der er vor allem auf Disney und Ei-
senstein eingeht. In einer Weiterfithrung seines Vergleichs zwischen
Kunst und Verhaltensweisen kommt Stern schliesslich zu seiner Kern-
frage: «Ist es moglich, dass die Aktivierungskonturen (zeitliche Intensi-
tatsverdanderungen), die wir im beobachtbaren Verhalten eines anderen
wahrnehmen, zu einem virtuellen Vitalitatsaffekt werden, wenn wir sie
in uns selbst wahrnehmen?» (226). In seinem Versuch, diese Frage zu
beantworten, unterscheidet Stern in der Malerei erneut die konventio-
nalisierten, fiir die kategorialen Affekte typischen und den konventio-
nellen Formen und Darstellungsweisen analogen Elemente von der Art
und Weise, wie diese Formen «gestaltet» sind (226-227). So hebt er bei-
spielsweise in einem Gemaélde der «Madonna mit dem Kinde» die Art
hervor, «wie der Mantel der Madonna und der Hintergrund gestaltet
werden, in welcher Weise die Farben kontrastieren und harmonieren,
wie die Linien- und Flachenspannungen kiinstlerisch gelost wurden,
kurz, wie der Maler die Formen handhabt. Damit ist der Bereich des
Stils angesprochen» (227). Hier findet eine frontale Gleichsetzung — oder
Ubertragung — zwischen den Vitalitdtsaffekten im spontanen Verhalten
und dem Stil in der Kunst statt. Die Ubersetzung von Wahrnehmungen
in Gefiihle fordert vom kiinstlerischen Stil «die Umwandlung «wahr-
heitsgetreuer> Wahrnehmungen (Farbharmonien, Linienfithrungen
usw.) in virtuelle Formen des Gefiihls, zum Beispiel des Gefiihls der
Stille» (228). Daraus leitet sich auch der Begriff der «Ausdrucksform»
ab, mit dem Stern schliesslich Aspekte des Sozialverhaltens in der Friih-
zeit der Affektabstimmung beschreibt und der aus diesen «einen Vor-
laufer des Kunsterlebens» macht (229).

Das Kino scheint sich von der einfachen Realitit bis zu ihrer Fiktio-
nalisierung sofort in den Rahmen einer solchen Sichtweise zu fiigen. Ei-
nerseits erzeugt es durch die Vielfalt seiner Bestandteile (das Bild samt
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allen Modalitdten der Tonspur) die dauernde Illusion einer sinnlichen
Abstimmung zwischen den Elementen, aus denen die Welt besteht, und
zwischen den Korpern, die sich in ihr entfalten. Alle Moglichkeiten der
Einstellung, vom Bildauschnitt bis hin zu den Bewegungen — sowohl je-
nen, die sich innerhalb eines fixen Bilds vollziehen, als auch die Fahrten
der Kamera, die die Einstellung beleben —, alle diese Moglichkeiten wie
auch die Aneinanderreihung von Einstellungen dienen, unter dem Vor-
wand und je nach den Neigungen psychologischer Affekte, der bestdn-
digen Entfaltung von Vitalitdtsaffekten zur Unterstiitzung der Identifi-
kation mit den Personen und der Fiktion. So gesehen, verdankt ein Film
wie Persona seine Kraft einzig der Tatsache, dass seine Geschichte sich
in ihrer Anlage wie auch in den Formen, die diese tragen, als ein ausser-
gewohnlicher Versuch darstellt, eine Abstimmung zwischen den beiden
in ihrer gemeinsamen Einsamkeit eingemauerten Heldinnen zu erzeu-
gen. Die Situation gibt vor, dass eine der beiden aufgehort hat zu spre-
chen und die andere sich daher in einem konstanten Bemiihen offen-
bart, diese mittels einer Art transmodaler Energie zu erraten, die die ge-
ringsten Aspekte des Films unablédssig zum Ausdruck bringen und
umsetzen. Daraus resultiert auch die direkte Anrede, die Persona mehr
oder weniger dauernd an den Zuschauer richtet. Denn dieser Versuch
einer Abstimmung erhilt seinen Sinn nur durch die Kérper der Zu-
schauer, in denen sich die oben beschriebene Virtualisierung der Gefiih-
le ereignet. Stern betont allerdings unter Verweis auf Suzanne Langers
Thesen, dass das Gefiihl, das die Kunst hier in uns erzeugt, «eine Illusi-
on, ein Schein» ist.* Nur gilt dies im Kino zugleich weniger und mehr:
Das liegt am spezifischen Dispositiv der Projektion, die das Leben selbst
und das damit verbundene Glaubensregime hervorzurufen scheint. Die-
se virtuellen Formen von Gefiihlen, die unter dem Druck der Abstim-
mung aus den Vitalititsaffekten hervorgehen, sind das erwiesene Ge-
genstiick zur «umgekehrten Kamerabewegung, die sich im Korper des
Zuschauers abspielt». Daney nennt diese Bewegung «Emotion», weil sich
die innere Dimension des Bewusstseins in Bezug zu dem bestatigt, was
sich hier {iber sich selbst und tiber den Film erahnen ldsst. Das ist der
deleuzesche Affekt des Geistes, der den Korper tiberragt.

Bei den grossen Regisseuren sind die Bewegungen der Kamera,
aber auch das, was man oft und vielleicht ungenau als Anpassung des
Bildausschnitts [recadrages] bezeichnet, vor allem Aktivierungsprofile,
die die unbekannte Beziehung auffangen, die im Film zwischen den
Korpern entsteht, sowie das, was sich zwischen dieser Beziehung und

49 Langer, Suzanne K. Mind: An Essay on Human Feeling. Bd. 1. Baltimore 1967.
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dem Geheimnis ihres Durchgangs durch den Zuschauer anbahnt. Im
Laufe einer intensiven Szene, deren Wirkung durch die Gefiihle zwi-
schen den Personen entsteht, scheinen die minimalen Oszillationen der
Kamera unter dem Vorwand eines der Handlung folgenden Realismus
der Wahrnehmung den emotionalen Zustand, der den Personen zuge-
schrieben wird, zum Hohepunkt zu treiben. Das liegt auch daran, dass
sie den Zuschauer diesseits der diskreten Affekte und der offensichtli-
chen Trager der Identifikation direkt treffen und Letztere damit erneut
verstarken.

Nun steigen aus der Erinnerung schubweise all diese Szenen auf.

Wie bin ich darauf gekommen, dass die Liebesszene unter dem
Musikpavillon in Wind Across the Everglades (Nicholas Ray, USA 1957)
ein Paradebeispiel fiir ein solches doppeltes Spiel mit den Affekten dar-
stellt? Doch nur weil die erste Einstellung, in der sich Walt und Naomi
in den Armen liegen, wiewohl sie von der Erzahlung vorbereitet wurde,
von atemberaubender Plotzlichkeit ist. Ohne dass man die beiden kom-
men gesehen hitte, stiirzen sie von rechts und von links in einen fixen
Bildausschnitt, der die Holzwand des Musikpavillons zeigt, und umar-
men sich. Die folgende, ndher herangeriickte Einstellung ihrer leiden-
schaftlichen Kiisse und Umarmungen scheint auch fix zu sein, bewegt
sich aber in Wahrheit stets ein wenig und kippt schliesslich zur Ganze,
um der Bewegung des Paars zu folgen, das unter den Pavillon gleitet.
Die Kamera folgt den beiden noch in eine dritte Einstellung unter das
Gebilk: Sie ldsst sie sich ein wenig entfernen, nur um sich ihnen dann
wieder anzundhern. Die ndchsten neun Einstellungen, die das Herz-
stiick der Szene ausmachen, fiigen sich zu einer sehr gedriangten
(manchmal wirklich sehr raschen) Schuss-Gegenschuss-Sequenz, die in
klassischer Weise abwechselnd die Gesichter der beiden zeigt und ihnen
so wihrend einer Folge von Wortwechseln und Umarmungen alternie-
rend den Vorzug gibt. Das sind die Einstellungen, die ich wesentlich
mobiler in Erinnerung hatte, von unablédssigen Anpassungen, Dekadrie-
rungen und Uberlagerungen des Bildausschnitts geprégt (dhnlich wie
bei Cassavetes). Dennoch sind sie auch nicht véllig starr, die Kamera
scheint bei den kleinsten Impulsen der Korper zu erschauern. Dieser
Eindruck ist dusserst schwer zu verifizieren, da der Bildausschnitt sein
Motiv so eng kadriert, dass schon allein dieser Effekt, in Verbindung mit
der Vervielfachung der Einstellungen, die Bewegung intensiviert. Als
hitte diese seit dem ersten Aufeinanderprall der Korper nicht mehr in-
negehalten. Und als wire es Ray hier durch eine Vermischung einfacher
Mittel gelungen, einen Effekt zu erzielen, den die Produktionsfirma ihm
wiahrend der Dreharbeiten solange vorgeworfen hat, bis sie ihm den
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Film unter dem Vorwand, er hitte die Kontrolle iiber ihn verloren, ein-
fach abgesprochen hat.”

Derselbe Effekt kommt offensichtlich auch in einer dhnlichen Szene
von Michelangelo Antonionis L'avventura (I/F 1960) zum Tragen. Erneut
geht es um eine Umarmung, um eine Abfolge von Kiissen, diesmal aller-
dings in einer kargen Landschaft nahe an einer Eisenbahntrasse. Das In-
teressante ist, dass man das Liebespaar (Monica Vitti, Franco Fabrizzi)
nach einer langen beweglichen Einstellung an den unteren Rand des
Bildausschnitts hinsinken sieht; hier geht es nicht um einen einfachen Ge-
genschuss-Effekt, sondern um einen Wechsel der Einstellungen, der in ei-
ner fast wortlosen Szene von schwiiler Sinnlichkeit den Ansturm des Be-
gehrens strukturiert. Alles liegt an dem ebenfalls sehr dichten Wechsel
der sechs Einstellungen, die auch hier das Herz der Szene bilden und de-
nen man nun mit gespannter Aufmerksambkeit folgt. Die erste Einstellung
zeigt in einer leichten Draufsicht die Kopfe und ansatzweise die Schul-
tern der Liebenden vor dem Hintergrund der Wiese; die zweite nimmt sie
seitlich leicht von unten gesehen wieder auf. Die Unruhe verdankt sich
auch, wie bei Ray, dem Anschein der Bewegtheit enger, teilweise fixer
Kadrierungen. Doch hier sind die minimalen Anpassungen des Bildaus-
schnitts oder die Kamerabewegungen viel deutlicher, sie konzentrieren
sich vor allem auf die Einstellungen der Gesichter im Profil, die je nach
Gestik und Stellung der Korper mehr oder weniger Himmel oder Erde
zeigen. Was in Wahrheit aufwiihlt, ist also eine Art der Korpergestik fol-
gendes Einrollen eines Bildausschnitts in den ndchsten und die daraus
entstehende, quasi unentscheidbare Ubertragung der Bewegung in die
Fixierung und umgekehrt. Diese Dualitdt der Einstellungen suggeriert
eine subtile Analogie zur Verbindung der beiden Kérper, die tiber- und
untereinander rollen. Und schliesslich wird dieser Effekt noch durch den
deutlichen Vorzug verstarkt, den die Kamera in ihrem Kommen und Ge-
hen der Frau gewédhrt (immer wieder das wie in einer gemalten Extase
dem Himmel zugewandte Gesicht von Monica Vitti — so wie sie auch die
Einzige ist, die einige Liebesworte sagt).

Warum soll auf diese zwei Szenen, von denen die eine sich aus der
anderen zu entwickeln scheint wie das moderne Kino aus dem schon
nicht mehr ganz klassischen, nun die Erinnerung an die ersten beiden

50 So bemerkt Jack Warner «kontinuierliche Verdanderungen in der Stellung der Kame-
ra, sehr geringfiigig zwar, aber um dieselbe Szene zu zeigen, was extrem teuer ist
und viel Zeit kostet». Und Budd Schulberg, der Drehbuchautor und Produzent
merkt an: «Nick hat sehr viele Zwischenblickwinkel gedreht, er stellte die Kamera
nur einige Fuss weiter ... Wir hatten den Eindruck, dass er alles dem Zufall iiber-
liess.» (Zit. nach: Eisenschitz, Bernard. Roman américain: Les vies de Nicholas Ray. Paris
1990.S.374.)
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Minuten des Films Hands up! (Jerzy Skolimowsky, Polen 1967) folgen?
Weil sich die Mise en scene hier von Anfang an als experimentelle Fik-
tionalisierung der Faltenlegung zu erkennen gibt. Und weil eine unmit-
telbare Abstimmung zwischen Musik, Ton, Licht und Gestik wie auch
zwischen den Gesten selbst zutage tritt. Man stelle sich eine Bretter-
wand vor und vor dieser Wand (in betonter Nahaufnahme) einen
Mann, dessen Kopf in weisse Verbande gewickelt ist; vor diesem Mann
sieht man ein Meer von Armen, die sich im Rhythmus einer ungewhn-
lichen, wehmiitigen und chaotischen oder besser gesagt «chaosmoti-
schen»”' Musik bewegen. Der Mann schwenkt einen Umschlag, aus dem
er einen Text herauszieht, und hélt eine schwarze, anarchistische, kryp-
tische Brandrede tiiber den Zustand der Welt, in der er lebt. Wahrend
der gesamten Dauer seiner Deklamation drédngen die Hdnde, Arme und
zum Teil auch die K&pfe der unentschlossenen und gleichgiiltigen Men-
ge von unten in den Bildausschnitt; sie vermischen und drehen sich,
wobei sie den Mann abwechselnd verdecken und enthiillen. Er beginnt
seinen Verband zu l6sen und schwingt den Stander eines Mikrofons, als
wollte er ihn wegschleudern. Eine Erschiitterung in der Einstellung
zeigt uns plotzlich die Ténzer, tiber deren Képfen von der Decke nackte
Glithbirnen hédngen, die der Mann mit seinem Mikrofon zum Teil zer-
schmettert. Die Einstellung oder die Einstellungen dauern an und na-
hern sich dabei wieder dem Gesicht des Mannes, der weiterhin seine
Verbédnde 16st und seinen Text liest und immer noch verdeckt und ent-
hiillt wird von den bestidndig in Bewegung begriffenen Oberkorpern
und Armen.

Der Effekt der Faltung, von der unmerklichen bis zur formal offen-
sichtlichen Falte, verdankt sich sechs gleichermassen wichtigen, zusam-
menhingenden Charakteristika.”® Dass es sich um eine «Erschiitterung»
in einer Einstellung und nicht um einen Schnitt handelt, kann man nur
sagen, wenn man den Film Fotogramm fiir Fotogramm nachempfindet,
um sicherzugehen, dass das Gesehene tatsdchlich ein heftiges Zoom nach
hinten innerhalb der Einstellung und nicht eine zweite Einstellung ist. In

51 «Chaosmos» ist der Begriff, den Deleuze und Guattari zur Beschreibung des Wan-
dels der Kunst in ihrem Kampf gegen das Chaos gepragt haben. Vgl. Deleuze/Guat-
tari (wie Anm. 13), S. 242. Uber die Musik von Krzysztof Komeda sagt Jean Narboni
sehr richtig: «In die Filme integrierte Musik und gespannte, gebrochene, synkopierte
Musikalitét der Filme selbst.» Vgl. «Jerzy Skolimowski et la fuite impossible». In: Ka-
talog des Filmfestivals von Belfort 2001. S. 100.

52 So sagt Skolimowski von dem Film, den er «bei weitem» fiir seinen «besten» halt:
«Wenn ich Hands up! graphisch darstellen miisste, so géabe es in der Zeichnung hefti-
ge, kraftvolle Oszillierungen, die zeitweise von feinen, zarteren Linien abgeldst wiir-
den.» Ebenda, S. 112.
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dhnlicher Weise ist der Schnitt, der ein wenig spéter eine neue Einstel-
lung, quasi Grossaufnahme auf Grossaufnahme, eroffnet, kaum sichtbar,
um nicht zu sagen: spiirbar. Diese ungenau definierten Einstellungsgren-
zen — dies ist das zweite Charakteristikum — sind die unmittelbare Folge
einer andauernden Uberlagerung von Vordergrund und Hintergrund,
was die sich bewegenden Hinde und — angesichts des grossen Durchein-
anders — sogar beinahe den Mann und die Hande betrifft. Drittens erfol-
gen die Uberginge von scharfen zu unscharfen und wieder zu scharfen
Aufnahmen ohne jede Vorwarnung. Ausserdem hédufen sich die Licht-
und Schatteneffekte sowohl in winzigen Nuancen als auch in den gebiin-
delten Effekten. Auffallend ist, dass sie von dem Anschein einer sich ent-
wickelnden Erzdhlung vollig unabhingig bleiben. Als der Mann die
Gliihbirnen zerschldgt, wird es plétzlich dunkler, aber ohne dass die In-
tensitat oder der Aufnahmewinkel in Bezug zur Handlung stiinde. Das
liegt daran, dass wir hier — fiinftes Charakteristikum — in eine Welt ohne
echte Kausalitdt zwischen Erscheinungsbild und Ereignissen eintreten.
Und schliesslich entsteht sowohl ein Einklang als auch eine Dissonanz
zwischen dem, was man hort, und dem, was man sieht, zwischen der
Musik selbst und ihren sichtbaren Auswirkungen auf die Korper, die ihr
zu antworten scheinen.”

Hier sind wir sehr nahe an dem, was eine psychoanalytisch orien-
tierte Lesart als Primdrprozesse bezeichnen wiirde, und zwar im Zen-
trum ihrer sekunddren Entwicklung. Das ist es, was Sterns Sichtweise —
wie die ganz anders ausgerichtete von Deleuze/Guattari — sehr direkt
und real beriihrt, indem sie einen neuen Zugang zur Beziehung von
Verstehen und Begehren zwischen der Welt und ihrer Subjektivierung
skizziert und andere Grenzen und Dynamiken zwischen Bewusstem
und Unbewusstem entwirft.

Einer Virtualitdt zufolge, die nahe an der liegt, die die amodale Wahr-
nehmung organisiert, aber doch auf einer anderen Ebene angesiedelt ist,
zeichnet sich hier ein weiteres der zentralen Konzepte Sterns ab, das ei-
nem Roman von Henry James oder seinem Nachklang bei Blanchot zu
entstammen scheint: «die evozierten Gefdahrten». In der urspriinglichen
sozialen Welt, deren Beschreibung Stern versucht, tauchen die evozier-
ten Gefdhrten mit dem «Empfinden eines Kern-Selbst» auf (das sich aus
dem «Selbst gegeniiber dem Anderen» und dem «Selbst in Gemein-

53 Ein vergleichbares Beispiel finden wir in der Nachtclub-Szene in «Faces» von Cassa-
vetes (1968, also ein Jahr spéter), die Nicole Brenez so prézise in «Travolta en soi» be-
schreibt (wie Anm. 26, S. 302ff.).
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schaft mit dem Anderen» zusammensetzt), das dem «subjektiven Selbst-
empfinden» vorangeht und auf «die auftauchende Selbstempfindung»
folgt (unmittelbar nach der ersten Entstehung der Vitalitatsaffekte). Die-
ses Empfinden ist, so Stern, niemals «Konzeption», «Kenntnis» oder
«Gewahrsein», sondern vielmehr «greifbare Erfahrungswirklichkeit von
Substanz, Handlung, Sinneseindruck, Affekt und Zeit» (106). In der Zeit
zwischen dem zweiten und sechsten Lebensmonat, die «so ausschliess-
lich durch soziales Verhalten charakterisiert ist» wie «keine [andere]
Phase des Lebens» (108), gilt es, «ein erfahrungsgeleitetes Empfinden
von Vorgingen» (106) zu entwickeln.” Im Zuge dieser «Integration der
Selbst-Invarianten» (138) drangt sich der Begriff der «Episode» auf, die
als jener «kleine, doch kohérente <Block> gelebter Erfahrungen» (139)
beschrieben wird, der die Grundeinheit unserer Erlebnis-Erinnerung
darstellt. Die Episode scheint nur als «generalisierte» Sinn zu ergeben:
Sie ist keine spezifische Erinnerung, sondern «enthilt vielfdltige spezifi-
sche Erinnerungen, kommt aber als Struktur einer abstrakten Reprasen-
tation» (142) nédher. «Sie stellt eine Struktur des wahrscheinlichen Ereig-
nisverlaufs dar, die auf durchschnittlichen Erfahrungen beruht» (142).”
Um das reale Zustandekommen von Episoden der interpersonellen Er-
fahrung addquat zu beschreiben, entwickelt Stern das Konzept der «ge-
neralisierten Interaktionsreprdsentationen (Representations of Interac-
tions that have been Generalized, RIGs)» (143). Die unzdhligen RIGs bil-
den jeweils Prototypen (oder «flexible Strukturen», 160) und regeln
somit die reale Erfahrung. Stern fasst diesen Sachverhalt in folgende
Formel: «Sobald eine RIG des Zusammenseins mit einem Anderen (der
das Selbsterleben verdndert hat) aktiviert wird, begegnet der Sdaugling
einem evozierten Gefdhrten» (163).

Wichtig ist die Besonderheit, die durch das Wort «evoziert» betont
wird: Die Erinnerung an den «Gefédhrten» kann sowohl alleine als auch
in der Beziehung zu Anderen stattfinden. So erweist sich, dass die Ent-
stehung der sozialen Realitdt durch die Integration sowohl sukzessiver
als auch rekurrierender, in ihrem zeitlichen Ablauf geordneter Ereignis-

54 Stern gibt also einen «vorlaufigen Uberblick in Bezug auf die Erfahrungen, die dem
Séaugling zugénglich sind und die Voraussetzung zur Entwicklung eines organisier-
ten Kern-Selbst darstellen» (106): die Erfahrung der Urheberschaft der eigenen
Handlungen, die Erfahrung der Selbst-Kohédrenz, die Erfahrung der Selbst-Affekti-
vitat und die Erfahrung der Selbst-Geschichtlichkeit, also des eigenen «fortwéhren-
den Seins».

55 Stern schliesst sich hier der Sichtweise zahlreicher anderer Wissenschaftler an, die
«generalisierte Ereignisstrukturen (Generalized Event Structures, GERs)» als
«Grundbausteine der kognitiven Entwicklung sowie der autobiografischen Erinne-
rung» annehmen.
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se eine Dimension hat, die man als fiktive Konstruktion beschreiben
konnte. Es handelt sich um einen von der Vergangenheit in die Zukunft
hin gerichteten zeitlichen Ablauf, der somit dem Kern-Selbst eine pri-
maére Kohdrenz garantiert. Eine solche, auf Episoden und Ereignissen —
und seien diese in den ersten Lebensmonaten auch noch so elementar
und wenig bewusst — basierende Sichtweise hat den Vorteil, bereits den
Weg zu dem vorzuzeichnen, was Stern in einer spateren Untersuchung
schliesslich als «narratives Modell» definieren wird.” Er geht nun von
den einzelnen, unteilbaren Grundbausteinen der im Gedéachtnis veran-
kerten Episoden aus, um daraus eine progressive Integration von «Mo-
menten» zu entwickeln, aus der sich die Reprasentation zusammen-
setzt. Indem er eine Unterscheidung zwischen dem «gelebten Moment»
(der sich vor allem durch die Vitalitatsaffekte auszeichnet), dem «erin-
nerten Moment» und dem «reprasentierten Moment» einfiihrt, konstru-
iert Stern eine Art logischer Odyssee, die stets auf «Einheiten der
néchsthoheren Ordnung» hin ausgerichtet ist und bis zur Schwelle des
vierten und im Aufbau des Buchs letzten Selbstempfindens fiihrt, dem
«Empfinden eines verbalen Selbst», das die Dimensionen von Sprache
und Symbolisierung eroffnet. Es féllt auf, dass dieser Gedankengang
Stern zur Verwendung einer Reihe von Begriffen fiihrt, die aus dem Be-
reich des Kinos stammen: Skript, Sequenz, Szenario.” Die Szenarien
kénnen einer dhnlichen Hierarchisierung wie die «Momente» unterzo-
gen werden: Sie konnen ihrerseits gelebt, erinnert und représentiert
werden wie einzelne «Konstruktionsblocke» (42). Momente und Szena-
rien fligen sich dergestalt zu einem stets unbewussten, non-verbalen
«operativen Modell» zusammen («ein Niveau, das eine Reprisentation
ordnet»), das aber mit Beginn des dritten Lebensjahrs dem Auftauchen
des narrativen Modells den Weg 6ffnet, das heisst «der Geschichte des
operativen Modells, die man sich selbst oder einem anderen erzihlt»
(43).

Uber dieses narrative Modell sagt Stern zugleich viel und wenig, in
jedem Fall aber drei essenzielle Dinge: So wie die verschiedenen For-

56 Stern, Daniel. «<Engagements subjectifs: Le point de vue de 'enfant». In: Carel A./
Hochmann J./Vermorel H. (Hg.). Le nourisson et sa famille. 1990. S. 30—45. Die im Fol-
genden direkt im Text angegebenen Seitenzahlen beziehen sich auf diesen Aufsatz;
die Zitate wurden von J. B. ins Deutsche tibersetzt.

57 «Das Skript [...] ware dementsprechend das Modell fiir die Art Einheit, die die unter-
schiedlichen prototypischen Momente einer invarianten Sequenz bilden. Hier ein
einfaches Beispiel: 1) der Sdugling [das Kleinkind] ndhert sich der Mutter; 2) die
Mutter dndert ihre Kérperhaltung und bereitet sich darauf vor, den Sdugling zu
empfangen; 3) der Sdugling hebt die Arme, um aufgehoben zu werden; 4) die Mutter
nimmt die entsprechende Haltung ein.» Stern nennt diese Einheit ein «gelebtes Sze-
nario» (41).
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men des Selbst-Empfindens dazu bestimmt sind, ein Leben lang neben-
einander fortzudauern, so hebt auch das narrative Modell die ihm vor-
angegangenen operativen Modelle nicht auf («Sie koexistieren wahrend
der gesamten Lebensdauer in relativer Harmonie oder Disharmonie»
43). Weiter kann ein einzelnes narratives Modell unterschiedliche ope-
rative Modelle in sich vereinen. Und schliesslich kann es die persénliche
historische Erfahrung (von der das operative Modell ausschliesslich de-
finiert wird) mit zahlreichen Elementen vermengen, die der Erfahrung
anderer entstammen («Familiengeschichten, Mythen, Liigen, Geheim-
nisse»), das heisst, es ist durchldssig fiir alle Formen von Kultur.

So baut sich, ausgehend von der minimalen, den evozierten Ge-
fahrten einfithrenden Episode bis hin zu den ersten Entwicklungen ei-
nes narrativen Modells, eine mogliche Genese dessen auf, was man
wahlweise Narration, Erzdhlung oder Fiktion nennt. Im Lichte des bis-
her Gesagten liegt die Originalitdt nun darin, jede scharf abgegrenzte,
also eine Essenz oder Autonomie als real voraussetzende Differenzie-
rung zwischen dem «Szenario» und seinen «Aktivierungsprofilen» —
oder, um eine weiter verbreitete Begrifflichkeit zu verwenden, zwi-
schen den narrativen Momenten oder Ereignissen und den ihnen ent-
sprechenden Formen und Figuren — als vollig artifiziell erscheinen zu
lassen.

Das bedeutet nicht, dass alle Filme von vornherein narrativ sind, unab-
héngig vom Grad oder Modus des Erzdhlten. Es gibt abstrakte oder
nicht-figurative Filme, genauso wie es die so genannte abstrakte Male-
rei gibt (zum Beispiel den Film Arnulf Rainer von Peter Kubelka, A
1960, oder T,0,U,C,H,I,N,G von Paul Sharits, USA 1969). Es gibt auch
Filme, deren dokumentarische Bildlichkeit einem reinen Fliessen der
Bildmaterie ndher kommt als irgendeiner Fiktionalisierung (zum Bei-
spiel La région centrale von Michael Snow, Canada 1971). In beiden Fal-
len besteht die «Story» des Films einzig aus der Abfolge seiner Bilder,
aus den materiellen Ereignissen, die sich in ihm entwickeln, und da-
durch aus den Formen und Bildern der Zeitlichkeit, die sich in ihr ein-
schreiben. Um Sterns Worte zu verwenden, befinden sich diese Filme —
abgesehen von der dem filmischen wie auch dem kiinstlerischen Dis-
positiv eigenen, symbolischen Dimension, von der sie auch Zeugnis
ablegen — auf den reinen, elementaren Ebenen der amodalen Wahrneh-
mung und der dieser zugrunde liegenden Vitalitatsaffekte, ohne zu
diskreten Affekten, die immer mehr oder weniger an figurative oder
narrative Inhalte gebunden sind, Anlass zu geben. Sobald hingegen
die menschliche Figur auftritt und mehr noch sobald sich die geringste
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Fiktion abzeichnet,™ kommt es zu einer vollen Entsprechung zwischen
dem, was man als Bild zu lesen, und dem, was man als Erzahlung zu er-
leben glaubt.

Das entspricht auch André Parentes zutreffender Umkehrung der
deleuzeschen Behauptung, die dieser in seinem {iibersteigerten Bestre-
ben, sich dem Zugriff der Semiologie, der Sprachtheorie im Allgemei-
nen wie auch den philosophischen Implikationen der Représentation zu
entziehen, aufstellt, der Behauptung namlich, «die Narration [sei] nur
eine Folgewirkung der erscheinenden Bilder selbst und ihrer direkten
Kombinationen, niemals eine Gegebenheit».”” Im Gegenteil, sagt Parente
und stiitzt sich dabei vor allem auf Blanchots Konzept einer «narrativen
Stimme» und auf die Beschreibung der Erzahlung als «Ereignis selbst»:
«Die Narration und die Erzdhlung sind genausowenig Folgewirkungen
der Bilder wie sie Ergebnisse der Aussagen und der diesen Aussagen
zugrunde liegenden sprachlichen Prozesse sind. [...] Die filmische Er-
zdhlung ebenso wie die Bilder und die Aussagen, aus denen sie besteht,
sind das Ergebnis narrativer bzw. bilderzeugender Prozesse.»® Diese
Prozesse sind «jene Operationen, die erkldren, warum Ereignisse und
Gegenstande filmische Bilder und Aussagen konstituieren und diese
wiederum die Realitdt». Es wird klar, wie sehr diese Siatze in einer ande-
ren Sprache mit Sterns Sichtweise {ibereinstimmen, mit der Verschran-
kung zwischen der Integration der sinnlich wahrnehmbaren Eigen-
schaften und dem Erinnern der ihnen entsprechenden episodischen For-
men, die bereits in den ersten Lebensmonaten einsetzt. Auffallend ist
auch, dass das Konzept des Ereignisses, wie Deleuze es in der Falte aus-
flihrt, seinerseits die in Logik der Sensation etablierte Kluft zwischen dem
Figuralen und dem Figurativen oder (in Bacons Worten) zwischen Emp-
findung und Erzahlung implizit aufhebt — eine Kluft, die in einer ande-
ren Begrifflichkeit in seinen Biichern iiber das Kino wieder wirksam
wird. Im Gegenteil, mit seinen vier Komponenten oder Bedingungen,
die sich aus dem Dazwischenschalten eines «Siebs vor das Chaos»® er-

58 Das betrifft auch alle Zwischenformen der Anthropomorphisierung des Abstrakten,
vor allem im Animationsfilm, wie Blinkity Blank von Norman McLaren (Canada
1955) so deutlich belegt.

59 Deleuze, Gilles. Das Zeit-Bild. Aus dem Franzosischen von Klaus Englert. Frankfurt
am Main 1991. S. 40. (Original: L"image-temps. Paris 1985.)

60 In Parentes in Frankreich unpublizierter Dissertation Narrativité et non-narrativité fil-
mique (S. 53-54), mit der er 1987 bei Deleuze promoviert hat. Eine gekiirzte Fassung
ist 2000 unter dem Titel Narrativa e modernidade in Brasilien bei Papirus Editora er-
schienen.

61 Essind dies: die Extension («sobald ein Element sich so tiber die folgenden erstreckt,
dass es ein ganzes ist und die folgenden seine Teile»), die Intensititen (Klangfarbe,
Teint, Wert usw.), das Individuum oder «die Prehension» (die die Subjektivierung
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geben, scheint das leibniz-deleuzesche, von Whitehead inspirierte Er-
eignis — trotz der unterschiedlichen Begrifflichkeiten und intellektuellen
Traditionen — sowohl Blanchots von Parente zitierter Vision als auch
den Anordnungen, mittels derer Stern die Anfinge der Welt fiir den
Sdugling konstruiert, sehr nahe zu stehen. Um eine letzte Verbindung
von Gedanken und Begriffen aufzugreifen: Es fillt auf, dass die Theorie
der Falte diesbeziiglich direkt an gewisse Aspekte der grossen, von De-
leuze und Félix Guattari gemeinsam verfassten Biicher anschliesst (ins-
besondere an die zentrale Verbindung des Molaren und des Molekula-
ren) und dass dieser schliesslich in seinem letzten Buch Chaosmose weg-
weisende Zeilen geschrieben hat, um zu zeigen, wieweit Sterns
Konzepte in Einklang mit seinen eigenen Konstruktionen stehen, so-
wohl auf der Ebene einer «Ontologik» der Subjektivierung wie auch auf
jener des «asthetischen Paradigmas».*®

So gibt es (fast) immer eine Wesensgleichheit zwischen dem Bild
und der Erzdahlung, unabhingig von den jeweiligen Modi der Bilder
oder der Erzdhlungen, vom klassischen, in hochstem Masse organischen
Kino iiber die flottierenden Briiche des modernen Kinos bis hin zur
grossen Mehrheit der Werke des experimentellen Kinos der Avantgarde.
Die Schwierigkeit liegt eher darin, diese Identitdt zu zeigen, das heisst,
sie benennen zu konnen. Denn Benennen bedeutet Beschreiben; und es
ist oft einzig die unterschiedliche Wortwahl, die uns an die Illusion ei-
ner Abweichung der Realitit wie auch des Denkens glauben macht.
Man kann versuchen, dies anhand von drei Einstellungen eines anderen
Films von Mizoguchi, Shin heike monogatari (Die Samurai-Sippe der Taira,
Japan 1955), zu erproben.

Es geht um drei scheinbar einfache Einstellungen ohne herausragen-
de Ereignisse (etwa zehn Minuten nach Anfang des Films). Hauptmann
Tadimoris Samurai kehren aus dem Krieg zuriick und nédhern sich dem
Haus ihres Herrn. Die erste, zunéchst fixe Einstellung zeigt anfangs die-
ses Haus aus jener schrigen Perspektive, die Mizoguchi so gerne verwen-
det: Eine niedrige Mauer dringt von der Mitte des linken Bildrands bis
ins Zentrum vor, wo sie vom Hauseingang, den ein Vordach schiitzt, un-
terbrochen wird. Rechts sieht man eine von Menschen wimmelnde Stras-
se (der Eindruck einer durch die Auswirkungen des Kriegs in Aufruhr
versetzten Menschenmenge wird seit Beginn des Films sehr deutlich); aus
der Vogelperspektive entdeckt man zur Linken einen belebten Innenhof

erlaubt) und die ewigen Gegenstidnde oder «Ingressionen» (Identitdt des Objekts in
allen Momenten). Vgl. Deuleuze (wie Anm. 7), S. 126ff.
62 Guattari, Félix. Chaosmose. Paris 1992. S. 17-18, 94-99.
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vor einem Stiick Hausmauer, das einen rechten Winkel bildet mit dem
Vordach und der niedrigen Mauer, die sich weiter fortsetzt und alsbald
aus dem Bild verschwindet. Und nun tritt das Ereignis ein. Es ist un-
trennbar verbunden mit der Fahrt der Kamera, die sich in einer Rechts-
kurve voran und aufwirts bewegt, sodass die Strasse und der weitere
Verlauf der Mauer voll ins Bild kommen und man dem heftigen Getiim-
mel der Menge folgen kann, die den Kriegern entgegeneilt. Das Auge
sieht nun, was es eben in einem dichten Gedrédnge sehen kann. Es erblickt
im Hintergrund eine rote Fahne. Es kann im Vordergrund, aber das ist
schon relativ weit enfernt, unter zahlreichen in Bewegung befindlichen
Korpern die schmale Silhouette einer laufenden Frau ausmachen, deren
rotes Kleid vom unteren Bildrand abgeschnitten wird. Sie stiirzt nach
links, beinahe gegen die Mauer, tritt beiseite, um die Soldaten vorbeizu-
lassen, tiberquert die Strasse aufs Neue, um in die Bildmitte vorzudrin-
gen, wo sie beinahe in der Menge verschwindet; und plotzlich fillt sie ei-
nem Mann um den Hals, der auf eine Kriicke gestiitzt geht. Die Bewe-
gung der Kamera hat einen Moment innegehalten und setzt sich nun
riickwérts nach links wieder fort, der Frau folgend, die den verletzten
Krieger stiitzt, die Strasse erneut iiberquert, denselben Bildmittelpunkt
durchlduft und auf den Hauseingang zugeht. Hier verliert man sie aus
den Augen, da die Kamera ihre urspriingliche Einstellung wiedergefun-
den und sich der Umfassungsmauer und dem Innenhof sogar ein wenig
weiter angendhert hat, um der Bewegung der hineinstiirzenden Menge
zu folgen. Auf diese immer noch weit entfernte Perspektive gerichtet,
halt die Kamera an; so sieht man auch in Riickenansicht die Frau wieder,
die sich gemeinsam mit dem Verletzten entfernt, wahrend andere Frauen
kommen, um nach ihren Angehorigen zu fragen, und eine Frau {iber ei-
nem Korper, der auf einer Tragbahre liegt, zusammenbricht.

Die zweite Einstellung fiihrt diesen schmerzlichen Dialog zwischen
den Frauen und den Kriegern in noch dichterer und detaillierterer Wei-
se aus. Unmittelbar darauf folgt die dritte Einstellung, die auf den an-
fanglichen Bildauschnitt zuriickzugreifen scheint. Der Unterschied ist
nur, dass dieser Ausschnitt eher dem inneren Ablauf der ersten Einstel-
lung entnommen sein kénnte, als wére diese auf halbem Weg in der Be-
wegung, die uns die Umfassungsmauer und die Strasse offenbarte, ste-
hengeblieben. Diese dritte, sehr lange Einstellung bleibt fix; sie zwingt
dem Blick ihren Bildauschnitt und die Handlungen, die sich darin ab-
spielen, auf: reges Treiben zwischen Hof und Strasse, Vormarsch der
Krieger, die zusammengefaltete rote Fahnen tragen.

In diesen drei Einstellungen zeichnen sich zwei Themen ab: Zu-
néchst bieten sie dem Blick eine Vielzahl ungeordneter Ereignisse, aus



98 Raymond Bellour

denen, sobald der Blick an ihnen hangenbleibt, ein nebensichliches, ent-
fernt stattfindendes Ereignis hervorsticht: Eine Frau lauft iiber die Stras-
se und wieder zurtick. Es handelt sich hier um einen eigenen Affekt, auf
den — vielleicht ein wenig zu metaphorisch — Sterns vielsagender Aus-
druck «Aktivierungsprofil» zutrifft, der die Zeit mit der Intensitdt der
Empfindung verkniipft und so zum Ursprung der «Vitalitdtsaffekte auf
der Ebene der Emotion» (82) wird. Diese Frau, die durch ihr rotes Kleid
auffdllt, bewegt sich in der Ferne, und das ist es, was den Blick auf ihre
Bewegung lenkt. Andererseits ist die zweite auffallende Eigenschaft
dieses Filmfragments, die sich zwangsldufig mit der ersten verbindet,
die eindringliche schrdge Linie der Mauern mit ihrer deutlichen Veran-
derung des Winkels von der ersten zur dritten Einstellung (eine Veran-
derung, die durch die Differenz zwischen Kamerabewegung und da-
rauf folgendem Kamerastillstand sowohl verschleiert als auch betont
wird): eine schridge Anordnung, die selbst schon eines der deutlichsten
Kennzeichen von Mizoguchis Stil ist, von seiner Art, die Welt zu sehen
und einzufangen.

Hierdurch wird das zweite Merkmal deutlich: die Ununterscheid-
barkeit zwischen den Formen des Sehens oder des Bildes und den For-
men der Erzdhlung. Die Frau mit dem Kleid kann ebenso als «roter
Fleck in Bewegung» bezeichnet werden wie auch als «Frau, die ihrem
verletzten Mann entgegenlduft». Dasselbe gilt fiir die Umfassungsmau-
er, in der sich die gesamte Kraft der schridgen Linien konzentriert und
die ebenso durch diesen rein formalen Nachdruck beschrieben werden
kann wie auch als Bestandteil von Tadimoris Haus. Das heisst, dass hier
sowohl eher figurativ oder figural als auch eher narrativ oder erzihl-
theoretisch ausgerichtete Analysen ansetzen konnten. Wichtig ist hier je-
doch, dass beide Aspekte, wie bei Stern der Vitalitatsaffekt und die Ver-
innerlichung der Episode, in ihrem tiefsten Grund auf immer verbun-
den bleiben werden, so wie sie auf einer anderen Ebene urspriinglich
verschmolzen wurden. Und zwar so, dass eine solche Verbindung sich
auch als frei von jeglicher Vorbestimmung und offen gegeniiber jedem
Zufall, im Leben wie im Kino, zu zeigen vermag — in demselben Masse,
in dem diese Verbindung, je nachdem wie die Realitét in ihr aufgezeich-
net ist, unabhdngig von ihrem Komplexitats- und Stilisierungsgrad, ein
sichtbares Doppel des Lebens darstellt oder zumindest dargestellt hat.

Die echte Differenz, wie Stern uns deutlich spiiren ladsst, entspringt
der Tatsache, dass die Vitalitatsaffekte wesentlich kontinuierlicher sind
als die diskreten Affekte und auch, gemessen an ihrer psychologischen
Dimension, wesentlich stdrker auf die Erzahlung ausgerichtet. In ihrer
Verschiedenartigkeit begleiten die Vitalititsaffekte jeden Augenblick,
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wenn man so sagen kann, wihrend sich die anderen gerade durch ihre
Unterschiede da und dort einschreiben. Auch wenn die beiden Ebenen
nicht wirklich deckungsgleich sind, so sind die Vitalitatsaffekte doch
vergleichbar mit den Bildeigenschaften, die, auch wenn sie unterschied-
lich wichtig oder eindriicklich sind, immer verschiedenartiger und da-
her durch eine sprachliche Aufzdhlung weniger leicht zu erschopfen
sind als die den diskreten Affekten dhnlichen, von vornherein wesent-
lich stirker synthetisierenden Eigenschaften der Erzahlung.®

Daraus leiten sich die Wechselwirkungen zwischen dem Netz der
intensiven Emotionen und der Intensitit der narrativen Identifikationen
ab (die einen wie die anderen stiitzen sich dabei mehr oder weniger auf
die drei anderen Ebenen der Emotion: die textuelle, die symbolische
und die des Dispositivs). Wenn man sie auffachert, so erweist sich diese
Wechselbeziehung als ebenso offensichtlich wie komplex, ebenso not-
wendig wie zuféllig und ebenso eingeengt wie unbegrenzt. Sie ist stets
spezifisch, jeweils dem Augenblick, dem Moment des Films in einzigar-
tiger Weise zugestanden wie auch jedem Korper, der geeignet erscheint,
sie zu verkorpern, das heisst sie zu verbreiten. Wenn uns das Beispiel
der ersten der drei Einstellungen der Samurai-Sippe der Taira auffallt, so
liegt es gerade an der Bescheidenheit der Beziehung, die wir zur fliichti-
gen Figur dieser Frau in Rot kniipfen, deren oszillierendes Hin- und
Herlaufen im Bildausschnitt grossziigig der Gemiitsbewegung zuge-
standen wird, die der Kamerafahrt und den unterschiedlichen Positio-
nen der Kamera wie auch den entsprechenden Variationen der schriagen
Linien im sich verdndernden Raum der Einstellung eigen ist. In Frau
Oyu hingegen nimmt die Identifikation sofort Gestalt an und bindet sich
an einen nahen — und obwohl sehr zurtickhaltenden, so doch in seiner
Korperlichkeit dargebotenen — Korper; von Anfang an kommt dadurch
ein tibermichtiges Begehren ins Spiel. Sodass bei der Durchquerung des
Unterholzes durch die Kamerabewegung, die das Voranstiirmen Shin-
nosukes begleitet, jedes Stossen gegen einen Baum oder einen Bambus-
stab, jedes sie affizierende Intervall und jede Falte auf geheimnisvolle
Weise zum Widerhall, zum Resonanzraum dieses Voranstiirmens wird.

63 Diesen Sachverhalt hat Jacques Aumont auszuloten versucht, als er sich im Gegen-
teil bemiiht hat, die maximale Spannung zwischen figurativen und narrativen Ele-
menten aufrechtzuerhalten (in dem Kapitel «La description ou I'invention des faits»
in: A quoi pensent les films. Séguier 1996. S. 196-220). Beinahe gegen den Strich der ei-
gentlichen Argumentation spiirt man hier wunderbar, wie sehr die andere Form ei-
nes Baums, die als Bestandteil einer Figur in einer Einstellung Tarkovskys beschrie-
ben wird, dazu geeignet ist, zum Trédger des Effekts, den ich hier Emotion nennen
mochte, zu werden.
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Man wird sich vielleicht fragen: warum Mizoguchi? Einfach weil es
scheint, als hétte kein anderer Regisseur so klar wie er die gegenseitige
Abhéngigkeit und Unabhingigkeit der Krifte des Bilds und der Kréfte
der Erzdhlung gezeigt. Durch eine Art unabldssige Reibung bleiben sie
in seinen Filmen im Gleichgewicht. Und es sind ihre dauernden Beriih-
rungspunkte — durch die sie einander paradoxerweise kurzfristig abso-
lute, dissonanzenreiche Momente von Autonomie zugestehen —, aus de-
nen fiir den Zuschauer wiederholt eine intensive Emotion entsteht.

Anlasslich des Neustarts von Frau Oyu schlug Serge Daney bereits
1983, einige Monate, bevor er seine «kleine Theorie der Emotionen» ent-
wickelte, eine vereinfachte Fassung dieser Theorie vor.** Auf die Gefahr
hin, zu viel dariiber sagen zu miissen, will ich sie trotzdem kurz anreis-
sen. Um «die sehr spezielle Emotion, die uns bei jedem Sehen oder Wie-
dersehen eines Films von Mizoguchi ergreift», zu beleuchten, schlug
Daney dem Leser vor, er solle sich vorstellen, er sdsse «in einem ande-
ren Sessel. Nicht in einem Kino, sondern beim Zahnarzt». In einer Wei-
terfiihrung seiner Metapher arbeitet Daney zwei Aspekte der Filme Mi-
zoguchis heraus: «der Dorn des Schmerzes, der Mut zur Luziditat».
Doch er fligt noch einen dritten hinzu: «die fremd und sogar unertrag-
lich gewordene Schonheit», die aus der Musik entsteht. Denn die der
Musik eigene Bewegung verbindet sich mit denjenigen der Kamera und
der Schauspielerkorper, um unablédssig Harmonien und Dissonanzen zu
erzeugen. «Deswegen sind seine Filme herzzerreissend. Deswegen ist
Frau Oyu erhaben.»

Zu Beginn von Frau Oyu legt sich diese ausufernde Musik iiber den
Vorspann und die gesamte erste Einstellung. Sie wird wahrend des kur-
zen Einstiegsdialogs zwischen Tante und Neffe unterbrochen, hebt wie-
der an, als Shinnosuke in den Wald vordringt und wird bis zum Schock
des Fichers nicht mehr verstummen (abgesehen von den erneut sehr
kurzen Momenten der Vorstellungen im Inneren des Hauses). Wir erin-
nern uns, dass Stern tiber den modernen Tanz und die Musik schreibt,
es seien «Paradebeispiele fiir die Ausdruckskraft der Vitalitatsaffekte».
Der Tanz, so fiigt er hinzu, offenbart seine multiplen Affekte «ohne auf
die Handlung oder auf Signale kategorialer Affekte zu verweisen, von
denen die Vitalitatsaffekte ableitbar waren» (81). So ist der Tanz «das
dusserste Beispiel, de facto der Prototyp» der Effekte der Abstimmung
(200). Im Kino, im Stummfilm wie auch im Tonfilm, wird die Musik zu
einem Bestandteil des Bildes und vermag dadurch gleichzeitig auf die
Handlung, der sie dienen soll, zu verweisen und doch von ihr unabhin-

64 Daney (wie Anm. 36), S. 190-192.
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gig zu bleiben. Denn im Verlauf der Handlung bringt ihre Autonomie
sie sowohl in Einklang mit den grossten und unaussprechlichsten Ge-
fiithlen, die der Film auslost, wie auch mit den Augenblicken seiner al-
lerkorperlichsten Intimitdt. In Mizoguchis Filmen, in denen sie stets
sehr eindringlich ist, scheint die Musik mehr als bei allen anderen Re-
gisseuren die Handlung gleichzeitig zu verdoppeln, zu durchdringen
und sie iiber sich selbst hinauswachsen zu lassen. So scheint sie den Er-
eignissen gegentiber gleichgiiltig zu bleiben, nur um besser ihren Schat-
ten tber sie zu werfen. Daraus erwiachst das herzzerreissende Gefiihl,
das Daney beschreibt. Doch dieser Gesamteindruck verdankt sich auch
den Einzeleindriicken, die wiederum jeweils von den Eigenschaften,
Zuféllen und Schocks abhangen, die sich in den Bildern ereignen, in der
scheinhaften Autonomie, die diese der Erzdhlung gegeniiber behaup-
ten. Wenn Shinnosuke zwischen den Bambusstiben und Badumen hin-
durchgeht, gerit die sanfte, gleichbleibende Melodik von Hayasaka Fu-
mios Musik sofort in Einklang mit den entstehenden Intervallen und
Falten. Auf diese Weise skandiert die Musik Horen und Sehen und hat
von ihren beiden Randern her Anteil an der Emotion, die sie verstarkt,
von der Affiziertheit des Korpers her ebenso wie von den Schwingun-
gen des Geistes.

Aus dem Franzdsischen von Jessica Beer






Roger Odin
Kino «mit klopfendem Herzen»

Anmerkungen zu den Emotionen im Familienfilm

Unter einem Familienfilm verstehe ich einen Film, der von einem Mit-
glied der Familie fiir die anderen Mitglieder der Familie gedreht wird
und der das Familienleben zum Gegenstand hat. Auf der Grundlage
dieser Definition ist es mdglich, den Familienfilm vom Amateurfilm zu
unterscheiden. Als Amateurfilme bezeichne ich Werke, die von jeman-
dem gedreht werden, der sich in erster Linie als Filmemacher versteht
und auch als solcher anerkannt werden will. Seine Filme richten sich an
ein Publikum und nicht nur an die Mitglieder der Familie (auch wenn
das Publikum in der Regel nur aus anderen Amateurfilmern besteht).
Wie man sieht, bewegen sich die beiden Typen von Filmen nicht auf
derselben Achse der Kommunikation, und man geht kein Wagnis ein,
wenn man jetzt schon festhilt, dass die familiale Achse der Kommuni-
kation von zentraler Bedeutung sein wird, wenn wir verstehen wollen,
wie Emotionen im Rahmen von Familienfilmen funktionieren.

Uber die Emotionen vor dem Film

Zieht man nur das in Betracht, was sich im Augenblick der Filmvorfiih-
rung ereignet, dann lisst man einen wesentlichen Aspekt der Funk-
tionsweise des Familienfilms ausser Acht. Tatsdchlich muss die Unter-
suchung der Emotionen im Familienfilm an einem Punkt ansetzen, an
dem der Film noch gar nicht existiert. Sie muss den Augenblick der
Aufnahme und den Akt des Filmens mit einbeziehen, und sogar schon
den Kauf der Kamera. Noch bevor sie zum Kommunikations- oder Aus-
drucksmittel wird, ist die Kamera fiir den Familienfilmer schon ein Ob-
jekt, das ihm als solches Freude bereitet: ein Spielzeug. In der Regel
wird die erste Filmspule denn auch nicht abgedreht, um irgend etwas
zu zeigen oder zu erzdhlen, sondern um die verschiedenen Knépfe der
Kamera auszuprobieren.'

1 Norman Mac Laren beschreibt in «Experience of an Amateur Filmmaker» die Gefiih-
le, die in ihm ausgeldst wurden, als er von der Cine-Kodak zur Spezial-Kodak tiber-
ging: «Es war, wie wenn man auf einer elektrischen Orgel spielen wiirde, nachdem
man auf einer Blechpfeife herumgealbert hatte. [...] Meine erste Reaktion war, alle
Knépfe zu driicken und alle Gadgets einzusetzen. Ich war so verliebt in die Moglich-
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Der Familienfilmer filmt mehr der Gefiihle wegen, die der Akt des
Filmens in ihm auslost, als wegen des Ergebnisses, das auf das Filmma-
terial gebannt wird. Nicht von ungefdhr entwickelten die Kameraher-
steller zahlreiche Gadgets, die jedoch oft genug nur um den Preis funk-
tionierten, dass sie das Gelingen des Bildes erschwerten. So fiihrte die
Einfithrung des Zooms anstelle der fixen Brennweiten zu einer Verviel-
fachung von verwackelten, unruhigen und unscharfen Bildern, die sich
fiir den Zuschauer manchmal an der Grenze des Ertréglichen bewegen,
im Filmenden aber Gefiihle auslosen, die denjenigen eines Rausches
nicht undhnlich sind. Die Gefiihle, die der Gebrauch des Zooms erzeu-
gen kann, haben aber auch etwas mit der Lust an der Allgegenwaértig-
keit zu tun — dank des Teleobjektivs kann ich zugleich hier und dort
sein, ganz nahe beim Menschen, den ich filme — ebenso wie mit einer
Lust am Taumel, wie sie manche Psychologen beschreiben. Es ist also
zundchst der Blick durch den Sucher seiner Kamera, der dem Familien-
filmer eine Emotion verschafft.

Betrachten wir nun eine Sequenz von einem Film, der auf einem Floh-
markt gefunden wurde. Wahrend beinahe drei Minuten sehen wir in ei-
ner Plansequenz eine Familienblaskapelle, die vor dem Schaufenster ei-
nes Geschifts spielt. Als Zuschauer finde ich diese Szene unendlich lang-
weilig, umso mehr, als der Film stumm ist. Aber diese Einstellung wurde
nicht gedreht, um von einem Zuschauer gesehen zu werden: Sie wirkte
schon, bevor sie vorgefiihrt wurde, wahrend der Dauer des Drehens, als
alle offensichtlich mit grossem Vergniigen zusammen vor der Kamera
standen, wovon der Film auch zeugt. Die verschiedenen Familienmitglie-
der treten nacheinander auf. Der jiingste Sohn schlagt auf eine grosse Kis-
te und lacht dabei wie verriickt; ein anderer Sohn, der élter ist und Trom-
pete spielt, bldst dem Filmenden ins Gesicht, dann vollfiihrt ein Hornbla-
ser (ein Onkel, ein Freund der Familie?) einige Tanzschritte vor der
Kamera ... Nichts dergleichen hitte sich wohl abgespielt, wenn die Ka-
mera nicht da gewesen wire. Im Raum der Familienaufnahmen 16st die
Kamera ein gemeinsames Gefiihlserleben aus.

Der Familienfilm legitimiert sich oft im Augenblick der Filmauf-
nahme selbst und hat wenig mit der Absicht zu tun, einen Film zu dre-

keiten, die die Spezial-Cine-Kodak bot, dass ich beschloss, einen Film zu drehen, mit
dem einzigen Ziel, all deren Moglichkeiten zu nutzen.» (In: Journal of Film Preservati-
on, 25/53,1996. S. 33). Auch wenn Norman Mac Laren alles andere als ein Familien-
filmer ist (er war allerdings zu der Zeit, von der er spricht, erst ein Amateurfilmer),
entspricht seine Reaktion v6llig dem, was man beobachten kann, wenn Familienfil-
mer eine Kamera kaufen.
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hen. Es kommt sogar vor, und 6fter als man denkt, dass der Familienfil-
mer das gedrehte Material gar nicht erst entwickeln lasst — Henri-Fran-
¢ois Imbert drehte einen hiibschen Film, Sur la plage de Belfast (F 1996),
in dem er von dieser Situation ausging — oder dass das Material direkt
bei den anderen Spulen im Schrank landet, ohne dass es angeschaut
worden wiére. Der Film hat seine Rolle also schon gespielt, noch bevor
er existierte: in den Interaktionen, die er im Augenblick der Aufnahmen
ermoglichte.

Der Familienfilmer begniigt sich jedoch nicht damit, sich in einer
unmittelbaren Emotion einzurichten. Filmen ist der Versuch, in der Ge-
genwart einen Zustand zu konstruieren, der sich in der Zukunft als
iibereinstimmend mit der Idee erweisen wird, die man vom gegenwaérti-
gen Augenblick bewahren mochte,” und dies unabhingig davon, welche
Emotionen in der Gegenwart wirklich empfunden werden. Auch wenn
der Filmer von der Stadt, die er besucht, enttauscht ist oder wiitend ist,
weil er sich gerade mit seiner Frau gestritten hat, wird er sich dennoch
darum bemiihen, das Bild zu vermitteln, dass die Reise schon und
gliicklich gewesen sei. Dabei geniesst er in der Gegenwart diese Projek-
tion in die Zukunft: doppelte Zeitlichkeit, doppelte Emotion.

Filmen, sich filmen lassen, heisst auch, sich das Gefiihl zu geben,
sein zukiinftiges Bild in der Gegenwart zu beherrschen: Der Uberfluss
an verweisenden und selbstverweisenden Einstellungen zeugt von die-
sem Gefithl. Wenn man sich an die Kamera richtet, richtet man sich
nicht nur an die Kamera (oder an denjenigen, der dahinter filmt), man
richtet sich an die kiinftigen Zuschauer und damit auch an die Ewigkeit.
Das Filmen ist ein Versuch, den Tod zu besiegen. Es ist interessant fest-
zustellen, dass diese Fahigkeit dem Kinematografen seit seinen Anfan-
gen zugeschrieben wird: «Wenn diese Apparate dem Publikum geliefert
werden», schreibt der Redaktor der Zeitung La Poste in der Ausgabe
vom 30. Dezember 1885, «wenn all die geliebten Menschen nicht mehr
in ihrer unbewegten Form, sondern in ihren Handlungen fotografiert
werden konnen, in ihren vertrauten Bewegungen, mit den Worten, die
ihnen noch auf der Zunge liegen, wird der Tod aufhoren, absolut zu
sein.»

2 Ich folge hier einem Gedanken, den Robert Musil beziiglich der Familienfotografie an-
stellte. Musil, Robert. «Hier ist es schon». In: ders. Prosa und Stiicke. Reinbek 1978. S.
523. Karl Sierek bemerkt, dass der Familienfilm «fiir die Zukunft einen Zustand kon-
struiert, der als schén empfunden werden wird» (Sierek, Karl.«<Hier ist es schon>: Sich
sehen sehen im Familienfilm». In: Bliimlinger, Christa (Hg.). Sprung im Spiegel: Filmi-
sches Wahrnehmen zwischen Fiktion und Wirklichkeit. Wien 1990. S. 147-167.
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Es kommt vor, dass man die emotionalen Spuren des Filmers di-
rekt auf dem Film selbst ablesen kann. So stellt Stan Brakhage fest, dass
in den Familienfilmen «Fehler» bestehen, die eigentliche visuelle Fehl-
leistungen sind: Als Beispiel zitiert er einen Familienfilmer, der immer
jene Einstellungen {iberbelichtete, auf denen seine Frau mit einem Aus-
schnitt zu sehen war, der ihm zu tief erschien,® oder er erwihnt auch
jene Einstellung, in der seine Schwiegermutter (natiirlich) zufillig in ei-
ner Doppelbelichtung tiber den Bildern des Familienhundes erscheint.*
Ein einfacheres Beispiel fiir eine visuelle Fehlleistung stellt eine repetiti-
ve Reihe von zu lange dauernden Nahaufnahmen eines Gesichts dar,
die vermitteln, wie sehr der Filmende die Frau, die er soeben geheiratet
hat, liebt; ein leichtes Zittern der Kamera oder eine ungeschickte Anna-
herung verrit die Emotion des jungen Vaters, der in der Klinik sein ers-
tes Kind filmt.

Man hat bislang wenig iiber solche Spuren im Spielfilm nachge-
dacht, doch héufig geben sie ihm eine eigene emotionale Qualitdt. So
hat Alain Bergala mit seiner Analyse von verwendeten Aufnahmen ge-
zeigt, wie die emotionale Kraft von Une Partie de campagne (Jean Renoir,
F 1936) «zu einem grossen Teil auf der Verwirrung beruht, welche die
elektrisierende Prdsenz von Sylvia Bataille wahrend der Dreharbeiten
im Filmemacher ausloste».” Diese Verwirrung driickt sich in gewissen
Kadragen aus, zum Beispiel als Henriette und Henri wéihrend einer Lie-
besszene gemeinsam in die Kamera blicken. Zahlreiche Filme kdnnen
aus einer solchen Perspektive neu betrachtet werden. Die Arbeit am Fa-
milienfilm bietet also die Moglichkeit, Aufschluss tiber gewisse wenig
untersuchte Aspekte des Funktionierens von Emotionen in anderen
Filmtypen zu gewinnen (der Familienfilm ist in diesem Sinne ein Labor
fiir semiologische Fragen).®

3 Anm. der Hg.: Odin fiigt hier in Klammern den Ausdruck «surexposée» an, der im
Franzosischen sowohl «iiberbelichtet» als auch «zu sehr ausgestellt» bedeuten kann,
ein Doppelsinn, der sich in der Ubersetzung nicht wiedergeben liess, der aber fiir die
Idee der Fehlleistung (im Sinne Freuds) von Bedeutung ist.

4 Brakhage, Stan. «Défense de 'amateur». In: Beauvais, Yann/Bouhours, Jean-Michel
(Hg.). Le je filmé. Paris 1995. S. 1964 (da dieses Werk wihrend des 100-jdhrigen Jubi-
laums des Films herauskam, beginnen die Seiten bei 1996 und enden bei 1896).

5 Bergala, Alain. «Une érotique du filmage». In: Trafic, 11,1994. S. 62.

6 In einer gewissen Weise ist es normal, dass man sich bisher kaum fiir diese Spuren
im Spielfilm interessiert hat. Wenn der Zuschauer einen Spielfilm anschaut, geht er
im Rhythmus der erzdhlten Ereignisse auf und kiimmert sich nicht um das, was
wihrend der Filmaufnahmen geschehen ist. Sich nicht die Frage iiber den Raum der
Aussage zu stellen, ist eine der wesentlichen Bedingungen der fiktionalisierenden
Lektiire. Zu dieser Lektiire vgl. Odin, Roger. De la fiction. Bruxelles 2000. Im Gegen-
satz dazu wird der Zuschauer, der eine Reportage anschaut, dazu eingeladen, diese
Spuren ausfindig zu machen: Die Leseanweisung, die dem Zuschauer einer Reporta-
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Die meisten Familienfilmer beginnen zu filmen, weil sie sich wiinschen,
die Entwicklung ihrer Kinder aufzuzeichnen (es ist in der Regel dieser
Wunsch, der zum Kauf der Kamera fiithrt): Geburt, erstes Lacheln, erste
Schritte ... In A Portrait of Arshile (Kanada 1995) hat Atom Egoyan den
doppelten Zwang beschrieben, der auf dem Familienfilmer lastet:
«Wenn man aufnimmt, verpasst man es, unmittelbar an den Ereignissen
beteiligt zu sein, weil sie durch ein Objektiv gefiltert werden. Und wenn
man sie nicht aufnimmt, denkt man, dass der Augenblick vergehen
wird, ohne Spuren zu hinterlassen, und man ihn fiir alle Ewigkeit ver-
passen wird.» Egoyan bemerkt weiter, dass es beim Aufnehmen nicht
nur um den Wunsch geht, die Spur der Emotionen zu behalten, die an
die Entdeckung der Entwicklungsstadien des Kindes gebunden sind,
sondern auch darum, durch «die Identifikation mit den ersten Schritten
der Entwicklung der Personlichkeit» zu «den entscheidenden Ereignis-
sen unseres eigenen Lebens» zuriickzukehren: Sein Kind zu filmen,
kommt dem «therapeutischen Bediirfnis» des Erwachsenen nach, sich
seiner eigenen Kindheit zuzuwenden.” Jacques Aumont hat vorgeschla-
gen, diesen «Zwang, auf seine Vergangenheit zuriickzukommen, um zu
versuchen, diese zu verstehen, sie existieren zu lassen» und schliesslich
auch, «um zu versuchen, diese geringfiigig zu verandern», «Orpheus-
Komplex» zu nennen.’

Neben diesem riickwirts gerichteten Ziel verfolgt der Akt, sein
Kind zu filmen, auch ein Ziel, das die Zukunft betrifft: Er ist Teil einer
Phantasie der Beherrschung dessen, was noch kommen wird. Dies fiihrt
manchmal zu Aufnahmen, die in moralisierender Absicht auf die Emo-
tion des «Sich-im-Film-Sehens» setzen und darauf abzielen, das Verhal-
ten des Kindes zu verdndern. Auf diese Weise wird ein Vater seinen
Sohn filmen, der mit den Fingern in der Nase bohrt oder einer Laune
nachgibt: damit er sich spéter schimt. Doch manchmal geht der Fami-
lienfilm auch weit dariiber hinaus und wird zu einem Instrument der
Herrschaft.

Auf beispielhafte Weise illustriert der Film A Song of Air (Merilee
Bennett, Australien 1987), welche Gefahren der Familienfilm mit sich
bringen kann. Der Film greift auf Familienfilme zuriick, die Merilees Va-
ter gedreht hat, und zeigt, wie dieser sich der emotionalen Macht des

gegeben wird, ist denn auch, den Kameramann als Aussagenden zu konstruieren.
(Auf diese Weise wird der Zuschauer einer Kriegsreportage die Beziehung zwischen
der Sprungbewegung, die das Bild bei jeder Granatenexplosion macht, mit der vom
Kameramann verspiirten Emotion herstellen.)

7 Egoyan, Atom. «Le sourire d"Arshile». In: Trafic, 10, 1994. S. 107-111.

8 Aumont, Jacques. Amnésies: Fictions du cinéma d’apres Jean-Luc Godard. Paris 1999. S. 45.
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Films bediente, um seiner Familie eine gewisse Ordnung aufzuzwingen.
«lhm zu Ehren spielten wir unser Leben. Wichtig war, zusammen zu
sein, die Welt auf dieselbe Weise zu sehen», sagt Merilee im Kommen-
tar. Bilder, die mit Selbstausloser aufgenommen wurden, zeigen uns
den Vater, wie er von seiner Frau und seinen Kindern umgeben ist, wie
er sie in seine breiten Arme schliesst und dabei unaufhorlich bittet, in
die Kamera zu blicken (in die Kamera blicken, heisst, zusammen in die-
selbe Richtung blicken und also die Einheit der Familie behaupten). Die
Form antwortet hier genau auf den Inhalt. Geordnete, geregelte, zivili-
sierte, beinahe polizeiliche Bilder. In diesen Bildern strahlt der Vater die
Befriedigung aus, der Mittelpunkt zu sein, um den sich alles organisiert,
und geniesst die hochste Emotion: das Gefiihl, Gott zu sein.

Merilee spricht in ihrem Kommentar von der erlittenen emotiona-
len Gewalt und beschreibt, wie sie sich gleichzeitig gegen die Familien-
ordnung und gegen die Filme auflehnte, die diese hervorbrachte: wie
sie sich genau ins Gegenteil des Lebens stiirzte, das ihr Vater fiir sie ge-
plant hatte, wie sie sich prostituierte und Drogen konsumierte, wie sie
daran gedacht hatte, ihren Vater mit Arsen zu vergiften, um sich an ihm
zu rachen. Der Film selbst nimmt an dieser Abrechnung teil. In ihm zer-
stort Merilee die Filme ihres Vater, bevor sie sich diese wieder aneignet.
Merilee schneidet nicht nur die Bilder ihres Vaters um und setzt sie neu
zusammen, um sie in ihren eigenen Diskurs einfliessen zu lassen, son-
dern sie vollbringt eine kinematografische Arbeit, in der sie das Spiel in
der Arbeit ihres Vaters umkehrt. Es geht ihr darum, die zu gut kadrier-
ten, zu scharfen, zu raffinierten Bilder des Vaters zu entstrukturieren,
indem sie Bewegungen zergliedert und neu zusammenstellt oder indem
sie das Material selbst angreift, um das Bild «schmutzig» zu machen.
Emotion gegen Emotion. Am Schluss dieser langen Arbeit, die etwas
von einer psychoanalytischen Kur hat, wird Merilee ihrem verstorbenen
Vater sagen konnen: «Ich liebe Sie.»

Es ist Weihnachten. Zwei junge Knaben schauen nach den Geschenken,
die fiir sie unter den traditionellen Weihnachtsbaum gelegt wurden. Der
Vater hat eine kleine Inszenierung vorgesehen: Die Kinder miissen vor-
tauschen, liberrascht zu sein, wenn sie die Geschenke entdecken, und
die Arme in die Luft strecken. Sobald der erste Knabe vor dem Baum
steht, hebt er seine Arme, doch er wendet sich sogleich lachend der Ka-
mera zu und macht grosse Zeichen; der zweite Knabe kommt seinerseits
ins Blickfeld und sieht lachend in die Kamera, dann geht er auf den
Baum zu und vergisst die Weisung. Pl6tzlich erinnert er sich an das, wo-
rum ihn der Vater gebeten hat, streckt in einer mechanischen Bewegung
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beide Arme hoch und prustet in seine Hand los, wahrend er seitlich in
die Kamera schaut. Beide Kinder brechen in schallendes Gelachter aus.

Das Kinomachen und der Wunsch, Emotionen zu produzieren, to-
ten im Familienfilm die Emotion. Wenn sie nicht, wie im Fall der be-
schriebenen Sequenz, kldglich scheitern, erscheinen die Sequenzen von
inszenierten Familienfilmen im Allgemeinen als ungeschickt, lacherlich,
bestenfalls ohne jegliches Interesse. In der Tat fithren diese Kunstgriffe
dazu, die Familienbilder dessen zu berauben, was ihre Kraft ausmacht:
ihrer Naivitat und ihrer Authentizitat.

Aber es geht noch um mehr. In Amator (Der Amateur, Polen 1979)
erzdhlt Krzysztof Kieslowski die Geschichte eines Familienfilmers, Filip
Mosz, der vom Wunsch beseelt (oder vom Damon besessen) ist, Filme
zu drehen. In einer Szene sieht man, wie er den Stuhl, auf dem seine
dreijahrige Tochter sitzt, kippen ldsst, wihrend er sie filmt. Als seine
Frau herbeistiirzt, um sie zuriickzuhalten, macht er ihr ein Zeichen, sie
nicht zu beriihren, und erklért ruhig, dass man schon ein wenig Drama
schaffen miisse, wenn man die Zuschauer beriithren wolle. «Wiirdest du
sie auch filmen, wenn sie vom Balkon fallen wiirde?», ruft darauf seine
Frau wiitend. Seine Familie in der Haltung eines Cineasten zu filmen,
d. h. in der Absicht, bei den Zuschauern Emotionen zu produzieren,
heisst, sich von der Familie auszuschliessen.

Dasselbe gilt auf der Ebene des Schnitts. In einer anderen Szene
sieht man Filip Mosz die Bilder seines Kindes schneiden: «Um es zu
schneiden», erkldrt er, «<muss man es zerschneiden»; das Bild ist so ge-
macht, dass klar wird, dass sich das Pronomen es auf das Baby bezieht
(man sieht in einer sehr nahen Aufnahme, wie die Schere die Bilder des
Babys angreift). Einen Familienfilm schneiden, heisst, in den Korper der
Familie selbst schneiden. Man kann sich die heftigen Emotionen vorstel-
len, die ein solches Unterfangen bei den Familienmitgliedern auslost,
die die Kosten dafiir tragen.

So gesehen schldgt die Suche nach kinematografischen Emotionen
(also nach Emotionen, die auf einen Zuschauer zielen) nicht nur fehl.
Vielmehr produziert sie ihrerseits zerstorerische Emotionen im Raum
der Familie (in Amator beschliesst die Frau schliesslich, ihren Mann zu
verlassen). Deshalb ist es abwegig, dem Familienfilm vorzuwerfen,
schlecht gemacht zu sein (nicht geschnitten oder nicht strukturiert zu
sein); ein Familienfilm muss «schlecht gemacht» sein, wenn er keine Fa-
milienprobleme schaffen soll.”

9 Zu dieser Frage vgl. meinen Artikel «Le film de famille dans I'institution familiale».
In: ders. (Hg.). Le film de famille. Paris 1995. S. 27-42.
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«Auf einer emotionalen Ebene», schreibt Serge Tisseron, «sind wir
nie sicher, dass unser Bild wirklich nichts von uns enthéilt.»!° Familien-
filme sind voller Abwehrgesten, die von der Emotion zeugen, gefilmt zu
werden: eine Hand vor das Objektiv strecken, sich hinter jemandem
verstecken, davonlaufen, vor der Kamera herumalbern oder Grimassen
schneiden ... Wenn gefilmt werden immer mehr oder weniger ein Pro-
blem ist, stellt sich das Problem im Familienfilm gleichwohl noch stér-
ker als bei anderen Filmtypen. So werde ich — im Vergleich zu dem, was
in einem Spielfilm ablduft — als mich selbst gefilmt, als Person und nicht
als Schauspieler, der diese oder jene Person spielt; hier gibt es keinen
Schutz, keine Festungsmauern. Sogar in Bezug zum Dokumentarfilm ist
die Situation eine radikal andere: weil im Familienfilm derjenige, der
die Kamera fiihrt, derjenige, der filmt, immer ein Familienmitglied, oft
der Vater, ist.

Auf der Leinwand zeigt eine Reihe von Aufnahmen Tauben, die im
Mund eines Knaben nach einem Brotstiick picken. Die sehr enge Kadra-
ge, die den Knaben und die Tauben im selben Raum einschliesst, ist ein
Zeichen fiir die Machtbeziehung, die von der Kamera hergestellt wird. Es
fehlt nicht viel und die Szene wére sadistisch. Die Reaktionen des Kindes
sind im iibrigen bedeutungsvoll: Mehrmals gibt es ein kurzes, ange-
spanntes und nervoses Lachen von sich, als eine Taube versucht, ihm das
Brotstiick aus dem Mund zu nehmen; sehr schnell wird dieses Lachen
von einem Blick in die Kamera begleitet, den er offensichtlich an den Va-
ter richtet, und es verwandelt sich in ein kumpelhaftes Lachen. Siehst du,
scheint dieses Lachen zu sagen, ich nehme ein Risiko auf mich, aber ich
tue es, um dir zu gefallen. Die Sequenz endet mit einer Einstellung, die
zwar kurz, aber vollig klar ist beziiglich dem, was sich hier abspielt: In ei-
ner sehr nahen Aufnahme geht der Knabe, die Tauben endlich los gewor-
den, auf die Kamera zu und schaut seinem Vater mit einem festen Lachen
gerade in die Augen: Habe ich wirklich das gemacht, was du wolltest?
Bin ich ein guter Sohn? Liebst du mich so, wie ich dich liebe?

Es fallt schwer, sich vorzustellen, welche Wirkung solche Aufnah-
men auf ein Kind haben. Etwas steht jedoch fest: Solche Emotionen, die
an das Drehen gebunden sind, priagen einen fiir das Leben. So erzihlt
Marie Cardinal in Des mots pour le dire, wie sie viele Jahre (und mehrere
psychoanalytische Kuren) brauchte, um die Szene wiederzufinden, die
ihren Storungen zugrunde liegt (sie wird von einem Gerdusch «tap tap
tap, tap tap tap, ...» und vom Bild eines Rohrs oder eines Auges, das sie
betrachtet, verfolgt).

10 Tisseron, Serge. L'intimité surexposée. Paris 2001.S. 71.
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Ich bin ein Baby, ein ganz kleines Madchen, das kaum laufen kann. Ich spa-
ziere mit meinem Kinderméddchen und meinem Vater in einem grossen
Wald. Ich bin daran, number one, please zu machen. Nany hat mich hinter ei-
nem Busch versteckt. Sie hat lange suchen miissen, bis sie einen gefunden
hat, der sich dafiir eignet. Man muss sich verstecken, um number one, please
zu machen. In der Hocke halte ich meine umgekrempelte Petit-Bateau-Un-
terhose gegen mich und schaue auf den fliissigen Strahl, der aus mir he-
rauskommt und zwischen meinen ganz neuen Lackschuhen in die Erde
zwischen meinen Fiissen versickert. Es ist interessant. Tap tap tap tap tap
tap tap tap ... Ein Gerdusch hinter meinem Riicken. Ich drehe den Kopf und
sehe meinen Vater hinter mir stehen. Vor seinen Augen hilt er ein seltsa-
mes schwarzes Ding, eine Art Eisentier, das ein Auge am Ende des Rohrs
hat. Von da kommt der Larm. Ich will nicht, dass er sieht, wie ich Pipi ma-
che. Mein Vater soll meinen Hintern nicht sehen. Ich richte mich wieder
auf. Meine Unterhosen hindern mich daran, zu gehen. Ich gehe dennoch
auf meinen Vater zu und schlage ihn mit allen Kréften. Ich schlage ihn, so-
lange ich kann. Ich will ihm weh tun. Ich will ihn umbringen!"

Der Dreh eines Familienfilms ist eine Feierstunde 6dipaler Beziehungen.

Emotionen und Familienfilm

Die Herstellung der Emotion bei der Vorfithrung des Familienfilms hat
wenig zu tun mit der Herstellung der Emotion bei der Vorfiihrung eines
Spielfilms: Es sind nicht dieselben emotionalen Triebkrafte, die dabei
mobilisiert werden. Im Familienzusammenhang wiegen die Beziehun-
gen innerhalb der Familie schwerer als die Beziehungen zum Film.

In der Tat versteht man besser, wie der Film emotional funktio-
niert, wenn man ihn im Zusammenhang mit der Familienfotografie und
nicht im Zusammenhang mit dem Kino betrachtet. Als Lumiere den
Film erfand, «beabsichtigte er», wie der Filmhistoriker Vincent Pinel be-
merkt, «als Erstes, ihn dem Amateur zugénglich zu machen; der Kine-
matograf nahm Familienszenen wie ein einfacher Fotoapparat mit einem
emotionalen Zusatz auf».”” Die Intuition ist bemerkenswert: Denn man

11 Cardinal, Marie. Des mots pour le dire. Paris 1975. S. 73-74.

12 Pinel, Vincent. Louis Lumiere, inventeur et cinéaste. Paris 1994. S. 38 (Hervorhebung R.
0.). Tom Gunning erbrachte die historischen Beweise fiir diesen Zusammenhang in
«New Thresholds of Vision: Instantaneous Photography and the Early Cinema of
Lumiere». In: Smith, Terry (Hg.). Impossible Presence: Surface and Screen in the Photoge-
nic Era. Sydney 2001. Man findet ebenfalls eine Analyse der Beziehungen zwischen
Familienfilm und -fotografie in: Johnson, Stacey. «Are We in the Movies Now?». In:
Cinémas, 8/3,1998.S.135-157.
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kann sagen, dass der Familienfilm wie ein Familienfotoalbum funktio-
niert — er 10st dieselbe Art von Emotionen aus —, aber er 10st sie stiarker
aus, weil es sich um «bewegte Fotos» handelt (dieser Ausdruck war in
den Anfingen des Kinos tiblich).” Diese Emotionen lassen sich in zwei
Kategorien klassifizieren: in gliickliche, kollektive, geteilte Emotionen
und in individuelle Emotionen, die viel weniger euphorisch und
manchmal eindeutig negativ sind.

Wie die Familienfotoalben strahlen Familienfilme Gliick, Lebens-
freude und die Freude des Zusammenseins aus. Es gibt wahrscheinlich
kein Filmgenre, in dem Lacheln und Lachen so gegenwirtig sind."* So-
gar die Filme iiber Hitlers Familie (von Eva Braun gedreht) geniigen
diesem Anspruch: Hitler, der zwei Kinder anldchelt, die um ihn herum
Ball spielen, Eva, die in die Kamera lachelt und dabei einen Hasen an
sich driickt, Hitler, der am Ufer des Konigsees den Schwestern Evas zu-
lachelt ... Der Familienfilm wird von der miitterlichen Phantasie einer
gliicklichen Familie beherrscht, die ungetriibt eine erfiillte Gemeinschaft
ohne Probleme bildet, eine mythische Gesellschaft. Der Familienfilm hat
mit Utopie zu tun. Wenn man einen Familienfilm mit der Familie an-
schaut, ist dies etwas ganz anderes, als einen Dokumentarfilm tiber Fa-
milien anzuschauen: Das Familienleben ist von den wirklichen Dingen,
auf die Bezug genommen wird, immer abgeschnitten.”” Alltagsproble-
me, Ehestreitigkeiten, Konflikte zwischen Eltern und Kindern sind ver-
gessen ... Der Familienfilm zielt darauf ab, einen euphorischen Konsens
zu bewirken. Auf diese Weise tragt er dazu bei, die Familie als unwan-
delbare Einheit aufzubauen. Jean Epstein hat dies auf seine Art bemerkt;
beim Betrachten von Familienfilmen, erklart er,

war ich tiberrascht zu sehen und zu horen, wie sich allmahlich eine seltsa-
me Stimme und ein imposantes Phantom bildeten; die Familie erschien
mir als Individuum, dessen ungleiche Glieder nicht einmal mit der Einheit
brachen; [...] welche Erleuchtung fiir ein Individuum, das Monster, des-
sen Mitglied er ist, zu kennen, die miitterliche Seele, von der er abstammt
und in die er zuriickkehrt."

13 Eine Sammlung von damaligen Texten zum Kino findet sich in: Gaudreault, André/
Sirois-Trahan, Jean-Pierrre. La vie ou du moins ses apparences: Emergence du cinéma dans
la presse de la Belle Epoque (1894-1910). Montréal 2002.

14 Ich habe diese Frage behandelt in «Rire et film de famille». In: Rolot, Christian/Ra-
mires, Francis (Hg.). Le genre comique. Paris 1997. S. 133-152.

15 Ich folge hier gewissen Bemerkungen von Michel Beaujour beziiglich des Selbstpor-
tréts, das in mehr als einem Punkt dem Familienfilm dhnlich ist (Miroirs d’encre: Rhé-
torique de I’autoportrait. Paris 1980).

16 Epstein, Jean. Ecrits sur le cinéma. Bd. 1. Paris 1974. S. 245.
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Die Emotion ist hier grundsétzlich ideologisch. Zugleich erfassen unter-
griindigere Emotionen alle Familienmitglieder, die der Vorfiihrung bei-
wohnen. Zuerst besteht eine echte Angst, die an die Erwartung gebun-
den ist, sich zu sehen. In Cinéma muet avec battements de cceur beschreibt
Derz6 Rosztolanyi detailliert seine eigene Erfahrung. Er wurde in sei-
nem Leben zweimal gefilmt, und er erinnert sich, dass ihn nach der Vor-
fiihrung «ein Brechreiz iiberkam, der mehrere Tage andauerte»: «Ich
wagte sogar nicht mehr, daran zu denken. Derjenige, den ich da, auf der
Leinwand, sich bewegen gesehen hatte, war mir vollig fremd. Ich er-
kannte in ihm keine Gemeinsamkeit mit mir ...». Dieses Erlebnis wirkte
so stark, dass er das zweite Mal, als er gefilmt wurde, die Spule in die
Schublade seines Schreibtischs steckte und sich weigerte, sie anzuschau-
en: «Ich wagte nicht, ihr ins Gesicht zu sehen.» Er beschreibt das Lam-
penfieber, das ihn ergriff, als er den Projektor in Gang setzen sollte,
nachdem er acht Jahre spéter beschlossen hatte, sie doch noch anzu-
schauen: «Als im Lichtquadrat die ersten Bilder, die natiirlich stumm
waren, zu zittern begannen, ... wurden sie von meinen ein wenig
schnelleren Herzschlidgen musikalisch begleitet.»"”

Diese Angst, sich «zu sehen», wird noch durch die Tatsache ver-
starkt, dass man einen Film meistens mit der Familie anschaut. Wer hat
noch nie ein gewisses Unbehagen verspiirt, wenn er sich selbst, oft
mehr oder weniger erzwungen, im vereinten Familienkreis zur Schau
stellte? Ein Unbehagen, das umso stédrker ist, als man nichts davon zu
Tage treten lassen darf ...

Auf der anderen Seite regt der Familienfilm unser inneres Kino
dazu an, sich in Bewegung zu setzen: Mehr oder weniger gegen unseren
Willen fiihrt er uns dazu, in unser tiefstes Innere und in die Ereignisse
unseres Lebens zu dringen. In der Tat weiss man nie so genau, was
wiéhrend der Vorfithrung eines Familienfilms geschehen kann. Aus die-
sen nichtssagenden Bildern kann sowohl das Beste wie auch das
Schlimmste auftauchen, und sie funktionieren wie einfache Zeichen, die
zu den unwahrscheinlichsten Assoziationen fithren kénnen: Plotzlich
kommen mir Handlungen in den Sinn, die ich am liebsten vergessen
hatte, personliche Konflikte, Familiengeschichten, alter Groll, manchmal
Augenblicke intensivsten Gliicks. Einen Familienfilm zu sehen, ist im-
mer ein starkes und unvorhersehbares Ereignis: «Verbliifft habe ich
mich gesehen, wie ich an der veneniiberzogenen vollen Brust meiner
Mutter saugte»; «als ich meinen Vater als Dreissigjahrigen sah, sagte ich

17 Rosztolanyi, Derzo. Cinéma muet avec battements de ceeur. Paris 1988. S. 95-98.
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mir: Wenn er sich heute so vor mir zeigen wiirde, wiirde ich gerne mit
ihm schlafen.»

Hervé Guibert, dem wir diese Uberlegungen verdanken, bemerkt,
dass manchmal {iberwiltigende Offenbarungen produziert wiirden,
wenn man einen Film lange nach seiner Entstehung wieder anschaue:
«Von einigen Einstellungen war ich geblendet [...]: die Hénde der
Grossmutter, die an Weihnachten ein Paar Stiefelchen auspacken, ein al-
tes schwarzes Auto mit Vorderradantrieb, das im Schnee fahrt, eine zar-
te Frauenhand, die in einem schweren Pelzmantel steckt und ein Glas
Wasser aus dem Fenster wirft, oder veraltete Kalenderzeichnungen oder
auch eine Schafherde, die die Strasse belagert.»18 Auch wenn die zeitli-
che Distanz einen belustigten oder kritischen Blick auf sich selbst er-
laubt (angesichts der Vorfithrung unserer Vergangenheit liegt die Ironie
nicht fern), dringt sich gleichzeitig eine «nostalgische Uberpriifung»
unseres Lebens auf («siehe da, ich war damals schon ein Feigling, man
musste mich auf dem Steg in die Arme nehmen, um mich von einem
Schiff steigen zu lassen»). Bedauern kommt zum Vorschein: Ich hatte
mehr von meiner Jugend profitieren miissen, ich hétte x sagen miissen,
dass ich sie liebe, ...

Wie soll man schliesslich nicht mit Hervé Guibert die beharrliche
Prasenz «des dngstlichen und todbringenden Diskurses» erkennen, der
diese Vorfiihrungen begleitet! Man wird auf den korperlichen Verfall
aufmerksam («Renée ist ganz fiillig geworden»), auf die Unfille («Edu-
ard hat seine Beine verloren»), auf die Todesfalle («Robert hat sich um-
gebracht»; «er ist ins Wasser gefallen und ist gestorben»), man sorgt sich
ums eigene Leben: «Vielleicht sehen wir diese Filme zum letzten Mal.»
Und wenn derjenige, der gefilmt hat, selber verschwunden ist, behaup-
tet sich der Tod in seiner unwiderruflichen Offensichtlichkeit. Das ur-
spriingliche Programm, «den Tod zu besiegen», liegt weit weg ...

Wenn sie auf diese Weise beschrieben wird, ndhert sich die emotio-
nale Erfahrung der Sichtung eines Familienfilms seltsam der &stheti-
schen Erfahrung, wie sie Hans-Georg Gadamer beschrieben hat."” Einer
der wichtigsten Gedanken Gadamers ist, dass Kunst mit dem grundle-
genden Bediirfnis des Menschen nach Spielen und Festen zusammen-
hénge. Nun nimmt man aber, wenn man einen Familienfilm anschaut,

18 Alle Zitate von Hervé Guibert in diesen Abschnitten stammen aus «Photo animée».
In: ders. L'image fantome. Paris 1981. S. 47-52.

19 Gadamer, Hans-Georg. L'actualité du beau. Ausgewdhlte Texte, iibersetzt und vorge-
stellt von Elfie Poulain. Paris 1992. Gadamers Zitate (in Anfithrungszeichen) stam-
men aus diesem Werk. Ich folge ebenfalls dem Kommentar von Georgia Warnke in
Gadamer: Herméneutique et raison. Briissel 1990.
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an einer Art Fest und Spiel teil, in dem der Familientext (der Familien-
mythos) kollektiv erschaffen wird. Dieses Spiel ist strukturiert: Man
trifft aufgrund geregelter Gewohnheiten zusammen; die Sichtung eines
Familienfilms ist ein regelrechtes Ritual (Leinwand und Projektor auf-
stellen, den Raum verdunkeln). Nachdem die Vorfiithrung begonnen
hat, setzt der Film seine eigene Zeit durch; wie ein lebender Organismus
ladt er uns dazu ein, mit seiner Bewegung mitzugehen. Als Form, die es
zu fiillen gilt, verlangt der Familienfilm nach einer Antwort, die jeder
Zuschauer selber aktiv produzieren muss. Man kann in diesem Fall von
einer regelrechten hermeneutischen Forderung des Familienfilms spre-
chen, der nach einer «kommunikativen Initiative» verlangt. Es folgt
dann «eine kommunikative Leistung», die alle Familienmitglieder ver-
eint.

Gleichzeitig «arbeitet» der Familienfilm in uns: Es ist nicht nur das
«hier seht ihr, wie ihr frither gewesen seid», das der Familienfilm «ent-
hiillt», «er sagt uns auch, euer Leben muss sich andern». Der Familien-
film funktioniert wie ein «Symbol»: «Der Familienfilm ist die Md&glich-
keit, die Welt als Einheit zu erfahren, in der die ontologische Position
des Menschen integriert ist und in der auch seine Endlichkeit mit der
Transzendenz in Zusammenhang gebracht wird.» Deshalb kann man
Familienfilme anschauen, ohne sich zu langweilen, auch wenn man kein
Familienmitglied ist; jeder Familienfilm verweist auf den Menschen,
wie er in jedem von uns steckt; der Familienfilm «beschrénkt sich nicht
darauf, auf etwas zu verweisen», aber dieses Etwas, auf das er verweist,
«ist hier». Wenn die Erfahrung vom Familienfilm so beschrieben wird,
gehort sie zu jener wichtigen Asthetik, die das ganze Wesen beinhaltet
und die Einheit des Subjekts in seiner Beziehung zum anderen und zur
Welt ins Spiel bringt.”

Seltsam an dieser dsthetischen Beziehung ist, dass sie nicht aus der Be-
ziehung zu einem Werk entsteht (was bei Gadamer der Fall ist). Der Fa-
milienfilm hat nichts von einem Werk. Der Familienfilm ist nur ein Kata-
lysator, mit dem sich die &sthetische Erfahrung verbreitet. Das Werk
wird (kollektiv oder individuell) von den Zuschauern produziert, wenn
sie auf ihr Erlebtes zuriickgreifen. Aus diesem Grund kann man von ei-
ner «Asthetik des Gewdhnlichen» sprechen: eine Asthetik des direkten
Kontakts mit dem Leben. Diese Konzeption von Asthetik wertet die Er-
fahrung auf: Eine Erfahrung, die mehr als mit Werken direkt mit dem

20 Caune, Jean. Pour une éthique de la médiation: Le sens des pratiques culturelles. Paris
1999.S.219-220.
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Leben verkniipft ist,” bringt den Familienfilm einigen Produktionen der
zeitgendssischen Kunst néher, die vollig uninteressante Objekte um ih-
rer selbst willen zeigen, die jedoch zu einer dsthetischen Erfahrung fiih-
ren, wenn sie mit dem Leben des Kiinstlers und/oder des Zuschauers in
Zusammenhang gebracht werden.” Der Familienfilm unterscheidet sich
davon jedoch durch die Tatsache, dass er ausserhalb der «Kunstwelt»
betrachtet wird. Die dsthetische Erfahrung des Familienfilms ist also in
einem doppelten Sinn gewo6hnlich. Nicht weniger bewahrt sie dennoch
die Eigenschaften einer dsthetischen Erfahrung, die man angesichts ei-
nes Kunstwerks erleben kann.

Doch das Seltsamste am Funktionieren der Familienfilme ist, dass
sie nicht vorgefiihrt werden miissen, um Emotionen zu erzeugen. Nicht
nur, wie ich erwahnte, weil sie schon wihrend der Aufnahme Wirkun-
gen hervorgerufen haben, sondern auch, weil sie als eine Art Talisman
funktionieren: wie gewisse afrikanische Masken oder Fetische, die fiir
immer in einer Hohle oder auf einem Dachboden bleiben werden; sie
werden aufbewahrt, weil es gentigt, dass sie da sind. Man weiss, dass
sie da sind; man muss nichts mehr dazu tun. Hingegen muss alles in
Gang gesetzt werden, sie zu schiitzen. Denn Familienfilme sind einzig-
artig: Man fiihrt das Original vor (es gibt kein Negativ). Wenn sich die
Aura als «einmalige Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein mag»* de-
finieren ldsst, haben Familienfilme eine Aura: die einmaligen Spuren ei-
ner Familienvergangenheit. Diese Zerbrechlichkeit macht ihren Wert
aus. Die Familienfilme sind «Schitze» (dieser Begriff wird von Familien-
filmern oft beniitzt), nicht weil sie kostbare oder geheime Dinge enthal-
ten (in Wirklichkeit zeigen Familienfilme nicht sehr viel und sicher
nichts Geheimes oder Intimes), sondern weil sie etwas enthalten, was
der magischen Kraft gleicht, die uns zwingt, unsere Vergangenheit zu
hinterfragen. Dieses Potential gibt ihnen eine unvergleichliche emotio-
nale Kraft; es bewirkt, dass man sie nicht ohne Furcht anschaut. Man
weiss nie, was daraus hervorkommen wird ... Und wenn das Leben
nicht so schén wire, wie es die Filme glauben lassen? Da man die Ant-
wort auf diese Frage kennt, wird der Film zu einem beunruhigenden
Objekt, zu einer Pandorabiichse, die man aus Angst, Familien- oder per-
sonliche Katastrophen auszuldsen, nicht zu 6ffnen wagt. Darum werden

21 Zu diesem Asthetikkonzept vgl. Shusterman, Richard. L'art a I'état vif. Paris 1992. S.
84.

22 Zu dieser Stromung zeitgendssischer Kunst vgl. Ardenne, Paul/Beausse, Pascal/
Goumarre, Laurent. Pratiques contemporaines: L'art comme expérience. Paris 1991.

23 Benjamin, Walter. «Kleine Geschichte der Photographie» [1931]. In: ders. Das Kunst-
werk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit: Drei Studien zur Kunstsoziologie,
Frankfurt am Main, 1963. S. 67-94, hier 83.
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die Familienfilme so selten aus dem Schrank hervorgeholt, in dem sie
eingeschlossen sind.

Heute ist der Familienfilm eine Gattung, die im Verschwinden be-
griffen ist (die Videoproduktionen, die dabei sind, ihn innerhalb der Fa-
milien zu ersetzen, funktionieren auf andere Weise).* Diese Bemerkun-
gen sind also nicht frei von Nostalgie.

Das Paradoxe liegt jedoch darin, dass der Familienfilm verschwin-
det und gleichzeitig vom Fernsehen ausgewertet wird (vor allem in histo-
rischen Sendungen, aber auch in jeder anderen Art von Sendungen). Na-
turlich gibt es wirtschaftliche Griinde dafiir, doch die kommunikativen
Funktionen sind wahrscheinlich noch bedeutender. Denn der Familien-
film vermittelt eine besondere Qualitat von Emotion, die sehr genau dem
entspricht, was der Zeitgeist erfordert. Man kann die Ausbreitung dieser
Bilder als den Versuch verstehen, gegen den «Komplex des Entwurzel-
ten» oder die «Verlustangst», die unsere Zeit charakterisieren, zu kdmp-
fen: eine Angst, die hervorkommt aus einer neuen Beziehung zur Familie
(mehr Unabhédngigkeit), aus einer neuen Beziehung zur Geschichte (Ver-
lust des Generationenbegriffs), und einer neuen Beziehung zum Raum
(man bewegt sich viel, man hat keine Orte, keine Bezugspunkte mehr).”
Die Inanspruchnahme des Familienfilms spiegelt den Wunsch wider, die
Nabelschnur wiederherzustellen, die uns mit unseren Ahnen, mit der
Vergangenheit, mit dem geografischen Raum unserer Kindheit, kurz, mit
unseren Wurzeln, verbindet. Die Fernsehauswertung des Familienfilms
schreibt sich also in die tribale identitdre Bewegung ein, die unsere Ge-
sellschaft in Gang hilt.” Es ist kein Zufall, wenn die auf den Familienfilm
spezialisierten Filmarchive an Orten entstanden sind, wo sich die Identi-
tatsfrage in starker Weise dusserte (in der Bretagne, im Baskenland, in
Schottland, in Andalusien ...).

Die Geschichte der sozialen Auswertung des Familienfilms ist
wohl noch nicht zu Ende ...

Aus dem Franzosischen von Valérie Périllard

24 Uber den Ubergang zum Video vgl. meinen Artikel «La question de I'amateur». In:
Communications, 68 «Le cinéma en amateur», 1999. S. 47-90.

25 Ich folge hier der Analyse von Serge Tisseron (wie Anm. 10), letztes Kapitel: «Du dé-
sir d’étre célebre a I’angoisse d’étre abandonné». S. 145-168.

26 Zu dieser Frage vgl. Maffesoli, Michel. Le temps des tribus: Le déclin de L"individualisme
dans le sociétés postmodernes. Paris 2000.
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Richard Dyer

Film, Musik und Gefihl - Ironische
Anbindung

Ein junges Paar besucht die Wohnung, die es nach der Heirat beziehen
soll. Die Frau, Franca (Tamara Lees), betrachtet argwohnisch die spar-
lich moblierten Zimmer, den Staub, das Ungeziefer; der Mann, Carlo
(Marcello Mastroianni), ein Automechaniker, erdrtert begeistert seine
neue Erfindung zur Optimierung des Benzinverbrauchs. Sie hort gleich-
giiltig zu, doch zu seiner Uberraschung («Du hast doch immer gesagt,
dass wir damit warten sollten») 14dt sie ihn zu sich aufs Bett ein. Damit
endet die Szene.

Diese friithe Stelle aus Vita da cani (Mario Monicelli/Steno, I 1950) ver-
fahrt auf inhaltlicher Ebene typisch fiir eine Gruppe neorealistischer Fil-
me, die von alltdglichen Leuten in alltdglichen Umgebungen erzdhlen,
ohne dabei besonderes Gewicht auf sozialpolitische Implikationen zu
legen; auch Mario Camerinis Molti sogni per le strade (I 1948), Luciano
Emmers Domenica d’agosto (1 1949) und Carlo Lizzanis Cronache di poveri
amanti (1 1954) sind dieser Gruppe zuzurechnen. Dennoch fillt die Stelle
durch eine besondere Ausstrahlung auf, die auf drei Griinde zuriickzu-
fiihren ist. Erstens die Besetzung mit Tamara Lees: Wahrend Mastroian-
ni bereits ein etablierter minor star war — der wie hier den ragazzo per
bene, den netten Jungen von nebenan, perfekt verkorperte —, war Lees
erst in wenigen Filmen aufgetreten und suggerierte eher etwas Fremd-
artiges. Als Kind englisch-russischer Eltern ist sie von auffilliger, deut-
lich nordischer Schonheit: Mandelférmige Augen und eine schmale Ge-
stalt deuten Melancholie und Vornehmheit an. Damit steht sie quer zu
jener bodenstdndigen Art von Schonheit, die fester Bestandteil einer
Nachkriegskultur im Umkreis des Neorealismus war und durch Gina
Lollobrigida, Sophia Loren und Silvana Mangano verkdrpert wurde.'
Zweitens kreiert Mario Bavas Kameraarbeit spiirbar gestaltete und
leicht enigmatische Muster in einem klar konturierten Chiaroscuro.
Drittens ist der Stelle ein zarter Walzer von Nino Rota unterlegt. Diese
drei Elemente (Tamara Lees, die Lichtsetzung und der Walzer) schaffen

1 Zum Neorealismus und dessen Konzept weiblicher Stars vgl. Farassino, Alberto. «Il
cinema come premio». In: ders. (Hg.). Neorealismo: Cinema italiano 1945-1949. Turin
1989. S. 140-141.
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eine eigentlimliche Reibung zwischen der Banalitdt und relativen Hei-
terkeit des Augenblicks einerseits und einer melancholischen, geheim-
nisvollen und zerbrechlichen Stimmung andererseits.

Diese Reibung erzeugt nicht nur ein spezifisches emotionales Tim-
bre, sie ist auch verantwortlich fiir den affektiven Zugang zum narrati-
ven Material. Beides mdchte ich im Folgenden untersuchen. Zum einen
geht es mir um etwas ganz Bestimmtes: Mein Gegenstand ist nicht nur
Musik im Allgemeinen, sondern auch Nino Rotas Verfahren im Beson-
deren und dariiber hinaus seine Tendenz, ein Netz an Beziigen herzu-
stellen, das ich ironische Anbindung nennen mochte. Zum anderen stelle
ich diese Uberlegungen zunéchst in den Kontext des weitldufigeren Dis-
kurses um die Rolle der Musik im Film. Dabei geht es besonders um die
Frage, wie die Musik unseren Umgang mit jenen Registern des Fiihlens
bestimmt, die durch abstrakte Elemente ausgeldst werden, sowie um
das Verhiltnis dieser Register zu den augenfilligeren Emotionen, die
sich in und zwischen den Figuren abspielen.

Die Musik — worunter ich im Folgenden die extradiegetische Musik ver-
stehe — stellt die Filmanalyse vor eine ganze Reihe von Problemen.” Zu-
allererst hat sie in der jeweiligen Handlung nichts zu schaffen: Schliess-
lich ist in der Wohnung, die Franca und Carlo besichtigen, kein Orches-
ter anwesend; ebenso wenig musiziert etwa Rachmaninow im Provinz-
bahnhof von Brief Encounter (David Lean, GB 1945) oder Johann Strauss
im Weltall von 2001: A Space Odyssey (Stanley Kubrick, GB/USA 1969).
Gleichzeitig sind wir so fraglos an diese Art Musik gewdhnt, dass wir
das Sonderbare an ihr gar nicht mehr wahrnehmen. Dieser sehr grund-
satzliche Befund wurde von Claudia Gorbman beschrieben, die nicht
nur die verschiedenen Faktoren aufspiirt, welche die historische Ent-
wicklung der Filmmusik prédgen, sondern auch die Konventionen skiz-
ziert, die deren Anwesenheit unbemerkt in den Hintergrund treten las-
sen.” Gorbman zeigt auf, wie die Existenz von Musik im Film nachgera-
de zur Selbstverstandlichkeit wurde, und sie verweist auf die Machart
von Filmen, die einem solchen Eindruck weiterhin Vorschub leisten. Die
Autorin spricht von einer in diesem Sinn «unhorbaren Musik», freilich
ohne zu behaupten, dass es buchstdblich unmoglich sei, sie zu horen.
Stattdessen kommt Gorbmans eigentliche Intention bereits im Titel ihres
Buches, Unheard Melodies, zum Ausdruck, den sie John Keats” Gedicht

2 Vgl. Pellizzoni, Luigi. «Musica e cinema, un rapporto «difficile>». In: Kermol, Enzo/
Tessarolo, Mariselda (Hg.). La musica del cinema. Rom 1996. S. 25-38.
3 Gorbman, Claudia. Unheard Melodies: Narrative Film Music. Bloomington 1987.



Film, Musik und Gefiihl - Ironische Anbindung 123

Ode on a Grecian Urn (Auf eine griechische Urne, 1820) entnimmt und ih-
rem eigenen Text als Epigraf voranstellt:

Heard melodies are sweet, but those unheard
Are sweeter; therefore, ye soft pipes, play on.*

Ungehorte, also unbemerkte, nicht wahrgenommene Musik ist demnach
nicht weniger wohltuend, nicht weniger schon und nicht weniger be-
rithrend. Es ist gerade diese sich selbst in den Hintergrund riickende
«Stisse», der ich (wie Gorbman) nachgehen méchte.

Ein zweites Problem ergibt sich aus den strukturellen und zeitli-
chen Eigenschaften der Musik, die sich nicht unproblematisch zu denje-
nigen der filmischen Narration verhalten. Musikalische Muster der Wie-
derholung und Entwicklung, die Bauform etwa der Sonate oder des
Blues, aber auch die Ansteckungskraft einer guten Melodie oder eines
griffigen Rhythmus konnen im Widerspruch zu den Verlagerungen und
Tempi einer durch Schauspielerinnen und Schauspieler verkorperten
Erzéhlung stehen.

Im klassischen Film miissen musikalische Elemente den Bedtirfnis-
sen eines effizienten und unauffalligen Erzahlens angepasst und unter-
geordnet werden (wie dies geschieht, haben Gorbman und andere be-
schrieben). Die Gefahr der Unvereinbarkeit bleibt jedoch bestehen und
kann sich sehr verschieden auswirken. Als Nino Rota die Partitur fiir
Senso (Luchino Visconti, I 1954) konzipierte, iiberzeugte er den Regis-
seur, auf die urspriinglich vorgesehene Musik von Brahms zu verzich-
ten und stattdessen auf Bruckner zuriickzugreifen:

Er [Visconti; R. D.] wollte Brahms verwenden [das erste Thema aus dem
dritten Satz der Symphonie Nr. 3; R. D.]; aber an einer gewissen Stelle er-
folgt ein Umschwung, und das zweite Thema setzt ein.

«Ja», sagte er, «bis hierher eignet es sich gut, aber danach miissen wir das
Thema in die Lange ziehen.»

«HOr zu, mein Freund, ich kann zwar diese Arbeit machen, aber ich kann
Brahms’ Musik nichts hinzuftigen ... Sie lasst sich nicht manipulieren.»
Also verwendeten wir eine von Bruckners Symphonien, und ich fand ei-
nen Weg, wie ich sie «manipulieren» konnte, ohne sie zu manipulieren ...’

4 «Erlauschter Klang ist siiss, noch Siissres sagt / Der stumme: Linde Pfeifen, stimmet
an!» Keats, John. Auf eine griechische Urne: Gedichte englisch und deutsch. Ubertragen v.
Heinz Piontek. Frankfurt a. M. 1999. S. 85.

5 Miceli, Sergio. «Colloquio con Nino Rota». In: ders. Musica e cinema nella cultura del
Novecento. Florenz 2000; hier jedoch zit. nach Calabretto, Roberto. «Luchino Visconti:
Senso, musica di Nino Rota». In: Rizzardi, Veniero (Hg.). L'undicesima musa: Nino Ro-
ta e i suoi media. Rom 2001. S. 75-135. Ubers. R. D.
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Zwar ist das Brahms-Thema dusserst einpragsam, rasch wieder abrufbar
und von vergleichsweise kurzer Dauer, ausserdem zeichnet es sich durch
die Wiederholung einer melodischen Figur und eine deutlich konturierte
Instrumentierung aus. Dagegen basiert das Bruckner-Thema auf einer
sehr langen Melodie und einer dicht verwobenen Orchestrierung, gleich-
zeitig sind seine Konturen nicht auf Anhieb erkennbar und auch nach
mehrmaligem Horen nur schwer zu reproduzieren. Die Brahms-Melodie
nicht zu héren, ist nahezu unmoglich; umso schwieriger wiére es, sie durch
Verlangerung oder Kiirzung aufzubrechen, sie den Bediirfnissen der fil-
mischen Narration anzupassen, ohne dabei die Aufmerksamkeit auf das
musikalische Verfahren zu ziehen. Demgegeniiber wird die Bruckner-
Stelle nur minimal verdndert und dadurch nicht eigentlich beeintrachtigt
— obgleich Rota zahlreiche Eingriffe vornimmt, die aber derart zuriickhal-
tend sind, dass sie nur dem spezialisiertesten Publikum auffallen.’
Zuriickhaltendes «Manipulieren» ist, wie noch zu zeigen sein wird,
charakteristisch fiir Rota. Im Vergleich dazu unterzogen die Komponisten
des klassischen Hollywood ihr eigenes Material weitaus drastischeren
Eingriffen, indem sie Melodien in kleinere Phrasen zerteilten und endlos
in Tempo und Instrumentierung variierten, um sie der Narration ganz
prizise anpassen zu kénnen. Dagegen ist es gerade im Kontext von Sernso
sicher richtig, Bruckner zu respektieren, damit er seine symbolische, spe-
zifisch «fsterreichische» Bedeutung nicht verliert. Doch sollte man nicht
vergessen, dass sich die Grundlage von Hollywoods musikalischem Vo-
kabular aus der Spédtromantik speist — aus derselben Epoche westlicher
klassischer Musik also, zu der auch Bruckner gehort —, gerade weil deren
lange Melodien und die Bandbreite ihrer orchestralen Farben ein narrati-
ves Unterstreichen begiinstigen. Demgegentiiber hat es sich als viel
schwieriger erwiesen, den Jazz mit seinem auf der musikalischen Logik
von Improvisation und Wiederholung griindenden Fluss zu adaptieren.
Ahnliche Schwierigkeiten bietet die Rockmusik, zu deren Hauptmerkma-
len das unbedingte Aufrechterhalten rhythmischer Gegebenheiten z&hlt.
Beide Eigenschaften widerstreben dem Bediirfnis der filmischen Narrati-
on nach Variationen, Verschiebungen und Verdnderungen des Tempos,
das sich aus Story und Figuren herleitet. In der gangigen Praxis wurden
Jazz und Rock daher in die umfassendere Sprache der Spatromantik ein-
gebettet; oder ihr Einsatz wurde auf Sequenzen begrenzt, in denen sie fiir
Stimmung (Jazz), Action (Rock) oder Sex (beide) zu sorgen hatten.
Das dritte Problem, das die Musik fiir die Filmanalyse bietet, ist die ur-
alte Frage, was Musik iiberhaupt ausdriickt. Die musikwissenschaftli-

6 Zur detaillierten Beschreibung der Eingriffe vgl. Calabretto (wie Anm. 5).
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che Debatte dariiber kann fiir den vorliegenden Zusammenhang in zwei
sich widersprechende Pole geteilt werden: Wihrend fiir die einen Mu-
sik ihrem Wesen nach Gefiihle ausdriickt — Traurigkeit, Freude, Hoff-
nung, Wut etc. —, ist sie fiir die anderen eine formale Organisation von
Tonen; sollte sie iiberhaupt etwas ausdriicken, dann sich selbst, sollte
sie ein Gefiihl vermitteln, dann ein rein musikalisches.” Beide Positionen
bergen Schwierigkeiten. Was fiir Gefiihle auch immer durch Musik aus-
gedriickt werden — sie gehen weit tiber diejenigen hinaus, die durch die
Emotionsterminologie kategorisiert werden koénnen, und fallen regel-
maéssig durch das weitmaschige Netz, das unser diirftiges Gefiihlsvoka-
bular zur Verfiigung stellt." Gleichzeitig vermag die Vorstellung einer
sich selbst ausdriickenden Musik nicht zu fassen, warum sie uns derart
beriihrt — denn weshalb sollten wir durch etwas bewegt werden, das
«lediglich» ein Arrangement von Tonen ist?

Dass Musik etwas mit alltdglichen Emotionen zu tun hat, scheint
dusserst plausibel. Versuche, sie zu benennen, scheitern jedoch in der
Regel, denn Musik kann die ganze Bandbreite des Fiihlens ausdriicken.
Jemand, der Strawinskys Le sacre du printemps fiir die Beschworung ei-
nes stillen und heiteren Tags auf dem Land hélt oder Miles Davis’ The
Birth of the Cool fiir einen Ausbruch rasenden Zorns, hat nicht hingehort.
(Allerdings ist es gerade im Fall von Le sacre du printemps und The Birth
of the Cool leichter, die nicht ausgedriickten Gefiihle zu beschreiben als
die ausgedriickten.) Zwar ist im Lied und in narrativen Formen ein-
schliesslich des Films die Musik eng an die Emotionen gekniipft (ob-
schon wir gut daran tun, unser Verstindnis von Emotionen nicht allzu
sehr zu vereinfachen — seien es die Gefiihle der Figuren oder jene, die in
Form von Lachen, Weinen, Spannung etc. in uns selbst ausgelost wer-
den). So scheint die Klavierbegleitung in Schuberts Liedern oft dieselbe
Hoffnung und Verzweiflung auszudriicken, auf die der Text Bezug

7 Unter den zahlreichen Beitrdgen zur Debatte vgl. Davies, Stephen. Musical Meaning
and Expression. Ithaca 1994; Higgins, Kathleen Marie. The Music of Our Lives. Phila-
delphia 1991; Kivy, Peter. The Corded Shell: Reflections on Musical Expression. Prince-
ton 1980; McClary, Susan. Conventional Wisdom: The Content of Musical Form. Berke-
ley 2000; Meyer, Leonard B. Emotion and Meaning in Music. Chicago 1956; Robinson,
Jenefer (Hg.). Music and Meaning. Ithaca 1997. — Zum spezifischen Verhiltnis von
Film, Musik und Ausdruck vgl. ausserdem Cano, Cristina / Cremonini, Giorgio. Ci-
nema e musica: Il racconto per sovrapposizioni. Florenz 1990; Dickinson, Kay (Hg.). Mo-
vie Music: The Film Reader. London 2003; Gorbman (wie Anm. 3); Kalinak, Kathryn.
Settling the Score: Music and the Classical Hollywood Film. Madison 1992; Kivy, Peter.
«Music in the Movies: A Philosophical Enquiry». In: Allen, Richard / Smith, Murray
(Hg.). Film Theory and Philosophy. Oxford 1997. S. 308-328.

8 Allerdings weisen u. a. Kivy 1980 (wie Anm. 7) und Anthony Newcomb darauf hin,
dass Musik sehr wohl einzelne Emotionen ausdriicken kann. Vgl. Newcomb, Antho-
ny. «Sound and Feeling». In: Critical Enquiry, 10, 1984. S. 623-641.
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nimmt, oder hat die Filmmusik ausgereifte Codes fiir Spannung, Erre-
gung, Liebe und Qual entwickelt. Lost man aber diese Beispiele aus ih-
rem verbalen oder narrativen Kontext, konnen sich Expressivitit und
Eindeutigkeit der musikalischen Elemente relativieren. Festzuhalten
bleiben letztlich die schillernde Bandbreite von Gefiihlen in einer Musik
ohne sprachliche oder narrative Einbettung sowie die Moglichkeit, Wor-
te und Situationen musikalisch «nachzuformulieren» und narrativ-emo-
tionale Konventionen zu entwickeln. Diese Faktoren weisen zwar auf
das Affektive der Musik hin, aber sie verdeutlichen auch, dass dessen
genaue Beschaffenheit nicht auf die Emotionen reduziert werden kann,
die traditionellerweise und mit Leichtigkeit in Worten und Erzahlungen
zum Zug kommen.

In ihrem Buch Feeling and Form schldgt Suzanne Langer eine Konzeptua-
lisierung des Gefiihlspegels von Musik vor, den ich in Anlehnung an sie
als «affektiven Pegel» bezeichne.” Sie versteht ihn als umfassende Ver-
korperung des ganzen Spektrums von Gefiihlen, Reaktionen, Instinkten
und Sinnen, die eine Textur des Empfindens wesentlich mitformen — ein
Begriff, der physiologisches und intuitives Fiihlen, Kognition, Bewusst-
heit und Unbewusstheit gleichermassen zu fassen vermag.

Die tonalen Strukturen, die wir «Musik» nennen, weisen eine grosse logi-
sche Ahnlichkeit mit den Formen menschlichen Fiihlens auf: Formen des
Anwachsens und Abschwichens, des Fliessens und Stauens, des Konflikts
und der Auflésung, Formen von Geschwindigkeit, Stillstand, dusserster
Erregung und Ruhe oder von subtiler Bewegtheit und traumgleichem Ab-
gleiten. Zwar mag es keine Ahnlichkeit zur Freude oder zum Kummer ge-
ben, aber doch zur Heftigkeit der einen, zur Bitterkeit des anderen oder
beidem — zur Grossartigkeit und Pragnanz und zum stetigen Wechselspiel
alles lebhaft Gefiihlten. Dergestalt ist die Beschaffenheit oder die logische
Form des Empfindens; jene der Musik ist von derselben Form, ausgestaltet
im reinen, wohlproportionierten Wechsel von Klang und Stille. Musik ist
ein tonales Analogon zum Gefiihlsleben."

Langers Uberlegungen sind nicht unproblematisch, und Philosophen
und Musikwissenschaftler haben mit verschiedenen Einschrankungen
und Differenzierungen reagiert.” Auch weisen sie aus kulturmaterialis-

9 Langer, Suzanne K. Feeling and Form. New York 1953. In Literaturangaben und Bibli-
otheksverzeichnissen ist neben der Schreibweise «Suzanne Langer» gelegentlich die
Variante «Susanne Langer» anzutreffen (Anm. d. Ubers.).

10 Ebenda, S. 27.

11 Vgl. Davies sowie Higgins (wie Anm. 7).
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tischer Perspektive wenig Verstdndnis fiir die kulturelle und historische
Bedingtheit von Musik auf, und ausserdem begreifen sie Musik in Ana-
logie zu den Emotionen lediglich als etwas Verstromendes (im Unter-
schied zur Vorstellung von Musik als etwas immer schon Gemachtes).
Dennoch haben sie als Beschreibung musikalischen Fiihlens zahlreiche
Vorteile, indem sie den Mittelweg einschlagen zwischen einem rein for-
malistischen Zugang zur Musik, der nicht beschreiben kann, warum sie
uns dennoch so bewegt, und einem Zugang, der Affektives auf die be-
nennbaren Emotionen reduziert. Letztlich umgehen Langers Uberle-
gungen die herkommlichen Missverstandnisse in der Debatte, indem sie
den Fokus auf das richten, was als die extrasemiotische oder amodale
Dimension der Musik bezeichnet werden kann — und damit auf jenen
Anteil von Musik, der sich einer raschen Verfiigbarkeit (im Sinn einer
emotionalen Kodifizierung oder einer Bedeutungszuschreibung) ent-
zieht. Die Autorin geht also nicht davon aus, dass Affekte entweder un-
sagbar und rdtselhaft oder sonstwie gefdhrlich und diirftig sind, nur
weil wir sie weder benennen noch kategorisieren kénnen. Beide Ansich-
ten resultieren aus der Beschaftigung mit der und Frustration durch die
Begrenztheit dessen, was sich sprachlich dussern ldsst; was zur Mei-
nung fithrt — oder dem vehementen Wunschdenken entspringt —, dass
alles, was jenseits der Sprache zu verorten ist, entweder transzendent
oder transgressiv sei. Langers Uberlegungen bewahren uns vor derarti-
gen Trugschliissen. Sie erlauben uns stattdessen, musikalische Affekte
in Beziehung zu alltdglichen und gewohnten, in der Regel jedoch unbe-
nannten Aspekten des Empfindens zu setzen: zu den Wirbeln spontaner
Launen, die uns unentwegt begleiten; zu den unterschiedlichen Intensi-
tdten in der Erfahrung benennbarer Emotionen; zur Art und Weise, wie
wir fiihlen, was wir fiithlen.”

Zwar kénnen diese Uberlegungen auf alle abstrakten Aspekte des
Films (und aller anderen Kiinste) angewandt werden: Farbe, Lichtset-
zung, die Dynamik der Montage, die Organisation des Tons, die Aspek-
te des Schauspiels und der koérperlichen Erscheinung etc. In Bezug auf
die Musik scheinen sie jedoch besonders angemessen, da diese, wenn
iiberhaupt, nur in einem sehr engen Sinn «reprisentational» sein kann."”

12 Im Kontext der Diskussion iiber Musik und Film regt Kivy dazu an, jene Emotionen
zu fokussieren, die trotz unseres bewussten, regulierenden Umgangs mit Gefiihlen
zum Ausdruck kommen, sei es im Alltag oder in der Schaupielerei. Musik, so das
Argument, arbeite mit genau diesem Mechanismus, was besonders augenfallig im
Verhiltnis zur filmischen Figur und ihrer Darstellung zu Tage trete. Vgl. Kivy 1997
(wie Anm. 7).

13 Vgl. zum Beispiel Davies (wie Anm. 7); Urmson, Jo. «Representation in Music». In:
Royal Institute of Philosophy Lectures, 6,1973. S. 132-146; Vernon, Howard. «On Repre-
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Dagegen sind die abstrakten, extrasemiotischen, amodalen und affekti-
ven Charakteristika ihre priméren und oft genug ihre einzigen. Im Film
wird dieser Umstand insofern verstarkt, als die Musik nicht nur eigene
asthetische Spezifika aufweist, sondern im Verhaltnis zur Diegese ein
Fremdkorper bleibt.

Das Verhiltnis zwischen Film und Musik wurde lange Zeit als ein Span-
nungsfeld beschrieben, das die Méoglichkeit synchroner Ubereinstim-
mung ebenso umfasst wie das Potenzial zu kontrapunktischer Gegen-
satzlichkeit. Beide Konzepte implizieren einen gewissen Grad an Auto-
nomie oder gar Unvereinbarkeit: Film und Musik miissen demnach
aufgrund ihrer essenziellen Unterschiede entweder dazu gebracht wer-
den, (scheinbar) {ibereinzustimmen, oder aber sie werden in Opposition
zueinander gesetzt (und damit gegeneinander ausgespielt). Vor dem
Hintergrund dieses Spannungsfelds und im weiteren Kontext der Uber-
legungen zu den Kombinationsmoglichkeiten der Medien (einschliess-
lich des Films und der Musik) pladiert Rudolf Arnheim fiir einen kom-
plementdren Zugang, eine «Mehrgleisigkeit»:

Soll diese Mehrgleisigkeit aber einen Sinn haben, so miissen diese einzel-
nen Teilgebilde offenbar nicht alle das gleiche sagen, sondern einander er-
gdnzen, indem sie den ihnen gemeinsamen Gegenstand auf verschiedene
Weise ausdriicken. Jedes Mittel muss von dem Gegenstand auf eine be-
sondre Art erzdhlen, und diese Unterschiede miissen den Wesensverschie-
denheiten der Mittel entsprechen [...]."

Theodor Adorno und Hanns Eisler wiederum gehen von einem anders
gelagerten Unterschied aus: Das Verfahren des Hollywood-Kinos zeich-
ne sich dadurch aus, dass es die Musik den narrativen Bediirfnissen un-
terordne, insbesondere durch den plumpen Gebrauch von Leitmotiven
sowie durch direkte musikalische Nachahmung dessen, was auf der
Leinwand sichtbar sei (mickey mousing). Dem stellen sie ihre eigene, be-
vorzugte Praxis gegeniiber, die von der Gegensétzlichkeit filmischer
und musikalischer Vorgehensweisen ausgeht und ein grundsatzlich
kontrapunktisches Verhaltnis zwischen Film und Musik anstrebt.”

sentational Music». In: Noils, 6, 1972. S. 41-54; Walton, Kendall. «Listening with Ima-
gination: Is Music Representational?». In: Robinson, Jenefer (Hg.). Music and Mea-
ning. Ithaca 1997.S. 57-82.

14 Arnheim, Rudolf. «Neuer Laokoon: Die Verkoppelung der kiinstlerischen Mittel,
untersucht anlédsslich des Sprechfilms.» In: ders. Kritiken und Aufsiitze zum Film. Hg.
v. Helmut H. Diederichs. Frankfurta. M. 1979. S. 93. (Deutschsprachige Originalaus-
gabe. Italienische Erstveroffentlichung unter dem Titel «Nuovo Laocoonte». In: Bi-
anco e Nero, 8,31.8.1938.S. 3-33.)
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Eine dritte Position nimmt Max Steiner ein, der zwischen zwei
Schulen des Komponierens unterscheidet:

Mickey mousing und ganzheitliches Komponieren. Die mickey-mouse-Kom-
position (meine Art des Vertonens) [...] passt wie angegossen zum Bild.
Anders formuliert: Wenn ich eine Liebesszene in einem Salon vertonen
will und wir zu einem Boot auf dem Wasser schneiden wiirden, dann
wiirde ich versuchen, meine Musik so zu schreiben, dass das Liebesthema
in eine Art Wassermusik, oder was auch immer opportun ist, modulieren
wiirde. Denn das Liebesthema hat im Grunde ja nichts mit dem Boot zu
tun, schliesslich fande ja ein Ortswechsel statt, der obendrein méglicher-
weise eine zeitliche Ellipse suggerieren wiirde. Die «ganzheitliche» Schule
[...] wiirde die Musik also einfach weiter spielen lassen, gleichgtiltig, was
passiert.”

Mit Blick auf Nino Rotas Werk scheint mir die Schule des ganzheitlichen
Komponierens (over-all scoring) interessanter zu sein, als Steiners Ausse-
rung suggeriert, da sie Kompositionen zuldsst, die zwar nicht kontra-
punktisch im Sinne Adornos und Eislers sein mogen, dafiir aber in ge-
wisser Weise komplementdr im Sinne Arnheims. Rota selber beschrieb
es als sein Verfahren, «eine Filmmusik zu schreiben [...], die als Musik
eigenstdandig ist und dem Film entlang verlduft, die sich ihm nicht un-
terwirft, sondern nur auf materieller Ebene anpasst».” An anderer Stelle
und im Kontext seiner Arbeit mit Fellini, Visconti und Zeffirelli spricht
er von einer Musik, die «in erster Linie den Geist des Films ausdriickt
und weniger die Materialitit einer Abfolge von Bildern»."” Es ist gerade
das in dieser Ausserung mitgemeinte, spezielle emotionale Verhiltnis,
das im vorliegenden Zusammenhang von besonderem Interesse ist.

Im Allgemeinen verlduft Rotas Musik parallel zur Narration und
grundsétzlich in derselben Stimmung wie diese, ohne aber jeden Mo-
ment der Handlung, der Gestik oder der emotionalen Verlagerung a la
Steiner zu untermalen. Seine Partituren fiir Genrefilme — Komodien und
Melodramen, vereinzelt sogar Epen (La regina di Saba, Pietro Francisci, I

15 Adorno, Theodor W. / Eisler, Hanns. Composing for the Films. New York 1947. Unter
den zahlreichen Auseinandersetzungen mit diesem Text vgl. Gorbman (wie Anm. 3,
S. 99-109) sowie Rosen, Philip. «Adorno and Film Music: Theoretical Notes on Com-
posing for the Films». In: Yale French Studies, 60, 1980. S. 157-182.

16 Internes Memo, 11. Marz 1940, zit. nach Buhler, James / Flynn, Caryl / Neumeyer,
David (Hg.). Music and Cinema. Hanover (N. H.) 2000. S. 15.

17 Aus einem unverdffentlichenn Interview mit Guido Vergani, zit. nach De Santi, Pier
Marco. Nino Rota: Le immagini e la musica. Florenz 1992.S. 46.

18 Aus einem Interview mit Giorgio Saponaro fiir die apulische Ausgabe von Il Tempo,
5. November 1967, S. 4, nachgedruckt in Fabris, Dinko (Hg.). Nino Rota compositore
del nostro tempo. Bari 1987. S. 31-32.
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1952) und Kriegsfilme (Sotto dieci bandiere, Duilio Coletti, I/ USA 1960) —
treffen einen passenden Tonfall, der je nach besonderer Wichtigkeit ei-
ner Sequenz modifiziert wird. Nur selten — etwa in Carlo Borghesios
Macario-Komodie L'eroe della strada (1 1948) — wird die Musik im Sinne
einer exakten Ubereinstimmung mit der Handlung konzipiert.

In Plein soleil (René Clément, F/I 1957), einer Verfilmung von Patri-
cia Highsmiths The Talented Mr. Ripley, erklingt zundchst ein sanft mur-
melndes Thema, das die anfangs in Rom spielenden Sequenzen beglei-
tet und eine zeitgendssische Nachtclubmusik evoziert, die charakteris-
tisch fiir die Ara vor dem Pop ist. Die spateren, im Urlaubsort Mongi-
bello spielenden Sequenzen sind mit einem siidlich-mediterranen Man-
dolinenthema unterlegt. Beide Themen bewegen sich entlang der kom-
plexen Windungen und Spriinge der Geschichte — ohne explizit auf sie
zu antworten — und fangen den trdgen, amoralischen Hedonismus der
Figuren ein.

Ein dhnlicher Effekt ist in Federico Fellinis La dolce vita (I1/F 1960)
zu verzeichnen, wenngleich hier das «Romische» der Musik weniger
touristisch daherkommt und ihre Hauptelemente diisterer, bedrohlicher
orchestriert sind. Die unbekiimmerte Wiederholung des Themas wah-
rend der letzten Party am Ende des Films ist ein unbarmherziger und
schmerzhaft trivialer Kommentar zu Guidos unerbittlichem Weg ins
Verderben. Doch wie gesagt, weder in Plein soleil noch in La dolce vita
unterstreicht die Partitur die Windungen und Spriinge der Handlung
respektive Guidos Abstieg durch eine prézise, ins Detail gehende Koor-
dination zwischen Musik und Bild.

Ich mochte nun den Fokus auf zwei spezifische Aspekte richten, die
in Rotas Werk zwar nicht einzigartig sind, es aber besonders charakteri-
sieren.” Der eine hat mit der Frage nach musikalischen und narrativen
Gegebenheiten zu tun; der andere mit jenem eigentiimlichen Effekt der
Reibung, den ich eingangs anhand von Vita da cani beschrieben habe.

Vor allem in seinen frithen Arbeiten schreibt Rota immer wieder
Partituren von eigener struktureller Logik. So ist zum Beispiel die Mu-
sik fiir Un americano in vacanza (Luigi Zampa, I 1945) in zwei Hilften ge-
teilt: Variationen der zweiten nehmen das Material der ersten auf und
verarbeiten es mit geringen Verdnderungen, um mit der Lange der Sze-

19 Natiirlich arbeitete Rota eng mit Regisseuren und Produzenten zusammen, auch
wenn ich das hier (um der Kiirze willen) so wiedergebe, als hitte er allein iiber Form
und Einsatz der Musik im Film entschieden. Tatsédchlich reagierte Rota bemerkens-
wert anpassungsfiahig auf Umstinde und Bedingungen verschiedenster Art, und
dennoch erweist sich seine filmmusikalische Arbeit (fiir insgesamt 157 Filme) als
durchaus konsistent.
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nen Schritt zu halten; nur ein musikalisches Element, ein traditioneller
Walzer, wird in diesem zweiten Teil noch neu eingefiihrt. Nattirlich ge-
schieht die Zweiteilung nicht ohne Riicksicht auf den Rest des Films.
Tatsdchlich stimmt der Zeitpunkt des musikalischen Wechsels mit der
Einteilung des Films in einen ersten und zweiten Akt iiberein und da-
mit mit jener Pause, die bis heute die Filmprojektionen und -ausstrah-
lungen in Italien bestimmt. Selbst in der Narration besteht diese Zwei-
teilung, da sich die boy-meets-girl-Geschichte der zweiten Halfte eng an
die erste anlehnt: Es geht um die Kontextualisierung der Nachkriegs-
zeit, um Verfolgung, Missverstindnis und Liebe, um religiose Hinder-
nisse und trauriges Auseinandergehen. Wahrend all dies von einer Pati-
na (neo-)realistischer Konventionen iiberzogen ist, hebt Rotas Partitur
die formale Struktur des dramaturgischen Wendepunkts hervor. Sie
spielt ausserdem damit, dass der Rhetorik der Wiederholung ein komi-
sches und pathetisches Potenzial gleichermassen eingeschrieben ist —
wenngleich die erwéhnte Einfithrung des neuen Elements, eines fiir
Rota typischen Walzers von zarter Melancholie, méglicherweise eher in
die Richtung eines sanften Pathos deutet.

Rotas frithe Partituren bauen wiederholt auf dem Prinzip «Thema
mit Variationen» auf, das grundsétzlich eine gewisse Affinitit zum gan-
gigen Verfahren des Leitmotivs aufweist. Dennoch sind seine Themen
weit weniger an einzelne Figuren gekniipft, als das typischerweise der
Fall ist, ausserdem sind seine musikalischen Ausgestaltungen wirkliche
Variationen, die sich nicht in Verdnderungen der Instrumentierung er-
schopfen. Dies wird besonders deutlich in Féllen, in denen vertrautes
musikalisches Material als Ausgangspunkt dient: der Music-Hall-Song
in Mio figlio professore (Renato Castellani, I 1946); afroamerikanische Spi-
rituals in Senza pieta (Alberto Lattuada, I 1947); der Schlager «Mattinata
fiorentina», ein Hit des Jahres 1941, in E primavera (Renato Castellani, I
1949). Im Vorspann von Molti sogni per le strade wird ein Liebeslied ein-
gefiihrt und iiber die Namen der beiden Stars Massimo Girotti und
Anna Magnani gelegt. Spiter klingt es wieder und wieder in Form von
Fragmenten und Phrasen an, um erst gegen Ende zur vollen Entfaltung
zu kommen. Dieses Verfahren ist nicht nur Teil einer narrativen Logik
(erzahlt wird die Geschichte eines zerstrittenen Ehepaars, das schliess-
lich doch wieder in Liebe entflammt), sondern auch einer musikali-
schen: Endlich wird auch das Versprechen nach jener melodischen Er-
fiillung eingeldst, die zuvor wiederholt hinausgezogert wurde.

Ein besonders komplexes Beispiel bietet Campane a martello (Luigi
Zampa, I 1948), in dem nach und nach eine ganze Reihe von Original-
themen eingefiihrt wird: eine absteigende, melancholisch-tragische Me-
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lodie; ein Lied in siidlich-mediterranem Stil; ein Liebeslied und weite-
res, komisches Material. Diese Themen werden auf verschiedene Weise
miteinander kombiniert, sei es mit neu hinzukommendem oder mit wie-
der aufgenommenem musikalischem Material. So wird die absteigende
Melodie neu mit einem Thema kombiniert, das an das zweite Kopfmo-
tiv im zweiten Satz von Dvofdks Symphonie Nr. 9 erinnert und, wie
dort auch, die Feierlichkeit des ersten Themas belebt und beschleunigt
variiert. An anderer Stelle wird dieselbe absteigende Melodie durch
Hinzunahme der bereits bekannten komischen Effekte pointiert. Schliess-
lich werden in den letzten sechs Minuten des Films alle musikalischen
Elemente auf der Basis des absteigenden Themas miteinander verwo-
ben, und die Partitur endet in harmonischer Auflosung.

Zwar ist die Musik zu Campane a martello vermutlich nicht als ein
vom Film losgeldstes, rein konzertantes Stiick denkbar. Dennoch kann
sie, wie mein Versuch zeigt, vollumfanglich auf rein musikalische Art
beschrieben werden. Freilich liegt ihre Relevanz fiir die Narration auf
der Hand: Erzdhlt wird die Geschichte zweier ehemaliger Prostituierten
(Gina Lollobrigida und Yvonne Sanson), die zur Freude eines ausran-
gierten Verlobten und zum Missfallen der lokalen Honoratioren auf das
heimatliche Ischia zuriickkehren. Trotzdem ist die Musik den Handlun-
gen und narrativen Details nicht untergeordnet, und ebenso wenig steht
sie in einem kontrapunktischen Verhiltnis zu ihnen. Vielmehr verleiht
sie dem Film Farben, Nuancen und Untertone, offeriert uns Tonlagen, in
denen wir die Erzdhlung verfolgen kénnen. Insgesamt eroffnet sie uns
eine Perspektive, die, traurig, aber nicht niedergeschlagen, um nichts
weniger an unser emotionales Engagement appelliert als die Stars und
dramaturgischen Wendepunkte, die typenhaften Figuren und Konven-
tionen in Bezug auf unseren Eintritt in und die Identifizierung mit der
Diegese. Letztlich ist die Musik von Campane a martello von einer spezifi-
schen Ironie, die unsere Anbindung nicht verhindert, sondern begiins-
tigt.

In Un americano in vacanza, Molti sogni per le strade und Campane a martel-
lo mogen die affektiven musikalischen Elemente nicht in préziser Syn-
chronitdt mit den jeweiligen Plots iibereinstimmen; dennoch sind sie auf
deren grundsatzliche Ausrichtung abgestimmt. In manchen anderen Fil-
men sind Rotas Kompositionen sehr viel lockerer an die jeweilige narra-
tive Umgebung gekniipft — freilich ohne je den Knoten ganz zu lsen.
Das wohl berithmteste Beispiel dafiir ist das musikalische Haupt-
thema in Francis Ford Coppolas Godfather-Filmen (USA 1972, 1974 und
1990). Dabei handelt es sich um einen Walzer, der durch seine Instru-



Film, Musik und Gefiihl - Ironische Anbindung 133

mentierung fiir verhaltene Trompeten oder Mandolinen oft nostalgisch
wirkt. Da jede Phrase in einem Abstieg verklingt, hat er eine Tendenz
zur Melancholie, und wenn der 3/4-Takt in den Vordergrund gertickt
wird, eignet ihm stellenweise eine bis zur Komik gesteigerte Siisse, auch
wenn er stets quer zur kalten Gewalt und Rauheit der Erzdhlung steht.
Ein Gegensatz, der in der Szene mit dem Pferdekopf im Bett wohl am ri-
gorosesten formuliert wird durch das Arrangement fiir gedampfte
Trompete und Spieldose.”” Verfahren dieser Art galten zur Zeit des ers-
ten Godfather als innovativ, wahrend sie heute durchaus gédngig sind.
Das zeigt etwa die Verwendung von Samuel Barbers Adagio for Strings
in Oliver Stones Platoon (USA 1986), John Ottmans Musik in Bryan Sin-
gers The Usual Suspects (USA 1995) und Christopher Youngs Partituren
in Jon Amiels Copycat (USA 1995). Eine solche Verwendung vermittelt
eine sinnliche und sentimentale Haltung gegeniiber Grausamkeiten und
Blutbddern. Damit steht sie fiir eine weitere Form der ironischen Anbin-
dung, die uns nicht nur die Schrecklichkeit der Ereignisse wahrnehmen,
sondern auch deren emotionale Anziehungskraft verstehen ldsst.

Auch wenn der Gewaltkontext von The Godfather fiir Rota insge-
samt ungewdhnlich ist, durchzieht die beschriebene Spannung zwi-
schen Narration und Partitur einen Grossteil seines Werks. Ich kehre
nun zum Anfang von Vita da cani zuriick, mit dem ich diesen Artikel er-
offnet habe und den ich fiir ein besonders gelungenes Beispiel dieses
Verfahrens halte. Als Melodie wurde ein Walzer verwendet — eine fiir
das Jahr 1949 anachronistisch anmutende Wahl —, dessen Grundstruktur
dem Muster AABA folgt. Da sich aber jedes A-Segment, wenn auch nur
geringfiigig, von den beiden anderen unterscheidet, diirfte es angemes-
sener sein, sie als A;A,BA; wiederzugeben. Sie alle basieren auf einem
auf- und wieder absteigenden musikalischen Bogen, der sich aus einer
Reihe kleiner, sich hoch- und niederschraubender Phrasen formiert. A,
ist fiir Violinen instrumentiert; A, fiir Holzbldser, steigt ausserdem in
hohere Lagen auf und endet auf einer tieferen. A, schliesslich ist fiir tie-
fere Streicher, mehrheitlich Celli, arrangiert, verwendet noch héhere La-
gen, zugleich ein langsameres Tempo und endet in einem markanten
rallentando. Jedes der A-Segmente schliesst mit weniger verschliffenen
Noten und betont dadurch den Walzer-Rhythmus. Insgesamt schwingt
sich die Melodie immer wieder zu leichten Hohen auf, um wieder zu-
riickzusinken, allerdings weniger hin zu einer Stille oder Ruhe der Trau-
rigkeit, sondern mehr in Ubereinstimmung mit dem sanften Charme
des Rhythmus. Die Auffélligkeit der auf- und absteigenden Phrasen, die

20 Die Szene befindet sich im ersten der drei Godfather-Filme (Anm. d. Ubers.)
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sich sozusagen gegenldufig zur Gefélligkeit des Rhythmus verhalten,
sorgen fiir ein emotionales Register, das eher ein Sehnen als ein unbe-
dingtes Verlangen umfasst, eher Wunsch als Ehrgeiz, eher Melancholie
als Tragik und eher Bedauern als Selbstmitleid. All dies steht quer zum
tritben Stumpfsinn und zur Eintonigkeit der Wohnung, zur Banalitét
von Carlos Gerede.

Die Musik spielt widhrend der gesamten Dauer der Szene und ist
exakt mit deren Anfang und Ende verzahnt. Wenn Carlo in den voran-
gehenden Einstellungen Franca mit dem Fahrrad von der Fabrik abholt,
dann begleitet die erste aufsteigende Phrase des Walzers die Bewegung
des im Off befindlichen Rads, wobei der Eindruck entsteht, als ob Mu-
sik und Rad sich desselben Tempos bedienten. Am Ende der Szene wird
die Musik langsamer, wenn Carlo sich zu Franca aufs Bett legt, um
schliesslich ganz zu verstummen, wenn die beiden sich kiissen. Anfang
und Ende der Musik sind also minutios festgelegt; zwischen diesen bei-
den Eckpunkten unterstreicht sie jedoch weder Carlos noch Francas Be-
wegungen in der Wohnung noch die emotionalen Verlagerungen zwi-
schen ihnen.

Die Musik als Ausdruck von Francas Gefithlen zu beschreiben,
wiare wohl moglich: Immerhin wurde ihre Unzufriedenheit iiber die
Aussicht auf eine gesicherte Heirat mit einem netten jungen Mann und
ein Leben in der Maildnder Vorstadt bereits in der vorangegangenen
Szene angedeutet. Der romantische Impetus der Musik kénnte nun fiir
Francas emotionale Verfassung stehen, in der sie sich angesichts dieser
beklemmenden Aussicht befindet. Im spéteren Verlauf des Films kommt
das Thema erneut zum Zug: nachdem Franca eine kurze Karriere als
Showgirl hinter sich hat und eine emotionslose Heirat mit einem rei-
chen Mann eingeht; nachdem Carlo zum erfolgreichen Mechaniker ge-
worden und bei ihrem Mann in Stellung ist. Die beiden begegnen sich
am Tag nach der Hochzeit, und da sich Franca ihrer Liebe zu Carlo, aber
auch der Leere ihres Lebens bewusst wird, bringt sie sich um. In beiden
Sequenzen bietet es sich also an, die Musik als Ausdruck ihrer Gefiihls-
lage zu verstehen. Dennoch scheint mir der Walzer zu ironisch und me-
lancholisch, zu wenig entschlossen und leidenschaftlich. Plausibler
diirfte sein, dass er eine Verbindung zu Franca ermoglicht — einer sym-
pathischen und gefiihlvollen Figur, die sich der Limitationen ihrer eige-
nen Traume bewusst ist, deren anachronistische Romantik und melan-
cholische Unterttne in der Musik ausgedriickt werden.

Mit der hier skizzierten Handhabung der Filmmusik steht Nino Rota
nicht allein, obschon er sie vervollkommnet und auf besonders interes-
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sante Weise weiterentwickelt hat. Im Grunde deutet sein Verfahren da-
rauf hin, dass die affektiven Eigenschaften einer Filmmusik gar nicht so
sehr das explizite emotionale Material der Diegese ausdriicken oder un-
terstreichen, sondern unser eigenes affektives Verhiltnis zu diesem Ma-
terial ausloten: Es geht weniger darum, was die Figuren fiihlen, sondern
darum, was Filmemacher und Zuschauer dariiber denken (oder besser:
fiihlen), was die Figuren fiihlen.

Dieser Befund fithrt unsere Auffassung vom Verhiltnis von Film
und Emotion in zweierlei Richtung. Zum einen impliziert er eine Zu-
schauerkonzeption, die sich von derjenigen der psychoanalytischen
Filmtheorie unterscheidet: Anstatt die Figuren als Objekte der Projek-
tion und Identifikation zu begreifen, wére es denkbar, dass wir uns als
Zuschauer so an sie anbinden, wie wir es mit Personen des ausserfilmi-
schen Alltags tun: iiber Interesse, Sympathie, Zuneigung und Bewunde-
rung oder iiber Frustration und Verzweiflung — selten jedoch, indem wir
uns vorstellen, diese Personen zu sein.

Zum anderen gibt der Befund Aufschluss iiber das paradoxe Ver-
héltnis von Emotion und Film, von Emotion und Kunstwerk generell:
Wir mogen zwar auf die extrasemiotische, amodale Dimension von
Kunst reagieren, konnen aber nie ganz darin eintauchen. Das liegt da-
ran, dass wir es mit Kunst und daher mit einem Diskurs zu tun haben,
der sich immer schon in Analogie zu den Emotionen verhélt, der immer
schon vorgefertigt, historisch bedingt und anfillig fiir Zufélle ist. Kunst
kann ein Gefiihl auch deshalb nie ganz erfassen, weil sie dieses Gefiihl
selbst nie sein kann, sondern nur deren formale und konventionalisierte
Verdusserlichung. Ich gehe davon aus, dass wir alle intuitiv tiber diese
Einsicht verfiigen: Wir wissen, dass Kunst die Realitédt {iberhoht und
verdichtet, selbst wenn wir sie — und wohl gerade deswegen — oft der
Realitdt vorziehen. Dass wir dennoch auf sie ansprechen und uns durch
sie beriihren lassen, geschieht in diesem Wissen, aus diesem Trotzdem
heraus.

Die komplexe Rolle der Musik im Film — insbesondere in Momen-
ten, in denen sie zu locker gekniipfter Parallelitit und reibungsvollen
Verschiebungen tendiert — gibt Auskunft tiber unser komplexes Verhalt-
nis zu den Emotionen im Film. Dies ist eine schillernde Position, die zu-
gleich die Teilhabe an und das Ausgeschlossensein von ihnen umfasst,
zugleich die Sehnsucht nach ihnen und das Wissen, dass wir sie nie
wirklich fithlen kénnen, sondern nur auf ironische Weise an sie ange-
bunden sind.

Aus dem Englischen von Philipp Brunner
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«Ein folkloristisches Strassentheater, das
unbeabsichtigt einen Brecht oder Godard
gibt»

Zur Kodierung von Emotionen im zeitgenodssischen
Hindi-Mainstream-Film

Hindi-Filme mogen im verniinftigen Sinn unrealis-

tisch sein, aber sie sind sicher nicht unwahr.
Sudhir Kakar'

Galt das Interesse am indischen Film bis Ende der Neunzigerjahre fast
ausschliesslich dem so genannten Parallelkino, so ist im Westen gegen-
wirtig geradezu ein Boom an Veroffentlichungen zum kommerziellen
Kino zu verzeichnen.” Dass sich das populére indische Kino seit neus-
tem zu einem legitimen Forschungsgegenstand fiir die Filmwissen-
schaft entwickeln konnte, liegt nicht an Verdnderungen in der Filmpro-
duktion und hat ebenso wenig mit der dsthetischen Beschaffenheit der
produzierten Filme zu tun. Vielmehr hat sich die filmwissenschaftliche
Wahrnehmung des indischen Subkontinents verdndert. Der Anstoss
dazu kam aus benachbarten Disziplinen. Tatsdchlich weisen die meisten
aktuellen Publikationen einen eher soziologisch-ethnologisch orientier-

1 Kakar, Sudhir. Intime Beziehungen: Erotik und Sexualitit in Indien. Aus dem Engli-
schen von Thomas Marti. Frauenfeld 1994. S. 42. (Original: Intimate Relations. Neu-
Delhi 1989.)

2 Alexowitz, Myriam. Traumfabrik Bollywood: Indisches Manistream-Kino. Bad Honeff
2003; Dwyer, Rachel/Patel, Divia. Cinema India: The Visual Culture of Hindi Film. New
Brunswick 2002; Gokulsing, K. Moti/Dissanayake, Wimal. Indian Popular Cinema: A
Narrative of Cultural Change. London 1998; Gopalan, Lalitha. Cinema of Interruptions:
Action Genres in Contemporary Indian Cinema. London 2002; Kabir, Nasreen Munni. Bol-
lywood: The Indian Cinema Story. London 2001; Kazmi, Fareed. The Politics of India’s Con-
ventional Cinema: Imaging a Universe, Subverting a Multiverse. Neu-Delhi 1999; Mishra,
Vijay. Bollywood Cinema: Temples of Desire. New York 2002; Prasad, M. Madhava. Ideolo-
gy in Hindi Film. Neu-Delhi 1998; Schneider, Alexandra (Hg.). Bollywood: Das indische
Kino und die Schweiz. Ziirich 2002; Thoraval, Yves. The Cinemas of India. New Dehli
2000; Vasudevan, Ravi S. «The Politics of Cultural Address in a Transitional Cinema:
A Case Stuy of Indian Popular Cinema». In: Gledhill, Christine/Williams, Linda. Rein-
venting Film Studies. London 2000. S. 130-164; Virdi, Jyotika. The Cinematic ImagiNati-
on: Indian Popular Films as Social History. New Brunswick 2003; zum Fernsehen vgl.:
Mankekar, Purnima. Screening Culture, Viewing Politics: An Ethnography of Television,
Womanhood, and Nation in Postcolonial India. Durham 1999.



138 Alexandra Schneider

ten Zugang auf, wihrend die filmwissenschaftliche Literatur im enge-
ren Sinn bislang noch hauptséchlich aus Uberblickswerken besteht. Stu-
dien zu filmhistorischen oder filmtheoretischen Detailfragen sind noch
kaum greifbar.

An Untersuchungsgegenstinden wiirde es der Forschung aller-
dings nicht mangeln, beeindruckt die populére indische Filmprodukti-
on seit ihrem Entstehen in den Zehnerjahren des letzten Jahrhunderts
doch nicht nur durch den Umfang ihres Outputs.® Es sind auch seine
Vielfalt und internationale Ausstrahlung, die das populdre indische
Kino neben Hollywood zur weltweit bedeutsamsten Form kommerziel-
ler Kino-Unterhaltung machen. Seit Jahrzehnten werden indische Filme
in tiber hundert Lander der Welt exportiert; soweit der Westen sich nun
fiir das populdre indische Kino interessiert, beteiligt er sich also mit
merklicher Verspdtung an einer globalen Zirkulation von Filmbildern,
die schon seit geraumer Zeit andauert.*

Liest man im Westen verfasste Publikationen zum Hindi-Main-
stream-Kino, so ist hdufig von «fehlendem Realismus» und einem ex-
zessiven Umgang mit Emotionen die Rede. Doch gerade der Aspekt der
exzessiven Emotionalitdt, der dem Hindi-Kino mit schoner Regelmas-
sigkeit attestiert wird, ist bislang noch wenig untersucht worden. Der
vorliegende Artikel kann diese Forschungsliicke nicht schliessen. Er
kann indes einige vorliufige Uberlegungen und Beobachtungen iiber
die Emotionalitdt im populdren Hindi-Kino anstellen — im Hinblick auf
eine weitere, vertiefte Auseinandersetzung mit diesem Fragenkomplex.

Ich werde im Folgenden versuchen, die Grundziige einer mogli-
chen Theorie der Emotion im Bollywood-Kino zu skizzieren. Dafiir
wiéhle ich in einem ersten Schritt einen kulturkomparatistischen Ansatz
und stelle Bollywood- und Hollywood-Filme einander gegeniiber, und
zwar ausgehend von einer Analyse der filmischen Narration. Die Film-
wissenschaft hat anhand des Hollywood-Kinos ausdifferenzierte theore-
tische Modelle zur Beschreibung der Narration entwickelt. Uberdies
denkt die neuere Filmtheorie das emotionale Erleben des Films in der
Regel von der Narration her. Zumindest im Sinne einer Heuristik lassen
sich die Modelle, die fiir Hollywood entwickelt wurden, durchaus auch
auf andere Filmtraditionen anwenden. Ich werde fiir meine Untersu-

3 Zur Okonomie der indischen Filmindustrie vgl. Subramanyam, Radha. «India». In:
Kindem, Gorham (Hg.). The International Movie Industry. Carbondale 2000. S. 36-59;
allgemeine Daten zur Produktion liefert Rajadhyaksha, Ashish/Willemen, Paul
(Hg.). Encyclopaedia of Indian Cinema: New Revised Edition. Neu-Delhi 1999 (Erstaus-
gabe: 1994).

4 Hinweise zum internationalen Export von kommerziellen indischen Filmen finden
sich zum Beispiel bei Gokulsing et al. (wie Anm. 2).
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chung insbesondere auf das kognitionspsychologische Modell von Ed
Tan zurtickgreifen, dem bislang koharentesten Theorie-Entwurf fiir eine
Analyse der Emotionen im narrativen Hollywood-Kino.” Der Vergleich
von Hollywood- und Bollywood-Filmen zielt darauf ab, Unterschiede
darzulegen. Er versteht sich aber auch als Kritik am Modell von Tan. Ich
werde die These vertreten, dass die Funktion von Emotionen im Bolly-
wood-Kino nur addquat verstanden werden kann, wenn die von Tan
vorgeschlagene enge Bindung der Emotion an die Narration zu Gunsten
einer anderen Konzeption des Zusammenhangs von filmischer Asthetik
und Emotion und Affekt gelost wird.

Die Perspektive, auf der die folgenden Ausfiihrungen basieren, ist
diejenige einer nichtindischen, westlichen Filmwissenschaftlerin. Es ist
nicht ungewohnlich, dass Filmwissenschaftler sich mit Werken befas-
sen, die nicht ihrem eigenen Kulturkreis angehoren und in Sprachen
verfasst sind, die sie nicht beherrschen. Ich denke dabei vor allem an
Arbeiten westlicher Forscher zu afrikanischen, japanischen und anderen
asiatischen Filmtraditionen. Allerdings hat sich in den letzten Jahren
eine nicht unberechtigte Skepsis dariiber breit gemacht, ob ein adédqua-
tes Verstandnis des Gegenstands unter diesen Bedingungen tiberhaupt
moglich sei. Diese Skepsis gilt fiir den Hindi-Film scheinbar umso mehr,
als populdre indische Filme bislang kaum im Westen im Kino gezeigt
wurden — anders als viele Filme aus den oben genannten Traditionen.
Andererseits wiére es nicht weniger problematisch, wenn man sich als
Wissenschaftlerin nur noch tiber den eigenen, vertrauten Kulturkreis
dussern diirfte, zumal Dorothee Wenner darauf hingewiesen hat, dass es
zu den westlichen Stereotypen tiber Indien gehort, den ganzen Subkon-
tinent einem Reich des Anderen zuzuordnen — also das Land als etwas
zu verstehen, das sich unserem Verstindnis entzieht.®

Die indische Filmproduktion kennt spédtestens seit den Sechzigerjahren
den weltweit grossten Output an Filmen; gleichzeitig stellt Indien — ab-
gesehen von den USA - das einzige Land der Welt dar, in dem die ein-
heimischen Produktionen die Kinoprogramme dominieren: In Indien
liegt der Heimanteil bei sagenhaften 95%. Jahrlich werden etwa 800 bis
900 Titel hergestellt, wovon etwa 200 Hindi-Filme; um die 200 Kinofilme
pro Jahr betragt im Vergleich dazu die gesamte Produktion der grossen
Hollywood-Studios.

5 Tan, Ed S. Emotion and the Structure of Narrative Film: Film as an Emotion Machine.
Mahwah 1996. Fiir weitere Literatur zur kognitionspsychologischen Filmtheorie sie-
he Anm. 1 in Christine Noll Brinckmanns Beitrag zu diesem Band.

6 Wenner, Dorothee. «Indien ist anders». In: Schneider (wie Anm. 2), S. 146-153.
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Die fiir die folgenden Uberlegungen untersuchten Filme entstan-
den alle zwischen Ende der Achtziger- und Ende der Neunzigerjahre,
einer Periode, die in doppelter Hinsicht eine Trendwende im Hindi-
Mainstream-Kino darstellt: In diesem Zeitraum verdnderte sich die Zu-
sammensetzung des Kinopublikums, wie auch die indische Gesellschaft
insgesamt weit greifende soziale, wirtschaftliche und politische Verdn-
derungen durchlief. Die Neunzigerjahre lassen sich als Bliitezeit der ro-
mantischen Familienmelodramen beschreiben, wobei es sich um eine
spezifische Auspragung melodramatischer Filme handelt, die in der Re-
gel auch Comedy- und Action-Elemente enthalten. Die inzwischen auch
im Westen mit mehr oder weniger grossem Erfolg im reguldren Kino-
programm gezeigten Werke konnen als vorldufige Endpunkte dieser
Form von Familienmelodramen gesehen werden: also Filme wie Kabhi
Khushi, Kabhie Gham (Karan Johar, Indien 2001) und Devdas (Sanjay Leela
Bhansali, Indien 2002), aber auch Kal Ho Naa Ho (Nikhil Advani, Indien
2003), der eine Art Reflexion auf das Kino der Neunzigerjahre darstellt.

Setzte sich das Kinopublikum in den Siebziger- und Achtzigerjah-
ren mehrheitlich aus unterprivilegierten jungen Médnnern zusammen, so
sind seit Ende der Achtzigerjahre auch andere Publikumssegmente in
die indischen Kinos zuriickgekehrt. Hauptsachlich die neuen urbanen
Mittelschichten, die sich im Zuge der wirtschaftlichen Liberalisierung
Anfang der Neunzigerjahre bilden konnten, stellen heute vor allem in
Stadten wieder einen wichtigen (das heisst konomisch bedeutsamen)
Teil des Kinopublikums.” In den Neunzigerjahren ging, wie schon zur
so genannten Bliitezeit der goldenen Fiinfzigerjahre, wieder die ganze
Familie ins Kino. Gleichzeitig fallen die Entwicklungen der Neunziger-
jahre in einen Zeitraum, in dem sich in Indien zunehmend ein funda-
mentalhinduistischer Nationalismus bemerkbar machte. Blutiger An-
fangspunkt bildeten die gewalttdtigen Ausschreitungen, die als Folge
der Zerstérung der Babri-Masjid-Moschee in Ayodhya im Jahre 1992
Tausende von Menschenleben gekostet haben und die der hinduisti-
schen BJP-Partei zum Durchbruch verhalfen, die seit 1998 mit Attal Bi-
hari Vajpayee den Premierminister stellt. Der Aufstieg der BJP wieder-
um geht einher mit dem Niedergang der Kongresspartei und der Neh-
ru-Ghandi-Dynastie, die seit der Unabhéngigkeit die indische Politik
bestimmt hatte. Die Kassenschlager der Neunzigerjahre sind von der
hinduistischen Umschreibung der indischen Geschichte nicht immer

7 Zu den neuen Mittelschichten vgl. Dwyer, Rachel. All You Want Is Money, All You
Need Is Love: Sex and Romance in Modern India. London 2000 und Datta, Pradip Ku-
mar. «<Hindutva and the New Indian Middle Class». In: Chandrasekhar, Indira/Seel
Peter C. Body.city: Siting Contemporary Culture in India. Berlin 2003. S. 186-197.
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unbeeinflusst geblieben. Auch wenn in diesen Filmen nicht fundamen-
talistisches Gedankengut propagiert wird, so ldsst sich doch eine ver-
starkte Thematisierung von Familienwerten und der hinduistischen Re-
ligion sowie eine Auseinandersetzung mit westlichen respektive indi-
schen Wertvorstellungen feststellen, die letztendlich darauf zielen, das
Zusammengehorigkeitsgefiihl der indischen Nation — um nicht zu sa-
gen: der Hindu-Nation — zu fordern. Auf der anderen Seite werden die-
se Filme gerade auch in muslimischen Lindern oder Regionen dem
Hollywood-Kino vorgezogen, da sie als Alternative zum westlichen
kommerziellen Kino betrachtet werden und gesellschaftliche Konflikte
verhandeln, die fiir das Publikum von Bedeutung sind, im westlichen
Kino aber kaum vorkommen. So erfreuen sich Bollywood-Filme etwa
im Norden Nigerias grosser Beliebtheit, weil sie oft von arrangierten
Ehen handeln, ein Thema, das auch in dieser Region virulent ist.®
Gleichzeitig sind es auch genau die genannten Box-Office-Hits der
Neunzigerjahre die zum ersten Mal in der Geschichte Bollywoods be-
achtliche 6konomische Einspielergebnisse im westlichen Ausland erzie-
len konnten. Diese Entwicklung verdankt sich dem so genannten NRI-
oder Diaspora-Publikum in Grossbritannien, Kanada und den USA -
ein Publikum, fiir das Bollywood-Filme ein mehr oder weniger nostalgi-
sches «window to home» darstellen.” Die gegenwiértige Sichtbarkeit von
Bollywood im Westen wire aber unvollstindig beschrieben, wenn nicht
auch das Auftauchen dieser Filmproduktionen ausserhalb des Diaspo-
ra-Kontextes erwédhnt wiirde. 2002 sprach eine Journalistin von einem
«Bollywood Chic», womit sie wohl nicht zuletzt auf Tom Wolfes Kon-
zept des «Radical Chic» anspielte, mit dem er die Rolle der Black Pan-
thers als dekoratives Element des urbanen Chics im New York der Sieb-
zigerjahre beschrieb."’ Die Rede vom Bollywood-Chic bezog sich auf so
verschiedene Ereignisse wie die Auffiihrung von Devdas im offiziellen
Programm der internationalen Filmfestspiele von Cannes, Andrew
Lloyd Webbers Westend-Musical Bombay Dreams, Bollywood-Wochen
im Warenhaus Selfridges und die Oscar-Nomination von Lagaan (Ashu-
tosh Gowariker, Indien 2001). Zum Bollywood-Chic konnte man aber
auch die diversen Anspielungen auf das kommerzielle indische Kino in
der Filmkritik im Zusammenhang etwa mit Moulin Rouge! (Baz Luhr-

8 Larkin, Brian. «Indian Films and Nigerian Lovers: Media and the Creation of Parallel
Modernities». In: Africa, 67/3,1997.S. 406-439.

9 Vgl. dazu Kothari, Suchi/Zuberi, Nabeel. «Das Herz bleibt indisch: Bollywood und
die stidasiatische Diaspora». In: Schneider (wie Anm. 2), S. 162-169; Liithi, Damaris.
«Das mediale Fenster zur Heimat: Tamilinnen und Tamilen im Schweizer Exil und
der indische Film». In: Schneider (wie Anm. 2), S. 154-161.

10 Wartofsky, Alona. «<Hooray for Bollywood». In: Washington Post, 20. Mai 2002, S. C01.
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mann, USA/Australien 2001) oder Monsoon Wedding (Mira Nair, In-
dien/USA/F/I 2001) sprechen, um nur einige Beispiele zu nennen. Vor
dem Hintergrund eines zunehmenden Interesses im Westen wére es in-
teressant, dariiber nachzudenken, inwieweit die Attraktivitat des kom-
merziellen indischen Kinos darauf beruht, dass es melodramatische An-
gebote macht, die der amerikanische Unterhaltungsfilm in jiingster Zeit
nur noch selten offeriert: exzessive Emotionalitdt a la Bollywood als
guilty pleasure fiir den Westen sozusagen.

In Godards Pierrot le fou (Jean-Luc Godard, F 1965) stellt der sich selbst
spielende US-Regisseur Sam Fuller lakonisch fest: «Cinema is emotion.»
Zu diesem Schluss gelangt auch Ed Tan in Emotion and the Structure of
Narrative Film, das mit den folgenden Worten endet: «In this sense, and
more than anything else, the traditional feature film is a genuine emoti-
on machine.»" Die kognitionspsychologische Emotionsforschung, zu
der auch Tans Studie zu zdhlen ist, hat, wie hinldnglich bekannt, die Do-
minanz psychoanaltyischer Ansitze in der theoretischen Debatte um
Affekte im Kino abgelost und damit wesentlich zu einer differenzierte-
ren Diskussion von Emotionen im Kino beigetragen. Andererseits hat
das neu erweckte Interesse an Emotionalitdt inzwischen wiederum Un-
tersuchungen ausgeldst, die einen anderen als den kognitivistischen
Weg gehen oder versuchen, die kognitivistische Perspektive mit kultu-
ralistischen anzureichern.

Fiir Tan liegt der Schliissel zum Verstandnis der Emotionen — so-
wohl derjenigen, die in der Fiktion zur Darstellung gelangen, als auch
derjenigen, die beim Publikum ausgelost werden — in der Narration des
Films. Filmische Narrationskonzepte, so Tan, sind besonders wichtig,
weil der Narration eine privilegierte Funktion in der Erzeugung von
Emotionen zukommt. Auf eine knappe Formel gebracht, heisst Erzdhlen
tiir Tan, Emotionen zu erzeugen. Ihm geht es in seinem Buch in erster Li-
nie um den klassischen Hollywoofilm, den er als Spielfilm par excellence
voraussetzt. Er stiitzt sich dabei auf David Bordwells, Kristin Thompsons
und Janet Staigers Arbeiten zum klassischen Hollywoodfilm, der gemaéss
diesen Autoren den Zeitraum von 1917 bis 1960 umfasst.”” Allerdings be-
zieht Tan mit dem Hinweis, dass Bordwell und Thompson in vielen
wichtigen Filmen der nachklassischen Ara auf vergleichbare narrative
Muster gestossen sind, auch Beispiele jiingeren Datums in seine Ausfiih-

11 Tan (wie Anm.5), S. 251.
12 Bordwell, David/Staiger, Janet/ Thompson, Kristin. The Classical Hollywood Cinema:
Film Style and Mode of Production to 1960. London 1985.
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rungen mit ein."”” Die folgende Gegeniiberstellung des Bollywood-Films

der Neunzigerjahre und des klassischen Hollywoodfilms erhebt nicht

den Anspruch, diachronen oder synchronen Differenzierungen inner-
halb der beiden Gruppen gerecht zu werden; sie versteht sich vielmehr,
wie eingangs skizziert, als heuristisches Modell.

Zugespitzt formuliert, konnte man sagen, dass das Bollywood-
Kino eigentlich nur in einem Punkt mit seinem amerikanischen Pendant
identisch ist: In beiden Erzdhltraditionen wird ein gliickliches Ende fa-
vorisiert. In allen anderen Aspekten sind wesentliche Unterschiede zu
erkennen. Der Systematik halber seien im Folgenden kurz die wesentli-
chen Merkmale der klassischen Hollywood-Narration aufgefiihrt:"

* Die Quelle des Kausalitdtszusammenhangs bilden die Hauptfiguren,
die mehr oder weniger absichtsvoll und zielgerichtet handeln und tiber
eine klare, wenn auch meist eher schematisch definierte, psychologi-
sche Struktur verfiigen.

e Wann immer moglich, prasentiert die Erzdhlung die Ereignisse der
Handlung in chronologischer Reihenfolge.

* Das Publikum hort und sieht zu einem bestimmten Zeitpunkt nur so
viel, wie fiir das Vorantreiben der Erzdhlung nétig ist.

* Esbesteht in der Regel Gewissheit dariiber, ob man ein Ereignis aus
objektiver oder subjektiver Perspektive mitverfolgt.

* Der Film zieht die Aufmerksamkeit des Publikums nicht auf sich als
Artefakt, d. h. als Gemachtes. Die filmischen Parameter und techni-
schen Mittel wie Inszenierung, Kamerafithrung und Schnitt werden
weitgehend dem Vorantreiben der Erzdahlung und der Darlegung des
kausalen Zusammenhangs der Ereignisse untergeordnet.

* Die stilistische Freiheit der Gestaltung wird durch allfallige Genrekon-
ventionen zusitzlich eingeschrankt.

Das Bollywood-Kino der Neunzigerjahre prédsentiert sich auf ein knap-

pes Schema gebracht wie folgt:

* Die Subjektkonzeption ist tendenziell apsychologisch, eine Unver-
wechselbarkeit der individuellen Erfahrung ist nicht in dem Masse ge-
geben wie im klassischen Hollywood.

13 Die Forschung ist sich in diesem Punkt allerdings nicht ganz so einig, wie Tan vor-
gibt. Eine Kritik, die man seinem Buch gegeniiber vorbringen kann, besteht in der
Tat darin, dass eine kritische Diskussion der bordwellschen Charakterisierung der
klassischen beziehungsweise postklassischen Narration fehlt. Vgl. dazu: Smith,
Murray. «Theses on the Philosophy of Hollywood History». In: Neale, Steve /Smith,
Murray. Contemporary Hollywood Cinema. London 1998. S. 3-20.

14 Ed Tan bezieht sich hier auf David Bordwell.
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e Die Prioritdt der Chronologie gilt nicht fiir Song and Dance-Einlagen;
der Plot wird haufig tiber Riickblenden strukturiert.

* Vor allem in Song and Dance-Einlagen, komischen Nummern und
Kampfszenen liegt die Prioritat nicht auf dem Vorantreiben der Hand-
lung.

e Zumal in Song and Dance-Nummern wird nicht klar und durchgangig
zwischen objektiver und subjektiver Perspektive unterschieden.

¢ Im kommerziellen indischen Kino haben sich keine dem klassischen
Hollywood vergleichbare Genrekonventionen herausgebildet. Hoch-
gradig spezifische Gratifikationserwartungen kntipft das Publikum
hingegen an die Stars.

* Bollywood-Filme zeichnen sich durch Storylines aus, die mehr oder
weniger stereotyp sind, hdufig fragmentarisch bleiben und tiber meh-
rere, ausfiihrlich ausgespielte Subplots verfiigen.

¢ Die Dialoge sind hiufig deklamatorisch gehalten und kénnen manch-
mal den Charakter einer Einlage annehmen.

¢ Hindi-Filme enthalten fast ausnahmslos Song and Dance-Nummern, ein
Element, das im amerikanischen Kino nur in einem Genre vorkommt,
im Musical.

Wie erwéhnt, behauptet Tan, Erzdhlen bedeute, Emotionen zu erzeugen.
Es gilt nun zu kldren, was er unter Erzdhlen versteht und wie er Emotio-
nen definiert. Narration ist nach Tan ein Prozess, durch den fiktionale
Ereignisse in geordneter Weise und zeitlich strukturiert dargeboten wer-
den, um damit einen bestimmten Effekt bei der Zuschauerin zu erzeu-
gen. Dazu gehoren auch filmtechnische Aspekte, inklusive Schauspiel
und Kameraarbeit, die dazu dienen, die fiktionalen Ereignisse auf eine
Art und Weise zu présentieren, dass sie den intendierten Effekt beim Be-
trachter erzeugen.” Fiir sein Verstindnis von Emotion greift Tan auf die
Arbeiten von Nico Frijda zuriick, der unter Emotion Folgendes versteht:

(1) Eine Emotion wird tiblicherweise dadurch verursacht, dass eine Per-
son — bewusst oder unbewusst — ein Ereignis als bedeutsam fiir ein
wichtiges Anliegen (ein Ziel) bewertet.

(2) Der Kern einer Emotion sind Handlungsbereitschaft (readiness to act)
und das Nahelegen (prompting) von Handlungspldnen; eine Emotion
gibt einer oder wenigen Handlungen Vorrang, denen sie Dringlich-
keit verleiht. So kann sie andere mentale Prozesse oder Handlungen
unterbinden oder mit ihnen konkurrieren.

15 Tan (wie Anm.5), S. 6.
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(3) Eine Emotion wird ublicherweise als ein bestimmter mentaler Zu-
stand erlebt, der manchmal von korperlichen Verdnderungen, Aus-
druckserscheinungen und Handlungen begleitet oder gefolgt wird."

In dieser Definition enthalten ist Frijdas «law of change», das Gesetz der
Verdnderung, das besagt, dass Emotionen nicht so sehr im Vorhanden-
sein von positiven oder negativen Bedingungen griinden, sondern viel-
mehr auf Verdnderungen im Stimulus zuriickzufiihren sind.

Um nun diese kognitionspsychologische Konzeption der Emotion
sinnvoll auf den fiktionalen Film zu tibertragen, schldgt Tan zwei unter-
schiedliche Typen von Emotionen vor, mit denen wir es bei einer Fiktion
zu tun haben: Er nennt zundchst die Figurenemotion, also das, was die Fi-
gur erlebt, wobei das Filmpublikum als unsichtbarer Zeuge in der fiktiona-
len Welt des Films présent ist. Die zweite Emotion ist die so genannte Arte-
fakt-Emotion, eine nicht personengebundene Emotion, die daher riihrt,
dass wir Gefallen und Bewunderung am Film als Film finden. Tan fiihrt
weiter aus, dass das, was bei uns Zuschauenden von einem Film an Emoti-
on erlebt wird, als so genannte Witness-Emotion oder Emotion der Zeu-
genschaft zu bezeichnen ist. Wir kénnen ja an einer Handlung nicht direkt
teilnehmen, sondern diese nur von aussen betrachten. Insofern ist filmisch
erzeugte Emotion weitgehend Witness-Emotion. Teilt nun der Zuschauer
die Emotion der Figur, so handelt es sich um eine empathische Emotion;
Sympathie, Mitgefiihl und Bewunderung sind die hdufigsten Beispiele fiir
eine empathische Reaktion. Dazu gehort auch, dass die Bedeutung einer
bestimmten Situation fiir die Figur ausschlaggebend fiir die Emotion des
Zuschauers ist. Das Wissen um eine bestimmte Situation zwischen Zu-
schauerin und Figur ist haufig ungleich verteilt — wir wissen schon etwas,
wovon die Figur noch keine Kenntnis hat —, massgebend fiir eine empathi-
sche Emotion ist trotzdem die Situation der Figur. Bei einer nichtempathi-
schen Emotion ist dies nicht der Fall: Wir geniessen beispielsweise den An-
blick einer bestimmten Landschaft oder das Aussehen einer Figur, ohne
dass dies fiir das Schicksal und die Gefiihle der Figur eine Rolle spielt.

Wie stellt sich nun der Zusammenhang von Narration und Emotion im
kommerziellen Hindi-Kino dar? Zwei Aspekte scheinen mir fiir eine ge-
nauere Analyse wesentlich: die Subjektkonzeption der Filmfiguren und
die Song and Dance-Elemente.

16 Nach Oatley, Keith;_]enkins, Jennifer M.: Understanding Emotions. Cambridge 1996, S.
96; zitiert nach der Ubersetzung von Otto et al. (Hg.): Emotionspsychologie: Ein Hand-
buch. Weinheim 2000, S. 16.
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Zunichst zur Figurenkonzeption. Hum Aapke Hain Koun (Who Are
You to Me, Sooraj Barjatya), ein Kassenschlager aus dem Jahre 1994,
zeichnet die Geschichte der zwei Waisenbriider Prem und Rajesh nach,
die von ihrem Onkel grossgezogen wurden und nun im heiratsfdhigen
Alter sind. Fiir den Alteren der beiden Briider wird mit Pooja eine pas-
sende Frau gefunden. Rajesh und Pooja heiraten, ein Kind wird gebo-
ren, doch kurz darauf stirbt Pooja bei einem tragischen Unfall. Mit ih-
rem Tod verschwindet auch die einzige Person, die von der keimenden
Liebe zwischen Prem und Poojas Schwester Nisha wusste. Der Tod Poo-
jas hinterldsst ein Halbwaise, fiir den in der Folge eine neue Mutter ge-
funden werden soll. Die Grosseltern-Generation beschliesst, dass nur
Nisha, also die Tante des Kindes, als Ersatzmutter in Frage kommt.
Nach dramatischem Hin und Her werden Nisha und Prem am Ende
doch zueinander finden und heiraten.

Das letzte Drittel des Films stellt eine veritable emotionale Berg- und
Talfahrt dar. Im Kreis der Médnner wird tiber die Moglichkeit einer Heirat
zwischen Nisha und Rajesh verhandelt. Das Filmpublikum weiss zu die-
sem Zeitpunkt schon von diesem Plan; nur Prem, der damit seine erhoffte
Braut an seinen Bruder abtreten muss, ist noch in Unkenntnis. Sobald er
in die Pldne eingeweiht wird, zoomt die Kamera auf sein Gesicht, blen-
den die Gesprédche und Raumténe langsam aus und setzt gleichzeitig ein
dramatisch gestaltetes, musikalisches Motiv ein. Es findet eine Subjekti-
vierung statt, die an Prem gebunden ist; durch die Tonsubjektive in Kom-
bination mit der Musik wird sein Empfinden zum Ausdruck gebracht.
Prem scheint innerlich nicht mehr bei der Sache zu sein. Seine Gedanken
schweifen ab, sein Blick wendet sich von der Gruppe ab und fillt auf ein
Foto, das in der ndchsten Einstellung mit einem dramatischen Zoom
sichtbar wird: ein Bild aus der Zeit vor Poojas Tod, auf dem die beiden
Schwestern zusammen mit den beiden Briidern und dem Saugling zu se-
hen sind. Es folgt eine Schuss-Gegenschuss-Abfolge, die zwischen dem
Foto und Prems Gesicht hin- und herwechselt, wobei die Kamera immer
naher heranzoomt, untermalt von dramatischer Musik. Selbstlos — oder
feige oder traditionsbewusst, je nach Lesart — stimmt Prem der Verbin-
dung zu. Die Hochzeit zwischen Nisha und Rajesh kann aber nur unter
dem Vorbehalt stattfinden, dass auch Nisha einwilligt. In einer der fol-
genden Szenen unterhalten sich deren Eltern iiber ihre bevorstehende
Vermidhlung, wobei Nisha das Gesprdch im Versteckten mithort. Auf-
grund eines fatalen Missverstdndnisses glaubt sie, das Gesprach der El-
tern beziehe sich auf ihre anstehende Hochzeit mit Prem. Voller Freude
rennt sie in ihr Zimmer, setzt sich an ihren Schminktisch und legt sich das
Halsband um, welches Pooja ihr — im Wissen um die Liebe ihrer Schwes-
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ter zu Prem und als Zeichen ihres Einverstdndnisses mit dieser Liaison —
vor dem Tod noch schenkte. Erst als die Verlobungsfeierlichkeiten schon
in vollem Gang sind, wird Nisha zufélligerweise erfahren, wer als Brauti-
gam vorgesehen ist — in dem Moment ndmlich, als eine Freundin ihr die
Einladungskarten fiir die Hochzeit vorliest. Die Empathie des Zuschauers
mit der Figur entsteht hier auch aus einem Wissensvorsprung ihr gegen-
iiber. Halt man mit Edward Branigan fest, dass Narration ein Prozess der
Abgleichung von Wissensstdnden ist, dann ist die Zuschaueremotion in
diesem Fall ein direkter Effekt der Narration.

Vergegenwiértigen wir uns aber die erste Szene mit Prem noch ein-
mal: Ganz nach der Vorgabe der Emotionstheorie von Frijda verursacht
ein Stimulus von aussen bei Prem einen abrupten Wechsel in seiner emo-
tionalen Verfassung. Dieser Umschwung wird von der Kamerabewe-
gung, einem Zoom auf sein Gesicht, und von der Tonperspektive, die in
die Subjektive wechselt, hervorgehoben. Plotzlich fallen auf der Tonspur
die Gesprachsstimmen weg, womit der Eindruck erzeugt wird, dass
Prem sich nun in einem anderen psychischen Wahrnehmungszustand be-
findet. Ahnlich sodann auch bei Nisha: Sowohl ihre Freude wie ihre Ent-
tauschung werden vorwiegend durch den Einsatz der Musik angezeigt.
Zugleich wird ein kurzes Flashback eingeschoben. Als Nisha das Hals-
band vor dem Spiegel anprobiert, erinnert sie sich an den Moment, als sie
dieses von ihrer Schwester geschenkt bekam. In gefiihlsdichten Momen-
ten wird die Figurenemotion also stets durch stilistische Eingriffe unter-
strichen: Wechsel der Einstellungsgrosse und Elemente der Tonspur beto-
nen das Gefiihlserleben der Figuren und stellen es aus; man kénnte, um
eine weitere Vergleichsgrosse aus dem Repertoire der westlichen Popu-
larkultur zu bemiihen, von einem comichaften Verfahren sprechen. Die
erlduterte Szene stellt ein typisches Beispiel der Kodierung von Emotio-
nen im Bollywood-Kino dar: Kamera und Musik als Katalysatoren der Fi-
guren-Emotion. Man koénnte aus der Sicht von Ed Tan folgern, dass hier
Artefakt-Emotionen in den Dienst der Figurenemotionen gestellt werden.

Doch kommen wir noch einmal auf die Subjektkonzeption der Fi-
guren zuriick. Der Psychologe und Kulturphilosoph Ashish Nandy
spricht im Zusammenhang mit dem indischen Kino von einer Antipsy-
chologie. Nach Nandy organisiert sich das populdre indische Kino ent-
lang von Stereotypen und einer essenzialistischen Darstellung von Figu-
ren. Es sind nicht reale Menschen, sondern «larger-than-life characters,
patterned more like archetypes», die dieses Kino bevélkern."” Das kom-

17 Nandy, Ashis. «Notes Towards an Agenda for the Next Generation of Film Theorists
inIndia». In: South Asian Popular Culture,1/1,2003. S. 79-84, hier S. 81.
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merzielle indische Kino pflegt zudem einen instrumentellen Umgang
mit kulturellen Traditionen und Weltanschauungen und stellt diese
moglichst theatralisch und spektakuldr dar."® Es verfolgt damit das Ziel,
die spezifischen Probleme seines Publikums in moglichst generalisierter
und breitenwirksamer Form zu artikulieren. Die Generalisierung der
Probleme geht dabei einher mit einer Externalisierung ihrer psychologi-
schen Komponenten. Antipsychologisch ist dieses Kino also in dem Sin-
ne, dass es psychologische Konflikte als Konflikte zwischen sozialen Ty-
pen oder als Ergebnis einer einzigartigen Konstellation dusserer Ereig-
nisse zur Darstellung bringt."” Nandys Sichtweise ist von einem kultur-
kritischen Gestus getragen, der eine eingehendere Diskussion verdienen
wiirde. Zu fragen wére beispielsweise, ob der Antipsychologismus der
indischen Filme mit bestimmten kulturellen und religiésen Vorstellun-
gen im Einklang steht und ob Nandys Kritik am antipsychologischen
Charakter der Filme nicht letztlich auf einer biirgerlich-westlichen Sub-
jektkonzeption griindet. Damit verbunden wire selbstverstandlich auch
eine Diskussion iiber Modernitdt und Modernisierung im indischen
Kontext.”® Gleichwohl scheint mir, dass Nandys Analyse fiir ein genaue-
res Verstiandnis der Filme durchaus hilfreich ist. Geht man also vom Be-
fund des Antipsychologismus aus, dann konnte man die tiberdeutliche
Kodierung der Emotion im Hindi-Film mittels einer Kompensationsthe-
se erkldren: Weil den Figuren die psychologische Tiefe, die «rounded-
ness» fehlt, bedarf es emotionaler Verstarker, damit iiberhaupt eine Wit-
ness-Emotion zustande kommt. Ferner konnte man diese Form der Ko-
dierung von Emotionen auch als effizientes Mittel der Generalisierung
beschreiben, als Mittel, mit dem sich tiberindividuelle Emotionen ein-
fach und wirkungsvoll zum Ausdruck bringen lassen.

Andererseits wirken die geschilderten Stilmittel zur Zeichnung
von Figurenemotion auch distanzierend, insofern als sie Artefaktemo-
tionen auslosen konnen, die den emotionalen Exzess wiederum relati-
vieren. Die «Uberzeichnung» 16st demnach ein Changieren zwischen
Empathie und Artefakt aus. Anders formuliert: In den geschilderten
Szenen steht nicht die Plausibilitit, sondern die Intensitit des emotiona-
len Ausdrucks im Vordergrund; wir befinden uns in einer Logik der zur
Schau gestellten Emotion. Besonders ausgepragt manifestiert sich diese
zwischen Empathie und Artefakt wechselnde Zurschaustellung von

18 Nandy, Ashis. «An Intelligent Critic’s Guide to Indian Cinema». In: ders. The Savage
Freud and Other Essays on Possible and Retrievable Selves. New Jersey 1995. S. 196-236.

19 Nandy (wie Anm. 18), S. 204.

20 Zum Problem einer indischen Moderne aus kunsthistorischer Sicht vgl. Kapur, Geeta.
When Was Modernism: Essays on Contemporary Cultural Practice in India. Neu-Delhi 2000.
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Emotion in den Song and Dance-Nummern.” Tanz und Gesang nehmen
in der darstellenden Kunst Indiens einen grossen Stellenwert ein. Im
Kino dienen die Musiknummern zum einen der Integration von mehr
oder weniger traditionellen oder religiosen Ritualen und Festen, bei de-
nen gesungen und getanzt wird. Haufig werden solche Darbietungen
als Biihnendarstellungen gerahmt. Daneben haben Song and Dance-
Nummern oft den Charakter von Fantasien, Tagtraumen und Wiin-
schen, wobei sie hdufig nicht einer einzigen Figur zugewiesen werden
und also keineswegs das Innenleben einer bestimmten, einzelnen Per-
son enthiillen. So kann es vorkommen, dass sich ein Paar in einem Lied
gemeinsam sein kiinftiges Liebesleben ausmalt. Fantasie-Nummern
sind meistens besonders gefiihlsdicht, und im Zentrum steht in der Re-
gel die Emotion der Liebe. Solche Szenen erfiillen auch eine wichtige ge-
sellschaftliche Funktion. In einem sozialen Kontext, in dem Intimitat
weitgehend auf den privaten Raum beschrénkt bleibt, bilden sie ein
ideales Vehikel des Erlebens von Intimitdt im 6ffentlichen Raum. Die In-
halte sind oft stark erotisch und manchmal fast pornografisch, doch der
Rahmen der Fantasie 10st die Darstellungen von der Realitédt der restli-
chen Filmerzdhlung ab und entschérft sie dadurch auch.
Zur Kulturalitdt von Emotionen schreibt Frijda:

Within a given culture, different display rules again exist for what is appro-
priate in public, in intimate relationships, or with priests or psychothera-
pists. In fine, as Ekman and Freisen conclude, culture defines not what emo-
tional expressions to make, but when to make them, and how strongly.”

In den Song and Dance-Nummern manifestiert sich, was Frijda als kultu-
rell legitimierten Raum von Emotionen beschreibt: Bestimmte Emotio-
nen kénnen besser in einer imagindren Rahmung zum Ausdruck ge-
bracht werden. Die Song and Dance-Nummern im indischen Kino schaf-
fen mitunter privilegierte Schauplétze fiir private Emotionen. Einen
weiteren Aspekt bringt der Psychoanalytiker Sudhir Kakar ins Spiel, der
davon ausgeht, dass psychische Prozesse starker kulturell geprédgt sind,
als Frijda dies annimmt. Kakar bringt die Song and Dance-Nummern da-
mit in Verbindung, dass «in Indien die magische Welt des Kindes im Be-
wusstsein der Erwachsenen stiarker présent ist als in anderen Kulturen»
und das «indische Ego flexibel genug» sei, «voriibergehend in einen
kindlichen Zustand zuriickzufallen, ohne sich gleich bedroht oder ver-

21 Zum Filmsong vgl. zum Beispiel: Booth, Gregory. «Religion, Gossip, Narrative Con-
ventions and the Construction of Meaning in Hindi Film Songs». In: Popular Music,
19/2.2000. S. 125-145.

22 Frijda, Nico H. The Emotions. New York 1986. S. 62.
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einnahmt zu fiihlen».” Im Hindi-Film und insbesondere in den Song and
Dance-Nummern sieht Kakar einen regressiven Zufluchtsort fiir solche
Fantasien, das Kino als Topografie von Sehnsiichten. An Kakars These
besticht, dass sie das alte kolonialistische Vorurteil von der kindlichen
Psyche des «Primitiven» aufgreift und es mit der Formulierung von der
grosseren Flexibilitat, die das indische Ego dem westlichen voraushabe,
zugleich ins Positive wendet. Ausser Frage steht jedenfalls, dass sich
das emotionale Erleben von so verstandenen Song and Dance-Nummern
mit einem Modell, das Emotion an eine Narration kniipft, die kohédrente
Figuren in einer kausal geschlossenen Welt vorfiihrt, nicht addquat be-
schreiben ldsst. Vielmehr ist ein Ansatz gefordert, der unterschiedlichen
Schichten und Registern des emotionalen Erlebens von Filmen Rech-
nung tragt.

Mit dem kognitionspsychologischen Ansatz lassen sich die emotionalen
Strategien des kommerziellen indischen Kinos bis zu einem gewissen
Grad beschreiben. Allerdings sind auch Grenzen erkennbar. Mit einem
engen Narrationsbegriff wird man weder den Filmen noch ihrem Erleben
gerecht. Zudem spielen kulturelle Komponenten stdrker ins Filmverste-
hen und Filmerleben hinein, als dies die Kognitionstheorie annimmt.
Dies zeigt sich insbesondere auch an der Frage, inwieweit Kino-Emotio-
nen — im Film dargestellte wie beim Publikum hervorgerufene — mit den
Alltagsemotionen gleichgesetzt werden kdnnen. Wie dargelegt, bemiihen
sich Bollywood-Filme weniger um «authentische» Emotionen als viel-
mehr um eine spezifische &sthetische Qualitdt in der Darstellung und
beim Hervorrufen von Emotionen. Mit dem Begriff der «witness emoti-
on» alleine ldsst sich dieser Uberschuss nicht beschreiben.

Um diesen Punkt noch einmal mit dem Begriff des Artefaktischen
zu erldutern: Der klassische Hollywood-Film, so Bordwell, zieht die
Aufmerksamkeit des Publikums nicht auf sich als Artefakt, d. h. als Ge-
machtes. Die filmischen Parameter und technischen Mittel — wie Insze-
nierung, Kamerafiihrung und Schnitt — werden méglichst weit gehend
dem Vorantreiben der Erzdhlung und der Darlegung kausaler Zusam-
menhdnge untergeordnet, womit auch der fiir das klassische Holly-
wood typische Realismus erzeugt wird. Der Bollywood-Film hingegen
arbeitet gerne mit ausgestellten Artefakt-Effekten oder, um es mit den
Worten von Ashish Nandy auszudriicken: Das populére indische Kino

23 Kakar (wie Anm. 1), S. 40. Weiterfiihrende Literatur zur Psychoanalyse der Kindheit
in Indien: Kakar, Sudhir. The Inner World: A Psychoanalytic Study of Childhood and So-
ciety in India. Neu-Delhi 1978.
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kommt zuweilen daher wie ein folkloristisches Strassentheater, das un-
beabsichtigt einen Bertolt Brecht oder Jean-Luc Godard gibt. Dem indi-
schen Kino fehlt es demnach nicht an Realismus. Vielmehr zeigt sich an
diesen Filmen, dass Realismus seine eigene Subversion impliziert.** Da-
mit soll nun nicht gesagt sein, dass Bollywood hinsichtlich der Emo-
tionsdarstellung so etwas wie eine brechtsche Alternative zu Holly-
wood darstellt. Vielmehr mochte ich, auch im Sinne einer Vorbereitung
weiterfithrender Uberlegungen, die «Subversion» des emotionalen Rea-
lismus im Bollywood-Kino in einem letzten Schritt noch einmal starker
in den Zusammenhang lokaler und regionaler Kunst- und Unterhal-
tungstraditionen stellen.

Das Kino kam Anfang des 20. Jahrhunderts nach Indien, zunéchst
in Form von westlichen Filmen. Sehr schnell aber fand eine spezifisch
indische Ausformung der Kinounterhaltung statt. Mythologische Vor-
stellungen, klassische und folkloristische Tanz- und Theatertraditionen,
Elemente des Parsi-Theaters und auch des Hollywood-Kinos verbanden
sich zu einer eigenstdndigen, populdren Filmisthetik. Ob der Einfluss
von westlichen Darstellungs- und Erzdhltraditionen stirker gewichtet
wird oder derjenige von indischen Vorstellungen, variiert von Autor zu
Autor. Ein Streitpunkt stellt insbesondere dar, inwieweit die so genann-
te Rasa-Theorie aus der klassischen indischen Kunstphilosophie einen
Erklarungsgehalt fiir das populére Kino hat.”

Die Urspriinge der Rasa-Theorie gehen auf das Buch Natyasastra
(«Lehrbuch der Schauspielkunst») von Bharata zuriick.” Das Natyasa-
stra, entstanden um 200 v. Chr,, ist eine Abhandlung tiiber poetische,
musikalische und dramatische Auffithrungspraktiken. Vereinfacht dar-
gestellt, lasst sich die Rasa-Theorie als dsthetische Lehre von den Ge-
miitsstimmungen beschreiben, die ein Werk beim Publikum auszuldsen
vermag. «Rasa» bedeutet wortlich «Saft» und meint das, was ge-
schmeckt und genossen wird, eine Art generalisierte Emotion oder Ge-
fiihl. Das Natyasastra kannte acht Rasas, die spater um das Shanta (den
inneren Frieden) erweitert wurden, sodass sich die Theorie der «navara-

24 Nandy (wie Anm. 17), S. 80.

25 Eine Infragestelltung der Relevanz der Rasa-Theorie fiir das populdre Kino findet
sich zum Beispiel bei Dwyer, Rachel. Yash Chopra. London 2002.

26 Bei meinen Ausfiihrungen zur Rasa-Theorie stiitze ich mich auf: Coomaraswamy,
Ananda K. «<Hindu View of Art: Theory of Beauty». In: ders. The Dance of Siva: Essays
on Indian Art and Culture. New York 1985 (urspriinglich erschienen: 1924). S. 30-38;
Dwyer (wie Anm. 25); Gangar, Amrit. «Mythos, Metapher, Masala: Kulturgeschicht-
liche Aspekte des Bollywood-Films». In: Schneider (wie Anm. 2), S. 40-52; Kasbekar,
Asha. «An Introduction to Indian Cinema». In: Nelmes, Jill (Hg.). An Introduction to
Film Studies. London 1996. S. 365-391.
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sa» oder «neun Rasas» ergab. Die urspriinglichen acht Rasas sind: das
Romantische, das Komische, die Traurigkeit, das Gewalttdtige, das He-
roische, das Furchteinflossende, das Abstossende, das Wunderbare und
das Friedliche. Jedem Rasa ist eine korrespondierende konkrete Emoti-
on (bhava) zugeordnet: Liebe, Heiterkeit, Trauer, Wut, Entschlossenheit,
Angst, Abscheu, Wunder, Frieden.

In der klassischen indischen Asthetik kommt den Rasas eine zen-
trale Bedeutung zu: Sie sind durch Dichtung und Kunst erfahrbare fik-
tionalisierte Emotionen. Der wichtigste Beitrag der Rasa-Theorie zur
Kunstkritik liegt darin, dass sie den Bedeutungskontext als Stildetermi-
nante hervorhebt. Der Rasa-Theorie zufolge hebt die Dichtung unsere
Erfahrungen — auch profane oder auf Fakten beruhende — auf eine hohe-
re Ebene, eine Art emotionaler Einsicht. Im Zentrum steht demnach
nicht ein Zugewinn an Wissen, sondern das Spiel der Emotionen. Fiir
Sanskrit-Kenner ist Kunst weniger ein Medium zur Vermittlung meta-
physischer Visionen als vielmehr ein Gegenstand der Erbauung. Die ds-
thetische Erfahrung ist die Freude, ein Kunstwerk wahrzunehmen, und
das Lustprinzip integraler Bestandteil der asthetischen Kontemplation.
Dazu gehort nach dem indischen Kunsthistoriker Ananda K. Coomaras-
wamy auch die imaginative und spielerische Komponente dsthetischer
Erfahrung: «The spectator’s appreciation of beauty depends on the ef-
fort of his own imagination, just as in the case of children playing with
clay elephants.»” Fiir die etablierten psychologischen Theorien der Nar-
ration im Hollywood-Kino ist das Filmverstehen ein Prozess der Lo-
sung von Problemen. Wahrscheinlich wird man den emotionalen Ange-
boten der fiktionalen Welten in Bollywood-Filmen besser gerecht, wenn
man eine Theorie der &sthetischen Erfahrung zum Ausgangspunkt
nimmt, die — wie diejenige von Coomaraswamy — den Aspekt des Spiels
in den Vordergrund stellt. Vielleicht kann es dann gelingen, den dstheti-
schen Uberschuss des populdren Hindi-Films anders zu begreifen als
nur unter dem Gesichtspunkt des Realismus oder vielmehr des Mangels
an Realismus. Anders gesagt: Was einem an Hollywood geschulten
Publikum in Bollywood-Filmen als Exzess erscheinen mag, ist mehr als
einfach nur ein tberschiissiger Rest, der sich mit den Prozessen der
Narration nicht verrechnen ldsst. Vielmehr liegt im vermeintlichen Ex-
zess vielleicht der Grund, weshalb man sich auf das emotionale Spiel
mit dem Film {iberhaupt einlésst.

27 Coomaraswamy (wie Anm. 26), S. 33.



Till Brockmann
Slow E-Motion

Gefilihlswelten der Zeitlupe

Man stelle sich vor, man wiirde mit dem Lebenspartner auf dem Markt
vierzig Meter zum Gemiisestand gehen, dort einige Einkdufe machen,
der Verkdufer wiirde fragen: «Ich habe auch gerade frische Pilze bekom-
men, soll ich Thnen noch ein paar davon geben?», man sagt «Ja, gerne!»
und reicht seinem Partner das Portemonnaie, um zu zahlen. Man stelle
sich nun vor, man wiirde mit dem gleichen Partner in der Kirche vierzig
Meter entlang den geladenen Gasten zum Altar gehen, dort kniet man
nieder, der Priester fragt: «Wollen Sie den hier Anwesenden zum Mann
nehmen?», man sagt: «Ja, ich will!», und reicht sich gegenseitig die Ringe.

Beiden Szenen sind, in ihrer Ausserlichkeit und was Handlung
und Dialoge angeht, mehr oder weniger identisch. Der jeweilige Kon-
text ist jedoch ein vollkommen anderer (hier soll es bestimmt nicht um
eine findige Parallele zwischen Heiraten und Einkaufen gehen), und
eben weil die Situationen unterschiedlich, die Handlungen und Dialoge
im zweiten Fall viel belangvoller sind, werden sie auch &dusserlich an-
ders ablaufen: Der erste Gang in der Kirche ist kein «Gehen» wie zum
Gemiisestand, sondern ein gemessenes «Schreiten». Fiir die vierzig Me-
ter zum Altar ben6tigt man wohl die doppelte oder dreifache Zeit als im
ersten Fall. Die Frage des Gemiisehédndlers wird, obwohl etwas ldnger,
viel schneller gesprochen sein als die des Priesters. Ebenso die darauf
folgende Antwort. Und das Portemonnaie kann ich mit einer ldssigen
Handbewegung schnell heriiberreichen, bei den Ringen wiirde die glei-
che Geste deplatziert wirken.

Eine erste, banale, aber wichtige Folgerung: Geschwindigkeit ist
bei Handlungen oder beim Sprechen nicht unerheblich, im Gegenteil,
sie ist ein wichtiges Attribut vieler Kommunikationsformen. Die blosse
Langsamkeit kann einem Ereignis Bedeutung und Gewicht verleihen.
Bei Ritualen wie dem der Hochzeit — oder stellen wir uns vor, man wiir-
de einem Konig die Krone aufsetzen wie einem Kind die Pudelmiitze:
undenkbar — kommt das besonders zur Geltung, doch auch im Alltag
konnen wir es beobachten. Je langsamer ich die Ankiindigung «Ich
muss dir noch etwas sagen ...» spreche, umso mehr wird sich bei mei-
nem Gegeniiber die Spannung steigern, das Gefiihl, jetzt komme eine
Neuigkeit von besonderer Tragweite. Eine bedéchtig langsam ausge-



154 Till Brockmann

fiihrte Geste mit der Hand kommt ganz anders zur Geltung, als wenn
ich sie schnell ausfithre. Diese Kodierung durch Schnelligkeit oder
Langsamkeit schldgt sich auch in allen Kunstformen nieder, die Zeit ge-
stalten: Der Theaterschauspieler moduliert gezielt die Geschwindigkeit
von Gesten und Sprache, ebenso der Tanzer seine Bewegungen. Wohl
am deutlichsten und daher prézise genormt ist Geschwindigkeit in der
Musik: Die gleichen Noten, adagio, andante, allegro oder presto gespielt,
ergeben eine vollkommen andere Musik und I6sen bei uns unterschied-
liche Stimmungen aus.

So unbestreitbar die Feststellung, Langsamkeit sei bei Gestik, beim
Sprechen oder Musizieren von grosser Wichtigkeit und beeinflusse so-
mit die rationale, psychologische und emotionale Valenz eines Ereignis-
ses stark, so schwierig ist die Erklarung, wieso das so ist. Auf diesem
Gebiet stehen noch viele Fragen offen, und viele Antworten werden
wohl immer spekulativ bleiben. Bestimmt ist ein gewichtiger Teil der
Erkldarung, wie bei jeder Kodierung, im Umfeld der sozialen und kultu-
rellen Praxis zu suchen. Man denke nur an die Musik. Die Assoziation
von langsamer Musik mit Trauer oder Tod ist bekanntlich kulturell be-
dingt: In einigen nichtwestlichen Kulturen spielt man bei Begrabnissen
eine flotte und (fiir uns) frohliche Musik. Ein Teil der Erklarung ist aber
wohl auch anthropologischer Natur. Wenn es kulturunabhingig bei der
Mimik nur sechs Typen des universalverstindlichen Ausdrucks gibt,
wie die berithmten Studien Ekmans bewiesen haben,! dann ist auch
denkbar, dass Langsamkeit von bestimmten Gesten oder Lauten bei je-
dem Homo sapiens dhnliche Wirkungen erzielt. Und nicht zuletzt kénn-
te man auch Erkldrungen auf biologisch-neurologischer Ebene suchen.
So gibt es Anzeichen dafiir, dass bei der Rezeption schneller Bewegun-
gen andere Teile unseres Hirns aktiviert werden als bei derjenigen von
langsamen.

Wenn ich nicht direkt mit meinem eigentlichen Forschungsgegen-
stand, der Zeitlupe im Film, eingesetzt habe, dann aus der festen Uber-
zeugung, dass Langsamkeit im Alltag oder in anderen Kunstformen, in
seiner kulturellen und biologischen Bedingtheit, auch stark die Bezie-
hung zu diesem filmischen Stilmittel pragt. Besonders das Verhéltnis von
Zeitlupe zur Emotion kann von diesen intertextuellen, intermedialen, in-
tra- oder extrakulturellen Ebenen entscheidend mitbestimmt sein.

1 Ekman, Paul. Emotion in the Human Face. Cambridge *1982. Oder: ders. «Facial Ex-
pressions». In: Dalgleish T./Power T. (Hg.). The Handbook of Cognition and Emotion.
Sussex 1999. S. 301-320.
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Zeitlupe ist eine besonders spektakuldre und intensive Steuerung
des Zeitflusses im Film, wenn auch nicht die einzige: Auch Montage hat
einen Einfluss auf das Vergehen der Zeit, ebenso kénnen Kamerabewe-
gungen oder Schauspielfiihrung das Gefiihl von Langsamkeit erzeu
gen.” Doch nichts macht Zeitfluss und Bewegung so sichtbar wie Zeitlu-
pe, und durch diese Steigerung der Sichtbarkeit gewinnen sie an Bedeu-
tung, erfahren sie eine semantische Aufladung. Als extremes Gestal-
tungsmittel verfremdet Zeitlupe das Geschehen in einer Weise, wie sie
in der Natur, in der Realitdt nicht vorkommt. Ein gdngiger Definitions-
ansatz operiert denn auch mit diesem Realitdtsbezug und nimmt die
Wirklichkeit als Gegenstiick und Messlatte: Wir sprechen dann von
Zeitlupe, wenn sich das Geschehen langsamer entwickelt, als wir aus
der alltdglichen Erfahrung gewohnt sind. In der Tat ist die unnatiirliche
Langsamkeit psychologisch gesehen wohl das entscheidende Moment.’
Zudem ergibt sich die Besonderheit der Zeitlupe nicht nur aus der Di-
vergenz zur Realitdt, sondern auch zu den anderen Teilen eines Filmes:
Mir ist kein Spielfilm bekannt, der vollumfdnglich in Slow Motion ge-
dreht ist. Einstellungen in Zeitlupe setzen sich demnach immer vom in
Normalgeschwindigkeit laufenden Rest des Films ab.

Ein Grossteil der Wirkung und des Charmes dieses filmischen Ge-
staltungsmittels liegt in seinem Potenzial, beim Zuschauer Emotionen
zu wecken. Zwar wurde bislang nur sehr wenig zur Zeitlupe publiziert
und schon gar nichts zum Zusammenhang von Emotion und Zeitlupe,
doch selbst in den kurzen Erwdhnungen in Handbtichern und Lexika
kommt diese Koppelung bereits zum Ausdruck: «[Slow motion] has
been used to create a romantic aura» (Katz); «It is particularly effective
in evoking a mood of nostalgia» (Konigsberg); «most often slow motion
is used to intensify the agony of getting somewhere» und «slow motion
can introduce a feeling of menace» (Zettl); «slow motion is tragic becau-
se slowing down time makes it interminable, unbearable» und «slow
movement [...] can intensify the grief of a situation» (Stephenson).* Von
Romantik tiber Nostalgie bis zu Tragik, Bedrohung und Angst: Die Zeit-
lupe scheint im Dienste etlicher und unterschiedlichster Gefiihle zu ste-

2 Man denke an Regisseure wie Theo Angelopolus oder Andreij Tarkowski, die mit
verschiedenen stilistischen Mitteln Zeit formen und oft verlangsamen.

3 Eine zweite Definition ist technisch ausgerichtet und weicht so dem subjektiven —
und daher problematischen — Vergleich mit der Realitdt aus: Wir sprechen von Zeit-
lupe, wenn die Bildfrequenz bei der Aufnahme hoher ist als bei der Wiedergabe.

4 Katz, Ephraim. The Film Encyclopedia. New York *1998. S. 1272; Konigsberg, Ira. The
Complete Film Dictionary. London 1997. S. 368; Zettl, Herbert. Sight, Sound, Motion:
Applied Media Aesthetics. London 1998. S. 339-240; Stephenson, Ralph. The Cinema as
Art. Harmondsworth 1969. S. 95.
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hen. Sie ist ein hervorragender Ndhrboden der Emotionen. Ebenfalls
sehr haufig in Verbindung mit Zeitlupe fallen die Begriffe «Pathos» und
«pathetisch» sowohl in positiver Deutung als leidenschaftlicher Aus-
druck oder feierliche Ergriffenheit als auch in abwertender, als tibertrie-
bener, artifizieller Gefiihlsiiberschwang.

Wie ist die Vermdhlung von Zeitlupe und Gefiihlen/Emotionen zu
erkldren? Wenn wir der Emotionstheorie von Nico Frijda folgen, dann
wird eine Emotion tiblicherweise dadurch verursacht, dass eine Person
bewusst oder unbewusst ein Ereignis als relevant fiir ein wichtiges An-
liegen bewertet.” Damit wire eine erste Bestdtigung bereits geliefert:
Zeitlupe ist eine extreme Form von Langsamkeit, Langsamkeit schafft
Bedeutung und Bedeutung ist eine Grundlage der Emotion. Diese nur
grob skizzierte Schlussfolgerung mochte ich im Folgenden anhand von
zwei Filmbeispielen vertiefen und mit zusitzlichen Uberlegungen anrei-
chern.

Die erste zu besprechende Stelle ist in Claude Sautets Les choses de
la vie (F 1969) enthalten. In dieser Beziehungsgeschichte spielt Michel
Piccoli einen Mann in der Midlife-Crisis, der zwischen einer schonen
Geliebten (Romy Schneider) und seiner Frau (Lea Massari) wankt. Zen-
trales Motiv ist ein Autounfall, der den Mann veranlasst, sein Leben Re-
vue passieren zu lassen. Dieser Schliisselmoment kommt teilweise
schon zu Beginn und danach in eingestreuten, kiirzeren Einstellungen
wiéhrend des ganzen Filmes wiederholt vor, ist aber in voller Lange erst
gegen Ende zu sehen.® Auf einer Landstrasse braust der Mann in seinem
Sportwagen auf eine Kreuzung zu, wo ein Kleinlaster nach einem De-
fekt stehen geblieben ist. Erst im letzten Moment erblickt er das Fahr-
zeug, und nun setzt die Zeitlupe ein: Er versucht, mit einem Manover
dem Kleinlaster auszuweichen, touchiert ihn jedoch, prallt gegen einen
weiteren, entgegenkommenden Lastwagen, kommt von der Strasse ab,
iiberschldgt sich mehrmals, prallt gegen einen Baum, wird aus dem
Fahrzeug geschleudert und bleibt schlussendlich schwer verletzt in ei-
ner Wiese liegen. Die Insassen der anderen Fahrzeuge und weitere Zeu-
gen versammeln sich und besprechen den Unfallhergang. Am Schluss
wird der ganze Ablauf nochmals gezeigt, diesmal aber in Normalge-
schwindigkeit.

In vieler Hinsicht ist es ein klassisches Beispiel fiir den Einsatz von
Zeitlupe: Autounfille, Explosionen oder spektakuldre Stunts sind privi-

5 Frijda, Nico. The Emotions. Cambridge 1986. S. 201ff.

6 Sautet hilt die zeitliche Struktur bewusst vage: Man kann den ganzen Film als
Flashback-Erzahlung auffassen oder den Film im Prisens und die eingestreuten
Aufnahmen des Unfalls als flashforwards lesen.
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legierte Momente (besonders im Actionfilm), in denen das Stilmittel
zum Zuge kommt. Aus naheliegenden Griinden, denn solche Ereignisse
sind einerseits sehr komplex und laufen andererseits in sehr kurzer Zeit
ab. Die Zeitlupe ist insofern ein bewihrtes Mittel der Sichtbarmachung,
der visuellen Analyse und Aufmerksamkeitslenkung. Bewegungsabldu-
fe und Nuancen des dynamischen Geschehens, die sonst nur unzurei-
chend zu identifizieren wiaren, bekommen eine bessere Lesbarkeit und
finden so grossere Beachtung. Die Visualisierung von Bewegungsabldu-
fen ist filmhistorisch gesehen eine der urspriinglichsten Funktionen der
Zeitlupe und war schon vor der Erfindung des Kinos, etwa bei den
chrono-fotografischen Experimenten eines Edward Muybridge, eine
wichtige Triebfeder fiir die Entwicklung visueller Apparaturen. Im
Grunde ein Paradox: Einerseits war man bestrebt, die vierte Dimension
der Realitdt zu reproduzieren, Bewegungen mit der Kamera einzufan-
gen und zu zeigen, doch im gleichen Moment wollte man sie auch ein-
frieren und bandigen.

Aussergewohnlich — zumindest fiir einen Spielfilm — ist an unse-
rem Beispiel, dass die Sichtbarmachung und Verlangsamung von Bewe-
gung implizit und auch explizit kommentiert wird. Da Zeitlupe sowieso
ein augenscheinlicher Verfremdungseffekt ist und daher einen erhohten
Grad an Selbstreferenzialitat besitzt, versucht man sie iiblicherweise
sehr organisch und unmerklich in den Narrationsfluss einzubauen.
Nicht so in Les choses de la vie, wo sie auf mindestens drei Ebenen mar-
kiert ist. Erstens durch die Art der filmischen Prdsentation selbst: Die
Zeitlupe setzt ein mit einem freeze frame (der extremsten Form der Zeit-
lupe, wenn man so will), einer Grossaufnahme von Michel Piccoli. Der
Film halt also an, fordert uns zu erhohter Aufmerksamkeit auf und kiin-
digt formlich an, dass nun grossere Manipulationen der Zeit folgen wer-
den. Zweitens durch das sehr seltene und fiir einen narrativen Film ku-
riose Verfahren, das Geschehen zwei Mal hintereinander zu zeigen, zu-
erst in stark verlangsamter und dann nochmals in normaler Geschwin-
digkeit — bei genauem Hinsehen erkennt man allerdings, wie Kamera-
positionen leicht variieren und es sich nicht um die exakt gleichen Ein-
stellungen handelt. Und drittens sind die expliziten Kommentare der Fi-
guren zu erwdhnen: Die Zeitlupensequenz lduft in drei Tranchen ab, da-
zwischen unterhalten sich die Zeugen tiber den Hergang. Es wird unter
anderem gesagt, jeder hitte heutzutage seine eigene Geschwindigkeit,
es sei schwierig zu sagen, ob der Mann im Sportwagen wirklich zu
schnell fuhr. Die Wiederholung des Unfalls in Normalgeschwindigkeit
wird von der Bemerkung eingeleitet, es sei alles so schnell gegangen,
flinf, sechs Sekunden, man habe es gar nicht richtig erfassen konnen.
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Die Slow Motion liefert hier demnach eine Art wissenschaftliche,
analytische Aufbereitung des Geschehens, sie entspricht fast einem poli-
zeilichen Protokoll, das den Unfall zu rekonstruieren versucht und so
unser Interesse weckt. Diese rationale Teilnahme kann bereits geniigen,
um Emotionen zu generieren. Es ist in der Tat eine theoretisch debattier-
te Frage, ob Interesse per se schon Emotion ist oder bloss wichtige Vor-
aussetzung fiir Emotionen.” Auf jeden Fall fiihrt die Sichtbarmachung
der Sachverhalte hier zur Aufmerksamkeitslenkung: Durch die Zeitlupe
interessieren wir uns fiir und konzentrieren uns starker auf das Gesche-
hen. Selbst wenn man das geweckte Interesse nicht als Emotion dekla-
riert, sondern, aus einer strikt rationalistisch orientierten kognitiven
Theorie heraus, als blosse intellektuelle Erfahrung ansieht, so ist es zu-
mindest eine gute Voraussetzung fiir eine affektive Erfahrung, fiir Emo-
tion also. Diese konnte Staunen oder Faszination heissen: «[N]onempa-
thetic interest might best be described as fascination: one is caught up in
the spectacle.»® Ed Tan zahlt diese nonempathetic emotions zu den fictional
emotions, es ist folglich vor allem die Einbettung in ein fiktionales Ge-
schehen, die uns stimuliert. Ich bin jedoch {iberzeugt, das selbst Zeitlu-
penaufnahmen aus dem Wissenschaftsbereich, die nicht fiktional und
auch nicht narrativ eingebunden sind, allein dank ihres asthetischen
Charmes emotionale Wertigkeit besitzen. Pure Schaulust kommt auf,
wenn das Glas auf dem Boden zerschellt und sich in hunderten davon-
spickenden Scherben atomisiert, wenn der Milchtropfen in die Tasse
fallt, in einem tiefen Krater verschwindet, sich dann wieder auftiirmt
und sich bald zu einer Krone weiterer kleiner Tropfchen formiert. Da ist
einerseits die Emotion der optischen, sinnlichen Erfahrung, doch viel-
leicht auch die Emotion des Entdeckens, denn was wir sehen, wiirde
ohne die Zeitlupe ein verborgenes Geheimnis bleiben, und vielleicht er-
leben wir dieses Spektakel zum ersten Mal. Ich kann mich gut erinnern,
wie ich zum ersten Mal die Ringe des Saturns durch ein Teleskop er-
blickte: Obwohl ich von ihrer Prédsenz wusste, war es ein bewegender
und emotionaler Augenblick, diese Bestédtigung, dass der kleine leuch-
tende Punkt am Himmel tatsédchlich einen Giirtel um sich hat und ich
diesen mit einem technischen Hilfsmittel so direkt beobachten konnte.

Doch kehren wir zu unserem Beispiel zuriick: Wir bewundern den
Unfall, das berstende Verbundglas der Frontscheibe, den sich in der
Luft und dann auf der Wiese iiberschlagenden Sportwagen, den Korper,

7 Einen Uberblick zur Diskussion liefert: Tan, Ed S. Emotion and the Structure of Narrati-
ve Film: Film as an Emotion Machine. Mahwah (New Jersey) 1996. S. 85-87.
8 Ebenda,S.175.



Slow E-Motion 159

der aus dem Wagen geschleudert wird, den Aufprall des Wagens auf
den Stamm eines Baumes, der unter dieser Wucht erzittert und Blatter
abwirft usw. Trotz der Tragik des Geschehens finden wir dsthetisches
Wohlgefallen daran, was nicht zuletzt eine gewisse Spannung erzeugt:
Einerseits verbietet uns das Gewissen, die Bilder eines Unfalls als posi-
tiv oder gar erfreulich zu werten, andererseits kénnen wir von den
spektakuldren Bildern fast nicht genug bekommen.” Sensationslust lebt
von starken Gefiihlen."

Zum visuellen Spektakel gesellt sich Musik, die ebenfalls dazu bei-
tragt, die Situation emotional aufzuladen. Langgezogene und auch sehr
langsam gespielte, schwer definierbare Tone, unterbrochen von traumar-
tigen Kldngen eines Seiteninstruments (wahrscheinlich einer Celesta) so-
wie Blédserakkorden, die jeden Aufprall betonen, unterstiitzen die visuelle
Sinneserfahrung und helfen, die Zeitlupenpassagen noch stirker aus dem
filmischen Kontext herauszulGsen, sie zu isolieren und intensivieren.

Tan schldgt fiir die dsthetische Faszination im Film die Begriffe fik-
tionale Emotion (fictional emotion) und Artefakt-Emotion (artefact emo-
tion) vor, die er folgendermassen erlautert:"

1) Fiktionale Emotionen: Der Stimulus der Emotion ist im fiktionalen
Geschehen, in der Filmdiegese zu suchen. Sie sind meist dominant.

2) Artefakt-Emotionen: Der Stimulus der Emotion entstammt der Be-
wunderung fiir die Filmkonstruktion, fiir ihre formalen Parameter.
Artefakt-Emotionen sind meist sekundar.

Im Normalfall sind laut Tan fiktionale Emotionen von grosserer Bedeu-
tung fiir die Aktivierung der Zuschauer, besonders solche, die empathi-
sche Prozesse mit den Figuren auslésen. Doch auch die Konstruktion und

9 Eine dhnliche psychologische Anspannung theoretisiert Noél Carroll generell fiir
die Spannung im Film, bei der es oft um einen Konflikt zwischen dem moralisch
Wiinschbaren und dem narrativ Wahrscheinlichen geht. Ders. «Towards a Theory of
Film Suspense». In: Persistence of Vision, 1, Sommer 1984.S. 71f.

10 Eine andere Sequenz, die ich fiir diesen Beitrag in Betracht gezogen habe, ist das En-
de von Michelangelo Antonionis Zabriskie Point (USA /11969), die in starker Zeitlupe
gefilmte Explosion des Hauses der Hauptfigur. Auch dort tritt die dsthetische, visu-
ell betdrende Qualitét der Zeitlupe stark in Erscheinung, ganz unabhéngig vom nar-
rativen Zusammenhang. Auch dort verfolgt man mit Lust und Entdeckerinstinkt die
aus zehn verschiedenen Kamerapositionen gefilmte, berstende Materie, versucht
einzelne Gegenstande auszumachen und in der Luft zu verfolgen. Und ebenfalls wie
in Les choses de la vie begleitet eine sehr intensive, tranceartige und emotionsgeladene
Musik (komponiert von der Gruppe Pink Floyd) unsere Schaulust. Die Schonheit,
der Charme der Destruktion, wie ihn Susan Sontag seinerzeit in ihrem berithmten
Aufsatz fiir den Katastrophenfilm theoretisiert hat, ist auch hier offensichtlich. Dies.
«The Imagination of Desaster» (1965). In: Against Interpretation and Other Essays. Lon-
don 1967, S. 209-225.

11 Tan (wie Anm.7),S. 81ff.
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die technischen Parameter des filmischen Textes kdnnen bei uns Bewun-
derung hervorrufen: zum Beispiel wenn spektakuldre und unerwartete
Wendungen in der Narration auf ihre Kiinstlichkeit, die ausgekliigelte
und geschickte Auslegung von Story-Elementen hinweisen; oder wenn
wir auf besonders eindriickliches Schauspiel aufmerksam werden; oder
bei grandiosen Special Effects in einem Sciencefiction-Film. Des Weiteren
behauptet Tan, eine gewisse Cinephilie oder filmtheoretische Kenntnisse
konnten diese Artefakt-Emotion beim Rezipienten besonders befliigeln,
genauso Bildung und «cultural sophistication». Er unterstreicht auch
mehrmals, Artefakt-Emotionen wiirden sich vor allem dann einstellen,
wenn wir aus der fiktionalen Welt herauskippen, auf Distanz zu ihr ge-
hen und das Geschehen ganz bewusst als Konstruktion, in seiner Kiinst-
lichkeit begreifen. Die typischen Artefakt-Emotionen seien Gefallen (en-
joyment), Bewunderung (admiration) und Staunen (astonishment).”

Zwar erwahnt Tan Slow Motion nicht, doch ich bin sicher, er wiir-
de auch dieses Stilmittel als geeigneten Ausloser fiir Artefakt-Emotio-
nen qualifizieren. Im Beispiel aus Les choses de la vie wiirden wir dem-
nach fiir einen Moment aus der fiktionalen Welt kippen und uns verge-
genwartigen: Aha, was fiir eine tolle Zeitlupe! Wir koénnten uns
vielleicht fragen, mit wie vielen Bildern pro Sekunde gedreht wurde
oder mit wie vielen Kameras. Wenn wir Michel Piccoli in Nahaufnahme
hinter dem Steuer sehen, wie sein Korper erschiittert wird, wahrend
sich der ganze Wagen dreht, Erde und andere Teile herumfliegen, dann
tiberlegen wir uns sicherlich, wie das wohl gedreht wurde. In anderen
Einstellungen vermuten wir hingegen den Einsatz eines Stuntman,
dann etwa, wenn der Mann aus dem Fahrzeug geschleudert wird. Un-
ser Beispiel ist ausserdem wie geschaffen fiir Tans Behauptung, Arte-
fakt-Emotionen gingen einher mit einer gewissen Distanzierung vom Ge-
schehen: Die bereits oben erwédhnten Punkte, die zur expliziten Einfiih-
rung der Zeitlupe und zur grosseren Selbstreferenzialitdt der Stelle
beitragen, sind tatsdchlich sehr geeignet, ein fast zuriickhaltendes Er-
griinden und Bewundern des Artefakts Zeitlupe zu ermdéglichen.

Trotzdem bin ich nur bedingt mit der Sichtweise Tans einverstan-
den. Die bewusste Wahrnehmung der Konstruktion kann zwar Arte-
fakt-Emotionen befliigeln, ebenso kann eine filmtechnische oder filmwis-
senschaftliche Vorbildung unterstiitzend wirken, trotzdem erachte ich
den Stellenwert dieser Voraussetzungen als wesentlich geringer als Tan.
Die dsthetische Bearbeitung und Verwandlung der Realitdt durch Zeit-
lupe ist per se so eindriicklich, dass sie jenseits ihrer narrativen Funktio-

12 Ebenda, S. 82.
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nalitdt, aber auch jenseits ihrer bewussten Identifizierung seitens der
Rezipienten emotionale Teilnahme bedingen kann. Auch jemand, der
Zeitlupe nicht bewusst wahrnimmt oder sich noch nie Gedanken dazu
gemacht hat, erfreut sich daran, wird seine Emotionen von ihr beein-
flussen lassen.

Im Bereich vieler filmasthetischer Parameter wie Farbe, Kamerabe-
wegung oder eben Zeitlupe geniigen meines Erachtens die visuellen Sti-
muli allein, um Gefiihle auszuldsen, genauso, wie es akustische Sinnes-
eindriicke bei der Musik tun: Niemand wird abstreiten, dass gerade in
der Musik, wo es grosstenteils keine narrativen oder fiktionalen Zusam-
menhénge gibt — es in tanscher Terminologie demnach keine fiktionalen
Emotionen geben kann -, Gefiihlszustdnde eine wichtige Rolle spielen.
Gewiss kann auch dort eine musikalische Vorbildung den Genuss noch
erhohen, wird dem Musikwissenschaftler das Erkennen raffinierter
kompositorischer Kunstgriffe zusétzliches Vergniigen bereiten. Gewiss
sind auch kulturelle Kodierungen mit im Spiel, die unsere Emotionen in
die eine oder andere Richtung leiten. Trotzdem sind diese Faktoren kei-
nesfalls unerlasslich, um bei den Zuhorern Gefiihle auszuldsen. Es ist in
diesem Zusammenhang auch interessant, wie sowohl Musik als auch
Zeitlupe von den Rezipienten oft nicht bewusst wahrgenommen wer-
den, selbst in Fallen, in denen sie ganz massiv die emotionale Teilnahme
beeinflussen und steuern.

Es gilt deshalb hervorzuheben, wie sich gerade auch bei Artefakt-
Emotionen Perzeption und Emotion gegenseitig bedingen, in einem dau-
ernden symbiotischen Verhiltnis zueinander stehen. Die Zeitlupe be-
wirkt Emotionen, diese Emotionen steigern unsere Aufmerksamkeit,
schérfen unsere Perzeption, was wiederum neue Emotionen hervorru-
fen kann. Ob die visuelle Verfremdung dabei mehr oder weniger be-
wusst wahrgenommen wird, ist nicht ausschlaggebend. Sicher ist nur,
dass eine in Zeitlupe gedrehte Sequenz ohne dieses Stilmittel bestimmt
nicht mit gleicher emotionalen Teilnahme rezipiert wiirde, das Publi-
kum wiirde eine ganz andere Beziehung zum Geschehen aufbauen.

Ebenfalls in einem engen Verhaltnis zueinander stehen in unserem
Beispiel Inhalt und Form, zwei weitere Kategorien, die nur auf den ers-
ten Blick getrennt scheinen. Man kénnte argumentieren, der Inhalt der
Sequenz sei ein «spektakuldrer Unfall» oder der «Lebenskampf» der
Hauptfigur, der auf formaler Ebene mit Montage, Musik und Zeitlupe
dargeboten wird. Ohne die Zeitlupe, den geschickten Wechsel von sub-
jektiven und objektiven Kamerapositionen und ohne die Musik gébe es
jedoch den Inhalt «Lebenskampf» oder «spektakuldrer Unfall» gar
nicht. Inhalte und Bedeutungen verfestigen sich, werden erst verstand-
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lich und offensichtlich in der Choreografie der formalen Mittel. Ande-
rerseits verstarkt der Inhalt, oder das Bewusstsein davon, wiederum die
Wirkung dieser Mittel, schérft unsere Perzeption nochmals, und gibt
uns einen Rahmen vor, in den wir die stilistischen Kunstgriffe einfiigen
koénnen. Form und Inhalt stehen, wie so oft im (guten) Kino, in einem
dialektischen Verhéltnis.

Doch kommen wir zu den fiktionalen Emotionen. Bislang haben wir die
Zeitlupensequenz aus Les choses de la vie fast so betrachtet, als sei sie ein
isoliertes, vierminiitiges Stiick Film ohne ein Davor und ein Danach.
Doch dem ist natiirlich nicht so: Die Sequenz ist eingebettet in den Nar-
rationsfluss, in die Konstruktion und Auslegung der Story-Elemente,
und sie schafft Emotionen auch, oder besonders, durch diese Dimensi-
on. Nicht nur bei Tan bedeutet «Erzédhlen» an sich schon so etwas Ahnli-
ches wie Emotionen zu erzeugen, auch Peter Wuss veranschaulicht in
seinem Beitrag in diesem Band, wie eng Emotionen mit der narrativen
Struktur verbunden sind. Dort, wo etwas Wesentliches in der Narration
passiert, wo es zu folgenschweren Wendungen kommt, an den so ge-
nannten Plot Points, wie es in der Dramaturgie heisst, treten laut Wuss
besonders starke Emotionen auf.

Seit Beginn meiner Forschung im Bereich Zeitlupe habe ich mich
mit der Frage beschiftigt, ob es bevorzugte Momente innerhalb eines
Filmes fiir das Stilmittel gibt. Kommt es eher zu Beginn (wéhrend der
Exposition), in der Mitte (Krise) oder am Ende (Aufldsung) eines Filmes
vor? Sind Zeitlupen gleichmaéssig gestreut, oder kommen sie nur in ge-
wissen, wichtigen Momenten wie Plot Points oder Hohepunkten zum
Zuge? Meine (provisorischen) empirischen Beobachtungen lassen da-
rauf schliessen, dass sich der Einsatz von Zeitlupe tatsdchlich dort am
starksten hauft, wo es in der Geschichte zu relevanten Ereignissen und
Wendungen kommt. Nur selten beginnt ein Film in Zeitlupe, meistens
dauert es einige Zeit, bis sie eingesetzt wird, miissen wichtige Ereignisse
ihr Auftreten rechtfertigen. Ausnahmen zu dieser Regel bilden Stunts,
die sehr oft und unabhéngig vom Zeitpunkt verlangsamt prasentiert
werden, obwohl sie nicht unbedingt wichtige Elemente fiir die Kon-
struktion der Story bilden. Ausnahmen bilden auch Einstellungen, wo
die Zeitlupe nur dazu dient, etwas sichtbar zu machen, was ohne Ver-
langsamung schwer zu identifizieren wére: zum Beispiel einen Knopf,
der auf den Boden féllt. Eine besondere Stellung nimmt auch das Hong-
kong-Kino ein, das wohl wie keine andere Kinematografie der Welt —
und besonders in den Achtziger- und Neunzigerjahren — massiv Zeitlu-
penaufnahmen verwendet. Aufgrund dieses verschwenderischen Ein-
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satzes, der sich nahtlos in eine ganze Reihe von expressionistischen Stil-
mitteln wie uniibliche Kamerapositionen, schiefer Horizont, extreme
Weitwinkelfotografie und dergleichen einreiht, kommt es im Hong-
kong-Film nicht selten zu unverhofften Zeitlupenaufnahmen, die nur
schwer zu erkldren und oft nicht deckungsgleich mit narrativen Schliis-
selstellen sind. In den meisten Spielfilmtraditionen sind aber Zeitlupen-
aufnahmen und Hohepunkte kongruent, und da narrative Spitzen laut
Ed Tan und Peter Wuss auch Spitzen der Emotion sind, ist es auch in
dieser Hinsicht nur folgerichtig zu unterstreichen, wie Slow Motion und
emotion Hand in Hand gehen.

Der Unfall ist auch in Les choses de la vie eindeutig ein Plot Point,
mehr als das, er ist der eigentliche Konvergenzpunkt aller narrativen
Stringe. Zu diesem Zeitpunkt wissen wir schon sehr viel iiber die
Hauptfigur, seine Dreiecksbeziehung, seinen Beruf als Architekt, die
Midlife-Crisis, in der er sich befindet. Mit den kurzen, schon wahrend
der vorigen Handlung eingestreuten Einstellungen des Unfalls scheint
der ganze Film auf diesen Hohepunkt hinzuarbeiten. Es ist der Moment,
an dem die Hauptfigur — und wir mit ihr — eine Bilanz ihres Lebens
zieht; ausserdem leitet die Sequenz auch das Ende ein: Der Mann stirbt
kurze Zeit spater im Krankenhaus. All das stdrkt beim Publikum die
empathische Bindung an die Hauptfigur und ldsst es mit noch grosserer
Teilnahme dem Unfall beiwohnen. Wiederum nimmt die Zeitlupe einen
wichtigen Stellenwert in diesem Prozess ein. Es ist vor allem die bei je-
der Verlangsamung unausweichliche Verlangerung oder Verzogerung
des Geschehens, die die Zeitlupe in dieser und in dhnlichen Sequenzen
wie geschaffen fiir die Unterstreichung eines Hohepunktes macht. Es
mag banal klingen, doch eine kurze Einstellung von zwei Sekunden er-
streckt sich bei einer Aufnahmegeschwindigkeit von 48 oder 96 Bildern
pro Sekunde in der Projektion bereits {iber vier respektive acht Sekun-
den, und diese Dehnung bindet unsere Aufmerksamkeit und lasst den
Gedanken mehr Raum. Sie bietet die Moglichkeit, iiber die Situation
nachzudenken, das Geschehene nochmals Revue passieren zu lassen
und das Kommende zu antizipieren. Schock und Uberraschungsmo-
ment, die wir bei einer Darstellung des Unfalls in Normalgeschwindig-
keit hitten, gehen in der Zeitlupe wohl verloren. Dafiir nehmen wir den
Unfall intensiver wahr, sehen dramatische Momente voraus, den Laster,
dem nicht ausgewichen werden kann, den Baum, auf den das Auto
knallen wird. Die Unfallsequenz ist tatsdchlich wie eine Mikronarration
mit eigener Dramaturgie angelegt. Hohepunkte sind dann gesetzt,
wenn das Auto auf andere Objekte prallt, Momente, die mit musikali-
schen Akzenten zusétzlich unterstrichen sind.
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Eine kalkulierte Dehnung der Zeit, die das Mitdenken und Mitfiih-
len des Zuschauers verldngert, ist eine der grundlegendsten Funktionen
der Zeitlupe, die fast schon zum Klischee geworden ist: die beriihmten
Aufnahmen des Liebespaares, das sich nach langer Trennung wieder-
sieht und in Zeitlupe aufeinander zu rennt — eine iiberdeutliche Verzo-
gerung, die die Vereinigung gentiisslich retardiert und in einer Art Mo-
mentaufnahme die Freude der Wiederbegegnung festhilt. In solchen
Fallen wird auch deutlich, wie Zeitlupe fast einen Schwellenbereich
zwischen Film und Fotografie einnimmt, die Dynamik und Prozesshaf-
tigkeit des ersten mit der zeitlichen Zementierung und Verewigung des
zweiten Mediums verbindet. Typischerweise kommt in solchen Momen-
ten auch viel Musik zum Einsatz, die das Publikum in einen traumeri-
schen, leicht tranceartigen Zustand versetzt, der es erleichtert, mit den
Gedanken und Gefiihlen zu wandern. Es bilden sich narrative Pausen
heraus, kleine Nischen im Erzdhlfluss. Es geht weniger um Narration,
weniger um chronologische Verkettung von Ereignissen als um Be-
schreibung, Kontemplation und geistiges Innehalten.

Trotzdem lassen sich nicht alle Hohe- und Wendepunkte eines Fil-
mes mit Zeitlupen visualisieren, denn meistens sind sie im Dialog zu
finden. Dialogszenen sowie weitere Momente, bei denen Synchronitat
von Bild und Ton erforderlich ist, stellen fiir die Zeitlupe grundsatzlich
ein Problem dar: Die kiinstliche Verlangsamung der visuellen Ebene ist
fiir das Publikum leichter zu akzeptieren als die der auditiven. Gerdu-
sche und erst recht Stimmen in Slow Motion klingen in der Regel merk-
wiirdig und ldcherlich und werden deshalb vermieden. Zeitlupen eig-
nen sich insofern nur fiir Hohepunkte, wenn diese aus physischer Tat
und Aktion bestehen. Nicht zuféllig findet diese Technik besonders in
Action- und Abenteuerfilmen rege Anwendung."

Kommen wir zu einem letzten Punkt, der fiir Zeitlupe und Emoti-
on von zentraler Bedeutung ist und bislang nur am Rande gestreift wur-
de, ndmlich zur Frage der Empathie, wie das Stilmittel auf die Bindung
zwischen Zuschauer und Figuren einwirkt. Auch dieses Thema konnten
wir anhand von Les choses de la vie aufrollen, doch es ist Zeit fiir ein neu-
es, ergiebigeres Beispiel, eine Szene aus American History X (USA 1998)
von Tony Kaye. Der Film handelt von Derek (Edward Norton), einem
jungen Mann, der unter Einfluss seines rassistischen Vaters einer ameri-
kanischen Neonazibewegung beigetreten ist und bald auch seinen jiin-

13 Bei der Vertonung setzt man in solchen actiongeladenen Zeitlupensequenzen neben
Musik dann trotzdem Gerédusche in «falscher» Synchronitit ein. Die Beziehungen
zwischen Zeitlupe und Ton sind jedoch ein Kapitel fiir sich, auf das hier nicht ndher
eingegangen werden kann.
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geren Bruder Danny (Edward Furlong) mit in die Organisation herein-
gezogen hat. Wiahrend einer dreijahrigen Haftstrafe lautert sich Derek
jedoch und bemdiiht sich nach der Entlassung, begangene Fehler wieder-
gutzumachen und vor allem den mittlerweile sechzehnjdhrigen Danny
aus den Fangen des Rechtsextremismus zu befreien. Unsere Sequenz
liegt fast am Ende des Films und beginnt nach einer Stunde und acht-
unddreissig Minuten. Direkt davor sah man Danny weinend am Com-
puter sitzen und den Flashback seiner Erinnerungen an die Zeit, als er,

Derek und der mittlerweile verstorbene Vater noch eine Familie bilde-

ten und im rassistischen Gedankengut vereint waren. Nun sieht man

folgende Einstellungen:

1. Detailaufnahme in extremer Zeitlupe (ZL) von Dereks Hand an ei-
nem Duschkopf. Einsatz der Musik.

2. Nahaufnahme (ZL) von Dereks Kopf und Riicken unter dem starken
Wasserstrahl der Dusche.

3. Seitliche Grossaufnahme (ZL) von Dereks Kopf unter dem Wasserstrahl.

4. Eine Art Super-8-Familienfilm: Derek und Danny als kleine Kinder
am Strand in der Totalen und in Normalgeschwindigkeit (NG).

5. Nochmals eine dhnliche Einstellung (NG).

Grossaufnahme (ZL) von Danny mit offenem Mund nach oben

schauend.

Fliegende Mowen gegen den Himmel (ZL).

Nochmals Grossaufnahme (ZL) von Danny.

Nochmals Moéwen (ZL).

10. Extreme Grossaufnahme (ZL) von Derek in der Dusche, seitlich, Kopf
nach unten geneigt, gebiindelter Wasserstrahl perlt wie Tranen aus
den Augen.

11. Grossaufnahme (ZL), Derek hebt den Kopf.

12. Derek in der Totalen (ZL) am Strand mit einer Mowe.

13. Ahnliche Grossaufnahme (ZL) wie bei 11., Derek hat Kopf jetzt nach
hinten geneigt.

14. Detailaufnahme des Duschkopfes (ZL), Wasser versiegt.

15. Nahaufnahme (NG), Derek von vorne, steigt aus der Dusche, blickt
nach rechts und halt inne.

16. Amerikanische Einstellung (ZL): Derek im Spiegel, betrachtet seinen
Korper und das grosse Hakenkreuz-Tattoo auf linker Brust.

17. Grossaufnahme (ZL), Derek im Profil, blickt nach rechts.

18. Amerikanische Einstellung (ZL), Derek vor dem Spiegel.

19. Grossaufnahme (ZL) von Derek, frontal.

20. Nahaufnahme (ZL) von Derek vor dem Spiegel, er fasst sich mit rech-
ter Hand an das Tattoo.

o
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21. Grossaufnahme (ZL) wie bei 19., es fdllt ein einzelner Tropfen von
der Stirn. Ende der Musik.

Ganz niichtern betrachtet, geht es in dieser etwa zwei Minuten dauern-
den Sequenz nur darum, dass Derek duscht und sich dabei an eine Sze-
ne aus seiner Kindheit erinnert. Doch von einem blossen «Duschen» zu
sprechen, wird der Sache nicht gerecht. Die extremen Zeitlupenaufnah-
men, wahrscheinlich mit 200 oder mehr Bildern pro Sekunde gedreht,
machen das Duschen zum Spektakel, zu einer sinnlichen, physischen
und psychischen Erfahrung, die weit tiber die eigentliche Tatigkeit hin-
ausgeht. Neben bereits erwdahnten Funktionen der Sichtbarmachung,
Aufmerksamkeitslenkung, Asthetisierung und Spektakularisierung der
Zeitlupe mochte ich mich bei diesem Beispiel besonders auf den Zusam-
menhang mit der Empathiebildung konzentrieren, die eine weitere
wichtige Basis vieler Emotionen bildet.

Es ist nicht irgendwer, der dort duscht, sondern Derek, eine Figur,
die wir wihrend anderthalb Stunden Film gut kennen gelernt haben, de-
ren Angste und Probleme wir kennen. Und wenn wir Tans Definition von
Empathie heranziehen, dann wird schnell klar, welche wichtige Rolle
Slow Motion bei unserer Ndhe zu Derek spielt: «By empathy we mean all
the cognitive operations on the part of the viewer that lead to a more
complete understanding of the situational meaning for the character.»'
Durch Zeitlupe erfassen wir erst die Tragweite des Duscherlebnisses fiir
Derek, sie versetzt uns in eine Trance, wird sozusagen zu unserer Dusche.
In der Verlangsamung sehen wir viel deutlicher, wie das Wasser iiber ihn
stromt, wir konnen viel besser nachempfinden, wie die warme Fliissig-
keit am Korper herunterrinnt oder auf seine Kopfhaut prasselt. Ebenso
nachvollziehbar ist, wie die physische Erfahrung eine psychische und
emotionale auslost: die Erinnerung an die Kindheit mit seinem Bruder
(Einstellungen 4 bis 9 und 12). Das Fliessen des Wassers wird zum Sinn-
bild des Erinnerns (nach dem Ende des Flashbacks versiegt auch das
Wasser) und seine Warme befliigelt die Emotionen. Erst durch die ein-
nehmende Asthetik der Zeitlupe erhebt sich die banale Tatigkeit zu einer
aussergewoOhnlichen und schlussendlich zu einer symbolischen. Erst in
der Zeitlupe wirkt ein Wasserstrahl in Einstellung 10, als qudlle er aus
Dereks Augen, ebenso erinnert der langsam fallende Wassertropfen in
Einstellung 21 an eine Trdne. Dereks Trauer und die Parallele zu Danny,
den wir gerade vor dieser Sequenz weinend gesehen haben, sind da-
durch offensichtlich, die Relevanz der Zeitlupe fiir ein «more complete

14 Tan (wie Anm.7),S.172.
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understanding of the situational meaning for the character» unerldsslich.
Deutlich wird die subjektivierende und internalisierende Funktion der
Zeitlupe auch im Ubergang von Einstellung 15 zu den folgenden fiinf.
Der Flashback ist voriiber, Derek hat sich etwas gefasst und kommt wie-
der in normaler Geschwindigkeit aus der Dusche (15), als plétzlich das
Spiegelbild seine Aufmerksamkeit erregt. Sofort setzt erneut eine — auch
hier extrem langsame — Zeitlupe ein und symbolisiert fast iiberdeutlich
sein Erstarren, seinen Schock iiber das grosse Hakenkreuz auf seiner
Brust, die Vergangenheit, die auch nach unzahligem Duschen nicht weg-
gewaschen werden kann. Das Schuss-Gegenschuss-Verfahren zwischen
seinen Grossaufnahmen und seinem Spiegelbild (18-21) sowie die wih-
rend der gesamten Sequenz zu hérende Musik verstirken die subjektivie-
rend-emotionale Gestaltung zuséatzlich.

Wichtig ist die Slow Motion auch innerhalb des Flashbacks, der in
goldenem Licht erstrahlt und wie ein Amateurfilm ausschauen soll. Die
ersten beiden Einstellungen (4 und 5) sind normal gefilmt, dann arbeitet
die Zeitlupe jedoch das Staunen des kleinen Danny {iber die fliegenden
Mowen heraus.’® Die Intention ist so offensichtlich, dhnliche Bilder so be-
kannt, dass es bereits an ein Klischee grenzt: Die Leichtigkeit der Mowen
und das Staunen Dannys stehen fiir die Unschuld, fiir Freiheit, die naiven
und unbeschwerten Trdume der Kindheit. Und die ganze Riickblende
verweist uns auf die Schuldgefiihle Dereks, der seinen Bruder aus dieser
Unschuld in den Strudel neonazistischen Unwesens gerissen hat.

Nicht nur in American History X, sondern allgemein wenn Slow Mo-
tion dazu beitrdgt, den narrativen Fokus auf eine Figur zu konzentrieren,
entsteht eine neue Realitdtsebene, eine Art psychologische Wahrheit. Die
Zeitlupe wirkt dann als Gegenstiick zu einer wissenschaftlichen Auffas-
sung der Zeit, die gleichmédssig und mechanistisch fortschreitet. Sie vi-
sualisiert eine eigene, individuell empfundene und daher emotionale
Zeit.

15 Zeitlupenaufnahmen sind ein beliebtes Gestaltungselement vieler Riickblenden.
Grund dafiir ist unter anderem die Ausdehnung von Momenten in der Erinnerung,
aber auch die Tatsache, dass Zeitlupe de facto nie live sein kann, immer erst nach-
traglich entsteht. Jede Zeitlupe besitzt deshalb ein Stiick weit die Patina des Vergan-
genen.






Fred van der Kooij

Filmmusik und emotionale Vernunft

LE MAITRE [DE MUSIQUE]. [S]i vous avez un
peu d’imagination; si vous sentez; si les sons cap-
tivent votre ame; si vous étes née avec des entrail-
les mobiles; si la nature vous a signée pour éprou-
ver vous-méme et transmettre aux autres de 'en-
thousiasme, que vous sera-t-il arrivé? De voir un
homme qui s’éveille au centre d'un labyrinthe.

Le voila qui cherche de droite et de gauche une is-
sue; un moment il a cru toucher a la fin de ses er-
reurs; il s’arréte, il suit d'un pas incertain et trem-
blant; la route, perfide peut-étre, qui s’ouvre
devant lui; le voila derechef égaré; il marche, et
apres quelques tours et quelques retours, 1’endroit
d’ot1 il est parti, est celui ot il se retrouve. La, il
tourne les yeux autour de lui; il apergoit une route
plus droite; il s’y jette; il imagine une place libre au
dela d’une forét qu’il se propose de franchir; il
court, il se repose; il court encore; il grimpe, il
grimpe; il a atteint le sommet d’une colline; il en
descend; il tombe; il se releve; froissé de chutes et
de rechutes, il va; il arrive, il regarde, et reconnait
le lieu meme de son reveil. [...]

LE PHILOSOPHE. Et c’est la ce qui s’appelle en-

chainer des sons dont la succession fasse penser.
Dénis Diderot, «Legons de clavecin et prin-
cipes d’harmonie, par M. Bemetzrieder»'

Eine tiberraschende These, die Diderot hier entwickelt, in diesem von
der Forschung bisher kaum beachteten Text, der aber neben Le neveu de
Rameau von 1776 immerhin das zweite Kernstiick seiner Musikéasthetik
bildet: Die «Emotionserhitzerin» Musik treibe ihre Horerschaft, so das

1 Diderot, Dénis. «Lecons de clavecin et principes d’harmonie, par M. Bemetzrieder».
In: ders. CEuvres completes, Bd. 13: Musique. Paris 1983. S. 353f.
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Postulat, in ein Labyrinth der Gefiihle. Allein dies sei zugleich der Weg,
der ihre Vernunft beschreite. Wie so oft bei diesem Denker wird hier mit
plaudernder Nonchalance eine Kiihnheit hingeworfen, die erst vor eini-
gen Jahren ihre wissenschaftliche Bestatigung fand, als eine breit ange-
legte Forschung an Berliner Schulen nachweisen konnte, dass das Fach
Musik - sonst hochstens als seelische Zwischenmassage im Lehrplan ge-
duldet - signifikant zur Steigerung der intellektuellen Leistungsfahigkeit
der SchiilerInnen beitrdgt.” Damit bekamen jene Recht, die bereits vor ei-
nigen Jahren behauptet hatten, dass «das mitempfindende Verstehen
und das intellektuelle Durchdringen musikalischer Phanomene nur gra-
duell voneinander unterschieden sind».’ Und tatsichlich fragt sich: Ver-
dankt der Eroéffnungschor von Bachs Matthius-Passion seine emotive
Heftigkeit nicht just einer prézis kalkulierten Disposition? Weist nicht
Schonbergs Streichtrio op. 45, das er nach eigener Aussage unter dem
Eindruck eines unmittelbar vorangegangen Todeserlebnisses fast be-
wusstlos niederschrieb, eine streng dodekafonische Faktur auf?’ Und
hat Iannis Xenakis, um nur noch ein aktuelles Beispiel zu nennen, seine
Kompositionen nicht nachweislich mit Hilfe kompliziertester mathema-
tischer Berechnungen erzeugt, und klingen sie nicht gleichwohl wie ein
unbéndiger Ausbruch archaischer Triebstrukturen?’

Zum Gliick sind die meisten Gefiihle verniinftig genug, sich so viel
Kalkulation auch gefallen zu lassen. Denn obwohl jiingst eine Publika-
tion den Menschen als «das emotionalste Tier in der Wildnis» entlarvt
hat (ein Ausspruch, der Diderot gefallen hitte), ist geméss dem gleichen
Buch unser emotionaler Haushalt besser organisiert, als es den An-
schein hat: «[EJmotion follows an implacable logic that is seldom viola-

2 «Mehrjdhrige erweiterte> Musikerziehung fiihrt nachweisbar bei Kindern aus musik-
betonten Grundschulen zu einem signifikanten IQ-Zugewinn. [...] Der prozentuale
Anteil der Kinder mit iiberdurchschnittlich guten Leistungen ist in der musikbetonten
Grundschule [...] oft hoher. Dies gilt fiir die Facher Mathematik, Geometrie, Deutsch,
Englisch. [...] Damit werden friithere Forschungsergebnisse voll bestitigt, die einen
Zusammenhang von Musikalitdt und Intelligenz konstatieren.» Hans Giinther Bastian
in einer Presseerklarung zum Erscheinen des Buches, das die Ergebnisse der von ihm
geleiteten Untersuchungen enthilt: Bastian, Hans Giinther. Musik(erziehung) und ihre
Wirkung: Eine Langzeitstudie an Berliner Grundschulen. Mainz 2001.

3 DelaMotte-Haber, Helga. Handbuch der Musikpsychologie. Laaber 1985. S. 58.

4 «Wissen Sie, ich war so schwach, ich weiss gar nicht, wie ich das geschrieben habe.»
Zit. nach: Stuckenschmidt, Hans Heinz. Schonberg: Leben, Umuwelt, Werk. Ziirich 1974.
S. 435f.

5 Treffend nannte darum Rudolf Frisius Xenakis einen «konstruktivistische[n] Fau-
vist[en]». Frisius, Rudolf. «Konstruktion als chiffrierte Information: Zur Musik von
Yannis Xenakis». In: Musikkonzepte 54/55: lannis Xenakis. Miinchen 1987. S. 91-160,
hier S. 94.
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ted, even if we are mentally ill.»° Eine Einsicht, die sogar in der Filmwis-
senschaft Gehor gefunden hat.”

Aber aufgepasst: Die neu entdeckte Partnerschaft von Gefiihl und
Verstand in unserem inneren Haushalt macht die Ubereinkunft zwi-
schen Emotionsdusserungen einerseits und musikalischer Faktur ande-
rerseits nur oberflichlich gesehen isomorph. In einem wesentlichen
Punkt bilden sie in direkter Spiegelung ein Oppositionspaar. Denn wih-
rend die «Ratio der Gefiihle» darin besteht, dass sie die Emotionen kon-
kret in einer Lebensgeschichte verortet, geschieht in der Musik genau
das Gegenteil: Die «Ratio der Kldnge» hebt die Emotionen auf eine ho-
here Abstraktionsebene. Ihre Individualitdt ist ausschliesslich eine der
Gestalt und nicht der narrativen Verankerung. Vergleichbar etwa der
Aufgabe, die sich der Geometrie bei der genauen Erfassung von Rau-
men stellt, erweist sich die Musik somit als eine Prozedur, die Gefiihle
gleichsam «mathematisiert», indem sie sie fiir eine freiere Handhabung
und Verarbeitung entkonkretisiert. Georg Friedrich Hegels Irritation
iiber die Art, wie Musik Gefiihle verarbeitet, ist darum eigentlich unan-
gemessen. In seiner Asthetik fomulierte er dieses Unbehagen wie folgt:

Sollen nun Schmerz, Freude, Sehnsucht usf. in der Melodie widerklingen,
so hat die wirkliche, konkrete Seele in der ernsten Wirklichkeit derglei-
chen Stimmungen nur innerhalb eines wirklichen Inhalts, unter bestimm-
ten Umstdnden, in besonderen Situationen, Begebnissen, Handlungen usf.
Wenn uns der Gesang, die Empfindung z. B. der Trauer, der Klage {iber
einen Verlust erweckt, so fragt es sich deshalb sogleich: Was ist verloren
gegangen?’

Von wegen! Vielmehr ist das Gegenteil richtig und der letzte Satz miiss-
te lauten: «Wenn der Gesang in uns die Empfindung z. B. der Trauer
iiber einen Verlust erweckt, so fragt sich nicht langer, was verloren ge-
gangen ist!» Denn genau darin liegt der Erkenntniswert von musikali-

6 «[W]e are the most emotional animal in the jungle.» Lazarus, Richard /Lazarus, Ber-
nice. Passion and Reason: Making Sense of Our Emotions. New York 1994. S. 10, 253.
Produktiv beim Entwurf eines Anforderungsprofils fiir Filmmusik kénnte auch fol-
gende Einsicht werden: «[E]ach emotion has its own dramatic plot or story, defined
by the personal meanings we give to an experience. To understand our emotions re-
quires that we know these plots.» Ebenda, S. 289.

7 So etwa bei Torben Grobal, dessen zentrale These lautet: «Cognitive and perceptual
processes are intimately linked with emotional processes within a functionally uni-
ted psychosomatic whole.» (Moving Pictures: A new Theory of Film Genres, Feelings and
Cognition. Oxford 1997. S. 1.) Ahnlich Murray Smith: «Both Greenspan and de Sousa
view emotion as a necessary «motivational supplement> to logic. In other words,
emotions function partly as focusing and guidance system.» (Engaging Characters:
Fiction, Emotion and the Cinema. Oxford 1995.S. 62.)

8 Hegel, Georg Wilhelm Friedrich. Asthetik. Bd. 2. Berlin 1965. S. 309.
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schen Werken: Die Entkoppelung vom realen Anlass iiberfiihrt unsere
Gefiihlswelt in eine neuartige Ebene der Beobachtbarkeit. Ihre Zweck-
dienlichkeit zeigt sich gerade dann, wenn die in den Kldangen nomadi-
sierenden Emotionen wieder in einen dramaturgischen Kontext einge-
fangen werden. Gerade die oben erwdhnte «Mathematisierung der Ge-
fithle durch Musik» ermoglicht, dass die emotionale Erhitzung der
Narration durch die Kldange immer auch einen Aspekt des Kommentie-
rens enthélt. Durch das wunderliche Amalgam von Leidenschafts- und
Distanzerzeugung erlaubt die Musik in ihren besten Werken die Analy-
se von eben den Gefiihlen, die sie selbst zugleich kraftig aufzuwiihlen
mithilft.

Die Emotionserzeugung funktioniert dabei keineswegs wie ein ein-
deutiges Signalisierungssystem, wo klar zu benennende musikalische
Topoi im Zuhorer ruck, zuck! die gewiinschte Gemditsverfassung erzeu-
gen. Der Proteus-Charakter der Musik macht aus diesem Vorgang viel-
mehr einen ungeschiitzten, offenen Prozess, der immer nur suggestiv
auf den dramaturgischen Kontext einwirkt. Diese «Wetterhahnfunkti-
on» klingender Emotionsanzeige ist — wie wir noch sehen werden — die
zweite grundlegende Bedingung dafiir, dass die musikalische Mimesis
iiberhaupt zu einem Erkenntnisprozess umfunktioniert werden kann.
Beides zusammen, «Mathematisierung» und Mehrdeutigkeit, legen die
gemeinsame Basis fiir jene produktiven Spannungen innerhalb der mu-
sikdramaturgischen Arbeit, die letztlich Einsicht erzeugen.

Bereits in einer der allerersten Opern, Claudio Monteverdis L'Orfeo
aus dem Jahr 1607, entstehen zwischen Biihnenhandlung und Musik,
zwischen Text und Vertonung, immer wieder vom Komponisten gezielt
gesetzte Diskrepanzen, die die Ansichten des Helden kritisch konterka-
rieren. Ich konnte vor einigen Jahren nachweisen, dass diese Oper, von
der bis dahin immer angenommen wurde, dass sie von der Macht der
Musik handle, auf Grund der zahlreichen sowohl emotiven wie kogniti-
ven Dissonanzen in Wahrheit die Ohnmacht der Musik verkiindet.’
Diesmal will ich ein dhnliches Phdnomen am Beispiel einer Arie aus
Iphigénie en Tauride (1779) von Christoph Willibald Gluck erldutern, die
den grossen Vorteil hat, auch ausserhalb der Gesamtdramaturgie der

9 Kooij, Fred van der/Riehn, Rainer. «L’Orfeo oder die Ohnmacht der Musik: Ein Ge-
sprach». In: Metzger, Heinz-Klaus/Riehn, Rainer (Hg.). Claudio Monteverdi: Um die
Geburt der Oper. Musik-Konzepte 88. Miinchen 1995. S. 94-109. Ahnliches lasst sich in
der Semiopera King Arthur von Henry Purcell nachweisen. Siehe dazu: Kooij, Fred
van der. «Der Klang hat ein wiitendes Kampfgesicht>: Zur Antikriegsoper King Ar-
thur von Henry Purcell und John Dryden (und ein wenig auch von John Locke)». In:
Heister, Hans-Werner (Hg.). Musik/Revolution: Festschrift fiir Georg Knepler zum 90.
Geburtstag. Bd 1. Hamburg 1997. S. 219-262.
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Oper in ihrer Strategie nachvollziehbar zu bleiben.”’ Der Ausgangs-
punkt der Arie ist folgender: Seitdem Orest seine Mutter ermordet hat,
wird er von Alptraumen heimgesucht. Bald aber redet er sich ein, dass
allmdhlich Ruhe in seinem Herz einkehre. «Le calme rentre dans mon
cceur», singt er als Bestdtigung dieses angeblich wiedergefundenen
emotionalen Gleichgewichtes.

Damit liegt im Prinzip die gleiche Ausgangsituation vor, an der sich
konventionelle Filmmusik abarbeitet: Eine bestimmte Gefiihlslage ver-
festigt sich, indem sie musikalisch eine Zeit lang stationar bleibt. In ei-
ner Oper bildet die Arie bekanntlich eine solche «stehende Welle», bei
der sogar die Handlung wie in einem freeze frame zum Stillstand kommt.
Allerdings ist hier beim gluckschen Helden die Gefiihlsdisposition alles
andere als gefestigt. Mehr noch: Orests Behauptung «Ruhe kehrt in mei-
nem Herzen ein» ist schlicht unwahr. Und nur die Musik {iberfiihrt ihn
der Falschaussage! Davon zeugt sogar eine Anekdote: Einige Musiker
machten Gluck bei einer Probe darauf aufmerksam, dass eine gewisse
pochende Unruhe in der Orchesterbegleitung der Aussage des Helden
doch widerspreche. «Selbstverstandlich», soll Gluck geantwortet haben,
«schliesslich liigt der Kerl!»

Musikalisch gibt es in dieser Arie zwei Ebenen: In den hohen Strei-
chern liegt ein in einen Berceuse-Rhythmus gefasstes, demnach als Schlaf-
lied aufzufassendes Melos, das andauernd sequenziert wird (siehe No-
tenbeispiel 1). Dagegen ist in den Bratschen ein pochendes Motiv ge-
setzt, dem diese Instrumente ihre charakteristische Herbheit verleihen.
Mit anderen Worten: In der Orchesterbegleitung ist der ganze Wider-
spruch zwischen dem unruhigen Herz (in den Bratschen) und dem ein-
lullenden Wiegegesang (in den Violinen) eingefangen. Und bezeichnen-
derweise zeigt die Berceuse, obwohl bald von einer Oboe in ihrer einlul-
lenden Absicht bestérkt, keinerlei Wirkung. Im Gegenteil: Statt dass die
erwartungsgemadss eine Arie abschliessende Kadenz erfolgt, bricht das
gesamte Orchester samt Posaunen in den unaufléslichen Konflikt herein
und klangmalt einen veritablen Gespenstertraum.

Rezeptionsasthetisch betrachtet, haben wir es hier mit einer Situa-
tion zu tun, in welcher die Komposition keine Losung des Konflikts bie-
tet. Vielmehr kollidieren zwei gegensétzliche Affekte, deren eigentliche,

10 Aus diesem Grund mochte ich auf ein an sich niher liegendes Beispiel aus dem
Schaffen des wohl gréssten — wenn auch weitgehend noch unentdeckten — Meisters
eines solchen dialektischen Komponierens, Niccolo Jommelli (1714-1774), verzich-
ten und nur auf ein (allerdings nicht publiziertes) Radiofeature verweisen: Fred van
der Kooij. Niccolo Jommelli, oder: Die Kunst der musikalischen Gegenrede. Eine Kopro-
duktion des Saarldandischen Rundfunks mit dem Schweizer Radio DRS 2, 1997.
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Notenbeispiel 1: Christoph Willibald Gluck, Arie des Orest «Le calme rentre
dans mon cceur» aus Ipighénie en Tauride.

quasi chemische Reaktion von der Biihne weg in unsere Kopfe verlegt
wird. Statt die iiblichen Nutzniesser jenes Verstandigungsvertrags zu
sein, den unsere Geheimdiplomatie mit jedem Kunstwerk auszuhan-
deln bestrebt ist, werden wir hier vorzeitig aus dem Pakt entlassen. Nun
miissen wir selbst die Frage beantworten, warum es diese unvereinba-
ren Ebenen in der vorliegenden Arie gibt. Und die Antwort kann eben
nur sein, dass Orest beim Singen liigt. Unsere erkenntnistheoretische
Unabhingigkeit ist allerdings nur Schein, denn die Antwort steckt
durchaus im Werk selbst, wenn auch versteckt, gleichsam als unhorbare
dritte Orchesterstimme, die zu all dem das Lied von der Tduschung
singt. Doch ganz passiv waren wir bei dem Prozedere auch nicht, denn
um die wahre psychische Verfassung des Protagonisten zu erfahren,
mussten wir mit der Tatsache zu Rande kommen, dass zwei sich wider-
sprechende Aussagen vorliegen.
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Das schonste Leben

Musik ist eine Kunst, die sich dem rationalen Er-

fassen fast ganzlich entzieht.
Schweizerische Erziehungsdirektorenkonferenz, 1978"

Musique, art d’émouvoir par des combinaisons de

sons les hommes intelligents.
Hector Berlioz"

Was geschieht, wenn dieses am gluckschen Beispiel formulierte Prinzip
nun auf den Film iibertragen wird? Ich habe zur Beantwortung dieser
Frage drei Beispiele ausgewdhlt. Dass alle der Friihzeit des Tonfilms
entnommen sind, deutet weniger auf meine Vorliebe fiir diese Epoche
hin als auf ein tiefes Malaise der Filmmusik seit jener Zeit. Immer noch
ist der Tonfilm ein Versprechen, das nur allzu selten eingelst wird.”
Das erste Beispiel ist eine Sequenz aus Kuhle Wampe (Slatan Du-
dow, Deutschland 1932). Charakteristisch fiir diesen Film, bei dem ja
nicht zuféllig Bertolt Brecht fiirs Drehbuch verantwortlich zeichnete, ist
die didaktische Aufarbeitung des gleichen dialektischen Erkenntnispro-
zesses, den wir gerade bei Gluck auf der Opernbiihne kennen gelernt
haben, und zwar in drei klar voneinander unterscheidbaren Lernschrit-
ten. Dazu werden die textlichen, bildlichen und musikalischen Aussa-
gen in direkte Beziehung zueinander gesetzt, als handle es sich dabei
um kompatible Systeme. Dadurch entsteht so etwas wie ein multimedi-
ales Kreuzwortratsel, das die Rezipientlnnen zum Wohle ihrer politi-
schen Aufklarung zu knacken haben: Ein Selbstmord hat sich ereignet,
der Sturz eines Arbeitslosen aus dem Fenster einer Mietskaserne. «Der
junge Mensch hatte das ganze Leben doch noch vor sich!», seufzt eine
dltere Nachbarin, als die Polizei die Leiche abtransportiert. Ein Zwi-
schentitel erscheint und kiindigt sarkastisch «Das schonste Leben eines
jungen Menschen» an. Die Bilder, die nun folgen, zeigen jedoch keine
Spielszenen, die diese verpasste Zukunft gewissermaflen projektiv ein-
16sen, sondern ausschliesslich Naturaufnahmen. Die Autoren bedienen
sich damit einer rhetorischen Figur, die vor allem Wsewelod Pudowkin

11 Zit. nach: Haefeli, Anton. Vom musikpidagogischen Eros: Die Kunst, das Musiklehren lie-
ben zu lernen. Aarau 1998.S.72.

12 Berlioz, Hector. A travers chants. (1862), hier zitiert nach: Citron, Pierre et al. (Hg.).
Dictionnaire Berlioz. Paris 2003. S. 40.

13 Siehe dazu auch: Kooij, Fred van der. «Akustische Epiphanien im Kino: Die Aufgabe
des Tons im Reich des Sichtbaren, gezeigt am Film Suna no onna». In: Danuser, Her-
man (Hg.). Musiktheater heute: Internationales Symposion der Paul Sacher Stiftung Basel
2001. Mainz 2003. S. 327-376.
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im Filmschaffen jener Zeit populdr gemacht hat: der iiberhchenden Na-
turmetapher.

In seinem sechs Jahre zuvor entstandenen Stummfilm Mat (Die
Mutter, Sowjetunion 1926) gibt es denn auch eine der Anlage nach nahe-
zu identische Szene, die eindeutig als Vorbild fiir Kuhle Wampe gedient
haben muss."* Auch dort schneidet Pudowkin nach dem Tod eines jun-
gen Arbeiters auf blithende Friihlingsnatur um, ein Montage-Eingriff,
der in seiner Abruptheit allerdings zundchst wie ein Szenenwechsel
wirkt und nicht ohne einen gewissen kognitiven Aufwand als metapho-
rische Einlage innerhalb ein und derselben Szene zu erkennen ist.

Das «Remake» in Kuhle Wampe beseitigt diese Unklarheit, indem
hier genau an der Bruchstelle des Umschnitts ein Zwischentitel er-
scheint, der einen die Erzdhlstruktur klirenden Doppelpunkt setzt. Da-
durch werden die Naturbilder mit dem vorangehenden Selbstmord ex-
plizit in Beziehung gesetzt. Wie bei Pudowkin gerdt auch in der
brecht-/dudowschen «Korrekturfassung» die Natur im Verlauf der
Montage immer mehr in Bewegung, so als wiirde sie sich tiber das sinn-
lose Sterben erregen (siehe Noten- und Bildbeispiel 2). Die von Hanns
Eisler komponierte Musik potenziert nun die Empfindungen, die mit-
tels der Bildmetapher erzeugt werden, um sie aber zugleich aus merkli-
cher Distanz zu kommentieren. Dadurch entstehen zwischen Bild und
Musik fein abgestufte Diskrepanzen, die wiederum die so typische Rei-
bungsfldache entstehen lassen, die wir bereits als ein Merkmal bei Gluck
beobachten konnten.

Die Differenzen zwischen Bild- und Tonspur reichen von kleinen
Asynchronititen in der Entwicklung — etwa wenn der Wind, der gegen
Ende der Sequenz optisch das Wasser aufpeitscht und die Baume trak-
tiert, erst mit Verspatung den Orchestergraben erreicht, sodass die Tem-
pesta-Musik dort seltsam nachhinkt — bis zu klar kontrapunktischen Set-
zungen, wenn etwa am Anfang idyllische Naturbilder von einer herb
gefassten Trauerode begleitet werden. Wie das analoge Beispiel aus Mat
zeigt, konstituiert sich die Aussage der metaphorischen Bildeinlage
durchaus auch ohne Musik. So gesehen doppelt die eislersche Partitur,

Noten- und Bildbeispiel 2 (gegeniiber liegende Seite): Kuhle Wampe, Anfang der
Sequenz, die in Eislers Partitur mit «Natur» iiberschrieben ist. Partizell nach der
sich im Eisler-Archiv der Berliner Akademie der Kiinste befindenden Hand-
schrift. (Storyboard und Partizell: Fred van der Kooij) >

14 Im gleichen Jahr arbeiten Eisler und Brecht wohl nicht zuféllig an ihrer Bithnen-Fas-
sung von Gorkis Mutter-Roman, der auch die Vorlage fiir Pudowkins Film abgibt.
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allen subtilen Verriickungen zum Trotz, schlicht und ergreifend nach.
Aber das pudowkinsche Beispiel zeigt zugleich, dass dessen Losung um
einen wesentlichen Faktor zu abstrakt ausgetiiftelt wurde. Die dem Um-
schnitt zu Grunde liegende Idee kann im Nachhinein durchaus begrif-
fen werden, emotional nachvollzogen ist sie damit noch lange nicht.
Erst die eislersche Musik schafft in einem prizise austarierten Dialog
mit den Bildern einen affektiven Bogen, der von Trauer iiber Wut bis
zur Auflehnung reicht. Beabsichtigt dabei ist nichts weniger als die qua-
si kathartische Reinigung eines durch die vorangegangene Spielsequenz
beim Publikum hervorgerufenen Affektes. Unsere spontane Mitleidsre-
aktion auf den Selbstmord wird dabei zunédchst durch die Aussage der
dlteren Nachbarin typisierend hervorgehoben, um anschliessend in ei-
ner assoziativen Klang-Bild-Montage umgewertet zu werden. Dabei
wird der Sentimentalitit, die in Filmen so leicht durch den Einsatz von
Musik gendhrt wird — eine Untugend, die Hanns Eisler immer wieder
als auskomponierten Verdummungsvorgang gegeisselt hat® — durch
eben diese Musik der Garaus gemacht. Blinder Affekt soll kritischer Ein-
sicht weichen. Dazu wurde der erwahnte Affektbogen (der sich von
Trauer tiber Wut bis zur Auflehnung spannt) wie eine Argumentations-
kette angelegt, zu deren addquater Rezeption die Zuhorerschaft subtil
disponiert wird: Gleich zu Beginn erklingt eine Trauermusik, die nicht
nur iiberraschend mit der bliihenden Naturidylle kontrastiert, sondern
deren starke Gefiihlsregung zugleich mit einem strengen kontrapunkti-
schen Satz, einer zweistimmigen Invention fiir gestopfte Trompete und
hohe Klarinette, gebandigt wird (siehe Noten- und Bildbeispiel 2). Zu-
dem wird die deutlich als Einlage konzipierte Musik — erneut wie bei
Gluck — nicht mit einer harmonischen Kadenz abgeschlossen. Sie bricht
vielmehr offen ab, so als wiirde ein rhetorischer Doppelpunkt gesetzt
und die Schlussfolgerung dem Kinopublikum {iberlassen.

Die Sequenz weicht allerdings vom hier zu erforschenden Grund-
modell in einem signifikanten Punkt ab: Hier gleicht die Entfaltung der
emotionalen Vernunft einer fast sprachdhnlichen Kausalkette. Dadurch
wird die Rezeption einer weitaus stiarkeren Steuerung unterworfen, als
dies in allen anderen noch zu behandelnden Beispielen der Fall sein

15 Siehe: Eisler, Hanns. «Uber die Dummbheit in der Musik» (1958). In: ders. Musik und
Politik: Schriften 1948-1962. Gesammelte Werke, Serie III, Band 2. Leipzig 1982. S.
388-402, sowie generell von Hanns Eisler: Gespriche mit Hans Bunge: Fragen Sie mehr
iiber Brecht. Gesammelte Werke, Serie III, Band 7. Leipzig 1975, darin vor allem das
zehnte Gesprach vom 14. September 1961. S. 214-217. Und selbstverstandlich ist das
mit Theodor W. Adorno gemeinsam geschriebene Buch Komposition fiir den Film (Ge-
sammelte Werke, Serie III, Band 4. Leipzig 1977) immer noch das erfrischend pole-
mische Standardwerk fiir diesen Bereich.
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wird. Die Variante, die Kuhle Wampe bietet, entpuppt sich als eine stark
sprachlichen Wirkungsstrategien nachgebildete Konstruktion. So glan-
zend dies auch gelingt, so sehr ist es eine Schwéche. Denn keine Kunst
entfaltet ihre Moglichkeiten voll, solange sie am Tisch einer anderen
sich ndhrt.

Im Mondschein

too... too... Taa!... Taa!... Je lui chante pour qu’il en-

tende mieux.
Louis Ferdinand Céline'

Ein von solchen linguistischen Anleihen" freies Beispiel finden wir aus-
gerechnet dort, wo wir den Gipfel sprachanalogen Argumentierens er-
warten wiirden, in einem der (gewiss seltenen) Meisterwerke des Sozia-
listischen Realismus stalinistischer Pragung. In Tschapajew (Sowjetunion
1934) von Sergej und Georgy Wassiliev werden die Gefiihle, die der ge-
zeigte Vorgang in uns weckt, in ebenso autochthoner wie hochst origi-
neller Weise subtil in Verwirrung versetzt. Bild und Ton treten dabei in
ein Wechselspiel, das durch fortwédhrende Kettenbildung von Doppel-
deutigkeiten jede lineare Rhetorik durchkreuzt.

In Riickenansicht erscheint ein hoher Offizier, der am Klavier Lud-
wig van Beethovens Mondschein-Sonate zu spielen beginnt (siehe Noten-
und Bildbeispiel 3). Wir stecken mitten im Russischen Biirgerkrieg, und
wer da die Kunst pflegt, ist General der Weissen Armee, ein méchtiger
Kontrahent der Bolschewiki. Der Gegenschnitt zeigt seine Ordonnanz,
eine bauernhafte Gestalt und dem Feldherrn am Fliigel seit Jahrzehnten
innigst ergeben. Doch dieser Mann hat einen Bruder, der eines Tages de-
sertiert. Wieder gefasst, kann ihn auch der familidre Draht zur Generali-
tdt vor der Strafe nicht retten, im Gegenteil: Als die Ordonnanz fiir ihren
Bruder vorspricht, verscharft sein Brotherr die Strafe kurzerhand, und
der Deserteur wird erschossen. Fiir den treuen Diener geht eine Welt
unter.

Diese Salonszene ist die erste nach der Exekution, die Herr und
Knecht wieder zusammenfiihrt. Und zu unserem Erstaunen sehen wir,
wie der Diener im Rhythmus von Beethovens Adagio sostenuto sich selig

16 Céline, Louis Ferdinand. Les beaux draps. Paris 1941. S. 208f. Hier zit. nach: Murray,
Philippe. Céline. Paris 1984. 5.188.

17 Auch bei der Technik der Bildmetapher handelt es sich natiirlich um eine dhnliche,
sprachliche Mittel imitierende Importware.
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hin und her wiegt. Der Gipfel absoluter Servilitdt scheint hier erreicht.
Erneut ist eine Friktion zwischen filmischem Geschehen und unserer
Reaktion entstanden, und abermals hat sich das Prinzip der emotiona-
len Vernunft zu bewahren. Dafiir ldsst sie sich aber geniisslich Zeit. Als
erstes zeigt die Regie mit einem sarkastischen Umschnitt den wahren
Grund der wiegenden Tanzbewegung des Dieners. An seinen nackten
Fuss ist eine Biirste gebunden, womit der Gehilfe im Takt den Holzbo-
den bohnert. Auf der Tonspur gibt es fast noch Uberraschenderes zu be-
staunen. Dort wird Beethovens C-Moll-Sonate auf ebenso lapidare wie
raffinierte Art zu einer eigentlichen Filmmusik umfunktioniert, indem —
was ebenso unsinnig wie das Wiegen der Ordonnanz erscheint — die ge-
brochenen Akkorde des Klaviers von einem Streichquartett in ausgehal-
tene transformiert werden. Diese simple Verdoppelung bewirkt inner-
halb der szenischen Konstellation, dass die Reaktion des Putzmannes
akustisch wie eine Resonanz auf die Musik «ausgelagert» wird."® So ab-
wegig die Hinzufiigung eines Streichquartetts rein musikalisch gesehen
auch ist, so sehr macht sie filméasthetisch Sinn, wird doch eine von der
unseren sich unterscheidende Rezeptionsmoglichkeit als symbolisches
Artefakt horbar gemacht. So verdoppelt sich die Wahrnehmung, und
zwischen unser Ohr und das Klavierspiel schiebt sich ein fremdes Lau-
schen. Es ist eine eigenartige Subjektive, die sich dort akustisch bildet,
denn sie transportiert die Gefithle von zwei verschiedenen Personen;
eine durchaus 6konomische Massnahme, scheinen doch beide anfdang-
lich in perfektem Einklang miteinander zu stehen.

Technisch kommt diese akustische Doppel-Subjektive wie folgt zu-
stande: Das Streichquartett setzt exakt mit dem Umschnitt auf eine Nah-
aufnahme vom Gesicht des Generals ein, und zwar so, dass die An-
fangsphrase musikalisch wie ein Echo auf das bereits intonierte Klavier-
motiv wirkt. Die ndchste, dhnlich kadrierte Einstellung auf die Ordon-
nanz zeigt sowohl, dass der Musizierende nicht — wie die Totale seiner
Riickenansicht es suggerierte — allein im Raum ist, als auch, dass ein
zweites Subjekt von den Kldngen bewegt wird, und dies, wie wir gese-

18 Der Begriff der Auslagerung verdient es, kurz erlautert zu werden. Bekanntlich ist es
den Menschen nicht so ohne weiteres anzusehen, was sie gerade fiithlen oder denken.
Um innere Vorgénge einsichtig zu machen, miissen diese darum ausgelagert werden.
Da dies nur selten unmittelbar zu bewerkstelligen ist, braucht es Ubersetzungsmecha—
nismen, Transmissionsriemen des Mentalen, wie wir sie bereits in unseren Gesten und
unserer Mimik vorfinden. Der Film nun tibertrifft die anderen Kiinste klar im Reich-
tum seiner Auslagerungsmethoden. (Manchmal bleiben die SchauspielerInnen dabei
wie leere Hiillen zuriick.) Filmmusik funktioniert fast ausschliesslich als eine solche
Auslagerungsinstanz. Wie eine Umzugsfirma stellt sie das Mobiliar der Leute vor-
iibergehend auf die Strasse.
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hen haben, in wortlichem Sinn. Ein leichter Farbwechsel in der Musik
beim Umschnitt auf den mitwiegenden Diener deutet nicht nur an, dass
wir im Streichquartett auch seine Gefiihle ausgelagert vorfinden, son-
dern auch, dass sie sich vielleicht nicht ganz mit jenen des Generals de-
cken. Aber das ist wirklich nur eine subtile Insinuation. Was wir sehen
und horen, ist ein rezeptives Unisono. Nur das, was wir iiber diese an-
gebliche Seelenharmonie wissen, belastet — sozusagen als kognitive Dis-
sonanz — den Erlebnisraum. Dieser Missklang tritt in dem Moment aus
seiner Latenz heraus, als der Blick des wiegend Bohnernden auf das
«todlich» abgeédnderte Urteil fdllt, das achtlos auf einem Nebentisch
liegt. Umgehend nimmt die Dramaturgie der verdoppelten Rezeption
eine entscheidende Wendung. In den Streichinstrumenten stemmt sich
immer lauter eine Sequenzierung hoch. Auf dem Hohepunkt bricht die-
ses Crescendo, das in Beethovens Klaviersatz so nicht vorhanden ist,
den Quartettsatz abrupt ab, worauf ein Schuss ertont.

Damit schldgt das Spiel mit der subjektiven Wahrnehmung einen
doppelten, ja, wie ich gleich zeigen werde, gar dreifachen Salto. Wah-
rend wir aus leicht erhohter Perspektive den kahlen Feldherrenschadel
sehen, ertont der Schuss. Sein Klang reprasentiert nicht nur die Erinne-
rung der Ordonnanz an die Erschiessung seines Bruders, sondern ist
zugleich ein Gerdusch, das seinem inneren Wunsch Ausdruck verleiht,
sich am General, dem Verursacher dieses Todes, zu rdachen. Dass die
Gewehrsalve, obwohl in taktiler Prasenz im Raum erklingend, ein ima-
ginierter sein muss, geht schon daraus hervor, dass der Pianist, dem er
gelten miisste, ungestort weiterspielt. Der erneute Umschnitt auf den
Diener zeigt denn auch — und das ist die angekiindigte dritte Volte —,
dass zwar kein Schuss gefallen, dafiir aber ein Besen mit lautem Knall
auf den Holzboden aufgeschlagen ist. Erschrocken hebt die Ordon-
nanz den Storenfried auf. Dabei dhnelt seine kniende Position derjeni-
gen eines Jagers, der sich an ein Wild heranschleicht, zumal er sich
nicht sofort erhebt und zudem den Besenstiel unwillkiirlich wie ein
Gewehr auf seinen Dienstherren gerichtet hélt. Erst dann kommt er
wieder hoch.

Weder das Streichquartett noch das mehrdeutige Wiegen, das zu-
vor von der Treuherzigkeit des Dieners zeugte, setzt wieder ein. Dafiir
fliistert er nun den Namen seines Bruders und beginnt zu weinen. Irri-
tiert beendet der General sein Spiel, indem er den Klavierdeckel abrupt
zuschlédgt. Seine Ordonnanz aber wird zum Feind iiberlaufen ...

Wiederholt wenden ironische Brechungen hier das Geschehen.
Emotionen, die einen unmittelbaren Bezug zur Ratio aufweisen, reihen
sich zumeist in die Kategorie des Ironischen ein: Sarkasmus, Spott,
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Hohn oder das Gefiihl von Uberlegenheit. Es sind Geisteshaltungen, die
als Bindemittel zwischen Affekt und Einsicht fungieren, oder genauer
gesagt: Im Zustand der Ironie benimmt sich die Ratio so, als ware sie
ein Gefiihl. Und wer die Ironie mit der Heftigkeit anderer Emotionen
vergleicht, merkt sofort, welch seltsam invertierte Leidenschaft sie doch
eigentlich ist. Denn hier dussert sich ein Affekt fiir einmal dank der Dis-
tanzierung von dem, was ihn bewegt.

Wie die symbolische Abstraktheit der Kommentarszene in Kuhle
Wampe das Didaktische verschleiert, so kaschiert das Stilmittel der Iro-
nie in Tschapajew die Tatsache, dass auch hier die Rezeption immer noch
sorgfaltig gefiihrt ist. Aber im Gegensatz zur geradlinigen Kausalkette
bei Brecht und Dudow kriimmen und {iiberlagern sich hier die Wahr-
nehmungspfade, die die ZuschauerIlnnen zu durchschreiten haben, um
das Sinngebilde in seiner Gesamtheit zu erfassen. Das Abenteuer der
Rezeption wird auch im Film erwachsen.

Ein kleiner Schmetterling

They [...] made love, danced, killed: wherever their

tracks led they left a trail of music.
Bruce Chatwin, The Songlines"”

Obwohl das abschliessende dritte Beispiel seine Wirkung nur in einer
einfachen Parallelmontage entfaltet, erdffnet es einen weit verzweigten
Parcours an Sinnstiftungen. Und erneut kénnen wir uns darin bewegen
wie selbststindig aufgebrochene Entdeckungsreisende. Oder ist das
eine Illusion?

In La béte humaine (F 1938) lasst uns Jean Renoir Zeugen davon wer-
den, wie ein Rendez-vous in einen Mord umschlédgt. Das (un-)gliickliche
Paar verldsst eine Tanzveranstaltung, um sich in der Wohnung der Frau
ungestort treffen zu konnen. Bereits mehrmals hat sie versucht, ihren
Liebhaber dazu zu {iberreden, den Gatten aus dem Weg zu schaffen.
Doch diesmal, inmitten ihrer Umarmung, schweift der Blick des von
Jean Gabin gespielten Liebhabers auf seltsame Art und Weise ab. «Was
hast du?», fragt die Frau verwundert, und schon hat sie seine wiirgen-
den Hédnde an der Gurgel. Gerade noch kann sie sich losreissen und ins
Schlafzimmer fliehen. Umgehend nimmt er die Verfolgung auf, aller-
dings nicht ohne unterwegs ein Messer vom Tisch zu ergreifen. Dann
verschwindet auch er im angrenzenden Gemach. Mit einer der inspirier-
testen Fahrbewegungen, die ich kenne, gleitet darauf die auf die offene

19 Chatwin, Bruce. The Songlines. London 1998. S.73.



184 Fred van der Kooij

Schlafzimmertiir gerichtete Kamera wie neugierig zur Seite. Aber statt
unseren Voyeurismus zu befriedigen und den Blick aufs Toten freizuge-
ben, schiebt sich majestitisch das leere Ehebett ins Bild.” Dazu erklin-
gen die Todesschreie der Frau.

Als wére die Sache damit abgehakt, schneidet Renoir seelenruhig
zurlick ins Café dansant, wo wir auf ein zweites Paar treffen, das mit
unserem befreundet ist. Mit der Aufforderung der Frau, doch endlich
auch nach Hause zu gehen, wird kurz eine zynische Pointe gesetzt. Der
wichtigste Kommentar aber ist bereits im Hintergrund wirksam: Ein
wabhrlich stisser Sdnger sduselt ein Chanson tiiber «le petit coeur de Ni-
non», und auf ihn fahrt die Kamera nun zu. Der Mord scheint verges-
sen. Bereits so ein presque rien wie dieses Liedchen reicht aus, ihn aus
dem filmischen Gedéachtnis zu tilgen. Eine ganze Strophe, immerhin
eine gute Minute lang, verharrt die Kamera auf dem singenden Patis-
sier, und erst mit der nédchsten Strophe schneidet Renoir zum Ort des
Verbrechens zuriick (siehe Noten- und Bildbeispiel 4). Liebevoll
schwenkt die Kamera tiber Hand und Gesicht der toten Frau, wahrend
der Sdnger aus dem Off ebenso zirtlich von einem «petit papillon»
schwarmt. Die nun folgende Szene ist mit sardonischer Prazision auf
Musik geschnitten. Sogar das Offnen der Haustiir wird mit einem
schmachtenden (und von Renoir horbar kiinstlich verldngerten) «Aaaaah!»
des hohen Tenors synchronisiert.

Dieser zweite Teil der Szene widmet sich nicht langer der Leiche,
sondern dem Morder. Die stisse Melancholie, die das Liedchen verbrei-
tet, strahlt jetzt auch auf ihn ab: «Qui veut aimer Ninette, doit souffrir
de 'amour.» Der Umschnitt zuriick ins Tanzlokal erhascht den Sanger
genau in jenem Moment, wo er kokett blinzelnd das abschliessende Ur-
teil verkiindet: «C’est pas sa faute, non.» Als er sich daraufhin vor dem

20 Wie nicht selten bei Renoir scheint dieser Einfall von Erich von Stroheim inspiriert.
In der ganz dhnlich angelegten Mordszene in Greed (USA 1924) wird die Bluttat in ei-
nen Nebenraum verlegt, der mittels Weihnachtsgirlanden sarkastisch zu einer Art
Guckkasten umfunktioniert wurde. Und wie bei Renoirs Kamerafahrt bleibt das so
auf einen Présentierteller gehobene Geschehen unseren Blicken entzogen. Zudem
wirkt die Weihnachtsdekoration in Stroheims Stummfilm dhnlich unangemessen
wie die Vaudeville-Schnulze in Renoirs Tonfilm. Wie bei Kuhle Wampe scheint auch
hier ironischerweise ein Stummfilm fiir einen glinzenden Tonfilm-Einfall Pate ge-
standen zu haben. Renoir hat allerdings eine zweite Schnittfassung hinterlassen, wo
an die Stelle der Fahrt eine fixe Einstellung tritt, die den Mord zeigt! Bei der zweiten
Fassung handelt es sich offensichtlich um den in der ersten weggeschnittenen
Schluss, der den Mord im On zeigt. Der Grund fiirs Weglassen dieser Einstellung
diirften wiahrend der Montage aufgetretene Synchronisationsprobleme zwischen
Chanson und Einstellungsdauer gewesen sein. Renoirs grossartiger Einfall war also
genau genommen gar keiner. Zumindest konnte er sich zwischen Konvention und
Geistesblitz nicht entscheiden und so sind heute noch beide Fassungen im Umlauf.
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Publikum verbeugt, erlauben sich Renoir und sein Komponist Joseph
Kosma®' eine abschliessende Volte: Anstelle des aufbrausenden Beifalls
tritt stiirmisch einer jener Orchestersitze hervor, die man eigentlich un-
mittelbar nach dem Schock der Ermordung erwartet hitte. Applaus und
Entsetzen werden gleichgesetzt, und unser Voyeurismus entlarvt sich
ein zweites Mal. Aber vielleicht féllt uns jetzt erst auf, dass das eigentli-
che Drama in jener Wohnung ganz und gar ohne die sonst {ibliche mu-
sikalische Zusatzerhitzung auskam.

Die Parallelmontage von Mord und Chanson fehlt in Zolas gleich-
namigem Roman, der dem Film zugrunde liegt. Aber der Einfall ist die-
sem Autor zweifelsohne wiirdig: In seinem fritheren Roman L’assommoir
(1877) finden sich zwei ganz dhnliche musikalische Kontrasteffekte. Ein-
mal begleitet dort eine getréllerte Schnulze die Riickkehr einer verhdang-
nisvollen Person. Ein anderes Mal kontrastiert eine hochdramatische In-
nenszene mit einem im Hof draussen gesungenen Kinderlied.” Den-
noch erstaunt es nicht, dass der Film dieses wunderbare dramaturgische
Prinzip weit besser und reicher realisieren kann als der Roman mit sei-
nen bloss pseudo-polyphonen Mitteln.

Nachtraglich gesehen spielt der Text des Chansons im Film eine
iiberraschend untergeordnete Rolle. Im Grunde koénnte der Mann in
Swahili singen oder die Melodie im Solfegeverfahren zum Besten geben,
es wiirde die aufwiihlende Kraft dieses emotionalen Kontrapunktierens
kaum vermindern. Obwohl die Liedeinlage formal wie ein Kommentar
eingeschoben wurde, ist das Argumentative an ihr weitgehendst Tau-
schung. In Wahrheit fingt, kaum scheint eine Bedeutung gesetzt, ein
Oszillieren und unstetes Herumtreiben von Sinnangeboten an. Sind wir
etwa wirklich Zeugen einer misogynen Verhéhnung geworden? Oder
wird stellvertretend in diesem Lied nur unseren Gefiihlen rigoros das
Sentiment ausgetrieben, damit die Trauer sich ihrer Zartlichkeit nicht zu
schamen braucht? Spricht, bitte schon, die Melancholie des Arrange-

21 Der gebiirtige Ungar Joseph Kosma (1905-1969) begegnete Eisler in Berlin im Jahr
1930 und soll nach Auskunft von The New Grove of Music (2001) sogar bei ihm stu-
diert haben. Auf jeden Fall waren beide kompositorisch fiir die Agitpropgruppe Das
Rote Sprachrohr tétig, ein Kollektiv, das in Kuhle Wampe einen Auftritt hat. Kosma hat
Eislers Arbeit an diesem Film darum wohl aus néchster Nahe beobachten kénnen.
Vor der nationalsozialistischen Machtergreifung im Jahr 1933 nach Paris gefliichtet
(wohin ihm Eisler fiir die Musik zu Victor Trivas” Film Dans les Rues kurz darauf
folgte), wurde er zu einer Art Hauskomponist von Jacques Prévert. Da dessen Dreh-
buch fiir Renoirs Le Crime de Monsieur Lange (F 1936) ein von Kosma vertontes Chan-
son enthielt, kam es zur Zusammenarbeit mit dem grossen franzosischen Regisseur,
die bis zum Tod des Komponisten andauerte und neben La Béte humaine Partituren
etwa zu La Grande Illusion (F 1937) und La Marseillaise (F 1938) entstehen liess.

22 So am Ende von Gervaises Fest im Kapitel VII («trou la la!») und im Kapitel IX («No-
tre ane...»).
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ments eher den Tater als das Opfer — immerhin eine rastlos aktive Fem-
me fatale — frei? Oder gar beide? Ist die ironische Parallelmontage nur
Mittel, um die Komplexitdt unserer Gefiihlsreaktionen addquat einzu-
fangen, oder spielt die Regie mutwillig Katz und Maus mit uns? Die Lo6-
sung lautet in sémtlichen Fillen: sowohl als auch. Die vorliegende Kon-
struktion durchbricht ndmlich jede (sprachanaloge) bindre Kette und
holt so den sonst ausgeschlossenen Dritten heim ins Reich der Logik.
Wenn die Antwort auf die Frage, ob eine bestimmte Rose rot sei, lautet,
sie sei weniger rot als vielmehr duftend, zeigt sich, dass — wie etwa der
Philosoph Gotthard Giinther zu wiederholen nicht miide wurde — «die
primordiale Haltung des Bewusstseins zum Sein mehrdeutig ist».* Die
cineastische Arbeit durchleuchtet zukiinftige Gefiihlsentladungen des
Publikums. Statt Beliebigkeit zu inszenieren, werden dabei Prizision
und interpretative Freiheit zu einem perfekten Analogon.

Spannend zu beobachten ist, wie die Rollenbesetzung bei diesem
Umbherkreisen der Bedeutungen mitspielt. Simone Simon als Femme fa-
tale strahlt eine derart kindliche Unschuld aus, dass ihre Untaten auf ih-
rem Gesicht wie auf Wasser geschrieben bleiben, wahrend Jean Gabin,
einer der wenigen wirklichen Stars des franzosischen Vorkriegskinos,
insofern hochst ungewohnlich war, als seine Rollenvertrage immer eine
Klausel beinhalten mussten, dass er wenigstens einmal im Verlauf des
Films griindlich auszurasten hitte.** Eine Bedingung, den die vorliegen-
de Szene juristisch einwandfrei erfiillt.

Damit sind unsere beiden Protagonisten den Klauen der Moral
ausreichend entkommen, sodass ein federleichtes Liedchen uns bis in
die Tiefen unserer Existenz entfithren kann. Wie sonst ist es zu erklaren,
dass es so etwas Ephemerem wie Kosmas Couplet gelingt, ein wahrlich
metaphysisches Netzwerk um dieses Drama herumzuspinnen?

Und jetzt die Rechnung bitte! Zur emotionalen Vernunft findet die Mu-
sik im Kino nur, wenn sie horbar wird. Selbstverstandlich ist das beilei-
be nicht. Dass Filmmusik vielmehr unhorbar sein miisse, ist eine der

23 Giinther, Gotthard. Idee und Grundriss einer nicht-aristotelischen Logik: Die Idee und ihre
philosophischen Voraussetzungen. Bd. 1. Hamburg 1959. S. 25: «Tertium non datur ist
ein logischer Grundsatz einer naiven Weltanschauung, die die Realitdt mit natiirli-
chem Sein identifiziert, d. h. mit Sein, das absolut objektiv ist und in dessen Beschrei-
bung das reflektierende Bewusstsein nicht hineindefiniert zu werden braucht.» (S.
129) Die in diesem Buch daraufhin entwickelte Theorie eines logischen Du erklart
gut die Verdoppelung des logischen Subjekts in der (filmischen) Rezeption zwi-
schen zwei interagierenden Sinnstrategen: dem Autor auf der einen Seite der Lein-
wand und seiner nicht minder aktiven Zuhdorerschaft auf der anderen.

24 Crisp, Colin. The Classic French Cinema 1930-1960. London 1997.S. 361.
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grossten Dummbheiten, die je {iber das Kino kolportiert wurde und zu-
gleich eine der verbreitetsten. Leider neigt die Musik von sich aus dazu,
ehrfiirchtig vor den Bildern in die Knie zu gehen (seit Jahren gar mit zu-
nehmender Lautstdrke). Es braucht also immer ein bisschen Aufmunte-
rung, damit die Kldnge aufrecht durch die Filme schreiten. Nur so kann
verhindert werden, dass sich auf Dauer nur Gefiihligkeit auf den Ton-
spuren breit macht.



Thomas Christen

Happy Endings

Griffin: [The story] lacked certain elements that we

need to market a film successfully.

June: What elements?

Griffin: Suspense, laughter, violence, hope, heat, nu-

dity, sex, happy endings. Mainly happy endings.
Robert Altman: The Player, USA 1992

Im Eingangszitat gibt der skrupellose Produzent Griffin Mill «sein» Re-
zept fiir einen erfolgreichen Film preis, wobei er dabei keine Geschéfts-
geheimnisse ausplaudert, sondern lediglich Allgemeinwissen (oder Kli-
schees) reproduziert. Sein Insistieren auf den Happy Endings ist aller-
dings bemerkenswert. Dieses «Element» erscheint als grundlegend fiir
den Hollywood-Film, fiir das westliche Mainstream-Kino.

Starke Konvention des Mainstream-Kinos'

Das Happy End sei eine der wenigen Konventionen, die auch im inter-
nationalen Rahmen immer zur Charakterisierung des Hollywood-Kinos
verwendet wiirden, schreibt David Bordwell zu Beginn seines Aufsatzes
«Happily Ever After, Part Two», der sich mit diesem Stereotyp der klas-
sischen Narration und seiner konsequentesten Auspragung im amerika-
nischen Film zwischen 1920 und 1960 befasst.” Der Umstand, dass ein
enger Zusammenhang zwischen Happy End und amerikanischem Kino
besteht, ldsst sich auf verschiedene Arten zeigen, zum Beispiel darin,
dass viele Sprachen den Begriff iibernommen haben. Trotz ihrer weiten
Verbreitung und ihrer (zumindest lingerfristigen) Resistenz gegentiber
Modestromungen erweist sich diese Grundform des Film-Endes als
komplexer, als man auf den ersten Blick vermuten wiirde — komplexer
jedenfalls als Coldwells Definitionsversuch, der davon ausgeht, dass
«Gliick» eine psychische Konstellation darstelle, die intuitiv erkennbar

1 Die folgenden Ausfithrungen stellen eine Weiterentwicklung eines Kapitels aus mei-
ner Dissertation dar: Christen, Thomas. Das Ende im Spielfilm: Vom klassischen Holly-
wood zu Antonionis offenen Formen. Marburg 2002.

2 Bordwell, David. «<Happily Ever After, Part Two». In: The Velvet Light Trap, 19, 1982.
S.2-7.
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sei. Demzufolge sei ein Happy End ein Ende, das vom Zuschauer mehr-
heitlich als «gliicklich» eingestuft werde. Es scheint allerdings, dass die-
se Umschreibung den Autor selbst nicht besonders gliicklich gemacht
hat, denn wenig spater folgt eine formelhafte Operationalisierung, die
da lautet: Happy End = Endzustand ist gliicklicher als Vorhergehendes.’

Coldwells Umschreibung zeigt zumindest auf, dass das Happy
End eine starke Komponente besitzt, die auf den Zuschauer abzielt.
Denn der Zustand des Gliicklichseins soll sich nicht nur auf die Prota-
gonisten des Films beschrianken, er soll auch auf das Publikum tiberge-
hen. Die Geschlossenheit der klassischen Narration verlangt Eindeutig-
keit. Das Happy End vermag diese Eindeutigkeit insofern herzustellen,
als es einen Zustand des Gliicklichseins und der Zufriedenheit bei den
Hauptfiguren suggeriert und damit den Zuschauer mit einem Gefiihl
der Sicherheit entldsst. Nicht nur werden alle wichtigen Probleme besei-
tigt, sie werden auch auf eine Art und Weise geldst, welche die Protago-
nisten nicht zu Schaden kommen ldsst.

Diese letzte Aussage verlangt Prazisierungen. Zundchst einmal
scheint es mir wichtig zu betonen, dass das Happy End sich im Ein-
klang mit den herrschenden Moralvorstellungen befinden muss, die
sich beispielsweise in so einfachen Aussagen wie «das Gute siegt», «das
Bose wird bestraft», «Gerechtigkeit stellt sich ein» oder «Verbrechen
lohnt sich nicht» manifestieren. In Konstellationen, die einen klaren
Antagonismus betonen, muss sichergestellt sein, dass Gutes und Boses
eindeutig unterscheidbar bleibt. Mit anderen Worten: Ein Ende, das den
Sieg der Bosen, moralisch Schlechten beinhaltet, stellt in diesem Sinne
kein Happy End dar, obwohl es natiirlich fiir diese Protagonisten durch-
aus «gliicklich» ist ...

Kontext der Endsetzung

Was ein Happy End ist, scheint nicht nur allen Zuschauern klar zu sein,
sondern auch den Wissenschaftlern. Kaum einer von ihnen unternimmt
den Versuch einer vertieften Auseinandersetzung, in den Glossaren und
Indices sucht man den Begriff vergeblich. Wenn wir uns vergegenwarti-
gen, welche grundsétzlichen Moglichkeiten einem Film offen stehen,
sein Ende zu setzen, so wird klar, dass das Happy End eine Moglichkeit
darstellt — unter anderen. Zugleich mdochte ich dafiir die Bezeichnung
«Formel» verwenden, um damit nicht nur auf eine Schematisierung,

3 Coldwell, C. Carter. «<Where Is Happiness? A Study in Film Closure». In: Journal of
the University Film Association, 33/1,1981.S. 41.
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sondern auch auf eine Realitdtsferne hinzuweisen. Welche Grundtypen
der Endsetzung gibt es?

Grundsatzlich gilt es, ein geschlossenes von einem offenen Ende zu
unterscheiden.* Das geschlossene Ende zeichnet sich dadurch aus, dass
ein Problem (wie auch immer) geldst, zu einem Abschluss gebracht
wird. In der konventionellen Dramaturgie, die diese geschlossene Form
der Endsetzung weitgehend fiir sich beansprucht, steht am Ende die Be-
seitigung der Stérung, das Wiederherstellen der Ruhe. Innerhalb dieses
geschlossenen Typus kénnen wir grundsétzlich zwei Ausrichtungen un-
terscheiden: das gliickliche Ende und das tragische oder traurige Ende.

Das offene Ende dagegen kennt die Eindeutigkeit nicht, die aufge-
worfenen Probleme werden nicht gelost, wir sind als Zuschauer weder in
der Lage, Angaben iiber eine mogliche Fortsetzung (nach dem Ende des
Films) zu erstellen noch eine eindeutige Zuordnung «gliicklich» oder
«tragisch» vorzunehmen. Das offene Ende weist einen stdrkeren Bezug
zur Alltagserfahrung auf, die uns oft als wenig strukturierter, «endloser»
Strang einzelner Ereignisse ohne klare Endsetzungen erscheint.

Tragisches wie gliickliches Ende dagegen stellen Strategien dar, die
Geschichte zum Abschluss, zum Stillstand zu bringen. Trotz ihrer ge-
genteiligen Ausrichtung stehen diese beiden Unterkategorien des ge-
schlossenen Endes einander wesentlich ndher als dem offenen Ende. Es
sind effiziente Methoden, stereotype Figuren der Endsetzung zu produ-
zieren und damit dem Zuschauer nicht nur den momentanen Zustand
am Ende des Films zu signalisieren, sondern auch die endgiiltige Di-
mension. Beim tragischen Ende ist der narrative Strang zu Ende (meis-
tens mit dem Tod), beim gliicklichen Ende wird suggeriert, dass es im-
mer so bleiben wird, zumindest konnen wir kein Element erkennen,
dass dieses Gliick, diese Ruhe wieder stéren konnte. Das Happy End ist
in letzter Konsequenz als sehr realititsfern einzustufen und mit der
Mairchenformel «Und sie lebten gliicklich bis ans Ende ihrer Tage» zu
vergleichen. Aber es ist eine geschlossene Form (wie die tragische). Es
geht nicht mehr weiter.

Ein Happy End muss, um als solches gewertet zu werden, ein
«richtiges» sein — richtig in dem Sinne, dass es auf den Zuschauer auch
so wirkt und von ihm in dieser Intention verstanden wird — und sich
mit einer gewissen Logik und Wahrscheinlichkeit aus dem Rest des
Films entwickeln. Lisst das letzte Glied der Kausalkette, wie sie fiir die
klassische Narration typisch ist, Plausibilitit vermissen, so wird das
Happy End nicht als solches «gelesen», Zweifel stellen sich ein. Auf die-

4 Vgl. dazu: Neupert, Richard. The End: Narration and Closure in the Cinema. Detroit 1995.
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se «unmotivierten» oder «triigerischen» Happy End-Konstruktionen
werde ich gegen Ende meines Beitrages zuriickkommen. Dies ist auch
deshalb gerechtfertigt, weil sie nicht allein als Fehler betrachtet werden
konnen, sondern einerseits als Moglichkeit, allzu enge Normen einer
Massenindustrie zu durchbrechen, andrerseits als «Sprengsatz», um die
Geschlossenheit wieder aufzubrechen oder als poetische Negation der
unsagbaren, undarstellbaren letzten Konsequenz, die oft eine tddliche ist.
Die Forderung nach einem Happy End wird vielfach aus entspre-
chenden Zuschauerbediirfnissen abgeleitet. Ob ein solcher Wunsch tat-
sachlich existiert, muss hier nicht untersucht oder bewiesen werden —
Tatsache ist, dass Hollywood und auch andere, dhnlich gelagerte Tradi-
tionen mit diesem «Rezept» dusserst erfolgreich waren und sind. Doch
was bedeutet diese Formel fiir den Zuschauer? Beziiglich der Narration
haben wir bereits erwédhnt, dass das Happy End eine Moglichkeit dar-
stellt, Geschlossenheit zu erreichen. Dem Zuschauer verleiht diese Ge-
schlossenheit mit gliicklichem Ausgang primér Sicherheit und gute
Laune. Zweitens produziert sie — zumindest in ihrer reinen Form - ei-
nen wirklichen Abschluss, ein Ende ohne Wenn und Aber. Mit ihrer
Aussage «Les gens heureux n’ont plus d’histoire» umschreibt Jacqueline
Nacache treffend diese sekundére Funktion.” Nach dem Happy End ge-
schieht nichts mehr. Diese narrative Figur macht wie keine andere un-
missverstandlich klar, dass es nichts mehr zu erzédhlen gibt.

Zwei Dimensionen des Happy Ends

Aus den bisherigen Ausfiihrungen ergibt sich als Konsequenz, dass ein
Happy End eine doppelte Struktur aufweisen muss. Nur wenn beide
Dimensionen mit dem Attribut «gliicklich» (ohne Wenn und Aber) cha-
rakterisiert werden kénnen, findet sich ein wahres Happy End. Die erste
Dimension ist die narrative: Die Geschichte muss gliicklich ausgehen —
gliicklich fiir die Hauptfiguren. Daneben existiert die Zuschauerdimensi-
on: Auch der Zuschauer muss den Ausgang der Geschichte als gliicklich
bewerten, sei dies aus moralischen Griinden oder aus der inneren Logik
der Geschichte. Erst die Verschmelzung dieser beiden Dimensionen er-
gibt ein wirkliches Happy End. Lasst eine Dimension Eindeutigkeit ver-
missen, so stellen sich interessante Mischformen ein, welche die Zielset-
zung der Geschlossenheit und Eindeutigkeit nicht mehr zu erreichen
vermogen. Ein Gangsterfilm beispielsweise, in dem am Ende der
Gangster triumphiert, weist narrativ auf einen (fiir ihn) gliicklichen

5 Nacache, Jacqueline. Le film hollywoodien classique. Paris 1995.S. 104.
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Ausgang hin, den allerdings die meisten Zuschauer wohl eher als uner-
wiinscht oder ungerecht bewerten.

Andrerseits existiert das merkwiirdige Phdnomen, dass auch ein tra-
gischer narrativer Ausgang unter Umstdnden vom Zuschauer als «gliick-
lich» interpretiert werden kann. Ein gutes Beispiel fiir eine solche Kon-
struktion, in der narrative und Zuschauerdimension auseinander laufen,
ist etwa der Romeo und Julia-Stoff. Der gliickliche Ausgang der Geschichte
kann nur dann behauptet werden, wenn man als Perspektive das Jenseits
nimmt oder die Trennung und die Unmoglichkeit der gemeinsamen Lie-
be schlimmer als den Tod einstuft. Filme, die mit dem Tod eines Paares
enden, verwenden oft sehr komplexe und aufwéindige Strategien, um
mogliche negative Gefiihle der Zuschauer zu mildern, indem sie entwe-
der die drastischen Konsequenzen ausblenden oder auf eine Perspektive
des Jenseitigen einschwenken.® Auf den Fall des bewusst vorgetauschten
gliicklichen Endes werde ich am Schluss eingehen.

Auf eine zweite Mischform neben dem «wirklichen» Happy End
und dem tragischen Ende muss noch hingewiesen werden. Auch das
Umgekehrte ist denkbar: Narrativ zeigt der Film einen gliicklichen Aus-
gang, doch der Zuschauer glaubt das gliickliche Ende nicht — nicht aus
moralischen Griinden (wie im vorher erwdhnten Fall eines Gangster-
films), sondern weil der gliickliche Ausgang zu iiberraschend, zu offen-
sichtlich konstruiert, gleichsam mit der Brechstange herbeigefiihrt wird,
weil die vorangehende Geschichte eigentlich eine andere Richtung er-
warten lasst. Deshalb erscheint es sinnvoll, innerhalb der Zuschauerdi-
mension zwei Unterkategorien zu unterscheiden: Wahrscheinlichkeit
und Wiinschbarkeit/Moral.

Im Zentrum aller drei Fallbeispiele, auf die ich mich im Folgenden kon-
zentriere — Notting Hill (Roger Michell, GB/USA 1999), All That Heaven
Allows (Douglas Sirk, USA 1955) und Les amants du Pont-Neuf (Leos Ca-
rax, F 1991) — steht ein Paar, das sich liebt und dem es bis zum Ende des
Films gelingt, dies zu erkennen und sich gegenseitig zu erkldren. Das
Paar beschliesst, von nun an gemeinsam durchs Leben zu gehen. In Not-
ting Hill wird dies ohne alle Zweifel realisiert, in den beiden anderen Fall-
beispielen ldsst die Realisation erkennen, dass es sich um keine wirkli-
chen Happy Ends handelt. In allen drei Fillen steht also eine heterosexu-
elle Liebesgeschichte/Romanze im Zentrum, es liegt die Vermutung

6 Eine Untersuchung solcher Strategien wiirde den Rahmen unseres Themas spren-
gen, sich aber bestimmt lohnen. Als Beispiele konnten etwa Ridley Scotts Thelma &
Louise (USA 1991) oder Ang Lees Crouching Tiger, Hidden Dragon (China/USA 2000)
einbezogen werden.
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nahe, dass dieser Subtext zumindest im klassischen, im Mainstream-Kino
absolut notig ist, um die Schlussformel Happy End umzusetzen.

Fallbeispiel 1: Notting Hill - ein wirkliches Happy End ohne
Wenn und Aber

Notting Hill bezieht einen Grossteil seines Spannungspotenzials aus der
Verschiedenheit des Paares — der amerikanischen Schauspielerin Anna
Scott und des Londoner Buchhéndlers William Thacker. Kurz vor Ende
des Films scheint diese Verschiedenheit (hier die aufregende Oberflach-
lichkeit des Stars, dort das «stille Wasser») zur Einsicht zu fiihren, dass
ein gemeinsames Gliick eben nicht moglich sei. William erkldrt, dass er
eine weitere Enttduschung nicht ertragen konne und deshalb lieber
nichts mehr mit Anna zu tun haben mochte, doch kurz darauf revidiert
er seine Entscheidung und erreicht mit Hilfe seines Freundeskreises
buchstéablich in letzter Minute, Anna an ihrer Riickkehr in die USA zu
hindern. Williams Liebeserkldarung findet im Rahmen einer Pressekonfe-
renz (also in der Offentlichkeit) statt, die zum Abschluss der Dreharbei-
ten von Annas letztem Film gegeben wird. Der Buchhédndler hat sich als
Journalist ausgegeben und sich so Zutritt zum voll besetzten Saal ver-
schafft.

Die letzten Minuten des Films zeigen nun besonders eindriicklich
die zuvor entwickelten Merkmale eines Happy Ends. Der Film ver-
stummt nach Annas Ankiindigung, entgegen der kurz zuvor gemachten
Aussage nun doch in England zu bleiben — fiir immer, buchstéblich. Es
gibt nun nichts mehr zu sagen, fast nichts mehr zu erzihlen. Julia Ro-
berts als Anna strahlt nicht nur fiir die Kamera, die Narration setzt nach
diesem Aussetzer an, gleichsam in die Zukunft zu blicken. Es folgen Bil-
der der Hochzeit von Anna und William, Aufnahmen der Filmpremiere,
und schliesslich kehren wir in den Park von Notting Hill zuriick, den
wir bereits aus der Mitte des Films kennen. Auf der Holzbank sehen wir
William und Anna zusammen, er in einem Buch lesend, sie sich zartlich
an ihn schmiegend und hochschwanger.

Die letzten drei Minuten von Notting Hill zeigen modellhaft, wie der
Zustand des Gliicks scheinbar aus der Geschichte — die gliicklichen Men-
schen haben keine Geschichte, sie unterliegen keinem Wandel — genom-
men, gleichsam konserviert wird, um auch nicht den kleinsten Zweifel
entstehen zu lassen. Einerseits wird kaum noch etwas erzahlt, sondern le-
diglich skizzenhaft das Gliicksgefiihl multipliziert, andererseits aber ver-
langert der Schluss seine Geschichte doch in die Zukunft und suggeriert
somit ein Fortschreiten, ohne dass damit Nischen entstehen konnten, die
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das Gliicksgefiihl triiben, die Geschlossenheit wieder beschéddigen kénn-
ten. Die Wiederholung des Titelsongs She vollzieht eine starke Klammer-
funktion, die signalisiert: Es ist zu Ende, seht, es ist zu Ende, und das
Ende ist gliicklich! Zudem wird in der Regel alles Personal buchstablich
aus dem Bild gerdumt, das diesem Gliick irgendwie im Wege stehen
konnte. In Notting Hill bedarf es dazu keinerlei grosser Anstrengungen,
denn Annas Ex-Lover geht bereits frither «verloren»; andere Filme aller-
dings miissen diese «Storenfriede» manchmal recht unzimperlich beseiti-
gen oder sie zumindest aus dem Blickfeld verbannen.

Das Happy End ohne Wenn und Aber befreit den Zuschauer von Versto-
rendem und ldsst ihn zur Ruhe kommen. Dies erscheint auch aus 6kono-
mischer Sicht interessant, denn die erzdhlte Geschichte, sofern sie ein
richtiges Happy End aufweist, ldsst einen zwar in Ruhe — will man aller-
dings mehr davon haben, kommt man nicht umhin, wieder und wieder
ins Kino zu gehen. Anders «funktioniert» das traurige Ende. Es weist
ebenfalls Geschlossenheit auf, Losungen werden vorgenommen, nichts
bleibt offen, aber Mitleid und Sorge tiber das Scheitern einer oder mehre-
rer — imaginédrer — Personen wirken tiber das Ende des Films nach.

Dass es allerdings nicht nur diese reine und strenge Form des Hap-
py Ends, sondern ein gewisses Spektrum gibt, zeigen verschiedene Bei-
spiele — so etwa das Happy End von The Graduate (USA 1967) von Mike
Nichols. Hier findet zwar eine Vereinigung des Liebespaares sogar ge-
gen den erbitterten Widerstand der gesellschaftlichen Umgebung statt,
zugleich setzt das Ende aber diese Entriickung, dieses Aus-der-
Geschichte-Nehmen nicht konsequent durch. Es mischen sich in das Ge-
fiihl der gegliickten Flucht auch Zeichen von Unsicherheit und eine ge-
wisse Ratlosigkeit, wie es weitergehen soll. Damit nahert sich der Film
wiederum der Alltagserfahrung, mit der das reine Happy End als radi-
kale Idealform kaum etwas gemeinsam hat.

Sicherheit

Mit dem Begriff «Sicherheit» ist die wichtigste Funktion des Happy
Ends benannt. Ahnlich wie die Genrezugehorigkeit, welche die Anzahl
von Moglichkeiten einschridnkt und dem Spiel Regeln gibt, wird hier
der gute, gliickliche Ausgang garantiert. Die Komplexitdt erfdhrt eine
wesentliche Reduktion, wenn man sich darauf verlassen kann, dass sich
alles zum Guten wendet. Diese Sicherheit macht es leichter, uns einer
Geschichte auszusetzen — ebenso wie die Genrezugehorigkeit bestimm-
te Erzahlmuster festlegt, andere ausschliesst. Ein Happy End schliesst
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sowohl ein trauriges als auch ein ambivalentes, das heisst offenes Ende
aus. Die Kiirze und Intensitédt des Filmerlebnisses diirfte zu einem gros-
sen Teil erkldren, weshalb das Happy End in der klassischen Narration
tiberaus beliebt ist. Der Zuschauer ist zwar bereit, sich einer Situation
auszusetzen, die ihn emotional gefangen zu nehmen weiss, und innert
anderthalb oder zwei Stunden Vorgiangen beizuwohnen, die Tage, Wo-
chen oder Jahre dauern, doch er holt sich die Versicherung, dass die Ge-
rechtigkeit — zumindest am Ende — zum Zuge kommt.

Poetische Gerechtigkeit und Idealisierung

David Bordwell weist auf die grosse Ahnlichkeit zwischen Happy End
und dem von Thomas Rymer im 17. Jahrhundert entwickelten literatur-
theoretischen Konzept der «poetischen Gerechtigkeit» («poetic justice»)
hin, wenn er Frederick Palmer zitiert, der das Happy End folgender-
massen beschreibt: «nothing more or less than the balancing of justice,
wherein retribution overtakes the guilty, and virtue and innocence are
rewarded».” Damit erhilt die moralische, die erzieherische Funktion, die
im Film wie in allen erzdhlenden Formen potenziell liegt, eine besonde-
re Bedeutung: Das Kino wird zur moralischen Anstalt, die weniger neue
Vorstellungen etabliert als bereits bestehende verstarkt. Vor diesem Hin-
tergrund miissen auch Selbstregulierungsmassnahmen wie diejenige
des Production Code gesehen werden. Zwar verordnete dieser nicht ein
Happy End, suchte aber doch zu verhindern, dass das Prinzip der «poe-
tischen Gerechtigkeit» verletzt wurde, etwa durch die Verherrlichung
von Unmoral und Verbrechen.

Das Prinzip der «poetischen Gerechtigkeit» beginnt jedoch nicht
erst am Ende einer Erzdahlung zu spielen, sondern beeinflusst ihr gesam-
tes Struktur- und Bauprinzip. Offensichtlich ist, dass das wirkliche Le-
ben oft nicht nach dieser Konzeption verlduft. Damit entsteht eine Diffe-
renz zwischen Realitdt und Fiktion, welche die Fiktion als Idealisierung,
aber eben auch als Fiktion, als Kunstform ausweist. Christian Metz hat
einmal den Unterschied zwischen einer Geschichte (récit) und der all-
taglichen Realitdt (monde réel) darin ausgemacht, dass Erstere einen An-
fang und ein Ende habe, wihrend im wirklichen Leben dies nicht so
deutlich erlebt werde. Der Film soll nicht das Leben beschreiben, wie es
ist, sondern wie es — innerhalb eines bestimmten Moralkontexts — sein
sollte. Das Happy End erweist sich nicht nur als sicherer und sichernder

7 Bordwell (wie Anm. 2), S. 7; Palmer, Frederick. Palmer Plan Handbook. Hollywood
1921.S5.71.



Happy Endings 197

«Terminator» der Narration, zugleich markiert es mit seiner idealisti-
schen Ausrichtung recht deutlich die Differenz zwischen Fiktion und
Realitt.

Spannung

Die beschriebene Geschlossenheit verhindert allerdings weitgehend,
dass diese Differenz erkannt und produktiv genutzt wird, was etwa fiir
das offene Ende im Sinne einer Verldngerung der Fiktion in die Realitat
— oder der Realitat in die Fiktion, je nach Blickwinkel — zutreffen konnte.
Oscar Wilde bringt in The Importance of Being Earnest die Problematik
dieses idealistischen Prinzips, das fiir die meisten Leser oder Zuschauer
allerdings nicht unbedingt ein Problem zu sein scheint, auf den Punkt,
wenn er seine Figur Cecily sagen ldsst: «I don’t like novels that end hap-
pily. They depress me so much.»

Eine Klippe gilt es allerdings zu umschiffen, wenn man der Formel
«Happy End» folgen will und zudem bestrebt ist, dies nicht unmotiviert
wirken zu lassen: Langeweile respektive Spannungslosigkeit. Noél Car-
rolls Theorie der filmischen Spannung basiert nicht auf der Annahme,
dass Spannung primdr aus einer ungleichen Wissensverteilung zwi-
schen Protagonisten und Zuschauern hervorgeht, sondern beschreibt sie
als Resultat des Verhiltnisses zwischen Moralitdt oder vielmehr
Wiinschbarkeit und Wahrscheinlichkeit beziiglich des Ausgangs.® Span-
nung entsteht dann, so liesse sich Carrolls Theorie auf einen einfachen
Nenner bringen, wenn die beiden Komponenten in entgegengesetzte
Richtung zeigen — also in der Kombination «evil/likely outcome» und
«moral/unlikely outcome». Fiir das Ende ldsst sich aus dieser Span-
nungstheorie ableiten, dass zum Erreichen eines Happy Ends beide er-
wiahnten Konstellationen nicht zu frith verlassen werden dirfen, weil
ein Film sonst riskiert, die Spannung zu verlieren, jedoch auch nicht zu
spit, weil ansonsten die Plausibilitdt des Endes leidet.

Something is wrong - it just can’t end that way!

Stellt das Happy End den Prototyp der Schlussfindung fiir die klassi-
sche Narration dar, so existiert innerhalb dieser Formel — gleichsam als
ihre Quintessenz — eine stereotype Konstellation. Die Schlussbilder zei-
gen das Paar — Mann und Frau —, das sich nach allerlei Irrungen und

8 Carroll, Noél. «<Toward a Theory of Film Suspense». In: Persistence of Vision, 1, 1984.
S. 65-89.
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Wirrungen doch noch oder wieder gefunden hat, das sich umarmt, das
sich kiisst, das gliicklich ist. Das Gliick erscheint personifiziert in dieser
Normkonstellation, in diesem gesellschaftlichen Modell, zu dessen Pro-
pagierung und Festigung der Film beitragt.

Die Genrezugehorigkeit spielt fiir die Erwartungen, die an das
Ende gestellt werden, eine nicht unwesentliche Rolle, denn die Frage,
ob Happy End oder nicht, kann bereits durch Konventionen festgelegt
sein. So ist das Happy End ein géngiges Muster fiir die Komddie oder
das Musical, wiahrend der Gangsterfilm normalerweise mit einer diiste-
ren Note schliesst. Gerade in einer diffusen Genre-Situierung sieht
Bordwell einen wichtigen Grund dafiir, weshalb ein Happy End unmo-
tiviert und deshalb unglaubwiirdig wirken kann.” Als Beispiel nennt er
Fritz Langs The Woman in the Window (USA 1944).

Der Umstand, dass ein Happy End unglaubwiirdig erscheint, darf
jedoch nicht nur unter dem Blickwinkel des Konstruktionsfehlers oder
der unsauberen Situierung gesehen werden, sondern lédsst sich auch als
Moglichkeit oder zumindest als Versuch interpretieren, einem allzu ri-
gorosen Normensystem zu entfliechen. Oder gar als subversiver Akt.
Denn das unmotivierte Happy End, das Umkippen von einer hoff-
nungslos erscheinenden Lage zum gliicklichen Ausgang in letzter Mi-
nute kann einen reflexiven Prozess in Gang setzen, der sowohl Regeln
und Konventionen der klassischen Narration wie auch Zuschauerer-
wartungen zu problematisieren weiss. Auf jeden Fall aber wird die Ge-
schlossenheit des narrativen Systems beschéddigt, seine scheinbare Un-
sichtbarkeit tritt plotzlich zutage, die Kiinstlichkeit von Film und Kino
wird erfahrbar.

Oder zumindest fallt auf, dass «irgendetwas» nicht stimmt, nicht
stimmen kann. Die Sicherheit, die das Happy End verspricht, vermag
sich nicht einzustellen, der Film ldsst uns nicht in Ruhe. Bordwell, Stai-
ger und Thompson zitieren in diesem Zusammenhang Rainer Werner
Fassbinder mit der Aussage «A good director can contrive a happy en-
ding that leaves you dissatisfied. You know that something is wrong — it
just can’t end that way.»'’ Sie diagnostizieren ein Auseinanderdriften
zwischen eigentlicher Story und Narration, indem das System nicht nur
auf sich selbst verweist, sondern auch tber das eigentliche Textuelle
und die Art und Weise, wie es prasentiert wird, hinausweist auf das so-
ziobkonomische Umfeld, in dem sich Film und Zuschauer befinden.

9 Bordwell (wie Anm. 2),S. 4.

10 Bordwell, David/Staiger, Janet/ Thompson, Kristin. The Classical Hollywood Cinema: Film
Style & Mode of Production to 1960. London 1988. S. 83; Thomsen, Christian Braad. «Five
Interviews with Fassbinder». In: Rayns, Tony (Hg.). Fassbinder. London *1980. S. 82.
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Damit gewinnt ein Happy End dieser Art Wesensziige, die eigent-
lich dem offenen Ende eigen sind: Der Film ist nach seinem materiellen
Ende nicht zu Ende, er beschiftigt den Zuschauer insofern weiter, als
Fragen offen bleiben. Unter Umstinden ist eine Revision nétig, ein
zweiter Blick, der sich als Lesen gegen den Strich, gegen den ersten Ein-
druck, entpuppen konnte. Douglas Sirks Melodramen der Fiinfzigerjah-
re bieten gutes Anschauungsmaterial fiir «gebrochene» Happy Ends.

Fallbeispiel 2: All That Heaven Allows - gebrochenes Happy End

«Sie, er und die Umwelt» — mit dieser Formel charakterisierte Rainer
Werner Fassbinder Sirks Melodrama. Sie, das ist die Witwe Cary Scott,
er ist der Gértner Ron Kirby, die Umwelt sind vor allem ihre erwachse-
nen Kinder und die kleinstadtische Gesellschaft der Fiinfzigerjahre mit
ihrer Doppelmoral. Der Klassen- und Altersunterschied zwischen Cary
und Ron konnte tatsdchlich der Grund fiir das Scheitern ihrer Liebe
sein, er ist aber auch der Nahrboden fiir die Selbstzweifel, die vor allem
Cary plagen und mutlos machen. Gegen Ende des Films gibt sie einem
plotzlichen Impuls nach, ausgeldst durch ein Treffen mit ihrer Freundin
Alida, und sucht Ron auf. Da sie ihn aber nicht antrifft, kehrt sie wieder
um und fahrt in ihr Haus zurtick. Was sie nicht sieht, wohl aber wir Zu-
schauer, ist eine fatale Entwicklung, die ihr Erscheinen indirekt auslost.

Ron, der Naturbursche, kehrt eben von der Jagd zuriick und be-
merkt von einer Anhohe Cary. Er ruft ihren Namen, gestikuliert, wird
unvorsichtig und tritt auf eine Schneewéchte, die unter ihm zusammen-
bricht und ihn in die Tiefe stiirzen lasst. Die nachfolgende Aufnahme ei-
nes niachtlichen Kirchturms lidsst Schlimmes erahnen. Es ist bekannt,
dass Sirk den Film eigentlich mit einem tragischen Ende schliessen
wollte, sich aber dem Druck des Studios beugen musste. Das Happy
End, das nun folgt, tragt Spuren dieses Widerwillens in sich, es wirkt
konstruiert, aufgesetzt. Denn der Film verschweigt uns, wie Ron {iber-
haupt gefunden wurde. Wir sehen Cary in ihrem Haus, wie sie von Ali-
da aufgesucht und informiert wird. Sie begleitet ihre Freundin zurtick
zu Rons Haus und findet ihn in arztlicher Obhut ohne Bewusstsein auf
dem Sofa vor. Die Aussenaufnahmen sind in einem eisigen Blauton ge-
halten, einzig die Innenrdume von Rons Haus strahlen ein freundliches
Rot und Braun aus. Cary beschliesst, an Rons Seite zu bleiben. Am
nédchsten Morgen scheint die Sonne freundlich, und Ron erwacht. Dem
gemeinsamen Gliick scheint nun fast nichts im Wege zu stehen. Regis-
seur Sirk verldngert diese Idylle in reinen Kitsch, indem er einen jungen
Hirsch herannahen lasst.
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«Too much» — es mag sein, dass die Zuschauer der Fiinfzigerjahre
den Film in einem weniger kritischen Licht betrachteten als die heuti-
gen. Doch auch ihnen diirfte wohl kaum entgangen sein, wie bewusst
konstruiert das Happy End in All That Heaven Allows ist — es bringt sich
damit um die (gradlinige) Wirkung. Damit kann ein Prozess des Hinter-
fragens beginnen, der die schone Fassade des amerikanischen Klein-
stadtlebens zerstért und dahinter Kleinmut und Egoismus ortet. Das
tiberstiirzte und zu dick aufgetragene Happy End ist somit auch als ab-
schliessende Aufforderung zu verstehen, diese kritische Lesart, die
wahrend des gesamten Films, wenn auch verdeckt, in unzahligen Hin-
weisen vorhanden war, vollends zu aktivieren.

Die Vorhersehbarkeit des gliicklichen Ausgangs

Die meisten Filme mit Happy End gehen allerdings weder von einer
solchen (doppelbodigen) Konzeption aus, noch sind sie von der Intenti-
on geleitet, die Sicherheit, die das Happy End zu leisten vermag, in Fra-
ge zu stellen. Das Happy End im populdren Kino mit der priméren
Funktion der Unterhaltung ist Teil eines Spiels, mit dem sich der Zu-
schauer einerseits den kognitiven Aufwand zu minimieren weiss, an-
drerseits aber eine (Gegen-)Welt zu schaffen vermag, die einfacher
strukturiert ist als seine Alltagswelt. Peter Wuss weist auf diese wichti-
ge Funktion der narrativen Schlussformel «Happy End» hin:

Der populdre Film induziert beim Zuschauer das Gefiihl, seine Lebens-
welt ziemlich miihelos beherrschen zu kénnen, weil die Figuren im Film
dies vermdgen. Er macht Problemsituationen einsichtig, vereinfacht sie
absichtsvoll und zeigt ihre Losbarkeit, oft in einem voraussehbaren Hap-
py-End."

Das Ende ist klar — damit ergeben sich eine Reihe von Konsequenzen.
Eine Gewichtsverschiebung findet statt. Da der gliickliche Ausgang
feststeht, erhélt der Weg, wie dieser Schluss erreicht wird, grosseres Ge-
wicht. Die sichere Position fiihrt einerseits dazu, dass Handlungen (zum
Beispiel in einer Komodie, im Action-Film) dusserst verwickelt, «haar-
strdubend» sein konnen, da der Zuschauer ja eigentlich nie Angst um
das Wohlbefinden der Sympathietrdger haben muss, andererseits aber
auch zu einer Verflachung, zu einer Vereinfachung, zu «einer radikalen
Reduktion des erlebnisrelevanten Beziehungsreichtums, der angeboten

11 Wuss, Peter. Filmanalyse und Psychologie: Strukturen des Films im Wahrnehmungspro-
zess. Berlin 1993. S. 418.
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wird».” Die Konflikte spielen sich in einem {iberschaubaren Rahmen ab,
die Alternativen sind klar erkennbar und die Losung bereits in der Aus-
gangssituation angelegt. So ist keine Strategie vonndten, die sich stan-
dig der sich wandelnden Situation anpasst; der Film bietet ein «Kon-
trastprogramm zum Lebensalltag, kommt der Rezipient doch in den sel-
tenen Genuss, dass im Kino alle Rechnungen aufgehen und er im
Hinblick auf die Problembewiltigung in utopischen Kategorien denken
und fiithlen darf».”

Ach wie so triigerisch

Einige Filme neueren Datums machen ihr Ende zu einem Ratselspiel und
geben damit all die Dimensionen eines Happy Ends, von denen die Rede
war, weitgehend auf: Sicherheit, Geschlossenheit, Eindeutigkeit. Ein ste-
reotypes Muster bildet dabei das Verfahren, einem tragischen Ende ein
(triigerisches) Happy End aufzustiilpen. Anders als beim gebrochenen
Happy End konnen dabei kaum gesellschaftliche Konventionen oder
kommerzielle Zwange als Motor fiir solche Konstruktionen geortet wer-
den. Vielmehr scheint in diesen Filmen der tragische Ausgang festzuste-
hen, allerdings soll ein zu hartes und erschreckendes Ende vermieden
werden. Ahnlich wie im gebrochenen Happy End erfolgt auch hier eine
plotzliche Neuausrichtung entgegen dem erwarteten narrativen Verlauf —
allerdings will das «neue» Ende das alte gar nicht verdridngen, sondern
ermdglicht durch die Gleichzeitigkeit eine gewisse Varianz in der Lesart.

Vielfach geht es in Filmen dieses Typs um den Tod der Hauptfigu-
ren am Ende des Films — um ein gewaltsames Ableben, oft um Selbstto-
tung. Das wundersame Umschwenken erscheint weniger als Angst vor
der letzten Konsequenz denn vielmehr als eine poetische Verratselung,
die am Ende — dhnlich wie die offene Filmkomposition — den Zuschauer
nicht einfach entldsst, sondern auch vom Bestreben geleitet ist, in die
Zeit nach dem Filmerlebnis hineinzuragen. Es entsteht eine Endsituati-
on, die nicht recht aufgehen will, die gleichsam zwei sich radikal wider-
sprechende Tendenzen enthilt, die in der Regel nur damit aufgelost
werden, dass wir die letzten Einstellungen, die letzten Bilder als Projek-
tion von Sterbenden interpretieren. Das Spektrum reicht dabei vom In-
nehalten vor der letzten Konsequenz iiber das Abschweifen oder Ablen-
ken, gleichsam das Wechseln der narrativen «Spur», bis zur volligen
Uminterpretation.

12 Ebenda, S. 419.
13 Ebenda, S. 420.
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Fallbeispiel 3: Les amants du Pont-Neuf - das triigerische
Happy End

Alex und Michele, der Akrobat und die nun vor der Bedrohung des Er-
blindens geheilte Malerin, treffen sich ein letztes Mal auf der beriithmten
Briicke iiber die Seine. Die Intimitdt gemeinsamer Erlebnisse (und Lie-
be) ist bald wieder prasent, obwohl die dusseren Umstidnde eher widrig
sind — im winterlichen Paris féllt Schnee. Nach diesem Eintauchen in
Vergangenes blickt Michele auf ihre Uhr und sagt, dass sie nun «zu-
riick» miisse. Alex verhindert dies, indem er sie an sich zieht und mit
ihr vom Briickengeldnder in den eiskalten Fluss stiirzt. Was nun folgt,
kann durchaus als verkldrter Abschied von dieser Welt gesehen werden,
als Projektion von Ertrinkenden, die wieder auftauchen und von einem
Transportschiff aufgenommen werden, das von einem é&lteren Paar ge-
steuert wird und das sie «jusqu’au bout» bringen soll. Alex und Michele
rennen iibermiitig tiber die Kiesberge, die das Schiff transportiert, um
an den Bug zu gelangen, wo sie sich an die Spitze des Schiffs klammern.
Mit diesen «entriickten» Bildern aus dem néchtlichen Paris mitten auf
der Seine, mit dieser Bewegung flussabwiérts Richtung Meer als Sinn-
bild des Ubergangs endet der Film."

Zu fruh

Zum Abschluss noch ein Gedanke, den ich noch nicht zu Ende gedacht
habe. Das Happy End vermittelt Sicherheit und Geschlossenheit. Wir
konnen es aber auch als standardisierte Form des Ausstiegs betrachten,
der bewusst etwas «zu frith» abbricht, ndmlich mit der gliicklichen Ver-
einigung des Paars — gerade vor dem Punkt, an dem die eigentlichen
Probleme beginnen (kénnten). Das Happy End findet gleichsam jenen
«toten» Punkt der Narration, an dem nichts (Altes) mehr geschieht und
noch nichts Neues. Kurt Tucholsky hat dies in einem Gedicht mit dem
Titel Danach treffend beschrieben. Es beginnt folgendermassen:

14 Als weitere Beispiele, die mit einem «triigerischen» Happy End schliessen, kénnen
folgende Filme genannt werden: The Piano (Neuseeland 1992) von Jane Campion,
Y-aura-t-il de la neige a Noel (F 1996) von Sandrine Veysset, Post coitum animal triste (E
1997) von Brigitte Rotian, Lost and Delirious (Kanada 2001) von Léa Pool, Lilya 4-Ever
(Schweden 2002) von Lukas Moodysson oder — in exzessiver Art — Mulholland Dr.
(USA 2002) von David Lynch. Es wiirde sich bestimmt lohnen, diesem Phianomen
vertiefter und in einem groésseren historischen Kontext nachzugehen. Ich danke
Klaus Bardenhagen fiir den Hinweis.
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Es wird nach einem happy end

Im Film jewo6hnlich abjeblendt.

Man sieht bloss noch in ihre Lippen

den Helden seinen Schnurrbart stippen —
da hat sie nun den Schentelmen.

Na, un denn - ?

Am Schluss heisst es:

Denn sind se alt.

Der Sohn haut ab.

Der Olle macht nu ooch bald schlapp.
Vajessen Kuss und Schnurrbartzeit —
Ach, Menschenskind, wie liecht det weit!
Wie der noch scharf uff Muttern war,
det is schon beinah nich mehr wahr!
Der olle Mann denkt so zurtick:

wat hat er nu von seinem Jliick?

Die Ehe war zum jrossten Teile
vabriihte Milch und Langeweile.
Und darum wird beim happy end

im Film jewohnlich abjeblendt.






Peter Wuss

Konflikt und Emotion im Filmerleben

Von Lachsalven bei Chaplin zur empirischen
Emotionsforschung

Kurz nach seiner Premiere im Herbst 1925 diente Chaplins The Gold Rush
als Ausgangspunkt fiir ein bizarres Rundfunk-Experiment: Radio BBC
nahm die Saalgerdusche im Londoner Kino Tivoli auf, die sich als Zu-
schauerreaktion auf eine zentrale Sequenz des Films ergaben, um dann
iiber alle Sendestationen Englands etwa zehn Minuten wohlartikuliertes
Lachen tibertragen zu konnen. Ausgewdhlt wurde dafiir jene Passage, in
der sich Charlie und sein Partner Big Jim beim morgendlichen Aufstehen
in ihrer Goldgréberhiitte dariiber wundern, wie der Fussboden des klei-
nen Holzhauses bei jedem ihrer Schritte in Bewegung gerdt, bis sie
schliesslich gewahr werden, dass der Schneesturm dieses nachts wegge-
weht und bereits tiber den Rand eines Abgrunds geschoben hat, auf des-
sen Kante es nun je nach Belastung hin- und herwippt.

Das Radio-Projekt machte schon damals deutlich, dass emotive Re-
aktionen des Filmpublikums durchaus fassbar sind, was unsere gegen-
wirtigen Bestrebungen ermuntern sollte, von Aussagen zu Kino-Emotio-
nen, wie sie der Einzelne durch Introspektion gewinnt, nach und nach zu
solchen zu gelangen, die iiber experimentalpsychologische Methoden
auch empirisch belegbar sind. Zudem ergibt sich aus dem gewihlten Fil-
mausschnitt auch ein Hinweis darauf, wo die konkrete Wirkungsfor-
schung sinnvollerweise ansetzen konnte: bei den Konflikt-Momenten im
Filmgeschehen. Uber die von ihnen ausgehenden affektiven Erregungen
beim Zuschauer lassen sich vielleicht am ehesten Aufschliisse tiber Emo-
tionen im Kino gewinnen. Da der Konflikt-Begriff sowohl in den Uberle-
gungen der Filmwissenschaft als auch der Emotionspsychologie eine
wichtige Rolle spielt, macht es Sinn, die verwandten, doch keineswegs
identischen Konzepte der beiden Disziplinen in einen engeren Zusam-
menhang zu riicken und von diesem Zugang her eine interdisziplindre
Erforschung emotiver Filmwirkungen zu beginnen. Meinen Annahmen
zufolge lassen sich die Konfliktmomente im filmischen Geschehen als
Quelle oder Ausloser der emotiven Publikums-Reaktionen betrachten.

Das Filmbeispiel bestétigt dies auf seine Weise. Was sich in der
Chaplin-Szene vor den Augen des Zuschauers abspielt, ist eine Kon-
fliktsituation par excellence, und zwar eine solche, die zugleich im Wi-
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derspruch zu den allgemeinen Erwartungen des Publikums steht. Da
begreifen die Protagonisten nicht, und zwar auf haarstraubende Weise
nicht, in welch schreckliche Lage sie geraten sind, und dies versetzt das
Auditorium buchstéblich mit jedem Schritt, der auf der Leinwand ge-
schieht, immer stérker in affektive Erregung. Ubrigens erweisen sich die
damit verbundenen Emotionen keineswegs als so leicht beurteilbar, fin-
det doch die Reaktion der Filmhelden auf ihre Situation in der der Zu-
schauer nicht ihre lineare Fortsetzung, sondern Angst und Unsicherheit
der Figuren werden vom englischen Publikum, dem man freilich einen
schwarzen Humor zuspricht, durch anhaltendes Lachen quittiert. Zu-
treffende Auskiinfte tiber die wirklich vonstatten gehenden emotiona-
len Prozesse bei der Filmrezeption sind also so einfach nicht zu haben,
selbst dort nicht, wo eine signifikante Reaktion des Publikums und eine
derart geniale Emotionsquelle wie Chaplin zur Verfiigung stehen. Der
Weg zu einer empirischen psychologischen Untersuchung scheint also
fiir die Emotionsforschung am Film entsprechend weit.

Wenn die Filmwissenschaft sich trotz der langst erkannten Not-
wendigkeit einer Untersuchung der Kino-Gefiihle erst vor kaum einem
Jahrzehnt diesem Thema ernsthaft zu stellen begann, dann liegt dies
nicht zuletzt daran, dass die Psychologie selbst erst nach langerer Absti-
nenz die Emotionen als Arbeitsschwerpunkt wieder fiir sich entdeckt
hat, nachdem sie ihre divergierenden Konzepte iiber das Informations-
verarbeitungs-Modell zu zentrieren vermochte. Gegenwértig wird die
Emotionsforschung zum Film im Rahmen der Cognitive Film Theory aus
mehreren Perspektiven versucht, vor allem {iiber drei Zugédnge: die Nar-
ration, die Empathie mit den Figuren und die Genrewirkungen. Der
hier vorgeschlagene Konflikt-Ansatz schliesst diese Konzepte nicht aus
und grenzt sich auch nicht gegen sie ab, sondern sucht sie eher auf ei-
nen gemeinsamen Nenner zu bringen, dies zugleich in der Hoffnung,
das Nachdenken der Psychologen iiber Emotionalitit und Kino an das
der Filmpraktiker anzundhern.

Um eine interdisziplindre Verstindigung zu erleichtern, mochte ich
meine Uberlegungen auch eng auf ein konkretes Filmbeispiel beziehen,
das die Vorziige einer sehr iibersichtlichen Konfliktkonstellation und
narrativen Struktur mit denen einer starken emotionalen Ausstrahlung
vereint, die freilich in ganz andere Richtung geht als die von The Gold
Rush. Gemeint ist der achtminiitige Animationsfilm des Holldnders Mi-
chael Dudok de Wit Father and Daughter (NL/GB 2000), der 2001 in sei-
ner Kategorie wohl nicht zuletzt darum den Oscar erhielt, weil es ihm
gelang, beim Publikum ausserordentlich starke Gefiihle zu wecken und
es in einen Zustand von trauriger Ergriffenheit zu versetzen.
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Emotion und Adaptionsverhalten

Der vorgeschlagene Analyse-Ansatz erlaubt es dabei, fiir Emotionen,
die aus einer realen Lebenssituation erwachsen, und solche, die einer
medialen Darstellung entstammen, sowohl eine gemeinsame Basis her-
zustellen als auch Unterschiede zwischen ihnen zu berticksichtigen. Be-
vor die Unterschiede zur Sprache kommen sollen, sei aber kurz das zu-
grunde liegende allgemeine Emotionsverstdndnis skizziert.

Fiir das Kino gilt sicher wie fiir den Normalfall des Lebens, dass
wir es bei den dort evozierten Emotionen mit zeitlich begrenzten psy-
chischen Zustanden zu tun haben, die mit erregungsbedingten Verande-
rungen des Menschen einhergehen.

Es gilt ferner, dass diese psychischen Prozesse im Leben wie im
Kino zwar nicht direkt einsehbar sind, sich aber potenziell als Reaktio-
nen auf drei Ebenen feststellen lassen, namlich (1) auf der neuralen Ebe-
ne, iiber die uns etwa neurophysiologische Daten Auskunft geben kon-
nen, (2) auf der expressiven Ebene, also der des Ausdrucksverhaltens
bzw. (3) auf der erlebnishaften, wo uns spezifische Gefiihlsregungen als
solche bewusst werden, was dann etwa verbalisierte Aussagen zu emo-
tiven Wirkungen erlaubt.

Schwieriger ist es, die Ursachen der emotiven Prozesse zu analysie-
ren und dabei zwischen unterschiedlichen Auslésern aus Lebens- und
Medienrealitdt zu differenzieren. In jedem Falle macht es Sinn, das Zu-
standekommen von Emotionen im Rahmen des Funktionszusammen-
hanges der so genannten Trilogy of mind zu sehen.' Die Systeme von
Emotion und Kognition werden dabei auf das der Motivation bezogen,
was es erlaubt, die psychischen Aktivititen unter dem tibergreifenden
Gesichtspunkt zielgerichteter menschlicher Tatigkeit zu begreifen und
den Emotionen eine wichtige Funktion im menschlichen Adaptionsver-
halten zuzusprechen. Emotive Reaktionen sind danach durch Adaption-
zwénge bestimmter Art motiviert, was in verschiedenen Konzepten sei-
nen Ausdruck gefunden hat, die sich {iber Schliisselbegriffe wie control,
coping und action readiness einander anndhern lassen. Gegeniiber einer
sich stets verdindernden Umwelt ist der Mensch ja bestrebt, die Kontrol-
le zu behalten und die Situationen in Gegenwart und Zukunft mdoglichst
beherrschbar zu gestalten. Man spricht darum von einem «Bediirfnis
nach Kontrolle» als menschlichem «Primdrmotiv»® beziehungsweise

1 Vgl. Lazarus, Richard S. «The Cognition-Emotion Debate: A Bit of History». In: Dalgleish,
Tim/Power, Mick J. (Hg.). Handbook of Cognition and Emotion. Chichester 1999. S. 10.

2 Vgl. Dérner, Dietrich/Reither, Franz/Stdudel, Thea. «Emotion und problemldsendes
Denken». In: Mandl, Heinz/Huber, Giinter L. (Hg.). Emotion und Kognition. Miinchen
1983.S. 63.
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von coping processes, deren Funktion darin besteht, eine beunruhigende
Beziehung zwischen dem Individuum und seiner Umgebung zu veran-
dern oder eine wiinschbare aufrecht zu erhalten,® auch von der Notwen-
digkeit fiir action readiness, wobei dieser Terminus wohl gleichermassen
Handlungsfahigkeit, -méachtigkeit und -kompetenz einschliesst. Um die
Kontrolle und Handlungsmaéchtigkeit des Menschen gegeniiber seiner
Umgebung besser zu gewéhrleisten und fiir Effizienz des Adaptions-
verhaltens zu sorgen, haben die Emotionen gewissermassen fiir ein an-
gemessenes psychophysiologisches Gesamtklima zu sorgen.

Dabei kommt es notwendigerweise zu (1) appraisal, d. h. einer Be-
wertung der verdnderten Situation im Hinblick darauf, welche subjekti-
ve Bedeutung sie nun fiir den Menschen hat, die dann eben zu (2) action
readiness in Beziehung gesetzt wird, also zu den realen Mdoglichkeiten
des Menschen, auf die verdnderten Bedingungen einzugehen. Der hol-
landische Psychologe Nico Frijda erkldrt die Existenz von Emotionen
generell tiber action readiness change,* und sein Schiiler Ed Tan hat daraus
eine praktikable Arbeitsdefinition des Emotionsbegriffs entwickelt: «An
emotion may be defined as a change in action readiness as a result of the
subject’s appraisal of the situation or event.»” Aus dem Spannungsver-
héltnis von getroffener Bewertung der Situation und der vorhandenen
Handlungsmaéchtigkeit, mit ihr fertig zu werden, entsteht offenbar gene-
rell eine affektive Erregung, eine komplexe psychische Aktivierung, die
sich aus der infrage gestellten Handlungsfahigkeit ergibt — eine Erkla-
rung, die fiir den Normalfall, den adaptiven Umgang mit lebensweltli-
chen Situationen, recht einleuchtend ist.

In Beantwortung der Frage, wie man sich die konkrete Ursache
bzw. den unmittelbaren Anlass fiir das Zustandekommen der affektiven
Erregung plausibel machen kann, hat Frijda eine Heuristik angeboten:
Emotion konne definiert werden als Verdnderung von action readiness im
Hinblick auf Krisen und Stérungen, und diese Verdnderung von Hand-
lungsmaéchtigkeit selbst liesse sich beziehen auf Aktivierungen und De-
aktivierungen der eigentlichen, offenkundigen Reaktion: aktiviertes Ver-
halten und physiologische Erregung oder Unruhe.® Damit gerdt ein
Konzept in Sicht, das man als Konflikt-Ansatz der Emotions-Psycholo-
gie bezeichnen kann.

Vgl. Lazarus, Richard S. Emotion and Adaptation. New York 1991.S.112.

Vgl. Frijda, Nico. The Emotions. Cambridge 1986. S. 474.

5 Tan, Ed S. Emotion and the Structure of Narrative Film: Film as an Emotion Machine.
Mahwah (N.].) 1996.S. 46.

6 Vgl. Frijda (wie Anm. 4), S. 476.
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Zum Konflikt-Ansatz der psychologischen Emotionstheorie

Daniel Berlyne hat schon 1960 in seinem Buch Conflict, Arousal and Cu-
riosity notiert, dass man in der Geschichte der Psychologie haufig «im
Konflikt die Hauptquelle fiir Emotionen» gesehen habe,” was durch eine
Liste bekannter Namen wie Dewey, Lurija, Darrow, Hebb, Brown/ Far-
ber u. a. belegt wird. Heute lésst sich diese Erfahrung auch im Rahmen
der kognitiven Schema-Theorie darstellen. Kognitive Schemabildung in
unserem Bewusstsein hat ja immer mit dem Aufbau von Erwartungs-
mustern und Erwartungshaltungen zu tun. Erwartungshaltungen aber
kénnen nicht nur geschaffen und befriedigt werden, man kann sie auch
storen oder provozieren, und zwar durch Unerwartetes, durch Diskre-
panzen im Reizangebot, wodurch unser Adaptionsverhalten gleichsam
in eine Krise gebracht wird.

George Mandler zufolge entsteht ein Stimulus generell dadurch,
dass der Mensch Diskrepanzen in seinem Umweltbereich registriert.
Das Erleben einer Emotion ergédbe sich aus der gestaltdhnlichen Ver-
kniipfung der beiden Hauptkomponenten: viszerale Erregung und ko-
gnitive Bewertung. Die Verkniipfung von Erregung und kognitiver Be-
wertung schaffe im Bewusstsein jeweils einen neuartigen Zustand, das
phidnomenale Erleben einer Emotion.® Nach Mandlers Diskrepanz-
Bewertungs-Theorie ergeben sich die meisten Anlédsse fiir die nervale
Erregung aufgrund von Diskrepanzen in Wahrnehmung, Handeln und
Denken. Und dies gelte sowohl fiir positive wie negative Situationen.’
Frijda zufolge schaffen schon geringe Abweichungen vom Erwartungs-
schema Erregung." Sie provozieren Bewertungen und stellen die Frage
nach einer angemessenen psychischen Haltung im Sinne von Beherrsch-
barkeit der Lebensprozesse.

Ahnliche Uberlegungen finden sich schon bei Berlyne im Hinblick
auf Kunsterleben, das er auf die Existenz von collative variables zurtick-
fiihrte, «Variablen des Vergleichs», deren Rekurs auf Konflikt-Momente
oder Diskrepanzen im Reizangebot uniibersehbar ist. Neben solchen
Charakteristika wie «Inkompatibilitit», «Neuartigkeit» oder «Uberra-
schungswert» findet sich dort auch expressis verbis «Konflikt»."" Dies

7 Berlyne, Daniel. Konflikt, Erregung, Neugier: Zur Psychologie der kognitiven Motivation.
Stuttgart 1974.S. 53.

8 Vgl. Mandler, George. Mind and Body: Psychology of Emotion and Stress. New York
1984.S.129.

9 Vgl. Mandler, George. «Emotions, Evolution and Aggression: Myths and Conjectures».
In: Strongman, K.T. (Hg.). International Review of Studies on Emotion, 2, 1992. S. 106.

10 Frijda, Nico. «The Place of Appraisal in Emotion». In: Cognition and Emotion, 7, 3/4,
1993.S.381.

11 Vgl. Berlyne (wie Anm. 7), S. 68.
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fihrt zur Frage hin, in welchem Masse die Diskrepanzen und Konflikt-
momente, wie sie seit jeher im Reizangebot der dramatischen Kiinste
der Biihne und Leinwand angelegt wurden, ihrerseits genuine Emotio-
nen erzeugen bzw. emotiv wirksam sind. Eine automatische Ausdeh-
nung des hier skizzierten emotionspsychologischen Konflikt-Ansatzes
auf den Film verbietet sich insofern, als sich die dort getroffene Annah-
me, Diskrepanzen und Konflikte im Reizangebot als Ausloser fiir affek-
tive Erregungen anzusehen, auf unmittelbare Konfrontation des Indivi-
duums mit einer authentischen Lebenssituation, nicht aber mit einem
fiktiven Geschehen auf der Leinwand bezog. Unser adaptives Verhalten
im Hinblick auf eigene aktive Handlungsfahigkeit wird ja beim Filmer-
leben nicht direkt gefordert, denn im Kinosessel konnen wir durch das
Geschehen auf der Leinwand weder unmittelbar behelligt werden noch
auf seinen Verlauf verdndernd einwirken. Es gehort jedoch zu den Vor-
ziigen des hier skizzierten Erklarungsmodells, dass es sich in modifi-
zierter Form auch fiir die Analyse filmischer Emotionen anwenden
lasst.

Konfliktmomente des Films und Narration

Um dies zu belegen, mochte ich den Blickpunkt aber zunédchst wechseln
und zum Konflikt-Verstdndnis der Film-Dramaturgie iibergehen, wobei
mir der Animationsfilm Father and Daughter als anschauliches Beispiel
dienen soll. Dass sich normalerweise gegeniiber einem Werk wie die-
sem, das die emotionalen Qualititen eines Melodrams hat, die Frage
nach dem Wie und Warum der evozierten Gefiihle fiir das Publikum si-
cher am wenigsten stellt und darum von einem grossen Zuschauerkreis
wegen ihres Rationalismus als vollig fehl am Platze angesehen werden
diirfte, muss dabei freilich in Kauf genommen werden.

Uniibersehbar an dieser Filmgeschichte ist, dass sie einem zentra-
len Vorgang folgt, der eine menschliche Konfliktsituation aufbaut: Ein
kleines Mddchen, das in Harmonie mit seinem Vater gelebt hat, wird ei-
nes Tages von diesem verlassen, aus Griinden, die man nicht erfahrt.
Das Kind kehrt immer wieder an die Stelle am Ufer jenes grossen Was-
sers zuriick, von der das Boot des Vaters ablegte, offenbar in der Hoff-
nung, dass er einmal zuriickkommen werde. Aber dies geschieht nicht,
auch dann nicht, als aus dem Méadchen eine erwachsene Frau geworden
ist. Doch die Sehnsucht nach dem Vater bleibt, und an einem Wintertag,
als die Tochter, inzwischen im Greisenalter, sich an einem im Eis festge-
frorenen Boot niederlegt, welches jenem dhnelt, in dem der Vater einst
weggerudert ist, erlebt sie auf einmal, wie er doch zurtickkehrt und sie,
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die sich unversehens in ein Kind zurtickverwandelt, zartlich umarmt —
dies aber geschieht offenbar nur in ihrem Traum.

Die Konfliktsituation der Hauptfigur wird ebenso konsequent wie
lapidar erzdhlt, und die Geschehnisse ziehen den Zuschauer so in ihren
Bann, dass er ihnen emotional folgt. Dabei wird auch ersichtlich, wie
eng die dramaturgische Kategorie des Konfliktes, die Hegel in seiner
Asthetik bei der Analyse der dramatischen Kunst im Zusammenhang
mit dem Begriff der «Kollision» und des «kollidierenden Handelns»
verwendet,'” mit dem dialektischen Prinzip des Widerspruchs und der
durch ihn erzeugten Bewegung verbunden ist.

Schon bei Heraklit findet sich die Formel, dass alles Geschehen auf
Grund eines Gegensatzes erfolge.”” Nach Hegel ist der Widerspruch
«das Prinzip aller Selbstbewegung», «die Wurzel aller Bewegung und
Lebendigkeit»,'* und nicht ohne Grund hat die européische Dramatur-
gie des Theaters und des Films diese Uberlegung fiir die Erklarung von
Ereignisfolgen in Anspruch genommen: Danach treiben Widerspriiche
im dargestellten Lebensausschnitt, dem sich ein Theaterstiick oder Film
zuwendet, tiber kollidierendes Handeln das Geschehen voran. Sie fiih-
ren zu einem dynamischen Vorgang, einer Handlung mit sich verén-
dernden Situationen, die wir als mimetische Erzahlung begreifen.

In Father and Daughter werden zwei widerspriichliche Momente
unterschiedlicher Art miteinander verbunden: Der dussere, interperso-
nale Konflikt, der sich aus dem Weggang des Vaters ergibt, und der in-
nere, intrapersonale, der sich in dem Masse verstdrkt, als sich heraus-
stellt, dass die Tochter sich mit dieser Situation innerlich nicht abzufin-
den vermag. Generell schaffen Widerspriiche, auch solche sehr
unterschiedlicher Art, ein kausales Feld fiir die Entwicklung des Ge-
schehens, das im Film als hierarchisch organisiertes Konflikt-Feld wirk-
sam wird. Im Falle von Father and Daughter ist dieses Konflikt-Feld in-
des auf ungewo6hnliche Weise homogen gehalten und zentriert, so dass
sich die Ereignisse zu einer kausalen Kette formieren, wie sie seit je die
klassische Narration bestimmt.

Im Rahmen der narrativen Makrostruktur wird ein tiberschaubares
kausales Geschehen gezeigt, das sich tiber zwei Plot Points definiert, die
auf den oben genannten Konflikt-Momenten basieren: (1) den Weggang
des Vaters, der in einem fundamentalen Gegensatz zu den Wiinschen
des Kindes steht, und (2) die traurige Einsicht der Tochter, dass dieser

12 Hegel, Georg Friedrich Wilhelm. Asthetik. Bd. 2. Berlin 1965. S. 521.
13 Vgl. Capelle, Wilhelm. Die Vorsokratiker. Berlin 1958. S. 133.
14 Hegel, Georg Friedrich Wilhelm. Wissenschaft der Logik. Bd. 2. Leipzig 1951. S. 58-59.
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Verlust endgiiltig ist und nur in der Vorstellungswelt aufgehoben wer-
den kann.

Diese beiden Plot Points erster Ordnung, die die entscheidenden
Drehpunkte der Handlung bilden, begrenzen eine Reihe von kleineren
Vorgédngen, die die narrative Mikrostruktur der Geschichte bilden. Ob-
wohl dusserlich recht verschiedenartig gestaltet, erweisen sie sich struk-
turell und inhaltlich als sehr dhnlich. Man wird als Zuschauer gewahr,
dass es sich in allen Episoden um die gleiche Protagonistin handelt, nur
in verschiedenem Erscheinungsbild und Lebensalter, auch dass es im-
mer um das gleiche Handlungsziel geht und dass sich leider stets das
namliche negative Resultat einstellt. Auf Grund dieser leitmotivischen
Wiederholungen der gleichen Grundsituation, die Plot Points zweiter
Ordnung bezeichnen, bekommt der Weggang des Vaters eine neue Di-
mension. Er wird zu einem permanenten Lebensproblem und damit zu
einem essenziellen Verlust.

Die beiden benannten Schichten der filmischen Erzdhlung sind
noch durch eine dritte iiberformt, ein Handlungs-Stereotyp, das durch
eine Genre-Erwartung in den Rezeptionsprozess eingebracht wird. In
seiner Gestaltungsweise folgt das Geschehen ja dem Kanon des Melo-
drams, auch was die Konfliktlosung betrifft. Die Katastrophe der Prota-
gonistin erscheint zundchst unauthaltsam, aber plétzlich wird sie dann
doch in ein Happy End tiberfiihrt, in die wiinschbare Loésung des Kon-
flikts, die freilich nur in der Vorstellungswelt der Heldin stattfindet. Die
Utopie bietet dabei einerseits die Auflosung der ungliicklichen Situati-
on, schafft aber andererseits, indem sie die Losung aus der realen in
eine nur ertraumte Welt verlegt, auch die Bekraftigung des in Wirklich-
keit schlimmen Ausgangs. (Wie aus analogen Beispielen des Longmetrage-
Kinos, etwa Jane Campions The Piano oder Lars von Triers Breaking the
Waves, hervorgeht, handelt es sich dabei um eine heute géngige Variante
des Finales in diesem Genre.)

Auf allen drei kognitiven Ebenen der Erzéhlstruktur des Films wir-
ken hier verwandte Konfliktmomente, die sich gegenseitig verstirken
und das Geschehen zielstrebig vorantreiben.” Die Phasen des Filmge-
schehens, in denen die Konfliktmomente durch kollidierendes Handeln
besonders stark zutage treten, diirften damit nicht nur narrativ wirksam
sein, indem sie die Handlung vorantreiben, sondern sie bilden offenbar
zugleich auch die Quelle oder den Ausloser fiir Emotionen.

15 Meine Differenzierung der narrativen Basis-Strukturen folgt dem so genannten
PKS-Modell, ausfiihrlich entwickelt in: Wuss, Peter. Filmanalyse und Psychologie:
Strukturen des Films im Wahrnehmungsprozess. Berlin 1993. S. 97-216.



Konflikt und Emotion im Filmerleben 213

Von Ed Tan wird die Kontinuitdt narrativer Prozesse im Film als
gebunden an ein durchgehendes Interesse erkldrt, wobei interest zu-
gleich zu einer Art Basis-Emotion erhoben wird. Die Erzéhlstruktur sei
in der Lage, fiir eine stindige Neubestimmung der situationalen Bedeu-
tung der Ereignisse zu sorgen, und die jeweiligen Veranderungen fiih-
ren dann jeweils zu neuen emotion episodes,'® wobei die Grenzen narrati-
ver Segmente mit Plot-Point-Charakter eine wichtige Rolle spielen. Die-
se Erklarung ist plausibel. Mir kam es aber hier darauf an, die Bedeu-
tung des Konflikt-Moments, das Tan ausnahmsweise von Frijda nicht
ibernimmt, starker zu akzentuieren, weil es den Zusammenhang zwi-
schen der Dynamik der filmischen Erzahlung und der affektiven Erre-
gung des Zuschauers verdeutlichen hilft und auch dazu beitrdgt, den
Modellansatz fiir emotive Filmwirkungen weiter zu elaborieren, etwa
im Hinblick auf den Zusammenhang mit Kontrolle oder Handlungs-
maéchtigkeit.

Moderne Narrationstheorien wie die von Todorov oder Greimas,
welche auf den Konflikt-Begriff verzichten, erkldren die Dynamik des
Erzédhlprozesses als Folge von Storungen eines Gleichgewichtszustan-
des bzw. von Spannungen zwischen Gleichgewichts- und Ungleichge-
wichtszustinden.” Indem sie das Geschehen auf ein Aquilibrations-
Modell beziehen, sprechen sie dem Gleichgewichts- oder Harmoniezu-
stand eine Rolle zu, die die kybernetische Regelungstheorie als Fiih-
rungsgrosse bezeichnet. Die Asthetik kennt vergleichbare Richtwerte
schon seit langem. Nach Hegel hat die dramatische Kollision «ihren
Grund in einer Verletzung, welche nicht als Verletzung bleiben kann,
sondern aufgehoben werden muss; sie ist eine Verdnderung des ohne
sie harmonischen Zustandes, welche selbst wieder zu verandern ist».!®
Was in Father and Daughter geschieht, ist die Verletzung eines harmoni-
schen Zustandes par excellence, basiert die Filmgeschichte doch auf
dem Erleiden eines menschlichen Verlustes essenzieller Art. Der Rekurs
Hegels auf die Verletzung des Harmonie-Zustandes, auf das Ungleich-
gewicht, verweist zugleich darauf, dass es bei den Verletzungen bzw.
Konfliktmomenten nicht allein um jahe oder schroffe Verdanderungen im
Geschehen schlechthin geht, sondern dass diese Diskrepanzen, sollen
sie emotional von Belang sein, mit einer Anfechtung der menschlichen

16 Vgl. Tan (wie Anm. 5), S. 62.

17 Vgl. Todorov, Tzvetan. «Die Grammatik der Erzdhlung». In: Gallas, Helga (Hg.).
Strukturalismus als interpretatives Verfahren. Darmstadt 1972. S. 57-71; Greimas, Al-
girdas. Structural Semantics: An Attempt at a Method. Lincoln 1983.

18 Hegel, Georg Friedrich Wilhelm. Asthetik. Bd. 1. Berlin 1965. S. 203. Hervorhebung
im Original.
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Handlungskompetenz verbunden sein miissen. Und zwar nicht nur in
Bezug auf die Situation der Filmfiguren, sondern auch auf die der Zu-
schauer. Das Spannungsverhiltnis von Konfliktsituation und Hand-
lungsmaéchtigkeit des Menschen erweist sich damit als eine entscheiden-
de Schnittstelle zwischen Figuren- und Zuschauerverhalten. Um nun zu
genaueren Annahmen iiber das Auftreten bzw. die Scheitelpunkte af-
fektiver Erregungen zu kommen, ist es sinnvoll, die Erkenntnisse {iber
Kollisionsmomente nicht nur auf das filmische Geschehen zu beziehen,
sondern auch im Hinblick darauf, dass diese Diskrepanzen als Wirkmo-
mente gegeniiber dem Zuschauer in Erscheinung treten. Bei der He-
rausarbeitung dieser Funktion ist eine Modellbildung hilfreich, die sich
an Problemlésungsprozessen orientiert.

Konflikterleben und Probleml6ésung

Eine Modellierung des Filmerlebens im Rahmen der kognitiven Problem-
16sungstheorie scheint darum moglich und sinnvoll, weil sich sowohl das
kollidierende Handeln der Figuren im Geschehen auf der Leinwand als
auch der Rezeptionsprozess des Zuschauers davor als Problemlosungs-
prozesse beschreiben lassen. Aus der Dialektik beider Vorgédnge ergibt
sich dann eine deutlichere Sicht auf die emotiven Prozesse.

Nach psychologischem Verstiandnis ist Problemlésung dann erfor-
derlich, wenn (1) eine unbefriedigende Ausgangssituation in (2) eine be-
friedigende Zielsituation tiberfiihrt werden soll, dies aber (3) durch Bar-
rieren erschwert wird.” Auch die dramatischen Konflikte des Films
schaffen fiir ihre Hauptfiguren haufig derartige Grundsituationen, in
denen es darum geht, eine fiir sie unbefriedigende Ausgangssituation,
etwa im Hinblick auf die Entscheidung eines Interessenkonflikts, zu
verdndern, was nicht gelingen muss oder schon auf Grund von Barrie-
ren mitunter nicht sogleich gelingen kann.

Father and Daughter zeigt die Heldin in einer solchen Problemsituati-
on, in der eine befriedigende Zielvorstellung, ndmlich ein harmonisches
Leben nach der Riickkehr des Vaters, auch tiber Jahrzehnte nicht erreicht
wird. Auch wenn die sachlichen Griinde, die das verhindern, dem Asso-
ziationsvermogen des Zuschauers tiberlassen bleiben, fithrt das Geschehen
in eine Auseinandersetzung gegensétzlicher Kréfte: Die unveranderliche
Gesamt-Situation steht gegen den Gliicksanspruch der Protagonistin.

Betrachtet man die Handlung eines Films als einen Problemld-
sungsvorgang, der zu einer bestimmten Entscheidung fiihrt, wird man

19 Vgl. Hussy, Walter. Denken und Problemldsen. Stuttgart 1993.
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nicht nur Anfang und Ende entsprechend als Phasen eines zielorientier-
ten Prozesses interpretieren konnen, sondern den gesamten Weg, der
zur Entscheidung fiihrt, als permanente Auseinandersetzung begreifen,
innerhalb derer bestimmte subgoals, Teil- oder Zwischenziele des Pro-
blemldsungsprozesses, realisiert werden. In jenen Phasen des Gesche-
hens, wo sich die Ereignisse zuspitzen, fallen ja Vorentscheidungen
iiber den Ausgang der Handlung. Sie erscheinen darum als «Drehpunk-
te der Handlung» oder Plot Points unterschiedlicher Ordnung. In Father
and Daughter etwa {iberall dort, wo die Versuche der Protagonistin miss-
lingen. An diesen Plot Points kommt es nicht nur zu einer Intensivie-
rung des Geschehens auf der Leinwand, sondern auch zu einer psychi-
schen Aktivierung des Zuschauers im Kinoraum.

Diese psychische Aktivierung ist insofern kognitiver Art, als sie die
Situation rational klért, etwa bestimmte Entscheidungen wahrscheinli-
cher werden ldsst. Aus Erfahrung wissen wir aber, dass wir als Zu-
schauer in jenen Phasen des Handlungsgeschehens auch emotional stir-
ker einbezogen werden. Wo sich Handlungsentscheidungen und Pro-
blemldsungen anbahnen, sich das Geschehen dramatisch zuspitzt, da
steigt auch die affektive Erregung beim Rezipienten an. Die Aktivierung
auf beiden Ebenen geschieht offenbar in Tateinheit, und der Zuschauer
wird sowohl kognitiv wie emotiv in das Geschehen involviert.

Das Auftreten von Emotionen lédsst sich dabei nicht einfach damit
erklédren, dass der Zuschauer die konkrete Problemsituation der Figuren
teilt. Die Konflikte und Probleme der Zuschauer kénnen denen der Pro-
tagonisten dhnlich sein, identisch sind sie jedoch nie. Wenn der darge-
stellte Konfliktstoff dennoch in der Lage ist, den Zuschauer in die Pro-
blemlosungsprozesse einzubeziehen, dann hingt dies wohl eher damit
zusammen, dass dieser als menschliches Wesen permanent jenem Pri-
maéarmotiv gehorcht, das als Bediirfnis nach Kontrolle der Umweltereig-
nisse bezeichnet wurde.

Im Normalfall der Lebenssituationen geht es dem Menschen um
aktive Kontrolle, um eine praktische Verdnderung des Umweltgesche-
hens in seinem Sinne. Im Kunsterleben ist dergleichen nicht mdglich,
denn der Zuschauer kann ein Filmgeschehen nicht dndern - aber er
kann sich wenigstens um passive Kontrolle im Sinne von besserer Vor-
aussicht und Antizipation der Ereignisse bemiihen. Diese terminologi-
sche Unterscheidung, die von der kognitiven Psychologie urspriinglich
nicht in Bezug auf Kunstprozesse getroffen wurde,” hat betriachtliche
Vorteile fiir das Verstandnis von deren kognitiver und emotiver Dimen-

20 Vgl. Dorner/Reither/Stdudel (wie Anm. 2), S. 62.
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sion. So hilft sie einerseits dabei, die deutliche Verschiedenartigkeit von
Erlebensprozessen zu markieren, wie sie im Rahmen realer Lebenssitua-
tionen und fiktiver Situationen des Films entstehen, indem sie Letztere
allein an die passive Kontrolle bindet, andererseits verkniipft sie diese
«passive Kontrolle» kognitiver Art iiber die bewertende Appraisal-
Funktion auch eng mit dem System der Emotionen. Die so genannte
passive Kontrolle, die der Zuschauer gegeniiber der Filmsituation sucht,
ist nur so passiv nicht. Der Zuschauer wird, auch wenn er am Resultat
der Handlung realiter nichts dndern kann, sehr wohl psychisch akti-
viert, denn er sucht intuitiv zumindest nach den richtigen Voraussagen
uber die Geschehensverlaufe, mochte er doch die Unsicherheit dariiber
loswerden, wie ein Konflikt auf der Leinwand entschieden wird, was
dann eine zugleich kognitive wie emotive Angelegenheit ist.

Eine Approximation des Filmerlebens iiber Problemlésungs-Mo-
delle lasst sich noch in einer anderen Richtung weiterfiihren. Sowohl im
Leben wie im Film zeigen sich Problemsituationen selten in einem Rei-
fegrad, der sie sogleich in der Art einer Rechenaufgabe oder eines Plan-
spiels rational l6sbar machen wiirde. Bevor man ein Problem l&sen
kann, muss es oft erst identifiziert und als solches definiert werden. Die
kognitive Psychologie hat deswegen versucht, entsprechende Stadien
von Problemldsungsverhalten zu beschreiben. Bekannt ist das
IDEAL-Schema von Bransford /Stein, das 5 Stufen unterscheidet:

I =Identify the problem.

D = Define and represent the problem.

E = Explore possible strategies.

A = Act on the strategies.

L = Look back and evaluate the effects of your activities.”

Die hier bezeichneten Reifegrade einer Problemsituation stellen sich da-
bei sowohl fiir die Figuren auf der Leinwand als auch fiir den Rezipien-
ten her, der mitunter im Konflikt-Feld des Films eine solche erst identifi-
zieren und definieren muss, bevor sie fiir ihn in eine bewusste Strategie
umsetzbar wird oder gar in einer wertenden Riickschau nach bekannten
Mustern routinemaéssig exekutiert werden kann — etwa genrebedingten
Handlungsstereotypen folgend.

Selbst in der knappen und stark stilisierten Handlung von Father and
Daughter gibt es in dieser Hinsicht ein gewisses Gefélle zu beobachten, in-
sofern die essenzielle Problemlage der Heldin nicht sogleich offensicht-

21 Bransford, J.D./Stein, B.S. The Ideal Problem Solver: A Guide for Improving Thinking,
Learning, and Creativity. New York 1984.S.12.
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lich wird, sondern vom Zuschauer in einem aufmerksamen Wahrneh-
mungsprozess, der sich tiber mehrere Episoden hinzieht, erst herausgefil-
tert werden muss. (Das Aussere der Situationen erschwert die Wahrneh-
mung dabei oft betrdchtlich, und an einer Stelle gibt es sogar Irritationen,
welil es so scheint, als habe die Heldin den Verlust des Vaters tiberwun-
den, namlich, wenn sie mit dem Liebsten ans Ufer kommt und im Dam-
merlicht einfach verborgen bleibt, ob sie in gewohnter Weise Ausschau
gehalten hat oder nicht.) Die Problemsituation definiert sich dann jedoch
umso deutlicher, und das Filmgeschehen macht dem Zuschauer auch die
Unmoglichkeit der Problemlosung bewusst, sodass dieser auf die fiir sol-
che Fille geschaffene Standard-Losung des Genres zuriickgreift und das
ertriumte Happy End annimmt.

Normalerweise wird mit jedem Schritt der Handlung fiir eine stan-
dige Neubestimmung der situationalen Bedeutung der Ereignisse und
damit fiir einen spezifischen emotionalen Impuls gesorgt. Im Falle von
Father and Daughter besteht dieser indes meist in der Fortschreibung der
vorangegangenen traurigen emotion episodes. Nur am Schluss erfolgt per
Traum-Fiktion der Umgriff zu einer gegenldaufigen Emotion. Der Hin-
weis auf die unterschiedlichen Stufen im Problembewusstsein beim Re-
zipienten ist jedoch insofern wichtig, als er auf unterschiedliche kogniti-
ve und emotive Aktivitdten beim Erleben der Vorgénge deutet, die ent-
sprechend variable Strategien der empirischen Forschung fordern. Dass
die Erarbeitung der situationalen Bedeutung von Ereignissen dabei stets
auf menschliche Handlungen bezogen wird, welche sich an die Figuren
eines Films binden, sorgt dafiir, dass der Rezipient zu diesen ein Empa-
thie-Verhiltnis herstellt, in dem die Wechselbeziehungen von Kognition
und Emotion auf spezifische Weise ausgetragen werden.

Empathie

Welche Rolle Empathie im Filmerleben spielt, wird gegenwartig verstarkt
untersucht. Im weitesten Sinne geht es dabei immer um die Reaktion ei-
nes Menschen auf Erlebnisse eines anderen. Sein Empathievermogen
zeigt, dass er verstandesmassig bzw. gefithlsmassig entsprechend beein-
flussbar ist. Géngige Konzepte zur Empathie lassen erkennen, dass ein
sehr breites Spektrum von Bestimmungen existiert, welches von Empa-
thie als «Fremdverstehen» (gegeniiber Perspektiven, Motiven fremder
Personen) bis «Teilhabe an den Emotionen anderer» reicht. Diese Varia-
tionsbreite im Empathie-Verstandnis hangt damit zusammen, dass Empa-
thie offenbar sowohl kognitive wie emotive Komponenten einschliesst
oder zumindest potenziell zuldsst. Eine Reihe von Autoren definieren
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Empathie darum tiberhaupt als «einfiihlendes Verstehen», indem sie die
kognitiven und emotiven Tendenzen zusammenzufiihren oder zu inte-
grieren trachten.” Im Hinblick auf Filmerleben scheint diese Auffassung
von «Empathie als einfithlendem Verstehen» am produktivsten zu sein,
und sie spielt darum fiir die neueren filmpsychologischen Ansétze in den
verschiedensten Schattierungen eine Rolle. Die Emotionen des Zuschau-
ers werden dabei als an die Filmfiguren gebunden betrachtet, wobei al-
lerdings tiber Ursachen, Charakter und Differenzierungen der Emotionen
unterschiedlichste Interpretationen kursieren.

Ausgehend von meinem Analysemodell, das die Figuren in einem
funktionalen Zusammenhang mit dem Konfliktfeld und der Narration
sieht, der sich aus kognitiver Perspektive ndherungsweise als Problem-
lésungsprozess darstellen lédsst, ergibt sich Empathie im Sinne von ein-
fiihlendem Verstehen vornehmlich aus dem imaginativen Mitvollzug
von Problemlésung, und zwar in der von mir benannten Zweigleisig-
keit von aktiver und passiver Kontrolle der Situation. Der imaginative
Mitvollzug der Konfliktsituation der Figur, die ihr Problem losen will,
setzt uns als Zuschauer einer doppelten Unsicherheit aus. Zum einen
nehmen wir imaginativ die Position bzw. Rolle der Figur ein und su-
chen mit ihr nach dem Losungsweg im Sinne einer aktiven Kontrolle,
denn sie ist generell ein Mensch, der sich um die Beherrschung der Lage
bemiiht — und womdglich einer, mit dem wir sympathisieren bzw. des-
sen Handeln wir akzeptieren. Zum anderen suchen wir unsererseits
nach passiver Kontrolle der Situation, und wir sind verunsichert, wenn
wir die Entscheidungsverldufe nicht voraussehen konnen. Im Empa-
thie-Prozess durchdringen sich diese Tendenzen, weil der Zuschauer
sich sukzessive die subjektrelevanten Bewertungen der Problemsituatio-
nen fiir die Figuren selbst erarbeiten muss — parallel zu seiner eigenen
Antizipation des weiteren Handlungsverlaufs. (Hinzu kommen die bis-
her kaum modellhaft erfassbaren Einfliisse im Rahmen des {ibrigen em-
pathischen Feldes,” die etwa durch «Mit-Emotionen» [Kommotionen]
herbeigefiihrt werden oder den tiber motor mimicry induzierten Affektla-
gen zwischen Darsteller und Zuschauer entstammen.) **

In Abhéngigkeit von den Diskrepanzen im Handlungsgeschehen
konnen sich die Empathiebeziehungen des Zuschauers gegeniiber einer
Figur d@ndern, stiarker oder schwicher werden. In jedem Falle spielt der

22 Vgl. Omdahl, Becky L. Cognitive Appraisal, Emotion and Empathy. Mahwah (N.].) 1995.

23 Vgl. Wulff, Hans J. «Das empathische Feld». In: Sellmer, Jan/Wulff, Hans J. (Hg.).
Film und Psychologie — nach der kognitiven Phase? Marburg 2002. S. 109-121.

24 Vgl. Scherer, Klaus R. «<Emotionsprozesse im Medienkontext: Forschungsillustratio-
nen und Zukunftsperspektiven». In: Medienpsychologie, 4, 1998. S. 280.
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fiir Emotionen so wichtige Zusammenhang von Konflikt und Handlungs-
maéchtigkeit eine zentrale Rolle. Nach meinem Verstiandnis ist Empathie
darum mit allen Figuren moglich, die (nach einer grossziigigen Ausle-
gung des bekannten Faust-Wortes) in irgendeiner Weise «strebend sich
bemiihen». Das gilt sowohl fiir lebensnahe, blutvolle Charaktere, deren
Handlungsziele wir miihelos teilen kénnen und deren affektive Haltun-
gen wir iiber so genannte Mit-Emotionen induziert bekommen, als auch
fiir stark stilisierte Figuren oder gar Strichmannchen. Man muss sich ja
vor Augen fiihren, dass in Father and Daughter Menschen als Akteure nicht
einmal unmittelbar vorkommen, sondern nur mittelbar, als animierte
Kreide- und Bleistiftzeichnungen, die elektronisch koloriert wurden. Ku-
rioserweise ist es uns im Prinzip ohne Miihe mdglich, mit solchen Strich-
méannchen mitzufiihlen. Als Zuschauer zeigen wir uns damit schlicht den
Empathen verwandt, jenen reizenden Fabeltierchen, iiber die wir in ei-
nem Artikel von Christine Noll Brinckmann erfahren, dass sie «mit einem
Ubermass an Einfiihlung begabt sind» und unter der Devise leben: «Touch,
taste, feel.»” Daher wird vermutlich auch die im gleichen Artikel be-
schriebene Empathie mit dem Tier méglich und am Ende auch die mit Fi-
guren, deren Charakter und Handlung wir als Zuschauer iiberhaupt nicht
akzeptieren oder gar verabscheuen. Ein Elementarverhalten in Konfliktsi-
tuationen, die im Leben permanent von uns beherrscht werden wollen,
ndhert uns offenbar per se all diesen Aktanten an — wobei freilich klarzu-
stellen ist, dass Empathie noch langst keine Sympathie bedeuten muss.

Appraisal und Genre

Bei der Erforschung von emotiven Filmwirkungen hat sich in letzter
Zeit auch vielfach der Zugang iiber das Genre empfohlen, wissen wir
doch aus Erfahrung, dass Filmgenres hdufig mit starken Emotionen ver-
bunden sind, und zwar mit bestimmten, die sich von Genre zu Genre
unterscheiden. Fiir Father and Daughter gelten etwa die Gesetze des Me-
lodrams. Auch diese Wirkungskomponente lédsst sich meines Erachtens
iiber den Konflikt-Ansatz erschliessen.

An anderer Stelle habe ich die Modellvorstellung entwickelt, wo-
nach Genres generell als Stereotypenstrukturen hoherer Ordnung anzu-
sehen sind, welche beim Zuschauer spezifische Unterprogramme psy-
chischen Verhaltens in Gang setzen, darunter auch Emotionalstrategien,
und zwar durchaus normierte.” Jedes Genre baut ja bestimmte Grund-

25 Brinckmann, Christine N. «Empathie mit dem Tier». In: Cinema (CineZoo), 42, 1997. S. 60.
26 Vgl. Wuss (wie Anm. 15), S. 313-317.
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erwartungen hinsichtlich der emotionalen Muster auf, mit denen es
dann dominant umgeht. Es schafft entsprechende Erwartungen und be-
friedigt sie, halt sich damit innerhalb der Vielfalt von moglichen Affek-
ten und Emotionen an eine enger gefasste Tendenz. Dies legt die An-
nahme nahe, dass hinter der Normierung emotiver Wirkungen auch die
Stabilisierung eines entscheidenden Funktionszusammenhanges im Be-
reich der Emotionserzeugung selbst liegt, die dann gleichsam eine Stan-
dardisierung der Gefiihle bewirkt. Vermutlich stellt sich dergleichen im
Rahmen der Appraisal-Funktion her, die fiir eine intuitive Bewertung
des Reizmaterials im Hinblick auf seine subjektive Bedeutung fiir den
Menschen und entsprechender Konfliktbewaltigung sorgt. Appraisal
steht dabei eigentlich fiir einen Prozess, aber nach Lazarus existieren
auch gefestigte Funktionsweisen, die sich zum appraisal style formieren.”
Im Filmbereich scheinen Genreformen dazu geeignet, appraisal style zu
schaffen, indem sie die Muster und Standards fiir zentrale Bewertungs-
vorgdnge vorpragen. Offenbar sorgt das Genre {iber ein bekanntes For-
menangebot dafiir, dass mit seiner Erkennung durch den Rezipienten
eine angemessene emotionale Zuschauerreaktion bereits mit Beginn ei-
nes aktuellen Filmerlebens unverziiglich wirksam werden kann und
insgesamt jene relativ stabile Gemiitslage herbeifiihrt, fiir die Charakte-
ristika wie tonic emotions® in Anwendung zu bringen wiren. Insofern
Genres sich jeweils an einem bestimmten appraisal style orientieren, der
mit einer spezifischen Konfliktbewéltigung im Filmgeschehen zu tun
hat, wird die Genreform damit zum Instrument fiir Emotionslenkung.
Sie sorgt gewissermassen fiir eine Operationalisierung der Appraisal-
Funktion im Sinne eines effizienten emotion management beim Zuschauer.
Die emotionalen Grundhaltungen und Grundmuster, die durch
Genres realisiert, d. h. aufgebaut und konstant gehalten werden, haben
ihren entscheidenden Ausgangspunkt indes beim Konfliktmoment des
Reizmaterials, das zu Verdnderungen im Hinblick auf Handlungsméch-
tigkeit zwingt. Die Komodie bewiltigt ihre Konflikte anders als die Tra-
godie, das Lustspiel anders als das Melodram, was bedeutet, dass nicht
nur die Losungswege in The Gold Rush und Father and Daughter jeweils
andere sind, sondern auch die emotionalen Haltungen bei der Rezepti-
on, die diesen Konfliktsituationen angemessen scheinen. «Die Tragodie
tiberwindet die Distanz ... Die Komddie schafft Distanz», hat der Dra-
matiker Friedrich Diirrenmatt einmal {iber solche Grundhaltungen ge-
schrieben,” und Asthetik und Kunstwissenschaften haben aus ihrer Per-

27 Vgl. Lazarus (wie Anm. 3), S. 138.
28 Vgl. Tan (wie Anm. 5), S. 83.
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spektive tiber die Bauformen der klassischen Genres und der durch sie
bewirkten Emotionen vielfdltige Erfahrungen zusammengetragen. Es
gilt heute, diese Erkenntnisse ebenso wie die zu den Populdr-Genres
psychologisch aufzuarbeiten. Wie ich an anderer Stelle ausgefiihrt
habe,® macht es Sinn, die Erfahrungswerte iiber den Umgang unter-
schiedlicher Genres mit emotiven Wirkungstendenzen in kognitions-
psychologische Modellvorstellungen zu transponieren, die sich explizit
auf Diskrepanzen und Konfliktsituationen im Filmgeschehen beziehen.
Ausgehend von Werkmodellen waren die dabei gewonnenen Hypothe-
sen tiber konfliktbezogene Wirkmomente auf den verschiedenen Ebe-
nen emotiver Reaktion experimentell zu tiberpriifen, selbstredend unter
Einbeziehung spezifischer Rezipientenmodelle, um die unterschiedli-
chen Zuschauer-Populationen zu berticksichtigen.

Der Rekurs auf das Konflikt-Moment im filmischen Geschehen hat
dabei insofern eine zentrale Bedeutung, als sich dieses gleichermassen
im Bereich der Narration an den Plot Points unterschiedlicher Ordnung,
in den wechselnden Empathiebeziehungen zu den Figuren sowie in den
Wirkungsstrategien der genutzten Genrestereotypen als dynamisieren-
de Kraft wiederfindet. Uberall dort, wo sich konfliktbedingte Diskre-
panzen im Filmgeschehen zeigen, diirfte dies zu nachweisbaren Akti-
vierungsverdnderungen bei der Rezeption fiihren und damit den analy-
tischen Zugriff gegeniiber emotiven Reaktionen erleichtern: (1) Auf der
erlebnishaften Ebene, wo emotive Wirkungen als spezifische Gefiihlsre-
gungen bewusst und damit verbalisierbar werden; (2) auf der expressi-
ven Ebene, also am Ausdrucksverhalten mit solchen Extremwerten wie
Lachen oder Weinen; (3) vor allem aber auf der neuralen Ebene, wo uns
psychophysiologische Messungen der elektrodermalen Aktivitdt, der
Herzschlag- und Atemfrequenz, des Alpha- und Beta-Rhythmus im
EEG u.a.m. Auskunft iiber psychische Aktivierungen geben. Dabei
diirften sich auch Chancen fiir eine Untersuchung des spezifischen Wir-
kungspotenzials ergeben, das durch den Soundtrack eines Films einge-
bracht wird. Fiir die intensiven tonic emotions von Father and Daughter
sorgt ja nicht zuletzt ein vielfach wiederkehrendes musikalisches Motiv.

Entsprechende empirische Untersuchungen durchzufiihren, ist
freilich Sache der experimentellen Psychologie. Was man aus filmwis-
senschaftlicher Perspektive dazu beisteuern miisste, waren moglichst
prézise Hypothesen iiber den Zusammenhang zwischen dem werkspe-

29 Diurrenmatt, Friedrich. Theaterprobleme. Ziirich 1955. S. 45.

30 Vgl. Wuss (wie Anm. 15), S. 318-387; Wuss, Peter. <DAS LEBEN IST SCHON - aber
wie lassen sich die Emotionen des Films objektivieren?». In: Sellmer/Wulff (wie
Anm. 25),S. 123-142.
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zifischen Formenangebot und dessen emotiven Konsequenzen bei der
Rezeption, etwa in Weiterfithrung zentraler Forschungsdesigns von Ed
Tan, Peter Ohler/Gerhild Nieding oder Monika Suckfiill.* Letztere hat
z. B. aus kognitiver Perspektive zu Wirkungen von Plot Points und To-
piks, d. h. relativ unbewusst rezipierten Motivreihen im Rahmen einzel-
ner Filmwerke, den Nachweis erbracht, dass ein Filmgeschehen bereits
dort Herzfrequenz und Hautwiderstand verdndert, wo dem Zuschauer
diese Wirkmomente nicht einmal bewusst werden und er sich an die
Motive kaum erinnern kann. Die dabei gemachten Erfahrungen berech-
tigen zu der Hoffnung, dass sich dhnliche Experimente erfolgreich auf
Emotionen ausdehnen lassen. Um zu entsprechend differenzierten Mo-
dellen zu kommen, miissen freilich sehr unterschiedliche Wissensbe-
stinde genutzt und zusammengefiihrt werden, was gleichsam einen
geistigen Spagat zwischen den Ideen der Vorsokratiker und den Daten
des Liigendetektors nétig macht.

31 Vgl. Tan (wie Anm. 5); Ohler, Peter/Nieding, Gerhild. «Cognitive Modeling of Sus-
pense-Inducing Structures in Narrative Films». In: Vorderer, Peter/Wulff, Hans J./
Friedrichsen, Mike (Hg.). Suspense: Conceptualizations, Theoretical Analyses, and Empi-
rical Explorations. Mahwah (N.J.) 1996. S. 129-148; Suckfiill, Monika. Film erleben:
Narrative Strukturen und physiologische Prozesse — Das Piano von Jane Campion. Berlin
1997.
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Jens Eder

Die Wege der Gefiihle

Ein integratives Modell der Anteilnahme an
Filmfiguren

Jeder hat seine eigene Geschichte der Gefiihle zu Filmfiguren, eine Ge-
schichte von Weinen und Lachen, Bewunderung und Verachtung,
Furcht und Anziehung. Fragen entstehen daraus: Warum reagiere ich
gerade auf diese Figuren so? Wie ist zu erklédren, dass ich manche Figu-
ren kalt und distanziert betrachte, andere voll Mitgefiihl? Dass manche
faszinieren, andere langweilen? Dass Figuren sympathisch wirken, de-
nen ich in der Realitét lieber nicht begegnen wiirde? Warum werden sie
von vielen Zuschauern dhnlich empfunden — oder ganz anders?

Auf solche Fragen gibt es sehr unterschiedliche Antworten, psy-
chologische, philosophische, psychoanalytische. Der Versuch, die kon-
kurrierenden Erklarungsangebote miteinander zu verbinden, ist riskant,
denn ihre theoretischen Grundlagen gehen weit auseinander. Trotzdem
ist ein Integrationsversuch notwendig, weil bisher kein Ansatz fiir sich
allein genommen ausreicht. Die folgenden Uberlegungen fiihren des-
halb verschiedene Sichtweisen zusammen, um den Umriss eines inte-
grativen Modells der Anteilnahme an Filmfiguren zu skizzieren.

Die Vielfalt der Gefiihle

Ein Modell der affektiven Anteilnahme kartografiert die Wege der Ge-
fiihle im Film: Es zeigt regelhafte Verbindungen zwischen Filmstruktu-
ren und Zuschauergefiihlen auf. Eine Voraussetzung dafiir besteht da-
rin, sowohl den Bereich der filmischen Mittel als auch den Bereich der
Affekte begrifflich angemessen zu erfassen.

Filme konnen als Stimulussysteme betrachtet werden, die Gefiihle
auslosen und steuern. Figurenbezogene Gefiihle entstehen, indem Zu-
schauer auf der Basis des Films Vorstellungen iiber die Figuren, ihre
Eigenschaften und Erlebnisse bilden und auf diese Figurenmodelle af-
fektiv reagieren.! Dabei ist konsequent zu unterscheiden zwischen

1 Zum Film als Stimulussystem vgl. Tan, Ed S. Emotion and the Structure of Narrative
Film: Film as an Emotion Machine. Mahwah (New Jersey) 1996. Zu Figuren und Figu-
renmodellen siehe Eder, Jens. Die Figur im Spielfilm: Grundziige einer Theorie. Disser-
tation Universitdt Hamburg 2001 (erscheint voraussichtlich 2005).
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dem ausgedriickten Gefiihl der Filmemacher, dem dargestellten Gefiihl
der Figuren und dem erzeugten oder intendierten Gefiihl bei den Zu-
schauern. Die Affekte, die Zuschauer empfinden (sollen), stehen zwar
in engem Zusammenhang mit den Gefiihlen, die Figuren im Film zu-
geschrieben werden. In der Regel differieren Zuschauergefiihle und
Figurengefiihle jedoch. Ein bekanntes Beispiel ist der Anfang von Jaws
(Der weisse Hai, Steven Spielberg, USA 1974): Eine junge Frau
schwimmt ahnungslos und ausgelassen im Meer — die Zuschauer da-
gegen wissen, dass der Morderhai sie gleich attackieren wird, und
flirchten um sie.

Die folgenden Uberlegungen konzentrieren sich auf die Erzeugung
und Lenkung figurenbezogener Zuschauergefiihle. Die ganze Bandbrei-
te von Filmstrategien auf den Ebenen des Dargestellten, der formalen
Strukturen und der filmtechnischen Mittel kommt zum Einsatz, um die-
se Gefiihlsentwicklung zu steuern. Das Aussere der Figuren, ihre Cha-
rakterisierung durch Handlungen und Dialoge, ihr Gefiihlsausdruck
durch Sprache, Mimik, Gestik und Proxemik, die Dramaturgie der In-
formationen, der Gebrauch der audiovisuellen Mittel und vieles andere
tragt zur Affektlenkung bei. Filme prasentieren attraktive, moralische
Heldinnen und hissliche, verworfene Schurken; sie zielen auf Ahnlich-
keiten zu den Zuschauern, zeigen Situationen, die direkt in den Bauch
gehen, und gewidhren oder verweigern die Zeit, sich in eine bestimmte
Figur einzufiihlen. Sie riicken eine Figur und ihren Ausdruck in den
Vordergrund der Aufmerksamkeit, platzieren sie gezielt im Zusammen-
spiel mit anderen Gefiihlsauslosern und stellen verschiedene Grade
imaginativer Ndhe zu ihr her, machen sie zum Partner oder Gegner der
Zuschauer.

Waihrend fiir die filmischen Mittel relativ differenzierte Beschrei-
bungsméglichkeiten zur Verfligung stehen, wird der Bereich der Zu-
schauergefiihle bisher kaum in angemessener Prizision erfasst. Nicht
einmal tiber die Verwendung der Ausdriicke «Gefiihl», «Affekt» und
«Emotion» gibt es einen Konsens. Die ersten beiden Termini verwende
ich hier austauschbar als Oberbegriff fiir alle affektiven Phanomene. Da-
mit sollen mentale Episoden gemeint sein, die sich durch ihre Erlebnis-
qualitat von Kognitionen (etwa Wahrnehmungen oder Urteilen) unter-
scheiden. Affekte «fiihlen sich auf eine bestimmte Weise an». Sie sind
angenehm oder unangenehm, ordnen auslésenden Reizen eine positive
oder negative Valenz zu und gehen mit mess- und spiirbaren Korper-
vorgangen einher, mit Hormonausschiittungen, neuronalem Feuern,
Muskelspannungen. Affekte besitzen eine motivationale Komponente.
Sie hangen eng mit Wiinschen und Zielen zusammen und koénnen ko-
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gnitive Prozesse, Ausdrucksverhalten oder Handlungen auslésen.”> Auf
einer sehr allgemeinen Ebene lassen sich mindestens drei Gruppen af-
fektiver Phanomene unterscheiden:

1. Empfindungen wie Schwindel, Ubelkeit, Hunger,

2. Stimmungen wie unbestimmte Traurigkeit oder Euphorie und

3. Emotionen wie Furcht vor etwas oder Liebe zu jemand.

Unterschiede zwischen den Affektgruppen seien hier nur angedeutet:
Emotionen zeichnen sich dadurch aus, dass sie auf einen bestimmten
Sachverhalt oder Gegenstand, zum Beispiel eine Figur, gerichtet sind
und eine kognitive Komponente haben:’ Ich fiirchte mich vor Freddy
Krueger, weil ich mir vorstelle, dass er gefahrlich ist. Stimmungen oder
Empfindungen fehlt dagegen ein solcher Objektbezug. Emotionen ent-
wickeln sich in der Regel phasisch, auf eine kurze Zeitspanne be-
schrankt, Stimmungen dagegen tonisch; Empfindungen wiederum sind
basaler und unwillkiirlicher als Stimmungen und Emotionen.

Dieses Spektrum affektiver Phdnomene legt bereits nahe, dass die
Anteilnahme an Figuren komplexer ist als von vielen angenommen. Die
filmische Affektlenkung ist bestimmt durch eine Vielfalt der Ebenen und
Aspekte, die wechselweise aufeinander Einfluss nehmen. Anteilnahme
findet nicht nur in Form von Emotionen statt, die durch ihre kognitive
Komponente direkt auf eine Figur als Objekt bezogen sind. Figurenmo-
delle konnen vielmehr auch Empfindungen und Stimmungen bei den
Zuschauern auslosen. Diese sind in der Analyse oft schwerer zu ermit-
teln, weil sie unterschwellig als Hintergrundphdnomene oder automa-
tisch als Instinktreaktionen ablaufen, sie konnen jedoch sehr wirksam
sein. Durch Stimmungen etwa wird die Wahrnehmung der erzdhlten
Welt fiir den Zuschauer affektiv eingefarbt.* Sie ebnen Emotionen den
Weg: Wenn ich bereits in einer traurigen Stimmung bin, werde ich eher
Trauer {iber ein fatales Ereignis empfinden. Wird eine Figur von einer
spezifischen Stimmung begleitet, so fallen bestimmte Emotionen ihr ge-
geniiber leichter. Stimmungen und Empfindungen koénnen einer Figur
assoziativ «angeheftet» werden; eine Figur kann schon deshalb als

2 Zum Affektbegriff vgl. Kaczmarek, Ludger. «Affektuelle Steuerung der Rezeption
von TV-Spielfilmen: Begriffsklairungen und theoretische Grundlagen». http://www.
uni-kiel.de/medien/kacz.html. Internet 28.8.2000 (Medienwissenschaft/Kiel: Berichte
und Papiere 5/1999).

3 Zur Unterscheidung von «affect» und «emotion» vgl. Carroll, Noél. «Film, Emotion,
and Genre». In: Plantinga, Carl / Smith, Greg (Hg.). Passionate Views: Film, Cognition,
and Emotion. Baltimore 1999. S. 21-23.

4 Vgl. Smith, Greg M. 1999. «Local Emotions, Global Moods, and Film Structure». In:
Plantinga/Smith (wie Anm. 3), S. 103-126.
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unangenehm empfunden werden, weil ihr Erscheinen immer von unan-
genehmen Gerdauschen begleitet ist.

Dies weist darauf hin, dass eine Figur niemals losgeldst von ihren
Kontexten betrachtet werden sollte. Sie bleibt immer eingebettet in das
affektive Feld des Films insgesamt. Damit meine ich den Bereich aller af-
fektiven Phanomene beim Zuschauer, die ein Film tiberhaupt aktiviert
(oder aktivieren soll). Gefiihle im Film koénnen direkt durch Figuren
wachgerufen werden und auf sie bezogen sein, sie konnen aber auch
durch anderes ausgelost werden, durch Situationen, Handlungen, Er-
eignisse, den Gebrauch der filmischen Mittel, Rdume und Rhythmen,
Vorstellungen iiber Erzdhlinstanzen oder Filmemacher. Unterschiedli-
che Gefiihlsreaktionen der Zuschauer konnen wie verschieden gerichte-
te Feldstarken in physikalischen Kraftfeldern zusammenwirken oder
gegeneinander stehen. Alle Kombinationen von gegenseitiger Verstar-
kung tiber neutrale Mischung bis zu Widerstreit und Kontrast sind hier
moglich. Oft werden die filmischen Mittel zwar auf redundante Weise
eingesetzt, lenken den Zuschauer in dieselbe affektive Richtung: Eine
bedrohliche Situation im Thriller wird verstarkt durch Spannungsmusik
und eine diistere Bildgestaltung. Prinzipiell kénnen sie aber auch kon-
trastiv gegeneinander gesetzt werden: Die Figur ist bedroht, die Musik
heiter. Von Bedeutung sind zudem die Kontexte der Handlung, der Die-
gese und der Figurenkonstellation: Was eine Figur tut, in was fiir einer
Welt sie lebt und in welchen Verhiltnissen sie zu anderen Figuren steht,
beeinflusst die Reaktion der Zuschauer.

Die Gefiihle, die eine Figur auslost, konnen dabei nicht nur Fik-
tionsaffekte sein, die sich aus den Eigenschaften der Figur und ihrer Posi-
tion in der erzdhlten Welt herleiten, etwa daraus, dass sie attraktiv aus-
sieht oder sich in einem Konflikt befindet. Figuren kénnen vielmehr
auch als Kunstprodukte betrachtet werden und Gefiihle der &stheti-
schen Wertschatzung oder Kritik hervorrufen: Artefaktaffekte, die sich
darauf beziehen, wie die Figur konzipiert und gestaltet ist.” Dabei kon-
nen sich Artefaktaffekte auf Fiktionsaffekte auswirken: Ich mag eine Fi-
gur vielleicht schon deshalb nicht, weil sie so plump gezeichnet ist.

Die immer noch verbreitete Ansicht, Gefithle im Spielfilm be-
schrankten sich auf handlungsbezogene, bewusste Emotionen, ist also
reduktiv, um nicht zu sagen: grundfalsch. Ein Zusammenspiel verschie-
dener Gefiihle findet auf mehreren Ebenen statt: zwischen Emotionen
und anderen Affekten, zwischen figurenbezogenen Affekten und sol-
chen, die nicht auf Figuren, sondern auf anderes bezogen oder géanzlich

5 Vgl. Tan (wie Anm. 1), S. 81-84.
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objektlos sind sowie zwischen unterschiedlichen figurenbezogenen
Emotionen wie Mitleid mit der Figur und Belustigung {ber sie. Nur
wenn man dies beriicksichtigt, lassen sich die Gefiihle zu Figuren wirk-
lich verstehen. An einem Beispiel, dem Kurzfilm Todesboten (D 1994) der
Hamburger Kiinstlergruppe Reproducts, lassen sich einige der genann-
ten Unterscheidungen klarer machen. Das Beispiel verdeutlicht zudem,
dass es neben prototypischen Formen der Anteilnahme — etwa im Gen-
refilm — auch stark abweichende Formen gibt.

Todesboten

Der Experimentalfilm Todesboten besteht vollstindig aus einer Montage
von Ausschnitten aus der deutschen Krimiserie Der Kommissar, die zwi-
schen 1969 und 1976 {iiberaus erfolgreich war und unter anderem Der-
rick den Weg bereitete. Die Folgen der Vorlage zeichnen sich durch ein
gleich bleibendes Handlungsschema aus: Kommissar Keller (Erik Ode)
1ost beddchtig einen Mordfall. Dem vaterlichen, immer ruhigen und
verstindnisvollen Kriminalisten stehen drei beflissene Assistenten zur
Seite. Dieser feste Kern der Figurenkonstellation ist umgeben von wech-
selnden Tatern, Opfern, Hinterbliebenen, Zeugen und Verdachtigen. Die
Charakterisierung der Hauptfiguren ist sparsam und statisch, sie be-
schréankt sich bei den Polizisten weitgehend auf die berufliche Rolle. Die
Verwendung der filmischen Mittel orientiert sich am Film Noir, erzeugt
jedoch eher den triiben Stimmungseindruck eines «Film Gris».

Todesboten montiert nun fast ausschliesslich Sequenzen, in denen
Kommissar Keller und seine Assistenten diverse Hinterbliebene oder Ver-
déchtige mit der Nachricht konfrontieren, dass jemand ermordet worden
ist. Auch Zuschauer, die die Serie nicht kennen, konnen aus den Aus-
schnitten genug tiber sie erschliessen. Es ist klar, dass hier altes Fernseh-
material gesampelt wird, das bekannten Krimi-Konventionen folgt. Dabei
fliessen durch das Aussere der Figuren, ihre Dialoge und Handlungen
Charakterisierungselemente aus der Originalvorlage in die Parodie mit
ein. Durch die Montage werden sie aber verdndert und kommentiert.

Es darf vermutet werden, dass zu den intendierten Affekten der
Serie vor a