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Einleitung

Sicuramente possiamo affirmare che l’universo è
tutto centro, o che il centro de l’universo è per
tutto: et che la circunferenza non è in parte alcuna.
Giordano Bruno, De la causa, principio ed uno, 1584

Im Grunde liess ihn jegliches Hintereinander gleich-
gültig. Mehr als Abfolgen beschäftigten ihn Ne-
beneinander und Gleichzeitigkeit.

Hugo Lötscher, Die Augen des Mandarin, 1999

Most fundamentally, analogy is the vision of
ordered relationships articulated as similarity-in-
difference. This order is neither facilely affirmative
nor purchased at the expense of variety.

Barbara Maria Stafford, Visual Analogy, 1999

Die Idee zu einer Studie über plurale Figurenkonstellationen im Film
entstand vor rund zehn Jahren aus der Beobachtung, dass solche dezen-
trierten Konstellationen sich seit Ende der 1980er Jahre derart häufen,
dass man sie inzwischen als ein kulturelles Phänomen bezeichnen kann.
Sie zeigen sich in Gruppenbildern, in verdichteten Beziehungspuzzles
oder in der mosaikartigen Vernetzung einzelner Figuren vor allem im so
genannten Independent Cinema, und zwar auf transnationaler Ebene.
Damit öffneten sich für die Untersuchung bereits mehrere Problemfel-
der, die in diesen offenen Welten ohne Helden (letztere sind vorerst be-
wusst männlich gehalten) ineinander greifen: ein narratologisches, ein
filmhistorisches und ein im weiteren Sinne kulturwissenschaftliches.
Zuerst stellte sich mir die Frage nach den Figurenkonstellationen: Wie
funktionieren sie, zumal wenn sie nicht – wie im klassischen, in unserer
Kultur dominanten Muster – um einzelne, individuelle Hauptfiguren
kreisen oder sich in vom Genre vorgezeichnete Heldenerzählungen ein-
ordnen? Was und wie wird innerhalb eines Patchworks erzählt, welchen
Status haben dabei die Figuren; welches sind die spezifischen filmi-
schen Gestaltungsmittel und rezeptionellen Verstehensleistungen, die
auf ein solches alternatives Erzählmuster einwirken? Eine weitere Per-
spektive eröffnete sich mit der Frage, ob sich das festgestellte Phänomen
kulturgeschichtlich und ästhetisch auf eine postmoderne Ausdrucks-



form beschränken lässt oder wann und in welchen Zusammenhängen
auch in der Vergangenheit plurale, dezentrierte oder kollektive Figuren-
konstellationen aufgetaucht sind. Gibt es Vorläufer in Film, Literatur
und Theater, inspirieren sich die mosaikartigen Filme der 90er Jahre an
Mustern aus nichtwestlichen Erzählkulturen, und in welchem Verhält-
nis stehen sie zu anderen audiovisuellen Dynamiken in der heutigen
globalisierten Medienlandschaft?

So kann man weiter fragen, von welchem Blickpunkt her und wie
breit sich das Phänomen als kulturelle Praxis beschreiben lässt. Bezüglich
der Rezeptionsbedingungen darf hypothetisch davon ausgegangen wer-
den, dass es zumindest in Europa als solches wahrgenommen werden
kann, da das mediale Angebot eine grosse Dichte und die Verleih- und
Vertriebsstrukten eine gewisse Vielfalt in den Kinos, an Festivals, im
Fernsehen, auf dem Video- und DVD-Markt gewährleisten. Aus dieser
Perspektive lässt sich das Phänomen der pluralen Figurenkonstellationen
nahezu als transkulturelles – quer durch ethnische Gruppen, Geschlech-
ter und Generationen – in den Produktionen der letzten zehn, fünfzehn
Jahre erfassen. Dabei beschränkt es sich nicht auf den Spielfilmbereich,
sondern ist auch in Dokumentarfilmen, in den neueren Fernsehformaten,
in der Videokunst oder in manchen Computerspielen festzustellen.

Obwohl mosaikartige Erzählformen im Vergleich zu den nach wie
vor dominierenden Einzelhelden in Actionfilmen und zur Konzentrati-
on auf individuelle Porträts in Fernsehreportagen marginal erscheinen
mögen, kristallisieren sie sich zu einer Tendenz im audiovisuellen Be-
reich. Über ihre Themen und Darstellungsweisen machen sie den Zu-
schauerInnen ein Bedeutungsangebot, das auf seine gesellschaftliche
und kulturelle Kontingenz hin befragt werden kann. Welche Art von
Weltentwurf präsentieren sie, und wie strukturieren sie diesen durch ih-
re medialen Ausdrucksmöglichkeiten als symbolische Kommunika-
tionsform? Lassen sich Filme mit pluralen Figurenkonstellationen viel-
leicht sogar als alternative Denkbilder (im Sinne Walter Benjamins) ana-
lysieren, und, wenn ja, wie lässt sich ihr narratives Angebot, die Dinge
und Bilder neu zu verknüpfen, als pragmatisches verstehen und in die
alltäglichen Vorstellungen und Erfahrungen der Menschen in einer Zeit,
in einer Kultur, in einem diskursiven Umfeld einbetten?

Die vorliegende Arbeit, die zeitgleich zu dem zu untersuchenden
Phänomen gewachsen ist, versucht diese Problemfelder über eine «Be-
schreibung von innen», vom Material her anzugehen, die pluralen Figu-
renkonstellationen in ihrer vielfältigen Dynamik zwischen sich verän-
dernden Produktions- und Rezeptionskontexten zu verankern und in
einer induktiven Vorgehensweise an einem Korpus, das die Spielfilme

Einleitung12
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ins Zentrum stellt, Konzepte zu entwickeln, die die Analyse audiovisu-
eller Erzähl- und Ausdrucksformen als kulturelle Praxis ermöglichen.
Das Anliegen des Projekts ist ein theoretisches, und zwar unter drei
Aspekten: Den Rahmen bildet die Beschreibung des transkulturellen
Phänomens der pluralen Figurenkonstellationen in den 90er Jahren; er
umfasst ein zweigleisiges, grundsätzlich narratologisches Vorhaben. Ei-
nerseits wird der Funktion von Figuren für das filmische Erzählen nach-
gegangen und mit den Konzepten der Figurenkonzeption, -gestaltung und
-konstellation eine methodische Reflexion zur Figurenanalyse angestrebt,
die auch über das Phänomen der offenen Welten ohne Helden hinaus-
weist; diese Konzepte werden an drei prototypischen Modellen erprobt,
die sich sozusagen als Erfahrungswert aus der Vielfalt der in der Praxis
vorgefundenen pluralen Konstellationen herausschälen: der Gruppenfi-
gur oder dem kollektiven Muster, dem Figurenensemble oder der offenen
Figurengruppe und dem Figurenmosaik als einer netzartigen Dynamik.
Andererseits sollen der filmischen Erzähltheorie über die Beschreibung
dieser alternativen Dramaturgien neue Wege eröffnet werden, indem
das Narrative und die Figuren weniger semantisch und psychologisch
angegangen werden denn als plastisch-figurative Prozesse, die uns in
ein affektives, audiovisuelles Denken involvieren, die die Narratologie
für die heutigen ästhetischen Diskussionen wiedergewinnen und sie da-
rüber hinaus in einer allgemeineren Medienkultur verankern.

Die drei Modelle des Erzählens mit pluralen Figurenkonstellatio-
nen, die den systematischen Aufbau dieser Studie bestimmen, stehen in
einem synchronen Querschnitt nebeneinander; sie machen eine unter-
schiedliche Gewichtung deutlich, die die Häufigkeit ihres Auftretens
seit den 90er Jahren spiegelt, denn es lässt sich sogleich festhalten, dass
das erste Modell der Gruppenfigur heute eher selten vorkommt und
wenn, dann auf bestimmte Kulturkreise bezogen. In ihre Anordnung,
die sie der Logik meiner Argumentation verdanken – von der Zentrie-
rung auf eine Idee zur polyphonen Dezentrierung und zum azentrischen Or-
nament –, mischt sich also eine chronologische Annahme zu ihrer Vor-
gängigkeit, die ich jedoch nicht als stringente Entwicklung verfolge.
Hingegen versuche ich, die angenommenen Kategorien durch punktu-
elle Rückblicke auf historische Momente und durch Schlaglichter auf
unterschiedliche Erzählkulturen sowie auf andere Medienbereiche zu
verdichten und in Bewegung zu setzen. Genrestrukturen, Stilrichtun-
gen, nationale Schulen oder die grundsätzliche Diskussion der pragma-
tischen Unterschiede von Dispositiven sind in dieser Perspektive kaum
von Belang. Eine umfassende, geschlossene Sichtweise oder Interpreta-

Einleitung 13
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tion strebe ich nicht an, weder diachronisch noch theoretisch noch be-
züglich des heutigen transkulturellen Phänomens.1

Von alten Paradigmen und neuen Ordnungen

Eine ähnlich skeptische Haltung prägt die Einordnung der Filme mit
pluralen Figurenkonstellationen in die film- und kulturhistorischen Pa-
radigmen, die die folgenden Fragen aufwerfen: Inwiefern sind die alter-
nativen Erzählmuster – die ich in diesen Filmen annehmen möchte – als
kritische Auseinandersetzung mit den dominanten Formen zu lesen,
und wenn ja, mit welchen? Mit dem klassischen, dem modernen oder
dem postmodernen Film, mit dem Mainstream oder mit einem Kunstki-
no? Inwieweit schreiben sie sich von vornherein in eine parallele, wenn
auch lückenhafte Tradition oder in eine intermediale und transtextuelle
Beeinflussung zwischen Kulturen und Praktiken ein, die nicht aus-
schliesslich narrativ und nicht ausschliesslich fiktional sein müssen? In-
wiefern sind sie als Einzelerscheinungen zu betrachten, die sich in ge-
wissen Zeiten zu einem Phänomen wie dem beschriebenen verdichten,
zu einem Phänomen, das nicht als Ausdruck von expliziten Entschei-
dungen verstanden werden kann?

Sicher ist, dass es sich bei den heutigen pluralen Figurenkonstella-
tionen um kein «klassisches» Muster handelt, wie es die Theorie vor al-
lem in Bezug auf die realistische Literatur des 18. und 19. Jahrhunderts
lange Zeit erfüllt sah und das auch die filmhistorische und -theoretische
Auseinandersetzung mit dem Hollywoodkino entscheidend prägte.2

Hingegen kann als Referenzrahmen eine komplexe Melange aus euro-
päischem Kino der 1920er bis 1970er Jahre, Autorenfilm der internatio-
nalen Nouvelles Vagues, Anleihen von Literatur und Theater und ver-
schiedenen populären, auch nichtwestlichen Erzähltraditionen ebenso
wie Dynamiken von Gesellschaftsspielen und der heutigen Internetkul-
tur angenommen werden. Wenn nun das dominante Muster – durch die
filmhistorischen Paradigmen in Praxis und Theorie hindurch – indivi-
duelle Hauptfiguren, eine duale Grundstruktur (die sich meist auf zwei
Protagonisten im komplementären oder konfliktuellen «Paar» aufteilt)
und eine zeitlich-kausale, psychologisch motivierte Ausrichtung der

Einleitung14

1 Ich schliesse mich damit dem Projekt an, das Bill Nichols (2000) zur Erneuerung der
Filmwissenschaft skizziert, die sich in der Kulturanalyse audiovisueller Praktiken
verortet, indem sie von der Besonderheit der Phänomene in spezifischen Kontexten
ausgeht und diese als Teil einer symbolischen Ökonomie der Produktion von
Wissen versteht.

2 Für eine Kritik dieses dominanten theoretischen Paradigmas vgl. Altman 2000
(1989).
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Narration auf einen Kompromiss hin begünstigt, so entwickeln plurale
Figurenkonstellationen von vornherein eine andere Logik des Erzählens.
Um es radikal auszudrücken: Sie funktionieren (mit Ausnahme des Kol-
lektivs) nicht axiologisch, sondern topologisch oder besser topografisch,
denn sie verfolgen eine Akzentverschiebung von der Zeitlichkeit zur
Räumlichkeit, sind weniger individuellen und binär angeordneten Posi-
tionen als relationalen Dynamiken verpflichtet, bevorzugen das Flächi-
ge und den Fluss, das Differenzieren von Werten und das unabge-
schlossene Verhandeln von Widersprüchen. In diesem Sinne sind sie
Ausdrucksformen einer «condition postmoderne», da sie die Instabilität
postindustrieller Gesellschaften poetisch umsetzen und die sinnstiften-
den «grossen Erzählungen» (François Lyotard) verweigern. Doch der
Begriff der Postmoderne umfasst heute in philosophischer, kulturtheo-
retischer und ästhetischer Perspektive sehr disparate Ansätze. Für das
Kino wurde diesbezüglich einerseits der ökonomische Umbruch in der
Filmindustrie vom amerikanischen Studiosystem zu einem global ver-
netzten Markt (und Marketing) thematisiert. Andererseits wurden vor
allem die Hollywoodfilme der 1980er Jahre auf ihre Dystopien und die
favorisierten Verfahren des Pastiche und der Ambiguität untersucht,
manchmal in einer mehr oder weniger ideologiekritischen Sichtweise
als kulturelle Objekte eines «politischen Unbewussten» (Fredric Jame-
son), manchmal in einer schon fast euphorischen Perspektive, in der die
bestehenden symbolischen Ordnungen und die traditionellen Hierar-
chien zwischen Kunst und Populärkultur aufgelöst erschienen; andere
wiederum wollten die Bezeichnung des Postmodernen gerade für das
«unabhängige» und experimentelle Kino, das die Erkenntnisskepsis der
späten Moderne weiterführt, reservieren.3

Doch wie ist mit einem solchen Begriff umzugehen, wenn eine Fra-
gestellung bearbeitet werden soll, die uns quer durch die Paradigmen
des Modernismus und des Postmodernismus führt, die verschiedene
Medien und ihre Dispositive betrifft, und wenn über deren unterschied-
liche Funktionsweisen letztlich eine kulturelle Praxis analysiert werden
soll? Wie viele andere Produktionen, die der postmodernen Haltung zu-
geordnet werden, feiern die Filme mit pluralen Figurenkonstellationen
das Fest der «Oberfläche» und der «Selbstreflexivität» sowie die Dezen-
trierung des Einzelsubjekts. Wenn wir uns damit aber auf ein Kino der
Uneigentlichkeit beziehen, das den Referenzverlust über seinen Zitat-
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3 Für einen Überblick über die verschiedenen philosophischen, kulturtheoretischen
und ästhetischen Positionen und Debatten, auch innerhalb der Filmwissenschaft,
vgl. Hill 1998.
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und Verweischarakter sublimiert, so befinden wir uns auf der falschen
Spur. Denn die pluralen Figurenkonstellationen in Spielfilmen scheinen
sich an soziale Dynamiken und strukturelle Muster aus dem alltägli-
chen Erfahrungsbereich anzulehnen, die auf ihre Weise auch gewisse
Fernsehserien oder Dokumentarfilme erproben. Sie präsentieren Ikono-
grafien von Alltagswelten, die ein pragmatisches Wissen über narrative
Formen in ihre alternativen Erzähllogiken zu integrieren versuchen und
durch ihre jeweiligen audiovisuellen Möglichkeiten umsetzen. Damit
können sie am ehesten in Verbindung gebracht werden mit dem, was
Hal Foster mit dem «ethnographic turn» bezeichnet, den er in der Kunst
(und in der Kulturtheorie) seit den späten 80er Jahren ausmacht: Wäh-
rend er die Aufmerksamkeit auf das Lokale und den Alltag jedoch einer
engagierten (postmodernen) Haltung in der Avantgardekunst zuordnet,
spricht Kathrin Oester von einer allgemeinen «Ethnografisierung» der
Gesellschaft, die durch das mediale Angebot und die popularisierte vi-
suelle Technologie die Distanz zwischen Teilnahme und Beobachtung
verringert.4 Natürlich können Filme als Einwegmedium diese Distanz
nie auflösen, doch die pluralen Figurenkonstellationen können sichtbar
machen, welche Vorstellungen von Alltag in einem bestimmten histori-
schen Moment filmisch kreiert und als Bilder und Dynamiken des All-
täglichen wahrgenommen werden können.

Ich möchte die Einordnung des festgestellten Phänomens in die
postmoderne Diskussion daher nicht frontal angehen. Sondern in einer
Beschreibung von innen erproben, ob «ein Andersseinkönnen von Ord-
nungen» möglich ist, wie es Bernhard Waldenfels nennt, ohne dass die-
se sich «in pure Vielfalt und Beliebigkeit» auflösen, denn «Es gibt latera-
le Verbindungen, die reicher sind als alle ‹pyramidalen› Ordnungen, die
vertikal von oben nach unten verlaufen.»5

Natürlich dienen mir dennoch bestehende Konzepte als Grundla-
ge, filmnarratologische wie solche aus Literatur- und Theatertheorie;
dabei ist es wertvoll, auch Untersuchungen aus den Bereichen Fernse-
hen oder Dokumentarfilm sowie Reflexionen über den Aufbau und das
Funktionieren der neuen interaktiven Medien in die Arbeit einzubezie-
hen. Es scheint mir jedoch unerlässlich, zeitweilig die einschlägigen
übergreifenden Diskussionen zurückzustellen, um die bislang wenig be-
achtete Erzählform der pluralen Figurenkonstellationen nicht mit aprio-
rischen Annahmen zu überfrachten.
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4 Foster 1996: 171ff.; Oester 2002: 347–351.
5 Waldenfels 1990: 26.
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Um den Filmen als kultureller Praxis sowie ihren Inhalts- und Aus-
drucksformen eine gewisse Autonomie zuzugestehen, stelle ich den
Vergleich der drei Grundmodelle pluraler Figurenkonstellationen in den
Vordergrund und versuche, zwischen einzelnen Filmen einen analyti-
schen Dialog zu eröffnen: zu parallelisieren, zu konfrontieren, zu ver-
schieben. Trotz der Annahme dreier prototypischer Modelle gilt mein
Interesse stärker den konkreten Filmen, ihren Varianten und Variatio-
nen. So stellt das Anliegen den Versuch dar, über eine grundsätzlich
narratologische Herangehensweise das Funktionieren der pluralen Dra-
maturgien und ihrer filmischen Konfigurationen im Zusammenhang
mit den Figuren zu verstehen, um diese – unter Einbeziehung anderer,
weniger filmspezifischer Theorien – in Analogie zu anderen Dynamiken
in der kulturellen Befindlichkeit einer Zeit zu verankern.

Um die interne Analyse auf ihren gesellschaftlichen Kontext hin zu
öffnen, versuche ich im Einzelfall, die Filme in einem historischen Pro-
duktionskontext zu verorten, in einer soziopolitischen oder ästhetischen
Diskurssituation (wobei ich ökonomische und technische Faktoren nur
am Rande berücksichtigen kann). Aufseiten der Rezeption bin ich von Zu-
schauerInnen ausgegangen, die mit der mitteleuropäischen Kultur ver-
traut sind und auf dieser Grundlage die narrativen Muster und das Phä-
nomen der pluralen Figurenkonstellationen wahrnehmen. Sie entspre-
chen einer mehrheitsfähigen kulturellen Konstruktion, die eine theoreti-
sche, ideale Position voraussetzt als Produkt der filmischen Adressie-
rung, die gleichzeitig Leerstellen vorsieht für ihre aktive imaginäre Einbe-
ziehung und die symbolische Tätigkeit der Interpretation, die immer
auch eigene Wege geht. Die Figuren und ihre Konstellationen sehe ich so-
mit im Schnittpunkt zweier Prozesse, als eine doppelte, im Idealfall kom-
plementäre Wirkungskonstruktion von Text und Lektüre. Diese Position re-
flektiere ich auch in den Voraussetzungen ihrer pragmatischen und kul-
turellen Bedingtheit; sie fächert sich in meiner Arbeit in sich ergänzende
Aspekte auf. So fliessen denn sporadisch Ansätze zur Skizze eines Zu-
schauermodells in meine Ausführungen ein, Momente, in denen ich ver-
suche, die filmische Situation für ausserfilmische, alltägliche Erfahrungen
zu öffnen, die ein Publikum in eine heterogene, immer noch theoretische
Gemeinschaft verwandeln; ein Modell, das unterschiedliche Positionen je
nach Geschlechts-, Alters- und ethnischer Zugehörigkeit wie nach ande-
ren persönlichen Affinitäten in sich aufzunehmen vermag.

Die komplexen Rezeptionsmodi, die Filme mit pluralen Figuren-
konstellationen uns heute anbieten, sind noch wenig erforscht: Ich
möchte sie deshalb nicht unbesehen auf textuelle und soziale Schemata
zurückführen, auf gängige Vorstellungen von logischen Zusammenhän-
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gen und emotionalen Dynamiken, die oft allzu schnell zu Erklärungen
führen, bevor die filmischen Organisationsformen und Gestaltungswei-
sen ausführlich beschrieben sind. Die Filmwissenschaft ist ein von
Grund auf interdisziplinäres Unternehmen, und Erkenntnisse aus
Kunstwissenschaft, Literaturwissenschaft, Psychologie, Psychoanalyse,
Philosophie sowie Soziologie können helfen, die Medien und ihre Ver-
änderungen zu verstehen. Über die Vielfalt der kulturellen Praxis ent-
wickelt sich jedoch auch der Film – oder das Filmische – und bereichert
sein Ausdruckspotenzial in fiktionalen, narrativen und ästhetischen
Konstruktionen, ebenfalls im wechselseitigen Austausch mit seinem
Umfeld, ob als gesellschaftliches, mediales oder allgemein diskursives
verstanden. Über Konzeption, Gestaltung und Konstellation der Figu-
ren können so in den pluralen Erzählweisen neue Bedeutungen entste-
hen, Wahrnehmungs- und Verstehensmuster oder gar Werte und Ver-
haltensweisen verschoben werden. Das Narrative im Spielfilm und das
Filmisch-Plastische im Narrativen können uns neue konzeptuelle Zu-
sammenhänge präsentieren, die es durch die beschreibende und an-
fänglich interne Analyse zu entdecken (und nicht zu verhindern) gilt,
auch wenn es keine neutrale Beschreibung geben kann.

Die Erörterung der folgenden zentralen Aspekte soll den Einstieg
in die Untersuchung erleichtern und die theoretischen Voraussetzungen
meiner Vorgehensweise transparent machen. Der erste Aspekt betrifft
den verwendeten Modellbegriff und mein Verständnis von Struktur
und Einzelfall; der zweite legt die narratologischen Grundlagen zur Be-
arbeitung der Fragestellung dar; danach werden einige grundlegende
Konzepte zur Figur erläutert, aufgrund derer ich meine diesbezügliche
Ausgangsposition kläre.

Das Modell und sein Verhältnis zum Einzelfall

Die Grundmodelle der Gruppenfigur, des Figurenensembles und des Fi-
gurenmosaiks sind, wie erwähnt, als heuristische zu sehen. Obwohl die
Übergänge zwischen den einzelnen Modellen fliessend sind, konnte ich
in Diskussionen im Rahmen von Seminaren und Vorträgen feststellen,
dass die Differenzierung der drei Gruppendramaturgien in deren filmi-
scher Wirkung, als Gesamteindruck eines Films, von wachsamen Zu-
schauerInnen wahrgenommen wird – selbst dann, wenn man dazu neigt,
sich im Geflecht der Figuren eine «persönliche» emotionale Leitfigur aus-
zusuchen.

Mit dieser ersten Einteilung der pluralen Figurenkonstellationen
sind also drei Grunddynamiken umrissen, die es als kulturelle Muster zu
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erkennen, als wissenschaftlichen Gegenstand zu konstituieren und zu be-
schreiben gilt. Sie vereinen als modellhafte Gebilde fiktionale, narrative
und ästhetisch-plastische Aspekte in sich, die mich hier unter dem Blick-
winkel der Figurenkonzeption, -gestaltung und -konstellation interessie-
ren. Dabei betrachte ich das Modell als eine Art architektonischen Entwurf,
der die Elemente und Merkmale des eigentlichen Gegenstandes, hier der
Filme, mehr simuliert als darstellt; es erfasst ihn in seinen groben Linien
im Sinne von Vektoren und skizziert in einem kleineren Massstab, in der
Abstraktion und Idealisierung, ein prototypisches Vorstellungsgebäude.
In das Material übertragen dient ein solches Modell als konkretes An-
schauungs- und Beobachtungsobjekt und macht Dynamiken sichtbar, oh-
ne die filmischen Erzählungen auf ein Skelett zu reduzieren.

Im Unterschied zur Architektur wie auch zum Drehbuch im Pro-
zess der Realisierung eines Films entstehen meine Entwürfe im Nach-
hinein (wie heutzutage auch in der Architekturgeschichte virtuelle Mo-
delle von seit langem zerstörten historischen Bauten erstellt werden).
Meine Modelle sind eine analytisch-beschreibende (Re-)Konstruktion
kultureller Muster anhand bestehender Filme: Sie fügen sich in eine Art
«Musterbuch», wie es dies im mittelalterlichen Kunsthandwerk gab und
zum Teil heute noch gibt; jedoch enthält dieses Buch in meinem Fall
imaginäre Muster. Diese haben auch keinen normativen Anspruch, und
obwohl sie sich an der Praxis orientieren und sich nur über sie konstitu-
ieren lassen, sind sie nicht auf das Handwerk ausgerichtet. Hierin unter-
scheidet sich meine Arbeit auch von den meisten Drehbuchstudien. Die-
se übernehmen oft die Funktion von Handbüchern und führen – einge-
bettet in mehr oder weniger tiefgreifende Analysen – «Musterbeispiele»
an, mit dem doppelten Ziel der Ermittlung von Originalität und der
Vermittlung von Erfolgsrezepten. Damit erfüllen sie einen anderen
Zweck als diese Arbeit. Dennoch fand ich Bestätigung für mein Unter-
nehmen in jenen Untersuchungen (auf die ich noch eingehe), die sich
über die gängigen Paradigmen hinaus auf eine Reflexion zu sich verän-
dernden Mustern einlassen. Unter diesen Bedingungen können die dem
Gegenstand angepassten Modelle als bewegliche Konstruktionen gese-
hen werden, die immer wieder eine andere, leicht verschobene analyti-
sche Perspektive zulassen und der Filmpraxis ihre eigene Beweglichkeit,
wenn nicht gar die Entwicklung einer eigenen «Theorie» zugestehen.

Im Sinne eines heuristischen Prinzips dienen die drei Modelle also
einer Bestandsaufnahme der vielfältigen narrativen Möglichkeiten von
Figurenkonstellationen ohne individuelle Hauptfiguren. Dabei geht es
mir nicht darum, eine Typologie zu erstellen, die eine vollständige Liste
der Filmbeispiele präsentiert oder alle Modellvarianten auflistet. Ich in-
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teressiere mich vielmehr für die Ausdifferenzierung ihrer Ähnlichkeiten,
Unterschiede, Kombinations- und Spielformen. Das abduktive Vorgehen6

und meine entsprechend prozesshafte Präsentationsweise sollen den
LeserInnen erlauben, ihr kulturelles Wissen über einzelne Filme wie
über das Kino einzubringen und für das Verständnis der Erzähldynami-
ken fruchtbar zu machen. Diese Vorgehensweise will auch verdeutli-
chen, dass es sich bei den drei protoypischen Modellen um Hilfskon-
struktionen handelt. Sie stellen instabile Konglomerate von Merkmalen
dar und verweisen nur insofern auf ein System oder eine Struktur, als
man mit Marshall Sahlins annimmt, dass:

In their practical projects and social arrangements, informed by the recei-
ved meanings of persons and things, people submit [the] cultural catego-
ries to empirical risks. To the extent that the symbolic is thus the pragma-
tic, the system is a synthesis in time of reproduction and variation.7

Als Kulturanthropologe historisiert Sahlins so die strukturalistische
Auffassung des Systems von Ferdinand de Saussure ebenso wie jene des
Mythos von Claude Lévi-Strauss und fügt ihnen eine pragmatische und
dynamische Dimension hinzu: Er betont die gegenseitige Abhängigkeit
von praktischen Erfahrungen und konventionellen Bedeutungen, denn
sobald die Struktur sich in ihren konkreten, gelebten Ausformungen
zeigt, gerät sie auch in Gefahr und erfährt Veränderungen. So gilt meine
hauptsächliche Aufmerksamkeit auch nicht der Definition der Grund-
modelle, denn es ist offensichtlich, dass verschiedene benachbarte Mo-
delle als Mischformen und vor allem die Filme als Einzelfälle, als Praxis,
irgendwo dazwischen oder daneben liegen. Sie verändern als kulturelle
Objekte das prototypische Modell konstant, mehr noch: dieses zeichnet
sich erst in ihren konkreten Varianten und Variationen ab. Oder wie
Gérard Lenclud Sahlins kommentiert:

Un objet a toujours plus de propriétés, puisqu’en nombre infini, que la peti-
te quantité de celles qui délimitent, à un moment donné, son sens pour une
culture, sens constitué par une addition de propriétés prototypiques. [...]
Mais la ruse du monde fait que la chose reconnue peut être notablement dif-
férente de toutes celles, composant le prototype, qui ont permis de la voir.

Einleitung20

6 «Abduktion» findet im Wechselspiel zwischen intuitiver Annahme (Hypothese),
Analyse des Einzelfalls (der Varianten) und der Theorie- oder Modellbildung in ei-
ner unendlichen Semiose statt. Der Begriff geht auf Charles Sanders Pierce zurück
und wurde als methodisches Verfahren sowie als semiotisch und kognitiv verstan-
dene Prozesshaftigkeit etwa von Umberto Eco (1992 [1990]) oder Peter Wuss (1993a)
bearbeitet.

7 Sahlins 1985: ix und 136–156.
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Ainsi s’instaure le divorce entre sens et référence. Il conduit alors à la modi-
fication du prototype. Le sens doit vite rattraper la référence. C’est donc
bien qu’une partie de la valeur conceptuelle est engagée dans la pratique.8

Diese Auffassung des Verhältnisses von abstrakter Struktur und konkre-
tem Einzelfall führt auch zu einem abduktiven, dynamischen Verständ-
nis von Kultur, als Diskurs und gelebte Erfahrung, das sich auf das me-
thodologische Verhältnis von Theorie und Analyse übertragen lässt. Es
erlaubt mir von Anfang an, meine drei Grundmodelle als historische zu
verstehen, wie es auch die Voraussetzung liefert, um in einem späteren
Kapitel einige semiologisch-narratologische Grundbegriffe theoretisch
und methodologisch zu beleuchten und in einer erweiterten Sichtweise
auf den kulturellen Kontext hin zu öffnen. Es ermöglicht mir ausser-
dem, die Beschreibung der drei Grundmodelle über die Analyse «exem-
plarischer» Filme anzugehen, die einzelnen Beispiele als Facetten eines
Phänomens, das nicht einheitlich fassbar ist, zu analysieren.9 Die Model-
le bestehen also trotz der (differenziellen) Wiederholung bestimmter
Merkmale und Konfigurationen nur in den Filmen als ihren konkreten
und immer wieder einzigartigen Aktualisierungen, als Zeitzeugen, die
nicht für sich alleine stehen. So ist auch die Suche nach einer versteckten
und homogenen Struktur und jene nach universalistischen Mustern von
vornherein hinfällig. Letztlich entspricht dieses Vorgehen einer wissen-
schaftlichen Haltung, die sich auf Beobachtung und Beschreibung ein-
lässt, bevor sie sich dem hermeneutischen Verstehen und der Erklärung
der Phänomene verpflichtet, und für die eine einheitliche, kohärente
These, die es zu verfolgen gälte, nicht den Beweis ihrer Wissenschaft-
lichkeit darstellt; sie lässt vielmehr zu, dass sich über die vielfältigen Va-
riationen und Varianten ein heterogenes, mosaikartiges Bild des Gegen-
standes und der gewählten Fragestellung, der Kultur und der Wissen-
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8 Lenclud 1991: 55.
9 «Exemplarisch» verwende ich in Anlehnung an Jacques Aumont (1996: 115f.):

«L’objet choisi par l’analyste, parmi tous les objets possibles, possède deux sortes de
qualités qui motivent et déterminent son choix: une vertu d’exemplarité, qui en fait
une solution remarquable à une question générale d’esthétique, de théorie, d’his-
toire; et des qualités individuelles, qui font que ce film est ce film, qu’il est pour moi
une énigme et un défi, ou plus simplement et mieux dit, qu’il excerce sur moi un vé-
ritable attrait.» Nach Aumont ist der exemplarische Film weder ein repräsentatives
noch ein typisches Beispiel, sondern wurde wegen seiner einzigartigen Qualitäten
ausgewählt. Die Erforschung seiner Merkmale und Mechanismen wird aber nicht
von der Suche nach seiner Originalität angetrieben. Vielmehr möchte ich die Einzig-
artigkeit eines Films mit Michail M. Bachtin (1986 [1952–53]: 60–83) als einmalige
textuelle Ausformung einer generischen Form in ihrer historischen wie kulturellen
Aktualisierung verstanden wissen.
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schaft ergibt; sie setzt sich immer wieder mit den eigenen Positionen
auseinander und gestaltet diese möglichst transparent.10

Narratologische Grundlagen

Als Ausgangsposition wähle ich, wie bereits begründet, einen narratolo-
gischen Rahmen. Die Linien, die die Arbeit durchziehen, lenken meine
Aufmerksamkeit auf die Schnittpunkte von Konzeption, Gestaltung
und Konstellation der Figuren, wobei das Hauptgewicht auf der Letzte-
ren liegt. Mein Versuch, sukzessive ein flexibles Analyseraster zu entwi-
ckeln, umfasst die Fragen nach dem Beziehungsnetz, das sich in der fik-
tionalen Welt zwischen den Figuren abzeichnet und ihre ästhetisch-plas-
tischen Verflechtungen sichtbar macht, sowie nach dem Verhältnis
der/des Einzelnen zum Ganzen in der filmischen Gestaltung. Dabei
werden die Figuren nicht nur als Funktionen betrachtet, sondern als
Körperbilder in ihrer Performance angegangen.

Auch wenn ich meine Ausgangsposition für die Analyse der drei
Linien im Laufe der Arbeit mehrmals erweitern werde, lege ich sie auf
den konzeptuellen Ebenen an, die in der französischen Erzähltheorie all-
gemein akzeptiert sind und auf die semiologische Literaturtheorie von
Gérard Genette zurückgehen.11 Auf dieser Grundlage möchte ich die
Ebene der Geschichte («histoire») als Erzählstoff, der das imaginäre Ma-
terial für die Diegese12 liefert, unterscheiden vom Bauprinzip der Erzäh-
lung («récit»). Diese stellt die diskursive und dramaturgische Architek-
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10 Vgl. auch Mieke Bal 2002: 184ff. (hier mit Bezug auf Hayden White).
11 Genette 1972: 71–76 und 1983: 10ff. In aller Kürze sei hier eine Erläuterung zu meiner

Verwendung des Begriffs «semiologisch» angefügt: Während die Semiotik auf Charles
Sanders Pierce zurückgeht, bezieht sich die Semiologie auf Ferdinand de Saussure; in
die Tradition der Semiotik stellen sich etwa Algirdas Julien Greimas oder Umberto
Eco im Zuge ihrer Theorien zur Erfassung der semantischen Tiefenstrukturen der Er-
zählung, in die der Semiologie Roland Barthes, Gérard Genette oder Christian Metz.
In der Folge vor allem des Letzteren beschäftigt sich die Filmsemiologie stärker mit
dem filmischen Signifikanten, d. h. der medialen Oberfläche der Phänomene und
künstlerischen Texte. Die Semiologie sucht spätestens seit Mitte der 60er Jahre nicht
mehr nach universellen Mustern, sondern versucht die jeweiligen Ausdrucksmodi
analytisch zu beschreiben und theoretisch zu fundieren, indem sie zum Beispiel im
Filmbereich auf der Grundlage des Erkenntnisstands der Linguistik, jedoch in Abgren-
zung zur Sprache, die filmischen Formen und Prozesse konzeptualisiert. Da ich mich
hauptsächlich auf die Vertreter dieser zweiten Traditionslinie beziehe, benutze ich
den Begriff der Semiotik nur im Zusammenhang mit den Schriften von Pierce und
Greimas oder als allgemeinen Begriff, da dieser an der Gründungstagung der «Inter-
national Association of Semiotic Studies» 1969 vereinbart wurde; vgl. Nöth 2000: 1–3.

12 Diese erweiterte Auffassung der Diegese, die wie der gesamte Film letztlich erst in
der Lektüre entsteht, findet sich bereits bei Marc Vernet (in Aumont et al. 1983: 80ff.).
Mit dem Prozess der Diegetisierung als einer grundlegenden Aktivität befasst sich
Odin (2000: 17–24).
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tur in ihrem modellhaften Gesamtbild dar. Beide Ebenen zusammen bil-
den eine fiktionale mögliche Welt, die erzählte Welt der Diegese, die
durch den Prozess oder Akt der Narration, des Erzählens («narration»)
gekennzeichnet ist – oder allgemeiner der Enunziation («énonciation»),
die ich hiermit vorläufig als in Spielfilmen grundsätzlich narrativ einge-
bundene im Sinne von Christian Metz verstehe.13 Diese Ebene werde ich
im Lauf der Studie ergänzen durch den Aspekt des Schauspiels und die
plastische Gestaltung der Filme in der kulturellen Lektüre der Zu-
schauerInnen14 – und ich werde sie von der Narration als solcher teil-
weise wieder ablösen.15

In der diachronen Verschiebung des Interesses in den Sprach- und
Literaturwissenschaften wie auch in der Filmwissenschaft, das sich vom
Text zum (audiovisuellen) Diskurs und sodann zum dynamischen Pro-
zess verlagert – verstanden in seiner Adressierungsfunktion an (textuel-
le, implizite) ZuschauerInnen oder als kommunikativer Akt (im Sinn
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13 Metz 1991.
14 Die Idee der kulturellen Lektüre entwickle ich progressiv durch die Arbeit hindurch;

speziell für die 90er Jahre und im transnationalen Kontext der Globalisierung habe
ich sie in Tröhler 2000 angegangen.

15 Die angloamerikanische Begrifflichkeit von story, plot und style, mit der sich David
Bordwell (1985: 49–53) auf die russischen Formalisten der 20er Jahre bezieht, indem
er die Begriffe fabula, syuzhet und style (die «technischen Prozesse» oder medialen
Ausdrucksformen) durch die narration ergänzt (den Prozess der Interaktion der letz-
ten beiden Ebenen, die für die Konstruktion der fabula durch die ZuschauerInnen nö-
tig ist), entspricht der französischen nur teilweise.
Bordwell hat sicherlich recht, wenn er den Unterschied zwischen histoire und fabula
(also seiner Auffassung von story) dadurch kennzeichnet, dass Letztere nicht ein un-
organisiertes fiktionales Material meine: Für ihn stellt sie jedoch bereits eine logi-
sche, chronologische und kausale Kette von Ereignissen dar. Ich für meinen Teil ge-
he ebenso wenig davon aus, dass das Material der histoire einem «chaotischen Zu-
stand von Elementen» (53) entspricht, sondern glaube, dass es sich als diegetische,
«mögliche Welt» in einem bestimmten Verhältnis zur aktuellen Welt darbietet, das
heisst auch in gewissen vornarrativen (im Sinne von vortextuellen) semantischen
Zusammenhängen, die jedoch nicht unbedingt chronologisch und kausal organisiert sein
müssen. Ich werde diesen Punkt auf der Grundlage der Fiktionstheorien von Lubo-
mír Doležel, Jurij M. Lotman und Umberto Eco entwickeln. Ein weiterer Unterschied
scheint mir zu sein, dass unter plot allgemein, ebenso wie unter syuzhet – dem narra-
tiven Rearrangement der Ereignisse, wie Bordwell den Begriff verwendet –, der dra-
maturgische Prozess verstanden wird als ein stärker handlungszentrierter und eben-
falls von vornherein kausalorientierter als in der Auffassung von récit. Die französi-
sche Filmnarratologie hat sich in der strukturalistischen Tradition vermehrt für die
raumzeitliche Anordnung der Erzählung, ihre Auffächerung in verschiedene Er-
zählebenen und -instanzen sowie für deren Verschachtelung interessiert und der
dramaturgischen Analyse (wie den plot points) weniger Aufmerksamkeit geschenkt.
– Was nun bei Bordwell der style ist, gehört in der französischen Theorie bereits zur
narration, die den filmisch-ästhetischen Prozess und seine «Interaktion» mit den an-
deren Ebenen in der Adressierung des Films an seine ZuschauerInnen umfasst (wird
der letzte, textpragmatische Aspekt betont, so spricht man seit Mitte der 1980er Jahre
von der Narration als «Enunziation»; vgl. Communications 38, 1983 und Metz 1991).
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des Sprechakts der PragmatikerInnen) –, kann man in wissenschaftsge-
schichtlicher Perspektive feststellen, dass das Spannungsfeld zwischen
Geschichte und Erzählung seit den 80er Jahren in den Hintergrund tritt.
Der Akzent liegt nunmehr durchwegs auf der diskursiven und/oder re-
zeptiven Prozesshaftigkeit.16 Kontextuelle, situationale Fragestellungen
und interaktionstheoretische Ansätze sind eine der Folgen in den späte-
ren 90er Jahren.

Doch vorläufig zurück zum «Text»:17 Auch in der (französischen)
Filmnarratologie versteht man also den Prozess der Narration – oder
allgemeiner: der Enunziation, des Aussagens – als unpersönliche Kraft,
die alles hervorbringt, den filmischen Diskurs produziert und die Er-
zählung dynamisiert; ohne sie gäbe es kein Enunziat – kein Ausgesag-
tes, keine erzählte Welt – und also auch keine Geschichten (denn diese
müssen immer in Diskursform konkretisiert werden).18 Obwohl ich die-
se Auffassung grundsätzlich teile, möchte ich für mein analytisches Vor-
gehen die drei Ebenen erhalten, die allesamt an der narrativen Konstruk-
tion mitwirken: Sie ermöglichen es mir, die Figuren in ihren Konstella-
tionen und Organisationsformen in der diegetisch-fiktionalen Welt zu er-
forschen, sie in ihren Rollen und Funktionen in der Erzählung zu
erkennen und sie als vom filmischen Medium gestaltete Ausdrucksele-
mente im Prozess des Erzählens zu fassen.

Wenn ich trotzdem in gewissen Kapiteln den Akzent nicht auf alle
drei Ebenen gleichermassen lege, sondern mich im Sinne einer Auffä-
cherung des filmischen Diskurses und der analytischen Perspektive in
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16 Diese Entwicklung stellt auch Paul Ricoeur (1984: 165–188) fest; Genette selbst sieht
die narrative Perspektive, in der erzählt wird (bei ihm focalisation, ansonsten oft point
of view genannt), in der Revision seiner Konzepte von 1983 nicht mehr wie zuvor als
Aspekt der Erzählung (als mode), sondern als Aspekt des Erzählens, der narrativen
Stimme (als voix), die auch die Distanz des Erzählens zum Erzählten, der Narration
zur Geschichte anzeigt; vgl. Genette 1972: 203–211 und Genette 1983: 52–55.

17 Der Textbegriff bezieht sich allgemein auf semantisch und formal zusammenhän-
gende Zeichenkomplexe; er orientiert sich an der strukturellen Idee des Geflechts
und ist nicht an die verbalsprachliche Form gebunden; vgl. Barthes 1973. Grundsätz-
lich ist zur verwendeten Begrifflichkeit hinzuzufügen, dass ich mir bewusst bin,
dass Konzepte wie «Narration»/«Erzählung» und «Enunziation» ebenso wie die
später unter den Begriffen «Argument» und «Beschreibung» eingeführten sich ur-
sprünglich auf die Verbalsprache beziehen. Obwohl sich diese abstrakten Prozesse
im Film in der Geste des Zeigens in der audiovisuellen Bewegung veräusserlichen
und also primär nicht-sprachlich sind, scheint es mir wenig sinnvoll, sie durch Neu-
schöpfungen zu ersetzen.

18 Ich orientiere mich für diese Auffassung der Enunziation an Metz (1991: 11–36); er
diskutiert auch die unterschiedlichen Positionen im narratologischen Forschungs-
feld am Anfang der 1990er Jahre (175–214). Eine Kritik aus semio-pragmatischer
Sicht formuliert bereits Odin (1993); ich werde das Konzept der textuellen Enunziati-
on später unter anderem auf der Grundlage von Bachtins Begriff des Chronotopos
für die historische und kulturelle Enunziationssituation öffnen.
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Enunziat und Enunziation auf zwei beschränke, so geht es mir dabei um
die von der Erzählung und anderen Momenten gestaltete fiktionale
Welt einerseits und um den filmischen Prozess andererseits. Die Erzäh-
lung bedingt diese beiden Ebenen des Inhalts und des Ausdrucks (in
den Begriffen von Hjelmslev, auf die ich in meinem theoretisch-metho-
dologischen Kapitel ausführlich eingehen werde), und sie sind gleich-
zeitig von ihr konstituiert, auch wenn letztlich alles dem enunziativen
Akt zu verdanken ist. In diesem Spannungsfeld situiert sich mein Ver-
such der Figurenanalyse, die ich mit dem Modellgedanken beginne, um
sie immer stärker in die Prozesshaftigkeit zu führen und für die Frage
der historischen und kulturellen Verankerung der pluralen Konstella-
tionen zu öffnen. Die textuellen Modelle und das narratologische Be-
griffsgebäude dienen dabei als Denkstützen und können, einmal etab-
liert, vor allem in Richtung ihrer Verschiebung und Erweiterung durch
die Filmanalyse wichtige Anregungen aufnehmen. So möchte ich auch
aus methodischen und theoretischen Gründen darauf insistieren, dass
sich die alternativen Ordnungen der pluralen Erzähldynamiken an der
Oberfläche der konkreten filmischen Gestaltung als figuratives Prinzip
zeigen: denn alles im Film ist «präsent», in seinen Bildern und Tönen,
deren Verstehen kulturell wandelbar ist und erlernt werden muss, auch
wenn es vor oder ausserhalb der Sprache liegt und das Erzählen als «ein
Netz von logischen Beziehungen» nicht direkt wahrnehmbar ist.19

Zur Konstruktion der Figur als wissenschaftlichem
Gegenstand und als Analysekonzept

Die internationale Theorielage zur Erforschung der menschlichen Figur
im Film habe ich im Zuge eines Forschungsprojekts zu den «Funktionen
der Figur im Spielfilm» gemeinsam mit Henry M. Taylor diskutiert und
als Forschungsüberblick in Form eines Aufsatzes publiziert, der mir
auch hier als terminologische Grundlage dient.20 Die Begriffe sind in ei-
nem Glossar auf den letzten Seiten dieser Arbeit zusammenfassend dar-
gestellt. Dieses soll als Lesehilfe dienen. Die einzelnen Konzepte werde
ich im Laufe der Analyse in Bezug auf das Korpus vorstellen und zum
Teil modifizieren.

Ergänzend möchte ich hier einen historischen Abriss anfügen, der
einige Grundzüge der Forschungsentwicklung zur Figur in der Erzähl-
theorie aufzeigt. Darin sind zwei Linien auszumachen: In der ersten be-
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19 Metz 1968: 69–74 und 1972: 156–162.
20 Tröhler/Taylor 1997; eine Kurzfassung findet sich in Taylor/Tröhler 1999.
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schäftigen sich die ForscherInnen mit der Definition der Figur als sol-
cher, als theoretischer Entität, ob strukturell logisch oder psychologisch
angelegt. Die zweite umfasst von Anfang an die Dynamik einer Erzäh-
lung und somit auch ihre Personalstruktur, meist aber auf der Grundla-
ge des dominanten binären Paradigmas, das ein «Subjekt» und sein
«Double» und letztlich einen Helden ins Zentrum stellt. Beide gehen je-
doch von einer anthropozentrischen Vorstellung aus. Der Anthropozen-
trismus durchzieht das dominante abendländische Denken und die
bildlichen Darstellungsformen der westlichen Kultur ebenso wie der
Anthropomorphismus, mit dem er gekoppelt erscheint.21 Dabei kommt
ein Aspekt dieser Zentrierung auf den Menschen, der oft implizit bleibt,
in besonderem Masse zum Tragen: «[D]ie Auffassung, nach der der
Mensch Mittelpunkt der Welt und Zweck des Weltgeschehens ist»,22 be-
zieht sich meist auf den Menschen als Einzelwesen, auf das Individuum
als das «Unteilbare», das «Singuläre», oder auf die Vorstellung eines mo-
dernen Subjekts, das sich als rationales und autonomes versteht.23 Trotz
aller Krisen, die es als «modernistisches Subjekt» seit den Anfängen des
Kinos schütteln, feiert es in Theorie und Praxis immer wieder als ein-
heitliches Konzept – vor allem mit den Vorzeichen des männlichen Hel-
den – seine Auferstehung.

In der Auseinandersetzung mit den beiden skizzierten Linien die-
ser Anthropozentriertheit, die oft ineinander greifen, lege ich im Folgen-
den meine Auffassung der Figur dar, die die Prämissen und Hypothe-
sen für die Untersuchung der pluralen Konstellationen beinhaltet.

Die Figur hat formalistische Literaturwissenschaftler wie Boris V.
Tomaševskij oder Vladimir Propp schon früh beschäftigt.24 Sie stand je-
doch nicht im Mittelpunkt des Interesses, sondern wurde als ein Motiv
oder eine Funktion unter anderen behandelt. In diesem Sinne sind ihre
Theorien weniger anthropozentrisch, doch war darin auch die Figur als
wissenschaftlicher Gegenstand noch nicht eigentlich konturiert. Die pri-
mär auf die Handlungskonstruktion ausgerichteten Fragestellungen be-
handelten die Figur, vor allem in den Untersuchungen strukturalisti-
scher Prägung (zwar oft in Abgrenzung, aber dennoch in der Linie von
Aristoteles), lange Zeit ausschliesslich als eine semantisch-logische
Funktion oder als Erzählinstanz.25
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21 Caillois 1960.
22 Schischkoff 1991.
23 Waldenfels 1990: 60, 72.
24 Tomaševskij 1985 (1925), Propp 1982 (1928).
25 Vgl. zum Beispiel Barthes 1985 (1966), Todorov 1966, Greimas 1970 und 1981,

Genette 1972 und 1983 oder Brémond 1973.

D:\buecher\Tr hler - Offene Welten\Tr hler.vp
Montag, 16. April 2007 14:25:01

Farbprofil: Generic CMYK printer profile - None
Komposit  Standardbildschirm



In geisteswissenschaftlicher Tradition schlug bereits Edward M.
Forster Charakterdefinitionen vor. Indem er sich auf ein realistisches
Menschenbild in Analogie zur gesellschaftlich dominanten Vorstellung
von einer «Person» bezog, unterschied er «tiefe» und «flache» Charakte-
re.26 Mit einem ähnlichen Anliegen entwickelt später Seymour Chatman
in seiner rezeptionsorientierten Narratologie eine Auffassung der Figur
als Paradigma von Charakterzügen («traits»), die sich in «habits» ver-
äusserlichen und sich mit der syntagmatischen Ereigniskette, die die Er-
zählung strukturiert, überschneiden.27 Er psychologisiert damit die Kon-
zeption des Charakters als einer verinnerlichten Wesenheit; auch wenn
er sie in ihrer textuellen und kulturellen Bedingtheit definiert, so setzt er
– ähnlich wie Forster – den Akzent auf eine realistische Konzeption und
Lektüre der menschlichen Figur und auf ihre Definition als singuläre
Entität.

Die stärker fiktionstheoretisch orientierten Theorien und Analysen
– wie jene von Käte Hamburger – bezogen früher schon textpragmati-
sche Aspekte mit ein. Oder sie versuchten das Verhältnis von Figuren-
gestaltung und Erzählhaltung – wie es Michail M. Bachtin verstand – in
seiner «wertmässig-emotionalen» kulturhistorischen Verankerung zu
fassen.28 Auch im kultursemiotischen Ansatz von Jurij M. Lotman, der
sich mit modellbildenden Systemen auseinandersetzt, kommt (unter an-
derem) die Konzeption der Charaktere und die Definition der Helden in
Bezug auf Genres und im Vergleich von Textsorten zum Tragen.29

Während es Bachtin um die Polyphonie der Stimmen und Visionen
geht, die sich in einer Figur vereinen oder auch widersprechen und über
die sie sich mit den anderen konfrontiert, behandeln je auf ihre Weise
Jurij M. Lotman und Philippe Hamon die Figur als ein paradigmati-
sches Set, das – weniger handlungszentriert und nicht psychologisch
wie bei Chatman – ein Bündel von semantisch-strukturellen und stilisti-
schen Merkmalen ergibt, die an der Textoberfläche prozesshaft nach
aussen getragen werden.30 Lotman bezeichnet die Figur als einen «Satz
von Differenzialmerkmalen»31 und konstruiert sie verstärkt als fiktiona-
le Grösse, die von der spezifischen Weltkonstruktion und deren Raum-
struktur modelliert ist, während Hamon sie in semiologischer Tradition
als vielschichtiges, komplexes Zeichen auffasst, das er in verschiedene
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26 Forster 1947 (1927): 77ff.
27 Chatman 1978: 119–131.
28 Hamburger 1987 (1957), Bakhtine 1970 (1963): 82–117.
29 Lotman 1993 (1970): 300–401, hier 357f.
30 Lotman 1993 (1970): 357–374, Hamon 1977 (1972).
31 Lotman 1993 (1970): 356.
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Textfunktionen aufsplittet. Bereits Claude Lévi-Strauss definierte die Fi-
gur (in der mythischen Erzählung) als «faisceau d’éléments différen-
tiels»,32 und Hamon, der von einem «Bündel von Relationen» spricht,
schreibt sich in diese Forschungslinie ein.33 Die vier Autoren sind sich je-
doch einig, die Figur – neben ihren Handlungsrollen – vor allem in ei-
nem Spiel von Oppositionsbeziehungen, Ähnlichkeiten, Kontrasten und Hie-
rarchien zu sehen. Lotman definiert so zudem den Helden über die
«Herstellung einer Relation der Differenz», die er strukturell und axio-
logisch fasst; doch erst die Zugehörigkeit zu Gruppen führe zur «ver-
schiedenartigen Differenzierung» und zur «‹Individualität›» der einzel-
nen Figuren.34 Hamon seinerseits beschäftigt sich in einer späteren Un-
tersuchung mit dem Konzept des polyphonen Helden im französischen
Naturalismus. Er geht darin der Frage der Ideologiekonstruktion in der
komplexen Verflechtung extratextueller Normen in textuelle Strukturen
und Positionen nach und stellt sie in Zusammenhang mit der narrativen
Dezentrierung der Hauptfigur.35

Festzuhalten ist, dass sich in den skizzierten Ansätzen die Figur
zwar nach und nach als zentrales, strukturierendes und identifikations-
stiftendes Element herauskristallisiert, die Konzepte sich jedoch meist
auf die Definition der einzelnen Figur beziehen. Dort, wo die ForscherIn-
nen sie in einem gesamten System sehen, setzt sich die Idee eines du-
alen Fokus durch. Jede Erzählung braucht mindestens zwei antagonisti-
sche Kräfte, die ihren Motor darstellen: Denn das Subjekt (als logische
semiotische Funktion) ruft, im Aktandenmodell von Algirdas J. Grei-
mas, ein «Anti-Subjekt» auf den Plan, oder es erhält ein «Double» wie
Jurij Lotman dies nennt.36 Dieser Gegenpol zur Hauptfigur kann als ad-
versative oder komplementäre Kraft funktionieren, kann sich auch mul-
tiplizieren, ist jedoch in diesen Theorien einem binären Denken verhaf-
tet, das trotz aller Dynamisierungsversuche diesbezüglich relativ for-
melhaft bleibt. Als Grundstruktur bestimmt dieselbe fundamentale Dy-
namik die klassische Filmnarration, wie später Raymond Bellour in der
Parallelisierung zweier Handlungsstränge herausstellen wird, die das
symbolische Verhältnis des heterosexuellen Paares begründet.37 Auch
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32 Lévi-Strauss 1973 (1960): 162, 170, wobei dieser Ausdruck auf die Definition des Pho-
nems von Roman Jakobson zurückgeht.

33 Hamon 1977 (1972): 125.
34 Lotman 1993 (1970): 341, 362 und 396f.
35 Hamon (1997 [1984]) untersucht auch ideologiekritische Figurenkonzepte unter

anderem bei Brecht oder Lukács, auf die ich hier nicht näher eingehe.
36 Vgl. die syntheseartigen Darlegungen im Spätwerk beider Autoren in Greimas/ Cour-

tés 1993: 371 und Lotman 1990: 154f. Die besprochene Idee ist jedoch schon seit den
1970er Jahren in ihrer Forschung präsent, wenn auch nicht immer gleich explizit.
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wenn etwa Marc Vernet oder Rick Altman noch einen Schritt weiter ge-
hen und die Hauptfigur in ein ganzes Netz von binären Relationen stel-
len, die sich nicht primär über die Handlung ergeben,38 so bleibt dieses
klassisch-dominante System in all den Fällen in Theorie und Praxis ei-
nem «one-world model» verpflichtet, wie es Lubomír Doležel in fik-
tionstheoretischen Begriffen fassen würde.39

In anderen Worten: Wenn die bislang zitierten AutorInnen auch er-
wähnen, dass die einzelne Figur sich in das Set von Haupt- und Neben-
figuren oder in die Hierarchie zwischen dem Helden, seinem Gegen-
spieler und dem Rest des Personals einordnen, scheinen die Plätze und
Pole auf dem Spielfeld der Erzählung von Anfang an verteilt. So entwi-
ckeln sie keine wirklich relationalen Definitionen der Figurenkonzeption
und gehen die Frage nach der Verflechtung der Einzelnen in unter-
schiedliche Konstellationen nicht direkt an. Auch die sozio-kulturellen
Formationen (Familien, Paare, Freundeskreis), in die die Figuren einge-
bettet sind, werden höchstens als attributive Charakterisierung behan-
delt. Da zudem in den meisten realistischen Filmen, auf die die AutorIn-
nen ihre Analysen stützen, die Konzepte des Einzelhelden als morali-
scher oder allgemein wertmässiger Charakterisierung mit der Rolle als
semantischem Handlungsprogramm und der Hauptfigur in ihrer er-
zähltechnischen Relevanz zusammenfallen, fliessen diese Funktionen
und Begriffe auch in der Beschreibung der Charaktere (versus Typen)
immer wieder ineinander. Die Auseinandersetzung mit den Studien vor
allem von Lotman und Hamon wird mich dennoch zur Entwicklung
des Konzepts der Nicht-HeldInnen (nicht zu verwechseln mit dem des
Antihelden) in pluralen Figurenkonstellationen führen. Offene Welten
ohne Helden inzenieren im Fluss ihrer alternativen Erzählmuster zwar
auch binäre «Paare», lösen sie jedoch in der pluralen Konstellation im-
mer wieder auf und basieren deshalb nicht auf dem traditionellen Kon-
zept des einzelnen männlichen Helden, weder axiologisch noch narra-
tiv. Auch das weibliche Konzept einer Heldin taugt hier nicht, da diese
entweder auf ihren männlichen Gegenpart oder ihre Gegenparts ausge-
richtet ist, etwa im klassischen Melodram der Women’s Films wie in Re-
becca (Alfred Hitchcock, USA 1940) oder in Mildred Pierce (Michael
Curtiz, USA 1945), oder sich in den Actionfilmen spätestens seit Ripley
in Alien (Ridley Scott, GB 1979), wenn auch in einer spezifischen Aus-

Einleitung 29

37 Bellour: 1979: 131–146 und in Bellour/Brion 1980: 69–88. Auch bei Bordwell (1986:
19) findet sich diese doppelte Struktur; sie ist jedoch von vornherein auf zwei
kausale Plotlinien ausgerichtet.

38 Vernet 1986, Altman 1987 und 2000 (1989).
39 Doležel 1998: 37–73.
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formung, selbst heldenhaft verhält und aus dem Rest des Personals her-
vorsticht. Für die alltäglichen Nicht-HeldInnen in den offenen Welten
werde ich hingegen, unter Einbeziehung des fiktionstheoretischen An-
satzes von Lubomír Doležel, eine interaktionale Charakterdefinition ausar-
beiten, die mich letztlich zu einer relationalen Subjektkonzeption führen
soll.40

Doch noch einmal zurück zur Theoriegeschichte: Im Bereich der
Theaterwissenschaft stellt sich die Situation in Bezug auf die Konstella-
tionen etwas anders dar. Wie in der literarischen Theorie und Praxis
schreibt sich zwar auch hier das Verständnis des einzelnen Charakters
in unserem Kulturkreis in eine aristotelische Tradition ein.41 Bernhard
Asmuth zufolge betrifft der Charakter seit Theophrast, einem Aristote-
lesschüler, bis zu den französischen Moralisten nicht «den ganzen Men-
schen, sondern nur seine geistige Eigenart», und innerhalb dieser ent-
spricht er nur den «konstanten Merkmalen» (die Aristoteles unter Ein-
beziehung des Moralischen mit ethos bezeichnete) und nicht dem «au-
genblicklichen Gemütszustand» (pathos). Dieses Konzept habe sich in
der Neuzeit vom «Moralisch-Normativen zum Deskriptiven» und «vom
Typischen zum Individuellen» (sprich: zum Realistischen) entwickelt.42

Asmuths Auffassung des Charakters ist also von Anfang an historisch
verankert.43 Ebenso jene von Manfred Pfister, der die Figuren zudem
stärker funktional analysiert und ein methodologisches Instrumentari-
um entwickelt: Er sieht sie als «Schnittpunkt von Kontrast- und Korres-
pondenzrelationen» und untersucht sie – ähnlich wie Lotman und Ha-
mon – als eine «Kombination von Differenzmerkmalen».44

Pfister überträgt diese Definition nun aber auf die relationale, sze-
nische Anlage von Figurengruppen und perspektiviert «das Personal ei-
nes Dramas» über Konstellationen und Konfigurationen. Die Konstellatio-
nen begründen die dynamische Interaktionsstruktur zwischen den Fi-
guren und zeigen sich zudem in den «qualitativen Kontrast- und Korre-
spondenzrelationen» wie in den «quantitativen Dominanzrelationen».
Letztere betreffen die Hierarchie zwischen Haupt- und Nebenfiguren
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40 Doležel 1998: 74–132.
41 Vgl. zur Charakterdefinition bei Aristoteles Chatman (1978: 108–110), der ebenfalls

einen Überblick über formalistische und strukturalistische Auffassungen der Figur
gibt (111–115).

42 Asmuth 1997 (1980): 91f.; ähnlich Pavis 1996b: 41, 247f.
43 Wobei ich nicht behaupten möchte, dass dies in der Literaturwissenschaft nicht der

Fall sei, hauptsächlich allerdings bei Bachtin, Lotman und Hamon.
44 Pfister 1994 (1977): 224f. Ein strukturalistisch-funktionales, entpsychologisiertes Ana-

lyseraster, das partiell auch den soziokulturellen Kontext einbezieht, erstellt Anne
Uebersfeld 1977: 119–139.
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sowie Komparsen (nach Bühnenpräsenz, Handlungsimpuls und narrati-
ver Perspektive unterschieden). Bei den Kontrast- und Korrespondenz-
relationen unterscheidet Pfister attributive Merkmale (von Geschlecht,
Alter, Klassenzugehörigkeit), die die Figuren «überhistorisch» differen-
zieren, von stärker historisch relevanten Differenzmerkmalen (wie dem
Gegensatz von Stadt und Land, den Idealen von gesellschaftlichem Auf-
treten, Witz oder Mode). Das Personal wird dadurch in Gruppen aufge-
teilt, und durch die Korrespondenzen innerhalb einer Gruppe treten
Kontraste in den differenzierenden Merkmalen deutlich zutage.45 Ähnli-
che «Oppositionsmerkmale» (ebenfalls in einem stark binären Sinn) be-
handelt Lotman, der seinerseits vermehrt räumliche Aspekte in sein lite-
raturtheoretisches Gebäude einbezieht.46 Wenn er in diesem Zusammen-
hang von «lokalen Geordnetheiten» spricht, bleibt die Bezeichnung der
partiellen Organisation der Figuren bei ihm zwar abstrakter und nach
wie vor merkmalbezogen;47 er ist mit dieser Idee jedoch nicht so weit
von den Konfigurationen Pfisters entfernt, der diese als szenische ver-
steht und damit «die Teilmenge des Personals, die jeweils an einem be-
stimmten Punkt auf der Bühne präsent ist», erfasst.48

Die etwas ausführlicher dargestellten Ansätze von Lotman, Hamon
und Pfister liefern eine wertvolle Grundlage, um Beziehungen und Ver-
schiebungen in den Konstellationen zwischen Einzelnen und Gruppen
zu beschreiben, die nicht primär handlungsbezogen sind. Das Hauptau-
genmerk der Autoren liegt dennoch nicht auf den Konstellationen als
solchen, als Bildung von unterschiedlichen Formationen, in ihrem Zu-
sammenhalt oder in ihrer Zerstreuung, ebenso wenig wie sie deren Aus-
richtung durch die relationalen Dynamiken in Betracht ziehen.

Die spezifisch medialen Aspekte der Figurengestaltung habe ich bis-
her beiseite gelassen. Selbstverständlich beschäftigen sich sowohl Man-
fred Pfister als auch Bernhard Asmuth mit der szenischen Präsenz der Fi-
guren und dem Schauspiel der Akteure, die im Theater von Anfang an
zentral sind. Vergleichende Studien zur Figur unter Einbeziehung unter-
schiedlicher Medienträger und -dispositive haben verschiedene Autoren
unternommen, und sie bringen mich der Filmfigur einen Schritt näher.
Um exemplarisch einige der grundlegenden Untersuchungen zu nennen:
Jurij M. Lotman analysiert in seinem Werk zum Kino die Differenzen zwi-
schen Film-, Theater und Opernfigur unter dem Aspekt der Schauspiele-
rIn und deren Gestaltung der Figur;49 Seymour Chatman etabliert seine
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45 Pfister 1994 (1977): 225–235.
46 Lotman 1993 (1970): 337–362.
47 Lotman 1993 (1970): 356.
48 Pfister 1994 (1977): 235–240.
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Charakterdefinition auf den Unterschieden zwischen Literatur und Kino,
und in einer strukturalistischeren Sicht wäre hier auch Francis Vanoye zu
nennen, der quantitative und qualitative Figurenaspekte in beiden Me-
dien ausdifferenziert.50 Patrice Pavis wiederum untersucht Status und
Auflösungsstrategien der Figuren in Literatur, Theater und Film, indem
er die Darstellungsdispositive und Schauspielstile auf der Bühne und vor
der Kamera vergleicht.51 Einen semiotisch-pragmatischen Ansatz verfolgt
Martin Esslin, der zudem das Fernsehen einbezieht und sich mit der Dif-
ferenzierung der Merkmale des «Dramas» beschäftigt.52 Auch wenn sich
diese Autoren weder ausdrücklich mit den Konstellationen der Figuren
noch mit dem Ensemblespiel auseinandersetzen, waren ihre komparatis-
tischen Fragestellungen für mich im Vorfeld dieser Studie sehr wichtig,
um die filmspezifischen Aspekte der Körperbilder und der Performance
in Gruppendramaturgien zu erarbeiten.

In der neueren Filmwissenschaft, bei der ich mich in diesem einlei-
tenden Überblick auf einige grundlegende Ansätze und Arbeiten be-
schränke,53 befasste sich die Narratologie in den 70er und 80er Jahren
mit der Frage der Figur unter dem Aspekt filmspezifischer Parameter
des Erzählens. Von verschiedenen theoretischen Standpunkten her wur-
de die Figur als Handlungsträgerin, über die narrativen Funktionen der
Off-Stimme, des Blicks, der Rückblende oder allgemeiner als Erzähl-
und Adressierungsinstanz untersucht. Feministische WissenschaftlerIn-
nen thematisierten und kritisierten die ideologischen Aspekte von Rol-
lenmustern und Körperinszenierungen (vornehmlich im klassischen Ki-
no). Ab Mitte der 70er Jahre führten diese Fragestellungen verstärkt zu
einer psychoanalytischen Diskussion der geschlechtsspezifischen Mög-
lichkeiten der Identifizierung mit Leinwandfiguren; sie öffneten aber in
einem erneuten Paradigmenwechsel auch ethnografischen und historio-
grafischen Erforschungen des Publikums den Weg. Während die rein
strukturell ausgerichteten Ansätze zum Beispiel die Momente der Sub-
jektivierung ausschliessslich als textuelle oder diskursive Strategien ver-
stehen wollten, wurden mit der Erweiterung des theoretischen Blicks
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49 Lotman 1977 (1973): 130–144.
50 Chatman 1978, Vanoye 1989a.
51 Pavis 1996a und 1997.
52 Esslin 1989 (1987).
53 Frühe Konzepte zur Figur vor allem aus den 20er Jahren diskutiere ich in der Analy-

se von Eisensteins Filmen zum Kollektiv und in der historischen Aufarbeitung des
«Querschnittfilms», die ich der Auseinandersetzung mit Menschen am Sonntag (D
1930) zugrunde lege (vgl. auch Tröhler 2002a). Historische Untersuchungen zu
Aspekten der Figur und des Schauspiels legen etwa auch Pearson 1992, Prümm 1992,
Albera 1994, Kessler 1998 oder Hickethier 1999 vor.
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zur Rezeption hin auch semio-pragmatische oder kognitionspsychologi-
sche Aspekte in die Erforschung von Verstehens- und Wahrnehmungs-
prozessen aufgenommen. Dennoch rückte die Figurenanalyse als solche
erst nach und nach ins Zentrum des Interesses.

Auch sie begann zuerst textintern, nahm das klassische Paradigma als
Referenzpunkt und bezog sich auf die Definition der Einzelfigur. Forscher
wie André Gardies, Marc Vernet oder Stephen Heath haben Anfang der
80er Jahre in spezifischer, grundsätzlich semiotischer oder semiologi-
scher Perspektive (die im Fall von Heath und Vernet mit einer psycho-
analytischen kombiniert wird) eine systematische Beschreibung der fil-
mischen Figur unternommen, die sie in ihre spezifischen Komponenten
und Funktionen zerlegten.54 Die vom realistischen Film provozierte,
quasi phänomenologische Einheit der Leinwand-Person in der Ver-
schmelzung der Facetten der SchauspielerIn, des Körpers, des Charak-
ters, der Rolle, des Helden und gegebenenfalls des Stars wird themati-
siert und lässt sich in der Analyse auseinanderdividieren und inter-
textuell sowie soziokulturell einbetten. Nur so kann man die filmische
Figur auch im Zusammenspiel all dieser Aspekte als komplexe Wir-
kungskonstruktion sehen und sie der impressionistischen Interpretation
entziehen, sie aber auch aus ihrer Existenz als rein struktureller Funkti-
on herauslösen, wie dies bereits Richard Dyer unternimmt.55

In der sukzessiven Lösung von der literarischen Analyse wird fest-
gehalten, dass die filmische Figur kein einfaches Zeichen ist, und sie ist
schon bei ihrem ersten Erscheinen kein «leeres Zeichen» wie im literari-
schen Text, der sie erst konstituieren muss.56 Sie stellt einen vielschichti-
gen, dynamischen Knotenpunkt von Verweisen dar, der durch den Kör-
per der SchauspielerIn, ihre Performance und die filmische Inszenie-
rung (im weitesten Sinne) immer schon «materialisiert» und aktualisiert
erscheint und über den Film hinausweist.57 In der audiovisuellen Narra-
tion erhält sie kohärenzstiftende, diskursive und symbolische Bedeutung
und vollbringt im klassischen Film eine «Synthese des Heterogenen».58
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54 Gardies 1980, teilweise aufgenommen in Gardies 1993a: 53–68; Vernet in Collet et al.
1980: 177–180 sowie 212–215, ebenso in Aumont et al. 1983: 86–94 und 187–190;
Heath 1981: 74–84.

55 Dyer (1979) überführt die klassische Begrifflichkeit bereits in die Desintegration der
Figur im modernen Film, vgl. etwa 24f., 59f., 116f.

56 Hamon 1977 (1972): 128.
57 Gardies (1980: 73f. und 1993a: 59–66) nennt sie deshalb eine «instance actorielle», die

in der Verbindung des Körperbilds der SchauspielerIn und den narrativen Funktio-
nen der Figur (als Aktant, Rolle und Charakter) entsteht; vgl. ähnlich Vernet (in Col-
let et al. 1980: 177 sowie in Aumont et al. 1983: 92), der die Figur im grundlegenden
Spannungsfeld zwischen «actant» und «acteur» (auch als SchauspielerIn) ansiedelt.

58 Vernet 1986: 83f. Den Ausdruck übernimmt der Autor von Paul Ricoeur.
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In der Interaktion mit ihrer diegetischen Umgebung, über Mise en scè-
ne, Montage, Ton und Musik entsteht jedoch immer auch, was Gardies
einen «Mehrwert» nennt und wofür Heath in einem ähnlichen Gedan-
kengang den Begriff der «figure» reserviert:59 Die Figur produziert einen
Überschuss an Bedeutung, der sich nicht allein durch eine textuelle In-
terpretation fassen lässt, ebenso wenig wie durch referenzielle oder in-
tertextuelle Bezüge, die dennoch alle in die Wahrnehmung der Figur
einfliessen. Mit einer Idee von Roland Barthes könnte man sagen, dass
viele kleine «Stör»-Faktoren ihre direkte Zeichenhaftigkeit verhindern –
zumal diese in sich schon komplex und mehrdeutig ist; sie sind nicht
immer gleich interpretierbar, können aber überindividuell wahrgenom-
men werden als ein «frisson du sens», ein Frösteln des Sinns, das auch
Wertverschiebungen zulässt.60

Diese Beschreibung mag in ihrem Vokabular wie in ihrem Ansatz
veraltet anmuten. Doch trifft sie vielleicht etwas, das die Faszination der
ZuschauerInnen wie der WissenschaftlerInnen für die Filmfigur aus-
macht: Immer physisch abwesend, doch in ihrer Leinwandexistenz von
einer sinnlichen Aura umgeben, worin soziokulturelle, wertmässige,
emotionale Aspekte aufeinandertreffen, zentriert sie die Wahrnehmung
und die Einbindung der ZuschauerInnen auf sich und funktioniert letzt-
lich als ein imaginärer Signifikant zweiter Ordnung.61 – Mit dieser theo-
retischen Konstituierung der Figur als Forschungsgegenstand, wie ich
sie hier aus den Arbeiten der 1980er Jahre herausgeschält habe, ist je-
doch auch die Grundlage gegeben, die Figur je nach Konzeption, Stil
und Erzähltradition zu analysieren, die Konzepte als solche zu histori-
sieren und auf die Einbeziehung der ZuschauerInnen hin zu befragen.
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59 Gardies 1980: 100 und 1993a: 65; Heath 1981: 182f. und ähnlich 1980 (1975).
60 Barthes 1984 (1972): 96; ich spiele mit dieser Aussage auf das an, was Barthes mit «le

bruissement de la langue» oder an anderer Stelle mit «le grain de la voix» zu fassen
sucht (Barthes 1982 [1970]) und womit er bereits die Binarität des Zeichens (die ein-
fache Verbindung von Signifikat und Signifikant) aufhebt, ihm kontextuelle, kultu-
relle und sozusagen materielle Faktoren zuschreibt und ihm auch als theoretischem
Konzept das Recht auf Veränderung durch die Zeit zugesteht: Das Zeichen wird so
zu einer «idée sensible» (Barthes 1964 [1962]: 210).

61 Zum filmischen Anthropozentrismus vgl. Vernet (in Collet et al. 1980: 177f.), Bur-
goyne (1986) oder Frank McConnell, der diesen zum grundlegenden Paradox des
Kinos zählt und ihn auf einen dem Dispositiv inhärenten Romantizismus zurück-
führt (zitiert in Maltby/Craven 1995: 235). Zur imaginären Konstruktion der Figur
durch die ZuschauerInnen vgl. Vernet in Collet et al. 1980: 210–215 oder in Aumont
et al. 1983: 187–190. Mit dem Ausdruck des «imaginären Signifikanten» beziehe ich
mich auf den Text von Metz (1977: 9–109) zum kinematografischen Dispositiv, das
die immer leicht phantasmatische Konstruktion der Figur umfasst, die darüber
hinaus immer auch aus dem Leinwandbild hervorsticht; vgl. Tröhler/Taylor 1997:
50f.
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Im Laufe der 1990er Jahre entstanden so parallel zur Verschiebung
des Forschungsinteresses auf rezeptionstheoretische Fragen zahlreiche
Studien zur Figur, die jeweils andere Facetten der Einbindung des Pub-
likums betonen. Sie waren für die vorliegende Arbeit sehr inspirierend,
auch wenn sie die Figurenkonstellationen kaum frontal angehen. Zum
Beispiel betrachtet Hans J. Wulff in einer semiotisch-kognitivistisch aus-
gerichteten Perspektive die Figur als «hypothetischen Entwurf einer
Person», eine Annahme, die sein Konzept der «Charaktersynthese»
stützt: Damit ein Charakter (im realistischen Film) in der Einheit von
Schauspiel-Körper und handelnder «Person» Konsistenz erlangt, wird
er in der filmischen Konstruktion mit psychologischen Zügen und so-
zialen Merkmalen ausgestattet. Folgt man Wulff weiter, so schreiben die
ZuschauerInnen den Figuren in einem Prozess der «Attribution» –
idealtypisch in zum Film komplementärer Weise – Charaktereigenschaf-
ten zu: Sie interpretieren ihr Verhalten über die Aspekte der «Intentio-
nalität», der «Zielgerichtetheit» und statten sie mit einem «affektiven In-
halt» aus.62 Doch letztlich entstehen Figuren für Wulff nur im (kon-)tex-
tuellen Geflecht, da die «Persönlichkeitsprofile fiktionaler Figuren auch
ein Produkt der sozialen Systeme und Personenkonstellationen sind»
und in ihren medienspezifischen, narrativen und szenischen Qualitäten
verankert werden müssen; ausserdem fliessen Genrekonstruktionen
und Wertediskurse in ihre übertextuelle Bedeutung und Wirkung ein.63

Auch wenn ich weniger handlungszentriert und weniger kognitions-
psychologisch argumentieren werde, war der facettenreiche Ansatz von
Wulff für meine Überlegungen zu den relationalen Figuren in pluralen
Figurenkonstellationen sehr wichtig.

Andere Untersuchungen, die in meine Arbeit eingeflossen sind
und mit denen ich mich ebenfalls im Text näher auseinandersetzen wer-
de, sind in den letzten zehn bis fünfzehn Jahren entstanden, so etwa die
emotionstheoretischen Studien verschiedenster Prägung oder Untersu-
chungen zur schauspielerischen Performance, die auch eine historische
Dimension entfaltet haben. Ausserdem sind inzwischen zahlreiche Ar-
beiten zu den soziokulturellen, ökonomischen oder mythischen Aspek-
ten des Starphänomens erschienen – die jedoch für meine Untersuchung
weniger relevant sind, da Filme mit pluralen Figurenkonstellationen sel-
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62 Wulff 1997: 26f. und 1996: 32f. Der Autor erweitert damit die Theorie der Charakter-
züge von Seymour Chatman (1978: 126f.) sowie den Aspekt der «Charakterisierung»
einer Figur auf der Drehbuchebene, wie sie Eugen Vale (1987 [1982]) darstellt. Auf
diese Konzepte bin ich in Zusammenarbeit mit Henry M. Taylor eingegangen (in
Tröhler/Taylor 1997: 39–42).

63 Wulff 1996: 39f., 44f.
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ten Stars inszenieren oder nur in stark dezentrierter Weise. Indessen er-
hielt ich von den Untersuchungen zu Serienformaten einerseits und zu
Dokumentarfilmen andererseits, die die Figur unter den Aspekten all-
täglicher Rollendefinitionen und des Schauspiels von sozialen Akteuren
in ihrem Verhältnis zu den ZuschauerInnen angehen, wichtige Anstös-
se, die vergleichend in meine Arbeit eingingen.

Im Spielfilm wurden Figurenkonstellationen bisher selten frontal an-
gegangen, es sei denn im bereits erwähnten traditionellen Aktions- oder
Aktantenschema, das sie als Vektoren von Rolle und Handlung auffasst.
Einige der genannten AutorInnen betonen zwar, dass eine Figur immer
attributiv und differenziell charakterisiert ist, dass sie nur im diegeti-
schen Umfeld, im Verhältnis zu und in der Interaktion mit den anderen
sowie im soziokulturellen Gefälle zu Stars oder im symbolischen zu den
Helden verstanden werden kann.64 All diese theoretischen und analyti-
schen Ansätze waren für meine Fragestellung grundlegend. Die geführ-
ten Auseinandersetzungen mit dem Konzept der Figur bleiben jedoch
meist an individuelle Haupt- und Heldenfiguren geknüpft, die die Bezie-
hungen zwischen Einzelnen und das Gefälle zwischen Protagonisten
und Nebenfiguren auf sich zentrieren.

Das idealtypische klassische Paradigma, das vielen Mainstream-
Produktionen quer durch die Genres heute noch zugrunde liegt, stellt
diese Annahme auch nicht in Frage. Das moderne oder je nach Sichtwei-
se bereits postmoderne Kino der 1960er Jahre, ob europäisch oder ame-
rikanisch, bleibt in der Darstellung der Krise des Subjekts ebenfalls auf
Einzelne ausgerichtet. Ihre individuelle Konzeption wird oft dekonstru-
iert, bringt eventuell gar die Figur körperlich zum Verschwinden. Die
Untersuchungen zu diesen Filmen beschäftigen sich mit der Desintegra-
tion der Identität der Figur, ihrer Spaltung in Körper und Psyche, mit
der Auflösung des Helden als moralischem Zentrum oder der Verschie-
bung der Wertestruktur durch die Konstruktion von Antihelden.65 Der
Fokus der Erzählung und die Aufmerksamkeit der ForscherInnen blei-
ben meist auf die einzelne Figur gerichtet, auch wenn diese als duale
«Einheit» verstanden wird.
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64 Ausser Wulff, dessen Konzept ich bereits vorgestellt habe, vgl. etwa Gardies 1980:
75f. und 1993a: 56–59, Vanoye 1989: 117–133, Burgoyne 1986, Vernet 1986, Metz in
Blüher 1990, Keppler 1995 und 1996, Smith 1995 oder Eder 2001.

65 Vgl. zur Desintegration der Werte etwa Dyer 1979, Wood 1986 (1980/81), Colin 1990
oder Schweinitz 2006; zur Auflösung des Figurenkörpers und des aktionalen Zeitbe-
griffs Deleuze 1985: hauptsächlich Kapitel VIII und X; zur Spaltung von Körper und
psychischer Identität sowie dem (männlichen) Helden als moralischem Zentrum
Smith 1995: Kapitel IV und XI oder Wulff 2002.
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Es gibt allerdings einige ästhetisch-narratologische und filmhistori-
sche Untersuchungen, auf denen meine Analyse der Konstellationen auf-
bauen kann, da sie explizit die Frage nach der zentralen Rolle einzelner
Helden (seltener Heldinnen) stellen: So analysiert etwa Geneviève Sel-
lier die männlichen Ich-Figuren in Filmen der Nouvelle Vague als Alter
Ego ihrer Autoren, Ginette Vincendeau untersucht den Starmythos von
Jean Gabin, und Henry M. Taylor betrachtet die biografische Figur unter
dem Aspekt der zentrierenden Funktion von Hauptfiguren.66 Andere Stu-
dien beschäftigen sich mit der Verbindung der Figuren in spezifischen
binären Konfigurationen: Annette Kuhn zum Beispiel erforscht den sym-
bolischen Rollentausch zwischen den Geschlechtern im «Paar», wäh-
rend Virginia W. Wexman dem romantischen Mythos des Paares in sei-
nen historischen Veränderungen nachgeht.67 In Bezug auf das amerika-
nische Musical spricht Rick Altman von einem «dual-focus» von Paar-
konstruktion und Erzählung, Kristin Thompson thematisiert die paral-
lelen gleichgeschlechtlichen Figurengespanne in ihren narrativen Funk-
tionen, und Britta Hartman untersucht in der Heldenfigur des Film Noir
die grundlegenden (binären) Oppositionsstrukturen der klassischen Fi-
gurenkonstellation.68 Über die Zweierkonstellation hinausgehend, the-
matisiert etwa Francis Vanoye das Dreiecks-Verhältnis in seiner tragi-
schen oder komischen Variante und in der Geschlechterverschiebung,
und Dana Heller rückt die Familienkonfigurationen und deren Desinte-
gration in den Mittelpunkt.69 Ihre Untersuchung macht deutlich, dass
die Repräsentationsformen der Familie, auch wenn sie die soziale und
symbolische Hierarchie in Frage stellen, oft dennoch erzähltechnisch auf
einzelne Hauptfiguren ausgerichtet bleiben. Dezentrierung findet in
diesen Modellen in Bezug auf eine Mitte statt, in einer Konstellation, in
der die Rollen von Anfang an verteilt sind.

Die von mir untersuchten Erzählmuster integrieren solche Paar-
konfigurationen, Umverteilungen im Dreieck oder Familienstrukturen
in eine andere Dynamik, und ich werde auf diese Teilkonstellationen
und Verknüpfungsformen der Figuren noch eingehen. Ich möchte die
pluralen Konstellationen, die sich in mehrgliedrigen, relationalen und
tendenziell horizontalen Gebilden organisieren, jedoch als globale ange-
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66 Sellier 1997, Vincendeau 1993, Taylor 2002.
67 Kuhn 1985, Wexman 1993; natürlich wären hier zahlreiche weitere feministische

Analysen zu nennen, die das geschlechtsspezifische Rollenverhältnis im Paar
untersuchen sowie die Studie von Cavell 1981.

68 Altman 1987, Thompson 1999, Hartmann 1999; zur grundlegenden Parallelstruktur
der klassischen Narration vgl. wie bereits zitiert Bellour 1979 und Altman 2000
(1989).

69 Vanoye 1991, Heller 1995.
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hen und ihre Dramaturgien als soziale, symbolische, fiktionale, narrati-
ve und plastische Formationen verstehen. (Zudem versuche ich, wie er-
wähnt, sie immer wieder in ihrer wechselseitigen Beziehung zu einer
historischen und kulturellen Diskurssituation zu setzen.) Fokussiert
wird vorab der unterschiedliche Aufbau der Konstellation als Ganzes in
den drei Grundmodellen der Gruppenfigur, des Figurenensembles und
des Figurenmosaiks. Diese Dreiteilung stützt sich auf Francis Vanoye,
der zwei Gruppendramaturgien unterscheidet.70 Die erste betrifft das
Kollektiv – le personnage de groupe – und hat zur Bildung meines Modells
der Gruppenfigur geführt, das ich in der offenen und in der geschlosse-
nen Variante diskutieren möchte. Die zweite Formation der heteroge-
nen Gruppe – bei Vanoye le groupe de personnages – entspricht im Gros-
sen und Ganzen meinem Modell des Ensembles. Ich füge ihm das des
Mosaiks hinzu: Der Übergang zwischen beiden ist zwar fliessend, sie
heben sich jedoch voneinander ab, da das Mosaik keine eigentliche
Gruppe mehr darstellt, sondern die Figuren über Vernetzungen, Ketten-
reaktionen und andere labyrinthische Dynamiken azentrisch ver-
knüpft.71

Zur Form des geschlossenen Kollektivs und typenhaften, exempla-
rischen Konzeption des Einzelnen in verschiedenen historischen Mo-
menten und politischen Erzähltraditionen haben auch André Gardies,
Roy Armes und Murray Smith wertvolle Arbeiten vorgelegt.72 Von vorn-
herein flächigere und offenere Angebote machen, wie bereits angedeu-
tet, Soapoperas und neuerdings die Doku-Soaps, die unter anderem Ien
Ang oder Tamara Liebes/Sonja Livingstone oder Eggo Müller als sozial
und narrativ konstitutive Formationen für die Einbindung der Zu-
schauerInnen analysiert haben.73

Im Zuge der Ablösung vom Aktionsmodell sind auch in der Dreh-
buchliteratur einige Studien zu «charakterzentrierten» Modellen und al-
ternativen Leinwand-Szenarien entstanden. Zu einzelnen Filmen mit
dezentrierten oder aufgefächerten Anordnungen legen David Howard
und Edward Mabley Analysen vor, die sie in narratologischer Perspekti-
ve angehen. Obwohl Andrew Horton sowie Ken Dancyger und Jeff
Rush das «character-centered screenplay» respektive das «alternative
scriptwriting» in den Vordergrund stellen, erfassen sie jedoch Filme mit
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70 Vanoye 1991: 56–58.
71 Mit diesem dritten Modell der pluralen Konstellationen erweitere ich auch meine

Ausführungen in Tröhler 1995a: 25–27.
72 Gardies 1989, Armes 1994, Smith 1995 und 1997; wenn auch nicht direkt zur kollekti-

ven Konstellation vgl. ebenfalls Beilenhoff 1978 und Bordwell 1985.
73 Ang 1986 (1985), Liebes/Livingstone 1994, Müller 1995.
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pluralen Figurenkonstellationen einzig in ihren transgressiven Aspekten.74

Zwar dienen Kristin Thompson die «multiple protagonist narratives»
explizit zur Gruppierung des Korpus der von ihr in formalistischer Per-
spektive analysierten «New Hollywood»-Filme der 1990er Jahre.75 Den-
noch behandelt auch sie die Gruppendramaturgien prinzipiell in ihren
Abweichungen vom «klassischen» Paradigma, sei es als handlungs-
oder figurenzentriertes. All diese Studien suchen in den pluralen Kon-
stellationen hauptsächlich nach der «Einheit», die ermöglicht, dass «die
Geschichte trotz Verzicht auf einen Protagonisten zusammenhält»76,
oder versuchen wie Thompson darzulegen, «that the classical system is
alive and well» und «the recent arguments for a ‹post-classical› cinema
are unfounded».77 Ich habe nicht vor, diese Sichtweisen grundsätzlich
zu bestreiten: Zentrierende Momente und Linien sowie einzelne Aspek-
te der klassischen Handlungsdramaturgie oder einer vereinheitlichen-
den argumentativen Struktur sind in vielen pluralen Figurenkonstella-
tionen zu finden, und sie sind auch für meine Untersuchung von Be-
lang. Ich interessiere mich jedoch stärker für die tendenziell horizontalen
Organisationsformen, für ihre divergierenden und konvergierenden Kräfte.
Sie finden sich als Merkmal der audiovisuellen Bewegung nicht nur in
Experimentalfilmen, sondern durchziehen, wie erwähnt, jede narrativ-
fiktionale Konstruktion und spiegeln sich darin auf der symbolischen
und der ästhetisch-plastischen Ebene (nicht immer in übereinstimmen-
dem Verhältnis); sie machen aber in Filmen ohne individuelle Hauptfi-
guren und ohne zentrierenden Handlungsstrang die hauptsächliche Er-
zähldynamik aus.

Was ich unter pluralen Figurenkonstellationen verstehe, lässt sich
auch in einem negativen Vergleich zum klassischen Modell darlegen.
Folgende Kriterien charakterisieren idealtypisch die Wahrnehmung von
individuellen Hauptfiguren oder «Paaren» – im Konflikt oder im Aus-
schluss zwischen zwei Opponenten sowie in der komplementären Ge-
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74 Howard/Mabley 1996 (1993): 264–336, Horton 1994: 97f., 110f., Dancyger/Rush 1995:
48; sie thematisieren den Verlust des Helden im Zusammenhang mit der Unausge-
wogenheit von Vorder- und Hintergrund und der Aufteilung in Haupt- und Neben-
figuren (124–133, 142f.). In der Aufreihung der Beispiele alternativer Figurenkonstel-
lationen kommen sie über die Dreiergruppe jedoch nicht hinaus (127f.).

75 Thompson 1999: 45–49.
76 Howard/Mabley 1996 (1993): 229 zu Rashomon (Akira Kurosawa, J 1950).
77 Thompson 1999: 9. Eine ähnliche Prämisse durchzieht auch den Aufsatz von David

Bordwell (2002: 90) zu den «forking-path narratives», den «vergabelten» Parallel-
welten wie in Sliding Doors (Peter Howitt, GB/USA 1998) oder den alternativen
Erzählperspektiven wie in Lola rennt (Tom Tykwer, D 1998). Obwohl diese Muster
selten plurale Figurenkonstellationen inszenieren, hebt Branigan (2002) in seiner
Antwort auf Bordwells Text für diese Studie wichtige Aspekte von akausalen Er-
zähllogiken hervor.

D:\buecher\Tr hler - Offene Welten\Tr hler.vp
Montag, 16. April 2007 14:25:03

Farbprofil: Generic CMYK printer profile - None
Komposit  Standardbildschirm



stalt des Freundesgespanns oder der Verschmelzung des Liebespaars
im Happyend. Strukturell dominieren solche ProtagonistInnen die se-
mantisch-logischen Handlungsfunktionen (ob als Aktanten oder als
Rollen gesehen). Sie bestimmen die erzähltechnische Perspektivierung,
der narrative Fokus ist auf sie gerichtet und durch sie gelenkt (was die
ZuschauerInnen sehen und wissen können). Sie übernehmen die Funk-
tion sozialer oder symbolischer Knotenpunkte in der Organisation der
fiktionalen Welt und bilden Machtzentren. Sie nehmen, vor allem als
männliche, oft einen Heldenstatus ein, der moralische und mythische
Werte aktiviert. Sie können als Sprachrohre einer argumentativen Er-
zählhaltung auftreten. Sie haben qualitativ und quantitativ eine domi-
nierende Leinwandpräsenz und ziehen – nicht nur im Falle von Stars –
die Aufmerksamkeit auf sich. Sie sind, was man oft und geläufig eine
Identifikationsfigur nennt, emotional strukturierend und von ihrem
Charakter her stärker ausgearbeitet als andere: So verkörpern sie in der
klassisch-realistischen Auffassung die individualpsychologische Kon-
zeption eines autonomen Subjekts als unteilbares Wesen in der Einheit
von Körper und Psyche oder in der modernen Variante, die bereits im
klassischen Kino zu finden ist, dessen Krise.

Selbstverständlich vereinen individuelle Hauptfiguren selten alle
diese Aspekte auf sich; gewisse bedingen sich jedoch gegenseitig (zum
Beispiel der moralische Held und die erzähltechnische Hauptfigur), an-
dere hingegen lassen sich dekonstruieren, ohne dass die zentrierende
Funktion von ein oder zwei ProtagonistInnen in Frage gestellt würde.
Umgekehrt können in pluralen Figurenkonstellationen zwar einzelne
dieser Faktoren – manchmal auch nur temporär – zum Tragen kommen,
machen unterschiedliche Gefälle zwischen den Figuren deutlich; doch
sie reichen nicht aus, um eigentliche Hauptfiguren zu etablieren.

Ich interessiere mich also für die Funktions- und Werteverteilung
in einem tendenziell horizontalen Geflecht, das man sich nicht mehr als
Pyramide oder als Kugel (mit einer Spitze respektive einem Zentrum)
denken kann. Meine primäre Aufmerksamkeit gilt der Verknüpfung der
Figuren als zahlreichen kleinen Zentren in der Konstellation, ihrem Ver-
hältnis zum Dekor und zu den Objekten, sie gilt ihrer relationalen Kon-
zeption und ihrer jeweiligen Gestaltung in der diegetischen Inszenie-
rung wie in der plastischen Expressivität. Ich versuche sie in ihrem flä-
chigen Nebeneinander und in ihrer Gleichzeitigkeit zu beschreiben, bevor
ich mich um das Nacheinander kümmere, möchte der narrativen Dyna-
mik von Parallelitäten, Kontrasten, Ähnlichkeiten und Differenzen nachspü-
ren, suche nach den spielerischen Formen der Verschiebung, die Inhalt
und Ausdruck miteinander verbinden. Somit analysiere ich anhand der
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pluralen Figurenkonstellationen grundlegende filmische Bewegungen
einer anderen narrativen Ordnung als flexibles Muster des audiovisuel-
len Denkens und Verstehens von Zusammenhängen.78

Diesbezüglich interessiert mich auch die alternierende Folge der
Montage, die – so eine meiner Thesen – auf der Bühne des sozialen, se-
xuellen und kulturellen Anderen die Differenz nicht als unbedingte An-
dersartigkeit erfasst, sondern in der Differenzierung über Ähnlichkeiten
das Herausbilden relationaler Werte fördert. Wenn sich in Bezug auf die
90er Jahre in Filmen ohne individuelle Hauptfiguren etwas Ähnliches
umreissen lässt wie das, was Hippolyte Taine um 1870 den «personnage
régnant» einer Epoche nannte oder Roman Jakobson auf formaler Ebene
als «Dominante» bezeichnet,79 so entstehen über die Konzeption, Gestal-
tung und Konstellation der Figuren in der Lektüre der ZuschauerInnen
expressive Körperbilder, die heute eine gewisse transkulturelle Verbind-
lichkeit zu haben scheinen und dennoch Kulturspezifisches anklingen
lassen:80 Sie zeigen Nicht-HeldInnen, oft in fiktionalen Alltagsszenarien,
die sich immer (nur) leicht von den sozialen Normen der aktuellen Welt
abheben und die ZuschauerInnen auf eine leicht verschobene, intellek-
tuelle und sinnliche Erfahrbarkeit des Vertrauten und Gewöhnlichen
hin ansprechen; sie spielen nicht mit derselben Distanz zur Welt der Zu-
schauerInnen wie etwa mythische HeldInnen oder Actionfilm-Figuren,
sondern lassen sich skizzieren in einem Verhältnis der Vergleichbarkeit
(der Ähnlichkeit in der Differenz). So führen uns offene Welten ohne
Helden auch in eine andere Logik des Verknüpfens und letztlich viel-
leicht in ein neues Weltverstehen.

*

Im ersten Kapitel zur Gruppenfigur untersuche ich die Konstellation, die
Konzeption und Gestaltung der Figuren sowie das Verhältnis des/der
Einzelnen zum Ganzen in Bezug auf die argumentative Struktur und
das ästhetische Konzept in der geschlossenen Variante des Kollektivs
mit seiner Tendenz zur Masse. Als exemplarische Beispiele dienen mir
die frühen Filme von Eisenstein. Diesen stelle ich mit Storia di ragazzi
e di ragazze (Puppi Avati, I 1990) aus den 1990er Jahren eine offenere
kollektive Organisationsform gegenüber, die sich in Richtung Ensemble
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78 Hier trifft sich mein Interesse mit dem der parallel zu dieser entstandenen Studien
von Glenn Man 2005, Marimar Azcona 2005 und Samuel Ben Israel 2005.

79 Hippolyte Adolphe Taine, Philosophie de l’art, in Hamon 1997 (1984): 46; Jakobson
1977 (1973).

80 Diesen Aspekt führe ich insbesondere in Tröhler 2000 aus.
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entwickelt, jedoch nur schwach individualisierte Charaktere zeichnet
und den Begriff zu problematisieren erlaubt. Das Zwischenspiel 1 ermög-
licht die Auffächerung und Vertiefung verschiedener Aspekte in den
beiden Varianten der Gruppenfigur durch ein erweitertes illustratives
Korpus, in dem die narrativen und symbolischen Muster auch vor ei-
nem kulturhistorischen Hintergrund auf ihr militantes Anliegen hin be-
fragt werden.

Im Übergang zu den Konstellationen des Ensembles oder der Figu-
rengruppe situiert sich meine Analyse zu Menschen am Sonntag (Ro-
bert Siodmak / Edgar G. Ulmer, D 1930). Diesen Film, der ein Vorläufer
zu den Modellen der 90er Jahre darstellt, stelle ich in den Kontext des
zeitgenössischen Querschnittfilms und versuche über das Konzept des
neorealistischen film corale dem alternativen Erzählmuster der pluralen
Figurenkonstellationen eine diachrone Dimension zu eröffnen. Angesie-
delt zwischen Fiktion, Nichtfiktion und filmischem Experiment spiegelt
sich darin eine Haltung der Chronik, durch die die Figuren als individu-
elle RepräsentantInnen ein Gesellschaftsbild entwerfen und in ihrer äs-
thetischen und narrativen Ausgestaltung eine spezifische Subjektkon-
zeption ankündigen, die heute noch Aktualität hat.

Das Kapitel Drei Wege durch den Wald der Konzepte enthält bildtheo-
retische und methodologische Überlegungen zu Konzeption, Gestaltung
und Konstellation der Figuren; diese Ausführungen bauen auf den vor-
angegangenen Kapiteln auf und skizzieren die Linien für die beiden fol-
genden Hauptkapitel. Sie haben auch den Anspruch, über die drei
Grundmodelle hinauszuführen, denn ich versuche zwischen Semiologie
und Philosophie eine Sichtweise zu entwickeln, in der die unterschiedli-
chen Ansätze in der Figurenanalyse zusammenfinden könnten. In der
Verquickung von Inhalts- und Ausdrucksformen (im Sinne von Louis
Hjelmslev, dessen Konzepte einen Leitfaden durch meine Untersuchung
bilden) stelle ich Reflexionen an zur Filmanalyse und -theorie einerseits
und zur kulturellen Verankerung von Erzählmodellen andererseits, in
Kontingenz dessen, was in einer bestimmten Zeit wahrnehmbar und
darstellbar ist (womit ich mich auf Gilles Deleuze und Michel Foucault
beziehe).

Das Figurenensemble als die eine der gängigen Varianten, eine plu-
rale Figurenkonstellation in den 1990er Jahren zu inszenieren, geleitet
mich über Michail M. Bachtins Konzept des «Chronotopos», das ich mit
Erwin Panofskys Begriff der «Ikonographie» zusammenführe, zur Kon-
struktion von fiktionalen Alltagswelten und «gewöhnlichen» Figuren
als Nicht-HeldInnen, die einem ethnografischen, expressiven Realismus ver-
pflichtet sind. Über eine detaillierte und vergleichende Lektüre der Fil-
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me Hinter verschlossenen Türen (Anka Schmid, D/CH 1991) und
Life According to Agfa (Assi Dayan, Israel 1992) versuche ich die ver-
flachten, polyphonen narrativen Muster dieser Konstellationen und de-
ren Werteverteilung darzulegen. Gleichzeitig geht es mir darum, in der
Auseinandersetzung mit und in der Kombination von Fiktionstheorie
und Narratologie die filminterne Analyse für die Aspekte einer sozialen
und kulturellen Einbindung der ZuschauerInnen zu öffnen.

Das Zwischenspiel 2 führt wiederum einen Übergang vor: Von der
dezentrierten Ensemblekonstellation zu der des azentrischen Mosaiks
werden vielfältige Merkmale, die die Erzählmuster semantisch und äs-
thetisch-plastisch bestimmen und variieren, durch ein grosses Korpus
verfolgt. Ich möchte in diesem Abschnitt einige der filmischen Prinzi-
pien herausstellen, die in heutigen pluralen Figurenkonstellationen aus-
zumachen sind. Sie scheinen inspiriert von sozialpsychologischen Grup-
pendynamiken, die auch durch neuere Fernsehproduktionen an Interes-
se gewonnen haben, von dokumentarischen Konstruktionen ebenso wie
von interaktiven, medialen Spielen. In jedem Fall werden durch die Er-
zählkulturen hindurch in vielfältigen Variationen neue narrative Muster
erprobt. Dass diese nicht aus dem Nichts entstehen, sollen die Schlag-
lichter auf historische Beispiele zeigen.

In der Analyse der drei Filme Haut bas fragile (Jacques Rivette, F
1994), Short Cuts (Robert Altman, USA 1993) und L’Âge des possibles
(Pascale Ferran, F 1996) entwickle ich die fiktionalen, narrativen und
plastischen «Beziehungen» im relationalen Netz des Figurenmosaiks.
Dies führt mich zur alternierenden Montageform, die in der assoziati-
ven Kohäsion perzeptive und kognitive Verbindungen und Vergleiche
zwischen den unterschiedlichsten Elementen und Ebenen ermöglicht
und den Wechsel zwischen verschiedenen fiktionalen oder genremässi-
gen Registern entschärft. Eine wichtige Funktion übernimmt dabei die
Figurengestaltung, die im expressiven Schauspiel der Akteure und der
Performance des Films die strukturellen und plastischen Aspekte der
mosaikartigen Ausdrucksformen auf/in sich vereinigt und gesellschaft-
lich kontingente Körperbilder entwirft. Diese wirken auch auf die Kon-
zeption von Individuum und Subjekt ein, wie sie sich in den Leinwand-
figuren abzeichnet. Die philosophischen Gedankengänge, die das Kapi-
tel durchziehen und hauptsächlich von den rhizomatischen Gebilden
inspiriert sind, wie sie Gilles Deleuze und Félix Guattari beschreiben,
stelle ich in Zusammenhang mit intermedial wirksamen Netzkonstruk-
tionen. Sie ordnen manchmal die Vorstellungen von den Dingen neu,
machen über vielfältige Analogien ungewöhnliche und doch sehr ver-
traute Bewegungen des Denkens sichtbar und können über die ästheti-
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sche Dynamik des Filmischen auch eine bestimmte Emotionalität aktivie-
ren.

Im Schlusskapitel interessieren mich die transkulturellen und kultur-
spezifischen Aspekte der mosaikartigen Erzähl- und Darstellungsmodel-
le. Ich versuche die pluralen Figurenkonstellationen als eine kulturelle
Praxis zu verstehen und verfolge in einer pragmatischen Perspektive
die Idee, dass diese Filme ein vernakuläres narratives Wissen aufrufen,
das in ihrer ethnografischen Haltung alltägliche Muster spielerisch er-
weitert und bewusst macht. Sie werden auf ihre gesellschaftlichen und
immer wieder einzigartigen Zusammenhänge hin befragt, in denen die
Körperbilder, die sich in den Filmen der 1990er Jahre abzeichnen, für
die Konstruktion von kulturellen Identitäten Bedeutsamkeit erlangen.

Auch wenn die Studie nun schon seit über zehn Jahren in Arbeit ist
und in der letzten Phase nicht mehr alle neuen Filme zum Thema be-
rücksichtigt werden konnten, so scheint sie damit zwar zu bestätigen,
dass die wissenschaftliche Reflexion der Praxis immer hinterherhinkt,
gleichzeitig weisen Filme wie La Ciénaga (Lucrecia Martel, Argenti-
nien/F/E 2001), Historias mínimas (Carlos Sorin, Argentinien/E
2002), Cidade de Deus (Fernando Meirelles, Brazilien/F/USA 2002),
Suite Habana (Fernando Pérez, Kuba 2003), Elephant (Gus Van Sant,
USA 2003), Crash (Paul Haggis, USA/D 2004), Ouaga Saga (Dani
Kouyaté, F/Burkina Faso 2005), Be with me (Eric Khoo, Singapur 2005),
Anlat Istanbul (Semlim Demirdelen/Kudret Sabanci, Türkei 2005),
Tout pour plaire (Cécile Telerman, F/B 2005), Offside (Jafar Panahi,
Iran 2006) oder die Hollywoodproduktion Syriana (Stephen Gaghan,
USA 2005) darauf hin, dass das Phänomen der pluralen Figurenkonstel-
lationen auf transkultureller Ebene weiterhin Aktualität hat und in
nichtwestlichen Produktionsländern in den letzten Jahren vielleicht so-
gar an Bedeutung gewinnt.

*

Dieses Buch mag in seiner Präsentation mitunter selbst wie ein Mosaik
anmuten. Dies war nicht unbeabsichtigt, denn ich wollte auf diese Wei-
se meiner Fragestellung, den Filmen und einer bestimmten wissen-
schaftlichen Haltung gerecht werden. Die Arbeit ist ein Netzwerk, eine
bewusst offene plurale Konstellation. Meine LeserInnen können den
Text linear durchgehen, und die vermeintlichen Bruchstücke werden
sich nach und nach in ein puzzleartiges Gesamtbild fügen. Sie können
aber auch in einem anderen Sinne chronologisch vorgehen und zuerst
die historischen Teile (Kapitel I.2. und II) lesen; danach lassen sich die
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drei Studien zu den Filmen der 1990er Jahre (Kapitel I.1., III. und IV.)
beliebig aneinanderreihen; oder man schiebt die beiden Zwischenteile
zu den Spielformen (Zwischenspiel 1 und 2) ein, widmet sich sodann
dem theoretischen Kapitel «Drei Wege durch den Wald der Konzepte»
und liest den Schluss am Schluss. Oder es ist möglich, sich einen indivi-
duellen Parcours zusammenzustellen, indem man das theoretische Ka-
pitel ganz am Ende angeht oder, im Gegenteil, am Anfang, und danach
die eher analytischen Teile anhängt (das Glossar kann jeweils helfen, die
verwendeten Begriffe zur Figur zu verstehen). Es sollte ebenfalls gelin-
gen, sich in einer schnellen Lektüre ein Bild von den Gruppendramatur-
gien zu machen, wenn man nur die beiden illustrativen «Zwischenspie-
le» liest und ihnen das letzte Kapitel folgen lässt, um die «offenen Wel-
ten ohne Helden» in den 1990er Jahren verankern zu können. Oder:
Man lese das Ganze von hinten nach vorn ...81
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81 Die Anmerkungen bilden zeitweilig einen Paralleltext, damit die Lektüre des
Lauftextes möglichst leichtfüssig bleiben kann und meine LeserInnen je nach
Interesse und Laune die Möglichkeit haben, diesen doppelten Boden zu öffnen oder
zu ignorieren.
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I. Die Gruppenfigur oder:
Das offene und das geschlossene Kollektiv

D:\buecher\Tr hler - Offene Welten\Tr hler.vp
Montag, 16. April 2007 14:25:04

Farbprofil: Generic CMYK printer profile - None
Komposit  Standardbildschirm



D:\buecher\Tr hler - Offene Welten\Tr hler.vp
Montag, 16. April 2007 14:25:04

Farbprofil: Generic CMYK printer profile - None
Komposit  Standardbildschirm



Obwohl die Gruppenfigur für die Beschreibung des Phänomens plura-
ler Figurenkonstellationen in den 1990er Jahren nicht ausschlaggebend
scheint, steht sie für meine Argumentation logisch am Anfang. In ihr
lassen sich zwei grundlegende Dynamiken ausmachen, die auch für das
Erzählen ohne individuelle Hauptfiguren im Ensemble und im Mosaik
konstitutiv sind, selbst wenn diese meist gerade ihre Auflösung insze-
nieren. Die beiden Bewegungen sind die konzentrische Ausrichtung der
Gruppe und der antagonistische Konflikt. Zwar sind bereits in der
Gruppenfigur zwei Varianten zu erkennen, die die Konstellation entwe-
der zum geschlossenen oder aber zum offenen Kollektiv tendieren las-
sen, doch weisen diese in Figurenkonzeption und -gestaltung einige ge-
meinsame Merkmale auf.

In der Gruppenfigur als Kollektivwesen verschmelzen kulturelle,
soziale, berufliche oder Gesinnungsgruppen zum Träger einer zentralen
Idee, sodass die einzelnen Figuren sich zu einer vielköpfigen und
manchmal facettenreichen Sammelfigur unter einem gemeinsamen
Nenner zusammenfinden. Diese Gruppe bewegt sich als gegebene Grös-
se in einem allen Mitgliedern gemeinsamen fiktionalen Raum, der den-
noch unterschiedlich kohärent gestaltet ist, ebenso wie das Bild ihrer
Einheit in mehr oder weniger individuell erkennbare, doch meistens so-
zial typisierte Gesichter aufgefächert werden kann. Einzelne Figuren
können temporär – alleine oder in ihrer Konfiguration als Paarkonstella-
tion, Familie oder in beruflichen, ethnischen oder religiösen Untergrup-
pen – herausgelöst und durch ihre äussere Erscheinung, Rolle und nar-
rative Funktion stärker individualisiert sein. In ihrer quantitativen und
qualitativen Leinwandpräsenz treten sie so zeitweilig in den Vorder-
grund. Dies bedeutet, dass die Gruppenfigur in ihrem Inneren keines-
wegs homogen ist, sondern meist mehrere hierarchische Gefälle auf-
weist, die auch ihre ästhetische Gestaltung prägen; doch als Typ – ein
Konglomerat von sozialen und symbolischen, physisch kodierten Merk-
malen – und als Rolle – hier ein in einzelne Momente aufgesplittetes
Handlungsprogramm – finden die einzelnen Figuren ihr Echo immer in
der Gruppe (die sich gegebenenfalls auch in der Masse verallgemeinert
fortsetzt und so keine zählbare Menge mehr darstellt). Jede temporär
hervorgehobene Einzelfigur steht letztlich emblematisch für eine kollek-
tive Wertehaltung, die konzentrisch die Vielzahl einbindet. Mit Siegfried
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Kracauer können wir diesbezüglich von einer «Gruppenindividualität»
sprechen, deren Grundzug die «Linienhaftigkeit» darstellt, das heisst
die Ausrichtung der Einzelnen auf eine Idee.1 Filmisch entwickelt sich
diese Gruppenindividualität in redundant auftretenden, reduzierten
und veräusserlichten Merkmalen, über die die Figuren assoziativ zu-
sammengehalten werden und die der Narration einen demonstrativen
Gestus verleiht.

Es ist jedoch die Organisation der Gruppe nach aussen, die die
grundlegende dramaturgische Dynamik dieser Filme ausmacht (und
umgekehrt): Sie liegt in der Opposition zweier oder mehrerer Gruppen-
figuren, in einem Konflikt – im Kampf um ihre äusseren Grenzen –, der
zur Ausgangslage der Erzählung gehört. Einerseits lässt sich dieser
Konflikt in einem ausserfilmisch kontingenten, sozialen und diskursi-
ven Kontext (meist in Bezug auf eine durch «Klassen» organisierte Ge-
sellschaft) verankern, andererseits aktualisiert dieses Grundprinzip die
radikale Polarisierung der antiken Tragödie, des Volksmärchens und
letztlich der Mythenstruktur.2 Das antagonistisch angelegte Zwiege-
spräch im Theater (denken wir etwa an Sophokles’ Antigone und Kre-
on) wird auf zwei Gruppen übertragen und in der alternierenden Mon-
tage sowie in der szenischen Konfrontation (körperlich oder im Dialog)
umgesetzt, in der sich exemplarisch hervorgehobene Figuren gegen-
überstehen.

Ist die Opposition zwischen den Gruppenfiguren nicht als Antithese3

– in sich gegenseitig ausschliessenden «Polen» – angelegt, sondern lässt
Kompromisse und differenziertere Kontraste zu, kann sie zu einem paral-
lelen Nebeneinander führen: Die Figurenkonstellation neigt sodann zum
offenen Kollektiv, was sich auch in einer tendenziell polyphonen drama-
turgischen Dynamik spiegelt. Auch wenn die angeführten Merkmale eine
gewisse Allgemeingültigkeit für die narrative Dynamik der Gruppenfi-
gur beanspruchen können, so ist also zwischen deren beiden hauptsächli-
chen Varianten zu unterscheiden, da sie wichtige historische und axiolo-
gische Aspekte nach sich ziehen. Das geschlossene Kollektiv, in dem die
Figuren in ihrer fiktionalen Organisation und narrativen Orientierung
stark konzentrisch ausgerichtet sind und sich die dominante Gruppe im
antagonistischen Konflikt mit anderen ebenso einheitlichen Gruppen be-
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1 Kracauer 1977 (1922): 134.
2 Zur antagonistisch angelegten Dynamik im klassischen Theater vgl. Klotz 1966

(1960), für das Märchen etwa Propp 1982 (1928) und für mythische Strukturen Lévi-
Strauss 1962. Im Roman oder im «klassischen» Spielfilm sind diese in abgeschwäch-
ter Form präsent, vgl. Vernet 1988.

3 Vanoye (1991: 60) spricht in Bezug auf das geschlossene Kollektiv auch vom «Schock
zwischen zwei Welten».
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findet, ist heute – zumindest in den mitteleuropäischen und nordameri-
kanischen, «demokratischen» und industrialisierten Kulturen – eher sel-
ten als Erzählmuster zu finden. Es wurde und wird (in den 1990er Jahren
hauptsächlich in afrikanischen und chinesischen Filmen) genutzt, um ei-
nen rhetorisch argumentativen, manchmal agitatorischen Diskurs zu ge-
stalten, der klar für eine der Gruppen Position bezieht: So ist es zu ver-
schiedenen Zeiten in verschiedenen Kulturen immer wieder in «engagier-
ten» oder «militanten» Spiel- wie Dokumentarfilmen anzutreffen. Sie füh-
ren über das soziale Kollektiv und die narrative Polarisierung einen
expliziten Wertediskurs, wobei der Film als solcher, als Inhalts- und Aus-
drucksform dem Argument (in der Definition von Seymour Chatman)4

dient und die Figuren im Dienst einer politischen Idee gestaltet sind.5 Mit
einigen Schlaglichtern auf historische Momente wie Sergej M. Eisensteins
Bronenosets Potyomkin (Panzerkreuzer Potemkin, UdSSR 1925) und
auf weitere, auch zeitgenössische Spielformen aus nichtwestlichen Er-
zählkulturen möchte ich diese politische Tradition der Gruppenfigur aus-
schnittweise beleuchten.

Da mein Hauptaugenmerk jedoch auf den dezentrierten Konstella-
tionen in Filmen aus den 90er Jahren liegt, werde ich mit der Analyse
von Storia di ragazzi e di ragazze von Puppi Avati (Eine Geschich-
te von Männern und Frauen, I 1990) beginnen. An diesem Film lässt
sich zeigen, dass die kollektive Figurenkonstellation nicht an einen ex-
plizit polarisierenden Wertediskurs gebunden ist: Dadurch wird auch
die Verbindung zwischen der fiktionalen Organisation und der narrati-
ven Dynamik der Konstellation deutlich, denn das offene Kollektiv lehnt
sich – ohne sich grundlegend zu verändern – an die flächigen, polypho-
nen Bewegungen der anderen beiden Erzählmodelle des Figurenensem-
bles und des -mosaiks an, die in der Filmpraxis der letzten fünfzehn
Jahre auf internationaler Ebene ein vielfältiges Experimentierfeld skiz-
zieren.

I. Die Gruppenfigur 51

4 Chatman (1990: 6–21) unterscheidet zwischen Argument, Narration und Deskripti-
on: «Arguments are texts that attempt to persuade an audience of the validity of some
proposition, usually proceeding along deductive or inductive lines» (9). «But unlike
Narrative chrono-logic, Argumentative logic is not temporal. And unlike Descripti-
on, Argument rests not on contiguity but on some intellectually stronger, usually
more abstract ground such as that of consequentiality» (10). Selbstverständlich han-
delt es sich dabei nicht um kategorisch voneinander getrennte enunziative Modi,
text-types für Chatman, sondern um Mischformen, in denen der eine oder andere
Modus dominiert oder sich in einer gewissen Ausgewogenheit mit den anderen ab-
wechselt.

5 Für die Beschreibung der Gruppenfigur stütze ich mich auf Francis Vanoye (1991:
56f.), David Bordwell (1985: 234–273) und Murray Smith (1995: 132–137, 197–204),
die jedoch das Kollektiv nur in seiner geschlossenen Variante in Betracht ziehen.
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1. Parallelen, Kontraste, Ähnlichkeiten im offenen
Kollektiv

Um das Problemfeld der Figurenanalyse in dezentrierten Konstellatio-
nen zu eröffnen und erste theoretische Fragen aufzuwerfen, möchte ich
über eine analytische Filmbeschreibung von Storia di ragazzi e di ra-
gazze einsteigen.

Im faschistischen Italien Ende der zwanziger Jahre verloben sich
ein Sohn aus gutbürgerlichem, städtischem Hause und eine Tochter aus
einer ländlichen Grossfamilie. Der Film beginnt mit einem kurzen Pro-
log, der die nachfolgende Geschichte historisch und politisch situiert
und sich als Stimmungsbild metaphorisch zu deren fiktionaler Welt ver-
hält. Ein (unbekannter, unbenannter) Grossvater modelliert einen Ele-
fanten und erklärt seiner Enkelin dessen Bedeutung, indem er ihn mit
Mussolini vergleicht, der ebenso «gross, stark und sanftmütig» sei. An-
schliessend taucht er den Elefanten in ein «Silberbad», das kein Silber
enthält, da dieses für die Zwecke der Nation eingesammelt wurde.
Doch durch «den Fortschritt der Technik» in diesen Kriegsjahren werde
der Elefant dennoch glitzern ... «Ich bin stolz, eine Italienerin zu sein»,
deklamiert das kleine Mädchen zum Schluss des Prologs mit Blick in die
Kamera.

Nach dem Vorspann, der die Namen von neunundzwanzig Schau-
spielerInnen in alphabetischer Reihenfolge – ohne Zuordnung zu den
Parts und ohne Stars – sowie die üblichen technischen Informationen
aufweist, beginnt die eigentliche Geschichte. Eine junge Frau kommt
von der Arbeit zurück auf den Hof, wo die Vorbereitungen zu ihrem
Verlobungsfest in vollem Gange sind. Die Frauen kochen und backen,
die Männer zimmern Tische, und der Bruder kehrt mit drei frisch ge-
schossenen Hasen nach Hause zurück. Das erste Drittel des Films ist
durch diese Vorbereitungen und verschiedene Zwischenfälle, Begeg-
nungen und Konflikte bestimmt. Parallel dazu – jedoch nicht in ausge-
glichener Verteilung, sondern eher proportional zur Figurenzahl – sind
immer wieder Szenen aus der bürgerlichen Kleinfamilie in Bologna ein-
geschoben. Letztere bereitet sich auf die Reise am nächsten Tag vor, und
beim Abendessen führen Mutter, Tante und Sohn eine weitere Grund-
satzdiskussion, in der sich der junge Mann für seine Liebe ausspricht,
der die Klassenunterschiede nichts anhaben können. Ein Überblen-
dungssegment führt durch die Mondscheinnacht hinein in den Festtag,
der die restlichen zwei Drittel der Erzählzeit ausmacht. Während sich
die einen auf die Reise machen, haben die anderen eine letzte Aufre-
gung zu überstehen: Die Mutter fürchtet um den guten Ruf der Familie,
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als sie entdeckt, dass der verheiratete Brillenhändler aus der Stadt, der
auf dem Hof eine der Bedienstetenwohnungen gemietet hat, am Abend
zuvor mit seiner jungen Mätresse angekommen ist. Die Gemüter lassen
sich etwas beruhigen, als der ältere Mann erklärt, er sei todkrank, gönne
sich sozusagen ein letztes Vergnügen und seine Frau wisse Bescheid. Ei-
ne Kutsche und ein Auto holen nun die Gäste vom Bahnhof ab. Ziem-
lich genau in der Mitte des Films werden die Mitglieder der beiden Fa-
milien im Hof des Gutes einander vorgestellt, bevor man sich gemein-
sam an den Tisch setzt und das Fest beginnen kann.

Funktionen der Alibihauptfiguren

Die zwei «Hauptfiguren», das Verlobungspaar, bestimmen das soziale
Ereignis, das alle Figuren in ihren Tätigkeiten antreibt und die beiden
Familien zusammenführt. Symbolisch – in Bezug auf das übergeordnete
Thema des Films – stellt ihre Liebe die Verbindung zwischen den beiden
Gesellschaftsschichten dar. In diesem Sinne wirkt das Paar zentrierend.
Es bildet auch den strukturellen Rahmen der Erzählung (abgesehen vom
Prolog): Die junge Frau führt uns in die diegetische Welt ein; mit dem
jungen Mann, der nach dem langen Tag mit seiner Familie im Zug wie-
der wegfährt, endet der Film. Doch bezüglich ihrer Leinwandpräsenz
und ihrer narrativen Funktionen dominieren die beiden die anderen Fi-
guren nicht, sie treten sogar über längere Strecken in den Hintergrund
oder sind einfach abwesend. Denn: Sie sind ausgeschlossen vom eigent-
lichen Thema der «Liebeleien», der Flirts, Verführungen und effektiven
Seitensprünge, an denen sich alle übrigen Figuren – ausser den Kindern
und Grossmüttern – beteiligen. In ihrer fiktionalen Charakterisierung6

bleiben die Verlobten einfach und unspektakulär: Physisch ohne beson-
dere Merkmale, psychologisch kaum ausgearbeitet, stellen sie eher «fla-
che Charaktere» dar, die nur wenige Wesenszüge kombinieren7 und von
denen wir nur wenig wissen. Von Silvia erfahren wir eingangs einzig,
dass sie irgendwo, wahrscheinlich in einer nahe gelegenen Stadt, be-

1. Parallelen, Kontraste, Ähnlichkeiten 53

6 Die Charakterisierung erfasst nach Eugen Vale (1987 [1982]: 104) alle Fakten über ei-
nen Menschen, während der Charakter nur einen Aspekt der Charakterisierung und
die Charakteristika die einzelnen Komponenten, die den Charakter bilden, darstellen.
Mein Konzept des Charakters als fiktionales Analogon einer Person entspricht eher
der Charakterisierung von Vale; die Diskussion wurde bereits in Tröhler/Taylor
(1997: 40) geführt.

7 Edward M. Forster (1947 [1927]: 77–88) unterscheidet die «flachen» Charaktere von
den «runden» oder «tiefen», deren Wesenszüge im klassischen realistischen Roman
komplex und widersprüchlich angelegt sind: Grundsätzlich sind für ihn nur letztere
wirkliche Charaktere, während erstere durch die Restriktion ihrer Merkmale zur Ty-
penhaftigkeit neigen.
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schäftigt ist und am Morgen des Vorbereitungstages Übelkeit vorge-
täuscht hatte, um frei zu bekommen; von Angelo persönlich wissen wir
nicht einmal so viel; wir erfahren nur, dass er mit Mutter, Tante,
Schwester und Grossmutter in einer bürgerlichen, jedoch ziemlich en-
gen Wohnung in der Stadt lebt.

Die beiden «Hauptfiguren» dominieren weder die Handlung noch
schüren sie das Konfliktpotenzial: Sie bestimmen weder die (diege-
tisch-fiktionale) Situation noch die (narrative und filmische) Präsentati-
on ihres Verlobungsfestes in der Bauernstube, wo man sich über den
langen Tisch hinweg kreuz und quer Geschichten erzählt und Blicke zu-
wirft. Plötzlich explodierende Zwiste oder andere, erotische Gründe be-
wegen einzelne Figuren und Paare zwischendurch zum Verlassen des
Saals. Die Erzählung wechselt zeitweilig auf Nebenschauplätze. Die
Verlobten sind zwar meist im Saal anwesend, stehen aber nicht im Zen-
trum und nehmen nicht am Treiben teil. Sie sondern sich nur einmal
von der Gruppe ab, gegen Ende des Films: In einem kurzen Gespräch
hinter dem Haus gesteht die junge Braut, dass sie sich für das unstatt-
hafte, peinliche Verhalten ihrer Verwandten schämt, und er tröstet sie,
denn die Feier sei bestens verlaufen. Die Szene endet mit einem keu-
schen Kuss. – So stehen die beiden «Hauptfiguren» also je nachdem im
Kontrast zu den anderen Figuren oder einfach im Abseits, erscheinen
dezentriert. Sie sind weder als Handlungsträger noch als Erzählinstanz,
weder in ihrer Leinwandpräsenz noch als emotional einbindende Fakto-
ren bestimmend: Ich bezeichne sie daher als Alibihauptfiguren.

Ausser ihrer Rolle als Verbindungselement zwischen den beiden
Klassen und als Auslöser des Ereignisses erfüllen sie jedoch eine weitere
wichtige Funktion: Sie wirken als Element der Kohäsion im narrativen
und rezeptiven Prozess8 und strukturieren das Figurengeflecht, denn sie
können durch ihre soziale und symbolische Stellung leichter von den
ZuschauerInnen individualisiert und wiedererkannt werden als der
Rest der Figuren und bieten sich für deren Wahrnehmung als mnemo-
technischer Leitfaden durch das Beziehungslabyrinth an (recognition bei
Murray Smith).9

54 I. Die Gruppenfigur

8 Philippe Hamon (1997 [1927]: 121–124) spricht diesbezüglich von der «anaphori-
schen» Funktion einer Figur, die die Erinnerungsarbeit der ZuschauerInnen erleich-
tert; bei Ed Tan (1996: 158) könnte dieser Funktion auch die Figur als «ficelle» ent-
sprechen, jedoch definieren sich diese gerade als Nebenfiguren im Kontrast zu Pro-
tagonisten; Chatman (1990: 195f.) spricht von den «ficelles» als «minor characters for
author-arguments», was im Falle des beschriebenen Films ebenfalls nur am Rande
zutrifft.

9 Recognition (Erkennen) ist für Smith (1995: hier 110–113) die erste Stufe der Implika-
tion der ZuschauerInnen in einen Film und betrifft den Aspekt der Wahrnehmung,
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Allgemein scheint der Film die physische und namentliche Identi-
fizierung der rund dreissig Figuren hinauszuzögern. Die Braut Silvia
wird als erste beim Namen genannt, am Ende der dreieinhalb Minuten
langen Einführungssequenz. Doch bis dahin sind schon zehn Figuren
aufgetreten, unbenannt und in ihrer Vielzahl weder nach ihren äusseren
Merkmalen noch in ihrer (historischen) Bekleidung eindeutig unter-
scheidbar. Es ist daher wichtig, dass Silvia von ihrer Mutter beim Na-
men gerufen wird, da so das bereits angedeutete Mutter/Tochter-Ver-
hältnis sowie die familiäre Beziehung der beiden zu einem Teil der an-
deren Figuren bestätigt werden. Auch wenn im weiteren Verlauf immer
mehr Namen eingeflochten werden (obwohl nicht für alle Figuren), bie-
ten diese in der Menge keine wirkliche Orientierungshilfe. Das Figuren-
geflecht lässt sich einfacher über die sozialen Rollen und Verwandt-
schaftsvernetzungen strukturieren und wirkt so eher als ein Ganzes, in
dem das Verlobungspaar einen nicht kontinuierlichen Bezugspunkt be-
zeichnet. Bei der Ankunft der Stadtfamilie stellt Silvia Angelos Mutter
die Mitglieder ihrer Familie «der Reihe nach» in ihren Positionen und
Verbindungen vor, angefangen bei den Eltern; sie ermöglicht dadurch
auch den ZuschauerInnen, Ordnung in die Vielfalt zu bringen.

Wir verknüpfen die Figuren über soziale Rollen,10 die sie nicht nur
attributiv charakterisieren, sondern von Anfang an in ein differenzielles
Geflecht von (kulturell spezifischen) Verwandtschaftsstrukturen einbet-
ten.11 In diesem Sinne möchte ich den szenischen Konfigurationen, wie sie
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der Differenzierung, Individualisierung und des Wiedererkennens von Figuren, vor
allem bezüglich physischer Merkmale. Er rekurriert dafür auf das person schema aus
der kognitiven Anthropologie (20-24).

10 Ich gehe dafür von der sozialpsychologischen Definition der «sozialen Rollen» des
Mitglieds einer Gruppe aus, die Didier Anzieu/Jacques-Yves Martin (1994: 274) be-
schreiben als «modèle organisé de conduites, relatif à une certaine position de
l’individu dans un ensemble interactionnel». Jedes Mitglied nimmt darin mehrere
Rollen ein. Neben den a priori erwarteten Verhaltensmustern beeinflussen intersub-
jektive Dynamiken die Reaktionen der Einzelnen und führen zu Konflikten, Ver-
wechslungen und Verschiebungen von Rollen (273–276). – Die sozialen Rollen be-
schreiben im narratologischen Feld Vale (1987 [1982]: 106), Bordwell (1992: 14),
Wulff (1996: 44f.) oder Smith (1995: 21 – dieser sogar als «specific to cultures»), doch
sie verstehen sie meist als Handlungsprogramm der einzelnen Figur, das als primäres
der Erzählung zu Grunde liegt. Ein differenziertes, relationales System zu ihrer Erfas-
sung schlagen Marc Vernet (1986) oder Hans J. Wulff (1996) vor. Sie gehen beide – ob
eher in Bezug auf ihre narrative Funktion oder auf die kognitive Tätigkeit der Zu-
schauerInnen – dennoch davon aus, dass jede Figur für sich im Geflecht konzipiert ist
(und dass so die Entwicklung des Geschehens für die ZuschauerInnen überschaubar
und letztlich kausal erklärbar bleibt).

11 André Gardies (1993a: 56–59) schlägt ein elaboriertes Raster zur attributiven und
differenziellen Figurenbeschreibung vor, wobei er die sozialen Rollen kaum in Be-
tracht zieht. Jurij M. Lotman (1993 [1970]: 253–256) erwähnt die Zugehörigkeit einer
Figur zu Gruppen, doch bei ihm gehen die soziale Rolle und deren Attribute in der
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Manfred Pfister für das Theater beschreibt12 – als jeweilige Teilmenge
des Personals, das in einer Szene oder im Film manchmal sogar in einer
Einstellung zusammentritt – die sozialen Konfigurationen hinzufügen. Sie
strukturieren über verschiedene Gruppierungen, wovon die verwandt-
schaftlichen Familienverhältnisse nur eine darstellen, die gesamte Figu-
renkonstellation und deren narrative Verknüpfungen wie den Wahr-
nehmungs- und den allmählichen Verstehensprozess der ZuschauerIn-
nen.

Soziale Beziehungsnetze versus Klassen

Das soziale Beziehungsnetz lässt sich vertikal und horizontal nachvoll-
ziehen. Die Generationenfolge liefert ein Verstehensraster: Auf dem Hof
leben vier, in der Stadt drei Generationen in einer Familie vereint, wobei
die Grossväter beiderseits und der Vater in der Kleinfamilie abwesend
sind und der Gutshof offenbar der Familie der Mutter gehört. In dieser
Folge haben die Eltern eine wichtigere soziale Position inne als die
Grosseltern, was sich auch aus dem Ereignis der Verlobung erklärt. Ho-
rizontal sind die Generationen der gleichen Altersstufe in beiden Fami-
lien einander als Schwester und Bruder, Cousin und Cousine oder als
Mann und Frau zugeordnet, auch wenn sich temporär neue «Paare» bil-
den können. Das Wissen um Verwandtschaftsstrukturen, Rollen, Bezie-
hungen und Verpflichtungen, das die ZuschauerInnen hier in die Fikti-
on einzubringen haben, ist ein soziales und spricht ein praktisches, aus-
serfilmisches, aber auch ein diskursives, transtextuelles Verstehen und
Strukturieren der Welt an, zumindest in einem bestimmten Kulturkreis.13

Natürlich spielt der Film auch mit dem Genrewissen der Komödie,
die meist eine Gruppe inszeniert, deren Paare durcheinander wirbelt
und am Ende in neuen Konfigurationen zusammenführt. Das Ordnen
der Verhältnisse zwischen den Figuren ist in Storia di ragazzi e di ra-
gazze jedoch von vornherein nur ansatzweise möglich, denn schon bald
knüpfen die Figuren kreuz und quer neue freundschaftliche oder amou-
röse Beziehungen (für die wohl einzig das Inzestverbot eine unumgäng-

56 I. Die Gruppenfigur

Typisierung einer Figur auf. Kristin Thompson (1999: 248–282) anerkennt zwar die
Familie als strukturierend für plurale Figurenkonstellationen, unterwirft jedoch die
soziale Organisation der klassischen Dramaturgie.

12 Pfister 1994 (1977): 235f.
13 Der «idyllische Chronotopos», der nach Michail M. Bachtin (1989 [1975]: 170f., 197)

das Zusammentreffen verschiedener Generationen als wiederkehrendes Motiv dar-
stellt, kann als fiktionales, transtextuelles Muster gelten und in einem kulturellen Zu-
sammenhang als Verstehensgrundlage dienen. Zum Chronotopos bei Bachtin vgl.
Kapitel III.
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liche Einschränkung darstellt), tragen alte Konflikte aus oder zetteln
neue an. Diese Begegnungen und Konfrontationen lassen sich nicht ein-
fach in ein systematisches Entwicklungs- und Verstehensraster einbin-
den. Das dynamische Netz, das sich vor allem über die Anziehung und
Auseinandersetzung zwischen den Geschlechtern entwickelt, verlangt
das konstante Kombinieren und Vernetzen von Figuren in offiziellen
und geheimen Beziehungen und Intrigen.

Einfacher stellt sich auf den ersten Blick die Interpretation der so-
zialen Konfiguration der Klassenverhältnisse dar, die hier durch einen
Stadt/Land-Gegensatz verstärkt ist und aus einem kulturellen Grund-
wissen schöpft. Vor diesem Hintergrund wird die Konfrontation zwi-
schen den beiden anfänglich eher geschlossenen Gruppen aufgebaut,
die die Erzählung vor allem im ersten Drittel verfolgt. Filmisch ist sie
umgesetzt durch die parallel angelegte Montage zwischen Land- und
Stadtfamilie, die die Gleichzeitigkeit der beiden Handlungsstränge
ebenso betont wie ihre symbolische Gegensätzlichkeit. Dass diese Op-
position jedoch eher in einem Kontrastverhältnis als in der Konfrontati-
on zweier sich ausschliessender Pole besteht, wird spätestens ab dem
Zusammentreffen der Gruppen deutlich. Auch wenn sich die Mitglieder
der beiden Familien in ihrer Kleidung, ihren Bewegungen und ihrem
Verhalten weiterhin unterscheiden, so dominiert nun das Element der
Ähnlichkeit in Bezug auf das Thema der Liebeleien und Zwiste, die in-
nerhalb der erweiterten Landfamilie und zwischen den Familien statt-
finden und beide Geschlechter gleichermassen einbeziehen. Silvias Bru-
der Baldo bändelt mit Angelos Tante Linda an; der Vater Giulio um-
wirbt auffällig und plump Angelos Mutter, stellt zudem einer Schwester
seiner Frau nach und hat anscheinend auch eine Geliebte im Dorf, was
seine Frau, Silvias Mutter, nicht länger dulden will. Eine jüngere
Schwester von Silvia, Donatella, flirtet mit Angelos Schwager, während
dessen Schwester Antonia Donatellas Verlobten bezirzt. Und so weiter.

Die Folge ist eine Art vielseitiger Echoeffekt, der geschlechter-, ge-
nerations- und klassenübergreifend wirkt: Die gesamte Konstellation or-
ganisiert sich über ein komplexes Geflecht von «Kontrast- und Korres-
pondenzrelationen».14 Die Konfrontation zwischen den beiden Gruppen
ist auch dadurch abgeschwächt, dass die offenen emotionalen Konflikte
vor allem innerhalb der Grossfamilie ausgetragen werden und dass die
politischen Meinungsverschiedenheiten sich quer durch die Klassen zie-
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14 Pfister 1994 (1977): 225–232. Er charakterisiert diese Relationen als attributive und
differenzielle Merkmale, zeigt aber nicht, wie sie die Narration bestimmen, die im
Theater auch nicht dieselbe Funktion hat.
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hen. Auch wenn die bürgerlichen Städter, Angelo ausgenommen, ten-
denziell Mussolini-Anhänger sind, während die Landfamilie eher Skep-
sis hegt, tun sich auf beiden Seiten nur zwei Figuren, je ein Paar, als
überzeugte Befürworter hervor. Diese ideologische Auseinanderset-
zung kommt jedoch nur als ein Zwischenfall unter anderen zum Tragen
und bestimmt weder thematisch noch dramaturgisch den Film (wie dies
in der militanten Gruppenfigur der Fall ist, die ich weiter unten be-
schreibe). Die allgemeine Stimmung ist eher apolitisch, was wiederum
einen Kontrast zum Prolog herstellt und auf die im privaten Rahmen
ausgetragenen Affinitäten und Animositäten zwischen den Figuren
eher ein ironisches, fast schon zynisches Licht wirft.

Obwohl sich die Grenzen zwischen den beiden Klassen nicht auflö-
sen – abgesehen von dem leisen Zukunftsversprechen, das das Verlo-
bungspaar in sich trägt – und sich die beiden Familien am Schluss wie-
der trennen, ist die gesamte Figurenkonstellation also von diversen Kon-
fliktlinien durchlaufen und als Kollektiv grundsätzlich durch eine psy-
chosoziale und quasi biologisch triebhafte Ähnlichkeit gekennzeichnet.
Von den Spielen der Verführung, über die letztlich immer die Normen
der Familie oder des Ehepaares siegen, setzen sich nur der Brillenhänd-
ler Domenico und seine Freundin Valeria ab. Da diese weder zu einer
der Familien noch eindeutig in eine der Klassen gehören, können sie
grundsätzlich als eine dritte «Gruppe» gesehen werden: Das von der
Gesellschaft nicht legitimierte und altersmässig ungleiche Paar, das sei-
ne Beziehung offen lebt, stellt ein Konfliktpotenzial dar, wird aber tole-
riert, später gar zum Nachtisch in die Stube geladen und für einen Mo-
ment in die Festgesellschaft aufgenommen. Dieser dritte Pol wirkt zwar
dynamisch auf das Beziehungsgeflecht ein. Dennoch scheint die Kon-
stellation des offenen Kollektivs nicht an der antagonistischen Konfron-
tation der Gruppen interessiert, und die sozialen, axiologischen und
ideologischen Positionen werden immer wieder durchbrochen und ver-
schoben, dezentralisiert.

Die Figuren in Konzeption und Gestaltung

Zu Figurenkonzeption und -gestaltung lässt sich grundsätzlich festhal-
ten, dass die einzelnen Figuren zwar mit persönlichen – äusseren und
angedeuteten inneren – Merkmalen ausgestattet sind, dass jedoch vor
allem die Mitglieder der Grossfamilie in ihrer Vielzahl schwierig ausein-
ander zu halten sind15 und so stärker als Ganzheit wirken als die Klein-
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15 Siehe dazu die radikale Kritik in der Kurzbesprechung von Claire Strohm 1990.
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familie. Diese, obwohl als Gruppe erkennbar, kann etwas differenzierter
wahrgenommen werden. Allgemein sind die Figuren jedoch kaum psy-
chologisch ausgearbeitet oder mit einer Biografie versehen. Sie sind
nicht als individuelle Einzelfiguren konzipiert, sondern von Anfang an
stark differenziell in das Geflecht der Figuren integriert, in dem sie sich
definieren und durch ihre sozialen Positionen, Rollen und Reaktionen
voneinander unterscheiden. Mit anderen Worten: All ihre Regungen
und Haltungen tragen sie an die Oberfläche, sie veräusserlichen sie über
ihre filmisch gestalteten Körper – physische, geschlechtsspezifische
Merkmale, Kleider, Gesten sowie Schauspiel und Inszenierung im Bild16

–, aber auch im Dialog, in ihrer Bezugnahme auf andere Figuren, ihrer
Situierung im Kontext der Szene. Immer scheinen die sozialen Kodes zu
dominieren, die auf ihre «realistische» Einbettung in die diegetische Si-
tuation und die Figurenkonstellation wie auf den historischen und kul-
turellen (ausserfilmischen) Kontext verweisen.17

In der narrativen Dynamik wird keine Figur über längere Zeit her-
vorgehoben, keine lenkt durch Blick oder Stimme das Erzählen. Alle
werden aus einer äusseren, anonymen, nicht personifizierten Perspekti-
ve gezeigt, jedoch immer aus der Nähe beobachtet, von einem teilneh-
menden, aber respektvoll distanzierten Standpunkt aus: Es gibt keine
extremen Grossaufnahmen, wenige Grossaufnahmen überhaupt. Denn
in mittleren Einstellungen (Nahaufnahmen bis amerikanischen Einstel-
lungen) kann sich eine Figur besser expressiv veräusserlichen und rela-
tional in der Diegese, im Dekor und im Beziehungsgeflecht mit den an-
deren entfalten.

Nun sind Figuren immer auch über Handlung definiert. Aber: Was
geschieht überhaupt in diesem Film? Wovon handelt die erzählte Ge-
schichte? Auf diese Fragen kann die Antwort nur lauten: Es gibt keine
dramatische Gesamtentwicklung, keine übergreifende Handlung, die
auf ein Ziel ausgerichtet wäre. Es gibt das Ereignis des Verlobungsfestes,
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16 Natürlich wird das «Bild» eines Filmkörpers bereits durch die Auswahl der Schau-
spielerInnen (das casting), ihre Umgestaltung zur Figur durch Frisur, Kleider, Dekor
etc. sowie deren Konstruktion durch Gestik, Körperhaltung, Schauspielstil konstru-
iert. Mich interessiert in diesem Abschnitt jedoch der diegetisch-fiktionale Aspekt
und seine filmspezifische Gestaltung.

17 Zur starken sozialen Einbettung der Figuren im kollektiven Milieu (des naturalisti-
schen oder realistischen Romans), das durch die Interaktion der Figuren immer
gleich Normen und Wertvorstellungen deutlich werden lässt, vgl. Hamon 1983 und
1997 (1984): 27f., 64, 80. Dem Autor zufolge verweisen diese Normen auf die ausser-
textuelle Wirklichkeit; sie sind jedoch durch die narrative Dynamik neu gestaltet
und haben auch eine anaphorische (Kohäsions-)Funktion innerhalb des Textes und –
meines Erachtens – für den Zusammenhalt des Figurengeflechts. Zum «sozialen Mi-
lieu» vgl. Lotman 1993 (1970): 357f.
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das ein ritueller Anlass ist, also eher eine – wenn auch dynamische – Si-
tuation als eine Aktion darstellt; und es gibt das Thema der Liebeleien,
der Begegnungen und Konflikte.

Natürlich handeln die Figuren: Sie sind ständig in Bewegung, sind
sehr geschäftig und treffen verschiedenste Vorbereitungen für das Fest;
sie stellen Kontakte zu anderen Figuren her, ob durch Worte, Blicke, Po-
sen, Gesten oder Berührungen. Inwieweit diese Handlungsmomente je-
doch Intentionalität andeuten, inwieweit sie von einer über die momen-
tane Tätigkeit und Situation hinausreichenden inneren Motivation ge-
tragen werden, sei dahingestellt. Natürlich sind sie auf das Fest zen-
triert, doch dieses ist ein Ereignis, ein Ritual, und kein eigentliches
Ziel.18 Die Handlungsmomente zeigen eher Tätigkeiten, Beschäftigun-
gen, Gewohnheitshandlungen: also ein Tun (activity), das sich facetten-
reich ausbreitet und manchmal einem zeitvertreibenden Spiel gleicht,
das sich auf jeden Fall von einer Handlung als Aktion abhebt und sich
eher über sozialpsychologische Verhaltensmuster und über Aktivitäten,
wie sie David Howard beschreibt, erfassen lässt.19 Die Erzählung scheint
hier über alltägliche Gesten und das friedliche oder konfliktuelle Zu-
sammentreffen der zahllosen «Nebenfiguren» organisiert, über immer
wieder neue szenische und soziale Konfigurationen, Begegnungen und
Trennungen. Die emotionalen Dynamiken sind somit das eigentliche
Thema der Szenen und Motor der Aktivitäten, zum Beispiel mit dem
flüchtigen Ziel, eine Liebesgeste – ausserhalb der gesellschaftlichen
Norm – zu erhaschen. Das Spannungsfeld zwischen den Geschlechtern
stellt dabei zwar eine dominante Bezugsfolie dar; es ist jedoch weder
eindeutig polarisiert, noch entwickelt es sich in eine bestimmte Rich-
tung. In einem Netz von Vektoren handeln die Figuren, ob weiblich
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18 Die meisten narratologischen Ansätze und ihre Handlungsdefinitionen im deutsch-
sprachigen und im anglo-amerikanischen Bereich scheinen stark nach einem be-
stimmten anthropologischen und psychologischen Muster konzipiert: Sie suchen
nach den Motivationen und Intentionen der Figur als einem aus sich heraus han-
delnden, gleichsam autonomen Subjekt. Generell besteht das Problem, dass diese
Theorien, ob aus dem Theater-, dem Literatur- oder dem Filmbereich, allzu stark
handlungszentriert sind, um schwach-narrative Erzählformen und dezentrierte Figu-
renkonstellationen wie in Storia di ragazzi e di ragazze zu beschreiben. Im expli-
zit figurenzentrierten Ansatz von Andrew Horton (1994) ist die innere Wesenheit der
Charaktere noch stärker in den Vordergrund gerückt, was für die hier besprochenen
Filme ebenso problematisch erscheint.

19 Howard (1993: 82) unterscheidet activity von action: Letztere impliziert immer ein
zielgerichtetes Vorgehen, während erstere alle Arten von Tätigkeiten und Beschäfti-
gungen einschliesst, die ebenfalls zur Ausführung einer action gehören. Seymour
Chatman (1978: 122f.) setzt die Gewohnheitshandlungen (habits) von den Charakter-
oder Wesenszügen (traits) ab; sie sind ähnlich wie die activities nicht intentionale
Handlungen, bleiben jedoch für ihn klar der Definition der Figur zugeordnet und
übernehmen höchstens eine untergeordnete Funktion in der narrativen Dynamik.
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oder männlich, manchmal aktiv, konkret und provozieren durch ihr
Verhalten eine Reaktion; manchmal sind sie passiv, erleiden die Gesten
der anderen Figuren, sind dem Geschehen ausgeliefert oder lassen sich
treiben (zeitweilig sozusagen triebhaft). Sie kommen somit den wenig
dramatisierten real-life characters von Ken Dancyger/Jeff Rush am nächs-
ten.20

Die Figuren erscheinen also nicht als volle Charaktere, wenn wir
den Charakter in seinem naturalistisch-realistischen Sinne verstehen, als
fiktionales Analogon des Konzepts einer natürlichen Person, das einen
«komplizierten Charakter mit einander widerstrebenden Tendenzen»
darstellt, die durch individuelle psychologische Wesenszüge (traits) ent-
stehen und in einer klassischen Figurenkonzeption über die Handlung
bestimmt sind.21 Widerstrebende Tendenzen sind zwar sichtbar ge-
macht, auch in Bezug auf die Einzelnen, doch sie animieren die Figuren
wie auf einem Spielbrett bezüglich gewisser Richtungen und Kräfteli-
nien. Diese sind weniger dicht und tief als differenziell und relational kon-
zipiert und gestaltet. Das Augenmerk liegt nicht auf dem einzelnen In-
dividuum, sondern die Figur ist immer metonymischer Teil eines Gan-
zen. Die dynamische Figurenkonstellation legt so über Differenzen und
Ähnlichkeiten die Variationen auf ein Thema offen, das ausserhalb des
Einzelnen liegt: hier die Verführungsspiele und Konfliktpotenziale in ei-
ner erweiterten Gruppe. Sie sind ein intersubjektives Merkmal, das die
Figuren miteinander in Beziehung setzt, zusätzlich zu den familiären
Verbindungen und über die soziale Trennung zwischen den Geschlech-
tern und den Klassen hinaus: ein Merkmal, das sich in viele verschiede-
ne Facetten auffächert, die nicht völlig apsychologisch konzipiert sind,
jedoch auf einem soziokulturellen, expressiv nach aussen getragenen
Verhalten beruhen und in der interaktionalen Dynamik der Gruppe auf-
gehen. Dieses Merkmal ist der gemeinsame Nenner der Figuren, der sie
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20 Dancyger/Rush 1995: 97.
21 Hans J. Wulff (1996: 35) baut sein Charakterverständnis auf Forster und Chatman

auf. Obwohl er für eine «kontextuelle» Erfassung der Figuren plädiert, scheint mir
sein Konzept der «Attribution» als einer rezeptiven Tätigkeit, die «den Akteur als
handlungsfähiges Wesen in einem intentionalen Feld» (32) versteht, für die hier ana-
lysierten Filme zu stark auf einer individualpsychologischen Vorstellung aufgebaut.
Es beruht auf den inneren Qualitäten der Figur, und die Tatsache, dass die filmische
Figur ein Körperbild konstruiert, dass sie in ihren Bewegungen, Reaktionen und im
Schauspiel Eigenschaften veräusserlicht, die nicht explizit benannt sind, wird zwar
einbezogen, jedoch zu wenig als bedeutungstragende und die Narration konstituie-
rende Funktion angesehen. Auch die Diskussion des Charakterkonzepts, die ich in
Zusammenarbeit mit Henry M. Taylor dargelegt habe (Tröhler/Taylor 1997: 39–42),
ging vom klassischen Paradigma aus und muss deshalb für die hier analysierten Fil-
me zum Teil modifiziert werden.
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in ein grosses Kollektiv einbindet, das im Innern von diversen sozialen
und narrativen Kräftelinien durchzogen ist.

Montage und Erzählperspektive im Figurengeflecht

Ereignis und Thema verleihen der Erzählung fiktionale Kohärenz und
sorgen für die kontinuierliche Veränderung der diegetischen Situation,
ohne dass eine wirkliche «Linienhaftigkeit» in der Gruppe oder ein ar-
gumentativer Diskursmodus auszumachen wäre. Die verbindende Idee
scheint hier zirkulär über das Gestaltungsprinzip selbst zu entstehen: Sie
ist nicht wirklich voraussehbar, obwohl wir nicht vom Geschehen über-
rascht werden und obwohl keine eigentliche Entwicklung stattfindet,
wenn man darunter eine kausale Verknüpfung der Sequenzen in einem
progressiven Gesamtaufbau nach dem Muster des klassischen Films
versteht.

Durch die Spannungen und Entspannungen in der dynamischen,
dezentrierten Figurenkonstellation breitet sich die Erzählung in der Ge-
genwart der Diegese und des Erzählens aus, in einem mehr oder weniger
begrenzten Raum. Ausser einigen von Figuren erzählten Geschichten aus
deren Vergangenheit und den üblichen diegetischen Auslassungen in der
Bilderfolge gibt es weder zeitliche Verschiebungen oder signifikante El-
lipsen noch erzählerische Brüche oder Bilder von inneren Welten (keine
Subjektivierungen wie Erinnerungen, Träume, Wunschvorstellungen).
Und der anfänglich auf zwei Orte aufgeteilte Raum fügt sich mit dem Be-
ginn des Festes zu einem quasi theatralischen Schauplatz. Die fiktionale,
imaginäre Welt wirkt in ihrer Präsentation homogen, da sie von der Prä-
senz, den Bewegungen und Fortbewegungen der Figuren bestimmt ist,
die die Erzählung von einem Ort zum nächsten führen, so dass die Über-
gänge von einer Situation zur andern fliessend erscheinen.

Zur Narration in der sukzessiven Entfaltung möchte ich vorläufig
thesenartig Folgendes festhalten. Die syntagmatische Einteilung ist von
der Szene22 geprägt; die Anordnungen der Figuren und Abläufe ihrer Tä-
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22 Nach der Unterscheidung von Christian Metz (1968: 111–148, hier 130f.) zwischen Sze-
ne und Sequenz ist die Abfolge der Bilder in der ersten kontinuierlich, sodass sie als
konkrete Raum-Zeit-Einheit erfahren wird, wogegen die zweite diskursive Einheit zu-
mindest eine zeitliche Diskontinuität aufweist, da gewisse «unwichtige Momente»
ausgelassen sind. Die Szene ist von der konstanten Präsenz und kontinuierlichen Be-
wegung der Figuren bestimmt, die Sequenz von deren Handlungslogik. Bei Jacques
Aumont (1990: 176, 191f.) ist die filmische Szene stärker räumlich bestimmt und von
der Annahme eines kohärenten profilmischen Handlungskontinuums befreit, das
durch die filmische Gestaltung erst entsteht, wie auch Anne Goliot-Lété (2000: Kapitel
III) darlegt. Zur Idee des Profilmischen vgl. die folgende Anmerkung 24.
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tigkeiten innerhalb dieser Szenen sind durch allgemein vertraute «so-
ziale und genremässige Praktiken» und Konventionen geregelt23: soziale
Situationen, die immer bereits vom Film gestaltet sind. Die imaginierte
profilmische24 Ausdehnung und Kohärenz dieser diegetischen Situatio-
nen stehen mit den enunziativen Darstellungsweisen des Zeigens und
Beschreibens in engem Zusammenhang. So scheint die spezifisch filmi-
sche Progression erst in der Montage der (Teil-)Schauplätze einzuset-
zen. Doch auch diese Verbindung der einzelnen Szenen zu Episoden
oder Episodenketten folgt hier keiner übergreifenden, kausalen Hand-
lungslogik, sondern ist von den Bewegungsrichtungen der Figuren, ih-
rem praktischen, punktuellen Tun und von der Dynamik ihrer Begeg-
nungen und Trennungen getragen. Ich betrachte diese Episodenketten
im Gegensatz zu Branigan dennoch als narrative Dynamik.25 Der filmi-

1. Parallelen, Kontraste, Ähnlichkeiten 63

23 Das korrespondierende Schema bei Edward Branigan (1992: 26) umfasst konsekuti-
ve und chronologische Abläufe; ich werde dazu später die Idee der Alltagsszenarien
entwickeln, die ich auf den «Szenographien» von Umberto Eco begründe.

24 Nach dem Filmologen Etienne Souriau (1953 [1951]: 7–9) kann mit «profilmisch» al-
les umschrieben werden, was «man gezielt und zweckgerichtet vor die Kamera
stellt»; «afilmisch» hingegen bezeichnet die Welt, wie sie unabhängig vom Film exis-
tiert. Eva Hohenberger (1988: 26f.) erstellt in ihrer Arbeit zum Dokumentarfilm un-
abhängig von Souriau und Jahre nach ihm eine ähnliche Einteilung der filmischen
Ebenen, die im deutschen Sprachraum stärker rezipiert wurde. Die «profilmische»
Ebene von Souriau deckt sich mehr oder weniger mit der «vorfilmischen» von Ho-
henberger. Beide AutorInnen gehen von der nichtfilmischen Realität als gleichsam
objektivem Referenzobjekt aus, eine Annahme, die der «referenziellen Illusion» des
fotografischen Realismus erliegt und die seither mehrfach kritisiert und problemati-
siert wurde. Im Sinne einer pragmatischen Wirkungskonstruktion des Films und als
rezeptive Vorstellungsgrösse scheinen mir die Begriffe «profilmisch» oder «vorfil-
misch», «afilmisch» oder auch «referenziell» dennoch weiterhin brauchbar, denn sie
charakterisieren die Verweisfunktion, das Verhältnis der fiktional-narrativen Welt-
konstruktion zur Wirklichkeit als einem sozialen und immer bereits auch diskursiv
strukturierten Erfahrungshorizont der ZuschauerInnen.

25 Ich beziehe mich hier also ebenfalls auf Branigan (1992: 19), wobei ich seine Katego-
rie der episode und jene der unfocused chain zusammenfasse und uminterpretiere. Für
Branigan sammelt und verknüpft die Episode die Konsequenzen einer bestimmten
zentralen Situation, die eine leichte Veränderung und Entwicklung (und ein schwa-
ches Grund-Wirkung-Schema) beinhaltet. Diese Episoden fügen sich in eine nicht
zielgerichtete, aber kausale Kette «with no continuing center» (19), und deshalb bil-
det sie für ihn grundsätzlich auch noch nicht das Muster einer Erzählung. Die Episo-
denkette ist in den Filmen, die ich hier analysiere, nicht grundlegend kausal und be-
sitzt kein einheitliches Zentrum: Dennoch möchte ich sie als narrative Dynamik se-
hen. Klaus Nickau (1966) legt dar, dass die Episode sehr wohl Handlungsfunktion
haben kann und mit dem Ganzen in Verbindung steht, dass im Epos die episoden-
hafte Struktur Parallelität und Simultaneität gestaltet und dass auch Aristoteles sie
für diese Gattung sehr wohl positiv gewertet hatte. Der Begriff wurde jedoch lange
Zeit ausschliesslich in Bezug auf die Tragödie diskutiert und diesbezüglich, in der
Nachfolge von Aristoteles, negativ bewertet, da die Episode dort das Nebensächli-
che, die Ausschweifungen und Abweichungen bezeichnet. In dieser Auffassung
zeichnet sich eine Ähnlichkeit mit den Topikreihen von Peter Wuss (1993a: 119f.) ab,
die sich über eine Kette von alltäglichen Situationen entwickeln, deren Verknüp-
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sche Prozess, der die Szenen gestaltet und die Episoden in der Kette
konstant räumlich und zeitlich voranschiebt, scheint jedoch dem Trei-
ben der Figuren untergeordnet: Die Kohäsion zwischen Bildern, Szenen
und Sequenzen ist stark anthropozentrisch angelegt und in der Diegese
verankert. Stärker noch als gewöhnlich wird die Aufmerksamkeit auf
die Figuren gelenkt und durch eine sehr konkret wahrgenommene und
als gesamter Schauplatz übersichtliche Vorstellungswelt geführt.

Nun sind diese Figuren zahlreich, und ihr Beziehungsnetz zieht
sich dichter und dichter über den Hof wie ein Spinnennetz, in dessen
Mitte sich der Festsaal befindet. Es entsteht der Eindruck einer Gleich-
zeitigkeit und eines Nebeneinanders von verschiedenen Situationen, die
sich überschneiden. Die im Rhythmus der Tätigkeiten und Bewegungen
langsam voranschreitenden Situationen oder Szenen sind durch die al-
ternierende Montage zwischen mehreren Geschichtenbahnen dynami-
siert. Je näher der Augenblick des Zusammentreffens der Stadtfamilie
mit der Landfamilie kommt, desto drängender ist der Wechselrhythmus
und desto stärker drängt sich auch der Vergleich zwischen den parallel
geschalteten Handlungsorten auf, die jeweils noch in Teilschauplätze
aufgefächert sind. Als dann die beiden Familien auf dem Hof zusam-
mengeführt und in der grossen Stube um den Tisch vereint sind, bildet
das Fest auch für die Narration eine Art Zentrum. Mehrfach spalten sich
Figuren und Geschichten gleichzeitig oder nacheinander davon ab und
entwickeln sich für eine Weile ausserhalb des Festsaales. Durch die
Montage und die soziale Dynamik der Konstellationen sind sie zu die-
sem aber immer in räumliche und zeitliche Beziehung gesetzt, und sie
münden letztlich auch wieder in den Hauptschauplatz und Knoten-
punkt aller Figuren ein.

Folge dieser narrativen Dynamik sind Effekte von Parallelität zwi-
schen zwei oder von Zirkularität zwischen mehreren Schauplätzen. Die
Montage verknüpft die Situationen zu einer allenfalls schwach kausalen
Kette, sie erstellt eher ein diegetisches und narratives Netz, das sich as-
soziativ über Vergleiche, Spiegelungen, Kontraste, Verschiebungen und
Wiederholungen entwickelt: Die Situationen zeigen Variationen zu den
ähnlichen und doch immer wieder neuen Grundszenarien von Anzie-
hung und Abstossung.

Der Aufbau eines Konflikts oder die Entstehung eines Flirts und
die schliessliche Beruhigung der Situation fügen sich, wie gesagt, zu

64 I. Die Gruppenfigur

fungsprinzip nicht mehr auf kausalen Beziehungen aufbaut (120). Wuss bezieht sich
mit diesem Konzept auf das moderne Kino, und ich werde noch zeigen, dass die
Narration in den Filmen mit pluralen Figurenkonstellationen tendenziell ähnlich
und doch anders organisiert ist.
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Episoden im Sinne narrativer Bausteine. Eine, zwei oder drei Figuren
heben sich momentan, innerhalb einer Szene, durch ihre Präsenz von
den anderen ab. In diesem Augenblick funktionieren sie vor allem für
die Wahrnehmung der ZuschauerInnen als Leitfaden. Doch die narrati-
ve Perspektive ist durchgehend jene der externen Fokalisierung auf die
Figuren.26 Diese können nie wirklich die Funktion eines filter (im psy-
chologischen, subjektzentrierten Sinne Chatmans)27 übernehmen, da
sich ihr Innenleben nicht in Bildern offenbart und ihnen zu dessen
Kundgabe im körperlichen und sprachlichen Ausdruck kaum Zeit
bleibt. Denn schon bald nach Beginn einer Episode schieben sich Szenen
einer anderen, parallel dazu verlaufenden dazwischen, die bald darauf
abermals unterbrochen wird durch Szenen, die entweder zur ersten Epi-
sode zurückführen oder zu einer dritten überleiten, die noch ein weite-
res Geschichtenband in das Netz der Figuren einflicht.

Das filmische Geflecht ist so durch die vielen Verzweigungen von
Grund auf polyfokalisiert (immer von aussen, auf die Figuren). Ebenso
bieten sich die kollektiven Anlässe, zu denen mehrere Figuren sich zu-
sammenfinden und die nacheinander Zentren in der Diegese und für
die Narration darstellen, wie zum Beispiel das Abendessen in der Stadt,
die Zugfahrt, die Begrüssung oder der Festsaal auf dem Hof, auf der
Mikroebene für eine mehrfache Fokalisierung an.28 In solchen «theatrali-
schen» Raum/Zeit-Einheiten lassen sich die Figuren kreuz und quer
über Gespräche, Blicke, Gesten und Bewegungen in einem Netz von Be-
ziehungsmomenten verknüpfen, ohne dass eine Figur die Situation zen-
trieren würde. Auch hier lässt sich die Erzählinstanz durch keine der Fi-
guren vertreten: Sie bleibt anonym, beobachtet neutral und wechselt

1. Parallelen, Kontraste, Ähnlichkeiten 65

26 Mit dem Begriff der Fokalisierung beziehe ich mich auf den Begriff focalisation von
Gérard Genette (1972: 206f.); mit externer Fokalisierung bezeichne ich die anonyme
narrative Perspektive von aussen. Im Bereich des Films unterscheidet Vanoye
(1989a: 144) die Fokalisierung auf die entsprechende Figur von jener durch die Figur
als rein optischem Blickpunkt (die so genannten «subjektiven Bilder»). Letzterer
sollte zudem nicht verwechselt werden mit den «inneren» Bildern mit narrativer
Funktion. Beide Strategien der Subjektivierung sind jedoch im beschriebenen Film
selten anzutreffen.

27 Chatman (1990: 143f.) definiert als filter die Funktion einer Figur, die als Bewusst-
seinsspiegel für die ZuschauerInnen dient – auf der perzeptiven, kognitiven, emo-
tionalen und imaginären Ebene.

28 Für Kristin Thompson (1999: 305–331) sind die parallelen und zirkulären Bewegun-
gen, die die Figuren in Hannah and Her Sisters (Woody Allen, USA 1986) antrei-
ben und sie immer wieder in festlichen Anlässen zusammenführen, zwar grundle-
gend für die Narration im offenen Figurengeflecht, dessen Entwicklung von der
«unpredictability of love» (305) bestimmt ist, jedoch unterscheidet sich auch hier ihr
Blickwinkel von meinem, da sie für den narrativen Aufbau des Films und den Ver-
stehensprozess der ZuschauerInnen einmal mehr nach den klassischen, kausalen
Mustern sucht (und sie auch findet).
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ständig den Standpunkt, wirkt jedoch immer aus der Mitte des Gesche-
hens heraus.

Die parallelisierende Montage ist ein Grundprinzip jeder Erzäh-
lung, doch während sie im klassischen Kino meist kausale Zusammen-
hänge schafft, führt das dezentrierte Erzählen, das um mehrere Zentren
kreist und sich über unzählige Verästelungen in einer konstanten Wech-
selfolge voranbewegt, unweigerlich zu einem flächigen, ornamentalen
Effekt:29 Die Szenen reihen sich zwar nacheinander in die narrative Epi-
sodenkette ein – an die Bedingungen des linearen Mediums gebunden
–, doch diese Schauplätze situieren sich in der Diegese im räumlichen
Nebeneinander und in zeitlicher Überschneidung; man kann sie sich an-
einander angrenzend und überlappend vorstellen wie einen Flickentep-
pich. In Storia di ragazzi e di ragazze wird diese horizontale Montage
der Wechselfolge zu einem strukturierenden Prinzip: Von vornherein
über eine simple Funktionalität im Dienste von Handlung und Span-
nung hinausweisend, begründet sie die assoziative Prozesshaftigkeit der
Narration und die diegetische, thematische und rhythmische Dynamik
des Films. Auf den unterschiedlichsten Ebenen zugleich setzen sich in
dieser filmischen Bewegung die Szenen differenziell voneinander ab:
Der Wechsel von Innen- zu Aussenräumen ist begleitet vom Unter-
schied zwischen künstlichem und natürlichem Licht und dessen Refle-
xion in den Farben des Dekors und der Kostüme; der Übergang von kol-
lektiven und intimen Räumen oder Momenten kann jedoch quer zum
ersten Wechselspiel verlaufen und die visuelle oder auditive Kontrastie-
rung der Elemente zwischen zwei Szenen nach sich ziehen oder im
Übergang deren dialogische oder musikalische Verbindung als domi-
nante ausspielen;30 die Figuren befinden sich auf diesen Schauplätzen
und in diesen Stimmungsräumen in konfliktreichen oder entspannten
Situationen, im stummen oder wortreichen Kontakt, zwischen Begeg-
nung und Trennung. Diese Dynamiken und Verknüpfungsmodi bestim-
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29 Francis Vanoye (1991: 87–89) unterscheidet zwischen einer alternance stricte und ei-
ner alternance lâche; die strikte Wechselfolge dient der Spannungskonstruktion, wor-
in jeder Moment der beiden parallel geschalteten Handlungsabläufe zählt, während
wir in der lockeren Wechselfolge nicht unbedingt erfahren, was die anderen gerade
tun, wenn wir sehen, was die einen tun. – Erstere ist grundsätzlich kausal angelegt
(das eigentliche cross-cutting), die Wirkung der letzteren hingegen tendiert zur Par-
allelität und/oder Gleichzeitigkeit von zwei oder mehr Szenen. Mit alternierender
Montage betone ich fortan den Aspekt der Wechselfolge, während ich mit paralleler
Montage das zeitliche und räumliche Nebeneinander hervorhebe. Beide Bezeich-
nungen implizieren jedoch weder einen kausalen Effekt im ersten Fall noch von
vornherein einen metaphorischen im zweiten. Ich werde die Montageform in Filmen
mit pluralen Figurenkonstellationen später eingehend beschreiben.

30 Ein musikalisches Moment rhythmisiert leitmotivisch den ganzen Film, ebenfalls in
leichten Variationen.
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men natürlich alle Filme, sie treten jedoch stärker hervor, wenn die
Handlungsdramaturgie und die Konzeption des Charakters als autono-
mes Subjekt geschwächt ist.

Die Narration im Figurengeflecht und die soziale Figurenkonstellati-
on sind so über die immer wieder neuen, stets mehrdimensionalen, par-
allelen und zirkulären Bewegungen in Korrespondenz- und Kontrastbe-
ziehungen organisiert, denn die Vielzahl der polarisierenden Aspekte
und Kräfte lässt keine absoluten Dichotomien zu: Über ästhetische und
semantische Echoeffekte und kontrapunktische Spiegelungen, über meto-
nymische Verschiebungen und Vergleiche, für die die Figuren die haupt-
sächlichen Anhaltspunkte bieten, entwickelt sich zaghaft die narrative
Progression, die sich in die Diegese projiziert und ihr Gestaltungsprinzip
als verkörperlichte und filmisch expressive Aussage vorführt.

Der demonstrative Gestus im offenen Kollektiv

Trotz dieser alternierenden, dezentrierenden Kräfte im Figurengeflecht
ist Storia di ragazzi e di ragazze auch von starken konzentrischen
Bewegungen durchdrungen. Wie ich zu zeigen versucht habe, ist die
räumliche und soziale Anordnung der Figuren in der fiktionalen Welt
auf Knotenpunkte ausgerichtet, zunächst auf den Bauernhof und an-
schliessend auf den Festsaal als Ort des Ereignisses, das den Anlass für
die Zusammenkunft darstellt. Die Anordnung der Bausteine der Erzäh-
lung, ihre sequenzielle Entfaltung, ist sozusagen sternförmig daraufhin
zentriert. Zudem sind am Schluss des Films die symbolischen Formatio-
nen der Klasse und der Familie eher gefestigt als aufgeweicht. Die ein-
bindenden sozialen Konfigurationen der Gruppenfigur setzen sich
durch, indem zwei respektive drei Pole die Figuren konzentrisch um
sich vereinen und das gesamte Geflecht strukturieren. Auch wenn hier
das Kollektiv nicht als unproblematisierte, homogene Einheit im Kampf
um seine äusseren Grenzen gegen eine antagonistische Gruppe besteht,
sondern die Ähnlichkeiten und sich gegenseitig nicht ausschliessenden
Kontraste quer durch die Familien verlaufen, sodass sie temporär klas-
senübergreifend wirken, sind die einzelnen Figuren – dem Modell der
Gruppenfigur entsprechend – wenig individuell ausgearbeitet. Zwar
sind sie als Einzelne in ihrer äusseren Erscheinung subtil differenziert
und nicht von vornherein als kulturell festgeschriebene, physische Ty-
pen auszumachen, doch werden sie in der vielzähligen Figurenkonstel-
lation dominant von ihrer sozialen Position geprägt, die auf ihre relatio-
nalen, familiären Funktionen innerhalb der jeweiligen Gruppen ver-
weist und weniger auf narrative und symbolische Funktionsrollen.

1. Parallelen, Kontraste, Ähnlichkeiten 67
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Als Charaktere – wenn man sie überhaupt als solche bezeichnen
kann – sind sie flach und kaum unterscheidbar, denn die unverwechsel-
bare, einzigartige Einheit von inneren Qualitäten und äusseren Merk-
malen, die die Auffassung von einem «individuellen» Charakter bestäti-
gen, ist hier auf wenige Merkmale reduziert, die hauptsächlich auf den
gemeinsamen Nenner der Figuren ausgerichtet sind. In ihrer Interaktion
im Beziehungsnetz zeigen die Einzelnen Variationen auf zum Thema
der Verführungsspiele und Streitereien innerhalb einer schon fast un-
zählbaren Menge, die eine Verallgemeinerung über die dargestellte(n)
Gruppe(n) hinaus zulässt.

Über die zirkuläre, alternierende Montage gestaltet sich die Narrati-
on ornamental und flächig. Dieser enunziative Modus lässt deutlich eine
Erzählhaltung hervortreten, die beobachtet, zeigt und beschreibt, offen für
das Detail, und die weder die Einzelnen noch die sozialen Gruppen wer-
tend gegeneinander ausspielt, sondern einen Querschnitt durch das ten-
denziell offene Figurengeflecht legt, ein differenziell aufgefächertes, doch
vereintes Kollektiv entfaltet.31 Das kohärenzstiftende Thema der Liebelei-
en, das, obwohl keineswegs im «autoritativen» Sinn einer «Linienhaftig-
keit», wie sie Kracauer beschreibt,32 die Konstellation der Gruppe durch-
zieht, lässt dennoch in der facettenartigen, übergeordneten Idee eine
Orientierung oder eine globale Haltung erkennen: Sie hebt in einem bei-
nahe demonstrativen Gestus den gemeinsamen Nenner hervor, ohne jedoch
die Einzelnen völlig anonym und schematisch zu gestalten, ohne sie zu
werten, ohne ein monologisches Argument zu verfolgen.33

Analog dazu können wir fürs Erste annehmen, dass auch die Positi-
on der ZuschauerInnen in Filmen wie Storia di ragazzi e di ragazze
vielschichtig ist, wechselnd, flottierend, angesiedelt zwischen Kontempla-
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31 Ich beziehe mich für das Konzept der Beschreibung vorläufig auf Chatman 1990: 20f.
32 Kracauer 1977 (1922): 129, 134. In seiner ideologiekritischen Haltung setzt Kracauer

in seinem soziologischen Aufsatz die «Gruppe als Kollektivwesen», die durch die
«Linienhaftigkeit» in ihrem Zusammenhalt eine «selbständige Existenzform» an-
nimmt und das Individuum verneint, ab von der «individualistischen» Auffassung,
in der die Gruppe als «Summe ihrer Angehörigen» aus Einzelnen besteht, die er,
wenn sie «die qualitative Einheit und Eigenheit des Gruppenganzen» leugnet, eben-
falls kritisiert, denn: «die Ideen […] verlieren derart ihre Substanz» (126f.). Beide
Auffassungen haben aber, «solange das Leben im Fluss bleibt», in der mannigfalti-
gen Wirklichkeit (der physischen Realität) unter dem Blick der von Kracauer gefor-
derten «materialen Soziologie» kaum Bestand (139, 143). Vgl. dazu Schweinitz 1988.

33 Mit der Idee des enunziativen Gestus der Demonstration «übersetze» ich den Begriff
der exposition von Chatman (1990) als «act of expounding, setting forth or explain-
ing»: «Expounding is descriptive to the extent that it inventories properties of the
subject expounded; and it is argumentative to the extent that it implicitly urges that
the situation or object expounded is as presented» (6, Hervorhebung im Text). Chat-
man baut diesen Texttyp in seiner Studie jedoch nicht weiter aus.
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tion und Kombination, in einem Netz von sozialen und formalen Ver-
gleichen, die auch Sympathien und Antipathien generieren, selbstver-
ständlich aber nicht nur vom Film gesteuert sind. Der Ausgang der Er-
zählung, der den sozialen Status quo bestätigt, die aufsässige Redun-
danz des Treibens auf dem Hof, die die «Fixiertheit» der Figuren auf
einige wenige Merkmale betont, sowie das Verhältnis der Erzählung
zum politisch orientierten Prolog, verleihen der Enunziation – in ihrer
Modulation, in ihrer Färbung – sozusagen im Nachhinein eine zynische
Note, die die Interpretation der ZuschauerInnen vielleicht auch schon
früher bestimmt.34

Ich habe nun in diesem Film aus den 1990er Jahren einige Parameter des
Modells der Gruppenfigur herausgeschält, wobei gewisse Elemente in
die Richtung eines offeneren Modells des Figurenensembles weisen. Die
Variante des geschlossenen Kollektivs führt jedoch eine zentrale Eigen-
schaft mit, die hier nicht zu finden ist: die politisch-militante Ausrich-
tung des gesamten Diskurses. Wie dieses Engagement das Erzählmodell
beeinflusst, es sozusagen verschärft, und welche Konsequenzen es auf
die Figurenkonzeption, -gestaltung und -konstellation hat, möchte ich
zuerst an Eisensteins Filmen Panzerkreuzer Potemkin und Streik auf-
zeigen, um danach seine Spielformen und seine Lockerung durch offe-
nere Dynamiken mit einigen Schlaglichtern auf andere filmhistorische
Beispiele zu erläutern.

2. Die Konfrontation antagonistischer Kräfte oder:
Der Klassenkampf im geschlossenen Kollektiv

Eisensteins Kunstprinzip und die Kraft des Arguments

Wohl nicht der erste, aber einer der programmatischsten Autoren, die
ihre Filme über die Gruppenfigur gestalteten, ist Sergej M. Eisenstein.35

2. Die Konfrontation antagonistischer Kräfte 69

34 Die Enunziation in ihren unterschiedlichen Modi oder Gangarten (Narration, Be-
schreibung, Argument und Demonstration), wie sie Chatman beschreibt, scheint Er-
zählhaltungen zu generieren (oder umgekehrt): Die Beschreibung tendiert zur Dis-
tanz (externe Fokalisierung etc.), die oft «neutral» ist oder nur von einer beteiligten
«Präsenz» gefärbt; sie kann aber auch leicht wertend sein und eine ironische, zyni-
sche oder eine euphorische Färbung (attitudinal properties bei Bordwell 1985: 240f.)
tragen. Hingegen ist das Argument, das überzeugen will, als Haltung engagiert, mi-
litant, nicht neutral; es verfolgt eine polarisierende Struktur, ergreift für eine Seite
Partei. Auf diese Erzählhaltungen und ihre «wertmässig-emotionale Färbung»
(Bachtin) komme ich ebenfalls zurück.
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In seinen Filmen aus den 20er Jahren dient die Kunstkonzeption klar ei-In seinen Filmen aus den 20er Jahren dient die Kunstkonzeption klar ei-
nem politischen Programm, worin der Mensch und die filmischen Figu-
ren in ihrer Konzeption und Konstellation als Träger einer eindeutigen
Idee im agitatorischen Diskurs des revolutionären Aufbruchs fungieren.
Der enunziative Modus des Arguments, das überzeugen will (Chatman)
und eine militante, engagierte Haltung vertritt, polarisiert die grundle-
gende Konflikt- oder Konfrontationsstruktur der Erzählung.36 Siegfried
Kracauer schreibt in seinem bereits zitierten Essay zur «Gruppe als
Ideenträger», dass die Gruppe als Kollektivwesen nur bestimmt werden
kann, indem sie sich aus der Masse «beliebiger, geistig noch unbe-
stimmter» und «willkürlich sich bewegender Individuen» heraushebt. Im
Innern strukturiert durch die gemeinsame Linie, lässt sie sich nur mit
anderen Gruppen vergleichen.37 So teilt sich bei Eisenstein die Gesamt-
anlage in Pro und Contra gegenüber der revolutionären Idee. Die diege-
tische und narrative Grundkonfiguration der sozialen Formationen be-
ruht jeweils auf drei gesammelten, kollektiven Kräften: In Bronenosets
Potyomkin (Panzerkreuzer Potemkin, UdSSR 1925) sind dies die Ma-
trosen und die Bevölkerung von Odessa auf der einen Seite und die Ko-
sakenarmee auf der anderen, in Stačka (Streik, UdSSR 1924) steht das
Kollektiv der Arbeiter dem Lumpenproletariat und der aristokratischen
Oberschicht gegenüber.

Diese triadische Organisation kann im Dienste des dialektischen
Weltverständnisses sowie des Kunstprinzips des «goldenen Schnitts»
gesehen werden;38 eine semantische und strukturelle Dreiheit, die den
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36 Selbstverständlich hat zum Beispiel Griffith in Birth of a Nation (1915) und Into-
lerance (1916) bereits mit der Idee von Kollektiven gearbeitet und Massen insze-
niert, doch letztlich sind darin immer psychologisierte Einzelschicksale hervorgeho-
ben. Eisenstein kritisiert diesen «melodramatischen» Aufbau in verschiedenen der
im Folgenden besprochenen Aufsätze.

37 David Bordwell (1985: 236f.) sowie Murray Smith (1997: 107f.) beziehen sich auf Su-
san R. Suleiman (1983: 101–148), wenn sie die Konfrontationsstruktur, structure of
confrontation, im russischen Film der 20er Jahre anführen, in der die einzelne Figur,
die von vornherein von der revolutionären Idee überzeugt ist und deren Position
durch den Film unverändert bleibt, in ihrem Kampf gegen die Opponenten der Re-
volution durch eine Gruppe repräsentiert wird. Eine zweite gundlegende Struktur,
die structure of apprenticeship, erinnert an den Bildungsroman, in dem die naive, un-
wissende Figur (oder auch die Gruppe) über verschiedene Stationen zur guten Über-
zeugung findet. Ich interessiere mich hier hauptsächlich für die erste Form, da sie
auch mit der formalen Auffächerung des aktiven Handlungsträgers in eine Vielzahl
von Figuren in direkter Verbindung steht.

38 In Eisenstein (1971 [1934]: 267f.) erwähnt der Autor das dreiteilige dynamische Prin-
zip im Zusammenhang mit Panzerkreuzer Potemkin. In seinem späteren Aufsatz
(1973 [1939]: 152f.) lässt er seine Auffassung der dialektischen Einheit von Form und
Bedeutung in das «organische Prinzip» des goldenen Schnitts einfliessen: Als kom-
positorisch künstlerische, dreiteilige Struktur motiviert dieses die harmonische Tei-
lung des Segments in Bezug auf das Ganze, die Einteilung des Werkes in Proportio-
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ganzen Film durchzieht, sich in Bezug auf die Figurenkonstellation im
militanten Diskurs jedoch letztlich der Zweipoligkeit des narrativen Kon-
frontationsschemas unterordnet. Zwei der drei Kräfte – im ersten Film
die positiven, im zweiten die negativen – werden miteinander ver-
schmolzen; der Grundkonflikt reduziert sich auf zwei antagonistische
Pole und veräusserlicht sich in der Oppositionsmontage divergierender
Elemente: Der Schnitt markiert jeweils einen

Übergang ins scharf Entgegengesetzte. Nicht ins Kontrastierende, nein eben
ins Entgegengesetzte, denn es gibt jedesmal ein verallgemeinertes Bild dessel-
ben Themas, und zwar jedesmal aus dem umgekehrten Gesichtswinkel heraus, zu-
gleich unvermeidlich aus diesem Thema herauswachsend.39

Die Montage führt über die «Linienhaftigkeit» der einen Gruppe und
das wertende Argument der revolutionären Idee sodann zum grossen,
geschlossenen Kollektiv der Unterdrückten, als Synthese der positiven
Kräfte und als dominantem Pol in der anfänglich triadischen Konstella-
tion. Im Gegensatz zu Storia di ragazzi e di ragazze, wo sich das
Thema differenziert über Ähnlichkeiten und Kontraste in den diegeti-
schen Konstellationen und einer tendenziell zirkulären Darstellungs-
weise entwickelt, ist die dialektische Dynamik zwischen antagonisti-
schen Polen bei Eisenstein auf ein vorgegebenes Ziel ausgerichtet: Der
argumentative Modus bestimmt in dieser Form das Enunziat (das Aus-
gesagte, den «Bildinhalt») – die Organisation und Entwicklung der die-
getischen Welt, in der sich die Revolution nach und nach durchsetzt –
und die Enunziation (den Prozess des Aussagens), die rhetorisch polari-
sierende Ausdrucksform des militanten Diskurses.40 Das eindeutige Ar-
gument weist dabei über die reine Erzählfunktion der Montage hinaus.

Auf beiden Ebenen soll das Kollektiv dominieren: Dramatischer
Aufbau und Ästhetik des Films stehen so der kausalen Verknüpfung ei-

2. Die Konfrontation antagonistischer Kräfte 71

lung des Segments in Bezug auf das Ganze, die Einteilung des Werkes in Proportio-
nen und die gesetzmässige Entwicklung seiner Konstruktion. Es regelt somit auch
das Verhältnis des Einzelnen zum Allgemeinen, das zirkulär je im anderen enthalten
ist. Eisenstein selbst zieht die Verbindung zwischen diesem organischen Kunstprin-
zip und der Darstellung der Kollektivität etwa über seine Auffassung des Menschen
als «kollektives gesellschaftliches Wesen» (184).

39 Eisenstein 1973 (1939): 156, Hervorhebungen im Text.
40 Im Gegensatz zu Chatman (1990: 10f.) gehe ich nicht von einem Zweischichtenmo-

dell aus, das den Text in eine tiefere Struktur (bei ihm die Ebene der text-types) und
eine Oberflächenstruktur (sentences) einteilt. Enunziat und Enunziation sind inein-
ander verschränkt in der Präsenz der Bilder und Töne eines Films auf der lokalen
Ebene der Montage wie im gesamten dramaturgischen Aufbau der Erzählung: Was
ausgesagt wird und wie es gesagt wird, sind zwei Aspekte des Diskurses, die sich ge-
genseitig bedingen und die ich in ihren wahrnehmbaren Formen analysieren möch-
te. Ich werde diese Auffassung im Verlauf meiner Studie zu begründen versuchen.
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ner «individuellen Personenhandlung» entgegen, und Eisenstein stellt
sich explizit gegen die «Intrigen-Fabel» der bürgerlichen literarischen
und theatralischen Erzählung wie gegen die «Verfolgungs-Montage» im
amerikanischen Kino.41 Dennoch – und dies ist nicht polemisch gemeint
– führt das militante Argument die Filme Streik und Panzerkreuzer
Potemkin auf eine im Grunde «geschlossene» Kunstform (immer als
«Idealtyp» oder Modell) zurück, wie sie für das klassische Theater von
Volker Klotz und später auch von Manfred Pfister beschrieben wird:

Aus einer klar exponierten Ausgangssituation, die auf einem abgeschlos-
senen und überschaubaren Satz von Fakten beruht, entwickelt sich ein
Konflikt zwischen transparent profilierten antagonistischen Kräften, der
zu einer eindeutigen und endgültigen Lösung führt.42

Die Pole, die in Eisensteins Filmen am Grundkonflikt beteiligt sind,
schliessen sich gegenseitig aus, ein Kompromiss ist nicht möglich, denn
das Argument begünstigt mit der diegetischen und der narrativen An-
ordnung der Figuren im geschlossenen Kollektiv des Proletariats eine
eindeutige Werteverteilung.

Die Figur im Dienst der Klasse

Wie wir sehen, unterscheidet sich die politisch militante Variante der
Gruppenfigur oder des geschlossenen Kollektivs von jener, die ich in
Storia di ragazzi e di ragazze beschrieben habe: vor allem durch die
Dominanz der konzentrischen Kräfte innerhalb der einzelnen Gruppen
sowie durch die Beschränkung der divergierenden Dynamik auf einen
antagonistischen Hauptkonflikt zwischen diesen Gruppen und dessen
Ausrichtung auf ein explizit ideologisches Ziel. Figurenkonzeption und
-gestaltung sind selbstverständlich nicht unabhängig, weder vom allge-
meinen Kunstprinzip und dessen historischer Kontingenz noch vom
Verhältnis des narrativen Modus zu anderen Modi des filmischen Dis-
kurses, das ebenfalls Teil einer soziokulturellen Situation und wandel-
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41 Eisenstein 1973a (1926): 134–141. Vgl. auch die Analyse von Bordwell (1985: 235f.),
der die narration as rhetoric, die «historisch-materialistische Erzählform» des sowjeti-
schen Films der 1920er Jahre, dem klassischen Paradigma des Hollywoodfilms ge-
genüberstellt. Weder Bordwell noch Smith (1997 und 1995: 197–204) gehen jedoch
auf die dreiteilige Konfiguration und Dynamik ein; sie heben stark die zweipolige
Oppositionsstruktur hervor, die den manichäischen Wertediskurs trägt. Auch Va-
noye 1991: 60) argumentiert in Bezug auf das Erzählmodell des Kollektivs aus-
schliesslich dichotomisch.

42 Pfister 1994 (1977): 320. Volker Klotz (1966 [1960]: 378) spricht für die geschlossene Er-
zählform auch von einer «ausbalancierten Zweipoligkeit von Spiel und Gegenspiel».
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bar ist. Doch in beiden Varianten der Gruppenfigur bleibt die Einzelfi-
gur der sozialen Konstellation und einem demonstrativen Gestus unter-
geordnet, die die gemeinsamen Aspekte betonen. Nur dass sich diese
Auffassung der Figur bei Eisenstein immer radikaler äussert und von
vornherein dem wertenden Argument dient.

Im Vordergrund steht das Konzept der «Typisierung» oder «Typa-
ge», über das sich Eisenstein selbst verschiedentlich geäussert hat und
das vielfach zitiert und diskutiert worden ist.43 Ich werde hier die Ele-
mente herausdestillieren, die mir für die Beschreibung der Figuren im
Kollektiv und die weitere Entwicklung des Modells der Gruppenfigur
von Belang scheinen, und mich dabei auf die beiden genannten Werke
Eisensteins beschränken.

Die einzelne Figur als kollektiver Typ

Eisensteins «Typen» erscheinen in ihrer Konzeption von vornherein als
Konglomerat von markanten, leicht erkennbaren äusseren Merkmalen
und lassen ein Rollenprogramm erkennen; sozial verankert sind sie so-
gleich symbolisch aufgeladen und erfassbar, denn sie reihen sich in das
antithetische Schema von Protagonist und Antagonist ein. Die Figuren
innerhalb des (positiven) Kollektivs sind physiognomisch und in ihrer
Körpergestalt auf wenige zugespitzte Kennzeichen reduziert (rhetorisch
könnte man von einer Hyperbel sprechen). Sie stellen eine starke Ab-
straktion von sozialen Akteuren dar, die sich durch Kleidung, Attribute
und Gesten, die auf ihre Berufe und Klassenzugehörigkeiten hinweisen,
sofort und eindeutig identifizieren lassen. Das typenhafte Bild dieser
positiven «Helden» scheint in vergleichender Weise transtextuell in den
unterschiedlichsten Diskursen der Zeit auf und konnte so von zeitge-
nössischen ZuschauerInnen dank ihrer soziokulturellen Kompetenz so-
fort in kollektive Figurenkategorien eingeordnet und als Klasse durch
den Film hindurch wiedererkannt werden.44
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43 Vgl. Eisenstein 1973a (1926); 1949 (1934): 8f. und 1949 (1935): 127f. Das Konzept
scheint mir im übrigen weitaus dynamischer und widersprüchlicher als seine Re-
zeption in der Sekundärliteratur oft erkennen lässt, da es sich in das revolutionäre
Programm des Fünfjahresplans einschreibt und einen Zwiespalt zwischen ästheti-
schem Experiment und politischem Druck deutlich macht. In den folgenden Aus-
führungen zur Gestaltung der «einzelnen» Figur werde ich mich ausser auf die
Schriften von Sergej M. Eisenstein selbst vor allem auf Murray Smith (1995: 133–137
und 197–204) sowie David Bordwell (1985: 235–238) beziehen. Beide Autoren be-
schäftigen sich aber nicht mit der Dynamik der Figurenkonstellation.

44 Bezüglich der historischen Referenzialität der Bilder Eisensteins und des Lektüre-
schemas der ZuschauerInnen lehne ich mich hier an Bordwell (1985: 241f.) und
Smith (1995:194f.) an. Zur ungebrochenen Beziehung des Theaterpublikums zum re-
volutionären Helden, die Eisenstein mit seiner «Montage der Attraktionen» restitu-
ieren wollte, vgl. Joachim Paech 1974: 310–318.
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In Streik und in Panzerkreuzer Potemkin ist das Kollektiv der
Arbeiter respektive der Matrosen in eine Vielzahl solcher sozialen Ty-
pen aufgefächert, die durch ihre redundanten, eindeutigen Merkmale
sofort als einheitliche Gruppe einander zugeordnet werden und sich so
auch von den anderen Gruppen absetzen (Smith spricht diesbezüglich
von class typification).45 Die einzelnen Figuren im Kollektiv sind nicht als
Einzelwesen charakterisiert und keineswegs psychologisiert. Sie bilden
nicht nur keine Charaktere, auch ihr individueller physischer Typ geht
in einer Art sozialer Gesamtphysiognomie auf. Im Panzerkreuzer Po-
temkin «verschmilzt [so] das Volk von Odessa und die grosse Hafen-
treppe zur unlöslichen Einheit, endlos dünkt […] der Menschenstrom
auf der Mole».46 Zwar steht Kracauer dieser Ausrichtung des Kollektivs
in der Theorie kritisch gegenüber, denn «das Individuum gilt in der Grup-
pe nur soweit, als es die Idee verkörpert», und tendiert dazu, «ins We-
senlose» zu versinken.47 Doch – wie er in seiner Rezension zum Film
fortfährt: «Die Darsteller haben Gesichter, sie sind Menschen». Der Film
bleibt an der «Oberfläche», denn «er illustriert keine Texte, er be-
schränkt sich vielmehr darauf, die optischen Eindrücke aneinander zu
reihen»: «Wirklich, es ist das Volk, das aufgerührt ist, das sich rührt».48

Auch Eisenstein selbst vertritt, dass die typenhafte Erscheinung der Fi-
guren als, wenn auch stilisierter «Wirklichkeitsbezug» dienen soll.49

Die filmische Gestaltung ist dennoch markant. Darin sind die Figu-
ren wenig voneinander abgehoben, weder als Körper noch als Funktion,
sondern über verallgemeinerbare ästhetische Merkmale präsentiert, das
heisst hier auch schemenhaft in Bezug auf die Wahrnehmung: Entweder
sie erscheinen nur als Silhouetten, sind als gesamte Gestalt aus einer ge-
wissen Distanz, oft aus der Untersicht aufgenommen, oder sie stehen
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45 Smith 1995: 137.
46 Kracauer (1974: 75) in seiner Rezension zum Film von 1926.
47 Kracauer 1977 (1922): 132.
48 Kracauer 1974: 74f. und 77. Der Autor feiert die Enthüllung der «äusseren Wirklich-

keit» durch die Kunst, nicht das Ziel, das Argument, des Films.
49 In Bezug auf Panzerkreuzer Potemkin schreibt Eisenstein (1973b [1926]: 126f.),

dass die einzelne Einstellung geprägt sei von einer «Lebensechtheit», die solche Ty-
pen von «wirklichen Menschen» bewirkten (und die ihm auch das Argument gegen
die Schauspielkunst liefert). In seinem Aufsatz «Das Mittlere von Dreien» (1971
[1934]: 252) bezeichnet er die Typisierung auf der Ebene der Einstellung, die sich an
«der faktischen Realität eines Elements oder Fragments» orientiert, als «Index für ei-
nen bestimmten Kamerabezug zur Wirklichkeit» (246). Mit Wolfgang Beilenhoff
(1978), der diesen Film bespricht, könnten wir sagen: «Die Kamera wird somit – was
sie ursprünglich ja gewesen – wieder zu einem Instrument der Reproduktion von
Teilen der Objektwelt, sie wird zu einer notwendigen und doch zugleich nicht hin-
reichenden Bedingung kinematographischer Signifikation» (23); zum Indexikali-
schen, das sich bei Eisenstein stark mit dem Symbolischen (hier nach Peirce) kop-
pelt, vgl. 29–34.
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(halb) im Schatten von Maschinen (zum Beispiel am Anfang von
Streik). Oder sie sind gar in einer schnellen Montage von Grossaufnah-
men aus Fragmenten mehrerer Menschen zu einem kollektiven Wesen
zusammengefügt (etwa für die Gestaltung des Matrosenkollektivs, aber
auch der Odessaer Bevölkerung in Panzerkreuzer Potemkin). Die ein-
zelne Figur besteht kaum mehr als personelle (ausserfilmische) Einheit,
sondern geht auch filmisch in einer Gruppenfigur auf.50 Sie wird zum
reinen Bildmaterial, zum formalen Kompositionselement unter anderen
Dingen, mit denen sie – semantisch und ästhetisch – in einer gegenseiti-
gen attributiven Zuordnung zum Gesicht der Idee oder zu einer «figu-
re» im Sinne von Barthes51 verschmilzt.

Die Antagonisten, die vermehrt als Einzelfiguren auftreten, bilden
keine «Typen» im Sinne Eisensteins: In ihren stark gewerteten, karikier-
ten Merkmalen sind sie als groteske Masken konzipiert.52 Auch sie sind
durch ihre veräusserlichten Züge und Attribute der sozialen Klasse un-
terworfen, ohne jedoch eine Gesamtphysiognomie im Sinne eines Kol-
lektivs zu erhalten. Denn in der Masse werden zum Beispiel die Offizie-
re in Panzerkreuzer Potemkin vollständig entindividualisiert, ja sogar
entmenschlicht über die rhythmische Bewegung der Stiefelreihen, die
das «bio-mechanische, formale Kunstprinzip» der Montage unterstützt.53

Die Rolle als fragmentiertes Handeln

Das positiv gewertete Kollektiv setzt sich auch als handelnde Kraft aus
typenhaften Fragmenten zusammen. Als verallgemeinerbare Einzelteile
schreiben sich die Figuren in eine vorgegebene Rolle ein, hier in ein
ideologisch polarisiertes Programm, das sie durch die enunziative Ar-
gumentationsstruktur in eine einheitliche Entwicklung einbindet. Die
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50 Vgl. Eisenstein 1975 (1933/34): 277 sowie 1973 (1934): 145f. Diese radikale Form der
entindividualisierten Figurengestaltung, die das Prinzip der katoptrischen Experi-
mente mit Vervielfältigungsspiegeln (die seit dem 17. Jahrhundert gemacht werden)
aufnimmt, wurde in der Filmgeschichte – zumindest innerhalb der narrativen Gren-
zen – meines Wissens nicht wiederholt: Mit der Trennung von Körper(teilen) und
Person wird zwar öfters gespielt, jedoch immer vor dem Hintergrund der uner-
schütterlichen Annahme einer Einheit, die ihre Konsistenz ausmacht; vgl. Wulff
1997.

51 Barthes 2002 (1973): «[...] la figure qui reçoit toute la charge fétiche et devient le sub-
stitut sublime du sens: c’est le sens qui est fétichisé» (340).

52 Die Gestaltung der einzelnen Gegnerfiguren analysieren Beilenhoff (1978: 29) am
Beispiel von Panzerkreuzer Potemkin und Smith (1995: 201) am Beispiel von Ar-
senal (1929) von Dovženko.

53 Vgl. Schlegel 1973: 20. Zur Typisierung der Gegnerfiguren in der russischen Litera-
tur, die nicht «Menschen, sondern Teile eines Mechanismus darstellen», vgl. auch
Lotman 1993 (1970): 354. Zum «bio-mechanischen Prinzip» im Theater von Meyer-
hold vgl. Joachim Paech 1974: 310–318 oder Oksana Bulgakowa 1996; zum Körper
der Masse als Material ebenfalls Bulgakowa 1998.
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parallelisierende Montage hebt Ähnlichkeiten und Komplementaritäten
– auch in den Fragmenten – hervor und richtet sie konzentrisch auf die
Figurenkonstellation aus. Symbolisch stellt in Panzerkreuzer Potem-
kin das Schiff, das durch das Kollektiv der Matrosen verkörpert ist, zwar
einen übergeordneten, kohärenzstiftenden «Handlungsträger» dar,
doch die eher situationsbedingten Handlungsmomente (ähnlich den ac-
tivities im Gegensatz zur action, wie für Storia di ragazzi e di ragazze
beschrieben) sind in der filmischen Präsentation auf die Vielzahl der Fi-
guren verteilt, in einzelne, oft anonyme Gesten und Montagemomente.54

Die Einstellungen als «minimal verzerrte Naturfragmente»55 fügen sich
nebeneinander in «ikonographische»56 Segmente, die auf bereits bekann-
te Grundszenarien anspielen. Sie sind kondensierte Momente, in denen
Figuren in der Verschmelzung von Typ und Rolle in einer aufs Elemen-
tarste reduzierten Situation, im «sozialen Gestus»57 – unterstützt von ei-
ner korrespondierenden Figurengestaltung und Bildästhetik – sofort er-
kennbar werden: Ein hagerer Mann mit geschwärztem Gesicht und
Schirmmütze, der im starken Licht/Schatten-Kontrast an einer Maschi-
ne hantiert (in Streik) kann von den ZuschauerInnen (auch heute noch)
problemlos in ein referenzialisierendes oder, durch die Stilisierung,
stärker noch in ein inter- und transtextuelles Verweisnetz eingeordnet
werden. Die Rolle positiv gezeichneter Typen wie auch jene der Karika-
turen und die Entwicklung des Handlungsbogens sind vorgegeben. Das
konkrete Verhalten und Tun enthält höchstens im äussersten Detail, in
den präzisen Fragmenten, noch neue Information.

Bordwell spricht diesbezüglich von einem «didaktisch-poetischen
Diskurs», in dem allenfalls das Wie, jedoch nicht das Was, die Neugier
der ZuschauerInnen wecke und womöglich etwas «Spannung» erzeuge.58

Dieses Wie betrifft den Aufbau der Erzählung und die filmische Präsen-
tation. Denn obwohl der agitatorische, argumentative Modus im Modell
der Gruppenfigur letztlich stärker handlungs- und lösungsorientiert ist
als die anderen Varianten des Erzählens ohne einzelne Hauptfigur, do-
miniert in beiden Filmen Eisensteins eine flächige, aber elliptische Gestal-
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54 Wolfgang Beilenhoff (1978: 13) beschreibt den Panzerkreuzer als «anthropomorphi-
sierten Aktanten». Es findet in diesem Film durch die ästhetische Gestaltung eine
selbstverständliche Verbindung zwischen Mensch und Technik oder Maschine statt,
die die «Bedingung der für den sowjetischen Revolutionsfilm insgesamt zutreffen-
den Demontage des von dieser Antinomie getragenen individuellen Helden» dar-
stellt (27f.).

55 Eisenstein 1971 (1934): 244.
56 «Ikonographien» im Sinne von Erwin Panofsky (1993 [1947]: 39); ich komme auf die-

ses Konzept zurück.
57 Barthes 2002 (1973): 341f.
58 Bordwell 1985: 241f.
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tungsweise: Die assoziative Verknüpfung der Fragmente des Kollektivs
zu komplementären Bilderfolgen sowie der Segmente in der alternieren-
den Montage durchbricht die narrative Kausalität und Präsentation ei-
nes kohärenten Raum/Zeit-Universums. Symbolische Zusammenhänge
ermöglichen Situierung und Simultaneität der Handlungssplitter und
Bewegungselemente, und der Rhythmus der Montage sprengt die Li-
nearität der dramatischen Handlung.

Typ und Montage:
Die Ausrichtung auf die Konstellation des Kollektivs

Im Kunstprinzip Eisensteins stellt die eingangs erwähnte Montage des
Entgegengesetzten in der «dreifachen Kollision» der Kräfte die Möglich-
keit dar, in der «konfrontierenden Neuzusammenstellung zu einem
neuen Kontext»59 die Umdeutung des Gegebenen zu erreichen. Denn
erst in der Montage komme «durch den Übergang aus der Quantität in
die Qualiät» die Verallgemeinerung und die Orientierung der einzelnen
Elemente zustande.60 Doch auch wenn diese neue Qualität als themati-
sche und ästhetisch-plastische Synthese im geeinigten Kollektiv des Pro-
letariats verwirklicht scheint, bleibt das dynamische, dialektische
Kunstprinzip dem revolutionären Ziel der Filme unterworfen, einer mi-
litanten Haltung, die die Werte polarisiert: Die symbolischen Vergleiche,
die in der parallelen Wechselfolge der Bilder und Segmente zwischen
den Gruppen entstehen, sind antagonistisch angelegt, schliessen sich
gegenseitig aus. Die Montage der Oppositionen ist auf ein manichäi-
sches Wertesystem ausgerichtet und folgt letztlich einem durch das Ar-
gument bedingten monologischen Prinzip.61

Dabei steht diese «Montagetendenz» in enger Verbindung zur «Ty-
pisierungstendenz»62 der einzelnen Figuren im Kollektiv. Auch wenn
diese für die einzelne Einstellung wirklichkeitsnah ausgewählt sind, ha-
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59 Eisenstein 1971 (1934): 243. Das Verhältnis der Proportionen im «goldenen Schnitt»
fliesst auf allen Ebenen in Eisensteins Diskurs ein (vgl. auch 256, 264 und 1973 [1939]:
106f.).

60 Eisenstein 1973 (1939): 184 oder 1971 (1934): 261–267; bezüglich des Panzerkreuzer
Potemkin auch 1973b (1926): 126. Vgl. auch die Auseinandersetzung von Gilles De-
leuze (1983: 52) mit Eisensteins «Dialektik der Montage»: Für ihn spaltet sich das Ei-
ne, um über das dialektische Gesetz zu einer neuen Einheit zu finden: «Le montage
d’opposition se substitue au montage parallèle [zum Beispiel eines Griffith], sous la
loi dialectique de l’Un qui se divise pour former l’unité nouvelle plus élevée» (Her-
vorhebung im Original).

61 Auf der Ebene der allegiance, der moralischen Einbindung der ZuschauerInnen in
den Film, analysiert Smith (1995: 197–204) «die moralisch manichäische Struktur»
anhand von Streik, wobei er das dialektische, dreipolige Moment als semantisches
und formales Prinzip ausser Acht lässt.
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ben sie die Funktion von Instrumenten in einem abstrakten, wertenden
Diskurs, der über sie hinauswächst. Die Konzeption der Einzelfigur ist
von vornherein als nicht autonomer Teil auf das Ganze hin, auf das ge-
samte Kollektiv, orientiert. Vanoye bezeichnet solche Typen als «epi-
sche» Figuren: In einen sozialen und historischen Kontext eingebettet
entspricht ihre Reaktion auf die gegebenen Umstände der Natur der Sa-
che, die Motivation der Handlungsmomente liegt immer ausserhalb der
Biografie des Einzelnen und ausserhalb jeglicher Psychologie. Wenn ei-
ne Figur stirbt, so stirbt nicht der «Mensch» (die Figur als Charakter),
sondern die Rolle.63 In der Konstellation der Gruppe stellen sie auf ein
klares Ziel ausgerichtete Kräfte oder Vektoren dar. Über ihre physi-
schen und in der Rolle veräusserlichten Merkmale, die sich in der Grup-
penfigur wiederholen und ergänzen, sind die einzelnen Figuren exem-
plarisch angelegt und fügen sich im Kollektiv zu einem Bündel von po-
sitiven, tugendhaften Eigenschaften: Sie sind musterhafte Exemplare –
oder deren absolutes Gegenteil.

Die konzeptionelle Auflösung der menschlichen Figur als solcher
und ihre Integration in die (qualitative) Idee des Kollektivs spiegelt sich
in der Dynamik der Narration und in der filmischen Gestaltung des Frag-
ments und dessen Vervielfältigung (die quantitative Funktion der Oppo-
sitionsmontage): Ob sich in Streik ein «Chor von Einzelvertretern zur
Gestalt einer Gruppe» zusammensetzt oder in Potemkin die Matrosen zu
einer «Einheitsgestalt» verschmelzen, in der «einzelne Charakterelemente
zu dem lebendigen Bild eines Menschen» zusammenfinden,64 immer wei-
sen die Figuren wie auch das Ereignis, an dem sie beteiligt sind, über sich
hinaus in die Verallgemeinerung. Ohne zum reinen Formprinzip zu ge-
rinnen, zeigt das geschlossene Kollektiv eine starke Tendenz zur Masse
als polysynthetischer Einheit menschlicher Gesten und Kräfte. Darin tritt
der/die Einzelne weder als handelndes Subjekt noch als individualisier-
ter Körper auf, sondern das erweiterte Kollektiv wird in seiner ideellen
Geschlossenheit und Ausrichtung auf die argumentative Kohärenz zur
handelnden Hauptfigur und zum positiven Helden.65
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62 Eisenstein 1971 (1934): 251f. Auch wenn durch die Auswahl der physischen Typen
schon eine gewisse «Typisierungstendenz» (251) zustande komme, entstehe erst in
der Montage die Verallgemeinerung und Orientierung des Einzelnen in Bezug auf
das Kollektiv als ästhetischer und thematischer Synthese (267). Zur Typage als «so-
zial-biologischer Hieroglyphe» analog zur Maske in der Commedia dell’arte vgl.
Bulgakowa 1996: 215–221.

63 Vanoye 1991: 49f.; die «epischen» Figuren des geschlossenen Kollektivs setzt er von
den «tragischen» Figuren (des klassischen Theaters und des klassischen Films) ab,
indem er die beiden Begriffe von Hegel entlehnt.

64 Eisenstein 1975 (1933/34): 280.
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3. Horizontale Diversität und vertikale Einbindung

Die radikale Differenz im Modell der Gruppenfigur zwischen der Va-
riante des geschlossenen und jener des offenen Kollektivs besteht in der
argumentativen Enunziation und ihrer militanten Haltung bei Eisens-
tein, die den dramaturgischen Konflikt antagonistisch und wertend an-
legt: Die Entwicklung der Figurenkonstellation in der Diegese und die
symbolisch aufgeladene Wechselfolge der Montage haben die Festigung
und Verteidigung der äusseren Grenzen des Kollektivs zum Ziel. Sto-
ria di ragazzi e di ragazze hingegen schreibt sich in keinen polarisie-
renden Wertediskurs ein. Dieser Film aus den 90er Jahren lässt eher ei-
nen beschreibenden Diskursmodus erkennen und generiert eine distan-
zierte, beobachtende Erzählhaltung: Eine horizontal verteilte Diversität
verbindet alle Figuren durch ihre Ähnlichkeiten und Kontraste über die
Klassengegensätze hinweg, auch wenn diese für den Ausgang der Er-
zählung wieder gefestigt erscheinen. Die Gruppenformationen sind vor-
gegeben und letztlich unveränderlich: Die äusseren Grenzen werden je-
doch mehr zum Hemmnis als zur positiven Kraft.

Vor dieser letzten Trennung und Bestätigung des Status quo, der
am Schluss einzig durch das individuelle Versprechen des Verlobungs-
paares gesprengt wird, sind diese Pole jedoch in einer langsamen Ent-
wicklung in die gesamte Figurenkonstellation hineinverlegt und durch
andere soziale Trennungslinien kontrastiert. Die Auflösung des ge-
schlossenen Kollektivs der Klasse zeigt sich in der Konkurrenz des Ein-
heitsgedankens durch die differenziellen Variationen, die alle Figuren
einbinden und die Konflikte auch im Inneren der jeweiligen sozialen
Gruppen zwischen den einzelnen Mitgliedern ansiedeln.

In der Dynamik des Erzählprozesses ist die Anordnung der Figu-
ren in der diegetischen Welt jedoch in beiden Fällen konzentrisch gelöst,
obwohl die sozialen und räumlichen Relationen nicht dieselben sind. In
Storia di ragazzi e di ragazze ist der soziale Zusammenhalt durch die
Familie, in der Generationenfolge, den Paarbeziehungen und Verfüh-
rungsspielen hergestellt, also durch persönliche, sogenannt private Ver-
bindungen, die die Figuren in diversen Teilkonstellationen organisieren
und in ein Beziehungsnetz integrieren. Bei Eisenstein werden die fami-
liären Beziehungen zwar angesprochen, denken wir nur an die Treppe
von Odessa, doch sie sind der neuen kollektiven Zusammengehörigkeit
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65 Zum Problem der Darstellung der Menge als zählbarer Einheit zwischen Masse und
Individuum im revolutionären Theater vgl. Hannelore Wolff 1985: 34–64 sowie An-
nette Graczyk 1993: 40–57.
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von Anfang an untergeordnet. (Dies gilt ähnlich auch für Mat [Mutter,
Vsevolod Pudovkin, UdSSR 1926]), in dem eine einzelne epische Figur
in ihrer symbolischen Funktion zwar hervorgehoben wird, ihr Echo je-
doch immer im Kollektiv findet.)

Räumlich gesehen steht der zentrale Schauplatz in Storia di ra-
gazzi e di ragazze, der die Figuren in ihren Bewegungen umfasst und
in ihrer Kopräsenz und Nähe – auch innerhalb der einzelnen Einstel-
lung – konkret fassbar macht, einem abstrakten Enunziationsraum bei
Eisenstein gegenüber. Mosaikartig werden hier Menschen und Dinge –
in Grossaufnahmen – angeordnet, in einem eher symbolischen als realis-
tischen Raum. Wenn in Storia di ragazzi e di ragazze die parallele,
zirkuläre Montage der Szenenfolge immer wieder auf den Festsaal zu-
rückführt, der auch als diegetischer Knotenpunkt die divergierenden
Wege der Figuren einbindet, so konvergieren die redundanten, verdich-
teten Bildfragmente bei Eisenstein primär durch die enunziative Dyna-
mik in der Gruppenfigur und im zentralen Konflikt. Dennoch: Die Dra-
maturgie positioniert jeweils drei Gruppen, reduziert auf zwei Kräfte in
einem narrativen und filmisch gestalteten Raum.

In ihrer Konzeption und Gestaltung ist die einzelne Figur in beiden
Fällen tendenziell nicht individualisiert und nicht oder wenig psycholo-
gisiert. Sie erreicht zwar als Typ einen unterschiedlichen Abstraktions-
grad, bleibt aber immer sozial verankert; in ihrer Rolle und Funktion ist
sie in die Gesamtformation eingepasst – wenn auch im einen Fall eher
vor einem anthropologischen, sozialpsychologischen, im anderen vor
einem politisch-ideologischen Hintergrund: Der Antrieb für die Tätig-
keiten liegt in Storia di ragazzi e di ragazze nicht in der Natur der
sozialen Sache, sondern in dem, was der Film als ein menschliches Be-
dürfnis herausstellt, das die gesellschaftliche Dynamik bestimmt: Das
verbindende Element scheint in der sozialen «Natur» des Menschen zu
liegen.

Das Verhältnis des/r Einzelnen zur Gruppe kann in beiden Varian-
ten als synekdochisch bezeichnet werden. Jedoch sind die Figuren im
offenen Kollektiv Teil eines Ganzen in einem metonymischen Sinne: Ein
gemeinsamer Nenner verbindet sie in einem differenziellen, horizontalen
Querschnitt. Hingegen sind sie im geschlossenen Kollektiv Teil für das
Ganze, in einer metaphorischen, vertikalen Relation als exemplarische,
stark konvergierende Elemente.66 Ob in dominanter Weise über den Pro-
zess der Verschiebung oder den der Verdichtung, in beiden Fällen spie-
gelt sich die einzelne Figur im Sammelgebilde der Gruppenfigur, die in
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66 Vgl. zur Figur als (metaphorischer) Synekdoche Eisenstein 1949 (1935): 132–134.
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der narrativen Entwicklung allgegenwärtig scheint. Sie bildet im einen
Falle eher ein relationales und unübersichtliches Figurengeflecht, in
dem sich zeitweilig die Fronten verwischen und das das Gestaltungs-
prinzip sozusagen verkörperlicht, während sie im anderen stärker als
diskursives, klar strukturiertes Ornament wirkt, so dass die Figuren den
Körper der Idee tragen.

Von der anderen Seite her gesehen ist die konzentrische Gruppenfi-
gur dennoch immer aufgefächert in eine Vielzahl, in ein Geflecht (von
Gestalten oder von Fragmenten), das sich durch die Wechselfolge der
Montage der Parallelitäten und Vergleiche entwickelt und leicht in eine
zirkuläre, divergierende Dynamik münden kann. Die filmische Narrati-
on breitet sich flächig, ornamental aus: Sie folgt in ihrer Bewegung kei-
ner kausalen Progression, sondern einem «Nebeneinander» von Bildern
und Bilderfolgen, das in Storia di ragazzi e di ragazze raumzeitlich,
diegetisch und bei Eisenstein stärker diskursiv, symbolisch zu verstehen
ist. Die filmische Enunziation wird in ihrer Flächigkeit durch das gewer-
tete, engagierte Argument, das keine Distanz kennt, oder durch das ko-
härenzstiftende Thema der Variationen in der beobachtenden, distan-
zierten Beschreibung in eine – dennoch immer mehr oder weniger ein-
deutige – Richtung gedrängt. In beiden Fällen führt ein demonstrativer
Gestus durch die Narration: eine Geste des Auslegens einer Vielfalt von
Aspekten zu einer Idee; eine beschreibende Geste des Zeigens, die weni-
ger überzeugen und beweisen muss, als nach Bestätigung verlangt.

So finden gewisse Merkmale des Modells der Gruppenfigur in die-
sen beiden sehr unterschiedlichen Varianten ihren Ausdruck. Gemein-
sam ist beiden Dynamiken die facettenhafte Schnittstelle des Kollektivs,
das keine quantitativen oder qualitativen Leinwanddominanzen (keine
Stars, keine individuellen Charaktere, keine personalisierten Erzählins-
tanzen oder subjektivierenden Fokalisierungen) zulässt und aus den
einzelnen Figuren keine psychologischen Helden macht. Doch: in der
offenen Erzählstruktur, ohne expliziten Wertekonflikt, ohne argumenta-
tive Ausrichtung kann die Figurenkonstellation der Gruppenfigur zwar
weiterbestehen, aber das Kollektiv öffnet sich in Richtung des heteroge-
nen Figurenensembles.

3. Horizontale Diversität und vertikale Einbindung 81
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Zwischenspiel 1:
Variationen vom Kollektiv zum Ensemble
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Es kann hier nicht mein Ziel sein, die historische Entwicklung des Mo-
dells von Sergej Eisenstein bis Puppi Avati, seine Verflachung und ten-
denzielle Entpolitisierung aufzuzeigen; ich möchte vielmehr einige sei-
ner Spielformen anführen, unter einem Blickwinkel, der sich vor allem
auf die Architektur des Erzählmodells konzentriert und dieser gelegent-
lich auch den narrativen Prozess und die ästhetische Gestaltung unter-
ordnet. Dabei werde ich einige allgemeine Dynamiken der Gruppenfi-
gur in ihrer kontextuellen Kontingenz hervorheben, jedoch weiterhin
systematisch und nicht chronologisch vorgehen.

Es lässt sich leicht feststellen, dass das sowjetische Vorbild oder auf
jeden Fall die engagierte Variante des Modells – wenn auch manchmal
in einem stärker analytischen und weniger oder nur indirekt program-
matischen Sinne – meist mit einem militanten Anliegen verknüpft ist
oder sich zumindest in einen ausgeprägt politisierten Kontext ein-
schreibt. So entstehen in den 30er Jahren vor dem Hintergrund des
«front populaire» in Frankreich die Filme La vie est à nous (Jean Re-
noir, 1936) sowie La Marseillaise (Jean Renoir, 1938), die von der kom-
munistischen Partei respektive durch eine (teilweise) öffentliche Kollek-
te finanziert werden.1 Das Modell der geschlossenen Gruppenfigur ist
auch in engagierten Dokumentarfilmen zu finden, die wie Borinage
(Joris Ivens/Henri Storck, B 1933) oder Salt of the Earth (Herbert J.
Biberman, USA 1953) Ursachen und Verlauf eines Streiks festhalten. Es
wird bis in die 80er Jahre vor allem in sozialistischen Ländern prakti-
ziert und weiterentwickelt, wo politisch, sozial und ästhetisch das Kol-
lektiv als Erfahrung im System wie als Programm im Klassenkampf dis-
kursiv hervorgehoben wird. Vor diesem Hintergrund entfalten sich zu-
gleich die schönsten satirischen Pervertierungen des Modells, die sich
dessen grundlegendem antagonistischen Schema entziehen, wenn wir
an HoŘí, má panenko (Der Feuerwehrball, Miloš Forman, CSSR 1967)
oder Slavnosti snĚ enek (Das Wildschwein ist los, Jiří Menzel,
CSSR 1983) denken. In Westeuropa taucht das Modell im politischen
Klima der 60er und 70er Jahre vermehrt wieder auf, in einem anderen
ästhetischen Kontext, der im Fall von Les camisards (René Allio, F
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1 Die militante Dramaturgie des ersten dieser Filme folgt weniger einer Dynamik der
Konfrontation; ich werde ihn deshalb im Kapitel «Zwischenspiel 2» besprechen.
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1972) die Bewegung des demokratischen Theaters in Frankreich in der
Folge und Wiederentdeckung von Jean Vigo spiegelt: politisch und äs-
thetisch revoltierend und auf der Suche nach neuen, weniger machtzen-
trierten Ausdrucksformen. In Griechenland findet es seinen Ausdruck
in der Aufarbeitung der Vergangenheit und im Widerstand gegen ein
totalitäres System zum Beispiel in O Thiassos (Die Wanderschauspie-
ler, Theo Angelopoulos, GR 1974).

Von den 1970er bis in die 1990er Jahre sind unterschiedliche Vari-
anten der Gruppenfigur ausser in chinesischen Filmen vor allem im afri-
kanischen, süd- und mittelamerikanischen Third Cinema präsent, wo der
Kampf gegen den (Neo-)Kolonialismus und die traumatische Geschich-
te der Unterdrückung seit der «Entdeckung» dieser Kontinente über die
territoriale Eroberung und das Sklaventum bis zum heutigen wirtschaft-
lich-sozialen Gefälle zum Thema werden. Dieses Kino setzt sich nicht
nur mit einer grossen Formenvielfalt radikal gegen die westlichen Kon-
ventionen des Unterhaltungs- wie des Autorenfilms zur Wehr und bet-
tet in einer alternativen Geschichtsschreibung eine anti-individuelle
Subjektivität in kollektives Erinnerungsgut ein, hier scheint auch ein en-
gerer Zusammenhalt der Gruppe kulturell und sozial in der Erfahrung
der gesellschaftlichen Organisationsformen und in den Erzähltraditio-
nen verwurzelt:2 Man denke exemplarisch an die Filme Emitai (Senegal
1971) und Ceddo (Senegal 1976) von Sembene Ousmane, die zusammen
mit anderen Beispielen nachfolgend Erwähnung finden sollen.

Dass sich das Modell der Gruppenfigur für militante Anliegen eig-
net, scheint unbestritten. Politische Aussagen in einem engeren und
weiteren Sinne lassen sich aber auch in andere Erzähl- und Darstel-
lungsmuster kleiden. So konstruiert etwa Čelovek s kinoapparatom
(Der Mann mit der Kamera, Dziga Vertov, UdSSR 1929) eher einen in-
tersubjektiven Zusammenhalt zwischen den einzelnen Figuren und ge-
staltet sie als differenzierte Menge, als dass er sie auf eine kollektive Fi-
gurenkonstellation im Muster der Konfrontation zentriert.3 Umgekehrt
hat die Analyse von Storia di ragazzi e di ragazze gezeigt, dass das
Modell an und für sich nicht mit einem explizit ideologischen Wertesys-
tem verhängt sein muss.

Den folgenden Filmen ist der Verzicht auf individuelle Hauptfigu-
ren gemeinsam: Die Figurenkonzeption kümmert sich nicht um den in-
neren Zwiespalt oder psychischen Konflikt, denn in der tendenziell epi-
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2 Vgl. unter anderem Teshome H. Gabriel 1989 oder Paul Willemen 1994; zum Aspekt
der alternativen Geschichtsschreibung vgl. Rosenstone 1991 (1988).

3 Dieser Film, der die Grenzen des Narrativen durchbricht, steht dem Modell des
Querschnitts näher, wie ich es in Kapitel II erläutern werde.
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schen Figur überwiegt die Rolle; die Figurengestaltung führt nicht zur
Zentrierung der Erzählung, des Bildes oder der narrativen Perspektive
auf einen einzelnen Helden oder Antihelden (seltener auch als Heldin).
Die einzelnen Figuren sind dennoch nicht anonym oder vollkommen
statisch gezeichnet, sie sind aber immer in die Konstellation einer Grup-
penfigur eingeordnet. Alle diese Filme führen auf dem einen oder ande-
ren Weg an die Grenzen der klassischen Narration, sei es über argu-
mentative, analytische, beschreibende oder satirische Modi und Haltun-
gen. Immer jedoch lassen sie einen mehr oder weniger auffälligen Effekt
der Demonstration entstehen: die Enunziation, die den filmischen Text in
eine Richtung weist, eine Erzählhaltung und eine (oft didaktische, auf-
klärerische) Idee von ausserhalb spürbar werden lässt – wenn auch nicht
immer von einem einheitlichen und parteinehmenden Standpunkt aus.

Das amerikanische Kino weist manchmal, vor allem vor der Domi-
nanz Hollywoods, ähnliche Erzählmodelle auf mit dem grundlegenden
Unterschied, dass das Individuum und/oder die Psychologie, die Ein-
zelgeschichte betont wird, auch wenn sie sich vor einem kollektiven
Hintergrund abspielt und die privaten, emotionalen Bande der Familie
oder des Paares die soziale und zum Teil auch die politische Komponen-
te reduzieren: So in Griffiths Birth of a Nation (USA 1915) wie in In-
tolerance (USA 1916), aber auch in The Crowd von King Vidor (USA
1928) oder in Viva Zapata von Elia Kazan (USA 1951). Die Biografie
und die grossen Taten von meist männlichen Helden und/oder Stars
zentrieren die Erzählung und die Aufmerksamkeit der ZuschauerInnen
auf die individualisierte «Geschichte» von Einzelnen.4 Auch wenn ge-
wisse Parameter der Gruppenfigur wie die kollektive Konfrontations-
struktur, das Verhältnis des Einzelnen zur Gruppe oder Masse, das Ver-
fahren der Montage über Parallelität und Vergleich in einigen dieser Fil-
me durchaus wiederzufinden sind und einer näheren Analyse wert wä-
ren, lasse ich sie vorläufig beiseite.

1. Rückkehr zum Konfrontationsmuster –
die Verwischung der Grenzen

Die innere Geschlossenheit der Gruppenfigur im Konflikt gegen aussen,
in der Konfrontation mit einer oder mehreren anderen Gruppen äussert
sich am klarsten im offenen Kampf. Dabei kann es um politische, sozia-
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4 Zur biografischen Figur und ihrem Verhältnis zur kollektiven Geschichte vgl. Henry
M. Taylor 2002: 165f.
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le, territoriale oder symbolische Ansprüche und Interessen gehen. Die
Relationen zwischen den Gruppen sind antagonistisch polarisierend (in
der militanten Variante), kontrastierend (wie in Storia di ragazzi e di
ragazze), komplementär oder egalitär zwischen den Verbündeten im
positiven Kollektiv. Die reduzierte (dialektische) Formel drei oder mehr
Gruppen – zwei Kräfte – ein Raum gilt in vielen Fällen. Die Wertung der
Gruppen und ihre Aufteilung auf die zwei grundlegenden Vektoren
weist jedoch – wie wir schon bei Eisenstein gesehen haben – nicht im-
mer dasselbe Verhältnis auf: Das positive Kollektiv muss manchmal an
zwei Fronten kämpfen, manchmal ist es auch im Inneren in mehrere
Teilgruppen aufgesplittert, die sich gegen einen gemeinsamen Gegner
vereinen. Nie jedoch versucht ein solcher Film, die Zuschauer auf die
Seite einer von seinem ideologischen Standpunkt her falschen Position
zu ziehen.5

In Les camisards (René Allio, F 1972) spielt sich der Konflikt im
historischen Kontext des Edikts von Nantes um 1685 ab. Eine grundle-
gende Opposition trennt die protestantischen Bauern in den Sevennen
von den katholischen, königstreuen Adelsleuten als lokalen Herrschern.
Letztere werden von Paris durch Gesandte und Armee unterstützt.
Auch auf der Seite der Bauern gibt es verschiedene Untergruppen, die
entweder stärker militärisch organisiert (Partisanen) oder religiös moti-
viert sind und die aufständischen Bauern als zudem ökonomisch Unter-
drückte zusammenfassen. Ihre Beziehungen zueinander sind komple-
mentär, ergänzend oder bauen auf einen Kontrast auf, der eher differen-
ziell angelegt als ausschliessend ist, wenn er zum Beispiel auf die unter-
schiedlichen Interessen zielt, die das Kollektiv aber nicht trennen
können. Wenn man die Korrespondenz- und Kontrastrelationen, die ich
von Manfred Pfister übernommen habe, entindividualisiert, so kann
man feststellen, dass sie hier das Kollektiv durchziehen und es in unter-
schiedliche, komplex dargelegte Positionen auffächern. Auf der Gegner-
seite formiert sich hingegen eine relativ einheitliche Gruppe.

Eine ähnliche Anlage finden wir in Emitai, wo die afrikanische
Dorfbevölkerung räumlich und sozial über Geschlechterkategorien dif-
ferenziert wird, die der Arbeitsteilung zwischen dem Anpflanzen und
Ernten der Frauen und dem Kriegertum der Männer entspricht; der Fo-
kus liegt aber auch hier auf dem zentralen Konflikt zwischen der sich
komplementär organisierenden Dorfbevölkerung und der kolonialisti-
schen Armee. In Le Camp de Thiaroye (Sembene Ousmane, Senegal/
Tunesien/Algerien 1987) hingegen stehen die schwarzen Lagerinsassen
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5 Vgl. Gardies 1989: 66.
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im alltäglichen Konflikt mit korrupten Vertretern der «eigenen» schwar-
zen Armee und unterliegen in der finalen Konfrontation der französi-
schen Kolonialmacht. Ceddo ist indessen klar in einer ahistorischen,
mythischen Zeit angesiedelt: Die Dorfgemeinschaft mit dem König re-
spektive der Prinzessin als traditionellem, eingebundenen Machtzen-
trum steht der Bewegung des Islam in Gestalt der Gruppe um den ka-
tholischen Priester gegenüber und befindet sich in Konfrontation mit
dem Sklavenhändler und seinen Gefolgsleuten (zu den kollektiven Ein-
zelfiguren siehe unten). Um diese Oppositionslinie kreisen mehrere sich
überkreuzende Konflikte: Jene zwischen Tradition und Moderne, zwi-
schen Autochthonen und von aussen Kommenden, zwischen Christen-
tum und Islam.6 Der «Ceddo», die gewöhnlichen Leute, spaltet sich in
Anhänger und Gegner des Islam; die klare Konfliktlinie ist damit aufge-
brochen. Die pro-islamische Bewegung wird letztlich zwar siegen und
die Macht übernehmen, kann die Widerstandsgruppe um die königliche
Familie aber nicht auflösen (die Prinzessin tötet zum Schluss den
Imam). Durch die vielfachen Wege der Trennung oder Spaltung von
Gruppen (auch als narrativer Destabilisierung), ihrer Neuformation und
der Umverteilung der Kräfte (als einer vorübergehenden Beruhigung
der Lage) wird ein eindeutiges manichäisches Wertesystem unmöglich
gemacht und durch eine komplexe Interaktion verschiedener Werte er-
setzt. Narrativ und symbolisch kreiert dieses Geflecht mehr Spannung
durch die Koexistenz der Pole und ihrer Umgewichtung als durch Pro-
gression – und führt auch zu keiner eindeutigen Lösung.

Um klar territoriale politische Konflikte geht es in Fünf Patronen-
hülsen (Frank Beyer, DDR 1960) und Hem hayu asarah (Es waren
Zehn, Baruch Dienar, Israel 1960). Im ersten Film wird ein Regiment der
internationalen Brigaden im spanischen Bürgerkrieg zum Rückzug ge-
drängt: Es gibt kein Wasser und keine Munition mehr. Eine Gruppe von
sieben Männern bildet in den Bergen einen Stützpunkt, den sie jedoch
nicht lange halten kann. Ein Soldat wird schon beim ersten Angriff ver-
letzt und versucht sich danach auf eigene Faust durchzuschlagen. Etwas
später stirbt der «Kommissar», der als Ältester sowie als strategischer
und symbolischer Kopf die Gruppe zusammenhielt. Die fünf Zurückge-
bliebenen schlagen sich mit einer auf fünf Patronenhülsen verteilten
Nachricht durch die Berge, müssen mehrmals die faschistischen Linien
umgehen oder durchbrechen, bis vier von ihnen endlich ins Stabslager
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6 Zu den beiden Filmen Emitai und Ceddo vgl. die Analysen im Kontext des afrikani-
schen Kinos von Roy Armes 1994: 155–170 und vor allem bezüglich des letzten Films
von André Gardies 1989: 38f., 65f.
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hinter der Front gelangen. In diesem Film ist die räumliche Dimension
diffus und dynamisch durch die konstante Veränderung der Kampf-
fronten, die unerwartet und auf allen Seiten die Gruppe bedrohen. Der
Feind ist überall: durch einzelne, immer wieder wechselnde Gestalten
gekennzeichnet, weder militärisch noch räumlich noch sozial als Einheit
wahrzunehmen. Auf der anderen Seite wird das Kollektiv am Anfang
des Films zwangsläufig aufgespalten; die geschlossene (Teil-)Gruppe –
der Einzelne hat keine Chance – findet sich nach Durchquerung des be-
setzten Territoriums jedoch wieder mit dem Kollektiv vereint. (Das dra-
maturgische Element der zu überbringenden Nachricht dient nur die-
sem Zweck, denn die Mitteilung als solche ist nicht wichtig; sie soll ein-
zig den Zusammenhalt der Gruppe fördern.) Ein ähnliches Muster der
Auffächerung der Fronten und der Zerstreuung der Gruppe verfolgt La
317e section (Pierre Schoendoerffer, F 1965), jedoch in der negativen
Entwicklung eines Antikriegsfilms, da die französische Kolonne in Viet-
nam bis auf eine Figur reduziert wird, die in ihrer moralischen Zwie-
spältigkeit keineswegs als Held überlebt.

Es waren Zehn, ein kritischer israelischer Pionierfilm, erzählt die
Geschichte einer jüdisch-zionistischen Gruppe, die am Ende des 19.
Jahrhunderts vor den Pogromen in Osteuropa flieht, um sich in Galiläa
niederzulassen.7 Einerseits steht diese Gruppe fortan im Kleinkrieg mit
den palästinensischen EinwohnerInnen eines Dorfes, andererseits wird
sie wie diese von Gefolgsleuten eines türkischen Sultans schikaniert, der
das Land als sein Hoheitsgebiet betrachtet (der Sultan kann nicht räum-
lich lokalisiert werden, und der Terror entsteht durch sein plötzliches
Erscheinen, wobei er mit seinen Gefolgsleuten jedesmal wie ein Sand-
sturm alles dem Erdboden gleich macht). Zwischen den jüdischen Sied-
lern und dem arabischen Dorf entwickelt sich nach und nach eine ge-
wisse Toleranz und später, nach einem offiziellen Friedensschluss, sogar
eine fragile Freundschaft, die auf ein künftiges Nebeneinander hoffen
lässt. Auf jeden Fall wird hier aus israelischer Perspektive das neu kon-
zipierte Bild des «guten» Arabers dem traditionellen des «schlechten»
entgegengesetzt.

Grundsätzlich steht in all diesen Filmen die Konfrontation zwi-
schen verschiedenen Kräften im Raum, doch auch wenn dieses Muster
eine engagierte Position deutlich werden lässt, führt die Erzählung
nicht zu einer definitiven Lösung oder endet gar mit einem eindeutigen
Sieg. Diese Filme sind weniger programmatisch als «realistisch» – ana-
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7 Zur filmhistorischen Bedeutung dieses «national-heroischen Genres» vgl. Ariel
Schweitzer 1997: 58–69.
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lytisch oder kritisch-skeptisch –, und oft muss das grundsätzlich positiv
gezeichnete Kollektiv sich als Minorität in den Widerstand begeben. Die
Tendenz zur Masse scheint eingeschränkt, sie lässt sich in der Mitte des
Films manchmal als utopisches Moment erkennen, wenn das Kollektiv
breiten Rückhalt findet, wird dann aber durch schwerwiegende Verlus-
te (Les camisards) oder durch innere Spaltung (Ceddo) in Frage ge-
stellt. Die Geschlossenheit der positiven Gruppenfigur scheint, auch
wenn sie nur (noch) einen Teil des Kollektivs ausmacht, als Ziel und
Programm zu gelten, wird aber durch die Multiplikation der Konflikte
und Spannungen unterlaufen und gerinnt zur Illusion.

2. Spiegelungen, Verdoppelungen, Echo-Effekte

In synchroner Perspektive

Die Idee der Geschlossenheit erscheint in satirischen Filmen wie Der
Feuerwehrball und Das Wildschwein ist los von Anfang an in Fage
gestellt. Das Grundschema der beiden Lager – im ersten Film die Partei
und die Dorfbevölkerung, im zweiten die Einwohner zweier benachbar-
ter Dörfer – bleibt bestehen. Zwei Lager, die sich auch hier meist in drei
Kräfte aufsplittern lassen. Dieses Schema wird jedoch dadurch ent-
schärft, dass die einzelnen Figuren als klare Typen und Rollen gezeichnet
sind. Sie sind karikiert, und ihre Eigenschaften und Tätigkeiten kenn-
zeichnen sie klar als funktionale Figuren innerhalb der Erzählung sowie
symbolisch im politischen Kontext. Das Figurengeflecht gleicht einem
Schachspiel, wo jede «Figur» ihre Aufgabe hat, sich nicht entwickeln
kann, starr auf ihrem Standpunkt beharrt und voraussehbar, quasi nach
Plan reagiert (den Witz der Satire bilden selbstverständlich die Überra-
schungen und Ausnahmen). Einerseits macht sich hier eine Tendenz zur
Zersplitterung des geschlossenen Kollektivs als Pervertierung des Mo-
dells bemerkbar. Es kämpft zwar immer noch die eine Gruppe gegen
die andere, die Einzelnen finden jedoch nicht mehr zusammen zu einer
vereinten sozialen Kraft, da alle auf ihrer Position beharren. Ein einheit-
licher Raum der Interaktion bleibt zwar bestehen, auch wenn in beiden
Filmen der Kampfplatz mit seinen Fronten durch den Festplatz, sein Ge-
wühl und seine Ausgelassenheit ersetzt wird, doch die Konfrontation
gleicht nun einem Schlagabtausch zwischen verschiedenen Positionen
und Funktionen. Meist artet das Ganze aus und endet im karnevalisti-
schen Durcheinander. Diese Transgression des Modells hat narrative
wie ästhetische Auswirkungen: Die Geschlossenheit des Kollektivs wird
durch die Vereinzelung der Geschichten, der Figuren und ihrer Merk-
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male bedroht. Das dritte dynamisierende Element vervielfältigt sich,
wird im Innern eingesetzt und führt zur Aufsplitterung der Konstellati-
on in Teilgruppen, wie dies auch in Zhan zhi le bie pa xia (Geh auf-
recht, Huang Jianxin, China 1992) der Fall ist.8

Andererseits – ebenfalls vergleichbar mit dem Schachbrett – gibt es
in jeder dieser Teilgruppen ähnlich definierte Figuren, ähnliche Positio-
nen, Hierarchien und Konflikte. In der Konfiguration einer Szene kön-
nen sie sich zwar je wieder anders auswirken, jedoch funktionieren sie
auch wie ein Echo oder eine Spiegelung zwischen Einzelnen oder Grup-
pen. Diese gleichen sich, die redundanten Merkmale der Figuren unter-
graben ihre Polarisierung, vor allem in satirischen Filmen, wo die Mili-
tanz der analytischen Distanz weichen muss: Die Wertung liegt hier in
der bissigen, kritischen Haltung bezüglich beider Parteien. Die Satire er-
greift nicht Position für die eine oder andere Gruppe, macht aber immer
einen «a priori fixierten Blickpunkt» deutlich.9

Ähnlich scheint auch in La cinquième saison (Die fünfte Jahres-
zeit, Rafi Pitts, Iran/F 1997) der strenge Antagonismus zwischen zwei
Gruppen aufgehoben: Zwei verfehdete Familien eines Dorfes in den ira-
nischen Bergen konkurrieren um wirtschaftlichen Fortschritt, der Macht
und Ehre bedeutet. Auf den Schachzug der einen Partei erfolgt ein ver-
nichtender Schachzug der anderen. Die Konfrontation spitzt sich auf
das Geschlechterverhältnis zu: Die VertreterInnen der beiden Familien
sind eine Frau und ein Mann der gleichen Generation, die zur geplan-
ten, aber gescheiterten Versöhnung hätten verheiratet werden sollen.
Die Parallelität zwischen den Handlungen der Familien Jamalwandi
und Kamalwandi wird durch die sozialen Positionen der Geschlechter
aufgebrochen und zugleich verdoppelt. Als es darum geht, einen Bus zu
kaufen, der die Dorfbewohner in die Hauptstadt führt – wodurch sich
die Familie Einfluss und ökonomisches Überleben sichert –, engagiert
die Frau der Jamalwandi ihren Bruder, da sie nicht Bus fahren kann
oder darf. Sie selbst hat andere «Waffen» zur Verfügung, auf deren Ein-
satz die Schwester des Mannes der Kamalwandi mit Vergeltungsschlä-
gen reagiert. Ähnlich wie in Storia di ragazzi e di ragazze sind die
sozial bestimmten Geschlechterrollen kontrastiv angelegt und ziehen
sich durch beide Gruppen, die sich im alltäglichen Kleinkampf gegen-
über stehen. Die starre Bipolarität erscheint aufgeweicht, denn die bei-
den Positionen schliessen sich nicht gegenseitig aus (wie bei Eisenstein):
In La cinquième saison sind die Pole durch die spiegelverkehrte, kom-
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plementäre Symmetrie zwischen den Familien und den Geschlechtern
zwar betont, jedoch nur noch auf einer abstrakten Ebene, die sich fil-
misch in einer parallelisierenden Wechselfolge äussert. Sie sind indes
weder symbolisch noch axiologisch bedeutsam. Die Montage über-
nimmt eher eine analytische Funktion, denn auch hier ist die enunziati-
ve Haltung des Films satirisch und karnevalistisch gefärbt, durch die
ahistorische Situierung der Geschichte und das lehrstückhafte Argu-
ment gerinnt die Erzählung zudem zur Fabel oder Parabel (ähnlich wie
in Das Wildschwein ist los und Der Feuerwehrball, aber auch Ced-
do): Der demonstrative Aspekt der Gruppenfigur bleibt erhalten; auch
wenn das geschlossene Kollektiv im antagonistischen Konflikt mit einer
anderen Gruppe in seinen Grundfesten erschüttert erscheint, dient es
immer noch als stillschweigende Referenz.

In Cheyenne Autumn (John Ford, USA 1964) gesellt sich zur Per-
vertierung der kollektiven Gruppendramaturgie jene des Westerngen-
res. Beide Gruppen, Indianer und Soldaten, sind stark hierarchisch or-
ganisiert, wobei Spiegelungseffekte entstehen: zwischen den drei
Häuptlingen und den drei Kommandanten der Armee, zwischen den
zwei Frauen und ihren Positionen als Ehefrauen je eines Oberhauptes
der beiden Parteien und ihrer sozialen Vermittlungsrolle usw. Auf bei-
den Seiten gibt es parallele Handlungen und Konflikte, auf beiden Seiten
Tote und Verletzte in der Konfrontation: bis sich eine dritte Gruppe ein-
mischt, die von der Presse gegen die Indianer aufgehetzten Viehtreiber,
was die Lage weiter verkompliziert. Über die wiederholte Spaltung und
Rekonstitution der verschiedenen Gruppen, Teil- und Untergruppen,
über Parallelitäten, Symmetrien und Kontraste werden die antagonis-
tisch polarisierten Splittergruppen ausgeschieden, bis der Friedens-
schluss zwischen den Überlebenden der beiden ursprünglichen Kollek-
tive von Indianern und Armee möglich wird. Dennoch: Eine Vereini-
gung im Sinne der Verwischung der Grenzen zwischen beiden scheint
ausgeschlossen, da nach dem Friedensschluss der Nachfolger im india-
nischen Lager, das Mischlingskind einer spanischen Frau und eines der
Häuptlinge, aus den eigenen Reihen getötet wird.

Auch im militanten Kino wie dem sowjetischen gibt es Echoeffekte
oder Spiegelungen, doch sie dienen in der äusseren Konfrontation meist
als negativer Vergleich zum positiven Kollektiv. Ähnlich in Les cami-
sards, wo sich bei den Adelsleuten wie bei den Partisanen Paare bilden
oder jeweils gewisse Frauenrollen besonders hervorgehoben erscheinen,
deren politische und narrative Funktionen jedoch kontrastieren und die
sich auch im Geschlechterverhältnis unterschiedlich positionieren.
Doch, wie oben beschrieben, wird die parallele Anlage der zwei Kräfte
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in diesem Film schnell zu einer zirkulären Bewegung, da es mehrere
Abschattungen für beide Positionen gibt. Der hier von vornherein nicht
auf eine starre Verdoppelung angelegte Spiegeleffekt wird dadurch
noch einmal gelockert. Und schliesslich wird die Trennung zwischen
den beiden Fronten zumindest insofern aufgehoben, als eine Partisanen-
frau und ein junger Leutnant der Armee bei ihren mehrmaligen «Zu-
sammentreffen» sich stillschweigend gegenseitig verschonen (ohne dass
diese individuelle Geschichte sich wirklich entwickeln würde). Diese
Transgression der Grenzen zwischen den Gruppen – die Aufhebung ih-
rer Konfrontation und gleichzeitige Verallgemeinerung gewisser Merk-
male – wird in Storia di ragazzi e di ragazze, wo die Gruppen vor
dem Hintergrund der Anziehung zwischen den Geschlechtern komple-
mentär erscheinen, zum Prinzip erhoben, das es sozusagen zu demon-
strieren gilt. (Denn hier fehlt ein belehrendes oder militantes Argu-
ment.) Allgemein wird die symbolische Differenz zwischen den Ge-
schlechtern oft als grundlegendes Szenario benutzt, um in der Konfron-
tation zwischen den Gruppen die Andersartigkeit zu markieren oder
eben die Verwischung der Grenzen zu demonstrieren.

All diese verschiedenen Spiegelungs- oder Echoeffekte mindern
tendenziell die sich gegenseitig ausschliessende, oppositionelle Haltung
der beiden Gruppen und somit den äusseren Konflikt, was auch Folgen
hat für die räumlichen und sozialen Verhältnisse zwischen den Figuren
und letztlich für die Geschlossenheit des Kollektivs. Die narrative Dyna-
mik der Wechselfolge als paralleler, alternierender Bewegung scheint
sich auf der semantischen Ebene niederzuschlagen, die sich ebenfalls
über Vergleiche, negative, positive oder komplementäre und differen-
zielle entwickelt. Je weniger manichäisch, je mehr Pole, je vielfältiger
die Oppositionen, Spaltungen, Spiegelungen, desto weniger sind die
Gruppengeflechte konzentrisch geschlossen, desto dezentrierter, zirku-
lärer wird das Erzählen und desto offener, flächiger die filmästhetische
Gestaltung, die komplexe Aussagen zulässt.

In der Generationenfolge

In La cinquième saison sowie in La Storia di ragazzi e di ragazze
sind verschiedene Generationen synchron nebeneinander gestellt, zwi-
schen ihnen besteht eine soziale Hierarchie. In La cinquième saison ha-
ben die beiden Antagonisten zwar keine Eltern, doch Tanten und Onkel
sind präsent, wenn auch auf Positionen im Hintergrund reduziert, die
lange Geschichte der Familienfehde dokumentierend. Die jüngste Gene-
ration der Kinder fehlt hier, da sich das versprochene Paar nicht finden
kann.
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Liegt der Akzent auf der Generationenfolge, so ist diese diachron
angelegt; sie bestimmt dann als Prinzip die epische Dynamik der Erzäh-
lung. Es gibt hier ebenfalls Spiegelungs- oder Echoeffekte: in der chro-
nologischen Abfolge und in der Ablösung der Generationen. Die Wie-
derholung scheint von vornherein differenziell angelegt, da sie in eine
Entwicklung eingebaut ist; dennoch können in der Verschiebung Paral-
lelen und Ähnlichkeiten zwischen den Generationen gezogen werden.
In O Thiassos bildet eine fünfköpfige Familie den Kern der Schauspie-
lertruppe, die über Jahre und an verschiedenen Orten im Land immer
wieder dasselbe Stück spielt. Die Erzählung beginnt 1952 in dem Städt-
chen Ägion und blendet zurück ins Jahr 1939, als die Truppe in eben
diesem Städtchen dasselbe alte Schäferstück spielte. Die Familie und
Veränderungen in der Zusammensetzung des Ensembles sind stark mit
den politischen Ereignissen durch diese dreizehn Jahre hindurch ver-
knüpft: Der Vater wird im Krieg von den Deutschen hingerichtet; die
Mutter und ihr Liebhaber, der einzige Faschist und Spitzel der Truppe,
werden vom Sohn, der den Partisanen angehört, ermordet; dieser wird
später von einem Militärgericht verurteilt und exekutiert.

Die Truppe spaltet sich und setzt sich wieder neu zusammen. Das
Schäferstück aus dem Repertoire wird durchgehend gespielt, die ausge-
fallenen SchauspielerInnen werden ersetzt, die Rollen gewechselt. Am
Ende schliesst sich der Kreis der Erzählung: Wir sind wieder im Jahre
1952 angekommen, während der Wahlen, aus denen der antikommunis-
tische Marschall Papagos als Sieger hervorgehen wird: Die Rolle des
Tasso, die der spätere Partisanensohn (Orestis) schon als Kind gespielt
hatte, wird nun von einem Jungen der nächsten Generation übernom-
men. Zu diesem Echoeffekt in der Generationenfolge tritt die mythische
Dimension hinzu: Die Positionen und Handlungen der Familienmitglie-
der folgen dem Muster der Atridensage, in der Orest von seiner
Schwester Elektra gedrängt wird, den Verrat der untreuen Mutter Kly-
tämnestra zu sühnen und den Vater zu rächen. Wiederholungen, Echos
und Kontraste in Politik, familiärer und mythologischer Generationen-
folge überkreuzen sich, konkurrieren und spiegeln in der beständigen,
aber veränderlichen «Einheit» der Familie und der Truppe eine kollekti-
ve Erinnerung.

Auch in Quilombo (Carlos Diegues, Brasilien 1984) wird die Gene-
rationenfolge zum leitmotivischen Prinzip der Erzählung, die einen
Ausschnitt aus der Geschichte der schwarzen Sklaven in Brasilien re-
konstruiert, eine Geschichte des Widerstands, der Solidarität und der
Bestätigung der kulturellen Identität. Einerseits historisch verankert
(von den Anfängen der Sklaverei um 1500 bis 1797) ist die Erzählung
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andererseits als eine mythische «Familiensaga» zu verstehen: Generati-
on um Generation der schwarzen Plantagenarbeiter flüchtet in den Ur-
wald, wo sich eine klandestine Gegengesellschaft gebildet hat. Sie leben
dort in Frieden, bis sie schliesslich entdeckt werden: Der Kampf gegen
die Weissen beginnt, worin sich die Führerfiguren des Widerstandes ge-
gen den Kolonialismus ablösen, als auserwählte Wesen, die mit einer
magischen, göttlichen Welt in Verbindung stehen, doch fest als kollekti-
ve Kraft in ihrem «Volk» integriert sind. Obwohl stärker an das Porträt
eines Einzelschicksals geknüpft und an die Lebensgeschichte einer Skla-
vin, die jedoch ein kollektives Schicksal erleidet, folgt auch Sankofa
(Haile Gerima, USA/D/Ghana/Burkina Faso 1993) diesem Muster.

Ein andersgeartetes Beispiel ist mit Le bal (Der Tanzpalast, Et-
tore Scola, F/I/Algerien 1983) gegeben. Hier kommt es zu einer Abfol-
ge von Generationen in einer Tanz-Bar: Die Geschichte beginnt zur
Zeit des Tangos in den 1920er Jahren in Paris. Die Stationen der ver-
schiedenen Jahrzehnte der Geschichte spiegeln – ohne Dialoge – die
Veränderungen des Gruppenverhaltens und der Verführungskünste
beim Tanz und situieren sie historisch in Bezug auf die politischen Er-
eignisse: die front populaire, die Besetzung und Befreiung von Paris, die
Amerikanisierung der Gesellschaft in den 1950er Jahren, der Algerien-
krieg und der Rassismus anfangs der 1960er Jahre, die 68er Revolte,
die «befreiten» 70er. Die Figuren sind stark durch Rolle und Typ be-
stimmt als TrägerInnen kollektiver Verhaltensmuster und geprägt von
sozialen und historischen Kodes. Die Typen verändern sich mit der
Mode, sie verschwinden in der Entwicklung der Zeit; die Schauspiele-
rInnen des begrenzten Ensembles übernehmen neue Parts, spielen
neue Rollen, verkörpern neue Typen – nur der Barmann bleibt, wenn
er sich als Typ auch verändert, durch die anonyme Generationenfolge
hindurch auf seinem Posten.

Dieser einheitliche Raum, dessen Veränderungen durch die Musik-
stile von Tango und valse musette bis zu Rock ‘n’ Roll und Slow rhythmi-
siert sind, bringt die Figuren in eine soziale Nähe, die jedoch, auch
wenn es um die Beziehungen zwischen Einzelnen geht, nie individuell
oder psychologisch ausgearbeitet ist, sondern immer von historischer,
kultureller Nähe in einer bestimmten Zeit und von historischer und kul-
tureller Distanz in der kollektiven Entwicklung erzählt (wie in O Thia-
sos und in anderen Filmen der Gruppenfigur tragen die Figuren auch
hier keine Eigennamen). Über Ähnlichkeiten, Kontraste, Wiederholun-
gen und Differenzen in der Zusammensetzung der «Gruppe» wie in ih-
rer Konfrontation mit äusseren Veränderungen lassen sich die Stationen
in ihrer Reihung durch die Dynamik des Erzählens verbinden.
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Le bal und O Thiassos zeigen beide offene Strukturen innerhalb
der Gruppe: Die Positionen sind veränderlich, die Rollen austauschbar;
es gibt kein eigentliches Zentrum, weder narrativ noch symbolisch: In O
Thiassos verschwindet der Vater, als Oberhaupt der Familie, ziemlich
zu Anfang, und der Barmann in Le bal stellt zwar eine durchgehende
Präsenz dar, wird aber weder je zur Hauptfigur, noch wird seine Prä-
senz als dominierende wahrgenommen (er ist nicht einmal eine Alibi-
hauptfigur). Die Gruppe ist von Anfang an begrenzt und zählbar, auch
wenn sie neue Figuren aufnimmt und sich von alten trennt. Sie bleibt
durch die Generationenfolge als eine Art Grundform bestehen. Wie wir
gesehen haben, müssen solche Generationenfolgen auch nicht nur an
die (private) Familie geknüpft sein, sondern Familie und Paar sind so-
ziale und kulturell veränderbare Organisationsformen. Diese gehen in
den angeführten Filmen, die annähernd dem Modell der Gruppenfigur
folgen, im Kollektiv auf. Das Kollektiv besteht hier zwar nicht mehr als
festgesetzte, geschlossene Einheit, denn in beiden Filmen gibt es Spitzel,
Verräter oder Kollaborateure im Inneren der Gruppe, doch die haupt-
sächlichen Konflikte finden nach wie vor an den äusseren Grenzen statt.
So ist das Kollektiv als veränderbare und aufgebrochene Grundform im-
mer noch mit anderen Gruppen konfrontiert, die ihm mehr oder weni-
ger antagonistisch oder kontrastiv (das heisst als nicht ausschliessende
Pole) gegenüberstehen. In Opposition zu diesen Gruppen, zu den vielfäl-
tigen Anderen, wird durch die historische Entwicklung hindurch jedoch
die Grundform des Kollektivs bestätigt.

In Quilombo wie auch in Sankofa ist die militante Konfronta-
tionsstruktur deutlicher am Werk. Die Gruppe der Gegner, die sich
ebenfalls in einer Art Generationenfolge abwechseln, ist auf eine ab-
strakte Grösse reduzierbar: die Kolonialherren und Sklavenhändler. Im
Innern sind die Generationen stärker zentriert auf einzelne VertreterIn-
nen aus der «positiven» Gruppe, die immer eine Tendenz zur Masse be-
zeugt.

Ich werde im nächsten Abschnitt zu zeigen versuchen, wie diese
einzelnen Figuren im Verhältnis zur Gruppe oder manchmal gar zur
Masse stehen, wie sie zu kollektiven Figuren ohne individuelle und vor
allem ohne psychologische Ausgestaltung gerinnen. Selbstverständlich
komme ich mit dieser Spielform auch an die Grenzen meines Themas
und meines Korpus, da strukturell und symbolisch die Dominanz einer
Einzelfigur und somit eine Zentrierung der Erzählung oder des Erzäh-
lens nicht zu leugnen ist. Kollektive Einzelfiguren lassen aber auch al-
ternative Formen von Subjektivität erkennen, die in der kulturellen Er-
innerung gründen.
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3. Die kollektive Einzelfigur: Porträt und Allegorie

In der militanten, tendenziell manichäisch gewerteten Variante der
Gruppenfigur erscheinen, wie schon bei Eisenstein, im Gegenlager
manchmal als Einzelfiguren gezeichnete karikierte Typen, teils als Ma-
rionetten, teils in Machtpositionen: die Faschisten in Fünf Patronen-
hülsen, der türkische Sultan in Es waren Zehn, die Vertreter der Kolo-
nialmacht in Emitai, Le Camp de Thiaroye, Quilombo.10 Die Gegenpar-
teien sind in diesem Fall stark hierarchisch auf eine vorgegebene
politische und symbolische Zentrierung der Macht ausgerichtet, was
auch an der adeligen Herrscherklasse und am Aufbau des Militärs in
Les camisards deutlich wird. Die in diesem Rahmen situierten Einzelfi-
guren interessieren mich hier weniger: Sie sind als Einzelne gestaltet
und offen schematisch dargestellt, da sie in die «negative» Gruppe ge-
hören, das heisst: ihre «Individualität» weist genau auf das hin, was der
Film in Frage stellt. Meist sind sie zwar imposant in ihrer Grobschläch-
tigkeit und begründen den zentralen Konflikt. Sie bleiben aber neben-
sächlich, da die hervorgehobene positive Gruppe mehr Leinwandprä-
senz und Aufmerksamkeit erhält und die hauptsächlichen Aktivitäten
initiiert, kurz: die narrative Dynamik trägt.

Mich interessieren hier die einzelnen VertreterInnen im Kollektiv,
das das narrative Geschehen trägt, und ihr Verhältnis zur Gruppe. Dass
das Kollektiv aus mehr oder weniger individualisierten und differen-
zierten Einzelgestalten zusammengesetzt ist – wie ich schon in Storia
di ragazzi e di ragazze und in den beiden Filmen von Eisenstein zu
zeigen versucht habe –, scheint unumgänglich, soll es nicht als unifor-
me, amorphe Masse dargestellt werden. Dass die Positionen und Funk-
tionen auf verschiedene Figuren verteilt und zeitweilig gewisse Figuren
hervorgehoben werden, scheint ebenso unabdingbar, wenn das Kollek-
tiv als aktive Kraft erscheinen und die Erzählung sich dynamisch entwi-
ckeln soll. In den folgenden Filmen werden nun aber über das Kollektiv
herausgehobene Einzelfiguren einen mehr oder weniger konstanten An-
gelpunkt im Figurengeflecht darstellen. Trotzdem sind sie nicht als ei-
gentlich individualisierte oder gar als psychologisierte Charaktere ge-
zeichnet: Sie können im Erzählprozess dezentriert behandelt werden,
über längere Passagen in den Hintergrund treten oder abwesend sein.
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Sie können ihre Position oder Funktion auch an eine andere Figur abtre-
ten, oder ein Film kann mehrere solcher Einzelfiguren nebeneinander
aufweisen. Sie alle stellen eine Art kollektiver Helden dar, sind Träge-
rInnen moralischer, meist positiver Werte, die jedoch immer vom Indi-
viduum weg in die Verallgemeinerung zielen. Es gibt zwei Formen die-
ser kollektiven Einzelfiguren: das Porträt des gewöhnlichen Menschen
und die symbolische Führerfigur. Beide strukturieren das Kollektiv
leicht «perspektivisch» als dessen Angel- oder Fluchtpunkt, ohne jedoch
sein eigentliches Zentrum zu bilden, ohne einfach zentripetal zu wir-
ken. Doch: das Kollektiv ist nicht mehr aus sich heraus organisiert und
als solches dargestellt.

Die kollektive Einzelfigur aus dem «Volk» konzentriert auf sich das
Schicksal oder die Geschichte des Kollektivs; sie ist in diesem Sinne
nicht als Privatperson, sondern als soziale Gestalt gezeichnet, auch
wenn sie eine mehr oder weniger individuelle Lebensgeschichte besitzt.
Sie stellt sich nicht an die Spitze einer symbolischen Hierarchie, weder
durch gegebene Macht noch durch Heldentaten. So steht sie gewisser-
massen in einer Brechtschen Tradition der sozialen Typisierung, die sich
im Gegensatz zu der Eisensteins (vor allem in Streik und Panzerkreu-
zer Potemkin) in eine «induktive Methode» zwischen «Realitätsabbild»
und verfremdender Gestaltung einordnet.11 Die Dialektik zwischen dem
Einzelnen und der Gesellschaft führt in das grosse solidarische Klassen-
kollektiv, ohne auf die Individualisierung der Figuren zu verzichten,
wie zum Beispiel in Kuhle Wampe (Slatan Dudow, D 1932), an dem
Brecht als Szenarist mitgearbeitet hat:

Sie [die Figuren] sind nicht blosse Funktionsträger politischer Tendenzen.
[...] Die Figuren besitzen im filmischen Abbild menschliche Gültigkeit,
was jedoch weder die direkte Verfremdung ausschliesst noch und insbe-
sondere die Reduktion des Individuellen auf die Belange des Sujets, das
keine Biografien einzelner Menschen gibt, sondern ihr Verhalten in einem
grossen sozialen Prozess exemplifiziert.12

So sind auch die hervorgehobenen Einzelfiguren in Les camisards, der
gleich mehrere aufweist, oder in Sankofa, in dem die Sklavin Mona das
kollektive Schicksal verkörpert, nicht psychologisch oder romantisch
biografisch motiviert, sondern – obwohl keineswegs ohne Emotionalität
– in einen politischen Kontext eingebettet und immer gleich in der
Gruppe aufgefangen. Ihre Erfahrungen spiegeln sich intersubjektiv in
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denen des Kollektivs oder anderen momentan hervorgehobenen Figu-
ren (auch durch die oben beschriebenen Echoeffekte). In Emitai und in
Le camp de Thiaroye wird auch deutlich, dass der Einzelne, der sich
sozial und räumlich von der Gruppe abspaltet, keine Überlebenschance
hat; ein Argument, das in der afrikanischen Kultur sicherlich auch abge-
sehen von jeglichem ideologischen Kontext seine Berechtigung hat.13 Im-
mer dient die Einzelfigur jedoch dazu, eine alternative Sichtweise (von
unten oder von innen) auf ein historisches Ereignis oder eine Entwick-
lung zu entwerfen. In La Marseillaise ist die Wiederbelebung der kul-
turellen Erinnerung an die französische Revolution gleich durch drei
hervorgehobene Figuren mit unterschiedlichen Funktionen strukturiert:
Bommier, der Hirte aus den Bergen, der zuerst von der guten Sache
überzeugt werden muss,14 Ardisson, der als einer der intellektuellen
Führer der Marseiller Volksarmee auftritt, und auf der andern Seite der
König Louis XVI, den Pierre Renoir als schwache und dekadente Einzel-
gestalt der Macht verkörpert, die es abzuschaffen gilt.15

Die eher assoziative, manchmal parallelisierende Montage und die
Brüche in der Entwicklung einer Erzählung, die auf einer klassischen
Handlungskausalität basiert, tragen das Ihre dazu bei, die Figur(en) der
positiven Gruppe als verallgemeinerbare zu schildern und sie metony-
misch in ihre soziale und politische Umgebung einzuordnen.16 Die
exemplarische Figur dient als «Einkuppelungsfigur»17 für das didakti-
sche Anliegen und leitet über den Prozess der Narration die Wahrneh-
mung der ZuschauerInnen, deren Wiedererkennen der Figuren, da alle
diese Filme eine starke Tendenz vom geschlossenen Kollektiv zur Masse
erkennen lassen. So sollen die kollektiven Figuren, ebenfalls im Sinne
Brechts, auch gegen die Uniformierung wirken: gegen eine «Kanonisie-
rung [...], die die Gefahr der Enthistorisierung einer auf eine konkrete
Situation bezogenen Gestaltung einschliessen würde».18

Auch wenn die kollektive Einzelfigur als eine Art Führer oder
symbolischer Machthaber an der «Spitze» eines Kollektivs steht, ist sie
durch ihre soziale und historische Rolle bestimmt und wird nie zu ei-

Zwischenspiel 1100

13 Gardies 1989: 15, Armes 1994: 159.
14 Er ist so ein Beispiel für die «structure of apprenticeship» von Susan R. Suleiman

(1983: 63–100), in der die unwissende, anfänglich zögernde Figur aus dem Volk über
verschiedene Erfahrungsmomente zur Überzeugung findet.

15 Vgl. Comolli 1977.
16 Auch hier besteht ein Zusammenhang mit Brechts «epischem Theater», vgl. Marian-

ne Kesting 1959: 9–11 sowie 57f.
17 Vgl. Hamon 1977: 123f., diskutiert in Tröhler/Taylor 1997: 36f. Im Sinne einer narra-

tiven Werteverteilung über eine «personnage embrayeur» vgl. Colin 1990.
18 Gersch 1975: 126.
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nem individuellen Helden: Dies gilt zum Beispiel für die hervorgehobe-
nen, doch völlig dezentrierten und ins Kollektiv eingeordneten politi-
schen oder religiösen «Anführer» der Partisanen in Les camisards, aber
auch für den kollektiven Helden Ali in La battaglia di Algeri (Die
Schlacht um Algier, Gillo Pontecorvo, I/Algerien 1966) als narrativer,
ideologischer und emotionaler Angelpunkt in der Widerstandsbewe-
gung des FLN im Algerienkrieg.19

Manche dieser aussergewöhnlichen Figuren nehmen mythische
Gestalt an, wenn die Erzählung sich vom konkret politischen Kontext
löst oder wenn sich eine magisch-religiöse Welt hinter der politischen
auftut. Ob als selbsternannter Wächter des kulturellen Erbes in Sanko-
fa, ob als von den Ahnen auserwählter Herrscher über das Reich der
desertierten SklavInnen im Dschungel in Quilombo, als im Volk veran-
kerte Königsfamilie in Ceddo oder als symbolische Christusgestalt in
Antonio das mortes (Glauber Rocha, Brasilien 1968), die die Leiden
des Volkes und Hoffnung der Zukunft zusammenfasst, diese mythi-
schen, «märchenhaften» Figuren verkörpern kulturelle Traditionen und
kollektive Erinnerung, die Geschichte eines Volkes, oft in der Folge der
Generationen. Über ihre symbolische Macht strukturieren sie das Kol-
lektiv pyramidal. Sie konzentrieren den Willen und die Kraft, manch-
mal auch das Leiden des Kollektivs auf sich, sind Allegorien für die Tu-
genden, aber auch für Laster und begangene Fehler. Doch all ihre Taten
werden im Kollektiv vorbereitet oder aufgefangen. Die Hierarchie mit
der mythischen Figur (manchmal auch in der Mehrzahl) an der Spitze,
umgeben von ihren nächsten BeraterInnen, Verwandten und Gefolgs-
leuten, hat als Basis die Masse, die immer wieder als Handelnde auftritt
und starke Leinwandpräsenz besitzt. So dient diese Führerfigur als «ro-
ter Faden» durch einen Film: Sie zieht die Aufmerksamkeit und die
Wiedererkennung der ZuschauerInnen auf sich und zentriert die Werte-
struktur emotional, oft als allegorische Vertreterin einer politischen
Idee, einer kulturellen und manchmal nationalen Identität.20

Es geht hier weniger um das sozial Typische wie im Falle des Por-
träts des/r gewöhnlichen VertreterIn des kollektiven Schicksals, son-
dern um eine «summierende Figur», die über das Kollektiv hinaus-
wächst, eine «ins verallgemeinerte Bild transponierte Person», einen
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19 Vgl. die detaillierte Analyse von Murray Smith (1997), der den «positiven Helden»
in diesem Film von einem vielstimmigen Kollektiv umgeben sieht, das er als «choral
protagonist» bezeichnet (116).

20 Zur Erneuerung der epischen Form der Allegorie im Zusammenhang mit der Frage
der kulturellen Identität und der zwiespältigen, totalisierenden Idee der Nation vor
allem in nichtwestlichen Filmen vgl. Ismail Xavier 1999.
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«Übermenschen», wie sie Eisenstein anfangs der 1930er Jahre nennt und
für seine Arbeit zwar ablehnt, jedoch für Aleksandr Dovženko in Arse-
nal (UdSSR 1929) toleriert und mit Aleksandr Nevskij (UdSSR 1938)
später selbst in gewisser Weise realisiert.21 Wie in Arsenal oder Poto-
mok čingiz-chana (Sturm über Asien, UdSSR 1928/29) muss die sym-
bolische und narrative Position, die sich in den Führer- oder Herrscher-
figuren bündelt, auch nicht mit der gesellschaftlichen Machtverteilung
zusammenfallen: So sind die beiden Hauptexponenten des Konflikts in
La cinquième saison weder die Dorf- noch die Familienältesten, son-
dern VertreterInnen der «mittleren», verallgemeinerbaren Generation
beider Familien, die je konzentrisch die anderen Figuren um sich scha-
ren und sich symmetrisch zueinander verhalten.

Die satirische Variante der Gruppenfigur, die ich oben anhand von
Der Feuerwehrball und Das Wildschwein ist los erwähnt habe,
zeugt zwar von einer sozialen, politischen Hierarchie – in beiden Filmen
der Bürgermeister und/oder Parteiführer –, stellt die symbolische
Macht jedoch in ihrer kritischen Distanz gerade in Frage: Das Figuren-
geflecht ist durch sie keineswegs pyramidal aufgebaut, sondern ver-
flacht sich; diese Figuren haben als Einzelne aufeinander ausgerichtete
Positionen inne, ohne eindeutige Dominanz, auch nicht, was die narrati-
ve Funktion oder ihre Leinwandpräsenz anbelangt.

Abschliessend lässt sich festhalten, dass vor allem die Filme mit
mythischen Gestalten, jedoch auch die mit kollektiven Porträtfiguren
oft eine Art Lehrstück oder Parabel darstellen. Dazu gehört ausser
dem demonstrativen Gestus auch ein verfremdender, distanzierender
Effekt, der dem Brechts nicht unähnlich ist und vor allem über Struk-
tur und formale Gestaltung zustande kommt. Wenn in den satirischen
Beispielen die kritische Distanz durch die karikierende Weltsicht und
enunziative Haltung einer unpersönlichen Instanz entsteht, so über-
nehmen in den anderen angeführten Filmen oft die Figuren selbst die-
se Funktion, wodurch sie die erzählte Geschichte «denaturalisieren»
und eine Verallgemeinerung über den Film hinaus anstreben. Das Kino
hat die Möglichkeit, ausser mithilfe des expliziten Kommentars und
des Schauspiels (à la Brecht), die Figur zu «distanzieren» und ins Kol-
lektiv einzuordnen: über die visuelle, assoziative Montage, über eine
«Wir»-Stimme wie in Les camisards oder Sankofa sowie durch Ta-
feln und Titel in Quilombo. Auch Theateraufführungen, Songs, Num-
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21 Eisenstein 1975 (1933/34): 273–280. Vgl. auch das nicht realisierte Cäsar-Projekt und
die Entwürfe für andere Biografien von Brecht (in Gersch 1975: 219f.); Brecht war
auch von Sturm über Asien stark beeindruckt (251).
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mern, Feste allgemein haben diese Funktion: als kollektive Rituale und
Handlungen einerseits, als Brüche in der Narration, die den Wechsel in
eine «andere», emotionale und zugleich metareflexive Wirklichkeit er-
möglichen, andererseits. In den meisten Gruppenfilmen sind solche Mo-
mente enthalten; in O Thiassos und in Le bal bestimmen sie als Thea-
ter respektive als Musikstücke und Tanzstile den ganzen Film, in La
Marseillaise wird die Nationalhymne als Volkslied in dieser Funktion
eingesetzt.

4. Elimination der Spitze oder das Bild der Hydra

Einen kurzen Exkurs möchte ich zu einer Spielform einschieben, in der
zuerst die Spitze der Pyramide oder das Zentrum eliminiert werden
muss, bevor die Gruppenfigur als solche zum Tragen kommt und das
Erzählen dezentriert. Dabei werden die oben beschriebenen Figuren, die
symbolische oder soziale, politische Macht ausüben könnten, zu Anfang
eliminiert: Sie sterben, manchmal gewaltsam, manchmal eines natürli-
chen Todes. Wagen wir einen Vergleich: Wie im Mythos der Hydra, der
für jeden von Herakles abgeschlagenen Kopf mehrere neue nachwach-
sen, entstehen im Kollektiv nach dem Verschwinden der symbolischen
Spitze mehrere Zentren. Mir scheinen zwei Varianten von Bedeutung. In
La cinquième saison stirbt nach wenigen Filmminuten der Dorfälteste
als weiser und politischer Führer an einem Herzinfarkt. Sein letztes Ver-
dienst war es, die beiden Klans zur Versöhnung einzuladen und die
Hochzeit zwischen der jungen Frau der Jamalwandi und dem jungen
Mann der Kamalwandi zu arrangieren. Das Fest ist bereits in vollem
Gange, als er stirbt. Danach flackert die Fehde zwischen den Familien
neu auf. Das versprochene «Paar» trennt sich, und die VertreterInnen
der beiden Familien und des Konflikts bilden zwei symmetrische, sich
gegenseitig bedingende Zentren, die den ganzen Film über eine lockere
parallele Wechselfolge strukturieren.

Auch in Fünf Patronenhülsen und in O Thiassos sterben die so-
zialen Oberhäupter, der älteste, erfahrenste Brigadist, den die anderen
Kommissar nennen, respektive der Familienvater, Leiter und Regisseur
der Wanderschauspieler. In beiden Fällen fächert sich die zurückblei-
bende Gruppe in unterschiedliche soziale und symbolische Positionen
auf, und auch narrativ wird die eine oder andere Figur streckenweise
zur Leitfigur. Hier entsteht nach dem Verschwinden des Zentrums ein
offeneres, polyfokalisiertes Geflecht innerhalb der tendenziell immer
noch geschlossenen Gruppe.
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Ein anderer Fall zeigt sich in Ceddo, wo ganz zum Schluss die
Prinzessin als kollektive Figur des Widerstands (gegen eine mythische
Form des Kolonialismus, den Islam) den Imam tötet, nachdem der
«Ceddo», die Dorfgemeinschaft, der übermächtigen Islamisierung nach-
geben musste: vielleicht ein Zeichen der Hoffnung, da die mythische Fi-
gur, der symbolische Hauptvertreter der gegnerischen Konfliktpartei
verschwinden muss. In Quilombo hingegen setzt sich der Widerstand
der schwarzen Sklaven fort: Mit dem Tod der Herrscherin Acotirene
geht die Macht an Ganga Zumba und mit seinem Tod an Zumbi über;
als auch dieser am Ende des Films von den Conquistadores getötet
wird, kann sein Begleiter, ein Junge, aus dem Dorf fliehen. Die letzte
Schrifttafel berichtet, dass dieser Junge, Camnanga, zum neuen Führer
des Urwalddorfs Palmares aufstieg, aber 1704 ebenfalls von den Portu-
giesen ermordet wurde – andere Krieger traten an seine Stelle, bis 1797
der letzte Widerstand in dieser Region erlosch.

5. Zerstreuung und Dezentrierung

Wie mit Storia di ragazzi e di ragazze schon angedeutet, kann die
Gruppenfigur sich in Richtung eines Figurenensembles entwickeln. Sogar
in den militanten Varianten, sobald diese differenzierter, also weniger
manichäisch gestaltet sind, den Fokus auch auf die Zusammensetzung
und die Spannungen innerhalb der Gruppe lenken und die einzelnen Fi-
guren einen Schritt aus der Klammer des Arguments entlassen werden.
Über das offene Kollektiv hinaus behält diese Variante jedoch die Kon-
frontation des geschlossenen Kollektivs gegen aussen bei. Nur werden an-
ders als in den Filmen von Eisenstein die Konflikte auch im Inneren aus-
getragen, ohne dass sie dadurch psychologisiert würden und sich aus-
schliesslich zwischen individualisierten Figuren ansiedelten. Eine solche
Mischform findet sich in satirischen Filmen wie Der Feuerwehrball
und Das Wildschwein ist los, wo die einzelnen Figuren klare soziale
und politische Positionen – der Bürgermeister, der Lehrer oder die Lehre-
rin, der Wirt – verkörpern, indem sie einen äusserlichen Typ mit der kor-
respondierenden Rolle zu einer quasi widerspruchslosen Einheit ver-
schmelzen, die Gruppe jedoch ziemlich heterogen gestalten.

Aber auch in Fünf Patronenhülsen und Es waren Zehn nimmt
das Figurenensemble einen wichtigen Platz in der Erzählung ein. Hier
werden die Figuren auch annähernd als Charaktere präsentiert. Im ers-
ten Beispiel wird das Gruppenverhalten in einer Notsituation zwischen
den fünf Brigadisten aus fünf verschiedenen Ländern zum Thema. Die-
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ser exemplarische Aspekt lässt in den Einzelnen aber kulturelle und poli-
tische Nuancen zu, auch wenn sie durch ihre sozialen und relationalen
Rollen innerhalb der Gruppe als Schicksalsgemeinschaft gekennzeich-
net sind: Will einer aufgeben, ermuntern ihn die anderen, wird einer
verletzt, tragen sie ihn, und als ein Dritter heimlich das restliche Wasser
trinkt, kommt es zum ernsthaften Konflikt, da das Überleben aller auf
dem Spiel steht.

Ähnlich verläuft die Dynamik in Es waren Zehn: Die Positionen
und Rollen in der Gruppe, neun Männer und eine Frau, können sich än-
dern, die Gruppe kann sich in Untergruppen aufteilen, in wechselnde
Freundschafts- oder Sympathiebeziehungen, in beständigere wie hier
die des Paares. Diese familiären und freundschaftlichen Beziehungen
gehen im Figurenensemble nicht mehr einfach als soziale Organisations-
formen im Kollektiv auf; Themen wie das ethische Verhalten der Einzel-
nen in der Gruppe, die zwischenmenschliche und -geschlechtliche An-
ziehung und die interne Auseinandersetzung mit der Macht gewinnen
an Bedeutung. Die Gruppe kann sich auch definitiv spalten, einer oder
mehrere können im polarisierenden Konflikt abspringen oder sterben.
Wie die oben erwähnte Schicksalsgemeinschaft ist auch das Prinzip der
«zehn kleinen Negerlein» eine Spielform des Figurenensembles; ebenso
das huis clos, das ein erzwungenes oder ein freiwilliges sein kann (zum
Beispiel in Marie-Octobre von Julien Duvivier, F 1958, oder in El an-
gel exterminador (Der Würgeengel) von Luis Buñuel, Mexiko 1962).
Immer noch gilt hier die Gruppe als eine mehr oder weniger geschlosse-
ne. Doch die Konfrontation gegen aussen rückt in den Hintergrund und
nimmt eine ziemlich abstrakte Form an. Obwohl gerade im huis clos
meist äussere Bedingungen zur Situation des Eingeschlossenseins füh-
ren, findet die Abrechnung im Inneren der Gruppe zwischen differen-
zierten Positionen statt.22

Im Figurenensemble, vor allem wenn es wie in den besprochenen
Beispielen vom Modell der Gruppenfigur durchdrungen ist, bleibt die
räumliche und soziale Nähe zwischen den Figuren bestehen; meist ist
der Ort einheitlich, auch wenn er sich verändert, d. h. die Zusammenge-
hörigkeit der Einzelnen in der Gruppe, die eine Art Wahlfamilie dar-
stellt, auch wenn diese nicht immer freiwillig zustande kommt, be-
stimmt das Netz der Beziehungen. Das Ensemble organisiert sich über
Ähnlichkeiten und Kontraste – die absolute Opposition im Inneren
kann meist nicht lange geduldet werden, und die antagonistisch polari-
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22 Vgl. das Kapitel «Zwischenspiel 2».
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sierende Figur wird ausgeschlossen – hin zur Diversität, wie wir dies
auch in Storia di ragazzi e di ragazze gesehen haben.

Ein Beispiel, das die einzelnen Figuren stärker individualisiert,
stellt Wolfgang Staudtes Film Herrenpartie (DDR 1964) dar: Ein west-
deutscher Gesangsverein begibt sich auf eine Reise nach Jugoslawien.
Plötzlich ist der Tank ihres Busses leer, und die Gesellschaft ist gezwun-
gen, in einem montenegrinischen Bergdorf abzusteigen. Dort leben nur
Frauen, ein Pfarrer und ein Saisonkellner: Die letzten Deutschen, die
1943 das Dorf besetzten, hatten alle männlichen Einwohner erschossen.
Das Verhalten der Touristen, die sich hier so selbstverständlich nieder-
lassen, provoziert die Frauen; Kommunikationsschwierigkeiten, Miss-
verständnisse, Antipathie und Erinnerungen an die Vergangenheit füh-
ren sie schliesslich dazu, den Bus in die Schlucht zu stossen und dem
Gesangsverein den Weg über die Brücke abzuschneiden. Nach und nach
wird der Kleinkrieg der beiden Gruppen aber auch als Konflikt gegen
innen ausgetragen. Unter den Frauen gibt es einzelne, die bereit sind,
mit der Männergruppe zu verhandeln; eine jüngere Frau, die den Krieg
nur aus Erzählungen kennt, erweist sich als offener und knüpft mit dem
einzigen jungen Mann des Gesangsvereins Kontakt. Innerhalb dieses
Kreises geht es härter zu: Das Verhalten und die Äusserungen der Ein-
zelnen in der Gruppe und in Bezug auf die feindlichen Frauen macht
Positionen deutlich, die in einer letzten Auseinandersetzung in eine Ge-
schichtsaufarbeitung münden, worin sich die verschiedenen Positionen
während der Nazizeit nicht länger verschweigen lassen; auch in der Va-
ter/Sohn-Beziehung wird abgerechnet.

Die räumlichen und sozialen Beziehungen zwischen den Figuren
verlaufen in den meisten Beispielen immer noch stark konzentrisch,
auch wenn wie in Fünf Patronenhülsen oder Es waren Zehn eine
temporäre oder gar definitive Abspaltung einzelner Figuren stattfindet.
Doch narrativ und ästhetisch bewirkt die Erzählweise – ähnlich wie für
Storia di ragazzi e di ragazze beschrieben – weniger Identitäten und
Redundanzen zwischen den Figuren wie im geschlossenen Kollektiv
(vor allem in seiner militanten Variante), sondern führt über Parallelitä-
ten und zirkuläre Montage sowie über eine differenziertere Charakter-
zeichnung zur Diversität in der Gruppe. Ansätze zur Psychologisierung
sind festzustellen, obwohl die Figuren nach wie vor stark durch ihre
Rollen im sozialen und narrativen Geflecht bestimmt sind. Gegen aus-
sen läuft die Konfrontation meist auf einen Kompromiss hinaus und
nicht mehr auf die absolute Opposition, den erhofften Sieg oder eine
Niederlage. So auch in Herrenpartie: Nachdem die Männer aus den
Bergen ins Dorf zurückgefunden haben und nun endlich die Polizei ein-
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trifft, kann der junge Mann seine älteren Kollegen überreden, weder
«Vergeltung» noch Strafe zu fordern. Dies scheint dem Verhalten der
Männer letztlich entgegenzukommen und markiert eine sarkastische, ja
zynische Pointe des Films, wenn einer sagt: «Wir Deutschen sind immer
bereit, schnell zu vergessen».

Ein weiteres Beispiel des Wandels der Erzählmodelle in ihrer histo-
rischen Kontingenz ist mit Pastorali (Ein Sommer auf dem Dorf, Otar
Iosseliani, UdSSR 1976) gegeben: Eine Gruppe junger MusikerInnen aus
der Stadt lässt sich für einige Wochen in einem Kolchosedorf nieder, um
für ein Konzert zu üben. In der Auseinandersetzung zwischen den jun-
gen Leuten und den DorfbewohnerInnen – die sie zwar herzlich aufneh-
men, sie in ihrem Verhalten und ihren Umgangsformen jedoch nicht
verstehen oder akzeptieren können, was auch umgekehrt gilt – treffen
zwei politische Systeme und zwei Erzählmodelle in der «Generationen-
folge» aufeinander: In der Konfrontation der Denk- und Lebensmodelle
wird ein Anachronismus deutlich gemacht, der durch den Stadt/Land-
Gegensatz auch räumlich bestimmt ist: Das Kollektiv wird zum Thema.
Formal wie symbolisch rückt es jedoch in den Hintergrund, und die
narrative Dynamik erscheint dezentriert, da der Film eindeutig die Per-
spektive der heterogenen Figurengruppe (oder des Ensembles) ein-
nimmt und diese als eigenständige, aber soziale Charaktere in ihrer in-
dividualisierten äusseren Gestaltung und im relationalen Geflecht zeigt.
Die Polyphonie der Werte wird dabei explizit dem Einheitsgedanken
des Kollektivs kontrastiert.

In O Thiassos entwickelt sich die Gruppenfigur in der Generatio-
nenfolge einerseits in Richtung Figurenensemble, vor allem nachdem
das symbolische Oberhaupt, der Vater, eliminiert ist. Andererseits ist
hier auch eine Tendenz zum Figurenmosaik festzustellen: Gewisse Figu-
ren trennen sich für einige Zeit oder für immer von der Gruppe, für die
Erzählung bleiben sie aber weiterhin von Interesse; die narrative Dyna-
mik spaltet sich ebenfalls auf in parallele und alternierende Montagefol-
gen, der nicht mehr eine soziale und räumliche Einheit zu Grunde liegt.
Das Erzählen spannt ein Netz ohne Zentrum; die einzelnen Figuren und
ihre Geschichten erhalten mehr Raum; sie skizzieren aber auch hier, wie
in all den angeführten Beispielen, die den Einzelnen eine gewisse Kon-
sistenz verleihen, eine anti-individuelle (und daher nicht essenzialisti-
sche) Subjektivität als emotionale Träger kultureller Erinnerung.
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II. Das Konzept des Querschnittfilms
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Wenn sich dieses Kapitel unter dem Aspekt der Chronik des Neben-
sächlichen und des Films ohne Helden ausführlich mit dem Konzept
des Querschnittfilms beschäftigt, so weil es als Alternative zum Modell
des geschlossenen Kollektivs im Kontext der 1920er Jahre gelesen wer-
den kann und weil es eine Art logischen Übergang zu den Erzähldyna-
miken des Figurenensembles und des -mosaiks bildet, die in den 1990er
Jahren dominieren. Das Konzept ist für meine weiteren Ausführungen
relevant, obwohl sich der Begriff des Querschnitts nach den 1920er/
1930er Jahren kaum mehr findet, und ausser im Englischen, wo von
«cross-section of a city» gesprochen wird,1 in anderen europäischen
Sprachen meines Wissens kein entsprechender Ausdruck existiert.2 Ge-
läufiger ist der enger gefasste Begriff des Sinfoniefilms (oder der Stadt-
sinfonie), doch auch dieser bleibt historisch gebunden an den deutschen
Kontext der 1920er Jahre und, explizit darauf bezogen, den englischen
der 1930er und frühen 1940er Jahre.3 Die Idee des Querschnitts existiert
in dieser Zeit jedoch auch dort, wo sie nicht explizit benannt wird; vor
allem etablieren sich diverse Ausprägungen des Konzepts in der Film-
praxis verschiedener europäischer Länder, und mit dem neorealisti-
schen film corale taucht das Konzept in der Nachkriegszeit in ähnlicher
Form wieder auf.

Konzepte «wandern» und verschieben sich: nicht nur durch die
theoretisch-sprachliche Reflexion, sondern auch in der Praxis, durch Ge-
stalt und Idee der Objekte, wie dies Mieke Bal gezeigt hat.4 Vorläufig
geht es mir darum, dass sich all diese unterschiedlichen historischen
Ausdrucksformen des Querschnitts an der Schnittstelle von Nichtfikti-
on, Fiktion und filmischem Arrangement ansiedeln. Durch ihre dezen-
trierten Erzählweisen und die Haltung der Chronik experimentieren sie
mit alltäglichen Weltbildern und entwickeln so eine besondere Form des
Realismus, der durch Blick und Bewegung des Mediums gekennzeich-
net ist (was bereits die musikalische Metapher der Sinfonie beinhaltet).
Auch wenn es im Folgenden nicht darum gehen soll, eine kohärente
Traditionslinie zu rekonstruieren, können diese Filme dennoch als Vor-
läufer des aktuellen Phänomens pluraler Figurenkonstellationen gese-
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1 Etwa Rotha 1952 (1936): 85ff. und 1973: 16–20.
2 Vgl. Borde et al. (1965: 339): «‹Querschnittfilm› ce qu’on pourrait traduire approxi-

mativement par diorama cinématographique».
3 Etwa Grierson 1998 (1932–34): 106f.; Rotha 1952 (1936): 85f.
4 Bal 2002: etwa 40f.

D:\buecher\Tr hler - Offene Welten\Tr hler.vp
Montag, 16. April 2007 14:25:12

Farbprofil: Generic CMYK printer profile - None
Komposit  Standardbildschirm



hen werden, wie ich insbesondere anhand von Menschen am Sonntag
(Robert Siodmak/Edgar G. Ulmer, D 1930) zeigen möchte.

Die detaillierte Analyse dieses Querschnittfilms in den beiden mitt-
leren Teilen des Kapitels soll in der Konfrontation hauptsächlich mit
zeitgenössischen Konzepten der theoretischen und praktischen Reflexi-
on die Aspekte Experiment, Narration und Beschreibung im Verhältnis von
Nichtfiktion und Fiktion beleuchten. Dies wird mir gleichzeitig erlau-
ben, ein Analyseraster zu den Figuren darzulegen, in dem die beiden
Modelle des Ensembles und des Mosaiks ineinandergreifen, die ich spä-
ter in Bezug auf die Funktion des Einzelnen in der Konstellation und
deren Dynamik differenzieren werde. Wenn ich hier ihre gemeinsame
Verankerung im Konzept des Querschnitts ansiedle, so soll dabei auch
deutlich werden, dass einerseits «Theorie» und «Praxis» in einer Zeit
immer in einem wechselseitigen, kontingenten Verhältnis ihre Ideen
entwickeln; dass andererseits gewisse dieser Ideen, die uns heute be-
schäftigen, zwar in den historischen Gegenständen angelegt sein kön-
nen, sie jedoch, da ihre Dominanten5 nicht gleich gelagert sind, ihr Inter-
esse auf andere Aspekte fokussieren, wie dies bezüglich der Frage nach
der Figurenkonstellation der Fall ist. Unter einer solchen Voraussetzung
scheint es mir aber auch möglich, anhand eines Konzeptes und eines
konkreten Films eine Art transhistorischen Dialog zu eröffnen, der die
Wahrnehmung für Differenzen und Verschiebungen schärft, die in den
dennoch ähnlichen Modellen wie ein Echo anklingen.

1. Die Chronik des Nebensächlichen

Ein grundlegendes Merkmal, das die heutigen Gruppendramaturgien
des Ensembles und des Mosaiks in die Nähe des modernistischen Quer-
schnittfilms der 1920er Jahre und des italienischen film corale rückt, ist
die geringe Distanz der fiktionalen Situationen zur sozialen Wirklichkeit
des Produktionskontextes sowie zum angenommenen Erfahrungshori-
zont der (zeitgenössischen) ZuschauerInnen. Natürlich gibt es dennoch
Filme, die in einem historischen Dekor verankert sind; ich denke hier
etwa an The Ice Storm von 1996 (Ang Lee, USA), der in den 1970er Jah-
ren spielt. Doch der Blick auf die Figuren zeugt immer von der Nähe ei-
nes beteiligten Standpunkts innerhalb der Diegese, die eine alltägliche
Welt skizziert; eine Nähe, die auch die gelebten und medialen Vorstel-
lungen von Wirklichkeit in einer kulturellen Epoche aufruft.
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5 Im Sinne von Roman Jakobson 1977 (1973).
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Dieses Verhältnis spiegelt sich in der Konzeption, Gestaltung und
Konstellation der Figuren von dezentrierten Erzähldynamiken. Das In-
teresse gilt nicht den grossen Ereignissen und Persönlichkeiten, sondern
den Erfahrungen «gewöhnlicher» Menschen in einer bestimmten gesell-
schaftlichen Situation. In Anlehnung an die DrehbuchautorInnen neo-
realistischer Filme schlägt Francis Vanoye diesbezüglich den Begriff der
Chronik vor: Filme, die der Geschichte (Historie) verpflichtet seien, hät-
ten den Anspruch, Ereignisse und Zustände zu hinterfragen und zu er-
klären; sie schreiben dadurch die historische Entwicklung und die Er-
zählung in eine übergeordnete Perspektive ein (die auch den distanzier-
ten Standpunkt einer enunziativen Instanz – als textueller und histori-
scher – verrät, wie dies im argumentativen Diskurs des geschlossenen
Kollektivs oft der Fall ist). Die Chronik hingegen halte sich an die neben-
sächlichen Vorkommnisse und alltäglichen Erlebnisse der Menschen. Sie
erklärt nicht: Sie beschreibt, zeigt, denunziert eventuell, bleibt aber nahe
an der Sichtweise der Figuren, und die unverbundenen Szenen folgen
einer losen Progression. Laut Vanoye setzt sich die Chronik so in ihrer
narrativen entdramatisierten Form ab von der romanhaften Erzählung,
die sich um einen zentralen Handlungsstrang («intrigue») herum struk-
turiert.6 Auch Karsten Witte erkennt in den neorealistischen Filmen ei-
nen «Angriff der Chronik auf die Story»;7 und bereits Siegfried Kracauer
bringt in seinen Ausführungen zum Episodenfilm die Idee der Chronik
ein, die er Henri Agel entleiht, und stellt durch die zitierten Beispiele ei-
nen Zusammenhang zur selben filmhistorischen Bewegung her. Nach
Agel hat die Chronik «den Stil einer Proposition; sie gestattet uns, [von
den Dingen, die wir sehen], unvollständige Begriffe zu hegen».8 Den-
noch, so äussert sich der Drehbuchautor Guido Aristarco später zu sei-
ner Arbeit, seien die neorealistischen Filme noch stark in den Gesetzen
von Ursache und Wirkung verfangen, was sich erst mit Antonioni än-
derte: In einem Spiel der Wahrscheinlichkeiten treiben nun die Figuren
dahin, können verschwinden, ohne dass wir wissen, was aus ihnen
wird.9
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6 Francis Vanoye (1991: 74f.) bezieht sich auf Marie-Christine Questerbert (1988: 39
[Interview mit Suso Cecchi D’Amico] sowie 229f. [Gespräch mit Guido Aristarco]).
Ohne den Begriff der Chronik zu benutzen, beschreibt Sorlin (1977: 224–229) eine
korrespondierende raumzeitliche Organisation in den Filmen des Neorealismus
und analysiert deren ideologische Muster.

7 Witte 1991; der Autor macht dieses Anliegen bereits 1913 in einem Text von Franz
Blei aus (17).

8 Agel in Kracauer 1973 (1960): 337 (die Einfügung in der Klammer stammt von Kra-
cauer).

9 Aristraco in Questerbert 1988: 233. Leider sind die Interviews, die die Autorin mit
den italienischen DrehbuchautorInnen geführt hat, nicht datiert. Aus einer Bemer-
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Die pluralen Figurenkonstellationen der 1990er Jahre haben diese
Modernisierung des filmischen Erzählens, einer «schwachen» Narration
und offenen Figurenkonzeption, die seit den späten 1950er und 1960er
Jahren erfolgte, in sich aufgenommen ebenso wie die postmodernen
Komponenten der folgenden Jahrzehnte. Diese Filme sind zwar nicht al-
le zwingend der Chronik verpflichtet,10 doch jene, die eine «realistische»
Nähe zwischen Fiktion und historischer Gegenwart erkennen lassen,
stellen eine beachtliche Tendenz dar, die hier im Zentrum stehen soll.
Die enunziative Haltung zum Erzählten zeugt darin von einer emotio-
nalen, aber meist nicht personifizierten Beteiligung; die narrative Per-
spektive verschiebt sich von einer Figur zur anderen; der Zeitpunkt des
Erzählens (als Akt und Prozess) bleibt in der diegetischen Welt veran-
kert und entwickelt sich mit ihr: Die unpersönliche Erzählinstanz weiss
nicht, wohin die Figuren treiben. Diese stehen so in einer höchstens
schwach kausalen narrativen Ausrichtung, die sich, diesbezüglich ähn-
lich wie in Storia di ragazzi e di ragazze, stärker über ihre Tätigkei-
ten als über «Handlung» vorwärts tastet. Die Modelle des Figurenen-
sembles wie des -mosaiks zeichnet scheinbar seit den 1920er Jahren aus,
dass ihr bewegliches, anpassungsfähiges Bild einer dezentrierten Welt
immer wieder den Effekt einer soziopolitischen Beschreibung hervorruft:
Über Erzählmodus und -haltung der Chronik, die in wechselnder Per-
spektive die kleinen Gesten des Alltags («i piccoli fatti»)11 beobachtet,
skizzieren die Filme die facettenhafte Momentaufnahme einer kulturel-
len Situation. Der Effekt der soziopolitischen Beschreibung scheint inso-
fern kontingent zu gesellschaftlichen Veränderungen, als er sich unab-
hängig, jedoch parallel und in wechselseitiger Bedingtheit zu den Mo-
dellen verschiebt.12 Alltägliche Erfahrungen, technische Möglichkeiten,
ästhetische Konzepte, philosophische oder politische Diskurse spiegeln
sich (wenn auch nie direkt) im «Menschenbild»13 einer Epoche, das die
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kung in der Einleitung (10) lässt sich jedoch schliessen, dass sie zwischen Anfang
und Mitte der 1980er Jahre stattfanden.

10 Wenn wir etwa an Pulp Fiction (Quentin Tarantino, USA 1994) denken. Ich werde
auf diese und andere Varianten in «Zwischenspiel 2» zu sprechen kommen.

11 Aristarco in Questerbert 1988: 232.
12 Vgl. das Kapitel «Drei Wege durch den Wald der Konzepte».
13 Obwohl ich mit diesem Ausdruck auf den französischen Kulturkritiker und Philoso-

phen Hippolyte Taine (1828–1893) verweise, für den jede Epoche in ihren kulturel-
len Produktionen einen «personnage régnant» konstruiert (vgl. Hamon 1997 [1984]:
45f.), ist diese hervortretende Figurenkonzeption eher im Sinne einer «Dominanten»
(nach Jakobson) zu verstehen und nicht als durchgreifende Norm; selbstverständ-
lich koexistieren in einer Zeit und Kultur verschiedene «Menschenbilder», die sich
in unterschiedlichen Figurenkonzeptionen erkennen lassen und sich zudem in je-
dem Film wieder (leicht) anders skizzieren. Dennoch lassen sich in einem synchro-
nen Querschnitt sowie in Bezug auf ein Genremuster, eine Erzählhaltung oder die
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Filme auf ihre Weise gestalten – immer in einem chronikalischen Ver-
hältnis zur Wirklichkeit, deren Vorstellung sie selbst mitbestimmen. Sie
verpflichten sich dabei der besonderen und ebenfalls wandelbaren
Form des Realismus, von der noch eingehend die Rede sein wird.

So sind die möglichen Vorläufer der dezentrierten Filme der 1990er
Jahre denn auch nicht in den epischen Modellen der Gruppenfigur zu
suchen, sondern in den Mischformen von Dokumentar- und Spielfilm,
die von einem solch chronikalischen Verhältnis zur wahrnehmbaren
Wirklichkeit zeugen.14 Menschen am Sonntag scheint mir dafür ein
schönes Beispiel zu sein, da sich der Film stark an die Querschnittfilme
der 1920er Jahre anlehnt, für die Berlin. Die Sinfonie der Grossstadt
(Walther Ruttmann, D 1927) und Čelovek s kinoapparatom (Der Mann
mit der Kamera, Dziga Vertov, UdSSR 1929) die einschlägigsten Beispie-
le darstellen. Ich werde die Auseinandersetzung mit diesen Filmen ein-
rahmen durch einen Abriss der zeitgenössischen Diskussion des Be-
griffs «Querschnittfilm» und des in vielen Punkten verwandten späte-
ren Konzepts film corale.

In beiden historischen Momenten ist die Idee der pluralen Figu-
renkonstellationen in den Texten zwar präsent, doch gehen die AutorIn-
nen sie in ihren Argumenten nur selten frontal an (und deshalb kann
auch die Differenzierung zwischen Figurenensemble und -mosaik nicht
von Belang sein). Ebenso wenig scheint für sie die Trennung zwischen
Spiel- und Dokumentarfilm relevant (letzterer wird als Begriff über-
haupt erst gegen Ende der 1920er Jahre in die Debatte eingeführt).15

Trotz ihrer unterschiedlichen Standpunkte geht es ihnen allen haupt-
sächlich um die Diskussion des Films als Kunst in seinem Verhältnis zur
Wirklichkeit, auch im beschriebenen Sinne der Chronik.
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Figurenkonstellation auch in diachroner Sicht Gemeinsamkeiten in der Konzeption
und Gestaltung von Figuren ausmachen, die einen solchen «personnage régnant»
entwerfen, der Vorstellungen von Individuum, Subjekt und Selbst integriert. – Ich
möchte diesen diffusen und dennoch eingängigen Begriff, der in Bezug auf meinen
theoretischen Standpunkt inkohärent und etwas ahistorisch anmuten mag, keines-
wegs als positivistischen Ausdruck (und Spiegel) einer gegebenen sozialen Wirk-
lichkeit verstanden wissen, sondern er ist, wie die Konzeptionen, die er beinhaltet,
selbst als ein Teil diskursiver Praktiken zu verstehen, die sich in einem veränderli-
chen Dominanzverhältnis überlagern.

14 Vgl. Vanoye 1991: 58; die Verbindung dieser Gruppendramaturgien zur Chronik
macht der Autor jedoch nicht explizit.

15 Üblicherweise wird der Begriff des «Dokumentarfilms» dem britischen Kritiker und
Filmemacher John Grierson zugeschrieben, der ihn in Bezug auf Robert Flahertys
Tahiti-Film Moana (1923–25) erstmals benutzt haben soll. Eine eigentliche Grenze
zwischen den beiden pragmatischen Modi des fiktionalen und des nichtfiktionalen
Films wird in Praxis und Theorie jedoch erst viel später gezogen, und auch dann
weist sie zumindest in der Praxis immer eine gewisse Durchlässigkeit auf; vgl. Tröh-
ler 2004.
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2. Die Idee des Querschnitts

Zur zeitgenössischen Diskussion des Begriffs

Der Begriff «Querschnittfilm» taucht 1926 in den Schriften von Béla
Balázs erstmals auf im Zusammenhang mit dem heute verschollenen
Film Die Abenteuer eines Zehnmarkscheines, den Berthold Viertel
im selben Jahr realisierte und für den Balázs selbst das Drehbuch ver-
fasst hatte.16 Seine Auffassung der Figuren tritt explizit zu Tage, wenn er
später in Geist des Films dazu schreibt:

Ein deutlicher Typus des heldenlosen Films ist der Querschnittfilm.
Ich wollte einen Versuch damit machen im Abenteuer eines Zehn-
markscheines. Im Manuskript dieses Films gab es keine durchgehen-
den Hauptfiguren. Der Zehnmarkschein geht von Hand zu Hand und
gibt Schicksal weiter wie eine Ansteckung. Der Weg der Banknote ergibt
die einzige Linie der Ereignisse, die einander ins Rollen bringen, ohne
innere Beziehung zueinander zu haben. Die Menschen gehen wohl im-
mer wieder aneinander vorbei wie im Nebel und ahnen nicht, dass sie
einander Ursache und Schicksal wurden.17

So sollte der Film nicht «das Leben in Richtung eines Lebenslaufes,
also im Längsschnitt» darstellen, nicht die «Richtung eines einzelnen
schmalen Schicksalswegs, [...] sondern das Leben schlechthin, im allge-
meinen»18 und, wie Kracauer betont, ein «Bild von Berlin zur Zeit der
Inflation»19 entwerfen. Weiter insistiert Balázs darauf, dass die Szenen
«natürlich auch ausgedacht und ihre Folge genau erwogen sei», dass sie
jedoch erscheinen sollen «als blosse Reihenfolge, ohne Steigerung und
Kulmination, gleichwertig in ihrem horizontalen Nebeneinander».20

Balázs distanziert sich dann aber vom fertigen Film und seiner «‹durch-
gespielten›, süssen Liebeshandlung»,21 und Kracauer wirft diesem vor,
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16 Balázs 1984 (1926–31): 212–215 und 1984 (1930): 111; Kracauer 1984 (1947): 191
schreibt den Begriff explizit Balázs zu.

17 Balázs 1984 (1930): 111.
18 Balázs 1984 (1926–31): 213 und 1984 (1930): 110f.
19 Kracauer 1984 (1947): 191. Obwohl erst 1947 erschienen, zähle ich diese Aussagen

Kracauers in Von Caligari zu Hitler sowie seine Äusserungen über die Filme der
1920er Jahre in Theorie des Films (1960) zu den zeitgenössischen Kritikerstimmen, da
der Autor zu den direkten Rezipienten dieser Filme gehört und da seine Argumente
diesbezüglich seiner Konzeption und Haltung in den Filmkritiken von Ende der
1920er Jahre entsprechen; vgl. etwa die Rezension zu «Der Mann mit dem Kinoap-
parat» (1929) in Kracauer 1974: 88–92. Allerdings erwähnt er den Begriff des Quer-
schnittfilms, demgegenüber er auch später eher kritisch eingestellt ist, in dieser Zeit
meines Wissens nicht. Ich werde diese Annahmen noch differenzieren.

20 Balázs 1984 (1930): 111.
21 Balázs 1984 (1930): 111; vgl. auch die Kritiken zum Film von 1926 in Zeller 1976: 375–377.
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sich durch das «sentimentale Berliner Lokaldrama» vom «Gewebe des
Lebens» ablenken zu lassen; denn: «Der Faden, der die verschiedenen
Bereiche des gesellschaftlichen Lebens verknüpft, muss durch die Stras-
sen führen.»22

Mit der Bezeichnung «Querschnittfilm», bezogen auf dessen «Kon-
zeption der Rückwendung zur Realität», versehen Siegfried Kracauer
wie auch Lotte Eisner23 allerdings nicht nur Spielfilme, sondern vor al-
lem zeitgenössische experimentelle und nichtfiktionale Filme (um einen
allgemeinen, möglichst neutralen Ausdruck zu wählen für das, was
Kracauer auch «Montage-» oder «Reportagefilm» nennt).24 Nebst den be-
reits erwähnten sinfonischen Werken von Walther Ruttmann und Dziga
Vertov werden in diesem Zusammenhang etwa Wilfried Basses Wo-
chenmarkt auf dem Wittenbergplatz (D 1929) und Alberto Caval-
cantis Rien que les heures (F 1929) über Paris25 oder als deren Vorläu-
fer Vertovs Kinoglaz (Kino-auge, UdSSR 1924) genannt.26

Die Idee des Querschnittfilms scheint also geläufig, jedoch wird
der Begriff manchmal ziemlich diffus angewandt und bald schon um
seine dezidiert programmatischen Ideen über die filmische Auseinan-
dersetzung mit der sozialen Realität verkürzt. 1931 taucht er etwa im
Handbuch für Amateurfilmer von Helmuth Lange auf, der ihn zusam-
men mit dem Reportagefilm beschreibt:

Der Querschnittsfilm zeigt anscheinend wahllos zusammengestellte Bilder
zu einem bestimmten Thema. Diese Themen können die verschiedensten
Sachen umfassen. Man kann zum Beispiel einen Querschnittsfilm «Was-
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22 Kracauer 1984 (1947): 191f. Mit dem Ausdruck «Gewebe des Lebens» zitiert Kracau-
er hier den Text von Balázs (1984 [1926–31]: 214f.) «Der Film sucht seinen Stoff», in
dem dieser vom «Gewühl des Lebens» schreibt (214). Für Kracauer ähnlich wie für
Balázs stellt der «Fluss des Lebens», der von der Kamera suggeriert wird und der die
erzählte Geschichte durchdringen soll, einen Topos dar (vgl. auch Kracauer 1973
[1960]: 330–342). Dieser geht auf die Lebensphilosophie von Georg Simmel zurück
und weist sie beide als seine Schüler aus, auch wenn sie grundsätzlich verschiedene
Auffassungen von der Filmkunst vertreten; zu Kracauer vgl. diesbezüglich Schwei-
nitz 1988: 112f.; zu Balázs siehe Loewy 2003: 62f. sowie Koch 1996 respektive 1986.

23 Eisner 1981: (nicht paginiert), Kracauer 1984 (1947): 174.
24 Kracauer 1984 (1947): 198. Unter den Begriff «Montagefilm» reiht Kracauer auch Ar-

chivfilme ein – die wir heute Kompilationsfilme nennen würden – wie jenen von
1928, der die Karriere von Henny Porten zusammenfasst, oder den ebenfalls von der
Ufa produzierten Zusammenschnitt von Liebesszenen aus alten Filmen (Rund um
die Liebe, 1929). Diese Filme erachtet der Autor jedoch für weniger interessant als
die nachfolgend zitierten «Bildreportagen» (198).

25 Zitiert aus Kracauer 1984 (1947): 192, 198.
26 Herbert Jhering 1960 (1930): 300f. Er benutzt den Begriff «Querschnittfilm» 1930

ebenfalls für den Kulturfilm Das erwachende Ägypten, der zusammen mit Men-
schen am Sonntag 1930 im Kinoprogramm lief. – Auch wenn Jean Vigos À propos
de Nice (F 1928) in keinem der Texte auftaucht, könnte er dazu gezählt werden.
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ser» drehen, in dem man alle Arten des Wassers vom Regen bis zum Was-
serfall und vom Bächlein bis zum Meer zeigt.27

Auch wenn sie den Querschnittfilm ebenfalls in die Nähe des Reporta-
gefilms rücken, wehren sich Béla Balázs und Siegfried Kracauer aus-
drücklich gegen eine Auffassung, die diese Filmtypen auf ein «rein opti-
sches Erlebnis» reduziert und die «ästhetische Flucht vor der verpflich-
tenden Wirklichkeit» bedeutet.28 Beide Autoren setzen ihn von der
«Literatur» ab, von den gängigen vom Theater beeinflussten (expressio-
nistischen) Stummfilmgenres, und Kracauer unterstreicht, dass die
«So-ist-das-Leben-Stimmung» dieses Konzepts «den reinsten Ausdruck
der Neuen Sachlichkeit im Film» verkörpere.29 Für Kracauer wie für
Balázs beinhaltet der ideale Querschnittfilm, in dem sich ihre diesbe-
züglich ähnliche Auffassung vom Kino spiegelt, ein ästhetisches und ein
soziales Projekt, die einander bedingen: Er verbindet die genaue sozio-
logische Beobachtung mit dem filmischen Experiment. Das Konzept
zeigt sich somit auch durchlässig für die Untersuchung einer histori-
schen Vorstellung von Wirklichkeit, die den «Film ohne Helden», von
dem Balázs spricht,30 massgeblich begründet.

Bilder der Grossstadt

Der Querschnittfilm Menschen am Sonntag, den schon Kracauer in
die Nähe der Bildreportage rückt, kann, wie Karl Prümm darlegt, in den
Zusammenhang mit der damals verbreiteten Textform der «Berliner
Stadtbilder», einem «typischen Genre des Feuilletons», gestellt werden.
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27 Lange 1931: 100; als Beispielmanuskript ist wiederum der Wochenmarkt ange-
führt; weitere Themen, die sich für den Querschnittfilm eignen, seien: «Im Vergnü-
gungspark, Bekannte Zeitgenossen, Moderne Technik, Menschentypen, Karikatur
der Zeit, Effekthascherei, Die Gegenwart, Wasser, Räder, Feuer». – Für diesen bi-
bliografischen Hinweis danke ich Alexandra Schneider.

28 Balázs 1984 (1930): 125, 201. Der Autor kritisiert einerseits die Detailversessenheit
der «reinen Reportage», andererseits das «Formenspiel des absoluten Films». Kra-
cauer (1984 [1947]: 194f.) kritisiert beide Aspekte unter dem Begriff der «Oberflä-
chen-Methode», wenn darin die «formgebende Tendenz» überwiegt.

29 Kracauer 1984 (1947): 191, 193. Obwohl der Querschnittfilm allgemein als «unlitera-
rischer» Film galt, könnte die Idee der tranche de vie in der Literatur der französi-
schen Naturalisten damit in Zusammenhang gebracht werden. Ich verweise hier auf
Hamon (1997 [1984]: 43–102), der die Aufhebung des Status des einzelnen Helden
und den Wirklichkeitsbezug der Milieuschilderung hervorhebt, und andererseits
auf Forster (1947 [1927]: 108f.), der etwa gleichzeitig zu Balázs den einzigen Fehler
dieser Naturalisten anprangert, «ihren Schnitt durch das Leben in immer derselben
Richtung zu legen, im Sinne der Zeit, [in] eine[m] Längsschnitt», und sich fragt:
«Warum nicht quer oder in die Tiefe?».

30 Vgl. nebst der eingangs zitierten Passage auch Balázs 1984 (1930): 110.
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In «dem Bedürfnis, einen kontinuierlichen Diskurs über die Stadt zu er-
öffnen», verbinden sich in diesen Reportagen detaillierte Beobachtung
und abstrahierende Gestaltung in einem «periodisch-prozesshaften
Schreiben über das scheinbar Vertraute und Selbstverständliche, über
den Alltag der Stadt».31 Zwischen «Neuer Sachlichkeit» und «Neuem Se-
hen»: einerseits das Dokumentieren der «scheinbar belanglosen Ober-
flächenbewegung des Alltags», seiner «Ereignislosigkeit», andererseits
der Einfluss der neuen expressiven Bildstrategien der Kunstfotografie
der 1920er Jahre, die gleichermassen dokumentiert wie gestaltet, was
man auch für die Kameraarbeit von Eugen Schüfftan in Menschen am
Sonntag festhalten kann.32

In denselben Einflussbereich lässt sich – wie bereits festgehalten –
auch Walther Ruttmanns Berlin. Die Sinfonie der Grossstadt einord-
nen, der in Form von Anspielungen und Zitaten in die Montagesegmen-
te der Strassenaufnahmen in Menschen am Sonntag eingeht. Der Ka-
meramann von Berlin. Die Sinfonie der Grossstadt, Karl Freund,
war ebenfalls von der «dokumentarischen Photographie» ausgegangen,
die in der Wahrnehmung der Oberfläche der Stadt «das Leben porträtie-
ren kann» (und deshalb ist diese Art der Fotografie für Freund wie für
Kracauer auch die einzige, «die wirklich Kunst ist»).33 So beinhaltet die
«saubere und unprätentiose Bildreportage», die Kracauer fordert, be-
reits den dokumentarisierenden und den bildgestalterischen Aspekt des
Querschnitts, widmet sich modernen gesellschaftlichen Themen und
städtischen Lebensformen.34 Das neuartige Erlebnis des Wochenendes,
der Freizeitgestaltung und der sonntäglichen Flucht von Menschenmen-
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31 Prümm 1998: 76; diese Reportage-Texte können nach Prümm als «Schule der Wahr-
nehmung» gelten. Auch Curt Siodmak und Billie (später Billy) Wilder, die am Dreh-
buch beteiligt waren, hatten solche Reportagen geschrieben, waren also mit dem
Genre vertraut.

32 Prümm 1998: 77. Zur Fotografie der 20er und 30er Jahre zwischen «Neuer Sachlich-
keit» (das möglichst objektive Dokumentieren der Kamera als zeitgemässe Bild-
form) und «Neuem Sehen» (die spezifische Wirkung und Wahrnehmung der foto-
grafischen Bilder), vgl. Norbert Schmitz 1994 und über den deutschen Kontext hin-
aus Jan Sahli 2001. In den Grossstadtfilmen der Zeit kommen die beiden
Stilrichtungen in der Vereinigung von sozialer und ästhetischer Wahrnehmung
ebenfalls zum Ausdruck, vgl. Eva Warth 1992, speziell zum fotografischen und fil-
mischen Werk von Moholy-Nagy auch Sahli 2005.

33 Kracauer 1984 (1947): 193 und 1973 (1960): 11f.
34 Kracauer 1984 (1947): 198 und 1971 (1930): 216. Nebst diesem «kulturkritischen

Essay» über das neuartige Phänomen der sozialen «Klasse» der «Angestellten» von
Kracauer, der 1929 als zwölfteilige Artikelserie in der Frankfurter Zeitung veröffent-
licht wurde, kann hier die semi-dokumentarische Prosa zu den Erscheinungsformen
der Grossstadt etwa von Franz Hessel und Joseph Roth angeführt werden (zitiert in
Prümm 1998: 76f.) sowie Robert Musils Der Mann ohne Eigenschaften (1930–32), Wal-
ter Benjamins Denkbilder (1928–1935) oder in Rumänien M. Blechers Aus der Un-
mittelbaren Wirklichkeit (1936).
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gen aus der Stadt bildet in Menschen am Sonntag das Ereignis, vor
dessen Hintergrund sich die Fiktion abspielt und das Ende der 1920er
Jahre auch über Deutschland hinaus als ein Grossstadtphänomen in
Schrift, Fotografie und Film festgehalten wurde.35

Auf einer spezifisch filmischen Ebene kann Berlin. Die Sinfonie
der Grossstadt aus heutiger Sicht ebenfalls als Inspirationsquelle für
Menschen am Sonntag gelten: Montage und Rhythmus, Übergänge
und Verknüpfungen, die Faszination für Bewegungen verschiedenster
Art und Ausrichtungen im Bild sowie die Licht-Schattenspiele bauen
auf dem vorgefundenen Material und der Bewegung der Dinge in der
profilmischen Wirklichkeit auf, die, durch den ästhetisch markierten Blick
gezeichnet, neu wahrgenommen werden kann. Einerseits liegt die Asso-
ziation zur differenziellen Intervall-Montage in Der Mann mit der Ka-
mera und zu Vertovs Idee des Kinoauges nahe, das soziale und visuelle
Phänomene in der Kamera verbindet,36 auch wenn Kracauer nur einen
negativen Vergleich zwischen den drei Filmen ziehen kann (zu Unguns-
ten von Berlin. Die Sinfonie der Grossstadt und Menschen am
Sonntag).37 Andererseits könnten aber auch zur verspielten Leichtigkeit
der französischen Avantgarde etwa eines Jean Epstein in La glace à
trois faces (F 1927) Verbindungen gezogen werden: Ungewöhnliche
Aufnahmewinkel und dezentrierte Kadragen, umgestülpte Grössenver-
hältnisse und verflachte Tiefenillusionen bis zum optischen Vertauschen
von Figur und Grund markieren eine Distanz zur Welt durch den Blick
– einem Blick, der Humor und Ironie verrät, eine Distanz, die aber im-
mer auch von beteiligter Nähe zeugt. Mit dem impressionistischen Film
von Epstein hat Menschen am Sonntag zudem gemein, die formalen
Experimente mit einer narrativ-fiktionalen Inszenierung zu verknüpfen,
alltägliche Geschichten von sozialen Beziehungen und erotischer Anzie-
hung zu erzählen, die – wenn auch in je unterschiedlicher Weise – die
inneren Welten der Figuren an der Oberfläche ausspielen und über eine
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35 Borde et al. (1965: 138) nennen speziell zum Thema der Stadtflucht im Bereich des
französischen Kinos Jean Gourgets Un rayon de soleil sur Paris (F 1928) und
Marcel Carnés Nogent, eldorado du dimanche (F 1929). Man denke dabei auch an
die etwas späteren Filme von Jean Renoir Une partie de campagne (F 1936–1939)
und Julien Duviviers La belle équipe (F 1936).

36 Vgl. Vertov (1967 [1922–34]: 76): «‹Kinoglaz› = ich sehe filmisch», «ich schreibe fil-
misch», «ich organisiere filmisch»; vgl. auch das Nachwort von Wolfgang Beilenhoff
138–157; dazu ebenfalls Aumont 1996: 47f.

37 Kracauer 1984 (1947): 192–198 oder 1974: 90.
38 Borde et al. (1965: 138) weisen kurz auf die mögliche Verbindung zum «französi-

schen Impressionismus» hin, setzen andererseits die Filme des «sozialen Realis-
mus», worunter sie ausser den Filmen von Pabst, Lamprecht, Dudow auch Men-
schen am Sonntag zählen, vom deutschen Expressionismus wie vom Kammerspiel
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filmische Subjektivität vermitteln.38 Dieses inter- und transtextuelle Um-
feld von Menschen am Sonntag zeugt – trotz unterschiedlicher Tradi-
tionen, Kontexte und Anliegen – allgemein von einer starken Markie-
rung des Blicks auf die äussere Wirklichkeit: eine Wirklichkeit, die als
taktiles und expressives Material filmisch gestaltet, die aber auch als all-
tägliche Wirklichkeit in den zwischenmenschlichen Gesten wahrgenom-
men wird.

Das Verhältnis von Film und Wirklichkeit im Spannungsfeld zwi-
schen Experimentieren, Dokumentieren und Erzählen wird mich in die-
sem Kapitel weiterhin beschäftigen. Dabei ist die Auseinandersetzung
mit dem «klassischen Paradigma» der Erzählformen zweitrangig: Wir
können zwar davon ausgehen, dass 1929/30 die Regeln der «transpa-
renten» Montage, die eine illusionistische, diegetische Kontinuität von
Raum und Zeit erstellt, und die motivierte Funktionalität der filmischen
Erzählinstanzen (all das, was amerikanische ForscherInnen zum «conti-
nuity system» zählen) allgemein etabliert waren.39 Die Tontechnik hatte
auch in Deutschland erste Resultate gezeigt und den Realismuseffekt
der Filme verstärkt. Als Stummfilm und vor allem durch seine Bildge-
staltung und seine Montageformen ist Menschen am Sonntag jedoch
klar ausserhalb dieser Entwicklung zu situieren: in Anlehnung an die
Montagefilme oder die «offene und poröse Dramaturgie» des Weimarer
Kinos40 und in der Abgrenzung dazu: als Ausdruck einer jugendlich an-
archischen Verweigerung oder sogar als Produkt einer expliziten Oppo-
sitionshaltung?41 Dieser philologischen Frage der Einordnung des Films
innerhalb einer filmhistorischen Stilrichtung wird hier nicht weiter
nachgegangen.
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ab. Dumont (1981: 36f.) stellt den Film zudem in einen Zusammenhang mit den Ka-
rikaturen von Georg Grosz und Heinrich Zille.

39 Vgl. Bordwell et al. 1985: 157, 231–236 für die historische Etablierung des continuity
system (sowie für den Ton 298–308); auch Wulff 1992b oder Aumont 1996: 55f.

40 Prümm 1992: 8.
41 Kracauer (1984 [1947]: 191–200) scheint implizit von dieser Annahme auszugehen,

indem er den Film zusammen mit dokumentarischen und experimentellen Pro-
duktionen in die Bildreportage einreiht. Prümm (1998: 77) äussert diesen Gedan-
ken explizit. Für Jhering (1960 [1930]: 300) weist der Film auch als Produktion des
«Filmstudios 1929» unter der Leitung von Moritz Seeler, der schon 1921 die «Junge
Bühne» ins Leben gerufen hatte, um dem Theater neue Wege zu eröffnen, auf eine
ökonomisch und künstlerisch prononciert engagierte Haltung hin. Arnheim (1977
[1930]: 225) betitelt ihn als «Experimentalfilm». – Die Auszüge aus Memoiren und
Interviews von einigen wichtigen an der Entstehungsgeschichte des Films beteilig-
ten Personen (Gliese, Ulmer, Siodmak, Wilder) zeugen hingegen stärker von ei-
nem Streit um die «Autorenansprüche» und von der Legendenbildung im Nach-
hinein als von einer explizit ästhetisch-filmpolitischen Haltung zur Zeit der Pro-
duktion; vgl. Moulet/Tavernier 1961: 5f., Dumont 1981: 30–33, Brennicke/Hembus
1983: 67f.
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Reportage und Experiment

In seiner Argumentation für eine modernistische und sozialkritische
Montage (im weitesten Sinne) vertritt Kracauer die Auffassung, die Ent-
hüllung der «physischen Realität» in «ihrer Mannigfaltigkeit der Effek-
te» sei keinesfalls einer «formgebenden Tendenz» unterzuordnen. Er
fordert, «dass die Situation offen dargelegt ist», dass der Film «radikal
auf eine Zerstreuung abziel[t], die den Zerfall entblösst, nicht ihn ver-
hüllt».42 – Der Film als Erkenntnisinstrument soll die Gesellschaft der
Moderne in ihrer Leere dokumentieren, eine Leere, die der Autor
grundsätzlich positiv wertet, da sie das Scheitern überkommener Mus-
ter von «Einheit stiftenden Glaubensinhalten» bezeugt. Und Jörg
Schweinitz kommentiert weiter: «‹geistige Obdachlosigkeit›» sehe Kra-
cauer «als adäquaten, für die Vernuft ‹durchlässigen› Bewusstseinszu-
stand des modernen Menschen überhaupt». Eine Gefahr bilde für ihn je-
doch die «Empfänglichkeit der Massen […] dafür, die Leere mit ‹mytho-
logischem Blendwerk› bzw. ‹Ruinen alter Glaubensinhalte› zu füllen».43

Auch die «Zerstreuung» darf keinesfalls «Selbstzweck» werden.44

Trotz seiner Faszination für das Konkrete und seiner allgemeinen
«Skepsis gegenüber Ideologie»45 fordert Kracauer vom Filmemacher ei-
ne explizite, filmische Haltung: In seiner Rezension zu Der Mann mit
der Kamera von 1929 hebt er hervor, dass Vertov «durch die Montage
dem Zusammenhang der Wirklichkeitssplitter einen Sinn» abgewinne,
und später fügt er hinzu, dass er «formale Rhythmen [betone], aber oh-
ne dem Inhalt gegenüber gleichgültig zu erscheinen». Der Autor aner-
kennt sehr wohl, dass die Wirklichkeit, die der Film enthüllen soll, in
Deutschland nicht dieselbe ist, doch gerade deswegen wirft er Berlin.
Die Sinfonie der Grossstadt einen «Hang zur rhythmischen Monta-
ge» vor, die soziale Kontraste für visuelle Analogien missbrauche und
so «dem kritischen Kommentar zur Realität» ausweiche.46 Denn: das
«Bild» des städtischen Lebens, das die Reportage erstellen kann, oder

II. Das Konzept des Querschnittfilms122

42 Kracauer 1973 (1960): 53–69 und die Aufsätze «Kult der Zerstreuung» (1926) und
«Film 1928» (1928) in Kracauer 1977: hier 310 und 316.

43 Schweinitz 1988: 117. Zur Ambivalenz Kracauers gegenüber dem «Kult der Zer-
streuung», der zum «Massenornament» verkommen kann, gleichzeitig aber auch
«Platz für alle möglichen Subjektivitäten» und sinnlichen Reize bietet, vgl. auch
Thomas Elsaesser 1999: 53–56.

44 Kracauer 1974: 315.
45 Schweinitz 1988: 114–116, auch zu den späteren Phasen von Kracauers Werk.
46 Kracauer 1984 (1947): 195–197. In dieselbe Richtung weist auch die Kritik an der for-

malen Spielerei und Gehaltlosigkeit, die Kracauer gegen den «absoluten Film» rich-
tet (45–48) und schon 1926 gegen den «Kult der Zerstreuung» – etwas später eben-
falls in «Film 1928» –, wenn sich darin das Ästhetische nicht mit dem sozialkriti-
schen Erkenntnisanspruch verbindet (Kracauer 1977: 307–310 und 313–316).
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die filmische Wirklichkeit «steckt [...] einzig und allein in dem Mosaik, das
aus den einzelnen Beobachtungen auf Grund der Erkenntnis ihres Ge-
halts zusammengestiftet wird», wie er in Die Angestellten schreibt.47 An
Menschen am Sonntag lobt er so zwar, dass dieser «das geistige Va-
kuum […], in dem die Masse der Angestellten tatsächlich lebte», vor-
führt, doch sei dies «die einzige Erkenntnis, die man dem Film abge-
winnen» könne, da er ansonsten «ebenso unverbindlich wie die anderen
Querschnittsfilme» bleibe.48 In diesem Punkt stimmt er nach eigener
Aussage mit Balázs überein, der Menschen am Sonntag und ähnli-
chen Filmen «aus dem wirklichen Leben des gewöhnlichen Menschen»
vorwirft, «in einer Fülle von Tatsachen ihren Sinn» zu verbergen.49 An-
dere, politisch radikalere Stimmen kritisieren an dem Film seine «klein-
bürgerliche ‹Neutralität‹ ausserhalb der sozial entscheidenden Wirk-
lichkeit der revolutionären Arbeiterklasse».50

Auffallend ist jedoch, dass die zeitgenössischen Kritiker – ob im
positiven oder negativen Sinn – insbesondere die Figurenkonzeption
des Films hervorheben, womit sie sich auf Auswahl und/oder Spiel der
LaiendarstellerInnen und auf deren Einbettung in die alltägliche, fil-
misch gestaltete Welt beziehen. So betont etwa Rudolf Arnheim die Tat-
sache, dass die «Nichtschauspieler» «keine genormten Typen» darstel-
len,

weil sie ihre Köpfe noch nicht wie auf einem Stativ mit routinierter Glätte
nach oben und zur Seite rollen und weil es manchmal lebendig und zufäl-
lig über diese unverschminkten Gesichter huscht.51

Herbert Jhering wiederum lobt in der Rückkehr «zur ursprünglichen
Geste» nicht nur die Spielfreude der «unberufsmässigen Darsteller», die
nicht schon «ihrer Ursprünglichkeit beraubt, ausnuanciert, verdorben
und verkitscht» seien, sondern auch die selbstverständlichen Vorgänge
und Handlungsabläufe. Enthusiastisch hebt er zudem dessen «Humor»,
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47 Kracauer 1971 (1930): 216.
48 Kracauer 1984 (1947): 199f. Auch wenn er diesbezüglich seine Meinung nicht grund-

sätzlich ändern wird, zeugt seine Beurteilung von Menschen am Sonntag (und
zum Kino allgemein) in Theorie des Films von einer distanzierteren, nuancierteren
Haltung; er bezeichnet dort den Film sogar als «beachtenswerte[s] halbdokumenta-
rische[s] Wer[k]» (1973 [1960]: 75 und 57–70, 331).

49 Balázs zitiert in Kracauer 1984 (1947): 200; vgl. Balázs 1984 (1930): 194. Letzterer be-
mängelt zudem allgemein an diesen Filmen die «Stupidität der Gesamtfabel».

50 Die Rote Fahne druckt am 7. Februar eine Kritik, gezeichnet von «Dur[us]»; in Kühn
et al. 1978: Bd. I, 230f.; der Film wurde 1931 und 1932 dennoch wieder im Programm
des Volks-Film-Verbands geführt; vgl. Kühn et al. 1978: Bd. II, 286–289.

51 Arnheim 1977 (1930): 224f.
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sprich Ironie, hervor.52 Und Hans Feld rühmt: «Eros und Komik [sind]
wohl gegeneinander abgewogen.»53

Es ist anzunehmen, dass Menschen am Sonntag aus diesen Grün-
den auch beim Publikum grossen Erfolg hatte,54 und selbst wenn man
auf den radikaleren und skeptischeren Posten scheinbar nicht empfäng-
lich war für diesen Humor, sind sich die Kritikerstimmen der Zeit doch
einig über die «lebensnahe, wirklichkeitsstarke Unmittelbarkeit» des
Films.55 Sie feiern ihn als «Film ganz ohne Theater»56, als «Vorstoss ge-
gen den Starfilm»57: Die Entscheidung, einen «Film ohne Schauspieler»
(wie der Untertitel im Vorspann bezeugt) zu machen, wird allseits gut-
geheissen. Selbst Kracauer erwähnt positiv, dass «ein Ladenmädchen,
ein Vertreter, ein Mannequin und ein Chauffeur [...] die Hauptfiguren»
sind (wobei er die fünfte Figur oder die «Filmkomparsin» vergisst). Da-
mit lenke der Film «die Aufmerksamkeit auf das Los des ‹kleinen Man-
nes›», «eine bislang missachtete Provinz des Lebens».58

Vor dem Hintergrund der Debatte um die ethischen und ideologi-
schen Werte in Bezug auf Modernität, Mechanisierung und Verstädterung
Ende der 1920er Jahre, wie sie Wolfgang Natter auffächert59 und in der Ber-
lin als Ort erschien, auf den sich alle Wünsche und Ängste konzentrier-
ten, sowie vor dem Hintergrund des Seilziehens der politischen Kräfte
von rechts und von links um die «Stehkragen-Proletarier»60 kann Kracau-
er (und andere mit ihm) die beobachtende, ironische Position des Films
jedoch nicht gutheissen, auch wenn er ihm einen dokumentarisierenden
Status zuschreibt und ihn als Bildreportage bezeichnet. Seine Kritik ist auf
die Auswahl des Gezeigten gemünzt, das zwar sozial die richtige Tranche
erfasst und festhält, «wie wenig der unteren Mittelschicht an Substanz
geblieben ist»,61 doch nicht deutlich genug auf deren fehlendes politisches
Bewusstsein hinweist; und sie bezieht sich auf die filmische Gestaltung,
die die sozialkritische Perspektive vermissen lässt. Denn wie bereits aus-
geführt: Der «Zerfall» muss durch den Film «entblösst» werden.62

II. Das Konzept des Querschnittfilms124

52 Jhering 1961 (1930): 300f.
53 Vgl. die Kritik vom 5. Februar im Film-Kurier in Bulgakowa 1995: 20.
54 Den Publikumserfolg des Films sowie weitere Stellungnahmen dieser Art doku-

mentiert Bauer 1988: 33; vgl. auch die lobende Kritik von Hanns G. Lustig, zitiert in
Prümm 1998: 73.

55 Aus der Kritik von Dur[us] (1930) in Die rote Fahne, in Kühn et al. 1978: 230f.
56 Vgl. in Kühn et al. 1978: 230.
57 Jhering 1961 (1930): 300.
58 Kracauer 1984 (1947): 199.
59 Natter 1994: 213–215 und 220.
60 Kracauer 1984 (1947): 199.
61 Kracauer 1984 (1947): 199.
62 Kracauer 1977: 316.
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In Menschen am Sonntag schätzt Kracauer also vor allem die do-
kumentarisierende Figurenkonzeption, die das Verhältnis von filmischer
Repräsentation und sozial wahrnehmbarer Wirklichkeit betrifft. Auch
die euphorische Besprechung Jherings lässt sich auf die Figurenkonzep-
tion beziehen. Er, der zudem den beobachtenden, beschreibenden Blick
schätzt, sucht in der chronikalischen Repräsentation die alltäglichen Ge-
sten; auch seine Haltung zum Film ist nicht unpolitisch, wenn er meint,
dass somit «[d]er Aufbau von unten beginnt».63 Doch legt er den Akzent
stärker auf die filmische Gestaltung der Figuren, wenn er über ihre Le-
bensnähe und ihre Integration in selbstverständliche Vorgänge indirekt
die schwach-kausale Erzählform würdigt: In ihrem Sein und Tun wer-
den sie als «Berufsmenschen» erfasst, eingebettet im alltäglich und als
wirklich empfundenen Kontext städtischen Lebens. Mit Nachdruck hebt
Jhering dabei das Spiel der Laiendarsteller hervor, das für ihn die Wir-
kung der Reportage noch verstärkt.64

Wie sie den Film insgesamt auch bewerten, der «authentifizieren-
de»65 Effekt, wie man heute sagen würde, fällt allen Kritikern auf: Sie
nehmen die Figurenkonzeption oder das Bild der jungen Grossstadt-
menschen, das der Film durch den gewählten Ausschnitt und Stand-
punkt vermittelt, in seiner Nähe zur kontextuellen Gegenwart wahr: in
seiner «Frische» und «Ursprünglichkeit», als Ausdruck der «Unbeküm-
mertheit» und «Spielfreude». In der Verarbeitung dieser Wirklichkeit
treffen sich die schauspielerische und die filmische Geste, und darin lie-
gen, zumindest für Herbert Jhering, die «zauberhafte Leichtigkeit des
Bildflusses, musikalischer als in allen Tonfilmen» und der «Humor» des
Films begründet.66

Von all diesen Positionen aus spricht man Menschen am Sonntag
also einen dokumentarisierenden Status zu, der an der filmischen Kon-
zeption und der Wirkung der Figuren festgemacht wird. Die Autoren
vertreten dabei keineswegs die Idee, dass der Film als Medium Abbild
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63 Jhering 1961 (1930): 301.
64 Zur Position Jherings, der in seinen Kritiken der 1920er Jahre eine Theorie des

Schauspielers entwickelt und diesen in seinem expressiven Spiel, das Narration wie
Rhythmus des Films bestimmen soll, letztlich als wichtigsten «Produzenten» der fil-
mischen Bedeutungen sieht, vgl. Hickethier 1999: 13f. Prümm (1992: 8) zufolge war
ein Grossteil der Filmkritik in den 1920er Jahren «Schauspielerkritik». Auf die zeit-
genössische Diskussion über «LaiendarstellerInnen» und die einzelnen Positionen
von Kracauer, Jhering und Arnheim in diesem Zusammenhang gehe ich explizit in
Tröhler 2002a ein.

65 Manfred Hattendorf (1994: 67) unterscheidet zwischen authentisch als «objektiver
Echtheit einer filmischen Abbildung» und Authentizität als «Ergebnis der filmi-
schen Bearbeitung»; ich möchte indes beide Aspekte als historisch wandelbare Wir-
kungskonstruktion und als Rezeptionseffekt verstanden wissen; vgl. Tröhler 2004.

66 Jhering 1961 (1930): 300.
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oder direkter Spiegel der Realität sei, sondern nehmen seinen Kunst-
wert und den chronikalischen Gestaltungswillen in Bezug auf die mate-
rielle und soziale Wirklichkeit als (implizite) Voraussetzung ihrer Kri-
tik. Letztlich äussert sich darin ihre unterschiedliche Auffassung des Ki-
nos und seiner gesellschaftlichen Funktion; zumindest sind sie nicht
derselben Ansicht, was Mittel und Wege zur Erfüllung dieser Funktion
betrifft.

Rudolf Arnheim vertritt diesbezüglich einen stärker ästhetisch be-
gründeten Standpunkt. Auch er lobt zwar, wie wir gesehen haben, die
nichtprofessionellen DarstellerInnen ihrer Lebensnähe wegen, jedoch:

Je mehr sich der Film vom Theatralischen entfernt, um so mehr wird der
Mensch zum Requisit, gleichgeordnet mit den (ebenfalls ungelernten) Tie-
ren, Pflanzen und toten Gegenständen.67

Für ihn soll die Darstellung des Beobachteten durch den «künstleri-
schen Formungswillen» zu einer neuen Wahrnehmung des Bekannten
führen: durch die «Neugruppierung bekannter Formen in einem Flä-
chenbild», wie er sich 1932 in seinem Werk Film als Kunst äussern wird.68

Er spricht die Konzeption der Figuren direkt über deren filmspezifische
Gestaltung an, die mit der Funktion zu tun hat, die er dem Kino für die
Wahrnehmung des Alltäglichen zuweist. Deshalb dürfte für ihn der
Film sogar frecher sein:

Man sollte sich nicht damit begnügen, an die Quelle der Wirklichkeit zu
gehen, sondern versuchen, die Fülle dieser Anregungen höchst bewusst
und sei es in penetrantester Übertreibung künstlerisch zu formen und zu
vertiefen.69

Die sozialen und ästhetischen Aspekte im Konzept des Querschnittfilms
der 1920er Jahre, die sich in allen zeitgenössischen Kritikerstimmen zu
Menschen am Sonntag in unterschiedlicher Gewichtung vermischen,
lassen den Realitätsbezug des Films oszillieren:70 Über die Figurenkon-
zeption, die alle explizit an der filmischen Körperlichkeit der Alltags-
menschen und am Spiel der LaiendarstellerInnen festmachen, setzten
sie sich mit der Wesenheit und der Funktion der fotografischen, beweg-
ten Repräsentation von Wirklichkeit auseinander, die hier vor allem Jhe-
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67 Arnheim 1977 (1930): 224.
68 Arnheim 1974 (1932): hier 63 und 69.
69 Arnheim 1977 (1930): 225. Aus diesem Grund kritisiert er auch das Reportage-Ideal

des Films und seine «recht harmlose und wenig interessante Spielhandlung».
70 Die Diskussion um den Kunstwert des Kinos und jene um das Verhältnis von Film

und Wirklichkeit hängen in dieser Zeit eng zusammen, vgl. etwa Natter 1994: 207
sowie Anm. 11.
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ring auch in der Montage verwirklicht sieht. In ihren Argumentationen
interessieren sie sich wenig für die Dynamik der Figurenkonstellation,
die ich nun ebenfalls als kontingente kulturelle Aussage des Films zu
analysieren versuche.

3. Ein «Film ohne Helden»

In Menschen am Sonntag von 1930 lassen sich bereits einige der Krite-
rien des pluralen Erzählens ohne Helden herauskristallisieren, das in
den 1990er Jahren zu einem kulturellen Phänomen wird: Die Figuren
sind als individuelle Repräsentanten einer alltäglichen Wirklichkeit im
Grenzbereich zwischen Fiktion und Nichtfiktion angelegt und wären je-
derzeit ins Kollektiv oder besser in die differenzierte Menge multipli-
zierbar; durch die Haltung der Chronik, die von einer besonderen Auf-
merksamkeit für das Nebensächliche zeugt, sind sie in den Kontext der
Stadt eingelassen; die Narration entwickelt sich dezentriert über Begeg-
nungen, Zufälligkeiten und das Flechtwerk der Montage und führt die
Konstellation vom Mosaik zum Ensemble. Über diese Gestaltungsweise
eröffnet der Film im Umfeld theoretischer Konzepte zum Kino – über
die zitierten Kritiken hinaus – auch seine Durchlässigkeit für die Wahr-
nehmungsmöglichkeiten und Wertvorstellungen der Zeit und skizziert
in der Figurenkonstellation seine Konzeption von Individuum und Sub-
jekt.

Die fünf Figuren, deren fiktionale Beziehungen sich im Wechsel mit den
Montagesequenzen von Stadtbildern im Laufe des Films entwickeln,
sind junge Grossstadtmenschen aus verschiedenen Berufssparten. Ein-
zeln und nacheinander werden sie in der Exposition vorgestellt; die fünf
Teilsegmente enthalten jeweils nur wenige Bilder und eine Schrifttafel,
die sie mit Namen präsentiert.71

Am Ende des Vorspanns erscheint die Information: «Diese fünf
Leute standen hier zum ersten Mal vor der Kamera. Heute gehen sie al-
le wieder ihren Berufen nach.» Die folgende Einstellung zeigt ein Num-
mernschild in frontaler Grossaufnahme; dann setzt sich der Wagen in
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71 Meine Analyse stützt sich auf eine Videokopie der restaurierten Version des Neder-
lands Filmmuseum von 1997, die Martin Koerber unter Verwendung der zeitgenös-
sischen Kopien der Archive des Nederlands Filmmuseum, der Cinémathèque Roya-
le in Brüssel, der Cinémathèque Suisse in Lausanne und der Fondazione Cineteca
Italiana in Mailand zusammengestellt hat. Die Kopie misst 1’839m; im Vergleich
zum Original fehlen gemessen an der Zensurkarte immer noch 175m.
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Bewegung. Nach einer Überblendung rollt er in einer Halbtotalen vom
linken Bildrand in die Mitte, wo ein Mann ihm ein Zeichen macht; der
Wagen hält, der Mann öffnet die Tür. Der erste Zwischentitel gibt be-
kannt: «Erwin Splettstösser fährt die Taxe IA10088». So wird die erste
Figur über ihre Tätigkeit, ein Objekt und eine anonyme Figur einge-
führt. – In Grossaufnahme sehen wir nun Erwin in Lederjacke und
-mütze, der sich am Zähler, der links aus dem Bild weist, zu schaffen
macht. Die nächste Aufnahme übernimmt die Parameter des Bildes vor
der Schrifttafel und führt die Bewegungen fort: Der Wagen füllt das
Bild fast aus, in der Mitte steigt der Fahrgast ein, Erwin beschäftigt sich
mit dem Zähler, während die Kamera vom Trottoir her leicht seitlich
auf die Szene blickt. Darauf folgt wieder eine Grossaufnahme von Er-
win, der sich ins Profil nach vorne dreht und den Wagen startet. Eine
weitere Überblendung führt zurück zu den Parametern der vorigen Ein-
stellung, bildet diegetisch aber die Fortsetzung der Grossaufnahme; das
Auto fährt nun ganz an der Kamera vorbei, von einem Schwenk nach
rechts begleitet.

Die beiden Überblendungen an Anfang und Schluss dieser ersten
Szene markieren die Bewegung des Wagens als Bewegung an sich, ohne
einen kontinuierlichen Anschluss im Fluss von einem Bild zum andern
zu erstellen; die formalen und diegetischen Momente der Wiederholung
verweisen auf den Film als Bewegung, als dreifache Bewegung des Ob-
jektes im Bild, der Kamera und der Montage. Der Wagen steht dabei im
Mittelpunkt der Darstellung: Er charakterisiert die Figur und ihre Tätig-
keit. Dennoch, auch ohne eine filmisch-illusionistische Kohärenz zu ge-
währleisten, bildet die menschliche Figur in dieser Bilderfolge eine Art
Angelpunkt – in der Entwicklung der Szene und für die Aufmerksamkeit
der ZuschauerInnen. Eingebettet in den sozialen Kontext ist sie Aus-
gangspunkt für die dokumentarisierende Interpretation und Wirkung,
doch mit ihr beginnt auch die Fiktion; sie ist der Keim, der zur Konstruk-
tion eines imaginären Universums einlädt, in dem sich die Dinge verbin-
den lassen und das hier eng mit dem sozialen Raum verzahnt ist.

«Brigitte Borchert hat im letzten Monat 150mal die Platte ‹In einer
kleinen Konditorei› verkauft», kündigt die nächste Schrifttafel an. Die
junge Frau ist aber in der folgenden Einstellung – eine Totale auf die La-
denfront mit der Inschrift «Electrola» – kaum am rechten mittleren Bild-
rand sichtbar; nach vorne gebeugt, ins Schaufenster blickend, versinkt
sie beinahe im wenig kontrastierten Umfeld. Im Vordergrund gehen
Passanten vorbei, vor dem Haus steht ein Mann. Die nächste Einstel-
lung aus dem Ladeninneren zeigt zwei Frauen in der unteren Bildhälfte;
durch die Scheibe getrennt, verständigen sie sich mit Zeichen über die
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Auslagengestaltung. Doch eigentlich wissen wir noch immer nicht, wel-
che von beiden Brigitte ist. Im Hintergrund ist die Strasse sichtbar,
durch ein Dekorationselement im Schaufenster in diagonale Linien un-
terteilt.

Der folgende präsentative Zwischentitel «Wolfgang von Walters-
hausen, Offizier, Landwirt, Antiquar, Eintänzer, zur Zeit Weinreisender»
enthält einen direkten Hinweis auf das Bild, das man als nächstes er-
wartet: Es erscheint ein Plakat an einer Hausfassade, im seitlichen Win-
kel aus geringer Entfernung aufgenommen; darauf die leicht verblasste
Zeichnung eines Lebemannes, der ein Glas hebt, sowie der Slogan: «Was
ist Wein? Eingefangener Sonnenschein». Darüber sind die Täfelchen
«Liköre», «Probierstube», «Weine» angebracht. Erst durch einen
Schwenk nach rechts, entlang der Hausmauer, wird Wolfgang ins Bild
geholt, der vor der Ladentür der Weinhandlung steht, im Anzug, eine
Zigarette zwischen den Lippen, etwas auf einen Block notierend. Die Fi-
gur erscheint bis zu den Knien in den unteren zwei Bilddritteln. Im obe-
ren Teil sehen wir das Ladenschild und den Namen des Besitzers. In
diesen kurzen Einstellungen geht es weniger darum, all die Schriftzüge
zu entziffern, als die Figur wieder in ihre nächste Umgebung und ihre
Aktivität einzubetten. – Es folgt eine Grossaufnahme von Wolfgang, der
in seiner Tätigkeit fortfährt, von der andern Seite her aufgenommen, oh-
ne Beachtung der Achsenregeln. Im letzten Bild werden exakt die End-
parameter der vorletzten Einstellung wiederholt; auch Wolfgang hat
weder Position noch Tätigkeit geändert.

«Christl Ehlers läuft sich als Filmkomparsin die Absätze schief».
Sie zieht gleich den Blick auf sich: In der auf den Zwischentitel folgen-
den engen Nahaufnahme sieht man, wie sie hinter einer Hausecke einen
prüfenden Blick in den Taschenspiegel wirft, am Pullover zupft und die
Halskette zurechtrückt. Sie steht zwar sofort im Zentrum unserer Auf-
merksamkeit, doch nicht im Zentrum des Bildes: In der rechten Hälfte
erscheinen drei Firmenschilder, wovon das mittlere die Aufschrift
«Ziehm-Film. G.M.B.H. – II. Etage» trägt. Grafisch setzt sich dieser
dunkle Bildteil vom linken, hellen ab: Eine scharfe vertikale Trennlinie,
leicht rechts neben der Mitte, zieht die Mauerkante der Hausecke nach.
Doch Christl verlässt die grafische Komposition nach rechts, geht in der
nächsten totalen Einstellung nach links auf das grosse Eingangstor in
der Bildmitte zu, wechselt ein Wort mit dem Portier. Die helle Gestalt
verschwindet in der dunklen Öffnung des Portals, der Portier folgt ihr.
Im Vordergrund geht eilig eine Frau vorbei.

Die letzte Figur wird angekündigt als: «Annie Schreyer, ein Manne-
kin». Annie liegt im Morgenmantel auf dem Bett, die Beine angezogen,
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und macht Maniküre. Sie füllt das Bild aus und besetzt in diagonaler
Ausrichtung (von unten links nach oben rechts) auch seine Mitte. Der
Kamerastandpunkt zeigt sie von den Füssen her in halber Aufsicht. Die
Einstellung erinnert an ein häufiges Motiv expressionistischer Gemälde
(Kirchner, Schiele, Matisse): Die realistische Perspektive ist aufgehoben,
die Fotografie gerinnt zur Fläche. Annie schaut leicht enerviert oder ge-
langweilt aus dem Bild; doch der Gegenstand ihrer Aufmerksamkeit
bleibt ausserhalb unseres Blickfelds. Es folgt eine Abblende.

Nach diesem Eingangssegment lokalisieren die Zwischentitel «Ber-
lin» und «Ein Sonnabend» rückwirkend die räumliche und zeitliche
Präsentation der Figuren; die folgende Serie von Stadtaufnahmen
scheint den Eindruck des nahenden Feierabends zu bestätigen. Die
Montage der Verkehrsbilder insistiert auf vielfältigen Formen der Be-
wegtheit der Stadt und auf die Bewegungsrichtungen im Bild:
S-Bahnzüge, Strassenkreuzungen, Menschenströme präsentieren die
Grossstadt Berlin, wenn man so will, als sechste Hauptfigur. Sie schaf-
fen das authentifizierende Dekor und die Dynamik für die weiteren Ak-
tivitäten und Bewegungen der Figuren, deren Wege sich schon bald
kreuzen: Gelenkt vom Zufall der Begegnungsmöglichkeiten treffen
Christl Ehlers, die Filmkomparsin, und Wolfgang von Waltershausen,
«zur Zeit Weinreisender», aufeinander. Sie lernen sich auf der Strasse
kennen, an einer stark befahrenen Kreuzung am Bahnhof Zoo, und set-
zen sich in die Gartenlaube eines Cafés; beim Abschied verabreden sie
sich für den Sonntag am Nikolassee. Ihre «Geschichte» ist mosaikartig
verwoben mit Aufnahmen der Stadt und Szenen der anderen Figuren.
Wir sehen noch einmal Brigitte mit ihrer Kollegin bei der Gestaltung der
Auslage, bevor sie davoneilt. Es folgt wieder eine Serie Strassenbilder.
Am Samstagabend wird die Stadt gereinigt: rhythmische Bewegungen
von Strassenwischern, diagonale Linien von Wasserwerfern, Passanten
eilen vorbei. Die letzten beiden Figuren kennen sich bereits, wie sich he-
rausstellt, als Annie in der Werkstatt von Erwin anruft, um ihm für den
Abend einen Kinobesuch vorzuschlagen, den er jedoch absagt. In Ab-
wechslung mit den Stadtbilderfolgen vor dem Hintergrund des Ver-
kehrsgeflechts, den spiegelverkehrt symmetrischen Bewegungsrichtun-
gen von Menschenströmen und spielenden Kindern am Fluss setzt sich
die Figurenerzählung fort – Erwin verlässt die Garage –, und das Bezie-
hungsnetz beginnt sich zu etablieren.

Am Abend: Annie liegt auf dem Bett und pflegt ihre Fingernägel,
als Erwin nach Hause kommt. Er setzt sich an den gedeckten Tisch, al-
leine, zeitungslesend. Die Lage scheint gespannt, und der tropfende
Wasserhahn trägt nicht zu ihrer Entspannung bei. Als die beiden sich
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zum Weggehen bereit machen, heizt sich die Stimmung auf. Beide zer-
stören das Fanfoto des anderen: Erwin lässt Rasierschaum auf das Bild
von Willy Fritsch tropfen, Annie bearbeitet das Porträt von Lilian Har-
vey mit der Brennschere. Nach einem letzten Disput, ob die Hutkrempe
von Annie nach oben oder nach unten geschlagen werden soll, stürzen
sich die beiden auf die Fotocollage an der Wand und zerreissen blind-
wütig die übrigen Starporträts. Wolfgang, von dem wir nun erfahren,
dass er nebenan wohnt, kommt dazu und amüsiert sich über das strei-
tende Paar. Schliesslich verbünden sich die beiden Männer, setzen sich
zu Kartenspiel und Bier an den Tisch, während Annie sich schmollend
aufs Bett zurückzieht.

Nach einer Montagefolge von Bildern der erwachenden Stadt se-
hen wir Erwin bei der Morgentoilette; Annie bleibt liegen. Er zieht sich
sonntäglich an, hinterlässt einen Zettel: «Komm um 10 Uhr zum Niko-
lassee», und geht. Draussen herrscht bereits reges Treiben; die Bewe-
gungen von Menschen auf Fahrrädern, Autos, Zügen erhalten durch
das folgende narrativ-fiktionale Segment eine Richtung: stadtauswärts.
In der Menschenmenge, die sich auf den Bahnsteig ergiesst, entdecken
wir «unsere» Figuren wieder, je im Freundschaftspaar: Erwin und Wolf-
gang, Christl und Brigitte. Die vier finden sich, machen sich bekannt
und ziehen in Richtung Nikolassee durch den Wald. Sie verbringen den
Rest des Sonntags (mehr als die Hälfte des bis heute rekonstruierten
Films) in dieser städtischen Naturlandschaft, wo sich auch viele andere
Erholungsbedürftige tummeln. Die vier Figuren – denn Annie wird
nicht zur Gruppe stossen – baden, picknicken, hören Musik auf dem
von Brigitte mitgebrachten Grammophon, streifen durch den Wald, un-
ternehmen eine Fahrt mit dem Wasserrad auf dem See ... Die Bezie-
hungsdynamik in diesem Figurenensemble ist jedoch weniger friedlich,
als es in dieser kurzen Nacherzählung den Anschein hat.

Figurenkonzeption: Individuelle RepräsentantInnen der Stadt

Beschreiben wir zuerst näher die Idee des sozialen Querschnitts. Die Aus-
wahl der DarstellerInnen, die in der Figurengruppe zusammentreffen,
ist auf eine jugendliche Bevölkerungsschicht eingeschränkt: Sie steht
komplementär zu den Menschengruppen in den Stadtbildern (im ersten
Drittel des Films), die in verschiedene Richtungen strömen: Arbeiter mit
Fahrrädern, Bourgeois mit Aktenkoffern, Ladenmädchen mit Hüten
sind in einzelnen Einstellungen nebeneinandergestellt. Hier wird kurz
auf einen tatsächlichen sozialen Querschnitt angespielt (wie er auch in
Berlin. Die Sinfonie der Grossstadt zu finden ist): Nach Körperhal-
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tung, Kleidern und Accessoires sind diese Menschen als Klassen, Ge-
schlechts- und Altersgruppen von weitem und sofort erkennbar. Die
fünf hervorgehobenen Figuren gehören hingegen alle zur selben sozia-
len Schicht und befinden sich im selben Lebensabschnitt, in ähnlichen,
ökonomisch und emotional eher instabilen Verhältnissen. Sie bilden ei-
nen eigenen Mikrokosmos und entsprechen gleichzeitig einem kulturel-
len Phänomen: Sie entwerfen ein Bild der Fritsch- und Harvey-Fans, die
am Sonntag – zusammen mit vielen anderen «kleinen Leuten» – ihr Ver-
gnügen in den Naherholungsgebieten der Stadt suchen.

Auch wenn der Querschnitt durch die Gesellschaft unausgewogen
ist und von der besonderen Aufmerksamkeit auf ein bestimmtes Bevöl-
kerungssegment zeugt, aus dem eine kleine Gruppe herausgehoben
wird, ist die Konzeption der Ensemblefiguren überindividuell angelegt.
Obwohl «Durchschnittsmenschen», wie Kracauer schreibt,72 sind sie
dennoch als unterscheidbare Charaktere konzipiert und individuell ge-
staltet; als Stadtmenschen der Zeit weisen sie über sich hinaus auf eine
gewöhnliche Alltagswelt, die mit traditionellen Klassenbegriffen schwer
zu fassen ist. So sind sie RepräsentantInnen der Stadt,73 ohne im eigentli-
chen Sinne repräsentativ zu sein, weder für die gesamte Gesellschaft
noch für eine «Klasse» (es sei denn für die der «Angestellten»). Als Aus-
schnitt, als metonymischer Teil oder individuelle Facette eines Zeitphäno-
mens spiegeln sie sich einzeln und als Gruppe in der differenzierten Men-
ge, oder wie Hans Feld in seiner zeitgenössischen Kritik bemerkt: «Aus
der Häufung der Einzelzüge ergibt sich die Gesamtwirkung. Die Ab-
rundung: alle Einzelschicksale sind Teilausschnitte nur des Ganzen».74

Dieses Ganze ist jedoch nicht die homogenisierte Masse des Kollektivs
(wie bei Eisenstein): Das in den 1920er Jahren neuartige Ereignis des
Sonntags als Ruhetag verbindet zwar viele Menschen, und eine Mehr-
zahl verlässt die Stadt; es verlangt aber kein einheitliches Engagement.
Der «gemeinsame Nenner», der die Figuren über die Klassen hinweg
verbindet (und der in Storia di ragazzi e di ragazze tragend ist), stellt
zwar eine Art Grundvoraussetzung dar, doch der Akzent liegt auf der
Vielfalt: Verschiedene Gruppen und Individuen verbringen den Sonntag
auf je eigene Weise. Dies zeigen auch die momenthaften Bilder und
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72 Kracauer 1984 (1947): 199.
73 Karl Prümm (1998: 77) spricht in einem bereits stärker interpretierenden, metaphori-

schen Sinne von den Figuren als RepräsentantInnen, die «die avancierte Modernität
Berlins» sichtbar machen sollen und «für das neue zukunftsgerichtete Berlin ste-
hen».

74 An einer anderen Stelle hält der Autor fest: «Die Stadt ist mehr als Hintergrund nur;
sie wird zum Mitfaktor. Erst dieses Auswerten macht die Erweiterung vom Typi-
schen ins Allgemeine möglich.» Vgl. in Bulgakowa 1995: 20.
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Montagefolgen, die sich zwischen die Spiele und Erlebnisse der Vierer-
gruppe am Nicolassee schieben: Alt und Jung, Männlich und Weiblich,
tummeln sich am Strand, was auch die unterschiedlichen Porträts des
Strandfotografen festhalten;75 andere sitzen im Café, ein Spaziergänger
schläft auf einer Bank in der leeren Stadt, und Annie liegt den ganzen
Tag im Bett. Sie stellt jedoch eindeutig eine Minderheit dar – in der
Freundesgruppe wie in der Bevölkerung – und verschläft das Leben,
wie der Titel in der aufgeschlagenen Zeitung neben ihrem Bett besagt.

Das Figurenensemble repräsentiert also kein «Kollektivwesen»,
sondern entspricht eher einer «individualistischen» Auffassung von ei-
ner Gruppe, die in der «Summe ihrer Angehörigen» als einer Konstella-
tion von einzelnen Individuen besteht, um noch einmal Siegfried Kra-
cauers soziologische Definition der verschiedenen «Gruppenidentitä-
ten» beizuziehen.76 Anders gesagt: Das Ensemble stellt eine historische
Teilrealität dar, innerhalb derer die fünf Figuren kontrastierte und diffe-
renzierte Positionen und Haltungen verkörpern, die individuell und so-
zial gezeichnet sind. Sie sind keine apsychologischen Gestalten, doch sie
veräusserlichen ihre Charaktermerkmale und im Alltag verankerten
Rollen über Gestik, Mimik, Körperlichkeit, Habitus und Accessoires so-
wie in ihren Reaktionen auf die anderen Figuren der Gruppe. Auch ihr
nach Geschlechterrollen differenziertes Verhalten zeugt von den indivi-
duellen Zügen jeder einzelnen Figur und von ihren jeweiligen Funktio-
nen in der Gruppe: Die beiden sehr unterschiedlich charakterisierten
Männer halten in den Situationen, in denen sich Spannungen anbahnen,
verschwörerisch gegen die Frauen zusammen. Sie laden auch grosszü-
gig ein zur Fahrt mit dem Wasserrad, obwohl sie gar kein Geld dabei
haben. Am Schluss muss Christl die Miete bezahlen, die an diesem
Nachmittag auch bei den amourösen Spielen die Verliererin ist, da sich
ihre Freundin Brigitte leichter von Wolfgang umwerben lässt.

Die fünf Protagonisten sind keine festgeschriebenen Typen, keine
aussergewöhnlichen Figuren, keine HeldInnen mit exemplarischen mo-
ralischen Qualitäten und Funktionen. Sie sind keine Stars, sondern Lai-
enschauspielerInnen ohne Stummfilmgebärden und ohne Schminke.
Und obwohl zum Beispiel Erwin konstant überagiert, wurden scheinbar
auch sein Schauspiel und seine Figur nicht als theatralisch und «unna-
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75 Zur Sequenz der Strand-Fotos, die Posen der Selbstinszenierung von anonymen
Ausflüglern jeden Alters und Geschlechts zeigen, vgl. Kracauer 1984 (1947): 199; ei-
ne ästhetische Auseinandersetzung mit diesen Standbildern, die den Fluss der filmi-
schen Bewegung «unterbrechen», führt Arnheim 1974 (1932): 104f. und später auch
Kracauer 1973 (1960): 75.

76 Kracauer 1977 (1922): 126f.

D:\buecher\Tr hler - Offene Welten\Tr hler.vp
Montag, 16. April 2007 14:25:15

Farbprofil: Generic CMYK printer profile - None
Komposit  Standardbildschirm



türlich» oder überzeichnet empfunden. Vielleicht weil die Zeitgenossen
eine bestimmte Liebe zur Charge hegten oder zumindest daran ge-
wöhnt waren;77 vielleicht auch, weil die «authentifizierende» Figuren-
konzeption (noch heute) den Eindruck weckt von einer Art Dokumenta-
tion über die DarstellerInnen als Menschen von der Strasse in ihrer so-
zialen Verankerung und in ihrem improvisierten Ensemblespiel. Die
jungen Stadtmenschen aus dem Berlin der 1920er Jahre scheinen sich
selbst zu spielen: In ihrem körperlichen Ausdruck werden (alltägliche)
DarstellerIn und (nichtprofessionelle) SchauspielerIn nicht getrennt
wahrgenommen. So spürt man ihrer Figurenkonzeption auch den Cha-
rakter des Schauspiel-Experiments an, das zwischendurch die Stim-
mung der gemeinsamen Arbeit und der Dynamik in der Gruppe der
jungen Leute während der Drehsituation erahnen lässt.78

In ihrer authentisch wirkenden Körperlichkeit sind die fiktionalen
Figuren also ins Ensemble und dieses wiederum ins gesellschaftliche
Umfeld des städtischen Grossraums eingebettet: Zwischen den Bildern
der Fiktion und der Nichtfiktion ist höchstens ein rhythmischer, jedoch
kein konzeptueller Bruch zu erkennen; sie gehören in dieselbe mögliche
Welt und werden durch die Figurenerzählung in eine Diegese eingebun-
den. Die Objekte und Attribute, die die Figuren charakterisieren, ver-
weisen auf ihre Verankerung nicht nur in der historischen Gegenwart,
sondern auch in der Gegenwart des filmischen Erzählens: denn der nar-
rative Standpunkt lässt keine Distanz zum Erzählten erkennen. Wie die
zuvor angeführten Kritikerstimmen bezeugen, entsteht in dieser chroni-
kalischen Figurenkonzeption der Eindruck von «Lebensnähe». Dass die-
ser Effekt in den meisten zeitgenössischen und späteren Texten bemerkt
wird, hat vielleicht auch damit zu tun, dass die Figuren aus Menschen
am Sonntag keiner gängigen Figurenkonzeption der Zeit (als personna-
ges régnants) entsprechen, sondern diese durchbrechen oder gar einen
Umbruch markieren: Sie sind keine symbolhaften Gestalten, die als
Menschen-an-sich essenzielle und metaphysische Werte verkörpern,
und ebenso wenig sind sie ausschliesslich soziale Typen oder Chargen,
die durch die karikierende Überhöhung von reduzierten Merkmalen ei-
ne ganze Klasse oder Epoche zusammenfassen.79 So wirken sie auch
heute noch frisch und ungezwungen.
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77 In seinem «Lob der Charge» schreibt Arnheim (1977 [1931]: 113) sogar: «Die Charge
trägt das individuelle Gepräge des Wirklichen.»

78 Zum Aspekt der Improvisation und der Arbeit im Kollektiv finden sich Elemente in
dem Interview mit E. G. Ulmer in Moulet/Tavernier 1961: 6. Dumont (1981: 32) er-
wähnt eine Aussage von Siodmak zu dieser Frage, und Prümm (1998: 72) zitiert die
Erinnerungen an den Film von Brigitte Busch alias Borchert.
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Trotzdem: Auch wenn den Figuren aus all den genannten Gründen
eine referenzialisierende Wirkung zugesprochen werden kann, entsteht
doch gerade durch die narrative Konstellation eine imaginäre Welt. Für
die Konstruktion dieses filmischen Universums funktionieren die Figu-
ren wie «Ariadnefäden»; die anthropozentrische Wahrnehmung heftet
sich an die sozial verankerten Figuren, über die die ZuschauerInnen die
heterogenen Puzzleteile der Stadtbilder in eine fiktionale mögliche Welt
zusammenfügen. Die Diegese ist somit ein Ergebnis des narrativen Lek-
türeprozesses, und zugleich ist sie seine Bedingung.

In diesem Prozess muss keineswegs ein kohärentes, illusionistisch
geschlossenes Universum entstehen, um als Vorstellungswelt zu funk-
tionieren; auch eine bruchstückhafte Welt dient als imaginärer Referent.
Ebenso wenig wird die authentifizierende und gleichzeitig fiktionalisie-
rende Tätigkeit durch den explizit künstlerischen Blick gestört, der die
Bilder in Menschen am Sonntag durchwegs spürbar markiert. So ist
durch die auffallende plastische Gestaltung der Figuren in der Bildkom-
position und Montage die diegetische Welt von vornherein als filmäs-
thetische Konstruktion erkennbar. Die Figuren erscheinen darin frag-
mentiert und dezentriert, aber auch neu in ihre Umgebung eingeordnet
und wieder vernetzt. Der Film gibt sich als Spektakel zu erkennen, als
Zurschaustellung einer sozialen und ästhetischen Wahrnehmungsweise:
eines neuen Realismus.

Figurengestaltung: Dekadrierung und Dezentrierung

Kehren wir zurück zum Anfang des Films. Jede Figur ist bereits in der
Exposition nicht nur über ihre Tätigkeit und die sie charakterisierenden
Objekte eingeführt, sondern sie teilt mit diesen auch den Bildraum und
die Szene. Mit anderen Worten: Die Figuren sind oft dekadriert, erschei-
nen nicht in der Bildmitte (Christl) oder wirken durch den schrägen
Blickwinkel verzerrt (Annie);80 sie werden vom Umfeld annähernd ver-
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79 Mit der zuerst erwähnten symbolistischen Figurenkonzeption beziehen sich Borde
et al. (1965: 10–13) auf die Bewegung des Expressionismus in Theater und Film, mit
der des sozialen Typus auf die Strömung des «Deutschen Realismus» (13–15), wozu
sie jedoch auch Menschen am Sonntag zählen; Der letzte Mann (F. W. Murnau,
1924), Die freudlose Gasse (G. W. Pabst, 1925) sowie auch Kuhle Wampe (Slatan
Dudow, 1932) zeichnen effektiv soziale Typen im Sinne des «visage à effet» oder der
«gueule typique» (14), die die Autoren in ihrer sozialen Einbettung positiv werten.
Der hier besprochene Film scheint mir jedoch mehr als «Typen» zu präsentieren, ja
differenzierte und widersprüchliche Charaktere zu gestalten, die ich von dieser Fi-
gurenkonzeption absetzen möchte. Auch vom Chargenkino der Weimarerzeit, das
Prümm (1992) analysiert, sind sie trotz gewisser Affinitäten weit entfernt.

80 Zur Dekadrierung und dem verzerrenden Blickpunkt vgl. Bonitzer 1985: 83f.
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schluckt (Brigitte), durch ein Objekt beinahe verdrängt (Erwin) oder
durch eine langsame Kamerabewegung erst ins Blickfeld gerückt (Wolf-
gang).81 Somit sind sie häufig auch dezentriert in der Abfolge der Bilder,
die zuerst auf den authentifizierenden Kontext aufmerksam machen.
Diese Kompositionen von Einstellung und Szene entsprechen weder
konventionellen Sehgewohnheiten bezüglich analogen, fotografischen
Bildern, die einen referenziellen Illusionsraum kreieren, noch jenen des
Ablaufs von menschlichen Aktivitäten in narrativen «kontinuierlichen»
Sequenzen: Vielmehr lassen die alltäglichen, fiktionalen Situationen in
ihrer filmischen Gestaltung einen neuen, ungewöhnlichen, ver-rückten
Blick auf die Welt erkennen, der den Apparat des Sehens und des Kinos
enthüllt.82 Oder es kreuzen sich hier, um es mit dem zeitgenössischen
Filmtheoretiker Rudolf Arnheim zu sagen, der «Darstellungs- und der
Ornamentiertrieb»83.

Die plastische Gestaltung der «Objekte»

Die Figuren «entautomatisieren» die Wahrnehmung des Alltäglichen
(durchaus im Sinne der russischen Formalisten)84: So sind sie oft doppelt
aus dem visuellen Zentrum verbannt: in Bezug auf die Einstellung als
perspektivisch-räumlichem Standpunkt der Kamera und in Bezug auf
den Ausschnitt oder die optimale Platzierung des Objekts im Kader. Es
zählt das Fragment: nicht als Zerstückelndes, sondern als mögliche Aus-
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81 Die Kamerabewegung erscheint schon bei Arnheim (1974 [1932]: 133f.) als Mittel zur
Umgehung der Montage; sie wird jedoch in diesem Film gerade nicht dazu verwen-
det, aus der «Figur den konstanten Schauplatz» zu machen. Im Gegenteil, die Deka-
drierungen und Umleitungen des Blicks führen eher zu einer Art virtueller Monta-
ge, wie sie Douchet (1995: 113f.) beschreibt.

82 Zum «Realismus des Apparats» im ästhetischen Konzept des «Neuen Sehens» vgl.
Sahli 2005. Vgl. auch die Analysen von Beilenhoff (1978: 39–43) und von Aumont
(1996: 50–67) zu Vertovs Der Mann mit der Kamera, in dem die dezentrierende
Ästhetik des Kamerablicks jedoch einem anderen Prinzip folgt, das weniger an
menschlichen Figuren erprobt wird und das auch nicht die Narrativierung und Fik-
tionalisierung ihrer sozialen Situationen zur Folge hat.

83 Arnheim 1974 (1932): hier 56. Was diesen Film betrifft, wünscht Arnheim (1977
[1930]: 225) hingegen, wie erwähnt, dass er frecher wäre und sich «in den raffinier-
testen Kamerakünsten» versuchte. Filmkritik und theoretische Schriften entspre-
chen jedoch verschiedenen pragmatischen Textsorten und die Autoren verfolgen
darin je spezifische Interessen. Die tendenziell normativen Vorstellungen, die die
Auseinandersetzungen mit dem Kunstwert des Kinos in dieser Zeit bestimmen,
skizzieren ein offenes, von heute aus gesehen manchmal widersprüchliches Feld
zwischen Idealbild und konkreter, kritischer Position (ob diese nun stärker politisch
oder ästhetisch begründet ist). Dies gilt für Arnheim wie für Kracauer oder Balázs.

84 Die Idee der Entautomatisierung der Wahrnehmung geht auf Viktor Šklovskij zu-
rück (1969 [1916]), die unter dem Begriff der ostranenie (Verfremdung) die Kunstauf-
fassung der russischen Formalisten insgesamt durchzieht; vgl. Beilenhoff 1974 und
2005; Kessler 1996a.
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wahl, als Detail in der Grossaufnahme, als dekadrierte Bildkomposition,
die ungewöhnliche Kamerawinkel und starke Lichtkontraste betont. Im-
mer jedoch bleibt das Fragment in eine diegetische Umgebung eingebet-
tet. Unter diesen Aspekten der Dekadrierung und der Dezentrierung
antworten die einzelnen Einstellungen und die szenische Bilderfolge
also nicht auf die kulturelle Norm der anthropozentrischen Wahrneh-
mung.85 Dennoch haben die Figuren eine starke Leinwandpräsenz. Viel-
leicht eignet ihnen auch gerade deshalb eine «haptische», eine materiell
sinnliche Wirkung:86 Sie sind einbezogen in die plastische Gestaltung, in
das Spiel von Linien, Formen, Flächen und verschobenen Aufnahme-
winkeln; Gesten, Posen, Kleidung antworten auf Lichtkontraste und Be-
wegungsrichtungen im Bild und in dessen diskursivem Umfeld. Oder
eine Figur gestaltet, wie Annie in einer Einstellung in der Exposition, al-
leine, als formbarer Körper im Zusammenspiel mit den Möglichkeiten
des Films den Bildraum: Die Diagonale, die ihr liegender Körper be-
schreibt, die leicht verzerrte Aufnahmeperspektive (von unten her, in
halber Aufsicht) und der Lichteinfall vom oberen, seitlichen Rand (der
noch eine weitere Bildebene erstellt) lassen das Bild flächig wirken. Die
plastisch filmischen Elemente, der gestalterische Blick – die «Projektion
von Körperlichem in die Fläche»87 – tragen zur Sensualität der Szene bei.
Ihr aktiver, expressiver Blick ins Leere des oberen rechten hors-champ
(auf den tropfenden Wasserhahn, wie wir später erfahren) integriert die
Figur dennoch in die diegetisch-soziale Situation. Es ergibt sich ein
Stimmungsbild – zwischen genüsslicher Erholung, Trägheit und Lange-
weile –, das zu einer neuen Wahrnehmung und zur Narrativierung und
Fiktionalisierung der Figur den Anstoss gibt.

Trotz der explizit grafischen und geometrischen Anordnungen wir-
ken die Aufnahmen nie starr oder als künstliche («künstlerisch manie-
rierte») Pose; sie werden auch nicht zu abstrakten Bildern, denn der äs-
thetisch-plastische Ausdruck orientiert sich an den Formen und Bewe-
gungen der Wirklichkeit, an der Gestalt der Objekte und Figuren, an
dem Verhältnis ihrer Dimensionen, wenn sie nicht im illusionistischen
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85 Zur Funktion des Zentrums in der abendländischen Kunst und Kultur und der Be-
ziehung der BetrachterIn zu dieser Art der Bildgestaltung äussert sich Arnheim
(1996 [1988]) in einem späteren Werk. Die anthropozentrische Wahrnehmung wird
durch Untersuchungen psychoanalytischer (Freud 1940 [1913]), philosophisch-kul-
turanthropologischer (Caillois 1960: 19f.), kognitivistischer (Bordwell 1989: 152;
Smith 1995: 20–24) und sozialpsychologischer (Jodelet 1994: 49f., 53f.) Ausrichtung
bestätigt.

86 Eine Definition des Haptischen gibt Aumont 1990: 163f. Ich komme in Kapitel IV da-
rauf zurück.

87 Arnheim 1974 (1932): 69.
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Raum stehen, sondern zeitweise auf dieselbe zweidimensionale Ebene
geholt werden: zum Beispiel in der Gartenlaube, wo die überproportio-
niert wirkenden Gegenstände auf dem Tisch im «Vordergrund» die Ge-
sichter von Christl und Wolfgang beinahe verdecken.88 Theoretisch
könnte Arnheim hier das «Gegeneinanderspiel von Gegenstand und
Darstellungsmaterial» entdecken, das die Wirklichkeit formt und das
Material deutet,89 und Victor Šklovskij könnte darin die Kunst sehen,
«uns ein Empfinden für das Ding zu geben, ein Empfinden, das Sehen
und nicht Wiedererkennen ist».90 In der heutigen Begrifflichkeit der
Wissenschaftler des Groupe µ entspricht diese doppelte Aufmerksam-
keit in der ästhetischen Gestaltung und Rezeption eines Bildes den iko-
nischen (gegenständlichen) und den plastischen (ästhetischen) Qualitä-
ten als den zwei Ordnungen des semiotischen Zeichens.91

Doch die Dinge der Wirklichkeit werden nicht nur als Objekte, son-
dern auch in ihren eigentlichen materiellen Eigenschaften mit den Mög-
lichkeiten des Films kombiniert. So beeinflussen die Stadt und die Na-
tur (um den Nikolassee) als Ausdrucksformen und als Materie die Bild-
gestaltung in ihren je spezifischen Eigenheiten. Die Stadtlandschaft ist
stärker geometrisch strukturiert, von mechanischen Bewegungen und
einem pulsierenden Rhythmus bestimmt; hingegen wirken Beschaffen-
heit und Formen von Wald, Wiesen und Wasser «fliessender», ihre Be-
wegungen scheinen in einem physikalischen Sinne träger und gleichzei-
tig leichter. In beiden Welten sucht die Kamera zeitweilig den direkten
Kontakt mit dem Detail, um dann wieder auf beobachtende Distanz zu
gehen; beide Welten nehmen die Figuren in sich auf, lassen sich aber
auch von ihnen einnehmen. Weder das künstlerische Prinzip noch die
Figurenkonzeption verändert sich in diesem Austausch der gegenständ-
lich-plastischen Formen jedoch grundsätzlich, keine Ebene dominiert
die andere, keiner der geografischen Räume zwingt den Bildern eine
wertende Haltung auf, die Differenzen zwischen Stadt und Land wer-
den nicht symbolisch ausgespielt.92

II. Das Konzept des Querschnittfilms138

88 Philippe Arnaud (1995: 163f.) unterscheidet acht Formen des Spiels mit dem Verhältnis
der Dimensionen zwischen Objekten und menschlichen Körpern; davon werden in
Menschen am Sonntag ausser der effektiven Schrumpfung der Figuren alle erprobt.

89 Arnheim 1974 (1932): 55, 68f.
90 Šklovskij (in Theorie der Prosa, 1925) zitiert in Kessler 1996a: 54.
91 Groupe µ 1992: 117f. Für diese Wissenschaftler besitzen die zwei Ordnungen (im

nicht bewegten Bild, auf das sie sich konzentrieren) jeweils eine Inhalts- und eine
Ausdrucksebene. Ich komme im Kapitel «Drei Wege durch den Wald der Konzepte»
auf ihren Ansatz zurück.

92 Die Natur wird nicht mythisch aufgeladen, es entsteht kein symbolträchtiger Ge-
gensatz zwischen Stadt und Land, wie das in den ideologisch von rechts gefärbten
zeitgenössischen Darstellungen geschieht; vgl. Natter 1994: 216.
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In dieser Zeit Ende der 1920er, Anfang der 1930er Jahre ist ausser
für Rudolf Arnheim oder Victor Šklovskij auch für Béla Balázs und für
Fernand Léger oder Elie Faure in Frankreich die plastische Gestaltung
des Filmbildes und das Verhältnis zwischen den «Requisiten»93, zwi-
schen Mensch und Objekt, von grosser Bedeutung. Ihre Auseinanderset-
zungen mit dem Kino treffen sich in einem Punkt, der mich hier interes-
siert: das Fragment, in dem einerseits das menschliche «Detail» – Ge-
sicht, Hände, Füsse – als «plastischer Körper» wahrgenommen wird
und das andererseits die Gegenstände in der Grossaufnahme personali-
siert94 und ihnen ein Gesicht verleiht95. Darin sehen diese Autoren ein
spezifisches Potenzial der Filmkunst, um die Objekte einer oft als ent-
fremdet empfundenen Welt durch Ausschnitt und Komposition der Ein-
stellungen sowie durch deren rhythmische Verkettung in der Montage
wieder dem sozialen Umfeld einzuverleiben und gleichzeitig eine neue
kinematografische Poesie oder Musikalität zu begründen. Über die plas-
tische Gestaltung des Fragments führt der Film zu einem «Neuen Rea-
lismus», der die Phantasie und den subjektiven Blick von Anfang an
miteinschliesst und eine Stimmungswelt kreiert. Ähnlich wie für
Šklovskij entsteht so für Léger «[une] image de l’objet totalement inconnu
pour nos yeux et qui est émouvant si on sait le représenter».96 Für Balázs
führt der Film mit der Grossaufnahme in eine «neue Dimension», die
«keine räumliche Bedeutung mehr hat», sondern in einem Gesicht
«Empfindungen und Gedanken» ausdrückt,97 und gleichzeitig reisst
«[d]ie ungewohnte Einstellung [...] das Gesicht der Dinge aus dem Ne-
bel der Abgestumpftheit heraus und macht sie wahrnehmbar».98 Und
Elie Faure schreibt dazu:
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93 Wie Arnheim (1977 [1930]: 224) in Bezug auf die nichtprofessionellen Schauspieler
in der oben zitierten Passage schreibt. Eine theoretische Diskussion dieses Verhält-
nisses findet sich in Arnheim 1974 (1932): 57–69.

94 Vgl. Léger 1995 (1925) und 1960 (1926); auch Jean Epstein und Louis Delluc nehmen
an der französischen Debatte über die Plastizität der Objekte teil; vgl. François Albe-
ra 2001, der eine Verbindung zu den zeitgenössischen Auffassungen von Schauspiel
herstellt.

95 Balázs 1984 (1930): 78; diese Auseinandersetzung beginnt für den Autor bereits mit
dem Text «Der sichtbare Mensch» (1924), mit dem er seinen ersten physiognomi-
schen Ansatz vorlegt. Ich gehe hier nicht auf die Entwicklung von Balázs’ Theorie
durch die 20er Jahre ein. Ebenso wenig möchte ich auf die Differenzen zwischen den
Konzepten der Physiognomie und der photogénie eingehen, die in diesem Zeitraum
in Deutschland respektive Frankreich die Diskussion bestimmen; vgl. Frank Kessler
1996b.

96 Léger 1995 (1925): 31 (Hervorhebung im Original), vgl. auch die anderen Texte im
selben Band sowie Léger 1960 (1926).

97 Balázs 1984 (1930): 57.
98 Balázs 1984 (1930): 78; ähnlich Arnheim 1974 (1932): 60.
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[...] le cinéma a fait apparaître soudain à tous les yeux la solidarité univer-
selle de la réalité la plus étroitement concrète et de l’imagination la plus
sensible. Il a mis en valeur et d’une manière éclatante cette sorte de vie dy-
namique des rapports entre les formes, qui est comme l’écho visuel des
aveux réciproques qu’elles échangent, et qui transforme mécaniquement
pour ainsi dire en poème cosmique le drame le plus invisible et le moins
soupçonné jusqu’ici de la faim ou de l’amour.99

Situieren wir Menschen am Sonntag in diesem diskursiven Umfeld, so
scheinen die Figuren effektiv ähnlich behandelt wie die Objekte und die
Elemente der Natur, mit denen sie das Bild teilen; auch sie gehören zu
den Formen der Wirklichkeit, auch sie haben ihre materielle Beschaffen-
heit. Dennoch werden die Filmkörper in der manchmal komischen
Spielsituation in ihrer chronikalischen, authentifizierenden Figurenkon-
zeption wahrgenommen und entziehen sich dem reinen Objektstatus.
Ihre einzigartige Expressivität, ihre formale wie emotionale Beziehung zu
den Dingen und den anderen Figuren sind immer vorrangig. Wenn die
Bildgestaltung auch wenig anthropozentrisch ist und neben der Narrati-
on ästhetisch-plastische Ziele verfolgt, so kompensieren der Effekt der
filmischen und schauspielerischen Körperlichkeit der LaiendarstellerIn-
nen und ihre sozial eingebetteten Gesten diese Dezentrierung. Wir kön-
nen annehmen, dass diese Wirkungskonstruktion von der Wahrneh-
mung der ZuschauerInnen unterstützt wird, die alles Menschliche wie-
der ins Zentrum rückt und auch anhand des Fragments das «Wesentli-
che des Vorgangs» erfasst, auf dessen Grund die narrativ-fiktionalisie-
rende Vorstellungskraft aufbauen kann; Arnheim scheint bis heute recht
zu behalten, wenn er schreibt:

Wenn sich die Menschen auf der Leinwand nur menschlich benehmen
und Menschliches erleben, so ist nicht noch nötig, dass wir sie rund und
mit roten Wangen als lebendige Wesen vor uns sehen, dass sie in einem
realen Raum leben – sie sind auch so lebendig genug.100

Auch wenn die geringe Räumlichkeit und die Platzierung der Figuren
und Gegenstände im Kader von der realistischen Darstellung zu einem
Flächeneffekt führen, worin sich anstelle der räumlichen Tiefe die «ab-
gebildeten Körper» als «visuelle Muster» präsentieren,101 so ist dieses
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99 Faure 1995 (ca. 1935): 45; vgl. auch den Aufsatz «De la Cinéplastique» von 1920 im
selben Band.

100 Arnheim 1974 (1932): 43. Eine ähnliche Auffassung vertritt Balázs (1984 [1930]: 66),
wenn er vom «Naturspieler» spricht, der nur sich selbst darstellt. Vgl. Hickethier
1999: 16f.

101 Arnheim 1974 (1932): 81f.

D:\buecher\Tr hler - Offene Welten\Tr hler.vp
Montag, 16. April 2007 14:25:17

Farbprofil: Generic CMYK printer profile - None
Komposit  Standardbildschirm



Formenspiel bewegt und dynamisch und verändert sich fortlaufend.
Die plastische Gestaltung von Gegenständen und Menschen – der
Wechsel-Rhythmus zwischen mechanischen und natürlichen Bewegun-
gen im Bild und durch die Montage, die Umkehrungen von «Figur»
und Grund, das Spiel der Kontraste und Dimensionen, in dem sich die
klaren Konturen zwischen menschlicher und toter Materie verwischen –
ordnet all die filmischen Elemente in dieselbe soziale Welt ein, die ei-
nerseits das Bekannte neu zu sehen versucht, indem sie den Blick auf
das Nebensächliche lenkt, und andererseits eine ästhetisch-plastische
und imaginäre Welt auf der Leinwand entstehen lässt. Diese Haltung
bestimmt auch den fiktionalen Bezug zu den Figuren.

Der beteiligte Blick aus der Distanz und der Triumph der narrativen
Progression

Kein Zentrum, keine illusionistische Perspektive und ebenso wenig
Frontalität. In der Szene, in der Erwin in der Werkstatt den Wagen war-
tet, dominiert ein fiktionaler Modus, durch den die Figuren aus nächster
Nähe beobachtet und ins Dekor integriert erscheinen. Doch auch hier
sind die Bilder als formales Experiment gekennzeichnet. So werden die
seltenen annähernd subjektiven Einstellungen – die das zeigen, was sich
im Blickfeld einer Figur befindet – in der Entwicklung der Bilderfolge
durch nicht kontinuierliche Anschlüsse umgeleitet, durch den Aufnah-
mewinkel abgelenkt oder den Wechsel des Kamerastandpunktes defor-
miert. Wenn Erwin unter dem Wagen hervorschaut, als er von einem
Arbeitskollegen ans Telefon gerufen wird, und dabei dermassen in die
Sonne blinzeln muss, dass er den Kollegen, der seinen Schatten ins Bild
wirft, gar nicht sehen kann, so leiten die natürliche Lichtquelle und die
Geste, sich zum Schutz die Hand über die Augen zu halten, wiederholt
die Aufmerksamkeit auf den Blick der Kamera selbst. Dieser Blick auf
die Figuren und ihre Welt gibt sich somit als «arbiträr» zu erkennen:102

Er verweist selbstreflexiv auf die filmische Konstruktion sowie auf das
Kino allgemein, markiert jedoch auch einen subjektiven Blick auf die in-
szenierte Wirklichkeit.

Durch Dekadrierung, Dezentrierung und Verzerrung entsteht kein
«totales Bild», kein zentripetales, tendenziell metaphorisches (wie bei
Eisenstein);103 der Kamerastandpunkt gibt nicht den Blick frei auf ein
«Objekt» als in sich geschlossenes, bereits für sich allein bedeutendes,
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102 Bonitzer 1985: 84f.
103 Den Ausdruck «image totale» entlehne ich Pascal Bonitzer (1985: 85); vgl. die Äusse-

rung in diesem Sinne von Eisenstein selbst (1949 [1935]: etwa 133–136).
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sondern das Bild wirkt zentrifugal. Die einzelnen Einstellungen sind
über plastische und thematische Parallelitäten und Ähnlichkeiten, Kon-
traste und Spannungen in Fluss gebracht und rhythmisch in der Abfol-
ge der Montage organisiert. Die Relationen zwischen den Figuren und
die assoziativen Übergänge schaffen eine Bewegung, die die Bilder wie
«Perlen einer Kette aneinanderreiht»104: Die syntagmatische Beziehung
zwischen den Einstellungen und die metonymisch integrierende zwi-
schen den Bildinhalten bestimmen die horizontale Montage der Szenen
sowie der Stadtbilderfolgen.105 Fiktionale und Montagesegmente ver-
schachteln sich in einem flächigen, narrativierenden Prozess, der die
einzelnen Bilder (Blicke) wie Mosaiksteinchen topografisch im Netz der
Stadt verbindet, auch wenn die Segmente einem unterschiedlichen
Rhythmus folgen. Das Gestaltungsprinzip von Menschen am Sonntag
scheint so die von Kracauer erwähnte Möglichkeit zu bergen: dass «aus
einer Serie episodenhafter Einheiten» manchmal «Teile einer Handlung
werden, in die sie eingegliedert sind wie die Zellen eines lebenden Or-
ganismus».106

Diese filmische Bewegung charakterisiert auch die Haltung der
Chronik, die den Blick an das Alltägliche und Nebensächliche heftet
und die Figuren aus der Nähe beobachtet. Sie bewahrt zu ihnen den-
noch eine respektvolle Distanz (auch im sozialen Sinne der Proxemik107),
da sich das Blickfeld immer auch als explizit Gestaltetes zu erkennen
gibt. Es entsteht die paradoxe Wirkung einer (relativen) Vertrautheit mit
dem Gezeigten durch den am Geschehen beteiligten Standpunkt und ei-
ner Defamiliarisierung durch die immer leicht verschobenen Bildkom-
positionen und die Dezentrierung des narrativen Flusses. So wird aber

II. Das Konzept des Querschnittfilms142

104 Kracauer 1973 (1960): 332.
105 Das syntagmatische Verhältnis der Bilder beschreibt nach Metz (2000 [1977]) ihre dis-

kursive Beziehung in der Bilderfolge (158); das metonymische Verhältnis zwischen
den Bildern betrifft die semantische Ebene in der Beziehung zwischen angrenzen-
den Objekten in der Diegese, das über die räumliche Nachbarschaft der Elemente
hinausweist und auch metaphorische Ähnlichkeiten oder eine allgemeine Ver-
gleichbarkeit zwischen den Elementen suggeriert (135, 151). Unter dem narra-
tiv-fiktionalen Aspekt bezeichne ich diese filmische Organisation des Diskurses als
horizontale Montage, wie sie auch dem Erzählmodus der Chronik eigen ist; vgl. zu
dieser Verbindung Questerbert 1988: 80 und Vanoye 1991: 31f.

106 Kracauer 1973 (1960): 331–333.
107 Vgl. Edward T. Hall 1966. Auch Jacques Aumont (1996: 55) spricht in Bezug auf Ver-

tovs Mann mit der Kamera von der richtigen proxemischen Distanz der Kamera zu
den ArbeiterInnen: Er analysiert für diesen Film eine «intersubjektive, aber soziali-
sierte» Distanz, die durch die Nahaufnahme und den frontalen Blick in die Kamera
das Zusammenwirken von ArbeiterInnen und Kinoauge festhält. Für Menschen am
Sonntag äussert sich diese Proxemik im Gegensatz dazu über wenig Frontalität, eine
starke Dezentrierung und variable Einstellungsgrössen auf die Figuren; letztlich also
in einer Einbindung der Kamera in die soziale Situation und die fiktionale Szene.
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auch eine «wertmässig-emotionale Färbung»108 spürbar, die den Bildern
Witz und Ironie verleiht. In der Kombination von referenzialisierender
und irrealisierender Adressierung werden die ZuschauerInnen auf ei-
ner sinnlichen, affektiven Ebene in den Film eingebunden. Bereits Arn-
heim vertritt in seinen theoretischen Schriften – ganz im Sinne des for-
malistischen Kunstprinzips der Verfremdung (ostranenie) von Šklovskij
–, dass die Komposition eines gestaltenden Blicks den «optischen Ein-
druck» eines «realen» Gegenstandes betone, ein bewusstes Schauen auf
das Alltägliche und Distanz zu bekannten Gegenständen bewirke,
gleichzeitig aber auch einen «stärkeren Kontakt» zum Filmbild herstel-
le.109 Bezogen auf die Gestaltung der alltäglichen Figuren entstehen die-
se so als plastische Filmkörper.

«Nur wer [die] Normaleinstellung kennt, empfindet den Reiz der
Verzerrung», schreibt Arnheim weiter.110 Diese Bemerkung, die er auf das
Einzelbild bezieht, kann auch für die Dynamik von Montage und Narra-
tion geltend gemacht werden. Durch die Verschränkung von Stadtbilder-
folgen und Figurenerzählung wird die Wahrnehmung horizontal und
dispersiv durch den fragmentierten Stadtraum geführt. Die narrative Pro-
gression innerhalb der Szenen scheint von Anfang an in ihren Grundfes-
ten dezentriert, wenn man davon ausgeht, dass diese konventioneller-
weise die Abfolge der Bilder von den Bewegungen und Tätigkeiten der
Figuren abhängig macht, also auch von chronologischen Abläufen, deren
Verknüpfungen sie oft als kausale präsentiert. Dezentriert ist die Orientie-
rung der Narration in Menschen am Sonntag nicht nur durch die Miss-
achtung von Achsen- und Anschlusskonventionen, sondern durch die
Defokussierung, die Ent-rückung der Figur, ihrer Geste oder des Bezugs-
objekts ihrer Aktivität aus dem Zentrum der Aufmerksamkeit. Wenn sich
die Wahrnehmung in einem einzelnen Bild auf die «ikonischen» und
«plastischen» Qualitäten der Objekte aufzufächern hat, so verteilt sich
das Interesse in der wenig zielgerichteten narrativen Dynamik auf die
Mannigfaltigkeit und Heterogenität der Dinge und des Bildflusses: Geht
es hier nicht um das von Kracauer schon Mitte der 20er Jahre angestrebte
plastische Empfinden der «Zerstreuung» im Kino, das, wenn es nicht der
reinen Effekthascherei diene, sich an der dispersiven Wahrnehmung der
Wirklichkeit orientiere und die Beobachtungsgabe schärfe?111 Und gleicht
dieses Empfinden nicht auch dem gleitenden, taktilen Blick der gesteiger-
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108 Im Sinne von Bachtin, auf den ich zurückkommen werde.
109 Arnheim 1974 (1932): 54, 65–68; Šklovskij 1969 (1916).
110 Arnheim 1974 (1932): 68.
111 In «Kult der Zerstreuung» (1926) in Kracauer 1977: 315. Dazu schreibt Gertrud Koch

(1996: 29): «Die ‹Entstellung› verbirgt den Sinn der ‹Zerrbilder›. Diese wieder rück-
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ten Wahrnehmung des Flaneurs, wie ihn etwa gleichzeitig Walter Benja-
min beschreibt? Eine Wahrnehmung, die der apparative Eingriff noch in-
tensiviert und in eine andere Dimension übersetzt.112

Die Wiederholung verschiedener Elemente bewirkt Ähnliches. Be-
reits in der Exposition angelegt ist die Wiederholung von diegetischen
Momenten (Gesten, Posen, Objekten und Objektbewegungen), von Ein-
stellungsparametern (siehe die Einführungssegmente von Erwin und
Wolfgang) sowie von Aufnahmen als solchen, als Bildinhalt und Aus-
drucksform. Der Film entwickelt sodann weitere Spielarten der Wieder-
holung. Die Montagesegmente schieben sich wiederholt zwischen die an-
fänglich mosaikartige Erzählung: Ähnliche oder kontrastierend einge-
setzte Stadtbilder tauchen in einem neuen Umfeld wieder auf, in einer
neuen Abfolge, einem neuen Bewegungsrhythmus. Durch die Wiederho-
lung in der leichten Variation entsteht ein Effekt des Seriellen, in den sich
die räumliche und soziale Entwicklung der Figuren vor dem Hinter-
grund des zeitlichen Ablaufs einschreibt. Auch zieht die elliptische, aber
kontinuierlich sich entwickelnde Figurenerzählung die Montagefolgen in
ihren Sog, verleiht ihnen diskursive und narrative Ausrichtung. Umge-
kehrt schreiten die gespielten Szenen über differenzielle Wiederholung
und Verschiebung, über Ähnlichkeiten und Kontraste voran. Die Bewe-
gungen der Stadt, die Hochbahnen, der Strassenverkehr, die Strassenfe-
ger und die Menschenströme, übertragen sich auf die Beziehungen zwi-
schen den hervorgehobenen Figuren: Diese visualisieren als Repräsentan-
tInnen der Stadt deren Bewegungen und Vernetzungsmuster. Über sie
bahnt sich der Erzählfaden einen Weg durch die seriell wiederkehrenden
Bilder und verschachtelten Bilderketten. In diesem Film verbindet die
Narration das ästhetische Projekt des Neuen Sehens mit dem chronikali-
schen Effekt der Stadtreportage der Neuen Sachlichkeit und schafft einen
filmischen Raum für die Individualität der Figuren.

Emotionalität und Subjektivität

Betrachten wir die erste Begegnung zwischen Wolfgang und Christl
noch etwas näher. Die alternierende Montagefolge der beiden zunächst
unabhängigen Figurenbahnen beinhalten Variationen ähnlicher Bilder
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zuübersetzen, das heisst also wohl vor allem, die Paradoxien zu rekonstruieren, ist
das Ziel von Kracauers Untersuchung, die er als ‹Deutung› bezeichnet».

112 Zum Beispiel in «Paris, die Hauptstadt des XIX. Jahrhunderts» (1925/26) in Benja-
min 1977: 170–184; das Passagen-Werk beginnt Walter Benjamin in dieser Zeit in Pa-
ris. Die Einwirkung des filmischen Apparats (durch Auswahl und Montage) betont
der Autor auch in seinem Aufsatz «Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit», der 1934/35 erstmals in französischer Sprache erscheint; vgl.
in Benjamin 1977: 136–169; hier 157.
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von Christl, die auf einer Verkehrsinsel steht und wartet (man weiss
nicht worauf), und von Wolfgang, der durch die Strassen geht. Wieder-
holt schieben sich Bilder des sonnabendlichen Verkehrstreibens dazwi-
schen, die den Eindruck der Stadt als Nervensystem entstehen lassen,
worin die Verkehrsmittel die Bewegung an sich materialisieren und das
soziale wie filmische Geflecht visualisieren. So schafft auch zwischen
Christl und Wolfgang eine Strassenbahn die (syntagmatische, metony-
mische und letztlich horizontal-narrative) Verbindung, als die Bildbah-
nen der beiden Figuren aufeinandertreffen. Nun beginnt er, sie auf die-
ser Plattform zu umkreisen, umbraust vom Verkehr, der vorübergehend
immer wieder die Szene verdeckt (dekadriert und dezentriert), bis er sie
dann anspricht – wobei wir den entscheidenden Moment der Begeg-
nung verpassen, da eine lange Einstellung auf eine Strassenbahnhalte-
stelle sich dazwischen schiebt, die sich ständig kreuzenden Züge die
Sicht versperren, das narrative Geschehen anhalten oder hinauszögern.

Die Figurenerzählung bringt die seriellen Einstellungsvariationen
in eine spiralförmige Entwicklung, doch die Montage und die dezen-
trierte Präsentation der Szene halten den konsekutiv-chronologischen
Ablauf der Aktivitäten der Figuren immer wieder auf. Es entsteht ein
Effekt der Dauer, der Dehnung der Zeit, der emotionalen Spannung
auch, die durch die plastische und rhythmische Gestaltung unterstützt,
wenn nicht sogar geschaffen, aber gleichzeitig untergraben wird. Oder
die Figuren ändern ihre Bewegungsrichtung (Achsensprung im diegeti-
schen Raum) und antworten damit auf das Spiel der analogen, kontra-
punktischen und quer dazu verlaufenden Bewegungen in der Montage.
Die rhythmische, dispersive Anordnung der Bilder scheint ihrem eige-
nen ästhetischen Konzept zu folgen, während sich die narrativen Bah-
nen über die wiederkehrende Präsenz der Figuren und die Wechselfolge
dennoch stetig entwickeln.

Wenn dann beim Abschied am Abend der Moment des Hände-
schüttelns und die engen Grossaufnahmen der Gesichter sich mehrmals
abwechselnd und leicht variierend wiederholen, so scheint die Zeit ste-
hen zu bleiben. Ausser einer formalen Experimentierfreude kommt da-
rin die Dehnung eines magischen Augenblicks zum Ausdruck, in der
sich die zögerliche Haltung der Figuren bei ihrer ersten Begegnung und
das Hinauszögern der Trennung «materialisiert»: eine filmisch objekti-
vierte Umsetzung der emotionalen Wahrnehmung und des subjektiven
Zeitempfindens in der Situation.113 Die emotionale Spannung entsteht
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113 Zu den verschiedenen kinematografischen Möglichkeiten der Verlangsamung einer
Szene, d.h. der Dehnung der erzählten Zeit über die Erzählzeit hinaus, vgl. Vanoye
1989a: 183-185 und schon Arnheim 1974 (1932): 138f.
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hier nicht über die Innerlichkeit der Charaktere, nicht über die Entwick-
lung einer kohärenten Handlung in einem realistischen Raum, nicht
durch das Hinauszögern von Informationen: Die plastische und rhyth-
mische Gestaltung der Szene macht diesen Moment der Trennung der
Figuren für die ZuschauerInnen haptisch, sinnlich als Stimmungswelt
erfahrbar.114

Man könnte daraus für Menschen am Sonntag den Vorrang des
Visuellen über das Narrative, des filmischen Prozesses der Enunziation
über den erzählten Inhalt ableiten. Aber nur, wenn man gleichzeitig ak-
zeptiert, dass trotz des elliptischen diegetischen Raumes eine soziale
Zusammengehörigkeit der verschiedenen Elemente – Objekte und Figu-
ren – im urbanen Kontext bestehen bleibt. Vor dem Hintergrund des
chronologischen, vorfilmischen Zeitablaufs eines Wochenendes kann
die fiktionale Welt als emotionaler und relationaler Erfahrungsraum
wahrgenommen werden, durchzogen und geleitet von der qua-
si-körperlichen und narrativen Präsenz der Figuren. Ihre «Geschichten»
tragen gleichzeitig den Keim der Fiktion in den imaginierten und imagi-
nären Raum der Stadt. So halten sich das Bild als authentifizierte Repor-
tage, das filmische Experiment und die fiktionale Szene auch in der nar-
rativen Dynamik die Waage, und der beteiligt-distanzierte Blick auf das
Geschehen lässt in der Figurengestaltung eine ins Mediale ausgelagerte
Subjektivität entstehen.

Figurenkonstellation: Zerstreuung und Reorientierung

Die dispersive und gleichzeitig assoziativ-horizontale Montage liefert
auch das Prinzip für die Vervielfältigung der Zentren und Perspektiven
der pluralen Figurenkonstellation in einem puzzleartig aufgefächerten
Raum. So gesehen ist der (einzelne) Mensch nicht Mittelpunkt der Re-
präsentation und Wahrnehmung der Welt – weder visuell noch erzähl-
technisch. Unter dem Aspekt der Narration und der Fiktion sind es
aber, wie bereits skizziert, gerade die Figuren, die rote Fäden durch den
Film ziehen. Auch wenn diese nur locker gesponnen und keineswegs
kontinuierlich durchgehalten sind, so sind sie doch Angelpunkte für die
«zerstreute» Aufmerksamkeit, die sich gerne an alles Menschliche hef-
tet, das als anthropomorphes Element auch den Kern jeder Erzählung
darstellt.115 Die wiederkehrende Präsenz der Figuren, die Entstehung ih-
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114 Für Pascal Bonitzer: 83) erzeugen Dekadrierung und Verzerrungen ebenfalls eine
emotionale Spannung, wobei er stärker auf den Blick insistiert.

115 Zum anthropomorphen Kern des Narrativen vgl. etwa Brémond 1973: 328f.
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rer sozialen Beziehungen und ihre zunehmende filmische Vernetzung
bieten Orientierungen in der fragmentiert wahrgenommenen Stadt. Die-
se anthropozentrische und relationale Komponente bindet trotz der
«dys-narrativen»116 Entwicklung der Geschichten in der pluralen Figu-
renkonstellation die ZuschauerInnen sozial und emotional in das Ge-
flecht der Stadtbilder ein. Das Narrative durchdringt letztlich den gan-
zen Film, wenn es auch nicht alle Elemente direkt und schon gar nicht
kausal verhängt.

Vom Mosaik zum Ensemble

Nachdem der Film die ProtagonistInnen in einzelnen Episoden vorge-
stellt hat, verschränken sich ihre anfänglich parallel geschalteten Bah-
nen im Verlauf des Samstagnachmittags und -abends zunehmend im
und mit dem filmischen Geflecht der Stadt. Ihre Wege führen sie über
Begegnungen und angedeutete Verbindungen in sozialen und szenischen
Konfigurationen zusammen: Als ZuschauerInnen verfolgen wir, wie sich
Christl und Wolfgang kennenlernen; wir erfahren, dass Erwin und An-
nie ein Paar sind, das nicht immer harmonisch funktioniert, dass Wolf-
gang offenbar ihr Nachbar ist und dass Christl und Brigitte Freundin-
nen sind. Im zweiten Teil fügt sich diese mosaikartige Konstellation in
ein Ensemble: Vier der fünf Figuren finden in einer Gruppe an einem
Ort nahe der Stadt zusammen und verbringen miteinander den Sonntag.

Der Nachmittag der vier ProtagonistInnen verläuft abwechslungs-
reich. Die Beziehungs- und Verführungsspiele zwischen ihnen bringen
Bewegung in die Gruppe und ihre Aktivitäten. Die einzelnen Figuren
verkörpern soziale Rollen in einer narrativen Dynamik, die man als ein
sich ständig veränderndes Gleichgewicht zwischen magnetischen Polen
verstehen kann: Zwischen Christl und Wolfgang, der neuen Bekannt-
schaft vom Samstag, findet eine Abwendung oder Enttäuschung statt,
hingegen entwickelt sich zwischen Brigitte und Wolfgang eine neue An-
ziehung, die zwischen den Freundinnen zu Eifersucht und Konkurrenz
führt. In diesem labilen Gefüge hat Erwin – der ja mit Annie liiert ist –
zwischendurch eine beruhigende Funktion; da er in seiner Vermittlung
jedoch erfolglos bleibt, ja gar das Gegenteil bewirkt, zieht er sich bald
aus dem Spiel zurück und legt sich zum Nickerchen ins Gras. Später
führt er durch sein Verhalten im «Dreiecksverhältnis» der anderen noch-
mals eine Wendung herbei, weil er mit zwei jungen Frauen im Nachbar-
boot zu flirten anfängt; Wolfgang macht da natürlich mit, und Christl
und Brigitte finden sich für einen Augenblick wieder in der solidari-
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116 Zu Begriff und Konzept der dys-narration vgl. Vanoye 1989a: 199–202.
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schen Abwendung einer «Gefahr», die die Gruppe und ihre Beziehun-
gen von aussen bedroht.

Mehrmals spaltet sich in der weiteren Entwicklung das Ensemble
in Teilgruppen auf und fügt sich wieder zusammen. Durch diese soziale
und räumliche Dynamik von wechselnder Anziehung und Zurückwei-
sung setzen die Figuren die elliptische Darstellung der Szenen in eine
narrative Bewegung um; sie erstellen eine imaginäre Kohärenz zwi-
schen den als einzelne Blickmomente konzipierten Einstellungen. Die
authentifizierende Figurenkonzeption und die soziale Konstellation der
Gruppe verstärkt auch die scheinbar vorfilmische Zusammengehörig-
keit der Szenen. Dabei entsteht der Eindruck einer relativ grossen Auto-
nomie der Figuren bezüglich ihres Verhaltens, ihrer Reaktionen und der
Entwicklung ihrer Beziehungen. Und dies, obwohl der plastische und
narrative Prozess stets spürbar bleibt: In ähnlicher Weise, wie die Ein-
stellung durch die betonte Komposition zum Vexierbild wird, entsteht
durch die assoziativ-horizontale Montage auch auf der Ebene der Nar-
ration ein selbstreflexiver Flächen- und Oberflächeneffekt, der mit dem
imaginären Referenten der Stadt changiert.

Flottierende Perspektive und schwach-dialogische Erzählhaltung

Die externe Fokalisierung auf die Figuren übernimmt in der Wirkung
zwischen Reportage, fiktionalem Spiel und filmästhetischem Arrange-
ment eine wichtige Funktion. Die Erzählperspektive ist von Anfang an
flottierend, sie wechselt von einer Figur zur anderen; auch in der Kon-
stellation des Ensembles bleibt das Interesse auf alle anwesenden Figu-
ren verteilt. Im narrativen Prozess sind sie abwechselnd, alleine oder in
ihren temporären Konfigurationen «ins Zentrum» der Aufmerksamkeit
gerückt (nur die abwesende Annie verliert an Wichtigkeit und Lein-
wandpräsenz), werden jedoch ausschliesslich von aussen wahrgenom-
men: Es gibt keine inneren Bilder, durch die sich die «psychologische
Tiefe» der einzelnen Charaktere ausleuchten und filmisch materialisie-
ren liesse. Wie erwähnt, beschreiben auch die annähernd «subjektiven»
Bilder nicht wirklich den Blick einer Figur, sondern verweisen auf die
Gestaltung des filmischen Blicks. Die enunziative Adressierung des
Films wird so weder optisch noch narrativ an die Figuren übertragen,
die Narration ist nicht personalisiert und nicht diegetisiert.117

Der generell beobachtende und beschreibende Erzählmodus lässt
den Figuren jedoch genügend Raum, sich selbst darzustellen: Sie tragen
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117 Zur Delegation der Enunziation an eine Figur durch die verschiedenen Arten von
«subjektiven» Bildern, die Erzählstimme etc., wie dies in der «transparenten» Narra-
tion des klassischen Hollywoodkinos der Fall ist, vgl. etwa Metz 1991: 113–134.
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ihren Charakter nach aussen, das heisst ihre persönliche Eigenart, ihre
innere Bewegtheit, ihre momentanen Stimmungen, durch ihren indivi-
duellen, physischen Typ, ihre Mimik und Gestik sowie durch ihren ex-
pressiven Schauspielstil: kurz über ihr (inszeniertes) Verhalten in Bezug
auf die Anderen. Sie sind so in das Beziehungsgeflecht, das sie selbst mit-
bestimmen, integriert; im Laufe des Films erscheinen sie zunehmend in-
dividuell differenziert und zugleich verstärkt im sozialen und relationa-
len Kontext verankert. Die Erzählung entwickelt sich über die Veräus-
serlichung der Charaktere – ähnlich wie in einer Theaterszene – über
die emotionalen Spannungen und Entspannungen in der Diegese. Die
filmische Narration mischt sich nicht in das Innenleben der Einzelnen
und die Dynamik der Gruppe ein, sie wählt aus, montiert und punktiert
das Geschehen, bewahrt aber ihre ständig wechselnde Aussenperspekti-
ve auf die Figuren.

Dies hindert sie nicht daran, die Entwicklungen des Ensembles aus
nächster Nähe zu begleiten, als respektvoll distanzierte, aber teilneh-
mende Blick- und Erzählinstanz, in der scheinbaren Gleichzeitigkeit der
Aufzeichnung mit dem dokumentierten Ablauf, wie er der beobachten-
den Haltung der Chronik eigen ist. Sie ist also den Ereignissen nicht
voraus, ihr narrativer Standpunkt, der Akt oder Moment des Erzählens,
ist (zeitlich, räumlich und in Bezug auf ihr Wissen) innerhalb der fiktio-
nalen Szenen verankert. Darin scheint die Narration – obwohl sie an-
onym und unpersönlich bleibt – emotional impliziert. Denn sie lässt,
wie im Moment des Abschieds von Christl und Wolfgang, immer wie-
der eine sinnlich-affektive Form von Subjektivität entstehen. Sie spiegelt
so Stimmungsbilder wider, ohne sich stärker an die eine oder andere Fi-
gur zu hängen, ohne zu erklären, ohne zu werten.

Dennoch kann, wie schon auf der Ebene der einzelnen Einstellung,
auch auf der globalen Ebene eine gewisse Ironie entstehen. Sie ergibt
sich aus dem expressiven Schauspiel, der Komik im Ensemblespiel, aus
den emotionalen Irrungen und Wirrungen im Beziehungsgeflecht, die
wir Schritt für Schritt mitverfolgen. Sie entsteht zudem durch die medi-
ale Selbstreflexivität in der kontrastierenden Verschränkung der fiktio-
nalen Szenen am See mit den Bildern aus der Stadt. Auf dieser Ebene
behauptet der filmästhetische Diskurs seine Autonomie; die enunziative
Instanz jongliert gleichsam aus übergeordneter Position mit den Bil-
dern. Aus der Vogelperspektive auf das metonymisch zusammenhän-
gende, aber lückenhafte Geflecht der Stadt, worin sie die Figurenerzäh-
lung mosaikartig verwebt, erstellt sie spielerische Vergleiche innerhalb
des Films und lässt Anspielungen auf andere Filme und Bilder der Zeit
anklingen. Dieser metadiskursive «Witz» geht jedoch nicht auf Kosten
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der menschlichen Figuren, zumindest nicht der emotional hervorgeho-
benen. Zum gesellschaftlichen Ausschnitt des Figurenensembles unter-
hält der Film in seiner chronikalischen Erzählweise auch diesbezüglich
höchstens eine ironisch gefärbte distanzierte Nähe: Ohne im eigentlichen
Sinne für die Figuren der Gruppe Partei zu ergreifen, situiert sich die
Erzählinstanz im selben Milieu wie sie; aus ihrer involvierten Position
heraus beobachtet sie das Treiben scharf und genau und drückt ihm den
Stempel ihres expliziten Gestaltungswillens auf, der sie letztlich als
selbstironischen Blick markiert.

Die Frage nach der Erzählhaltung ist in diesem Film tatsächlich sehr
komplex: variable, chronikalische Erzählperspektive, übergeordnetes
Montagearrangement, zwischen Fiktion, Nichtfiktion und Experiment
oszillierender Diskursmodus. So pendelt die Erzählhaltung auf allen
Ebenen – je nach Aufmerksamkeit der ZuschauerInnen – zwischen Dis-
tanz und Nähe, zwischen allgegenwärtiger Instanz, gestaltendem Blick
und gleitender, quasi taktiler Beschreibung, die sich in der Präsenz der
«Objekte» verliert. Die Narration erscheint so zwar polyzentrisch – im
Sinne der Fokalisierung auf mehrere Figuren und den Wechsel zwischen
ihren Teilwelten –, ist indessen nicht wirklich «polyphon» im Sinne von
Bachtin, weil sie ihre Adressierungsfunktion nie an eine Vermittlerfigur
in der Diegese abgibt: weder über den Blick oder innere Bilder, die eine
individuell gefärbte «Sicht» der Welt darstellen, noch über verbale Äus-
serungen, die dem Geschehen eine wertende Orientierung geben wür-
den (letztere Möglichkeit wird in einem Stummfilm mit spärlich gesäten
Zwischentiteln kaum wahrgenommen, die zudem meist narrativ sind
und, wenn sie Dialoge wiedergeben, situationsbedingte Reaktionen und
keine Reflexionen spiegeln). Kurz: Es entsteht nicht der Eindruck eines
Puzzles dissonanter Werturteile oder sich widersprechender Sichtwei-
sen, die miteinander in Dialog treten und sich gegenseitig neutralisie-
ren.118

Hingegen verfolgt der Film auch kein Argument; kein demonstrati-
ver Gestus ordnet die parallelen Welten in einer dichotomischen Werte-
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118 Bakhtine 1970 (1963): 82–117; Bachtin 1989 (1975): 200–209 und 1990: 98–100; der
Autor betont durch das dialogische Moment vor allem die durch die polyphonen
Kompositionsmittel erreichte «Nichtidentität des Menschen mit sich selbst», die sich
in der Gestalt des Helden im Sinne der individuellen, psychologisch verinnerlichten
Hauptfigur bei Dostojevskij abzeichnet. Philippe Hamon (1997 [1984]: 70f., 138f.)
stellt eine starke Polyphonie hingegen im naturalistischen Roman fest, wo auch die
Erzählfunktionen effektiv auf eine Vielzahl von Figuren verteilt sind. Er bringt das
Dialogische, das durch diese Polyfokalisierung zum Ausdruck kommt, mit einer
Zeit der ideologischen Unsicherheit und Krise des allgemeinen Wertesystems in
Verbindung (102f.).
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hierarchie an (Eisenstein) oder sucht in den disparaten Elementen einen
gemeinsamen Nenner (wie in Storia di ragazzi e di ragazze). Eine
diskursive Linie kann zwar in der Selbstreflexivität ausgemacht wer-
den, doch sie zerstreut die Aufmerksamkeit auf die Details und Frag-
mente, ergibt sich dem assoziativen Bilderfluss, der es den Stadtaufnah-
men und den fiktionalen Figuren überlässt, sich selbst zu präsentieren,
sich selbst zu bedeuten.

Trotzdem oder gerade deswegen ist die enunziative Haltung nicht
vollkommen defokalisiert, flach oder eingeebnet; ihre Färbung, ihre In-
tonation ist alles andere als indifferent. So könnte man sie als schwach-
dialogisch bezeichnen: Sie gleitet, wechselt, changiert, ist unfassbar und
nirgendwo lokalisierbar; gleichzeitig zeugt sie in ihrer dezentrierten,
durch die Stadt zirkulierenden Aufmerksamkeit von einem gelenkten
Blick. Ein selektiver Blick, der sich – vom «Zufall» der Assoziationen ge-
leitet – einen Weg bahnt durch die Vielfalt der Eindrücke und Bewegun-
gen und der die heterogenen Momente in die Erzählung einbindet, in-
dem er das Sozial-Menschliche aus der Wahrnehmung des urbanen und
mechanischen Umfelds herausdestilliert. Und dieser Blick ist nicht un-
beteiligt: Das Kamera-Auge ist spürbar in der emotionalen und manch-
mal (selbst-)ironischen Präsenz, in ihrem Bezug zu den Objekten im Bild
und in der Bilderfolge sowie in der chronikalischen Nähe zum Gesche-
hen. Als bewegliche und bewegte Instanz visualisiert der Bilderfluss
den flottierenden Blick des Flaneurs durch die Strassen der Stadt, ähn-
lich wie bei Benjamin beschrieben; ein Blick, der sich für alles interes-
siert, an allem, was sich bewegt, haften bleibt und es in der eigenen
Fortbewegung assoziativ – über plastische und semantische Verbindun-
gen – zu neuen Bildern und imaginären Bilderfolgen zusammenfügt.

Zurück zum Querschnitt – der apparativ-narrative Aspekt

Auch das Prinzip des Querschnitts ist dieser Haltung nicht fern. Es zeigt
sich in der überindividuellen Konzeption der Figuren als Repräsentan-
tInnen eines kulturellen Phänomens und einer Bevölkerungsgruppe, die
die potenziellen KinogängerInnen anspricht. Der soziale Querschnitt in
Menschen am Sonntag zeigt somit eine klare Akzentsetzung auf einen
gesellschaftlichen Ausschnitt, der herausgehoben und aus einer beteilig-
ten Perspektive beobachtet wird und dennoch mit der Stadt verflochten
bleibt. Für die Montagekomposition und die Figurenkonstellation
scheint sich der Begriff des Querschnitts in seinem ästhetischen Anliegen
fast noch stärker zu rechtfertigen. Wenn die fiktionalen Szenen sich auf
dem zeitlichen Hintergrund des Sonntags in ein einfaches lineares
Nacheinander reihen, stehen sie zu den Stadtbildern in einem Verhältnis
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des räumlichen Nebeneinanders, das am Anfang auch die zerstreute Fi-
gurenkonstellation bestimmt. Über die assoziative Montage verflechten
sich die Episoden horizontal und metonymisch in der Bewegung des
Films zu einem Wahrnehmungsexperiment im Querschnitt durch den
städtischen Grossraum.119

Erinnern wir uns daran, dass Balázs für sein Querschnittprojekt be-
absichtigte, die Szenen «als blosse Reihenfolge, ohne Steigerung und
Kulmination, gleichwertig in ihrem horizontalen Nebeneinander» sich
entfalten und so «das Leben schlechthin, im allgemeinen» dokumentie-
ren zu lassen. An anderer Stelle betont er, dass durch die «Bildnachbar-
schaft» in der «Assoziation der Montage» die «unaufhaltsame Indukti-
on  eines  Beziehungsstromes»  entsteht.120 Ein  solch apparativ-narratives
Prinzip ist, wie erwähnt, Kracauers späterer Auffassung vom «Episo-
denfilm» nicht fern, der dann gelungen ist, wenn er es vermag, «den
Strom des Lebens zu vergegenwärtigen», und wenn die «filmische Qua-
lität sich im direkten Verhältnis zum Grad ihrer Durchlässigkeit verän-
dert». Auch für ihn gehört die «Strasse [zu] jenem Bezirk der Realität, in
dem sich vergängliches Leben am augenfälligsten manifestiert. Daher
die Affinität von Episodenfilmen zu Orten mit zufälligen, fortwährend
wechselnden Konfigurationen».121

Über das filmische Arrangement des städtischen Geflechts von
Strassen, Verkehr, Menschenströmen und Bewegungen aller Art entwi-
ckelt sich die Figurenkonstellation also vom Mosaik zum Ensemble.
Umgekehrt ist es die plurale Figurenerzählung, die der seriellen Monta-
gekomposition zur Entwicklung verhilft, sie in einen horizontalen Pro-
zess einschreibt, einen narrativen Faden durch die Bilder zieht. Es ent-
steht ein Gewebe von parallelen Anordnungen: An der Wechselfolge
sind jedoch immer mehr als zwei Elemente beteiligt, und eine Bilderfol-
ge ergibt sich assoziativ – über Analogien, Kontraste, Variationen und
Verschiebungen – aus der anderen: So wird ein dualistisches Prinzip in
ein zirkuläres, differenzielles umgewandelt. (Eine dichotomische oder
gar manichäische Werteverteilung erscheint also bereits auf strukturel-
ler Ebene beinahe ausgeschlossen.) Diese differenzielle Entwicklung
prägt ausser der Komposition der Montage auch die narrative Dynamik
zwischen den unterschiedlichen Charakteren und bestimmt die symbo-
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119 Für Elena Dagrada (1998: 127) manifestiert sich in diesem Film in der Kombination
dessen, was ich den sozialen und den ästhetischen Querschnitt bezeichne, die Erfin-
dung eines «homo cinematographicus».

120 Balázs 1984 (1930): 110, 83, 86 und Balázs 1984 (1926–31): 213.
121 Kracauer 1973 (1960): 331, 334 resp. 335; Kracauer bleibt dennoch skeptisch; für ihn

ergibt sich dadurch «ein undeutliches und sehr filmisches Bezugssystem», eine
«prekäre Verbindung zwischen den sonst voneinander getrennten Einheiten» (333).
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lische Spannung zwischen den Geschlechtern. Obwohl sich die Wahr-
nehmung auf die Figuren zentriert, bleibt durch die alternierende Bewe-
gung und die plurale Konstellation die Öffnung auf den Kontext der
Stadt bestehen: Die Narration gestaltet sich flächig, sie disponiert fiktio-
nale und nichtfiktionale Momente im räumlichen, quasi simultanen Ne-
beneinander einer filmisch gestalteten Wirklichkeit, wodurch ein Effekt
der soziopolitischen Beschreibung entsteht.

Es ist nicht die einzelne Figur, sondern das Figurengeflecht, das die
Erzählung und die Wahrnehmung bündelt, und auch das Ensemble
wird nicht zu einer homogenen Einheit, sondern entwickelt sich im In-
neren differenziell weiter über Kontraste und Ähnlichkeiten. Die vier Fi-
guren, die sich am Nikolassee vergnügen, bilden zudem keine geschlos-
sene Gruppe gegen aussen: Annie, die zu Hause im Bett liegen bleibt,
stellt einen Gegenpol dar zum Lebensgefühl des Ensembles; die ande-
ren Menschen am Strand und in der Stadt präsentieren weitere parallele
Welten. Auch wenn der beteiligte Blick auf das Ensemble dominiert,
wird der ausgewählte Standpunkt zum gesellschaftlichen Ausschnitt
immer wieder mit Variationen auf das Thema konfrontiert: Facetten ei-
nes Sonntags, die in ihrer Mannigfaltigkeit nebeneinander stehen blei-
ben. So teilt sich die Narration von Anfang an auf mehrere Räume auf:
am Samstag auf die verschiedenen Berufswelten, feierabendlichen Akti-
vitäten und Gesten, am Sonntag auf die vielfältigen Situationen der Er-
holung und des Vergnügens. Weder diskursiv noch diegetisch entsteht
ein einheitlicher Raum. Die Stadt stellt ein unfassbares Netz von Bezie-
hungen und Bewegungen dar, und auch narrativ bleibt das Ende der Er-
zählung offen: Am Montagmorgen (in den letzten Minuten des Films)
strömen wieder die Menschenmengen über Plätze und Strassen, pul-
siert wieder der Verkehr. Brigitte und Wolfgang sind je in einer kurzen
Szene in den Alltag der Arbeit und der Stadt zurückgeführt: Nur die
zwei Figuren sind ausgewählt, als metonymischer Teil des Ensembles
und der Gesellschaft, vielleicht auch als symbolisches Versprechen auf
ein Wiedersehen des neuen Paares am nächsten Wochenende. Wer
möchte, könnte umgekehrt vielleicht – und sozusagen im Nachhinein –
in dieser Wiedereinordnung der Figuren und ihres leichtfüssigen Trei-
bens in den übermächtigen Bilderfluss des Alltags einen Anflug von Zy-
nismus ausmachen.122
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122 Vgl. Prümm 1998: 78.
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Eine andere Ordnung: Die individuelle Vielfalt in der Menge

Ich möchte nun die eingangs gemachte Äusserung, dass die Wirkung
von Menschen am Sonntag damals wie heute an der Grenze zwischen
Fiktion und Nichtfiktion lag und liegt, noch etwas vertiefen und seine
Aussage zu den Figuren in diesem Spannungsfeld situieren. Die Auf-
nahmen von Berlin und den fünf Figuren im Kontext der Stadt sind voll
von «referenzialisierenden Zeichen», die, wenn sie von den Zuschaue-
rInnen identifiziert werden, auf ausserfilmische Objekte und Orte ver-
weisen und kulturelles Wissen mobilisieren, wie dies Ludwig Bauer in
seinem semiotisch-kulturhistorischen Aufsatz beschreibt.123 Wenn wir
uns die oben angeführten Kritikerstimmen in Erinnerung rufen, dürfen
wir annehmen, dass für das historische Publikum die Indexfunktion der
authentischen Schauplätze und der Laiendarsteller als wirkliche «Be-
rufsmenschen» wahrscheinlich sogar so stark war, dass filmische und
afilmische Realität zeitweilig miteinander verschmolzen. Auch in meiner
internen Analyse liess sich feststellen, dass die authentifizierende Figu-
renkonzeption und die referenzialisierenden Aspekte der Berlinaufnah-
men sich gegenseitig stützen. Diese Bilddokumente bergen zwar einen
markierten enunziativen Blick auf die «Wirklichkeit» als ästhetisches
und irrealisierendes Moment in Figurengestaltung und -konstellation,
durch das die Diegese als Vorstellungsprodukt entsteht. Dennoch haftet
Menschen am Sonntag in seiner filmisch-expressiven Weltkonstrukti-
on auch heute ein Eindruck der Alltäglichkeit an, der seine besondere
Form des Realismus begründet. Selbst die Ironie bleibt spürbar und zu-
mindest in ihrer Bedeutung innerhalb des Films – wenn auch nicht in
ihrem vollen indexikalischen Sinne – erfassbar.

Im Wissen um die real existierende Stadt referenzialisieren wir die
Bilder und die Erzählung in einer möglichen, historischen Welt, obwohl
wir nicht alle Zeichen im kulturellen Kontext einordnen und deuten
können (Zeichen wie jene des Nummernschildes an der Taxe oder die
Statuen in der Siegesallee, denen Bauer besondere Aufmerksamkeit
widmet).124 Heutige ZuschauerInnen besitzen zudem meist ein intertex-
tuelles Vorwissen über die Referenzialität von Stadtbildern. Doch auch
innerhalb der diegetischen Welt führt die assoziative, ästhetisch mar-
kierte Wahrnehmung der Bilder und deren narrative Verknüpfung zum
Sozialen zurück: Heute noch stellt sich ein dokumentarisierender Lektü-
re-Effekt ein. Und dies, obwohl das Berlin der 1920er Jahre für uns
höchstens einen diskursiven und ikonografischen Erinnerungsort dar-
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123 Bauer 1988.
124 Bauer 1988: 34f.
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stellt und die referenzialisierenden Hinweise somit doppelt imaginär
sind.125

Wir können annehmen, dass ZuschauerInnen heute wie damals,
wenn auch nicht im selben inter- und transtextuellen Umfeld, einige
Übung im Sehen und Verarbeiten von filmischen und anderen heteroge-
nen Diskursen hatten und haben.126 So mussten wohl auch die Zu-
schauerInnen von 1930, die mehr referenzielles Wissen in Bezug auf
Stadt, Geschichte und Politik besassen, bei Menschen am Sonntag ak-
tiv eine mögliche Welt kreieren. Die filmische Präsentation voller Lü-
cken, Brüche und Pausen veranlasste wohl auch sie, die Stadt als einen
Erinnerungsort zu konstruieren. Denn wie Wolfgang Natter in seiner
historischen Analyse der ästhetisch-diskursiven Wahrnehmung von
Berlin. Die Sinfonie der Grossstadt herausstellt, ist davon auszuge-
hen, dass

[...] once a place is entered into cinematic space, it has, as a condition of its
being-viewed, the capacity to become a place of memory, necessarily frag-
mented, with the myriad implications for understanding viewing prac-
tices that derive from this.127

In der fragmentierten, dekadrierten und dezentrierten Gestaltung initi-
iert auch der hier besprochene Film einen analytischen, irrealisierenden
Prozess in Bezug auf die Wahrnehmung von Wirklichkeit. Ebenso ist die
umgekehrte Aktivität, die Welt neu zusammenzusetzen, sie im Endef-
fekt vielleicht anders zu sehen und neue Bedeutungen zu konstruieren,
im filmischen Diskurs angelegt. Über Bewegungsrichtungen, Licht- und
Schattenspiele, variantenreiche Wiederholungen von Formen und Li-
nien ergeben sich neue Kontrast- und Ähnlichkeitsverhältnisse zwi-
schen den Bildern, zwischen den Figuren, zwischen ihnen und den Ob-
jekten; sie begleiten auch die Entwicklung der Figurenkonstellation vom
Mosaik zum Ensemble und dessen differenzielle Dynamik, regen das
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125 Auch wenn mein Interesse an dem Film ein ganz anderes ist, beinhaltet diese Aussa-
ge eine Kritik an Bauer (1988), der zwar bestätigt, dass in Menschen am Sonntag
«die Integration dokumentarischen Bildmaterials in eine fiktionale Spielhandlung
zum formalen und künstlerischen Prinzip» erhoben wird (38), meines Erachtens je-
doch die Bedeutung der «authentischen Schauplätze» des Films überbetont, wenn er
die kinematografischen Kodes ausschliesslich unter dem Aspekt der «Erleichterung
der Identifikation von Referenzobjekten» (49) analysiert und weder den plastischen
und narrativen noch den fiktionalen Aspekten des Films weitere Beachtung schenkt.

126 Zur Wahrnehmung und künstlerischen Gestaltung von urbaner Räumlichkeit durch
Literatur, Malerei, Architektur und Film vgl. Brüggemann 2002; zur Schockerfah-
rung der Moderne im Zusammenhang mit der Stadt und neuen Formen der Wahr-
nehmung vgl. Kleinspehn 1989.

127 Natter 1994: 214.
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Kombinieren und Verknüpfen der Figuren in soziale Beziehungen an
und verbinden sie im imaginären Referenten der Stadt. Die haptisch-
sinnliche Erfahrung des irrealisierenden Bilderflusses führt zu einem
emotionalen Filmerlebnis, das die Figurenerzählung verstärkt und in
eine konzentrische, jedoch nach wie vor flächige Bewegung bringt: Die-
se Aspekte bilden den Kitt für das Fiktionale.128 So möchte ich behaup-
ten, dass damals wie heute das Netz von narrativen Verbindungen über
das Zusammenwirken von ästhetischer und sozialer Wahrnehmung
entsteht und die Lektüre des Films zwischen Dokument, Experiment
und Fiktion bestimmt.129

Aus heutiger Sicht manifestiert sich in Menschen am Sonntag auf
der Inhalts- und Ausdrucksebene zudem der Blick einer historischen
Epoche auf die zeitgenössische Gesellschaft: In der Kombination der
Ideen von «Neuer Sachlichkeit» und «Neuem Sehen» entwirft der Film
das Bild eines neuen Menschen (oder: ein neues Bild des Menschen!),
der in seiner filmischen Körperlichkeit in eine veränderte Beziehung zu
den Objekten und zur sozialen und mechanisierten Umwelt gesetzt
wird. Im Projekt dieses Querschnittfilms scheint das Besondere im All-
gemeinen und der Einzelne in der Gesellschaft aufgehoben. Der Mensch
ist aus dem Mittelpunkt der Darstellung entrückt und in die materielle
Welt der Gegenstände und Elemente eingebettet. Die vom Film geför-
derte Wahrnehmung ist durchgehend selbstreflexiv: Die Kamera nimmt
anders wahr und der ästhetische Bilderfluss gestaltet die Wirklichkeit
anders, als das menschliche Auge sie sieht. Der Film gibt sich als Dar-
stellungsmittel in seiner materiellen und technischen Andersartigkeit zu
erkennen: als Medium, das zu einer neuen sozialen Ordnung führt oder
zumindest die konventionelle Ordnung etwas verrückt; als Kunstprin-
zip, das die Wahrnehmungserfahrung der Stadt plastisch umzusetzen
versucht: in der filmspezifischen Variante des schweifenden, selektiven
Blicks (der zwar historisch kontingent, uns heute aber nicht so fremd
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128 Den Begriff des Fiktionalen beziehe ich vorrangig auf die Irrealisierung der Bilder
durch den filmischen Diskurs und die imaginäre Weltenkonstruktion: Das heisst,
ich spreche den Status der Bilder in Bezug auf die Wirklichkeit an und nicht die Tat-
sache, dass Menschen am Sonntag auch eine erfundene Geschichte entwickelt, die
ich mit dem Begriff des Fiktiven, das nur einen Teil des Fiktionalen darstellt, bezeich-
nen möchte; vgl. Tröhler 2002b.

129 Bereits Walter Benjamin notiert in «Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit» (1934/35), wobei ihn der Aspekt des Narrativ-Fiktionalen we-
niger interessiert: «So ist die filmische Darstellung der Realität für den heutigen
Menschen darum die unvergleichlich bedeutungsvollere, weil sie den apparatfreien
Aspekt der Wirklichkeit, den er vom Kunstwerk zu fordern berechtigt ist, gerade
auf Grund ihrer intensivsten Durchdringung mit der Apparatur gewährt» (in: Ben-
jamin 1977: 158).
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ist) und als Erzählmuster, in dem sich die Lust an der formalen Kombi-
natorik – dem Ordnen, Zusammenfügen, Vergleichen130 – mit dem Inter-
esse am Verknüpfen der Figuren verbindet. Über das Narrative kommt
in Menschen am Sonntag eine dezentrierte und dennoch anthropo-
zentrische Ausrichtung zum Tragen, die das Individuum zwar als Un-
terscheidbares und Einzigartiges skizziert, jedoch nicht als autonomes,
sondern als soziales und relationales Subjekt.

So widerspricht der Film im zeitgenössischen Kontext auch dem
antimodernistischen Diskurs gegen die «Asphaltkultur» der Zeit131: Ei-
nerseits werden die menschlichen Figuren zwar wie die Stadt als Mate-
rie und Formen der Wirklichkeit erfasst, die Wesensunterschiede zwi-
schen Mensch und Objekt sind jedoch – gerade durch die narrative Auf-
merksamkeit, die sich an die Figuren heftet – nicht verwischt, und der
Film trifft so auch keine antihumanistische Aussage. Andererseits er-
laubt er auch keine mythische Auslegung der Verbindung von Mensch
und Natur (und der Stadt als Ort der Dekadenz). Sein Diskurs könnte
mit einem Begriff der Zeit hingegen als «unanimistisch» bezeichnet wer-
den,132 da er in der Multiplizität, im Detail und im Fluss des Werdens
seine Sicht auf die moderne Welt wiedergibt. Unanimistisch ist er jedoch
nur, wenn darunter weder die kollektive Einheit der gesellschaftlichen
Seelenzustände133 noch jene der alle einbindenden politischen Idee (der
«Linienhaftigkeit» von Kracauer) verstanden wird, sondern die differen-
zierte Menge von Einzelnen in ihrer individuellen Vielfalt, deren Bild
durch den schweifenden Blick der Chronik und den schwach-dialogi-
schen Bilderfluss der assoziativen Montage entsteht.
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130 Diese Aktivität entspricht dem «Kunsttrieb» oder «Ornamentiertrieb» als kreativem
Akt bei Arnheim (1974 [1932]: 52–56). Sie stellt eine der grundlegendsten Formen
dar, die Welt und die Bilder wahrzunehmen und zu verstehen; vgl. in der Kunst-
theorie Gombrich 1978 (1963) oder Stafford (1999: 9), in der Psychologie etwa Blan-
chet/Trognon 1994: 28.

131 Natter 1994: 214.
132 Wie Borde et al. 1965: 137 dies tun.
133 Der Unanimismus ist eine literarische Doktrin, die hauptsächlich in Frankreich dis-

kutiert wurde; einer ihrer Hauptvertreter ist Jules Romains (1885–1972), der seit den
1910er Jahren Poesie, Prosa und Dramen in den Dienst des Unanimismus stellt. Sein
Hauptwerk Les hommes de bonne volonté (in 27 Bänden) entsteht zwischen 1932 und
1947. Er vertritt darin eine humanistisch freiheitliche Weltauffassung, in der die Ka-
meradschaft, das gleiche Ideal, der «gute Wille» in eine alle Menschen verbindende
Gemeinschaft einfliessen.



4. Vom Querschnitt zum film corale

Ohne eine kohärente Linie von den 1920er Jahren bis heute zu zeichnen,
kann man versuchen diesem alternativen Erzählmodell des Quer-
schnitts eine diachrone Dimension zu eröffnen, indem man das Konzept
durch Filmpraxis und Schriften zum Kino verfolgt. Auch wenn später
kaum mehr vom Querschnittfilm gesprochen wird, ist der Aspekt der
«irrationellen (sozusagen) musikalischen Aufeinanderbezogenheit», der
dem Film trotz der «nebeneinandergestellten» Elemente einen Zusam-
menhalt verleiht,134 etwa in den englischen Dokumentarfilmen und den
sie begleitenden politisch engagierten, ästhetischen Diskussionen wie-
derzufinden. Wir können hier exemplarisch an Drifters (John Grierson,
GB 1929), an Peace of Britain (Paul Rotha, GB 1936) oder an Listen to
Britain (Humphrey Jennings, GB 1942) denken. Der Filmemacher und
Theoretiker Paul Rotha führt die Idee, mit alltäglichem Material die
«cross-section of a city» zu gestalten, explizit auf die «realist (continen-
tal) tradition» zurück.135 Dass das Modell jedoch sehr unterschiedliche
Ausformungen erfährt, lässt sich erkennen, wenn Rotha auch De Brug
(Die Brücke) und Regen (Joris Ivens, NL 1928 und 1929), The River
(Pare Lorentz, USA 1937), Manniskor i stad (People in the City, Arne
Sucksdorff, S 1947) in diesem Zusammenhang erwähnt.136 Dabei wird
auch der Ton mehr und mehr zu einem wichtigen dramaturgischen
Aspekt der «musikalischen» Montage: So stellt zum Beispiel in A Diary
for Timothy (Humphrey Jennings, GB 1945) die Aufführung eines Kla-
vierkonzertes in London den verbindenden narrativen Faden zwischen
den vielfältigen Szenen dar, und der Querschnitt führt zur soziopoliti-
schen, einem Kind gewidmeten Beschreibung der Stadt in den Kriegsta-
gen.

In Deutschland scheinen sich das Konzept und die Diskussion um
den Querschnittfilm in den 1930er Jahren zu verlieren. Man könnte die
These wagen, dass beim partiellen Einsatz dezentrierter Erzählmuster
die einstige Idee des Querschnitts durch die sozialen Schichten vom
NS-Modell des Querschnittfilms durch die deutschen Regionen ver-
drängt wird, wie dies in Wunschkonzert (Eduard von Borsody, D
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134 Balázs 1984 (1926–31): 214.
135 Rotha 1952 (1936): 85–88 oder 108–110 und 1973: 16–20. Obwohl sich Rotha als unab-

hängiger Filmemacher und Theoretiker dem direkten Einfluss von John Grierson,
der sich in seiner «realistischen» Auffassung des dokumentarischen Films stark an
die russische Montage anlehnt, entzieht, nimmt er diesbezüglich eine ähnlich enga-
gierte Position ein, wenn er die «dialektische» Methode über die «rein sinfonische»
stellt; vgl. auch 1952 (1936): 182.

136 Rotha 1952 (1936): 87, 135, 257 und 373.
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1940) der Fall ist. In diesem Spielfilm führt die Dynamik letztlich zur
«Uniformierung der Vielfalt und [zur] Monopolisierung divergierender
Bedürfnisse durch den gerichteten Gleichklang im Radio».137 Nebst die-
sem musikalischen Moment zentriert ein durch den Krieg getrenntes
Liebespaar die narrative Entwicklung und richtet die verschiedenen
Episoden auf den die Nation verbindenden Volksempfänger aus. Zwar
steht auch hier nicht das Schicksal der einzelnen Figuren im Vorder-
grund, jedoch werden sie im Dienste der Propaganda idealisiert, und
die Vielfalt stilisierten sozialen Lebens wird in die nationalistische Idee
eines Volkes eingeschmolzen. Eine argumentative und eine narrative Li-
nie, die den dispersiven, horizontalen Querschnittfilmen der 1920er Jah-
re entgegenläuft.

Im italienischen Neorealismus tauchen im Zuge einer erneuten Dis-
kussion über den Realitätsbezug des Films, die sich diesmal von vornhe-
rein im Bereich des Spielfilms situiert, ganz ähnliche Aspekte wieder auf,
wie sie die zeitgenössischen Kritiker für Menschen am Sonntag hervor-
gehoben hatten: So wird Domenica d’agosto von Luciano Emmer (Ein
Sonntag im August, I 1950), obwohl als Tonfilm und mit Berufsschau-
spielern gedreht, von Raymond Borde, Freddy Buache und Francis Cour-
tade sowie von Francis Vanoye in eine direkte Entwicklungslinie zu Men-
schen am Sonntag und zum Querschnittfilm der 1920er Jahre gestellt.
Erstere betonen dabei das Verhältnis zur sozialen Wirklichkeit als mate-
rieller Grundlage für die Fiktion und den gestaltenden Blick – der in den
beiden genannten Filmen auf das populäre Freizeitvergnügen am Wo-
chenende gerichtet ist –, letzterer zieht zudem die flächige narrative Ver-
knüpfung von mehreren Geschichten und Figuren in Betracht.138

Für die Zeitgenossen von Domenica d’agosto entstand hier ein
Erzählmodell, das in den Diskussionen der DrehbuchautorInnen zum
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137 Karsten Witte 1993: 147; vgl. zu diesem Film auch David Bathrick 1999.
138 Borde et al. (1965: 137) heben die Aspekte des «Drehbuchs» und der «Technik» her-

vor; sie zitieren auch das Filmprojekt des Querschnittfilms Die Abenteuer eines
Zehnmarkscheines von Balázs und Viertel in seiner Vorreiterrolle: «pour saisir,
vingt ans avant Zavattini, la réalité par surprise» (339). Vanoye (1991: 68) stellt die
Verbindung explizit über die Figurenkonstellation und Erzählweise her. Auch
Prümm (1998: 76) betont den Zusammenhang von Menschen am Sonntag mit neo-
realistischen Filmen (und Filmen der Nouvelle Vague), ohne Domenica d’agosto zu
erwähnen. Kracauer (1973 [1960]: 331f.) verbindet in seinem späteren Werk Men-
schen am Sonntag mit den neorealistischen Filmen Roma, città aperta und Paisà
etc., indem er sie «im Grenzgebiet zwischen Episodenfilm und dramatisiertem Doku-
mentarfilm» ansiedelt. Vom Querschnittfilm ist hier zwar nicht mehr die Rede, doch
die Argumente zur Beschreibung der beiden Modelle lassen die Vermutung zu, dass
der «Episodenfilm» den Begriff aus den 1920er Jahren abgelöst hat (auch dieser neue
Begriff impliziert nicht von vornherein eine Unterscheidung zwischen Fiktion und
Nichtfiktion (331f.); jedoch hebt Kracauer nun stärker den narrativen Aspekt hervor).
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Begriff des film corale führte.139 Nach Furio Scarpelli suchte dieser Film –
wie auch schon Paisà von Roberto Rossellini (I 1946) – in der Chronik
die Konfrontation mit der neuen Nachkriegswirklichkeit, der man über
die empirische Annäherung an die Lebenswelt der Menschen in einer
möglichst weitgefassten Palette von Fallbeispielen gerecht werden woll-
te. So erklärt Scarpelli die Einführung des film corale, die er seinem Kol-
legen Sergio Amidei, dem Mitverfasser des Drehbuchs zu Domenica
d’agosto, zuschreibt: Das Kino sei zum Sammelbecken einer Vielzahl
von Figuren, von Spannungen und Emotionen geworden und habe in
den späten Nachkriegsjahren mit dem film corale auf eine (abermals)
veränderte Realität geantwortet.140 Mit Domenica d’agosto habe Ami-
dei zudem «une autre forme de néo-réalisme plus ironique», «plus sou-
riant» gefunden: «la transformation de l’observation en récit par le para-
doxe et par l’ironie». Und Scarpelli analysiert weiter: «Le récit suggère
[le paradoxe] dramatiquement à travers des motifs qui ne sont pas dans
le document, c’est le paradoxe de la réalité.»141

Für dieses Paradox, das so auch die Fiktion begründet,142 bietet die
Figurenkonstellation in Domenica d’agosto die Grundlage: Ob arm, ob
reich, ob jung, ob alt – an einem Sonntag im August fahren die Leute
aus Rom mit Auto, Fahrrad oder Zug ans Meer bei Ostia. In dieser ima-
ginierten sozialen Totalität kreuzen sich die unzähligen Geschichten
oder laufen nebeneinander her und werden durch die Wechselmontage
in Beziehung gesetzt. Die Figuren und ihre Lebenssituationen stellen Fa-
cetten einer alltäglichen Wirklichkeit dar, die in der Idee des gesell-
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139 Zuvor hatte es in Italien wie in Frankreich zwar Filme im Stil des Querschnitts gege-
ben (und die deutschen Filme der 20er Jahre wurden über die nationalen Grenzen
hinaus diskutiert), doch man hatte offenbar keinen Begriff zu ihrer Bezeichnung ein-
geführt; vgl. wie bereits erwähnt Borde et al 1965: 339.

140 Scarpelli in Questerbert 1988: 107 sowie Ennio Flaiano, ibid.: 13 und 17. Auch die
Entstehungsweise der Filme hat wohl zu diesem Erzählmodell beigetragen. Durch
die von den Anhängern des Neorealismus politisch und künstlerisch propagierte
kollektive Arbeit sollten möglichst viele verschiedene Zeugenberichte in ein Dreh-
buch einfliessen (vgl. etwa Visconti 1970 [1943]: 110). Diese kollektive Arbeit wurde
oft idealisiert, denn sie verlief keineswegs immer harmonisch (vgl. Jean Gilli oder
Ennio Flaiano in Questerbert 1988: 6 respektive 16). Auch Flaianos Korrespondenz
mit Luciano Emmer und mit Federico Fellini gibt einen Einblick in Zusammenarbeit
und Auseinandersetzung zwischen DrehbuchautorInnen und Regisseuren in dieser
Zeit (in Longoni/Ruesch 1995: 49f. resp. 53f.) – Auch bezüglich Domenica d’agosto
und Menschen am Sonntag ist in vielen Texten von einer kollektiven Arbeit am
Film die Rede.

141 Scarpelli über Amidei in Questerbert 1988: 107f.; über diese zweite Phase des Neo-
realismus im Film äussert sich auch Amidei selbst (ibid.: 29). Zur Erzählform, die in
Italien auch «bozzetismo» (Skizzieren, Entwerfen) genannt wird, vgl. Maurizio
Grande (1979) und zur Figurenkonzeption des Neorealismus in der Feder von Za-
vattini vgl. Guglielmo Moneti (1992).

142 Scarpelli in Questerbert 1988: 110: «Le paradoxe, la fiction comme on dit ...».
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schaftlichen Querschnitts in einem relationalen System zusammenfin-
den, sich jedoch nicht in eine einheitliche Gesamtfigur einbinden lassen,
sondern – wie der Begriff des Paradoxes besagt – sich gleichzeitig ne-
beneinander in ihrer differenziellen Vielfalt affirmieren können.143

Domenica d’agosto blieb kein Einzelphänomen. Andere spätneo-
realistische Filme, die bereits die Merkmale der italienischen Komödie
der 1950er und 1960er Jahre tragen, spiegeln ein ähnliches Muster: Le
ragazze di Piazza di Spagna (Luciano Emmer, I 1952), Cronache di
poveri amanti (Carlo Lizzani, I 1954) oder Le signorine dello 04 (Gi-
anni Franciolini, I 1955), bei denen Amidei ebenfalls am Drehbuch mit-
wirkte; und Jahre später nimmt Casotto (Sergio Citti, I 1977) die Idee
des Sonntagsausflugs ans Meer wieder auf. Doch auch die in Italien da-
mals sehr beliebten Episodenfilme können in diesem Zusammenhang
gesehen werden; sie reihen unabhängige, manchmal von verschiedenen
Regisseuren stammende «Kurzfilme» zu einem Thema aneinander, um-
gehen die einzelne Hauptfigur und verfolgen eine Art Chronik der so-
zialen Realitäten (zum Beispiel Un giorno in pretura, Steno, I 1953;
Siamo donne, Guarini/Franciolini/Rossellini/Zampa/Visconti, I 1953;
L’oro di Napoli, Vittorio De Sica, I 1954).144 Doch auch Flaiano und Fel-
lini benutzen in I Vitelloni (Die Müssiggänger, I 1953) das Modell des
film corale für ihre Zwecke: Denn Ennio Flaiano habe eine grosse Vorlie-
be gehabt für «storie più aperte, corali, spezzettate in tanti piccoli episo-
di da riunire come in un mosaico, suggerendo appena le tematiche ...».145

Zu diesem Film äussert sich auch der Theoretiker André Bazin, den
die Frage des Verhältnisses von Film und Wirklichkeit ein Leben lang
beschäftigte. In der neuen Erzählform von I Vitelloni macht er 1956 in
einem Essay das Vermächtnis des Neorealismus aus.146 Ohne dass er die
Begriffe Querschnitt, film corale oder das Konzept der Chronik benutzt –
doch die Gedanken lagen wohl in der Luft, auch wenn man sie nicht mit
denselben Worten fasste –, richtet er sein Augenmerk auf gewisse As-
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143 Vgl. hingegen Vanoye (1991: 58f.), der auch in Domenica d’agosto letztlich eine al-
les einbindende kollektive Figur sieht – die Leute, die alle demselben Freizeitver-
gnügen frönen – und so die symbolische Hauptfigur der Stadt hervorhebt. Aus die-
sem Grund muss der Autor auch nicht zwischen dem Modell des Ensembles und
dem des Mosaiks unterscheiden; vgl. meine Auseinandersetzung mit Vanoye in der
Einleitung. Das uneinheitliche Gesamtbild des Films betont hingegen Pierre Sorlin
1977: 237–242.

144 Vgl. auch in Questerbert 1988: 10f., 108, 154.
145 So der Filmemacher Georgio Moser, zitiert von Diana Rüesch in der Einleitung zu

Flaianos Korrespondenz, in Longoni/Ruesch 1995: XIX.
146 Bazin 1997 (1957): 185f. Die folgenden Zitate sind ausschliesslich diesem zweiseiti-

gen Aufsatz entnommen, der mir leider nicht in der Originalsprache zugänglich
war.
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pekte und Zusammenhänge, die für die hier entwickelte Fragestellung
interessant sind.

I Vitelloni zeigt einige Monate im Leben einer Gruppe von jun-
gen Männern in einer italienischen Provinzstadt am Meer (Rimini) in
den 1950er Jahren. Seine tiefgreifende Originalität sieht Bazin in der Ne-
gation der bisherigen Normen filmischen Erzählens, wobei er die Neue-
rungen in der veränderten Figurenkonzeption und -gestaltung und de-
ren Auswirkung auf die Ereigniskette begründet. Letztere sei hier nicht
nur geschrumpft auf kleine Episoden ohne dramatischen Wert wie im
Neorealismus, sondern die Figuren in I Vitelloni entwickelten sich gar
nicht mehr, sie handelten ohne logische, narrative Absicht und Konse-
quenz: «Most of the time, it is pointless ‹agitation›, which is the opposite
of action.» Die Figuren bewegen sich ziellos, und wir beobachten sie in
ihren Gesten und Aktivitäten des Zeitvertreibs; nichts verändert sich
wirklich im Laufe des Geschehens: Die fünf jungen Männer werden
höchstens ein bisschen älter und um einige Erlebnisse reicher – jedoch
nicht unbedingt reifer. Für uns ZuschauerInnen werden sie dennoch
dichter, insofern sie sich als Charaktere147 vor uns entfalten: nicht in ih-
rem inneren Rätsel, sondern, wie Bazin schreibt, als «a mode of being, a
way of living». Die Figuren tragen «ihre Seele» nach aussen: durch ihr
Verhalten, ihre Körpersprache, ihre Kleidung, ihre ganze Aufmachung,
die Mimik, die dahingeworfenen Worte. Für den phänomenologisch in-
spirierten Realismustheoretiker Bazin eine Augenweide, ein Fest der
Oberfläche, der unmittelbare Ausdruck des Gegebenen, denn die ge-
samte Erscheinung der Figuren verrät ihre Einstellung zum Leben, ohne
psychologische Innerlichkeit, ohne Erklärung, ohne das Mysterium des
einzigartigen Individuums. So sieht er in dieser Figurenkonzeption und
-gestaltung gar «an international human type», der einer «pure pheno-
menology of being» entspreche.

Auch wenn Bazin den Akzent auf die Figuren als Ausdruck einer
intersubjektiv empfundenen Zeitstimmung in ihrer Einbettung in die
Welt legt und den differenziellen Aspekten der Charaktere sowie dem
Spannungsfeld zwischen ihren unterschiedlichen Lebenspositionen kei-
ne Beachtung schenkt, so sind für mein Thema doch mehrere Gedanken
dieses Aufsatzes von Interesse: Die Figuren sind hier ins Zentrum des
Blickfelds gerückt. Sie werden in ihrer äusseren Gestaltung – als physi-
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147 Wenn Bazin bemerkt: «The Fellinian protagonist ist not a character», schreibt er ge-
gen das psychologische Innerlichkeitskonzept des «realistischen» Charakters aus
der Literatur und dem klassischen Film an; meine Definition des Begriffs ist dage-
gen allgemeiner gehalten: Ich werde später diese Charakterkonzeption als soziale
und relationale definieren.
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sche, sinnliche, ästhetische Entitäten, als Filmkörper – analysiert und in
ihrer Durchlässigkeit bezüglich der zeitgleichen sozialen Wirklichkeit
des Films (und der Rezeption) wahrgenommen. Zudem stellt Bazin ei-
nen expliziten Zusammenhang her zwischen Figurenkonzeption, -ge-
staltung und Erzählform, sodass die Figuren in I Vitelloni entlassen
werden aus der klassischen Narration der logisch-kausalen Abfolge te-
leologischer Ereignisse.148

Für diese Krise des «Aktionsbildes», die nach dem Zweiten Welt-
krieg mit dem italienischen Neorealismus einsetzt, aber auch in ande-
ren, meist ausserhalb von Hollywood entstandenen Filmen zum Aus-
druck kommt, macht Gilles Deleuze fünf Charakteristika aus: die dis-
persive Situation und Multiplizierung der Figuren und Schauplätze;
schwache Verknüpfungsmodi; das ständige In-Bewegung-Sein der Figu-
ren vor dem Hintergrund der Stadt; das Sich-Durchdringen innerer und
äusserer Welten; der Zusammenhalt durch Klischees und selbstreflexive
Verdoppelungsspiele.149 Diese «Krise» kann man als Paradigmenwechsel
betrachten, der den modernen Film (sowie einige später postmodern ge-
nannte Komponenten) ankündigt,150 oder man kann darin ein alternati-
ves Erzählmodell sehen, das von vornherein einer anderen Logik folgt
und bereits in den 1920er Jahren in Erscheinung tritt. Ohne hier nach
seinen Anfängen zu fragen, die sicherlich in den Episoden- oder Num-
mernfilmen des frühen Kinos im Übergang vom Modus der Attraktion
zur Narration zu suchen wären,151 habe ich bislang zu zeigen versucht,
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148 Kracauer (1973 [1960]: 336f.) zählt I Vitelloni ebenfalls zu dem, was er den Episo-
denfilm nennt und über ähnliche Aspekte beschreibt: «Die Story, die sie erzählen, ist
ein Produkt ihrer Aufeinanderfolge. So entsteht unvermeidlich der Eindruck eines
merkwürdig richtungslosen Kurses, als trieben sie dahin, von unberechenbaren
Strömungen in Bewegung versetzt.» An derselben Stelle zitiert Kracauer zu I Vitel-
loni erneut Henri Agel: «Der ganze Film ist aus Augenblicken zusammengesetzt,
deren einzige Daseinsberechtigung ihre Augenblickshaftigkeit ist. [Es] sind die Tat-
sachen, die ineinander übergleiten und sich aneinanderreihen, ohne eine andere
Verbindung als die der Umstände [...], alles scheint zufällig zusammenzuhängen,
ohne jede Logik, jede Notwendigkeit.» Keiner der beiden Autoren geht allerdings
auf die Figuren und ihre narrative Funktion ein.

149 Deleuze 1983: 279f. Er stellt mit I Vitelloni eine Verschärfung der Krise des «Ak-
tionsbildes» fest, die, was die Erzählform anbelangt, in eine ähnliche Richtung
weist, wie sie Bazin beschreibt: «[...] I Vitelloni de Fellini ne témoignent pas seule-
ment de l’insignifiance des événements, mais aussi de l’incertitude de leur enchaîne-
ment, et de leur non-appartenance à ceux qui les subissent [...]» (286).

150 Ich gehe mit Brian McHale (1987: 3–11) davon aus, dass der Übergang zwischen mo-
dernen und postmodernen narrativen Welten sich als Dominantenverschiebung
äussert; die Begrifflichkeit ist im Bereich des Kinos jedoch sehr uneinheitlich, je
nachdem ob künstlerische, soziokulturelle oder philosophische Aspekte im Vorder-
grund stehen; vgl. Hill 1998.

151 Zu diesem Begriffspaar vgl. Gunning 1990 (1986); auf die frühen Episodenfilme ge-
he ich in «Zwischenspiel 2» ein.
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dass in der Filmpraxis sowie in der reflexiven Auseinandersetzung mit
dem Kino (in den unterschiedlichsten Textsorten) das Konzept des
Querschnitts seit den 1920er Jahren in wandelbarer Form präsent ist
und eine wenn auch nicht ungebrochene, so doch imaginierte, nachvoll-
ziehbare Verbindung bis in die 1950er Jahre etabliert werden kann. Sie
betrifft das chronikalische, entfiktionalisierende Verhältnis von Film
und alltäglicher Wirklichkeit, das auch Rotha in seinen Kritiken zu Do-
menica d’agosto und I Vitelloni hervorhebt;152 sie situiert die Figu-
rengestaltung auf Grund einer bestimmten Vorstellung von Individuum
und Subjekt in diesem Verhältnis und sie enthält – versteckter und we-
niger eindeutig – Aussagen zum Zusammenhang zwischen Figurenkon-
zeption und Erzählweise (ein Aspekt, der zumindest bei Bazin explizit
wird). So lässt sich zwischen den verschiedenen historischen Konzepten
der Theorie und den Modellen, die die Filme selbst entwerfen, in der
beschreibenden Analyse eine ideelle und strukturelle Verwandtschafts-
linie153 herauskristallisieren, die auch den Gedanken des Erzählens ohne
individuelle Hauptfiguren mitführt.

Der Drehbuchautor Rodolfo Sonego spinnt diesen Faden zwischen
den Filmen noch weiter, wenn er einen direkten und in der hier adop-
tierten Perspektive spannenden Bezug zwischen Domenica d’agosto
und Nashville (USA 1975) herstellt: Robert Altman und ebenso das
englische Kino seien inspiriert von dieser neuen Form der filmischen Er-
zählung, die die Fragmente mehrerer Geschichten in einen einzigen Tag
verpackt.154 Womit wir bei den fiktionalen Figurenensembles und -mo-
saiken der 1970er Jahre angelangt wären und über einen vorerst nur an-
gedeuteten, spekulativen Vergleich zwischen Nashville und Short
Cuts (Robert Altman, USA 1993) in die 1990er Jahre blicken können.

Auch im Bereich des Dokumentarfilms ist das Konzept in der Pra-
xis aktuell geblieben und hat sich durch die Jahre hindurch verändert,
obwohl es auch hier keine begriffsgeschichtliche Tradition zu geben
scheint: Ästhetische, technische oder politische Aspekte werden je nach
Tendenz oder Schule in den Diskursen über den Dokumentarfilm in den
Vordergrund gestellt, narrative Strukturen nur selten angesprochen. Ich
möchte dazu einzig anmerken, dass spätestens seit den 1960er Jahren
Alltagsbeobachtung und Chronik zwischen Realismus und Poesie, ob
im Direct Cinema, im Cinéma Vérité, im ethnografischen oder essayisti-
schen Film, oft über plurale Figurenkonstellationen strukturiert sind.
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152 Rotha 1958: 166f. und 195f.
153 Im Sinne von Verwandtschaft beruhend auf einem «Netz von Ähnlichkeiten», wie

sie Wittgenstein (1984 [1945–49]: 277f.) beschreibt.
154 Sonego in Questerbert 1988: 153f.
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Sozusagen als Gegenstück zum biografischen Einzelporträt, das entwe-
der das Leben einer Persönlichkeit dokumentiert oder worin ein durch-
schnittlicher Lebensweg exemplarisch für eine ganze Gruppe oder eine
gesellschaftliche Situation steht, betten die pluralen Figurenkonstellatio-
nen die porträtierten Personen in ein Ensemble oder Mosaik ein. Darin
fächern sich die Facetten möglicher Erfahrungen der Einzelnen im Zu-
sammenspiel mit den anderen auf, sind thematisch, räumlich oder zeit-
lich miteinander verbunden; auch wird der Rhythmus der alltäglichen
Ereignisse, Aktivitäten und Gespräche oft explizit durch ihr Arrange-
ment in der Montage mitgestaltet.155 Die Beispiele, die man somit in eine
lockere Verbindung zum Querschnittfilm stellen könnte, sind zahlreich
und vielgestaltig. Ich möchte zur Illustration meines Gedankenganges
einige wenige nennen: Moi, un noir (Jean Rouch, F 1957), der seine
Porträts von Jugendlichen in Treichville bei Abidjan zwischen Doku-
mentar- und Spielfilm ansiedelt und die Bewegung des Cinéma Vérité
initiiert; Salut les Cubains oder Daguerréotypes (Agnès Varda, B
1963 respektive F 1975), wovon der erste das eher impressionistische
Mosaik einer fremden Kultur zusammenstellt, indem er Fotografien
zum Rhythmus von kubanischer Musik montiert, und der zweite die
BewohnerInnen einer Strasse in Paris porträtiert. In einer engagierten
Tradition des Filmemachens wären Siamo italiani (Alexander Seiler,
June Kovach und Rob Gnant, CH 1964) und La Suisse s’interroge
(Henry Brandt, CH 1964) zu nennen, die je auf ihre Weise ein facetten-
haftes Porträt der schweizerischen Gesellschaft und ihres Umgangs mit
AusländerInnen am Anfang der 1960er Jahre ausbreiten, oder auch
Harlan County USA (Barbara Kopple, USA 1976), der in einer kleinen
Stadt in Kentucky einen Streik von Bergarbeitern und seine Folgen wäh-
rend drei Jahren dokumentiert.

Damit sind wir bei den Langzeitstudien angelangt, die sich oft aus
synchronen Querschnittsmomenten zusammensetzen; zum Beispiel in
God’s Country (Louis Malle, USA 1979–85) oder den Golzow-Filmen
von Winfried Junge wie Wenn ich zur Schule geh’ (DDR 1961), in
dem die Geschichte einer Schulklasse die Geschichte der DDR spiegelt.
In den Folgefilmen von Anmut sparet nicht noch Mühe (1979), Le-
bensläufe: Die Geschichte der Kinder von Golzow in einzelnen
Portraits (1981) bis Ein Mensch wie Dieter – Golzower (2000) wird
diese Klasse respektive einzelne SchülerInnen durch die Zeit begleitet.
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155 Zu dokumentarischen Formen von Alltagsbeobachtung und Chronik vgl. Wilhelm
Roth 1982: 66f., 124f., 141f. oder unter einem stärker ästhetischen und technischen
Aspekt Guy Gauthier 1995: 71–100 oder 139–152.
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Ähnlich ist das Wittstock-Projekt von Volker Koepp angelegt, der mit
Mädchen in Wittstock (DDR) im Jahre 1975 den ersten Film eines
Zyklus zeigte und mit Wittstock, Wittstock (1997) den siebten und
(wahrscheinlich) letzten Teil präsentierte: Über die verknüpften Einzel-
porträts von TextilarbeiterInnen, die im ersten Film noch im Wohnheim
leben, zeigt der Filmemacher gesellschaftliche, politische und ökonomi-
sche Zusammenhänge auf. Seine Filme halten stationenartig die Ent-
wicklung und Veränderung einer Fabrik fest, die die Lebensbedingun-
gen und -wege der Frauen bestimmen, die sich in Wittstock niedergelas-
sen und zum Teil Familien gegründet haben. Diese reflektieren und
kommentieren ihre gemeinsame Lage und ihre individuellen Situatio-
nen. Drei Frauen stehen dabei im Zentrum, umgeben von einer Gruppe,
die sich durch die Jahre hindurch verändert; manche gehen weg, neue
kommen dazu. In der letzten «Episode» ist auch ihre Arbeits- und Le-
bensgemeinschaft zersplittert: Die Fabrik existiert nicht mehr, jede der
drei Frauen geht ihrer Wege. Die Dynamik in dieser Figurenkonstellati-
on erzählt ihre eigene Geschichte.156

Doch auch «Querschnittfilme» sind nach wie vor aktuell und füh-
ren den wandelbaren Charakter des Modells vor, wenn wir etwa an
Caste criminelle (Yolande Zaubermann, F 1990), Amsterdam Global
Village (Johan van der Keuken, NL 1996), Fast, Cheap & Out of Con-
trol (Errol Morris, USA 1997), Belfast, Maine (Frederick Wiseman,
USA 1999) oder an Homemad(e) (Ruth Beckermann, A 2000) – und an
frühere Filme dieser FilmemacherInnen – denken. Diese Puzzles, die
über ihre relationalen Figurenkonstellationen das Individuelle im Ge-
sellschaftlichen (und umgekehrt) in einem chronikalischen Verhältnis
einbetten, sind mitbeteiligt an dem kulturellen Phänomen der mosaikar-
tigen Erzähl- und Darstellungsweisen, das ich für die 1990er Jahre fest-
gestellt habe, und ich werde sie in diesem Zusammenhang später wie-
der aufgreifen. Zuvor möchte ich nun das Zeitrad für einen Augenblick
anhalten.

II. Das Konzept des Querschnittfilms166

156 Zu den Filmen von Koepp und Jung und ihren dokumentarischen Methoden sowie
zur Langzeitbeobachtung, die in der DDR eine Tradition hatte, vgl. Roth 1982: 66f.
und 73–76.
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Drei Wege durch den Wald der Konzepte:
Bildtheoretische Überlegungen zu
Konzeption, Gestaltung und Konstellation
der Figuren

Das Querschnittkonzept, das ich anhand von Menschen am Sonntag
über die Figuren zu beschreiben versucht habe, ist auch für die Analyse
der Ensemble- und Mosaikfilme der 1990er Jahre von Belang. Bevor ich
mich diesen zuwende, möchte ich jedoch einige theoretisch-methodolo-
gische Überlegungen einschalten. Die drei Aspekte der Figurenkonzep-
tion, -gestaltung und -konstellation, die ich in ihren Überschneidungen
und in ihrer gegenseitigen Bedingtheit an meinem exemplarischen Bei-
spiel zu entwickeln versucht habe, ermöglichen eine ästhetisch-fiktiona-
le sowie eine historische und kulturelle Annäherung an die filmischen
Figuren, in der sich auch das Narrative unter einem erweiterten Blick-
winkel als (audio)visuelle Dynamik – und also weniger handlungszen-
triert als in den klassischen Auffassungen – begründen lässt.

Obwohl der Schwerpunkt meiner Untersuchung auf den 1990er
Jahren liegt, dient die Analyse dieses Stummfilms den folgenden Aus-
führungen als Grundlage, da die zeitliche Distanz zu einem For-
schungsobjekt manchmal gedankliche Möglichkeiten eröffnet, die der
Blick aus der Nähe nicht erlaubt. Ich werde also die drei Zugänge zur
Figurenanalyse zu Konzepten verdichten. Dabei wird mich auch die
Frage der kontingenten Verankerung der Filme und ihrer Figuren be-
schäftigen, die per se eine historische Perspektive verlangt. Dennoch
sind meine Überlegungen in diesem Kapitel so allgemein gehalten, dass
der Ansatz auch für die anderen Erzählmodelle ohne individuelle
Hauptfiguren (und vielleicht sogar darüber hinaus) als Matrix gelten
kann. Natürlich ist diese theoretisch-methodologische Rahmung der Fi-
gurenanalyse selbst historisch bedingt und muss sich immer wieder
dem jeweiligen Forschungsgegenstand stellen, da die Filme als audiovi-
suelle Praxis ihre eigenen Konzepte entwickeln, denen die Analyse in
ihrer sprachlichen Setzung sich ohnehin nur annähern kann. Eine solche
flexible Rahmung kann jedoch Wegweiser enthalten, deren Ausrichtun-
gen immer wieder justiert und den sich wandelnden Fragestellungen
sowie den sich ständig erneuernden Ausdrucksformen, -mitteln und
-möglichkeiten angeglichen werden müssen. In diesem Sinne verstehen
sich die folgenden Überlegungen auch als Wegweiser für die gesamte
Arbeit.
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Ich werde mir in diesem Kapitel drei Wege durch den Wald der
Konzepte suchen. Sie führen mich, von verschiedenen Seiten her, alle
drei an denselben Ort, zur Beschreibung der Figuren als Konglomerat
von ästhetischen, narrativen und kulturellen Facetten. Die drei Wege
überkreuzen sich teilweise, sind über bestimmte Strecken schon öfter
begangen worden und gut sichtbar, verlaufen sich dann aber wieder im
Gebüsch. Zwischendurch veranlassen sie mich auch zu einer Gratwan-
derung, wenn ich versuche, filmsemiologische Konzepte unter anderem
von Christian Metz mit den philosophischen Konzeptionen des Sicht-
und des Sagbaren zusammenzuführen, wie sie Gilles Deleuze in seiner
Auseinandersetzung mit dem Denken von Michel Foucault entfaltet.
Doch ich möchte diese theoretische Herausforderung annehmen, denn
auch wenn man ihr heute ihre linguistisch inspirierte Begrifflichkeit
vorwirft, begründet sich die Filmsemiologie von Anfang an gerade in
einer differenziellen Vorgehensweise und in Abgrenzung zu den Funk-
tionsweisen der Verbalsprache: Sie geht explizit davon aus, dass das fo-
tografisch-analoge Bild, dass audiovisuelle Dynamiken eine andere Ex-
pressivität und andere Bedeutungsprozesse entwerfen als Wortketten
und sprachliche Texte. Sie setzt bei der Erforschung des Medialen, sei-
nen Materien, seinen Inhalts- und Ausdrucksformen an, und auch wenn
sie sich an einer Begrifflichkeit reibt, die zum damaligen Zeitpunkt, in
der Hochphase des linguistic turn, die elaborierteste schien, versucht sie
diese Begriffe auszuhöhlen und neu zu füllen.

Zweifellos hatte diese Konfrontation mit dem sprachwissenschaft-
lichen Theoriegebäude epistemologische Konsequenzen, sodass ihre
Fragestellungen heute manchmal obsolet erscheinen oder gar als Irrwe-
ge angesehen werden. Aber die Semiologie hat operative Konzeptuali-
sierungen vorgeschlagen, die sich in der Prägung von Roland Barthes
und Christian Metz immer wieder an ihrem phänomenologischen Ge-
genstand orientiert, das heisst an der medialen Oberfläche ausgerichtet
haben, und sie hat diesbezüglich theoretische und methodologische Zu-
gänge erprobt und Erkenntnisse ermöglicht, die auch nach der histo-
risch-pragmatischen Wende in der Filmtheorie von Bedeutung sind. Auf
sie gründet auch heute eine film- und medientheoretische Diskussion,
die versucht audiovisuelle Ausdrucksformen in ihren Funktionsweisen
und als Wirkungskonstruktionen zu beschreiben und diese in kulturel-
len Kontexten zu verankern, sie als Teil davon zu begreifen. Begriffe wie
Inhalts- und Ausdrucksform, Diskurs, Enunziation oder Adressierung gehö-
ren in einem breiten Feld (auch über die französische Theorie hinaus)
längst zu einem Instrumentarium, mit dem ästhetischen, narratologi-
schen, historischen oder kulturellen und letztlich genuin medialen Pro-
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blemstellungen nachgegangen wird und wo sie sich als dienlich erwei-
sen. Ich behaupte deshalb, dass das Erkenntnispotenzial, das diese Be-
griffe und ihre Diskussion beinhalten, fruchtbar gemacht werden kann
für eine heutige Theorie der bewegten audiovisuellen Bilder.

Der zweite Grund, warum mein Unterfangen als Gratwanderung
erscheinen mag, ist, dass sich die aktuelle bildtheoretische und von ihr
beeinflusste kulturwissenschaftliche Diskussion, die die Konzepte des
Sicht- und des Sagbaren aufnimmt und bearbeitet, stark auf das bezieht,
was als Bild/Text-Verhältnis bezeichnet wird. Dabei geht es um die
komplexen Zusammenhänge des verbalsprachlichen Textes (meist in
Form der Schrift) und des Bildes als einem davon grundsätzlich ver-
schiedenen und doch in der gegenseitigen Durchdringung definierten
visuellen Register. Diese Text/Bild-Verhältnisse beschäftigen im Bereich
des Kinos etwa den Stummfilm, wo Zwischentitel und andere Schriftta-
feln sich in den Bilderfluss integrieren und eine hybride Ausdrucksdy-
namik entfalten. Für die Filmtheorie nach der Stummfilmzeit ist dieses
Spannungsverhältnis jedoch nur am Rande von Bedeutung, da Schrift
meist eine geringe Rolle spielt – unter anderem ein Grund, warum Film
kaum einen Untersuchungsgegenstand für die Bildtheorie darstellt. So
kommen in dieser Diskussion oft die Aspekte der Bewegung (im Bild,
des Bildes, der Bilderfolge) sowie des Auditiven (Stimme, Geräusche,
Musik) und letztlich auch der audiovisuellen Dynamik zu kurz, die mit
der gegenseitigen Durchdringung von Bild – Ton – Sprache (letztere vor
allem in Dialogen) mindestens drei Register bedient. Die Ausdrucks-
möglichkeiten des Filmischen durch die (vermeintliche) Evidenz des fo-
tografischen, bewegten und akustischen Bildes in seiner präsentischen
und narrativen Kraft sind für die Analyse der Figuren in ihrer Konzepti-
on, Gestaltung und Konstellation jedoch fundamental; ihre Rückbin-
dung an die filmtheoretischen Konzepte der Semiologie kann deshalb
gewinnbringend sein und vielleicht auch die aktuellen bildtheoreti-
schen Diskussionen erweitern.

1. Inhalt und Ausdruck in der filmischen Bewegung

In einem ersten Schritt könnte man versucht sein, etwas Ordnung in die
Elemente und Felder der Analyse zu bringen, indem man die Figu-
renkonzeption mit dem Enunziat, dem Signifikat oder der Inhaltsseite
verbindet, während man die Figurenkonstellation aufseiten der Enunzia-
tion (und/oder Narration), dem Signifikanten und also der Ausdrucks-
seite einordnet. Dazwischen liesse sich die Figurengestaltung ansiedeln,
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die im Übergang von der plastischen Bildkomposition zur filmischen
Bewegung das einzelne Bild in die Dynamik der narrativen Bilderfolge
eingliedert; über die Figurengestaltung wäre so die Diegese entstanden,
die fiktionale mögliche Welt als Inhalt und als Ausdruck.

Die Klarheit und Einfachheit dieses Rasters ist bestechend, doch
schon Rudolf Arnheim zeigt sich gegenüber dem alten Dualismus von
«Inhalt und Form» misstrauisch und kritisiert ihn, denn «man kann die-
selbe Sache einmal Form, einmal Inhalt nennen, je nachdem, von wo aus
man sie betrachtet». Weiter schreibt er: «Auf den ersten Blick scheint es
plausibel, zu formulieren, Was aufgenommen wird, ist der Stoff, der In-
halt. Wie aufgenommen wird, das ist die Form. [... Doch] auch die Aus-
wahl dessen, was aufgenommen wird, kann man mit gutem Grund zur
Formungsarbeit rechnen». Zudem: «[M]it dem Abbilden irgendwelcher
Wirklichkeit ist nichts getan; es muss ein Sinn bei der Sache sein»,1 und
der scheint stark vom Gestaltungswillen, vom bereits erwähnten «Orna-
mentiertrieb» beeinflusst (der für Arnheim erst die Kunst ausmacht).2

Arnheim geht in seiner Akzentsetzung sogar noch einen Schritt weiter,
wenn er schreibt, dass die Fotografie und der Film die Dinge der Welt
als Inhalt oder als Form ihrer Werke benutzen können und es die Aufga-
be der Künstler sei:

Gegenstände oder Vorgänge körperlicher oder seelischer Art mit den Mit-
teln eines bestimmten Ausdrucksmaterials so darzustellen, dass, was ih-
nen an ihrem Vorbild fesselnd oder charakteristisch erschien, zu anschau-
lichem Vortrag gelang[t]. Zum Zustandekommen eines darstellenden
Kunstwerks ist nicht nur das Vorbild notwendig, wie viele glauben, son-
dern vor allem ein reinliches Darstellungsmaterial von hinreichend eigen-
artigem Charakter, sozusagen eine Tonleiter, mit deren Hilfe gespielt
wird.3

Das Zusammenspiel von Form und Inhalt, dem Arnheim hier nach-
spürt, ist nicht hinreichend geregelt, wenn man einfach das Begriffspaar
durch jenes von Ausdruck und Inhalt ersetzt, wie ich es eingangs ver-
suchsweise getan habe. Es scheint mir vielmehr sinnvoll, dem semioti-
schen Konzept des dänischen Linguisten Louis Hjelmslev, das Christian
Metz für das Kino fruchtbar gemacht hat, noch einen weiteren Schritt zu
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1 Arnheim 1974 (1932): 159, 161 (Hervorhebungen im Text).
2 Arnheim 1974 (1932): 55. Im Gegensatz zu Kracauer besteht für Arnheim nicht die

Gefahr, dass sich die Form verselbständigt, sondern dass der «Darstellungstrieb»
dominieren und die Kunst sich verflüchtigen könnte (321).

3 Arnheim 1974 (1932): 163; zur Wirkung der filmischen Form auf die inhaltliche Aus-
sage vgl. 133–148.
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folgen:4 Die Inhalts- wie die Ausdrucksseite der Sprache (als langage und
nicht als langue) wird darin jeweils in die Aspekte Materie, Substanz und
Form eingeteilt, die zueinander in Beziehung gesetzt werden (was
Hjelmslev die «semiotische Funktion» nennt), wobei der Form das Pri-
mat über die Materie zugestanden wird, weil die Form immer in gewis-
ser Weise unabhängig von der Materie besteht, während die Materie die
Form braucht, um der Erkenntnis überhaupt zugänglich zu sein.5

Ich möchte hier nicht diese Konzepte an sich neu aufrollen, son-
dern sie unter dem Blickwinkel der Figurenanalyse im Film aufgreifen,
für die sie als theoretisches Fundament nützlich sind. Zudem ermögli-
chen sie mir die Verquickung von filmsemiologischen und bildtheoreti-
schen Ansätzen, da auch Gilles Deleuze, dessen Ansatz ich im nächsten
Abschnitt diskutiere, sich auf Hjelmslev bezieht. Um damit arbeiten zu
können, scheint es mir jedoch wichtig, einige grundsätzliche Erläute-
rungen vorauszuschicken.

Die Materie des Inhalts wie des Ausdrucks sind schon bei Hjelms-
lev rein theoretische und von vornherein unfassbare Bereiche ausserhalb
jeglicher sprachlich konkreten Umsetzung. Die Materie des Inhalts betrifft
das «amorphe Kontinuum» der «Gedankenmasse» zu einem Thema
oder in einem Bereich der Erkenntnis (dem «Sinn»), zum Beispiel dem
Farbenspektrum oder dem Klangraum (Stimme, Musik, Geräusche). Die
Materie des Ausdrucks ist als Gegenstück dazu, im Bereich der Verbal-
sprache, das «phonetische Potenzial der menschlichen Lautartikulation,
das allen Sprachen gleichermassen zur Verfügung steht», das aber in je-
der Sprache im Einklang mit ihren jeweiligen «Regeln» genutzt wird.6

Andere mediale Träger als die Verbalsprache machen sich jedoch auch
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4 Hjelmslev 1968–71 (1943): vor allem 65–79. (Eine übersichtliche Darstellung der
Sprachtheorie des dänischen Forschers gibt Nöth 2000: 78–87). Im Filmbereich hat
sich Christian Metz (1986: 236–239, 1972: 97–110 und 1971: 157–179, 184–190) mehr-
fach mit Hjelmslevs Ansatz auseinandergesetzt, der auch für die Filmnarratologie
grundlegend wurde, etwa bei Francis Vanoye (1989a: 42f. und 200f.) oder Anne Goli-
ot-Lété (2000: Kapitel I und II). Hjelmslevs Konzepte wurden auch in der Literatur-
semiotik unter anderem von Greimas (1970: 41–46), von Greimas/Courtés (1993:
65f., 140) und von Eco (1987 [1979]: 41f.) aufgenommen. Sie führten hier insbesonde-
re zu einer Systematisierung der semantisch-logischen respektive kognitivistischen
Analyse: Die Inhaltsebene in der Verbindung von Materie und Form (als medienun-
abhängige Tiefenstruktur) wird dabei als grundlegend angesehen, während der se-
miologische Ansatz von Metz, auf den ich mich im Folgenden hauptsächlich stützen
werde, von Anfang an das Spezifische des Mediums in seine Überlegungen einbe-
zieht, indem er sich primär für den Ausdruck interessiert.

5 Hjelmslev 1968–71 (1943): 67, 70. Das Primat der Form oder des Signifikanten wird
von der semiologischen Forschung allgemein akzeptiert, ist für Metz jedoch relativ
(ich werde darauf zurückkommen); vgl. auch Eco 1972 (1968): 162–166.

6 Hjelmslev 1968–71 (1943): 70f.
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andere Ausdrucksmaterien zunutze und entwickeln dabei spezifische
Konventionen.

So lässt Christian Metz die eigentliche Materie in Bezug auf das
Filmbild (das keine Zeichen im Sinne Saussures besitzt, da Signifikat
und Signifikant im fotografisch-analogen Bild zu nah beieinander liegen
und ihre Verbindung eine «motivierte» und keine «arbiträre» ist)7 mit
der Substanz zusammenfallen, um sie von der Form (des Ausdrucks und
des Inhalts) abzuheben, jedoch ohne sie als potenzielle, theoretische
Grösse aufzugeben. Die eigentliche Materie kann auch für Metz keinen
Forschungsgegenstand innerhalb der Analyse (oder allgemein eines
textuellen und in diesem Sinne materialistischen Ansatzes) darstellen,
denn sie tritt im Film immer als «matière déjà sémiotiquement formée»,
als Substanz auf. Auf der Inhaltsseite betrifft dieser Prozess den sozio-
kulturellen Stoff, der als reine Materie nicht strukturiert, ja vielleicht
nicht einmal wahrnehmbar und also immateriell ist. Doch diese Mate-
rie, die auch dem Film als «Material» dient, ist bereits ausserhalb des Ki-
nos von der Form geprägt und von sozialen und historischen Bedeutun-
gen durchsetzt; sie wird vom analogen, fotografischen Filmbild aufge-
nommen, aktualisiert und teilweise neu gestaltet.8 Im Filmbild treten
diese «Dinge der Welt», diese soziale, ausserfilmische Substanz, als (al-
lerdings bereits geformte) Materie und als (vom Film gestaltete) Form
auf. (Man sieht, dass das Konzept beliebig differenzierbar ist, wenn die
Analyse-Ebene wechselt.9) Auch wenn sich die Begrifflichkeit im Laufe
der Diskussion mehrmals verschoben hat, so hat sich auf der Grundlage
von Christian Metz’ Auseinandersetzung mit Hjelmslev in der Film-
theorie das reduzierte Konzeptpaar Materie/Form durchgesetzt. Ich
werde die filmischen Ebenen also mit Materie und Form des Inhalts und
des Ausdrucks bezeichnen.10

Für die Ausdrucksseite stellt das «Material» die fünf Komponenten
oder theoretischen Konstituenten des Films in ihren Potenzialitäten dar:
Die kinematografische Ausdrucksmaterie an sich bilden das bewegte
Bild, die Schrift und die drei akustischen Modalitäten von Sprache (re-
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7 Metz 1968: 51, 79, 136 und 1971: 146.
8 Metz 1972: 101–108; die Analogie des fotografischen Bildes ist bereits vor dem Film

vielfach kodiert (151–162); vgl. auch Odin 1990: 167–190.
9 Oder wie Metz (1968: 237) schreibt: Die Unterscheidung zwischen Form und Materie

(Substanz) ist zugleich «relativ» und «absolut».
10 Die Entwicklung der Metz’schen Diskussion des reduzierten Konzeptpaares von

Materie (changierend mit Substanz) und Form in Bezug auf die filmische Inhalts-
und Ausdrucksebene kann nachvollzogen werden in Metz 1972: 97–110 (Aufsatz
von 1967), Metz 1968: 235–237 (Aufsatz von 1968) und Metz 1971: 157–179; 184–190.
Für die heute gängige Verwendung der Begriffe von Inhalts- und Ausdrucksform
respektive -materie vgl. Gardies/Bessalel 1992 und Aumont/Marie 2001.
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spektive Stimme), Geräuschen und Musik,11 die bereits ausserhalb des
Films zu Substanzen geformt eigene Ausdrucksmöglichkeiten entwi-
ckeln. In einem konkreten (Ton-)Film sind diese fünf Ausdrucksmaterien
(der Film benutzt grundsätzlich keine spezifischen Mittel) immer in ei-
nem Netz von Relationen und Kombinationen integriert. Und diese
«materielle» Dynamik ist bestimmt durch die audiovisuell wahrnehm-
baren Parameter, die eigentlichen filmischen Ausdrucksformen in ihrem
grossen Variantenreichtum, die in der filmischen Bewegung zu vielfälti-
gen und immer wieder neu sich gestaltenden Bedeutungsmöglichkeiten
führen (der Film besitzt keine Grammatik).

Die Materie (als immer schon geformte, als Substanz) setzt sich al-
so auch im Film auf der Ebene des Inhalts wie auf der des Ausdrucks
von der Form ab. Oder umgekehrt: Die Ausdrucks- und Inhaltsmaterie
und die Ausdrucks- und Inhaltsform bilden zusammen das (realisti-
sche) Filmbild, die vom Film gestaltete sichtbare und hörbare fiktionale
Welt. Materie und Form des Inhalts – oder des Enunziats – betreffen
eher die ikonischen und auditiven Qualitäten des Bildes: die Darstellung
von wiedererkennbaren Objekten und Körpern als ausgewählte Aus-
schnitte dessen, was gezeigt werden soll oder kann, also als bedeu-
tungstragende Auswahl und somit auch als Form (vgl. Arnheim). Diese
äussert sich ebenfalls in der Gestaltung der «Objekte» in Bild und Ton:
in der Gestik, in der Mimik einer Figur, den Körpern als geformter und
formbarer, inszenierter Materie, in Bezug auf das Dekor und die ande-
ren Figuren. Über den Film hinaus sind die Figuren in Menschen am
Sonntag in ihrem sozialen Umgang und in ihrem Freizeitverhalten wie-
dererkennbar in ihrer Kontingenz zur Produktionszeit; der Film gestal-
tet die jungen Leute jedoch in ihrer Alltäglichkeit, ihrer Körperlichkeit
als individuelle Repräsentanten des modernen Grossstadtlebens, ver-
leiht ihnen eine Sichtbarkeit, die nicht an die konkreten Objekte der
Wirklichkeit gebunden ist.

Die filmischen Ausdrucksformen, die eigentliche plastische (ästheti-
sche, stilistische) Gestaltung des Enunziats in der Bildkomposition und
im Bilderfluss durch den Akt und den Prozess der Enunziation führen
ihrerseits – wenn auch weniger direkt – zu bedeutungstragenden Aus-
sagen, denn «le langage cinématographique n’est pas une batterie de
signifiants, mais une batterie de significations».12 Durch die Verbindung
von Ausdrucks- und Inhaltsformen entsteht in Menschen am Sonntag
eine modernistische Aussage über die quasi gleichberechtigte Bezie-
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11 Metz 1972: 104–106 und 1971: 158f.
12 Metz 1972: 103.
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hung zwischen Figur und Objekt im Bild als Fläche, die den Menschen
aus dem Zentrum der Repräsentation rückt. Im Weiteren zeichnen sich
affektive und symbolische Bedeutungen ab, durch den Eindruck von Si-
multaneität und räumlichem Nebeneinander, der im imaginären Raum
der Diegese durch die assoziative Dynamik der Montage, durch den
schweifenden, schwach-dialogischen Blick hervorgerufen wird.

Für die belgischen Forscher des Groupe µ stellen die ikonischen
und die plastischen Qualitäten die zwei semiotischen Ordnungen im
nicht bewegten Bild dar (worauf sie ihre Analyse ausschliesslich stüt-
zen), und diese Ordnungen besitzen jeweils eine Inhalts- und eine Aus-
drucksebene (auch sie beziehen sich auf Hjelmslev, nehmen in Anpas-
sung an ihre Fragestellung jedoch eine Terminologieverschiebung vor,
die ohne konzeptuelle Konsequenzen ist). Im Film müssen natürlich
von Anfang an die Bewegung, der Ton, die Montage und die spezifi-
schen kinematografischen Ausdrucksdynamiken einbezogen werden.
Grundsätzlich können wir das theoretische Gebäude der Forscher je-
doch anpassen: Die ikonischen und auditiven Qualitäten des Bildes und
Verfahren des Bildprozesses «transponieren» die gegenständliche Ob-
jektwelt, die sich in fotografisch-analogen, bewegten Bildern in einem
Ähnlichkeitsverhältnis zur alltäglichen Wahrnehmung situiert und den
«Realitätseindruck» bewirkt. Hingegen stützen sich die plastischen
Qualitäten und Verfahren auf die formal-ästhetischen Charakteristiken,
auf die «optischen» und akustischen, «materiellen» Aspekte der Refe-
renten einerseits und des Mediums andererseits.13 Sie gestalten den Film
als Wirkungskonstruktion (deren Adressierungsmodi die filmische
Wahrnehmung strukturieren).

Die Ausdrucksformen oder Signifikanten der ikonisch-auditiven
und plastischen Entitäten fallen im analog-fotografischen Einzelbild oft
zusammen. Doch kann sich zwischen ihnen auch ein Spannungsverhält-
nis ergeben, wenn die Bildgestaltung, hier die filmische Gestaltung der
bewegten Bilder, vom realistischen Darstellungsmodus (regime oder Re-
gister) und seinen klassischen Konventionen abweicht,14 wie dies in der
flächigen Bildkomposition, in der Dekadrierung und Dezentrierung der
Figuren in Menschen am Sonntag der Fall ist. Es sind also die plasti-
schen Verfahren auf der Inhalts- wie auf der Ausdrucksebene, die die
Vermittlungsfunktion (médiation) zwischen der belebten und der unbe-
lebten Materie, zwischen den Figuren und den Objekten erzeugen.15

Drei Wege durch den Wald der Konzepte174

13 Groupe µ 1992: 117f.
14 Groupe µ 1992: 268.
15 Groupe µ 1992: 286; die Forscher fügen hinzu: «la médiation est euphorisante, car el-

le neutralise les dichotomies».
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Gleichzeitig hält die Aufmerksamkeit des filmischen Blicks (und der
ZuschauerInnen) auf die soziale Körperlichkeit im Ikonischen und die
zwischenmenschlichen Beziehungen, die sich durch die Ausdrucksdy-
namik in der fiktionalen Welt entfalten, am wesentlichen Unterschied
zwischen den beiden «Realitäten» fest und hebt alles Anthropomorphe
vom Rest ab,16 sodass die menschlichen Figuren sich zwar in die Bewe-
gungen der Stadt einschreiben, jedoch – wie ich im letzten Kapitel dar-
gelegt habe – kein antimodernistischer Verdinglichungsdiskurs greifen
kann.17

Im Übergang von der einzelnen Einstellung zum filmischen Dis-
kurs18, in der Bewegung der Bilder und der plastischen Dynamik der al-
ternierenden Montage entsteht die Erzählung, die die Geschichte (als
Materie des Inhalts) transportiert und von der Narration (Form des
Ausdrucks) präsentisch dargeboten wird; dabei erscheint die fiktionale
Welt der Diegese (als Inhalt und Ausdruck) durch die sozialen und fil-
mischen Beziehungen zwischen den Figuren (sowie zwischen den Figu-
ren und den Objekten) dynamisiert und narrativiert.

Ich möchte weiter unten auf diese Gedanken und vor allem auf
den plastischen Aspekt des Ansatzes der belgischen Forscher zurück-
kommen. Was ich hier, auf meinem ersten Weg durch den Wald der
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16 Auch Arnheim insistiert immer wieder auf diesem Punkt, zum Beispiel in 1974
(1932): 35–43.

17 In der semantischen Perspektive (Analyse der Inhaltsebene) von Greimas/Courtés
(1993: 258f. und 369–371) könnte man auch sagen, dass die menschlichen Figuren in
diesem Film dennoch nicht in die syntaktische Position eines Objektes innerhalb des
narrativen Programms eines anderen Subjekts eingeschrieben werden und umge-
kehrt die Gegenstände keine Subjektpositionen einnehmen. Diese beiden narrativen
(syntaktischen und semantischen) Transformationen entsprechen den Prozessen der
Verdinglichung respektive der Vermenschlichung oder Personifizierung, die in die-
sem Film auf der konzeptuellen Ebene durch die schwach-dialogische Erzählhal-
tung verhindert wird – anders als zum Beispiel im Werbefilm; vgl. Tröhler 1996:
410–422, 442–476.

18 Ich benutze den von der semiologischen Filmtheorie geprägten Diskursbegriff (der
auf die Auseinandersetzung mit Emile Benveniste zurückgeht) im Sinne eines Pro-
zesses der polysemen Bedeutungsproduktion; in der Aktualisierung einer Kette von
relationalen Signifikanten stellt der audiovisuelle Diskurs eine enunziative, anony-
me Aktivität dar, die als Wirkungskonstruktion eine pragmatische Adressierung
konstituiert. In dieser Auffassung umfasst der Diskurs den Akt der Enunziation als
abstrakte Kraft, die die Bilder und Töne hervorbringt, und das Enunziat als ihr au-
diovisuell wahrnehmbares Produkt (Metz 1991:11–36). Auch wenn zeitweilig «Dis-
kurs» quasi synonym zu «Enunziation» benutzt wird und der Akzent damit auf der
Ausdrucksform liegt, so führt diese natürlich immer auch Inhalte mit. Bezüge auf
den Diskursbegriff bei Foucault – als historische Formation, als Regelsystem, das
sich in seiner immensen Dichte von Systematisierungen als ein Ensemble von multi-
plen Beziehungen in einem Machtgefüge gestaltet, das auch seine Ausschlüsse pro-
duziert (vgl. Foucault 1969: 101) –, werde ich explizit kennzeichnen. Ähnlich werde
ich mit dem Begriff des Enunziats verfahren, das bei Foucault als materielle Realisie-
rung von Diskurselementen definiert ist (Foucault 1969: 140f.).
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Konzepte im Wechsel der Analysestandpunkte hauptsächlich festhalten
möchte, ist, dass die Arbeit des Films im Dargestellten und im Darstel-
lenden, als Inhalt und als Ausdruck, sich jeweils in einer Materie (oder
Substanz) und in einer Form zu erkennen gibt und in der Verbindung
der beiden Aspekte auf der Ausdrucks- wie auf der Inhaltsebene Aussa-
gen entstehen (auch wenn diese nicht gleicher Natur sind). Die Analyse
der Figuren kann die vier methodologischen Ebenen zur Beschreibung
nutzen – auch wenn im einzelnen Film diese Ebenen eng ineinander
verwoben sind, sich die eine aus der anderen ergibt, sie sich gegenseitig
bedingen und die Figurenkonzeption, -gestaltung und -konstellation
prägen. Dennoch kann (theoretisch) davon ausgegangen werden, dass
der rezeptive Wahrnehmungs- und Verstehensprozess von allen ge-
nannten Aspekten beeinflusst wird. Die Inhalts- wie die Ausdrucksseite
sind vom Film geformt, durch die der fotografischen und der kinemato-
grafischen Technik eigenen Möglichkeiten und ihren ästhetischen und
narrativen, kontingenten Konfigurationen. Beide Ebenen zusammen er-
lauben es, Filme als kulturelle Aussagen zu analysieren, als Teil von his-
torischen Diskursformationen (im Sinne von Foucault) und sie in einem
pragmatischen Zusammenhang als Wirkungskonstruktionen zu be-
trachten, die die ZuschauerInnen als soziale und kulturelle Subjektivitä-
ten strukturieren.

2. Von Vorstellungen und Darstellungen

Die Figurenkonzeption verleiht einer kulturell und historisch veränderli-
chen Vorstellung über den Menschen Ausdruck, die ein Film als kultu-
relle Produktion immer auch mitgestaltet.19 Gehen wir vorerst davon
aus, dass eine bestimmte Auffassung des Individuums, als soziales We-
sen, als psychisches Subjekt oder philosophisches Konzept des Selbst,
sich im Film primär auf der Inhaltsebene entfaltet. Ob Dokumentar- oder
Spielfilm, die überindividuelle Figurenkonzeption skizziert sich dort in
der Verbindung von Form und Materie in der Verkörperung durch die
Figuren im Dargestellten oder Enunziat. Dieser audiovisuelle Inhalt
(des Bildes, der Szene, der Diegese) kann in Anlehnung an Gilles Deleu-
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19 Karl Sierek (1994a: 111) spricht mit Bezug auf Bachtin vom «(filmischen) Bild des Bil-
des eines Menschen», denn Vorstellungsinhalte lassen sich erst aus den Konstruk-
tionsmerkmalen des jeweiligen Ausdrucksmaterials ableiten. Es geht mir hier um
das, was Michel Zeraffa (1989: 134) unter der Kategorie der «personne» als «concep-
tion fondamentale de l’homme» einer Gesellschaft beschreibt oder Hyppolite Taine
den bereits zitierten «personnage régnant» nennt (in Hamon 1997 [1984]: 45f.).
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zes Foucault-Lektüre als ein «Ort des Sichtbaren» (lieu de visibilité) ver-
standen werden (den der Autor vom Bereich der Sprache als dem «Ort
des Sagbaren», einem lieu de dicibilité, absetzt): Dieses Sichtbare konsti-
tuiert sich nicht durch die konkreten Objekte der Welt, sondern durch
all die Dinge und Themen, die in einer bestimmten Zeit und Kultur be-
obachtet, ausgewählt, gezeigt und wahrgenommen werden können,
also der Erkenntnis zugänglich oder als nicht wahrnehmbare davon
ausgeschlossen sind.20 Aufgrund meiner bisherigen Ausführungen
möchte ich davon ausgehen, dass sich diese Sichtbarkeiten in ihren je-
weiligen Repräsentationsformen als bereits symbolisierte Momente von
Wirklichkeit – und in einem erweiterten Sinne als «semiotische Objekte»
– in eine kulturelle Darstellungstradition einschreiben und von jedem
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20 Deleuze 1986: 55 f. (auch 39f.). Deleuze bezieht in seinem Kommentar zu Foucault
mit Hjelmslevs Unterscheidung – die er auf Form und Substanz (für mich: Materie)
reduziert – die Ebene des Inhalts als «lieu de visibilité» auf nichtsprachliche Prakti-
ken, die materielle Wirklichkeit formen. Er setzt sie vom Bereich des «(Aus-)Sagba-
ren» («champ de dicibilité», oder «l’énonçable») ab, dessen, was «diskursiv» fassbar
ist und gelesen werden kann, als der Ebene des Ausdrucks (in Materie und Form).
Dabei reduziert er das Diskursive (das bei Foucault auch die Geste der Malerei und
andere nichtsprachliche Bereiche umfassen kann; vgl. 1969: 251f.) auf sprachliche
Praktiken und deren Realisierungen (énoncés). Wenn Deleuze vom Film spricht,
dann teilt er die Bildebene dem Inhalt, dem Sichtbaren als vom Licht geformten, zu,
während er die menschliche «Stimme» bereits zum Ausdruck, also zum Sagbaren
zählt (71f., 90). Einerseits werde ich im Folgenden begründen, dass sich der «Bereich
der Dinge» im Film nicht auf den visuellen Aspekt einschränken lässt, und anderer-
seits werde ich dem Film eine eigene audiovisuelle und also nichtsprachliche Aus-
drucksebene einräumen, sodass dieser in seiner spezifischen Materialität, in der er
Wissen konstituiert, ebenfalls als eine diskursive Praxis verstanden werden kann.

21 Metz 1968: z.B. 143: «le propre du cinéma est de transformer le monde en discours
tout en lui conservant sa ‹mondité›» (Hervorhebung im Text). Dabei bestehen die
Dinge der Welt bereits als kulturelle Objekte, das heisst für Metz als semiotische, die
durch den audiovisuellen Diskurs eine erneute semiotische Transformation erfah-
ren 1972: 160f. oder 100–106). Eine ähnliche Auffassung vertritt Jurij Lotman 1977
(1973): 145–161. Für eine übersichtliche Darstellung der Positionen zu den Prozessen
der Semiotisierung vgl. Groupe µ 1992: 129–131 und Nöth 2000: 84f., 133f. – Natür-
lich widerspricht diese Darlegung des Sichtbaren der Auffassung von Deleuze, der
der Semiotik ihr linguistisches Fundament der Konzepte des Diskurses und des
Enunziats vorwirft (Deleuze 1986: 59; vgl. auch Rodowick 1990: 17f.). Die struktura-
listische Position, die er kritisiert, ist jedoch längst überholt: Die Film- wie die Kul-
tursemiotik stützt sich schon lange nicht mehr auf den Systembegriff der langue von
Saussure: nichtsprachliche Ausdrucksformen besitzen kein «Zeichensystem», keine
festgeschriebenen Zeichen und auch keine eindeutige und fixierte Zuschreibung
von Signifikant und Signifikat oder von Ausdruck und Inhalt wie in einer Gramma-
tik oder einem Wörterbuch (vgl. bereits Metz 1968: 39–94 oder 1972: 14ff. oder Lot-
man 1981: 67–115). So lässt sich der audiovisuelle Diskurs, der zu einem grossen Teil
nichtsprachlich ist, zugleich als «musikalische Struktur», als «malerische Organisa-
tionsform» (wie es Deleuze verlangt) und als Netz von signifikanten Beziehungen in
ihrer pragmatischen Adressierung beschreiben (Metz 1991). Zudem ist er stärker
«Expression» als «Kommunikation» (ich komme im folgenden Abschnitt darauf zu-
rück). Trotz dieser Polemik, die Deleuze gegen die Semiotik nährt, ist ja auch für ihn
das Sichtbare immer bereits geformt, oder wie es Dana Polan (1989: 112) darlegt: « …
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Film zumindest teilweise neu gestaltet werden.21 Im Bereich des Films
zählen zum Inhalt jedoch auch die akustischen Materien: Sie konstituie-
ren das mögliche Hörbare bezüglich menschlicher Stimmen (Tonlagen,
Diktion, Akzente), Geräuschen (und deren Abgrenzung zum Lärm) und
Musik (Harmonien, Rhythmen, Interpretationsweisen). Das Sichtbare
und das Hörbare sowie ihr vielfältiges Zusammenspiel bilden das, was
ich das audiovisuell Wahrnehmbare nennen möchte. (Natürlich gehört
zum audiovisuellen Enunziat auch ein Sagbares, was man sprachlich in
einem historischen Moment – zum Beispiel in Filmdialogen oder Zwi-
schentiteln – ausdrücken, aussprechen, benennen kann; ich werde für
die Figurenanalyse dennoch hauptsächlich die audiovisuell wahrnehm-
bare Seite in Betracht ziehen.)

Die Figurenkonzeption, die im audiovisuellen Enunziat ihren Aus-
druck findet, betrifft somit die Auswahl oder den Ausschnitt dessen,
was gezeigt wird (und dessen, was nicht gezeigt wird oder werden
kann), das filmisch wahrgenommene Gegenständliche der Welt, darun-
ter auch den menschlichen Körper als «Materie» und als Form: Auch
der Körper ist als bereits symbolisierter in den Film aufgenommen und
erscheint im Bild trotz der fotografisch-analogen Repräsentation in neu-
em Licht, in neuer Gestalt. Diese erste (semiotische) Transposition ge-
staltet die Figuren als Filmkörper, in ihrem Auftreten, in ihrer Körperlich-
keit, die sich in Gestik, Mimik, ihrer Art zu sprechen, ihrer Körperhal-
tung zeigt, in ihrer Aufmachung, das heisst in den Kleidern und Acces-
soires, in ihrer kontextuellen Einordnung im Dekor des Bildes, im
sozialen Milieu, wie es der jeweilige Film gestaltet.22 Das audiovisuell
Wahrnehmbare umfasst die gesamte profilmische Inszenierung der Fi-
guren, wie sie im Enunziat die Diegese mitgestaltet: all das, was vor
und für die Kamera arrangiert wurde, wie die Elemente des Dekors, die
Farben und Formen, Materialien der Objekte, aber auch die Platzierung
der SchauspielerInnen auf dem Set, in der Szene, und nicht zuletzt das
«Spiel» der Figuren. Darunter möchte ich vorläufig den Schauspielstil
oder die -methode zusammenfassen, was wir heute mit Performance im

Drei Wege durch den Wald der Konzepte178

the image is not a [unarticulated or natural] representation of things, but a consti-
tution of things.» Auch sieht er letztlich keine absolute Unvereinbarkeit der Ansätze
von Deleuze/Foucault und einer bestimmten poststrukturalistischen Semiotik,
denn: «Deleuze seems less to be rejecting the possibilities of a semiotics of the visual
[…] than rejecting the collapse of semiotics onto a linguistics focused on properties
of ‹natural› language» (111).

22 Vgl. Gardies 1980: 77f.
23 Maltby/Craven 1995: 234f. Die beiden Autoren unterscheiden zwischen der «inte-

grated performance» und der «autonomous performance»; die erste bezieht sich auf
das Zusammenspiel der Darstellungsarbeit der Schauspieler, der ästhetischen Prä-
senz und Inszenierung des menschlichen Körpers im Bild und dessen narrativer Ein-
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eigentlichen Sinne oder «integrated performance»23 bezeichnen können,
sowie die «virtuelle Performance» von «sozialen Akteuren», die Bill Ni-
chols den DarstellerInnen im Dokumentarfilm zuschreibt: jenes «Sich-
Darstellen», das bereits das gesellschaftliche «Rollenspiel» (in Goffmans
Verständnis) verlangt.24

Allgemein wirken auf dieser Ebene, im Enunziat, bereits ästheti-
sche Stilrichtungen sowie Präsentations- und Erzählkonventionen von
ausserhalb des Kinos auf die filmischen Körper ein. Sie sind von sozio-
kulturellen Konventionen und transmedialen Repräsentationsformen
geprägt, die der Film auf seine Art einarbeitet und in die Figurenkörper
einschreibt, indem er sie gestaltet und verändert. Mich interessiert hier
das audiovisuell Wahrnehmbare eines realistischen Modus in seinem
kontingenten Bezug zur Wirklichkeit nach wie vor als eine doppelte
Wirkungskonstruktion vonseiten des Films und der ZuschauerInnen,
deren Aktivitäten sich zumindest überschneiden, sodass die Figuren als
kontingente wiedererkannt werden: In ihrem dynamischen Wechsel-
spiel konstituiert sich die soziale Wirklichkeit als Bild des Wahrnehmba-
ren, integriert in ein Geflecht von inter- und transmedialen Bezügen
und konstant im Wandel begriffen. Obwohl von jedem Film neu ausge-
formt, zeichnet sich in seiner sicht- und hörbaren Welt die für eine Epo-
che und für ein Ensemble von Filmen (hier das realistische) dominante
Figurenkonzeption als wiedererkennbare ab.25

Dies bedeutet, dass die Figurenkonzeption auch die Figurengestal-
tung und -konstellation in deren inhaltlichen Aspekten mit einbezieht.
Wenn ich Deleuze einen Schritt weiter folge, so besitzt das «Sichtbare»
oder «Wahrnehmbare» – das ich das «audiovisuell Wahrnehmbare» ge-
nannt habe und das sich für mich auch ausserhalb des Films bereits als
semiotisch geformtes manifestiert – seine eigenen Gesetze, seine eige-
nen Entwicklungen, seinen eigenen Rhythmus. Die Gestaltung der Figu-
ren in der Diegese als sicht- und hörbare Wahrnehmungsformen führt
deren Filmkörper als in sozialen Konfigurationen integrierte Veräusserli-
chung der Figurenkonzeption vor. Sie enthalten im Keim bereits die nar-
rativen Konstruktionen des physisch-sozialen Typs, der thematischen
Rolle oder der HeldIn, aber auch des individuellen (psychologischen)
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bettung; die zweite betrifft all die Momente, in denen der Körper selbst zum Spekta-
kel wird durch einen expressiven Schauspielstil (zum Beispiel den der Diven der
10er Jahre), durch Auftritte und Nummern und die betont filmische Expressivität,
über die die Ausdrucksform hervorgehoben wird.

24 Nichols 1991: 72f. und 1994: 95 ff. Ich komme in Kapitel IV.3. explizit auf die Perfor-
mance zurück.

25 Ähnlich beschreibt Schweinitz (1994) die pragmatische Dynamik der Wiedererken-
nung von Genres.
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Charakters als einem fiktionalen Analogon der Vorstellung einer «Per-
son». Sie sind intersubjektive, kulturelle Konglomerate von Merkmalen
und Werten, die sich durch die Zeit verändern und sich als sozial, mora-
lisch und axiologisch geformte Materie in die Filme einschreiben.

Dieser audiovisuelle Inhalt des Wahrnehmbaren oder – in filmtheo-
retischen Begriffen – des Enunziats ist durch die mediale Ausdrucksebe-
ne nochmals einem Formungsprozess unterworfen, durch die Enunziati-
on, die im Sicht- und Hörbaren der Diegese, auf den Filmkörpern wie in
der Figurenkonzeption ihre Spuren hinterlässt.26 Dieser Prozess und seine
Merkmale gehören jedoch nicht zum «Bereich des Sagbaren» (der «Sag-
barkeit» oder auch des «Lesbaren») nach Deleuze, der die Ebene des Aus-
drucks, den «Diskurs» oder das «Aussagbare» (l’énonçable), vornehmlich
der Sprache zuordnet, indem er die «diskursiven Formationen» (von Fou-
cault) in von der Sprache geformte und in durch das Licht als Materie ge-
formte Bereiche des Wissens unterscheidet, als Praktiken des Sprechens
und des Sehens.27 Der Film gehört – von den Dialogen, Zwischentiteln
und anderen schriftlichen und mündlichen Äusserungen abgesehen –
gänzlich zum «Sichtbaren», das zwar durch seine Inhaltsformen ebenfalls
Aussagen machen kann und dadurch letztlich Zugang zum «Aussagba-
ren» (l’énonçable) erhält.28 Jedoch lässt Deleuze dabei nicht nur die akusti-
schen Materien und ihre Formen ausser Acht – was mich veranlasst hat,
den Bereich des Sichtbaren «audiovisuell Wahrnehmbares» zu nennen –,
sondern er gesteht dem Filmischen keine eigene Ausdrucksebene zu: So
kann er die audiovisuelle Dynamik, die filmische Bewegung, die kinema-
tografischen Gestaltungsmittel in ihrer konstituierenden Funktion nicht
fassen.29 Ich möchte diesen Bereich im Sinne des Groupe ì als das plastisch
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26 Denn die Enunziation ist ein abstrakter, unpersönlicher Prozess und kann sich nur
über konkrete Merkmale manifestieren: sie ist immer eine «énonciation énoncée»,
vgl. Casetti 1990 (1986): 46, Metz 1991: 15. Dennoch können diese Merkmale auf der
Ausdrucksseite (theoretisch) unterschieden werden von denen, die als Formen des
Inhalts im Enunziat, im Wahrnehmbaren, entstehen.

27 Deleuze 1986: 55f.; ähnlich auch Rodowick 1990; zu den diskursiven Formationen
bei Foucault vgl. 1969: 44–54.

28 Deleuze 1986: 40.
29 In einer anderen Perspektive als der meinen äussert sich auch Dana Polan (1989:

113f.) kritisch gegenüber der radikalen Opposition, die Deleuze zwischen den bei-
den Bereichen des Sehens und des Sprechens etabliert, die im Sichtbaren alle indivi-
duellen und medienspezifischen Ausformungen einebnet und letztlich dem Sprach-
lich-Diskursiven das Primat über das Visuelle zuteilt. Dieses begründet sich für De-
leuze (1986: 67, 74) in der determinierenden Spontaneität des Diskursiven, des Prozes-
ses des (Aus-)Sagbaren, der benennt, gegenüber der determinierbaren Rezeptivität
des Sicht- und Wahrnehmbaren, das durch das Licht (das «Licht-Sein») hervortritt
und durch das Diskursive benannt wird. Zu zeigen, dass diese konstituierende Kraft
des Diskursiven nicht dem Akt des Benennens durch die Verbalsprache vorbehalten
ist, ist Ziel dieses Kapitels.
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Darstellbare des Films oder allgemeiner, des Audiovisuellen benennen. Es
beinhaltet die medienspezifischen Möglichkeitsbedingungen des durch
Bilder und Töne Evozierbaren, das die audiovisuellen Konfigurationen in
ihrer jeweiligen Kombination, also die Präsentations- und Erzählweisen
als für sich bedeutungstragende Formen hervorbringen. Es durchdringt
auch die kontingente Darstellbarkeit der Dinge und Körper auf der In-
haltsebene, gestaltet den Bereich des Sicht- und Hörbaren in seiner medi-
alen Präsenz und als narratives Arrangement. Obwohl das Wahrnehmba-
re nicht auf den audiovisuellen Diskurs reduzierbar ist, macht doch das
Erstellen dieser Beziehung einen wichtigen Aspekt des Primats des Aus-
drucks aus. Dieses Primat des Ausdrucks, von dem auch Deleuze aus-
geht, ist jedoch im Film nichtsprachlich gegründet: Es kann somit als ma-
terieller Akt einer abstrakten Kraft verstanden werden, als medienspezifi-
sche Produktion des Diskursiven.30

In der filmtheoretischen Begrifflichkeit von Christian Metz, mit dem ich
die erweiterte Auffassung des audiovisuellen Diskurses als nichtsprach-
lich geformtem vertrete, lässt sich sagen, dass die Enunziation als Pro-
zess und Akt der Produktion der Bilder und Töne und ihrer Adressie-
rung alles hervorbringt und durchdringt, was ein Film an Wahrnehmba-
rem und an Darstellbarem beinhaltet, also auch das audiovisuelle
Enunziat.31 Die Form des Inhalts formt die Materie als bereits vielfältig
und individuell sozial geformte (teilweise neu); dieser Inhalt wird zu-
dem vom Ausdruck geformt, von der spezifischen Art und Weise, wie
der Film in seiner Bewegung, in seiner jeweiligen Gestaltungsdynamik
etwas darzustellen vermag (sozusagen in einer zweiten semiotischen
Transposition, ebenfalls in ihrer historischen Bedingtheit). Doch auch
dieses Darstellbare – oder die Darstellungsweise, das Plastische der ki-
nematografischen Möglichkeiten oder das plastisch Wahrnehmbare –
teilt sich in Form und Materie. Ausdrucksformen (als die einzig fassba-
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30 Deleuze (1986: 57f.) versucht zwar den Bereich des «Nichtdiskursiven», den «Ort
des Sichtbaren» in Foucaults Theoriegebäude aufzudecken und aufzuwerten, da
dieses darin allzu stark auf eine reine «Diskurstheorie» reduziert werde. Dennoch
teilt er dem «(Aus-)Sagbaren» eine gewisse Dominanz über das «Wahrnehmbare»
zu, ja betont sie zunehmend (67f.). Wenn er dabei das Primat, das bei den Semioti-
kern wie Hjelmslev (1968-71 [1943]: 75–79) ursprünglich jenes der Form über die Ma-
terie (und Substanz) ist – womit dieser gegen die aristotelische Tradition vom Primat
der Materie (und Substanz) antritt –, auf jenes des Ausdrucks über den Inhalt erwei-
tert, so nähert er sich einer poststrukturalistischen Entwicklung an, die nicht nur die
Semiotik erfasst und im Zuge der Sprechakttheorie ebenfalls den pragmatischen
Aspekt des Ausdrucks hervorhebt (vgl. etwa Recanati 1979 oder Ricoeur 1985). Die
Filmsemiologie interessiert sich parallel dazu weiterhin für die medienspezifische
Ausformung dieser Adressierung.

31 Metz 1991: u. a. 21.
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ren Elemente der «formations», oder auch «pratiques discursives» nach
Foucault) übersetzen die Wahrnehmungen und die Sensibilitäten, die
eine Gesellschaft zu einer bestimmten Zeit, kollektiv und dennoch indi-
viduell, prägen: die Sensibilität der Wahrnehmung des Sozialen (Inhalt,
der dennoch in Materie und Form zu einem guten Teil autonom, das
heisst nicht vom Film geprägt ist) und die Sensibilisierung der Wahrneh-
mung als soziale, als ästhetisch-sinnlicher Diskurs (Materie des Aus-
drucks, die die Ausdrucksformen – zum Teil unabhängig vom Inhalt –
als bedeutungstragende gestalten): Jedoch entsteht erst aus dem Zusam-
menspiel von Ausdruck und Inhalt in einem bestimmten Film die «bat-
terie de significations» der kinematografischen Ausdrucksmöglichkei-
ten, von der Metz spricht.

Der Film als Ausdruck der kontingenten Wahrnehmung auf zwei
Ebenen, jener des Inhalts und jener des Ausdrucks, wie ich sie in Men-
schen am Sonntag zu beschreiben und erfassbar zu machen versucht
habe: eine Wahrnehmung der «Dinge» (als Ausdruck der Konzepte der
«Neuen Sachlichkeit») und eine Wahrnehmung in der filmischen Bewe-
gung und durch den audiovisuellen Diskurs (das «Neue Sehen»), auch
als selbstreflexives Moment. Diese beiden Wahrnehmungsformen be-
dingen sich gegenseitig, ohne zusammenzufallen, ohne «isomorph» zu
sein, wie dies Deleuze für die Praktiken des Sehens und des Sprechens
vertritt: Diese Idee scheint mir auch für das audiovisuell Wahrnehmbare
und das filmisch Darstellbare Geltung zu haben, denn Inhalt und Aus-
druck sind auch hier weder in ihren Materien noch in ihren Formen iso-
morph. Doch als «Funktionen» in einem sozialen und diskursiven Um-
feld können sie eine ähnliche oder «parallele» Orientierung verfolgen;
ohne dass diese symmetrisch verläuft, können sich die beiden (semioti-
schen) Transpositionen «begegnen», und ohne dass der diskursive Aus-
druck, das eigentliche plastische Wahrnehmen (als filmische und als re-
zeptive Aktivität) durch das Darstellbare, seine umfassendere oder
durchdringendere Funktion, sein Primat über das inhaltlich Wahrnehm-
bare verlieren würde.32 In ihrer Dynamik sind sie beide Ausformungen
des Medialen und lassen sich primär auf der Seite des Nichtsprachli-
chen im «audiovisuellen Archiv» einer Kultur verankern, wie ich es hier
in Erweiterung des Begriffs von Deleuze und Foucault verstehen möch-
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32 Obwohl für Deleuze (1986) die Unvereinbarkeit der Bereiche des «Sehens» und des
«Sprechens» im Zentrum steht, ist der Gedanke ihrer «Parallelität» als einer Begeg-
nung der beiden Formen in ihrer Andersartigkeit und Verschlungenheit teilweise
auf die Beziehung zwischen audiovisuell Wahrnehmbarem und nichtsprachlich Dis-
kursivem übertragbar, vgl. 39f., 68–75, 89–93, 124 sowie in Deleuze/Parnet 1996
(1977). Ich werde in Kapitel IV. auf diesen Gedanken zurückkommen und ihn für
meine Belange entwickeln.
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te. Sie sind darin beide in ihrer jeweiligen Andersartigkeit historisch
verankert, beide kulturell bestimmt und bestimmend, denn, so gilt auch
für den Film: «Une ‹époque› ne préexiste pas aux énoncés qui l’expri-
ment, ni aux visibilités qui la remplissent.»33

Kehren wir zurück zur Figurenanalyse: Die Bilder, das Enunziat –
die Figuren und alles andere, was die Diegese ausmacht, wozu auch die
wahrnehmbaren Schriftzeichen und alle diegetischen Töne zählen, wenn
vorhanden –, sind also in ihren ikonisch-auditiven und plastischen Qua-
litäten, in Inhalt und Ausdruck, vom Film gestaltet, der mit seinen spe-
zifischen Möglichkeiten allgemein kulturelle Materie formt. Diese er-
scheint darin mindestens doppelt semiotisch be- und verarbeitet oder
symbolisiert. Im Zuge dieser formgebenden Kraft des Ausdrucks kön-
nen die Bildinhalte und darunter auch die Figurenkonzeption (in Materie
und Form) also grundsätzlich ebenfalls der kinematografischen Enun-
ziation zugeschlagen werden; genauer, sie machen – nach dem Wechsel
der Analyseebene – zumindest einen Teil der Materie des Ausdrucks
aus (die inzwischen mehr als doppelt geformt und medialisierte er-
scheint). Dazu kommen die eigentlichen kinematografischen Aus-
drucksformen, die Bildkomposition, die filmische Gestaltung der Figuren,
ihre plastische Inszenierung, ihre körperlich-filmische Präsenz: Ich den-
ke dabei an die Kadrage, die Einstellungsgrössen, die Aufnahmewinkel,
die Beleuchtung, die Platzierung der Objekte und Figuren im Bild. Da-
mit sind auch gewisse Aspekte der Figurenkonstellation angesprochen:
zum Beispiel in der szenischen Figurenkonfiguration durch die Anzahl,
Positionierung und Verschiebung der Figuren im einzelnen Bild oder in
einer Szene. Betrachtet man diese Ausdrucksformen nicht nur als iso-
lierte Konfigurationen (mit ihren jeweiligen semantischen Komponen-
ten und Einwirkungen auf die einzelne Figur), sondern sieht man sie als
relationale und als flüchtige, dynamische, sich ständig verändernde in
der filmischen Darstellung als Prozess, so bearbeitet die plastische Ge-
staltungsdynamik auch die Narration in ihrer sequenziellen Entfaltung.

Nun sind wir definitiv auf der Ebene der Figurenkonstellation ange-
langt, die primär Ausdrucksform zu sein scheint und primär die narrati-
ve Dynamik bestimmt (ob sie von ihr bestimmt wird, ist hier nicht die
Frage), die jedoch auch die anderen Figurenaspekte durchdringt. Wie
sich die Figuren in fiktionalen Welten entwickeln, welche symbolischen
Beziehungen durch die sozialen und szenischen Konfigurationen entste-
hen, wie diese plastisch ins Bild gesetzt, durch die Mise en scène und
die Montage in der Narration miteinander verbunden sind, das alles
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33 Deleuze 1986: 56.
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sind in dieser Perspektive Momente der Konstellation. Sie konkretisie-
ren sich zumindest indirekt auch in der Konzeption der Figuren als Ein-
zelne und als relationale Gesamtheit, als «Personal» eines Films, im
Enunziat.

Wir begegnen also auch in der Analyse der Figurenkonstellation –
ob im Spiel- oder Dokumentarfilm – wieder einer Inhalts- und einer
Ausdrucksebene, und wir berühren stärker noch als auf den zuvor be-
sprochenen Ebenen den Aspekt der filmischen Bewegung, der flüchti-
gen Adressierung des audiovisuell Wahrnehmbaren und Darstellbaren
in seiner (potenziellen) narrativen Dynamik (ich werde auf die Entste-
hung des Narrativen im nächsten Abschnitt näher eingehen). Der enun-
ziative Prozess lässt dabei auch die fiktionale Welt (oder Diegese) ent-
stehen, wiederum als Inhalt und als Ausdruck, als sicht- und hörbare
sowie plastisch darstellbare Welt des Films: anders ausgedrückt, die Fi-
gurenkonstellation stützt sich auf die plastischen Aspekte der Figurenge-
staltung im Enunziat und durch die Enunziation.34 Die horizontale Monta-
ge, die ich in Menschen am Sonntag beschrieben habe, bindet die dis-
persiven Einzelbilder in assoziative Verbindungen (als Form und Mate-
rie des Inhalts) und in den diskursiven Ablauf (als Form und Materie
des Ausdrucks) ein. Durch die plastische Gestaltung auf beiden Ebenen
erscheinen die Figuren miteinander verknüpft und in den Kontext der
Objekte und der Stadt eingelassen. Ihre Filmkörper skizzieren in der
Diegese eine filmische imaginäre Körperlichkeit und sinnliche Bezie-
hungsmuster sozialer und ästhetischer Art, die der Konstellation ihre
Dynamik verleihen. So entwickelt sich in diesem Film das Figurenmo-
saik zum Ensemble: Die filmische (narrative) Bewegung des Darstellba-
ren rückt die anfänglich «zerstreuten» Figuren in eine fiktionale, plasti-
sche und soziale Nähe zueinander – ohne jedoch die individuelle Aus-
formung ihrer Charaktere und Rollen in einer einheitlichen Gruppe ein-
zuebnen – und zerstreut sie in der letzten Sequenz wieder in die
Bewegungen der Stadt. So zeichnen sich in den unterschiedlichen Bezie-
hungen der Einzelnen zum Figurengeflecht plastisch-filmische Körper-
bilder ab, als individuelle Facetten des gesellschaftlich Möglichen.

Letztlich umfasst also die Figurenkonzeption, die durch die Bewe-
gung des Films als Effekt der Lektüre mehr oder weniger fassbar auf-
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34 Diese beiden Aspekte der plastischen Figurengestaltung bilden für Nicole Brenez
(1997 und 1998) den Kern ihres ästhetisch-philosophischen Konzepts der «figurati-
on»; in dieser Perspektive führt sie die plastische Gestaltung einerseits zur Figuren-
konzeption (als rein philosophische Grösse), andererseits zur narrativen Bewegung,
wobei sie die Konstellation höchstens am Rande in Betracht zieht. Vgl. dazu auch
Blüher 1999a: 67–70.
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scheint, auch die Figurengestaltung und -konstellation: markiert durch
den Blick der Kamera auf die Figuren, der Nähe und Distanz zugleich
evoziert, und durch die Haltung der flottierenden Erzählinstanz schält
sich in Menschen am Sonntag die Figurenkonzeption aus der Konstel-
lation heraus. Ich habe diese Haltung für diesen Film als schwach-dialo-
gisch charakterisiert, als eine tendenziell neutrale, beschreibende Wahr-
nehmung, die je nach Sichtweise (selbst)ironisch oder zynisch gefärbt
wirken kann (wie die Kommentare zum Film zeigen). Sie ist ein Effekt
von Auswahl, Gestaltung und Dynamisierung der Bilder. Und sie ist an
das Wissen gekoppelt, das der Film über die Figuren vermittelt, an die
Funktionen und Rollen, die er ihnen zuteilt und die er unterschiedlich
auf sie verteilen kann. Dieses Wissen, nicht nur als filmisch-narratives,
sondern als vielfältige kulturelle Aktivität, entsteht als ein «agencement
de pratiques, un ‹dispositif› d’énoncés et de visibilités», in der Verknüp-
fung der Möglichkeitsbedingungen des Wahrnehmbaren und des
sprachlich Sagbaren.35 In Analogie zu diesem Gedankengang von Deleu-
ze gehe ich davon aus, dass dieses Wissen auch die beiden Orte des au-
diovisuell Wahrnehmbaren und des plastisch Darstellbaren in ihrer un-
terschiedlichen Beschaffenheit kennzeichnet – als epistemologische Ob-
jekte oder Sedimente einer jeweils gegebenen historischen Formation.
Und weiter möchte ich vorschlagen, dass sich erst in ihrem «Zwischen-
raum» das Denken durch die filmische Dynamik konstituiert.36

Wie das Sichtbare und das Sagbare, die für Deleuze zugleich nicht
sichtbar oder direkt lesbar und nicht versteckt sind, so sind auch die Fi-
gurenkonzeption, -gestaltung und -konstellation nicht direkt fassbar,
weder im audiovisuell Wahrnehmbaren noch im plastisch Darstellba-
ren: Sie sind/haben keine ontologische Realität. Das effektiv Wahr-
nehmbare sind nur ihre Signifikanten: In der Konvergenz der Formen
des Inhalts (die Filmkörper als «Objekte») und des Ausdrucks (ihre
plastische Gestaltung) entwerfen die Figuren historisch kontingente, in-
dividuelle Körperbilder. Diese sind ebenfalls nicht direkt wahrnehmbar
und dennoch nicht versteckt; sie bilden kein «Geheimnis», verweisen
auf keine versteckte Aussage (kein vorgängiges Bewusstsein, keine Au-
torintention), denn: es ist immer alles da (auch das, was nicht dargestellt
werden kann), im Bild und vom Bild aktualisiert, als veräusserlichte Pra-
xis in einem Feld verschiedenartiger kultureller Produktionen.37
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35 Deleuze 1986: 58. Zur Formierung des Wissens in den diskursiven Praktiken vgl.
Foucault 1969: 232–255.

36 Vgl. Deleuze 1986: 93, 124f.
37 Vgl. Deleuze 1986: 60–67; mit Bezug auf Foucault 1969: 142–148.
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Diese Körperbilder lassen sich in ihren historischen Möglichkeits-
bedingungen ergründen und beschreiben, wenn man in der Folge von
Deleuze das Sicht- und Hörbare versteht als «complexes d’actions et de
passions, d’actions et de réactions, des complexes multi-sensoriels».
Und die Dynamik, die Deleuze diesbezüglich für das sprachlich «Dis-
kursive» anführt, lässt sich analog für den filmischen Diskurs des plas-
tisch Darstellbaren formulieren, der in jedem seiner Modi (Narration,
Beschreibung, Argument etc.) eine bestimmte Art und Weise beinhaltet,
die filmischen Parameter zu kombinieren und die einzelnen Bilder mit
dem Ganzen zu verknüpfen und in einen Fluss zu bringen.38 Auch im
Film stehen das audiovisuell Wahrnehmbare (Inhalt) und das plastisch
Darstellbare (Ausdruck) in der Figurenkonzeption, -gestaltung und
-konstellation in einem konstruktiven, dynamischen Spannungsverhält-
nis (das eine ist nicht die Übersetzung des anderen). Sie verhalten sich
immer differenziell und relational zueinander, und sie sind beide histo-
risch bedingt, insofern die Wahrnehmung des Sozialen (im Enunziat)
und das filmische Wahrnehmen als soziales (in der Enunziation) auf die
Bedingungen dessen verweisen, was in einer Kultur und in einer Zeit
dargestellt, wahrgenommen und verstanden werden kann.

Dieses doppelte Wahrnehmbare generiert «Bedeutungen» in der
semiologischen Auffassung von Christian Metz: Diese entstehen immer
in der Verbindung von Materie und Form sowie von Inhalt und Aus-
druck. In der ungleichen, aber gegenseitigen Begegnung und Durch-
dringung von Enunziat und Enunziation entstehen sie als spezifische
soziokulturelle Konfiguration, als semio-pragmatischer Effekt39 oder als
doppelte Wirkungskonstruktion, wie ich es genannt habe. Auch die kul-
turellen Bedeutungen sind, selbst wenn sie nicht unmittelbar wahr-
nehmbar sind, im Film präsent als relationale und differenzielle. Es gibt
keinen versteckten Sinn, sondern nur den Vergleich mit der Welt des
Sicht- und Hörbaren in seinen vielfältigen Ausformungen und medialen
Transpositionen; und es gibt das filmisch Darstellbare, das in immer
neuen Konfigurationen auftritt und das Wahrnehmbare gestaltet. Nie
führen diese beiden Dynamiken zu einem letzten, definitiven Sinn, son-
dern zu kulturell kontingenten Aussagen.40 Sie sind Resultat und Bedin-
gung der Bedeutungsproduktionen eines Films: von Bedeutungen, die
sich in der Rezeption wandeln – auch wenn sie einem Film ein für alle
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38 Zum Sichtbaren vgl. Deleuze 1986: 64. Zum Diskursiven schreibt Deleuze in seiner
Auffassung des sprachlichen «Enunziats»: «chaque régime d’énoncés suppose une
certaine manière d’entrecroiser les mots, les phrases et les propositions» (61).

39 Im Sinne von Odin 1984, 1988 oder 2000.
40 Vgl. Eco 1992 (1990).
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Mal eingeschrieben sind – nach Massgabe dessen, was in einer Zeit und
in einer Kultur wahrnehmbar ist, als Inhalt und als Ausdruck.41 Und in
dieser Aktivität des Films konstituieren sich auch die ZuschauerInnen
als kontingente Subjekte.

Wenn das Wahrnehmbare und das Darstellbare als Möglichkeitsbe-
dingungen von Bedeutung auf diese Weise im Film präsent sind – als
nicht direkt wahrnehmbare und dennoch nicht versteckte –, so heisst
dies jedoch noch lange nicht, dass der Film alles offenlegt, was er zeigen
oder auch sprachlich in Dialogen fassen könnte: Bedeutungen bleiben
manchmal diffus, stärker im Affektiven und Imaginären verortet und
dem Symbolischen nicht immer direkt zugänglich, da sie in der präsen-
tischen Expressivität der Bilder und Töne in der filmischen Bewegung
entstehen (ich komme im nächsten Abschnitt auf diesen Aspekt zu-
rück). Zudem überlassen das Wahrnehmbare und das Darstellbare in ih-
rer Existenz als Objekte des Wissens das effektive Primat immer der
Aufmerksamkeit und Sensibilität des jeweiligen Publikums.

Auch die Figuren werden erst in dieser wechselseitigen Bedeu-
tungsdynamik (diffus) wahrnehmbar. Selbst wenn sich ihre Körperbil-
der in der Durchdringung der drei Ebenen der Figurenkonzeption, -ge-
staltung und -konstellation abzeichnen und diese sich in ihren jeweili-
gen Inhalts- und Ausdrucksformen als wahrnehmbare und als darstell-
bare analysieren lassen, transportieren sie nicht unbedingt kongruente
Vorstellungen oder Konzeptionen von Individuum und Subjekt vonsei-
ten des Films und der Rezeption – was vor allem bei historischen Fil-
men oder Produktionen aus anderen Kulturkreisen evident wird. Doch
auch ohne diese historische oder kulturelle Distanz tragen die Körper-
bilder der Figuren solche beidseitig kontingenten Vorstellungen mit, die
höchstens als nicht direkt präsente und nicht versteckte der Analyse zu-
gänglich sind, als ästhetisch-plastische Kompositionen und narrative
Konfigurationen. Somit lassen sich die Vorstellungen, von denen am
Anfang dieses zweiten Wegs durch den Wald der Konzepte die Rede
war, nur über die Darstellungen beschreiben, befragen und analysieren,
in dem Sinn, wie auch Jacques Aumont schreibt:

L’image présente des processus mentaux qui sans elle seraient sans forme.
Elle transporte des éléments de symbolisation ou des éléments déjà symbo-
lisés, non sans les réarranger au passage, ce qui les transforme.42

2. Von Vorstellungen und Darstellungen 187

41 Vgl. Metz 1972: 97–110 und 151–162.
42 Aumont 1996: 156 (Hervorhebung im Text); dies entspricht auch der bereits darge-

legten Auffassung von Metz 1968: 143 und 1972: 107–110. Ähnlich begründet Ger-
trud Koch (2004) die performative Kraft des Films.
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Auf diesen drei Prozessen baut auch meine Figurenanalyse auf, wobei
ich im Unterschied zu Aumont die Kraft des Narrativen einbeziehe, die
auf allen drei Ebenen an der filmischen Gestaltung von Körperbildern
im Figurengeflecht mitwirkt. Die Vorstellungen oder mentalen Prozesse
kleiden sich in die dem Film stilistisch und technisch zur Verfügung ste-
henden und sich konstant erneuernden Ausdrucksformen, die über ihre
plastische und narrative Dynamik Aussagen machen: Sie sind Teil des
Wahrnehmbaren und des Darstellbaren und veräusserlichen über die Fi-
gurengestaltung und -konstellation letztlich auch die effektiv fassbaren
Aspekte der Figurenkonzeption. (Alle drei Ebenen der Figurenanalyse
besitzen dabei ihre konkret wahrnehmbaren oder darstellbaren Signifi-
kanten, die jedoch auf ihre Bedingungen verweisen, als nicht präsente
und nicht versteckte.) Das fiktionale Universum, das im Sicht-, Hör-
und plastisch Darstellbaren entsteht und in dem sich die Figuren entwi-
ckeln, verdankt sich der filmischen Bewegung oder dem, was ich als au-
diovisuellen Diskurs bezeichne: Durch diese Kraft entsteht die Fiktion
als imaginärer und als symbolischer Referent,43 der auf der Wahrnehmung
des Sozialen und auf der Wahrnehmung als sozialer in ihrer beider Kon-
tingenz beruht. Durch sie zeichnet sich in Menschen am Sonntag in
der authentifizierenden Figurenkonzeption, der Dekadrierung und De-
zentrierung der Figuren in ihrer dispersiven Gestaltung und narrativen
Konstellation eine Beziehungsdynamik ab, die die jungen Leute in die
Bewegungen der modernen Grossstadt, in den Kontext der Objekte und
in die differenzielle Vielfalt der Menschenmenge einordnet und eine re-
lationale Subjektkonzeption erkennbar macht.

3. Fiktion – Narration und filmische Expressivität

Der dritte Weg durch den Wald, den ich nun einschlagen möchte, ist
stellenweise noch nicht klar trassiert: Er führt mich durch die Büsche
und über Stock und Stein. Ich möchte ihn hier begehen (oder suchen),
um die Gedankenfolge dieses Kapitels abzurunden und die audiovisu-
elle Dynamik unter den Aspekten der Narrativierung und der filmischen
Expressivität von Körperbildern zu skizzieren.

Als zentrales Element und Wegweiser wähle ich diesmal die Figu-
rengestaltung. Sie verdankt sich, wie im letzten Abschnitt erläutert, den
plastischen Prozessen im Enunziat und in der Enunziation und bindet

Drei Wege durch den Wald der Konzepte188

43 Zum imaginären Referenten vgl. Metz 2000 (1977): 177–370 und Metz 1986; zum
symbolischen Referenten vgl. Vernet 1990b.
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die Figurenkonzeption durch die audiovisuelle Bewegung in die Figu-
renkonstellation ein. In dieser Perspektive sind die Figuren in ihrer Kör-
perlichkeit als formbare und durch ihr Schauspiel wie durch die filmäs-
thetischen Parameter geformte Materie zu betrachten. Durch die diege-
tische Inszenierung der Filmkörper und deren Mise en scène im Bild
und in der Bilderfolge werden sie zu Trägern einer fiktional-narrativen
Dynamik, die sie als expressive Körperbilder entstehen lässt. Dieser
plastische Prozess verlangt neben der Aufmerksamkeit auf das einzelne
Bild (als Teil eines grösseren Ganzen) einen globalen Blick auf die ima-
ginäre Architektur der Erzählung, die sich aus den sozialen und filmi-
schen Beziehungen in der Figurenkonstellation und deren sequenzieller
Entwicklung ergibt (als Ganzes in seinen Teilen). Beide Aufmerksam-
keiten oder Haltungen gehören zur Aktivität der Analyse wie der Zu-
schauerInnen und führen in die Nähe des Narrativen.

Vom audiovisuellen zum narrativen Inhalt

Zuerst möchte ich dem Übergang vom Einzelbild zur Narration nachge-
hen: vom audiovisuellen, bewegten Inhalt eines Bildes (in Bewegung) zur
narrativen Ausdrucksform, die ihren eigenen Inhalt besitzt, nämlich die
Geschichte. Dass die menschlichen Figuren an diesem Übergang, der
mich auch zur Frage der Entstehung der Diegese (oder fiktionalen Welt)
führt, nicht unbeteiligt sind, scheint plausibel, wenn wir von der Annah-
me ausgehen, dass der Prozess der Narrativierung stark auf der (manch-
mal nur potenziellen) Bewegung der Figuren im Bild und in der szeni-
schen Bilderfolge gründet sowie auf ihrer diskursiven Dynamisierung im
Figurengeflecht, worin sie als Konstituenten der Erzählung fungieren.

Im einzelnen Bild (hier der Einstellung) als dem audiovisuellen, be-
wegten Inhalt sind Figuren wie Gegenstände stark an die analoge Reprä-
sentation gebunden: Wir erkennen sie zuerst in ihren ikonischen Qualitä-
ten als ausserhalb des Films plastisch geformte «Materie», als «kulturelle
Objekte», die im Kontext des Bildes (durch Auswahl, Kader, Winkel,
Licht etc.) bereits in ein neues, filmisches Spannungsverhältnis gesetzt
sind. Auch wenn sich die Figuren nicht bewegen, besteht zwischen ihnen
bereits eine potenzielle plastische Dynamik in der Bildkomposition.

In der szenischen Bilderfolge einer Episode44 erscheint dieses Bewe-
gungspotenzial zwischen den Figuren und in ihrem Verhältnis zu den
Objekten verstärkt durch die sozialen Beziehungen, die sie dank ihrer
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44 Ich habe die «Episode» bereits anhand von Storia di ragazzi e di ragazze unter
dem offenen Figurenkollektiv in Kapitel I.1 diskutiert.
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räumlichen und körperlichen Bewegungsfreiheit in der diegetischen
(Teil-)Welt entfalten können. In ihrer relativen Anordnung im Einzel-
bild und in der Bilderfolge entsteht in der szenischen Konfiguration (die
grundsätzlich auch in einer einzigen Plansequenz bestehen kann und
dennoch eine Bilderfolge darstellt)45 auf der inhaltlichen Ebene, im
Enunziat bereits ein «narrativer Effekt», den die kleinste repräsentierte
Bewegung, etwa die Wandlung eines Gesichtsausdrucks, auslösen
kann.46 Natürlich kommt dieser narrative Effekt nie ohne das Element
der Gestaltung aus: Gestaltung der Figuren als Filmkörper durch das
Schauspiel, die diegetische Inszenierung und die eigentliche filmische
Mise en scène (Kameraführung, Lichtsetzung, Montage etc.). Es entste-
hen also «Mikro-Erzählungen»:47 Sie lehnen sich an soziale Praktiken an,
«vornarrative» Bewegungsabläufe oder ritualisierte Handlungsmuster,
die Paul Ricoeur unter dem Begriff der «Mimesis I» fasst, sind jedoch
bereits von der plastischen und diskursiven Gestaltung erfasst, die der
«Mimesis II» zuzuordnen wäre.48 So führen sie zu dem, was ich mit Be-
zug auf Umberto Eco an späterer Stelle mit «alltäglichen Szenarien» be-
zeichne.49 In diesen Szenarien, ja selbst in einem einzelnen Bild, sind im-
mer gleich mehrere solcher narrativen Effekte oder Mikro-Erzählungen
lokalisiert, die alle primär den Inhaltsformen zugerechnet werden kön-
nen, da sie auch in ihrer filmischen Umsetzung als bedeutungstragende
Bewegungsmomente und -abläufe in ihrer kulturellen Kontingenz
wahrgenommen und wiedererkannt werden: Ein Film wie Menschen
am Sonntag, der eine Alltagswelt entstehen lässt, situiert sich so in ei-
nem Ähnlichkeitsverhältnis zum Sicht- und Hörbaren seiner Entste-
hungszeit, das auch in anderen Medienformen seine Bilder entwirft.
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45 Zur Beschreibung der dehnbaren oder relativen Grenzen eines filmischen «Bildes»,
das sich – je nach Konzeption – trotz der Montage über mehrere Einstellungen fort-
setzen oder im Gegenteil dazu schon innerhalb einer einzigen Einstellung, unter an-
derem durch den Einsatz von Ton, zum nächsten «Bild» wechseln kann, vgl. Goliot-
Lété 2000: 50–67. In jedem Fall ist das «Bild» jedoch eher szenisch zu verstehen, in
der Verbindung von Materie und Form, und fällt nicht (unbedingt) mit einer «Ein-
stellung» zusammen, die die Einheit der diskursiven Abfolge der Bilder darstellt.

46 Die Bezeichnung «narrativer Effekt» entlehne ich Roger Odin (1988: 124), der ihn
von Marc Vernet übernimmt.

47 André Gaudreault (1984: 99f.); im Gegensatz zu Gaudreault gehe ich jedoch nicht
davon aus, dass diese Mikro-Erzählungen erst durch die Montage zustande kom-
men, während der Bildinhalt der Einstellung oder der Szene als Plansequenz zur rei-
nen «monstration», dem Akt des Zeigens, gehören würde: dies hiesse auch, dass die
Ebene der Repräsentation im Filmbild in einem mimetischen und nicht in einem die-
getischen Verhältnis zur referenziellen Welt stünde, dass sie keine eigentliche filmi-
sche Transposition erfahren hätte.

48 Ricoeur 1983: 85–136.
49 Eco 1987 (1979):103–108. Zu den «alltäglichen Szenarien» vgl. Kapitel III.2.
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Dieser (audio)visuelle Inhalt einer Szene oder Episode ist jedoch
noch nicht der narrative Inhalt eines Films, seine Geschichte, deren Form
zwar die Architektur der Erzählung darstellt, deren Materie jedoch
nicht wirklich fassbar wird, da sie sich nicht direkt in den ikonischen
und plastischen Qualitäten des analogen Bildes ausmachen lässt.50 Der
audiovisuelle Inhalt insgesamt wird unter dem Blickwinkel des Narrati-
ven zur Form, auf der Suche nach einer neuen Materie und neuen Be-
deutungen, die er jedoch nur durch die filmischen Ausdrucksformen in
der Bewegung der Narration findet. Durch die Mise en scène und die
Montage mit all ihren Komponenten entwickelt sich das plastisch Dar-
stellbare in der narrativen Dynamik, die auf die möglichen Ausdrucks-
formen eines Mediums in einer bestimmten Erzählkultur (als ihre Be-
dingungen) zurückgreift. In ihr entstehen in einem einzelnen Film
durch das besondere Arrangement auch neue plastische Beziehungen,
in denen sich symbolische und emotionale Bedeutungen abzeichnen
und die die vom jeweiligen Film erzählte Geschichte ausmachen. Diese
narrative Dynamik bindet letztlich auch die einzelnen Bilder und den
audiovisuellen Inhalt durch ihre konstitutive Kraft mit ein.51

Audiovisueller Inhalt und narrativer Inhalt des Enunziats sind also
nicht dasselbe, obwohl sich ihre Materien treffen und obwohl ihre For-
men zur selben filmischen «Realität» gehören: Die Bilder tragen die Ge-
schichte, transportieren sie (als einzelne Puzzleteile in einem Prozess);
doch erst in der globalen Dynamisierung der Einzelbilder (Einstellun-
gen und Szenen) durch die Narration entsteht effektiv eine fiktionale
Welt – in der Bewegung im Bild und in der Bewegung der Bilder (durch
Körperbewegung, Kamerabewegung und Montage). Die plastische Ak-
tivität des Films (in Inhalt und Ausdruck) verbindet die Gestaltung der
einzelnen Filmkörper im Bild (als Komposition und als Blick) mit dem
Figurengeflecht, den sozialen wie narrativen Beziehungen der Figuren
untereinander, geprägt von der Nähe oder Distanz der Erzählinstanz
und ihrer Haltung zum Geschehen. Figurengestaltung und fiktionale
Welt, die sich im Film an der Oberfläche «materialisieren», sind somit
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50 Vgl. Goliot-Lété 2000: 69–83.
51 Oder wie es Christian Metz (1968: 221) ausdrückt: «dès l’instant où le cinéma a rencon-

tré la narrativité – rencontre dont les conséquences sont, sinon infinies, du moins non
encore finies –, il apparaît qu’il a superposé au message analogique un ensemble se-
cond de constructions codifiées, un au-delà de l’image qui n’a été conquis que pro-
gressivement (grâce à Griffith surtout), et qui, s’il répondait initialement au désir de
rendre l’histoire plus vivante, d’éviter la coulée iconique monotone et continue, bref
de connoter, n’en a pas moins abouti à multiplier les modes de la dénotation et à arti-
culer le message le plus littéral des films que nous connaissons.» (Hervorhebungen
im Text.)
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auch die fassbarsten Grössen, bieten die konkreteste Analyse-Ebene,
während die Geschichte und die Figurenkonzeption einerseits, die Nar-
ration und die Figurenkonstellation andererseits stärker flüchtig sind
und sich der Analyse – vor allem in ihren Materien – immer wieder ent-
ziehen. Doch auch die Figurengestaltung in der Diegese wird durch die
narrative Dynamik flüchtig und spielt mit dem Imaginären und dem
Symbolischen als Möglichkeitsbedingungen der Erzählung (oder des
Erzählbaren): Als Sicht- und Hörbare, als Wahrnehmbare und Darstell-
bare sind sie in den filmischen Körperbildern zugleich nicht direkt prä-
sent und nicht versteckt; denn auch ihre Gestaltungsdynamik im rela-
tionalen Figurengeflecht mit seinen Bedingungen und Bedeutungen in
der diegetischen Welt ist nicht wirklich als solche sichtbar, weder als
kulturelle noch als plastisch-narrative Form. Filmische Körperbilder
sind auch in Bezug auf ihre kulturelle Kontingenz immer doppelt flüch-
tig: als «imaginäre Signifikanten» und als «imaginäre Referenten».52

Durch das Filmbild irrealisiert, bewegen sie sich in einer fiktionalen
Welt, in deren narrativer Dynamik die Figuren vielfach gestaltet er-
scheinen und im plastisch Darstellbaren ihre eigenen Aussagen machen.

Kohäsion und Kohärenz

Die Irrealisierung und Narrativierung der fotografischen Bilder und re-
produzierten Töne durch den filmischen Diskurs finden ihr Pendant im
Imaginären der ZuschauerInnen: aufgrund des «Realitätseindrucks» –
die Ähnlichkeit der Wahrnehmung des Dargestellten mit der alltägli-
chen Wahrnehmung basiert auf der völligen Irrealität des filmischen
Ausdrucksmaterials in Bewegung53 – konstruieren diese eine «mögliche
Welt».54 In ihr situieren sich die Figuren in Konstellation und entwickeln
sich in der narrativen Dynamik der (audio)visuellen Bilderfolge, auch
wenn diese wie in Menschen am Sonntag keine «geschlossene» Welt
präsentiert. Die Narration verfolgt zwar (zwangsläufig) die lineare Ab-
folge der Bilder und organisiert diese zeitlich chronologisch, doch der
Ablauf des Wochenendes entwickelt sich nicht über logisch-kausale Mo-
tivation und diskursiv arrangierte Ereignisketten. Die Erzählung ist
vielmehr bruchstückhaft, assoziativ, parallel, seriell und zirkulär organi-
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52 Metz 1986: 69.
53 Metz 1968; 13–24; hier 22 und 1977: 172–175; oft wird in diesem Zusammenhang

auch von «Realitätsillusion» gesprochen.
54 Zu diesem fiktionstheoretischen Konzept vgl. Kapitel III.2. Ich gehe davon aus, dass

diese mögliche Welt als eine Wirkungskonstruktion des Films und der ZuschauerIn-
nen zu Stande kommt, ob diese erfunden ist oder nicht, vgl. Tröhler 2002b und 2004.
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siert. Die so präsentierte fiktionale Welt entsteht im Eindruck von Si-
multaneität und räumlichem Nebeneinander und deren narrativer Ver-
schiebung durch die Montage, puzzleartig, elliptisch und dispersiv. Die
Figuren, obwohl als «authentische» Filmkörper konzipiert, sind durch
ihre Gestaltung nicht in einen (klassisch) realistischen Illusionsraum
eingebettet; ihre filmischen Körperbilder neigen im Einzelbild zur Flä-
che, sind vom Blick der Kamera spürbar gestaltet; der inszenierte Kör-
per ist nicht bildfüllend, idealisiert, bildet keine Synthese für Wider-
sprüche und stiftet kaum Kohärenz, sondern ist unter diesem Gesichts-
punkt zunächst eine Ausdrucks- und Inhaltsform für das Darstellbare.

Dennoch stiftet das weniger direkt Wahrnehmbare der Geschichte,
der narrative Inhalt, den roten Faden – oder das Bündel der mehr oder
weniger konzentrisch aufeinander zulaufenden roten Fäden – durch die
Bilder hindurch: die narrative Dynamik schafft im assoziativen Fluss an
der Oberfläche der Bilder die plastische Kohäsion, und diese flächige, ho-
rizontale Narration wird durch die Geschichte zum «dreidimensiona-
len» Gewebe: Darin zieht sich eine fiktionale, thematische Kohärenz durch
die mögliche Welt des Films.55 Dieses diegetische Gewebe kann sich el-
liptisch, voller Löcher und Brüche präsentieren, die ZuschauerInnen
imaginieren und vervollständigen dennoch ein mögliches Raum/Zeit-
Universum – mit Hilfe der Figuren und ihrer Verknüpfung in einer Kon-
stellation.

Natürlich verbinden wir auch in dezentrierten Erzählmodellen die
perzeptiven und kognitiven Prozesse des bottom-up und top-down (bei
Edward Branigan) oder der Invariantenbildung (bei Peter Wuss), doch sie
scheinen mir weniger zeitlich und/oder kausal bedingt als in den «klas-
sischen» oder auch in den «modernen» Filmen, auf die sich die Autoren
hauptsächlich beziehen.56 Ich möchte für diese Prozesse im Anschluss an
Anne Goliot-Lété, die die räumlichen Parameter in der filmischen Dyna-
mik in den Vordergrund stellt,57 vorerst davon ausgehen, dass die narra-
tive, fiktionalisierende Partizipation der ZuschauerInnen in Filmen wie
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55 Mit dem Begriffspaar «Kohäsion» und «Kohärenz» lehne ich mich an die textlinguis-
tischen Konzepte von Linke et al. (1991) an, entferne mich aber gleichzeitig von ih-
rem Theoriegebäude, denn ich gehe nicht von einem generativen Transforma-
tions-Modell aus, das zwischen unsichtbarer, versteckter Tiefenstruktur und sicht-
barer Oberflächenstruktur unterscheidet, sondern Kohärenz und Kohäsion sind
beide gleichermassen nicht versteckt und doch nicht direkt wahrnehmbar oder dar-
stellbar. Ich werde in Kapitel IV.2. darauf zurückkommen. – Die Kohäsion der Ober-
fläche ist sogar in klassischen Filmen, die auf eine raumzeitlich geschlossene Gestal-
tung des filmischen Universums achten, immer grösser als die eigentliche narrative
Kohärenz; vgl. Vernet 1985 und 1990a oder Metz 1991: 118.

56 Branigan 1992: 37f.; Wuss 1993a: 53f.
57 Goliot-Lété 2000: 64–66.
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Menschen am Sonntag einer Collage gleicht, die antizipierend und re-
troaktiv über Ähnlichkeiten, Verschiebungen und Vergleiche semanti-
sche und plastisch gestaltete Elemente miteinander in Verbindung
bringt. Diese Analogien58 bedingen eine assoziative Puzzlearbeit im
imaginären Raum, die die einzelnen Teile zentripetal in eine Geschichte
– auch als Bündel oder Netz von Geschichten – integriert. Auf der Ebe-
ne der Narration indessen folgt diese Tätigkeit dem Prozess der Präsen-
tation, der vorgegebenen Entwicklung des (höchstens schwach-kausa-
len) Diskurses, der sie seinerseits plastisch strukturiert.

Die Lektüre dieses Films ist also zeitlich chronologisch und narra-
tiv horizontal, und dennoch ist sie dispersiv, metonymisch assoziativ
und polyfokalisiert; denn sie ist getragen von der enunziativen Geste
der «Vergegenwärtigung» der Bilder und des schweifenden Blicks in
der Bilderfolge, und auch im flächigen Einzelbild bleibt der Blick dezen-
triert: So wirkt die Narration trotz ihrer Linearität zentrifugal und trotz
der Irrealisierung durch die Repräsentation und die Vermittlung der Er-
zählung bleibt ihr die Direktheit, die quasi haptische Nähe der Figuren
im präsentischen Fluss der Bilder erhalten. Ihre wahrnehmbaren Kör-
perbilder entfalten sich erst im Darstellbaren der filmischen Bewegung.
Gleichzeitig fügt sich über die Figurengestaltung (im weiteren Sinn) die
fiktionale Welt als dreidimensionales, irrealisiertes, imaginäres Gewebe
zusammen, dem die Figurenkonzeption eine fiktionale, collageartige
Kohärenz verleiht und in dem die Figurenkonstellation eine plastische,
narrative Kohäsion stiftet. Für das Erstellen dieses Gewebes appelliert
der Film an die beiden angesprochenen Modi der Aufmerksamkeit (die
immer in einem Spannungsverhältnis stehen, denn nie geht die eine
vollständig in der anderen auf): Auf der ersten Ebene handelt es sich für
die ZuschauerInnen um eine Art Gedächtnisarbeit, die vom (Teil-)Gan-
zen zum Einzelnen führt, vor und zurück entlang dem imaginierten ro-
ten Faden; auf der zweiten Ebene führt die allmähliche Entwicklung in
der Bilderfolge, ebenfalls als erinnernde Verknüpfungsarbeit, vom De-
tail, vom Fragment, dem einzelnen Bild zum Ganzen in der filmischen
Dynamik:59 auf beiden Ebenen in einem ständigen Oszillieren zwischen
Nähe und Distanz.
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58 Vgl. Kapitel IV. 2 und 5.
59 Ähnlich argumentieren Anne Goliot-Lété 2000: 64f., 192–201 oder Karl Sierek 1994a:

103f. und 113–119.
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Die plastischen Elemente

Die Figurengestaltung verdankt sich also der Bewegung im Bild, auch
als potenziell narrative, und der Bewegung der Bilder, der Dynamik des
Erzählens. Oder umgekehrt: Sie lässt diese entstehen, ist zumindest eine
ihrer wichtigen Konstituenten. Die Figurengestaltung, die, so allgemein
gefasst, die Konzeption und Konstellation der Figuren mitbeinhaltet, ist
primär als plastisches Element fassbar; sie begründet das Expressive der
Körper als plastische Objekte, als Körperbilder, in der Bildkomposition
(«wahrnehmbar» im Enunziat) und dient als Ausgangspunkt, als Ans-
toss für die narrative Verknüpfung in der assoziativen, metonymisch-
horizontalen Montage («darstellbar» durch die enunziative Aktivität,
die ihre Spuren im Enunziat hinterlässt). Das Plastische, als ästhetische
und narrative Dynamik, könnte so als «Dominante» (als bestimmendes,
zentrierendes Element eines Werks, nach Jakobson)60 bezeichnet und in
seinem Primat über die Materie als autonome Kategorie behandelt wer-
den, wie dies die Bildsemiotiker des Groupe µ vorschlagen und wie es
in einer ästhetischen Perspektive auch Jacques Aumont verlangt.61

Wenn dies heisst, dass das Plastische selbst mit einer Inhalts- und
einer Ausdrucksebene ausgestattet ist, die jeweils wiederum ihre For-
men und ihre Materien besitzen, und diese vier Ebenen bei jeder Aktua-
lisierung in jedem Film eine originelle Verbindung eingehen, die sich
der «Repräsentation», den ikonisch-auditiven Qualitäten des Bildes
nicht zu entziehen vermag, dann kann ich diese Überlegungen auch für
die Figurenanalyse in Anspruch nehmen. Obwohl die Untersuchung
des Groupe µ sich nicht auf das bewegte Bild und hauptsächlich auf
nicht-fotografische Darstellungen bezieht und sich jene von Aumont
dem Aspekt der Narrativität des Films verweigert, scheint mir in beiden
Theoriegebäuden diese Voraussetzung gegeben. Erstere analysieren die
Verbindung als «ikonisch-plastische» oder präziser als ein «couplage
iconique dans le plastique.»62 Und Aumont, der das Konzept des «Figu-
rativen» von Pierre Francastel aufnimmt, schreibt dazu:

Le signe plastique proprement dit n’est ni représentatif, ni expressif. [...]
Le signe plastique est figuratif, c’est-à-dire lié aux lois de perception et à
celles des techniques d’élaboration du signe ...
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60 Jakobson 1977 (1973): 77–85.
61 Groupe µ 1992: 116f., Aumont 1996: 148–173. Ähnliche Auffassungen vertreten auch

Sierek 1994a und Brenez 1998.
62 Groupe µ 1992: 283f., ebenfalls 279f., 345f.
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Das Plastische ist im analog-fotografischen Bild präsent als «une struc-
ture abstraite composée de relations entre objets figuratifs et objets de
civilisation.»63 Es übersetzt nicht einen vorgefassten Sinn, den es nur
mitführte, sondern das Bild ist aus sich heraus fähig, einer Idee Gestalt
zu verleihen, sie zum Ausdruck zu bringen, mit seinen eigenen Mitteln
und Möglichkeiten: Das Bild «denkt», «mais sa nature relationnelle et
composite fait qu’elle ne pense pas sur le mode du certain, plutôt du
possible et du probable».64 Als ein solches «objet de pensée» schreibt
sich das Plastische in einem historischen Moment in eine Kultur ein,
formt Inhalte, markiert einen Standpunkt. So lässt es sich in die Nähe
des Wahrnehmbaren und des Darstellbaren rücken, wie ich es aufgrund
von Deleuze/Foucault entwickelt habe, als deren verbindendes oder
zwischen ihnen vermittelndes Element: Als bedeutungsgenerierende
Praxis des Bildes und des Films formt es in seinen eigenen kontingenten
Ausdrucksmöglichkeiten kulturelle Aussagen, die aber nicht direkt sein
«Sinn» sind.65

Die plastische Figurengestaltung benötigt ausser dem audiovisuel-
len jedoch auch den narrativen Inhalt, die Geschichte, der sie über die
Figurenkonstellation eine eigene Dynamik verleiht, die auch auf dieser
Ebene ein Darstellbares skizziert. Wie das Plastische dient das Narrative
als verbindendes Element zwischen Inhalts- und Ausdrucksformen.
Man könnte gar sagen, es ist das Plastische in seiner narrativen Dyna-
mik, das die fiktionale Welt als imaginären Erinnerungsort entstehen
lässt. Angetrieben durch die filmische Bewegung etablieren die Figuren
in ihren vielfältigen Beziehungen das raum-zeitliche Gewebe von Kohä-
sion und Kohärenz und verleihen dieser wahrnehmbaren Welt ihre spe-
zielle Konsistenz.

Die Ebene des narrativen Inhalts in Berlin. Die Sinfonie der
Grossstadt ist zum Beispiel viel weniger entwickelt, oder man könnte
auch sagen: Er reduziert sich auf die afilmischen Momente im Tagesab-
lauf der Stadt (sie gehören zur Mimesis I nach Ricoeur), so dass die nar-
rative – semantische und plastische – Verknüpfung der Bilder und Figu-
ren weitgehend fehlt. Der «technische» Blick interessiert sich vorwie-
gend für das filmische Wahrnehmen der Geschwindigkeit.66 So ist die
Wirkung dieses Films viel weniger fiktional als die von Menschen am
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63 Aumont 1996: alle Zitate 161f. Die Charakteristik des plastischen Bildes als nicht «ex-
pressives» bedeutet, dass es nicht rein ästhetisch, filmisch oder kinematografisch be-
dingt ist. Dies vorausgesetzt, werde ich meine Konzeption der «Expressivität» des
Filmbildes am Ende dieses Abschnitts begründen.

64 Aumont 1996: 162; auch 124, 43f.
65 Aumont 1996: 29f., 43f.
66 Vgl. Wolfgang Natter 1994.
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Sonntag; das kinematografische, plastische Experiment dominiert die
Narration (dies ist kein Effekt der erfundenen oder nichterfundenen Ge-
schichte). Ähnliches lässt sich bei Eisensteins Panzerkreuzer Potem-
kin feststellen, da die historisch referenzialisierenden Momente und das
ausserfilmische Argument, durch das das Ideologische das sozial Wahr-
nehmbare bestimmt, das filmische Experiment und die Narration domi-
nieren. In beiden Filmen ist die Kohärenz weniger fiktional, die imagi-
näre Welt weniger konsistent, obwohl immer noch eine diegetische
Welt entsteht, in der eine «Geschichte» erzählt wird, die sich aber weni-
ger der plastisch-narrativen Kohäsion verdankt. Die Figurengestaltung
dient stärker der Figurenkonzeption, die sich hier im (semiotischen)
Verhältnis von Film und sozialer Bedeutung, im vom Film geformten
Wahrnehmbaren abzeichnet. Die Figurenkonstellation – obwohl als plu-
rale konzipiert – scheint jedoch in ihrer sozialen und filmischen Ver-
knüpfungsdynamik reduziert. Zwischen den einzelnen Bildsegmenten,
die in allen drei Beispielen durch die Montage zum Diskurs führen,
kann nicht wirklich eine plastisch-narrative Kohäsion und auch keine
fiktionale Kohärenz entstehen, wenn der visuelle Inhalt und die Figuren
vordringlich im Dienst des Experiments oder des Arguments stehen,
wie dies in Berlin. Die Sinfonie der Grossstadt respektive in Pan-
zerkreuzer Potemkin der Fall ist. Eine plastische Kohäsion und eine
thematische Kohärenz entstehen in diesen Diskursen jedoch allenthal-
ben. In Menschen am Sonntag hingegen ist die Verbindung der bei-
den teilweise unabhängigen Dynamiken des Darstellbaren und des
Wahrnehmbaren, der Dezentrierung und der Authentifizierung der Fi-
guren in einer fortgesetzten Bewegung gewährleistet, die die zerstreu-
ten Elemente in der fiktionalen Welt in ein differenzielles Ganzes zu-
sammenführt: In ihr skizziert das Plastische in seiner narrativen Dyna-
mik eigene kulturelle Aussagen, in der Gleichzeitigkeit und räumlichen
Parallelität der assoziativen Kohäsion der Figurenkonstellation.

Bedeutung und Expressivität

Die Diegese ist also das Geflecht der möglichen Welt in ihrem plasti-
schen und narrativen Netz von Bezügen, das in der Bewegung des
Films über die Figuren entsteht. Ich möchte nun noch einmal auf das
wechselseitige kontingente Verhältnis von Film und sozial Wahrnehm-
barem zurückkommen oder besser: auf jenes von plastisch-narrativ ge-
stalteter Diegese und Repräsentation sozialer Wirklichkeit als einer ima-
ginären Bezugsgrösse für den Film und die ZuschauerInnen. Dieses Ver-
hältnis scheint es mir auch zu sein, das in Menschen am Sonntag eine
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besondere Form des Realismus kreiert. In diesem Film halten sich zwei
mögliche funktionale Beziehungen zur Welt die Waage: jene der Expres-
sivität und jene der Signifikation oder Bedeutung (während in Berlin.
Die Sinfonie der Grossstadt – so könnte man etwas schnell behaup-
ten, um den Gedanken deutlicher zu machen – die Expressivität des fil-
mischen Experiments überwiegt und in Panzerkreuzer Potemkin die
argumentative Bedeutung auch das plastische Kunstprinzip durch-
dringt: Ganz verdrängt wird die jeweils unterworfene Komponente
nicht, doch immerhin soweit, dass das Narrative und das Fiktionale re-
duziert erscheinen).

Die Expressivität betrifft das, was ich bis anhin zum Plastischen
(auf der Ausdrucksseite) angeführt habe, sie ist dessen explizite Adres-
sierung an die ZuschauerInnen; die Bedeutung entsteht hingegen auf
der Ebene der Repräsentation und der Geschichte (im audiovisuellen
und narrativen Inhalt). Unzweifelhaft zeigt Menschen am Sonntag
Objekte und Figuren als Ausschnitte der Alltagswelt, unzweifelhaft er-
zählt der Film eine Geschichte über soziale Beziehungen, und beide
Ebenen verweisen – über die mindestens doppelte semiotische Transfor-
mation – auf das Wahrnehmbare oder konstituieren dieses in ihren Aus-
drucksmöglichkeiten (zum Beispiel als Diskurs der Dinge, der Emotio-
nen und Werte oder als symbolische Beziehung zwischen den Ge-
schlechtern, die ebenfalls vom Darstellbaren abhängen). In dieser Per-
spektive scheint also unumstritten, dass der Film in einem semantisch
transponierten Verhältnis zur Welt bedeutet. Doch das Bild ist nicht Illu-
stration oder Nachahmung einer referenziellen Wirklichkeit, sondern
Fragmentierung, Dekadrierung, Markierung des Blicks und der Fläche;
die erzählte Geschichte ist nicht einfach ein Kommentar zur Welt, der
diese bezeichnet, benennt, die Bilder lokalisiert, sondern er dezentriert,
zerstreut und integriert die Figuren in der Stadt und führt sie auf seine
Weise zusammen. Das ist seine plastische und narrative Dynamik.

Die Umwandlung, die die Expressivität in Bezug auf die Welt vor-
nimmt, ist anderer Natur als jene der Signifikation, aber beide finden
gleichzeitig statt (in jedem Film, nur nicht immer in gleicher Gewich-
tung wie in Menschen am Sonntag). Das Entstehen einer Diegese be-
dingt beide Prozesse, denn über die Figurengestaltung entsteht in der
plastischen Kohäsion auch die fiktionale Kohärenz, die kulturelle Be-
deutungen einbezieht. Auch wenn das Plastische analytisch als autono-
me Kategorie behandelt werden kann, braucht es im Fall von fotografi-
schen Filmbildern zumindest die Repräsentation (das Narrative braucht
es, um mit ihm effektiv zu einer Diegese zu werden, die eine «Geschich-
te» trägt): das heisst, dass die plastische Gestaltung Enunziat und Enun-
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ziation durchdringt, den Inhalt und den Ausdruck mit ihren jeweiligen
Formen, und dass sie auf ihre Materien einwirkt. Die Verbindung zwi-
schen diesen Aspekten und die zwischen der fiktionalen Welt und dem
Wahrnehmbaren ist für die plastischen Prozesse aber nicht primär eine
bedeutende, sondern eine expressive.

Diese expressive Funktion des Plastischen umfasst einerseits das
Konzept der «Expression» in dem Sinne, wie Metz mit Bezug auf Mikel
Dufrenne versteht: das Bild ist zuerst einmal, was es zeigt, bevor es be-
deutet: «Il y a expression lorsqu’un ‹sens› est en quelque sorte imma-
nent à une chose, se dégage d’elle directement, se confond avec sa forme
même» (und Form versteht er hier als Gestalt und nicht als grafischen
Umriss, oder in Hjelmslevs Begriffen als «materialisierte Form» des In-
halts).67 Die Expression ist «natürlich», schreibt Metz 1964 und korrigiert
später selbst, damit seien selbstverständlich kulturelle Konventionen
gemeint:68 Sie sei nur insofern natürlich, als sie keine spezielle, explizite
Entschlüsselung verlange; jedoch führe sie weitgreifende und komplexe
soziokulturelle Prozesse mit, die eigenen Kodifizierungen ausserhalb
des einzelnen Werks unterliegen. Die Expression präsentiert sich als na-
türliche, weil sie in einem bestimmten Kulturkreis und in einer be-
stimmten Zeit sofort verstanden wird. Das Bild als Expression präsen-
tiert ein Ding als «Ausdruck»: Ein Gesichtsausdruck, eine Geste bedeu-
tet nicht Gesicht und Ausdruck, Geste und Ausdruck, sondern ist sofort
und unmittelbar Expression – und diese Eigenschaft des Wahrnehmba-
ren ist kulturell und historisch kontingent, denn manchmal haben wir
Mühe, einen Gesichtsausdruck in einem Film aus einer anderen Kultur
zu verstehen.

Andererseits präsentiert und gestaltet, immer noch nach Metz, der
Film den Ausdruck als Ding. Der ästhetische Ausdruck des Filmischen,
der sich auf den «natürlichen» Ausdruck des Gesichts legt, der dieses
überhaupt hervorbringt, ist selbst «Gestalt», d.h. er liefert den Inhalt im-
mer gleich mit: Ein Gesicht im Halbschatten oder ein ausgeleuchtetes
Gesicht, eine Geste in Grossaufnahme, in Untersicht oder als fragmen-
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67 Metz 1968: 79–87, hier 81. Ich übersetze also den Begriff «expression» von Mikel Du-
frenne oder auch jenen der «expressivité», wie ihn Metz benutzt (81), nicht mit «Aus-
druck», da sie nicht mit dem Begriffspaar Inhalt/Ausdruck («contenu»/«expressi-
on» bei Hjelmslev) zusammenfallen.

68 Vgl. die Passage in Metz 1968; 82, Anm. 2 (zur Analogie auch 160). Metz setzt sich
hier vor allem mit dem kultursemiotischen Verständnis von Umberto Eco (vgl. 1972
[1968]: 131f.) auseinander, gegen den er sich zu verteidigen sucht. Eco tritt hingegen
generell gegen die «natürliche Expressivität» an, den einer Sache immanenten Sinn
(wie der Phänomenologe Dufrenne schreibt) (vgl. auch 200–214; 254f.). Ich komme
auf diese Komponente in Metz’ Frühwerk gleich zurück.
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tierte in einer schnellen Montage bieten sich uns unmittelbar dar als
Ausschnitt einer repräsentierten Welt, und diese Expressivität des Films
beeinflusst unser Verständnis des Bildes und sofort auch seine «Bedeu-
tungen» und Interpretationen.69 So überwiegt die expressive Seite die
Bedeutung: Das Kino ist «un moyen d’expression beaucoup plus que de
communication».70 Denn: Es ist Bild und audiovisueller Diskurs (Ex-
pression und Expressivität). Seine «Zeichen», die repräsentierten, ex-
pressiven Dinge (die nur in einem übertragenen, sozialen Sinne Zeichen
sind) sind motiviert, entsprechen kulturellen Konventionen, die durch
Erfahrung und Praxis erlernt werden, so wie die kinematografischen
Möglichkeiten des Darstellens in einer bestimmten Zeit ebenfalls als
Konventionen gelten können und sofort verstanden werden, also als
kulturell-«natürlich» erscheinen.71

Versuchen wir durch eine Verschiebung der Aufmerksamkeit die
filmische Expressivität vom repräsentierten Objekt zu trennen, macht
sie sich selbst zum «Ding», wird selbstreflexiv. Es ist der Film, der sich
selbst inszeniert, der sich über seine Enunziation aufhält, der Blick im
Bild und der «flüchtige Blick» durch die Bilder: Wenn das plastische Mo-
ment der filmischen Expressivität dominiert, so wird das Zeichen, hier
das Bild des Objekts, «undurchsichtig», wie François Recanati in einer
pragmatisch-logischen Perspektive diese Art von Zeichen charakteri-
siert.72 Sie konstituieren einen Diskurs, der sich selbst genügt, der seine
eigene Kohärenz über die Kohäsion kreiert und der über diese «poeti-
sche Funktion» in Jakobsons Sinn seine eigenen Bedeutungen konstru-
iert. Diese verweisen selbstverständlich wieder auf die Gesellschaft und
die mediale Kultur, in der der filmische Diskurs entsteht und die er mit-
entstehen lässt.

Metz nennt diesen Aspekt die «Expressivität der Kunst» oder die
«ästhetische Expressivität», die er von der «Expressivität der Welt» un-

Drei Wege durch den Wald der Konzepte200

69 Metz 1968; 114, 136.
70 Metz (1968: 79, 86) fügt hinzu, dass das Kino stärker Expression oder Expressivität

ist (er unterscheidet die beiden Begriffe nicht klar!), weil es «Einwegkommunikati-
on» ist, ohne Antwort bleibt, immer «übertragen» und zeitlich verschoben aktuali-
siert ist, im Gegensatz zur Kommunikation (worunter er vor allem den mündlichen
Austausch in der Konversation versteht). Hier liegen schon die Grundsteine für sein
letztes Buch und die Theorie der filmischen Enunziation, vgl. Metz 1991.

71 Metz 1968: 51, 79, 104, 136.
72 Récanati 1979: 15–46. Der Autor unterscheidet undurchsichtige Zeichen («signes

opaques») von transparenten Zeichen («signes transparents»): Die ersteren beziehen
sich nicht hauptsächlich auf die repräsentierte Sache und ihre Signifikate, sondern
halten sich zuerst an deren Signifikanten auf und am Akt der Repräsentation, an der
Enunziation. Die Fähigkeit des Zeichens zur Repräsentation ist immer und unaus-
weichlich an dieses Oszillieren zwischen Transparenz und Opazität gebunden, kann
jedoch mal auf die eine, mal auf die andere Seite tendieren (19).
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terscheidet.73 Er lässt die beiden Aspekte dann aber wieder unter den
Begriff der Expression zusammenfallen, was ihm die Kritik eingetragen
hat, er erliege dem Realismus der «authentischen Analogie».74 Auch
wenn sich in Metz’ Konzeption (vor allem in seinen frühen Schriften)
tatsächlich immer wieder phänomenologische Aspekte in die semioti-
sche Auffassung der Repräsentation des Filmbildes mischen (und einen
inneren epistemologischen Widerspruch deutlich werden lassen, den er
nie offen thematisiert), so können wir doch davon ausgehen, dass er
sich auch hier für die materielle Seite der filmischen Gestaltung interes-
siert und die Analogie des fotografischen Bildes selbst als vielfach ko-
dierte betrachtet.75 Wenn wir die Expression eher als plastische Gestal-
tung der Inhaltsformen und die Expressivität als die der Ausdrucksfor-
men verstehen, so können wir sagen, dass diese beiden wie in einem
Vexierbild sich gegenseitig bedingenden Aspekte zusammen die expres-
sive Funktion des Films ausmachen. Ich werde dafür fortan den Begriff
Expressivität benutzen.

In diese changierende Expressivität des Films mischt sich nun den-
noch auch die Signifikation.76 Diegese und Figurengestaltung verbinden
Signifikation und Expressivität, aktivieren sie gleichzeitig. Mehr noch,
sie sind oft kaum voneinander zu trennen, sie antworten lediglich auf
eine Akzentverschiebung in der Wahrnehmung und in der Analyse, ent-
sprechen einem leicht verschobenen Blick der ZuschauerInnen oder des
Films selbst: das Verweisen und das Bedeuten einerseits (in Bezug auf
das kulturell Wahrnehmbare und in Bezug auf die Geschichte), das «be-
wegte Da-Sein» des aktualisierten Bildes und dessen Gestaltung im
Fluss der Bilderfolge als narrativierender und irrealisierender Effekt des
Diskurses, als Adressierung andererseits;77 das semantische, vermittelte
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73 Metz 1968: 81f.
74 Unter anderem Stam 1989b: 281f., Nöth 2000: 504 oder auch schon Eco (vgl. Anm. 68).
75 In Metz 1972 (151–162 und 1968: 80) schreibt er, dass nicht «le monde représenté»,

sondern «le monde exprimé» das Wesentliche des Films ausmacht. Weil Metz die
beiden Ebenen theoretisch nicht klar trennt, führt ihn die Perspektive der Expression
in dieser Zeit immer wieder direkt zum Symbolischen, zur Konnotation (83). Wie
Aumont (1996: 162) schreibt, funktioniert die filmische Expressivität wohl eher «sur
le mode de l’incertain, du probable». Diese Auffassung ist dem späteren, psychoana-
lytischen Werk von Metz (1977) nicht fremd. Vgl. Kapitel IV.5.

76 Die Unterscheidung zwischen «Bewegungsbild» und «Bedeutungsbild» von Karl
Sierek (1994a: 70), die er auf anderer theoretischer Grundlage erstellt, kommt meiner
Unterscheidung zwischen Expressivität und Signifikation nahe. Er spricht dabei
auch von den Ebenen der Wahrnehmung und des Wahrgenommenen (87); dass je-
doch die eine hinter der anderen verborgen liegen soll (89), scheint mir nicht plausi-
bel. Ich gehe für meinen Teil davon aus, dass beide gleichzeitig aktiviert werden,
nicht sichtbar und nicht versteckt sind, wie ich mit Deleuze begründet habe.

77 Metz (1968: 16) spricht von einem «être-là-vivant de l’image» (ebenso 72); vgl. Metz
1991: 22; ähnlich argumentiert in diesem Fall Odin 1988: 132.
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Verhältnis zur Welt (der Ideen und Konzepte) und das plastische, ver-
mittelte Verhältnis zur Welt (der Dinge und Materialitäten). Wollen wir
uns der Expressivität als solcher in einem Film bewusst werden, ver-
langt dies einen Perspektivwechsel, einen Blick auf die Wahrnehmung
selbst und auf das «materielle» Wahrnehmen (im Wahrnehmbaren und
im Darstellbaren); es verlangt eine Aufmerksamkeit auf das Bild als Flä-
che und den Diskurs, sei er narrativ oder nicht, als Oberfläche. Durch
die plastische Expressivität sind wir physisch, haptisch, sinnlich ange-
sprochen; wir schauen mehr als wir sehen,78 wir verweilen, wir betrach-
ten, lassen uns vom flüchtigen Blick mitziehen – doch wir kombinieren
auch und assoziieren, und unserem Blick ist es letztlich freigestellt, in
welcher Reihenfolge er über die Objekte im Bild und die Oberfläche der
Bilder schweift,79 frei auch, den Bilder-Diskurs «gegen den Strich» zu
lesen. Und dies vor allem in einem Film wie Menschen am Sonntag,
der keine eindimensionale, kausal verknüpfte Linie durch die fiktionale
Welt zieht. Wir können in dieser Betrachtungsweise dennoch versuchen,
die Expressivität auf ihre Inhalte und Materien hin zu befragen, denn
auch sie macht Aussagen über die wahrnehmbare Welt, und in einem
narrativen Film formt sie diese oft über die Narration. Doch – zumindest
solange sie auf der fotografisch-analogen Repräsentation beruht – zeigt,
kreiert, erzählt sie es in einem gewissen Sinne eher mimetisch als diege-
tisch, sie simuliert es mit ihren eigenen Mitteln, Formen und Möglichkeiten
in einem poetischen Ähnlichkeitsverhältnis zur Welt:80 So übertragen,
übersetzen und transformieren sich die Bewegungen der Stadt und der
Menschen in diesem bewegten Umfeld in den Film auf der plastischen
Ebene des Darstellbaren. Sein Adressierungsmodus ist unmittelbar, dy-
namisch-flüchtig, affektiv oder «energetisch», wie Roger Odin schreibt.81

Kurz zur poetischen Ähnlichkeit: Auch wenn sie in einem realisti-
schen Film das Verhältnis zur wahrnehmbaren Wirklichkeit kennzeich-
net, gestaltet sich dieses durch die plastischen und narrativen, sich stän-
dig erneuernden Mittel des Films, der sich dabei selbst immer wieder
neu erfindet. In der expressiven «Ähnlichkeit» (die sich auch kontra-
punktisch und differenziell äussern kann) wird die Realitätsillusion des
analogen fotografischen Bildes in Bewegung oft durch den «effet de
réel»82 der Expression ergänzt, der jedoch immer erst durch die Expres-
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78 Laura Marks 1998. Vgl. Kapitel IV.2. und 5.
79 Metz 1968: 27.
80 Im Sinne von Roman Jakobson 1963 (1960).
81 Odin 1988: 130–135 sowie 1983; auch er definiert über den so entstehenden

«Bild-Effekt» eine neue Beziehung zwischen Film und ZuschauerIn.
82 Barthes 1984 (1968): 88f.: der «effet de réel» als «collusion directe d’un référent et d’un

signifiant» (Hervorhebung im Text).
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sivität der Bilder und des Films entsteht, die sich auch der narrativen
Verflechtung der Figuren bedient. Über diese plastischen Prozesse
kommt ein gewisser Authentizitätseffekt im Bild, in der Bilderfolge, in
der Narration als Oberfläche zustande, der sich auch an die Figurenkör-
per heftet; paradoxerweise ist es jedoch gerade dieser Authentizitätsef-
fekt, der den Film zu einem irrealisierenden Diskurs werden lässt und
die fiktionale Welt mit Hilfe der Erzählung (als Verbindung von Ge-
schichte und Narration) als imaginäre ermöglicht.83

Der Film produziert also Bedeutung, produziert sie aber vorab als
Expressivität. Die plastische, ästhetische und narrative Figurengestal-
tung umfasst, wie gesagt, Figurenkonzeption und -konstellation, die di-
rekt oder indirekt das Wahrnehmbare aufnehmen und neu arrangieren;
doch die Figuren sind zuerst einmal Körper, mehrfach inszenierte und
gestaltete Filmkörper in Bewegung, mit einer «quasi-somatischen»,
sinnlichen Wirkung, über die sie in der fiktionalen Welt Körperbilder
entwerfen. Auch diese Gestaltung und ihre Effekte entsprechen Kon-
ventionen, gehören zum Bereich einer kulturellen und medialen Praxis,
die sich ständig wandelt. Das Darstellbare erfährt zwar seine eigenen
Veränderungen, unabhängig vom Sicht- und Hörbaren, das die Dinge
der Welt formt und dessen Formen sich ebenso konstant und unabhän-
gig vom Diskursiven verändern; sie stehen aber dennoch in wechselsei-
tiger Beziehung zueinander.

Die Diegese und die Figurengestaltung in ihrer immer wieder neu-
en plastischen Ausformung, als Expressivität, kreieren ihr eigenes
Wahrnehmbares und Darstellbares, das gleichzeitig nicht direkt präsent
und nicht versteckt ist und ihre Möglichkeitsbedingungen darstellt. Ihre
kulturellen Aussagen zeichnen sich in den expressiven Körperbildern
als «figurale» ab: das Figurale versteht Jean-François Lyotard als psy-
chisch-energetische Kraft, die sich im Bereich des Begehrens (désir) ver-
ankert: Sie kreiert in ihrer «dynamischen, unaufhörlichen und unendli-
chen» Prozesshaftigkeit immer wieder neue expressive, affektive Mög-
lichkeiten des Ausdrucks: Diese konstituieren nicht eigentlich einen
Sinn.84 Und für Aumont stellt so die «figurabilité», die Darstellbarkeit,
die Möglichkeit der «Figur» (hier der ästhetischen Konfiguration), das
Plastische oder mit Francastel das «Figurative» dar.85

Lyotards Konzept des Figuralen wurde unter anderem von Jacques
Aumont und von David N. Rodowick aufgenommen. Sie gründen da-
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83 Tröhler 2002b, 2004.
84 Zitiert in Aumont 1996: 165–168; vgl. auch Rodowick 1990: 12–15 und 42 (Anm. 4).
85 Aumont 1996: 160f.
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rauf ihre jeweiligen Konzeptionen des audiovisuellen Bildes; sie vertre-
ten aber letztlich beide mit dem absoluten Primat des Plastischen oder
des Expressiven (wie es auch Rodowick nennt) über die Repräsentation
und über das Narrative den Ausschluss der Signifikation. Für Rodo-
wick heisst dies, dass das Bild, zumindest seit der Moderne, nicht mehr
repräsentiert, nicht verweist und nicht benennt – wie die Verbalsprache
–, sondern seine Objekte «simuliert» (er nennt das Verhältnis zwischen
Bild und Referent similitude), was für ihn eben gerade das «Figurale»
ausmacht.

Für meinen Teil gehe ich dennoch davon aus, dass Filmbilder, so-
lange sie eine gegenständliche, wiedererkennbare Welt entwerfen, auch
neue Bedeutungen (im Prozess der Signifikation) entstehen lassen und
dass diese sich in der filmischen Bewegung, die sich an menschliche Fi-
guren heftet, ebenfalls durch die Narration formieren. Auch wenn im
audiovisuellen Diskurs letztlich alles dem Darstellbaren unterworfen ist
und das Expressive als «Dominante» die Repräsentation und die Erzäh-
lung prägt, so kann es diese nicht vollends vereinnahmen. Denn das
Darstellbare macht in seiner plastisch-narrativen Dynamik auch kultu-
relle Aussagen in Bezug auf die wahrnehmbare Welt.

Die Signifikation ist jedoch ein ebenso unsicherer und flüchtiger
Prozess wie die Expressivität und nicht unabhängig vom Medium, des-
sen Modulationen und dessen «Materialität»: Die Geschichte, die ein
Film arrangiert, gewinnt ihre Bedeutungen durch die filmische Narrati-
on. Natürlich gilt im Umkehrschluss: Die plastische Enunziation fügt
sich in die narrative Dynamik und kann in Bezug auf die Geschichte ge-
deutet werden (Metz); doch nicht alles in der Narration ist gleich Signifi-
kation, und manchmal erzählt der Film durch seine Expressivität (dank
der Verbindung der Formen mit der Materie des Ausdrucks) von etwas
anderem als die Figuren, Objekte und Geschichten.

Fiktionale Wahrnehmung der Figuren

Die Diegese als imaginäre, mögliche Welt entsteht also aus dem Zusam-
menwirken von sozial und kulturell Wahrnehmbarem und plastisch-
narrativ Darstellbarem (die beide im Enunziat ihre Spuren hinterlassen).
Die Wirkung des Plastischen organisiert die Diegese räumlich und un-
mittelbar in der Vergegenwärtigung der Bilder, die des Semantischen
strukturiert sie eher zeitlich und vermittelt: Sie entsteht in der Kombina-
tion von filmisch-materieller, haptischer Nähe und semiotischer, kon-
zeptueller Distanz. Diegese und Figurengestaltung sind eng miteinan-
der verschmolzen, denn auch die Figur ist Expressivität und Signifikati-
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on, die beide nicht direkt wahrnehmbar und nicht versteckt sind, die
sich aber über das filmische Material und die plastische Gestaltung
(Formen des Inhalts und des Ausdrucks sowie deren Kombination und
Dynamisierung) veräusserlichen und sensuell wahrnehmbar werden.
Die Figurengestaltung führt uns die expressiven Filmkörper als Körper-
bilder in ihren ästhetischen und sozialen Spannungsverhältnissen also
plastisch vor Augen; sie kreiert ihre eigenen Bedeutungspotenziale, und
sie beinhaltet auch die kulturelle Signifikation gleichsam als deren Be-
dingung (Expressivität und Signifikation in ihrer jeweiligen, aber zeit-
gleichen historischen Kontingenz). Figurenkonzeption und -konstellati-
on sind untrennbar mit der Figurengestaltung verschmolzen, treten
durch sie (hindurch) ins audiovisuelle Bild und sind über sie auch mit-
einander verhängt: Konzeption und Konstellation der Figuren wären
ohne sie nicht wahrnehmbar und darstellbar (nun im effektiven Sinne);
durch die plastisch-narrative Figurengestaltung gelangen sie auch zur
Signifikation.

Noch einmal zu Menschen am Sonntag: Die Figuren stehen mit-
ten im Blickwechsel, sie verbinden zwei Wahrnehmungsarten: die ästhe-
tisch-plastische und die soziale, ineinander verwoben durch die narrati-
ve Dynamik, die in der filmischen Bewegung die Diegese als mögliche
Welt entstehen lässt, in der die Figuren von den ZuschauerInnen als fik-
tional-mögliche Personen imaginiert werden.86 Sie stehen so in einem
Bedeutungsverhältnis zur sozial wahrnehmbaren Wirklichkeit, das in
diesem Film stark von einem expressiven Gestaltungsprinzip gelenkt
wird. Dieses transponiert alltägliche Wahrnehmung in einer modernen
Grossstadt in filmische Wahrnehmung, ohne Nachahmung sein zu wol-
len, immer als plastische und strukturierende Ausdrucksform auf sich
selbst verweisend. In diesem Sinne fallen Expressivität und Enunziation
zusammen, doch das Plastische präsentiert sich wie die Modulation, die
effektiv wahrnehmbare Seite der Enunziation, die seine grundsätzliche
Bedingung darstellt, das «Dass» und nicht nur das «Wie»; zusammen
bedeuten sie erst durch das Enunziat, das «Was», das sie auch durch-
dringen.

Die Figurengestaltung in Verbindung mit der Konzeption der Figuren
kreiert über das Schauspiel der Laiendarsteller in ihrer alltäglichen Kör-
perlichkeit und über ihre Inszenierung in der Szene individuelle Reprä-
sentantInnen des Grossstadtlebens, denen ein Authentizitätseffekt an-
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86 Ich verweise hier auf das person schema, wie es Murray Smith (1995: 20–24; 46–53) als
kognitives Konzept eines «mental set» etabliert, das historisch und kulturell anpas-
sungsfähig ist.
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haftet (der für die Zeitgenossen von Menschen am Sonntag anschei-
nend so stark war, dass sie die Figuren tendenziell als «Dokumente» la-
sen, als die Wahrnehmung fokalisierende Zeitzeugen). Die Ähnlichkeit
in der Figurengestaltung in Verbindung mit der Konstellation übersetzt die
filmische Wahrnehmung in der Annäherung an die Chronik in eine
schwach-dialogische, polyfokalisierte Erzählweise, in der die Figuren
assoziativ-horizontal verknüpft und dezentriert in die Bilderfolge, die
den Rhythmus der Stadt umsetzt, integriert sind. Es entsteht, wie in der
Analyse des Films festgestellt, auf beiden Ebenen der Effekt eines Quer-
schnitts. Das Ähnlichkeitsverhältnis zwischen Filmbewegung und
-wahrnehmung und Bewegung und Wahrnehmung der sozialen Wirk-
lichkeit bewirkt einen mimetischen Eindruck, der auf die poetische
Übertragung des Plastischen zurückzuführen ist und dank der ähnli-
chen Formen des Inhalts in ihrer historischen Bedingtheit entsteht. Doch
die Andersartigkeit dieser Formen in ihrer Bearbeitung durch die filmi-
sche Expressivität produziert auch Distanz und lässt das Wahrnehmba-
re des Alltags (ganz im Sinne der russischen Formalisten) neu entste-
hen. Die filmische Expressivität in ihrer narrativen Dynamik dezentriert
die Figuren im Wahrnehmbaren in Bild und Diegese und bindet sie
gleichzeitig in ihrer differenziellen, assoziativen Bewegung in eine Kon-
stellation ein, die sich in der Diegese vom Mosaik zum Ensemble entwi-
ckelt: Sie skizziert die individuellen Repräsentanten in ihrer relationalen
Figurenkonzeption und integriert sie sozial und plastisch-narrativ in ei-
nen Querschnitt.

Aus heutiger Warte verbinden sich in diesem Film der modernisti-
sche Blick der Neuen Sachlichkeit und des Neuen Sehens aufs Idealste,
indem er in seiner narrativ-fiktionalen Dynamik zudem ein neuartiges
Figurenmodell erprobt. Wenn zur Entstehungszeit die Authentizität
hauptsächlich in der semantischen Bedeutung und ihrer histo-
risch-referenzialisierenden (politischen) Kontingenz lag, in der Figuren-
gestaltung und -konzeption (z.B. für Kracauer), so liegt sie heute viel-
leicht ebenso sehr in der Expressivität, die über die Figurengestaltung
und -konstellation dynamisiert wird (was bereits Jhering oder Arnheim
andeuten).
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III. Das Figurenensemble:
Polyphoner Mikrokosmos und fiktive
Verwandtschaften
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Wie lässt sich nun das historische Querschnittmodell, das in den beiden
vorangehenden Kapiteln meinen Ausführungen zugrunde lag, für die
pluralen Figurenkonstellationen der 90er Jahre fruchtbar machen? Ich
werde zuerst für den Ensemblefilm einige narratologisch und fiktions-
theoretisch gestützte Konzeptualisierungen vorschlagen (die Variante
des Figurenmosaiks ist Gegenstand des Kapitels IV). Sie ermöglichen
mir die Entwicklung des Begriffs des ethnografischen, expressiven Realis-
mus als einer flexiblen, kontingenten Wirkungskonstruktion, die über
die Konzeption, Gestaltung und Konstellation der Figuren im Ensemble
beschreibbar wird.

Ein für die Organisation der Konstellation und deren Dynamik
strukturierendes Prinzip ist – wie für die Gruppenfigur – die raum-zeit-
liche und soziale Begrenzung der fiktionalen Welt, in der die Figuren
miteinander in Kontakt treten. Jedoch ist ihr Zusammenhalt nicht wie in
den Varianten des Kollektivs durch eine von vornherein festgeschriebe-
ne Einheit, sei es die soziale Klasse, die ethnische oder die Gesinnungs-
gruppe, gegeben. Das Ensemble sprengt auch die traditionelle Familien-
erzählung, die sich in der abendländischen Kultur durch Literatur,
Theater, Film und Fernsehproduktionen zieht und in der symbolische
Machtpositionen und gesellschaftliche Autorität in der je gegebenen
Ordnung der Familie neu verhandelt werden (selbst wenn die Familie
seit den 1950er Jahren vermehrt als solche in Frage steht, bildet sie auch
in den «post-family romances» die Basis der Auseinandersetzung).1 Die
soziale Konfiguration des Ensembles ist hingegen als ein offenes Netz
von Beziehungen angelegt, das nebst familiären und Paarverbindungen
auch Freundschaften, Nachbarschaften, berufliche Beziehungen und
flüchtige Bekanntschaften umfasst, kurz: Vielfältige Bewegungen und
Umverteilungen zwischen den sozialen Gruppen, zwischen den Gene-
rationen und Geschlechtern dynamisieren das Ensemble in einem syn-
chronen Querschnitt. Die Verhältnisse in einer solchermassen differen-
zierten Figurengruppe lassen sich in Anlehnung an Tamara Liebes und
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1 Vgl. Peter Heller 1995 zur amerikanischen Populärkultur; die literarische Tradition
der Familienerzählungen behandelt etwa von Dana Matt 1995. In gewissen Fällen ist
die soziale Struktur der Familie dennoch auch für die Ensemblekonstellation be-
stimmend, vgl. dazu Kapitel «Zwischenspiel 2».
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Sonia Livingstone als «fiktive Verwandtschaften» bezeichnen: Sie ent-
grenzen durch die sozialen Rollen und Verbindungen im halböffentli-
chen Raum den privaten Bereich der Familie, wie dies den Autorinnen
zufolge in den britischen Soapoperas der Fall ist, die der Tradition eines
sozialen Realismus verpflichtet sind.2

Das Modell des Figurenensembles als fiktionales und narratives
Beziehungsgeflecht ähnelt in seiner Anlage der Dynamik, die wir in ih-
rer romantischen Version aus Goethes Wahlverwandtschaften oder in ei-
ner mythischeren und zugleich ironischeren Form aus A Midsummer-
night’s Dream von Shakespeare kennen, und vor allem jener, die in Tols-
tojs Krieg und Frieden den realistischen Anspruch der Detailtreue und
der vielgestaltigen Wirklichkeitsbeschreibung verfolgt. In den Filmen
der 1990er Jahre, wie in den beiden in diesem Kapitel untersuchten Bei-
spielen Hinter verschlossenen Türen von Anka Schmid (BRD/CH
1991) und Ha Chayim Aply Agfa mit dem englischen Verleihtitel Life
According to Agfa von Assi Dayan (auch: Nachtaufnahmen, Israel
1992), stellen die Figurengruppen ein kulturelles und in der heutigen
Zeit verankertes, vielstimmiges Geflecht von sozialen «Normen» dar.
Hierbei ist die Norm aber nicht als Gesetz zu verstehen, sondern als
normalisierte Praxis, die im Ausdruck eines realistischen Modus ein sti-
lisiertes Bild von Alltag gestaltet und in einem synchronen Querschnitt
unterschiedliche Lebensentwürfe konfrontiert, ähnlich wie in den neue-
ren, transnational zirkulierenden Soapoperas, Sitcoms und Dokudramas
Emergency Room (USA ab 1994), Friends (USA ab 1994), Das wahre
Leben (D 1994) oder auch Sex and the City (USA ab 1998), Desperate
Housewives (USA ab 2004) und Lost (USA ab 2004).3

Selbstverständlich sind für die Situierung und Verknüpfung der Fi-
guren in der Gruppe und für ihr Verständnis als Charaktere die Fami-
lienbeziehungen nach wie vor ein wichtiger, manchmal konstitutiver
Aspekt, doch sie implizieren kein Konfrontationsmuster und stellen
nicht das Thema des Films. Dominante soziale Konfiguration bleibt
wohl das «Paar», jedoch in einem weit gefassten, gleichsam strukturel-
len Sinne: Ob als gleich- oder gemischtgeschlechtliches Liebespaar, als
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2 Liebes/Livingstone 1994: 729f.
3 Diese neueren Produktionen lösen damit die traditionellen Familienserien wie Dal-

las (ab 1981) ab, die sich auf eine romantisierte «Gefühlsrealität» begrenzen, wie Ien
Ang (1986 [1985]) schreibt; eine ähnliche Entwicklung dokumentiert auch der Band
zu den amerikanischen Serien von Irmela Schneider 1995; zu den neueren deutschen
Produktionen vgl. Eggo Müller 1995: 88. – Sitcoms wie Friends sind nach wie vor
stark auf die Beziehungsturbulenzen und emotionalen Umschwünge konzentriert;
dies liegt jedoch schon in der reduzierten, sketchartigen Anlage der Sitcom begrün-
det; vgl. das Kapitel «Zwischenspiel 2».
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Freundschaftspaar oder in der zufälligen, punktuellen Begegnung.
Auch diese flexible Formation integriert die Figuren relational in einem
differenziellen Beziehungsfeld.

So sind denn die komplementären, divergierenden und konvergie-
renden Kräfte, die jede Erzählung durchziehen,4 weniger auf die Ent-
wicklung eines Geschehens (auf «Absicht» und «Ziel», würden die Ver-
fechterInnen klassischer Drehbuchkonzepte sagen)5 ausgerichtet als auf
die Bewegungen und Begegnungen in der Gruppe. Das Ensemble übt
auf den engeren und weiteren Kreis seiner Mitglieder eine zentripetale
Kraft aus, bindet alle – wenn auch in unterschiedlicher Weise – in diesel-
be heterogene Konstellation ein und führt sie an einem zentralen Ort
zusammen, oft einem Innenraum, einem Haus, einer Bar oder einem
Zugabteil. Die raum-zeitlich begrenzte fiktionale Anlage gestaltet die-
sen Mikrokosmos als Knotenpunkt, in dem sich verschiedene, manchmal
gegenläufige emotionale, berufliche und symbolische Hierarchiegefälle
kreuzen und in der narrativen Dynamik eine variable und mehrstimmi-
ge Perspektivierung erfahren. Manchmal sondern sich Teilgruppen oder
Einzelfiguren in zeitweiligen Konfigurationen (wieder) von der Gesamt-
konstellation ab und entwickeln sich auf Nebenschauplätzen weiter,
was den Eindruck eines huis clos verhindert und das Ensemble dezen-
triert. Das facettenartige, instabile Nebeneinander, das die Konstellation
charakterisiert, wird durch die Bewegungen der Figuren in der fiktiona-
len Welt und durch eine parallelisierende, alternierende Montageform
dennoch zusammengehalten und über die Prozesse der thematischen
Kohärenz und der plastischen Kohäsion mit dem zentralen Ort verbun-
den.

Die innere Dynamik des Ensembles kann je nach Zweck, Situation
oder Bestimmung der Gruppe variieren; ihr mehr oder weniger freiwil-
liges oder zufälliges Gefüge macht sie zu Wahlfamilien, Schicksal- oder
Erlebnisgemeinschaften (siehe dazu das Kapitel «Zwischenspiel 2»). Im
Gegensatz zum zerstreuten Figurenmosaik nimmt die Figurengruppe
sich jedoch stets als solche wahr. Was ihre Grösse betrifft, so besteht ei-
ner Definition aus der Sozialpsychologie zufolge eine Gruppe zumin-
dest aus drei Figuren, denn von dieser minimalen Konstellation an ist
die Anzahl der individuellen Beziehungen und Interaktionsmöglichkei-
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4 Vgl. Lotman 1993 (1970): 394–398 oder Gardies 1993a: 46–48 und 1993b: 39–57. In
den Varianten des Kollektivs stützen diese komplementären Kräfte den demonstra-
tiven Gestus, vgl. Kapitel I.

5 Vgl. etwa Vale 1987 (1982): 182f.
6 Blanchet/Trognon 1994: 8. Während für das Kollektiv drei Mitglieder nicht ausrei-

chen, scheint das Mosaik, das keine eigentliche Gruppe darstellt, in seiner narrati-
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ten in der Gruppe grösser als die Anzahl ihrer Mitglieder.6 Natürlich
bietet die Gruppenbildung zusätzliche dramaturgische Möglichkeiten:
Das Ensemble kann in der Diegese überhaupt erst entstehen, sich zu-
nehmend erweitern oder reduzieren, oder es wird erst mit der sequen-
ziellen Entwicklung als soziale Konfiguration erkennbar. So ist auch die
Narration oft mit der Gruppenbildung oder deren Auflösung beschäf-
tigt. Dennoch bleiben die Mitglieder des Ensembles für die Zuschaue-
rInnen immer zähl- und individualisierbar; als Konstellation endet es
somit grob gesagt dort, wo das Kollektiv anfängt, und kennt keine Ten-
denz zur Masse.

Wie ich für das historische Fallbeispiel Menschen am Sonntag he-
rausgestellt habe, ist das Ensemble ohne AnführerIn, die Erzählung oh-
ne HeldIn. Die einzelnen Figuren sind in ihrer Konzeption und Gestal-
tung meist in dichten Charakteren angelegt: Sie erscheinen eingebettet
in ein vielfältiges Beziehungsgeflecht, das sie vor allem über ihre sozia-
len Verhaltensweisen kennzeichnet und sie im kulturellen, je nachdem
auch direkt politisch verankerten Kontext der Diegese situiert, in einem
historisch und geografisch lokalisierbaren, meist städtischen Raum. In
ihren unterschiedlichen Rollen und Funktionen, die jedoch weder er-
zähltechnisch noch wertmässig eine eindeutige Hierarchie zur Folge ha-
ben, vertreten sie einen Lebensstil oder eine Lebenshaltung. Sie sind
aber – zumindest was die Kerngruppe angeht – individuell gestaltet
und lassen sich nicht einfach verallgemeinern und als Typen eindeutig
einer sozialen Klasse oder Idee zuordnen. Die individuellen Repräsentan-
tInnen schwächen so die traditionelle Unterscheidung in «Typ» versus
«Person» oder in «flache» versus «runde» Charaktere ab.7 Obwohl als
psychologische Figuren konzipiert (im Gegensatz zu den kollektiven
Gruppen), verweisen sie auf überindividuelle Wertepositionen und so-
ziale Widersprüche, die in die Figurengruppe hineingetragen werden
und als metonymische Facetten die alltägliche Welt des Mikrokosmos
charakterisieren. Dabei steht seltener der Schock zwischen sich aus-
schliessenden Welten im Zentrum wie im Falle des Kollektivs – und ab-
geschwächt auch in der offeneren Gruppenfigur in Storia di ragazzi e
di ragazze –; tragend ist vielmehr das Interesse an der Kontrastierung
und Differenzierung der verschiedenen Lebensprojekte in der Interakti-
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ven Form ebenfalls erst ab drei Elementen von einer parallelen zu einer fortwährend
alternierenden, eher zirkulären oder seriellen Dynamik überzugehen und dadurch
effektiv erst zu entstehen; vgl. Kapitel IV.1. und 2.

7 Forster 1947 (1927): 77f. Die Unterscheidung prägt auch die kürzlich erschienenen
Bände zur emotionalen Einbindung, die ihre Konzepte am klassischen Kino entwi-
ckeln, vgl. Smith 1995: 116f.; Tan 1996: 157f.
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on. Diese begründet denn auch die eigentliche Dynamik des Ensembles,
über die die Motivationen der Einzelnen über deren Körperlichkeit, Ak-
tivitäten und Gesten nach aussen getragen werden und die der Film im
Modus der soziopolitischen Beschreibung aus der beobachtenden Warte
der Chronik präsentiert. In dieser Weise hält die betont emotionale und
bewegliche Organisationsform des Ensembles in Hinter verschlosse-
nen Türen die eigenwilligen BewohnerInnen eines Berliner Mietshau-
ses zusammen, und in Life According to Agfa verbindet sie Beleg-
schaft und BesucherInnen einer Bar in Tel Aviv in einer spannungsrei-
chen Gemeinschaft während einer Nacht. Zwar ist das Ensemble auch
in diesem letzten Film hauptsächlich mit sich selbst beschäftigt, doch er-
scheinen die Konflikte in seinem Innern radikalisiert in der Abgrenzung
und Konfrontation zwischen der individuellen Kerngruppe und ande-
ren Teilgruppen, die hier als politische Gesinnungsträger auftreten. Sie
schüren die Dynamik im Mikrokosmos und führen zum apokalypti-
schen Ende des Ensembles, das zur Schicksalsgemeinschaft wird. Dabei
lässt sich hier im vielstimmigen Modus der Chronik eine wertende Ten-
denz verspüren, die, wenn auch differenziert, für das Ensemble der
Sympathieträger Position bezieht. Meist geht die schwache Narration
im Figurenensemble jedoch – wie in Hinter verschlossenen Türen –
einher mit einer teilnehmenden und gleichzeitig distanzierten Erzähl-
haltung, die dennoch keinen alles relativierenden Standpunkt ein-
nimmt. Allgemein zeugt sie eher von einem ethnografischen Blick als
von einem demonstrativen oder argumentativen Gestus und bestimmt
so die Wirkungskonstruktion des ethnografischen, expressiven Realis-
mus wesentlich mit.8

1. Chronotopoi als Knotenpunkte und als Dynamik

Um die Spannungsfelder und Dynamiken im Ensemble zu beschreiben,
sind vorab einige Konzeptualisierungen und methodologische Überle-
gungen nötig. Wenn als allgemeine Merkmale für das Modell die hete-
rogene, konzentrische Gruppe, der zentrale Ort und die begrenzte Zeit-
spanne sowie die vielgestaltige Beziehungsknüpfung durch die Interak-
tion der Figuren gelten, so stellen diese drei Knotenpunkte dar, die
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8 Mit dem Aspekt des Ethnografischen soll nicht beauptet werden, dass sich die En-
semblefilme dem wissenschaftlichen ethnografischen Film annähern. Vielmehr neh-
me ich damit Bezug auf die von Foster (1996) und Oester (2002) beobachtete, allge-
meine «Ethnografisierung» von kulturellen Praktiken in den 1990er Jahren, die ich
explizit im Schlusskapitel thematisieren werde.
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zusammen das Gerüst des Mikrokosmos bilden, in dem sich die Kon-
stellation entwickelt: Sie sind Knotenpunkte für die semantische Struk-
turierung der Diegese wie für den Prozess des filmischen Arrange-
ments. Sie funktionieren als narrative Dynamiken in der fiktionalen
Welt, als Chronotopoi im Sinne Bachtins: als Organisationsprinzipien der
imaginierten Welt in der raumzeitlichen Dimension des Textes und in
diesem Sinne als «Form-Inhalt-Kategorie», die der Erzählung ihren
«sinnlich-anschaulichen Charakter» verschafft.9

In Anlehnung an Bachtin können wir die Dynamiken des Ensem-
bles als «Chronotopos der Begegnung» fassen. Das Moment der Begeg-
nung führt die räumliche und zeitliche Bestimmung der Figuren an ei-
nem zentralen Ort zusammen, es konstituiert diesen als diegetischen
Raum und bündelt die Linien der Erzählung: Das simultane und konse-
kutive Nebeneinander der Geschichten und Handlungsstränge schafft
in der «zufälligen Gleichzeitigkeit» und der «zufälligen Ungleichzeitig-
keit»10 die Grundlage von Nähe und Distanz. Es ermöglicht die Ver-
knüpfung der Figuren in den fiktiven Verwandtschaften, die in der de-
zentrierten Konstellation nicht perspektivisch auf einzelne Protagonis-
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9 Für die Ausführungen zum Chronotopos beziehe ich mich vor allem auf Bachtin
1989 (1975): 7–209 (hier S. 7f.) und die französische Übertragung desselben Textes
aus dem Russischen in Bakhtine 1978 (1975): 235–398 (hier S. 235f.). Es scheint mir
wichtig, die beiden Übersetzungen parallel zu lesen, da sie sich in einigen Punkten
unterscheiden, wobei sich der französische Text, soweit ich das ohne den Vergleich
zum Original einschätzen kann, oft als differenzierter erweist. Ich werde dennoch
aus der deutschen Fassung zitieren, ausgenommen in den Fällen, in denen mir die
französische präziser erscheint.
Zum Konzept des Chronotopos bei Bachtin ist anzumerken, dass der Autor den Be-
griff (den er auch als «Raum-Zeit»-Struktur beschreibt) manchmal als quasi syn-
onym zu «Motiv» benutzt, manchmal jedoch auch gleichwertig zu «Genre»; letzte-
res bewegt sich in der Verwendung von Bachtin zwischen dem, was wir geläufig mit
Gattung (Roman, Epos, Drama) bezeichnen, und den Kategorien innerhalb dieser
Gattungen (Bachtin 1989 [1975]: 22–26). Das Genre schliesst ebenfalls Aspekte des
Diskursmodus (wie Erzählen, Beschreiben, Argumentieren) mit ein und wird von
Bachtin bereits als rezeptionelle Grösse gedacht (Bakhtin 1986 [1952–53]: 60–102).
Ich werde den Begriff des Chronotopos im Folgenden als Mittelbegriff verwenden
zwischen jenem des Motivs als Unterchronotopos (Bachtin 1989 [1975]: 202–203)
und dem übergeordneten Konzept des Genres. Zur Problematik von Chronotopos,
Motiv und Genre vgl. auch Todorov 1981: 123–131 und Holquist 1990: 109f.

10 Bachtin 1989 (1975): 24; zur Übersetzung dieses Schlüsselmoments in der Analyse
des Chronotopos der Begegnung ist zu vermerken, dass in der deutschen Fassung ei-
ne einheitliche Begrifflichkeit gewählt wurde und jegliches Vorkommen dieser Idee
mit der «zufälligen Gleichzeitigkeit» und der «zufälligen Ungleichzeitigkeit» über-
setzt ist (auch 16, 24–26), während die französische Übersetzung von sprachlicher
Varietät und Differenzierung zeugt (vgl. Bakhtine 1978 [1975]): Zum Beispiel auf
Seite 250 gibt sie Folgendes wieder: «Les manifestations simultanées et consécutives
fortuites sont indissolublement liées à l’espace, mesuré avant tout par la distance ou
la proximité (à différents degrés)» (Hervorhebung im Original). Auf den Aspekt des
Zufalls komme ich später noch zu sprechen.
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tInnen ausgerichtet sind, und stellt eine fiktionale und narrative Ver-
dichtung dar: In der Ungleichzeitigkeit des Gleichzeitigen fliessen
Vergangenheit und Zukunft in die Gegenwart des Erzählens ein, und
die Facetten sozialer Klassen und Generationen sowie geschlechtsspezi-
fische, ethnische und ideologische Standpunkte überlagern sich im syn-
chronen Querschnitt des Mikrokosmos. Diese Aspekte äussern sich in
Verhaltensweisen und Lebensstilen, die in Gestaltung und Aktivitäten
der individuellen RepräsentantInnen zu erkennen und in der Interakti-
on zwischen ihnen miteinander konfrontiert sind. Erzählte Zeit und Er-
zählzeit scheinen hier dem Raum untergeordnet, in dem sie sich gleich-
zeitig entwickeln und durch die Kopräsenz der zahlreichen Figuren
überschneiden. Wenn nach Bachtin der Chronotopos allgemein «als die
hauptsächliche Materialisierung der Zeit im Raum das Zentrum der ge-
stalterischen Konkretisierung»11 bildet, so schafft er hier, im Ort der Be-
gegnung des Figurenensembles, den polyphonen filmischen Raum des
Mikrokosmos.

Einen Kulminationspunkt der Begegnung stellt in manchen Filmen
das Zusammentreffen zu einem Fest dar; dabei geht es nicht um rituali-
sierte, kollektive Feste, sondern um einen spontanen oder einmaligen
Anlass mit einer mehr oder weniger freiwilligen, atomisierten Teilneh-
merschaft, der die Anwesenden nur locker und in veränderlichen Rol-
len einbindet. Dennoch fällt der festliche Anlass mit seinen Darbietun-
gen aus dem normalen Fluss der Narration heraus und gibt dem Film
und den SchauspielerInnen die Möglichkeit, die Figuren über verschie-
dene Ausdrucksformen des Exzesses und der Körperinszenierung zu
gestalten, ihre Performance zur Schau zu stellen (erinnern wir uns dies-
bezüglich auch an Storia di ragazzi e di ragazze).12

Die drei Merkmale des Modells – die heterogene Gruppe, der zen-
trale Ort und die Interaktion – fliessen im Chronotopos des Mikrokos-
mos zusammen. Sie sind aber je für sich genommen ebenfalls als Chro-
notopoi oder Unterchronotopoi zu verstehen, die sich gegenseitig be-
dingen und beeinflussen. Wichtig scheint mir für die Figurenkonstellati-
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11 Bachtin 1989 (1975): 201.
12 In diesem Sinne, aber nur in diesem, gleicht das Fest dem durch die Literaturge-

schichte hindurch wiederkehrenden Chronotopos des Karnevals- und Mysterien-
platzes, den Bachtin primär in seinen Studien zu Rabelais herausarbeitet, aber auch
an Dostojevskijs Werk anpasst, vgl. Bachtin 1989 (1975): 101–169 und Bachtin 1990
(1929–65) respektive Bachtin 1989 (1975): 199 und Bakhtine 1970 (1963): 145f. Zum
«Chronotopos des Karnevals» möchte ich anmerken, dass er eines der Konzepte
Bachtins darstellt, das in den 90er Jahren stark strapaziert und manchmal missinter-
pretiert worden ist, da es oft vollständig aus seinem historischen Kontext herausge-
löst wurde. Vgl. dazu Stam 1989: 10, 21f.; Hohne/Wussow 1994: xiv–xx; Emerson
1997: 162–206.
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on, dass sie deren Ausgestaltung und Entwicklung in der Diegese und
in der Narration, als fiktionale und erzähltechnische beinhalten und for-
mal bestimmen.

Nun besitzen Chronotopoi nach Bachtin eine kulturhistorisch kon-
tingente Dimension: Wie der Autor 1937-38 in seiner Monografie zu den
Romangattungen und in seinen Schlussbemerkungen von 1973 aufzeigt,13

tauchen gewisse Chronotopoi, die auch mich interessieren, in unter-
schiedlichen Genres und in verschiedenen Epochen wieder auf:

Die kulturellen und literarischen Traditionen (darunter auch die allerältes-
ten) werden nicht im individuellen subjektiven Gedächtnis des einzelnen
Menschen und nicht in irgendeiner kollektiven ‹Psyche› aufbewahrt, und
sie bleiben nicht dort am Leben, sondern in den objektiven Formen der
Kultur selbst (darunter auch in den Sprach- und Redeformen), und in die-
sem Sinne sind sie intersubjektiv und interindividuell (folglich auch so-
zial); von dort aus gelangen sie in die Werke der Literatur, wobei sie das
subjektive individuelle Gedächtnis der Schöpfer mitunter fast völlig um-
gehen.14

So können wir die Chronotopoi der Begegnung, des Weges oder der
Strasse, des zentralen Ortes, sei es als Schloss, als Salon oder als Pro-
vinzstadt auch als inter- und transtextuelle Knotenpunkte verstehen.15

Als mehr oder weniger stabile gesellschaftliche und vor allem rezeptio-
nelle Muster ziehen sie sich durch verschiedene Zeiten und Diskurse –
und Medien –, setzen sich jedoch immer wieder neu zusammen, über-
schneiden und entwickeln sich und treten manchmal in stark veränder-
ter Form wieder zu Tage. Auch wenn es möglich ist, in einer diachronen
Entwicklung zwischen den Ausgestaltungen eines Chronotopos – auf
der Inhalts- wie auf der Ausdrucksebene – eine gewisse strukturelle Fa-
milienähnlichkeit (im Sinne Wittgensteins)16 zu entdecken, die sie wie eine
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13 Ich beziehe mich in meinen Ausführungen auf Bachtins erste Untersuchung zum
Chronotopos sowie auf die 35 Jahre später verfassten und seine frühere Position teil-
weise revidierenden und verfeinernden Schlussbemerkungen (der Gesamttext wur-
de erstmals 1975 in Moskau publiziert). Zu den Editionsproblemen und den daraus
entstehenden Missverständnissen in der Bachtin-Rezeption vgl. Todorov 1981: 9–26
sowie für die Chronologie der Niederschrift der Texte, die zum Teil erst sehr spät in
der Sowjetunion erscheinen konnten – wenn sie nicht vorher zerstört wurden oder
verlorengingen – und noch später übersetzt wurden (173–176); ebenfalls Kristeva
1970: 12f, Holquist 1990: 1-13, Emerson 1997: 31–72.

14 Bachtin 1989 (1975): 199; Bachtin bezieht sich ausschliesslich auf literarische Werke;
ich werde mit dem Konzept der Ikonografie im nächsten Abschnitt die audiovisuel-
le Dimension in meine Überlegungen zum Chronotopos einbeziehen.

15 Bachtin 1989 (1975): 22f., 192–200.
16 Wittgenstein 1984 (1945-49): 277–278. Wie ebenfalls Jörg Schweinitz (1994: 112f.) auf

der Grundlage des russischen Philosophen Lev Vygotsky für das Funktionieren von
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Erinnerungsspur verbindet, so integrieren sie sich – worauf wiederum
Bachtin insistiert – in einem jeweils anderen diskursiven und histori-
schen Umfeld, jenem der kontextuellen Enunziationssituation, und er-
langen in jeder konkreten Aktualisierung neue Bedeutungen:17 «Die
Verwandtschaft ist dann ebenso unleugbar wie die Verschiedenheit»18 –
und zwar in einem philosophisch-logischen wie in einem kulturge-
schichtlichen Sinne.

Es kann mir hier also nicht darum gehen, unveränderte und grund-
legende transhistorische und transkulturelle Chronotopoi in den Filmen
der 1990er Jahre ausfindig zu machen, um zum Beispiel eine eindeutige
Linie zu der vorangegangenen Analyse von Menschen am Sonntag
vom Ende der 1920er Jahre oder zu neorealistischen Filmen wie Dome-
nica d’agosto zu ziehen, die ich als historische Fallbeispiele für das Fi-
gurenensemble wie auch für das Figurenmosaik angeführt und in ihr je-
weiliges diskursives Umfeld zu integrieren versucht habe, denn: «Der
Chronotopos [bestimmt] (in beträchtlichem Masse) auch das Bild vom
Menschen in der Literatur» oder die Figurenkonzeption im Film, und
auch «dieses Bild [ist] in seinem Wesen immer chronotopisch», also kul-
turell in einer Zeit verankert.19 Dennoch weisen diese beiden Filme be-
züglich der sozialen und relationalen Konzeption und Einbettung der
Figuren in die Fiktion und den gestaltenden Bilderfluss im beobachten-
den Modus der Chronik eine ähnliche Behandlung ihrer Erzählstoffe
auf. Diese Merkmale können wir in verschiedenen Variationen in den
dezentrierten Ensemblekonstellationen der 1990er Jahre wiederentde-
cken, auch wenn in den beiden historischen Filmen das Moment der Be-
gegnung, in dem die Kreuzungs- und Verknüpfungspunkte zwischen
den Figuren entstehen, tendenziell weniger konzentrisch angelegt ist als
im Ensemble: die Begegnungen verteilen sich auf mehrere Orte, die den
öffentlichen Raum der Stadt und der stadtnahen Zonen einbeziehen. So
gewinnt der Weg als Strecke und die Bewegung der Figuren von einer
manchmal nur flüchtigen Begegnung zur nächsten an Bedeutung für
die Figurenkonstellation und die Narration, die sich über ein Netz ent-
wickeln. Es sind dies einige der Unterchronotopoi mit ihren semanti-
schen und plastischen Funktionen, wie wir sie im Figurenmosaik in
Haut bas fragile (Jacques Rivette, F 1994), in Short Cuts (Robert Alt-
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Filmgenres festhält. Ähnlich formuliert Karl Sierek (1996: 48) die Beziehung zwi-
schen Chronotopoi als ein «Werden».

17 Vgl. vor allem den grundlegenden Aufsatz zum diskursiven Aspekt von «Genres»
in Bakhtin 1986 (1952–53): 67f., 78f. sowie Bachtin 1989 (1975): 12, 202f.

18 Wittgenstein 1984 (1945–49): 283.
19 Bachtin 1989 (1975): 7–8.
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man, USA 1993) oder in L’Âge des possibles (Pascale Ferran, F 1996) im
nächsten Kapitel in aktualisierter Form wieder antreffen.

Doch lässt sich eine Spur gewisser chronotopischer Elemente, die
Bachtin für historische Formen des Romans heranzieht, auch im zentra-
len Ort des Mikrokosmos der Ensemblefilme Hinter verschlossenen
Türen und Life According to Agfa ausmachen. Zentraler Ort ist je-
weils ein Innenraum, im ersten Film ein Mietshaus, im zweiten eine Bar.
Bachtins Überlegungen regen mich dazu an, diese Räume in einer vagen
Verwandtschaft zum Chronotopos des Schlosses zu situieren, der sich
im gotischen Roman des 18. Jahrhunderts als «ein neuer Schauplatz, an
dem sich die Romanereignisse vollziehen», herausbildet und «mit der
Zeit der historischen Vergangenheit»20 angefüllt ist (ähnlich wie in Re-
becca von Hitchcock von 1939 und anderen «Gothic Novels» und «Wo-
man’s Films»).21 Dieses Schloss scheint in den chronikalischen Erzählun-
gen der 90er Jahre zwar kaum eine moderne Form und Bedeutung ent-
wickelt zu haben; zumindest nicht, wenn man nach semantischen Ge-
meinsamkeiten sucht.

Will man jedoch wie in einem leicht verrutschten Abdruck einer
Fussspur die Veränderungen im Chronotopos entdecken, so lassen sich
dennoch Analogien (als Ähnlichkeit und Differenz) zum Berliner Miets-
haus in Hinter verschlossenen Türen finden. Das Schloss zeugt von
der feudalen Herrschaft vergangener Jahrhunderte und Geschlechter,
deren Zeichen sich sichtbar in der architektonischen Anlage und in der
Einrichtung ablagern und die menschlichen Beziehungen prägen, die
sich darin abspielen. So ordnet sie der zentrale Ort des Schlosses in die
Linien einer Familiengenealogie ein. Dagegen scheint das Gebäude bei
Anka Schmid geschichtslos zu sein. Natürlich können wir es architek-
turhistorisch als typisches Berliner Mietshaus um die Jahrhundertwen-
de situieren, doch es bietet, wie ein Puppenhaus, als Ort und Anlage
nur das Gerüst für die heutigen Geschichten, die die einzelnen Figuren
hineintragen. Diese stehen locker und zum Teil nur sehr unverbindlich
miteinander in Beziehung, und ihre Verknüpfungen entwickeln sich in
der Gegenwart – der doppelten Gegenwart der erzählten Zeit und der
Erzählzeit – in der momentanen und prekären Konstellation der zufällig
entstandenen Hausgemeinschaft. In ihr stehen die zahlreichen Situatio-
nen nebeneinander, und die Suche nach dem symbolischen Ursprung
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20 Bachtin 1989 (1975): 195.
21 Vgl. dazu Modleski 1982: 59–84, Doane 1987: 123–154 oder Goliot-Lété 2000: Teil II

der Untersuchung zu den «lieux clos».
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(sowohl des Hauses als auch der einzelnen Figuren) scheint nicht von
Belang.

Die Bar in Life According to Agfa weist von Anfang an offen-
sichtlichere Gemeinsamkeiten mit einer anderen Variante des Chronoto-
pos des zentralen Ortes auf. Hier können wir bestimmte Aspekte des
bürgerlichen Salons durchschimmern sehen, der in den Romanen von
Balzac und Stendhal als neue Lokalität auftaucht. Die Bar stellt einen
halböffentlichen Treffpunkt dar, wo wie im Salon «Intrigen eingefädelt
und häufig auch entwirrt» werden und wo Dialoge – und im Film auch
andere nichtsprachliche oder nicht verbalisierte Austauschmomente –
im zufälligen Beziehungsgeflecht besondere Bedeutung erlangen.22 Be-
züglich des Chronotopos dieses spezifischen Innenraums können wir
auch an Talkshows und Daily-Soaps denken, in denen die Bar als ein
Ort der Begegnung von Menschen unterschiedlichen Alters und – an-
ders als im bürgerlichen Salon – unterschiedlicher sozialer Klassen in-
szeniert wird.23

Grundsätzlich lässt sich für beide heutigen Chronotopoi festhalten
– und mit diesen Aspekten möchte ich mich im Folgenden eingehender
beschäftigen –, dass sie stark anthropozentrisch ausgerichtet sind: dass
die Figuren die Orte charakterisieren und nicht umgekehrt und dass sie
diese als alltägliche soziale Räume in ihren Begegnungen konstituieren.
Momente aus der Vergangenheit (einzelner Figuren) können sich in der
(doppelten) Gegenwart aktualisieren, die auch andere, zeitgleiche Ne-
benschauplätze einbindet. Mehrfamilienhaus und Bar haben somit eher
eine strukturelle Funktion und werden nicht eigentlich zu «symboli-
schen Hauptfiguren» (wie im Falle des Schlosses Manderly in Rebecca).
Sie erstellen den Rahmen für den halböffentlichen Raum – dies gilt auch
für die Hausgemeinschaft – und ermöglichen die Verknüpfung des «Ge-
sellschaftlich-Öffentlichen mit dem Privaten, und sogar höchst Privaten,
Intimen», wie dies schon für den Salon üblich ist, nur dass sich die Vor-
stellungen und Grenzen für das Private und das Öffentliche verändert
haben.24 In diesem Mikrokosmos verdichtet sich die intersubjektive Zeit
im vielgestaltigen Beziehungsgeflecht. Darin sind auch erzähltechnisch
keine Individuen durchgehend hervorgehoben (weder in symbolischen
Rollen noch in narrativen Funktionen), sondern der polyphone Raum
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22 Bachtin 1989 (1975): 196f.
23 Vgl. dazu Egloff et al. 2001.
24 Bachtin 1989 (1975): 196. Eine Verschiebung vom privaten hin zum (halb-)öffentli-

chen Raum stellt Heller (1995: 10f., 59f.) auch in modernen Familienerzählungen in
Literatur und Fernsehserien fest. Zur zunehmenden Inszenierung des Privaten im
öffentlichen Raum der Medien vgl. Cinema 44, 1998.
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wird immer wieder von anderen Figuren perspektiviert und gestaltet
sich vielschichtig. Als Ort der Begegnung ist er angefüllt mit den Ge-
schichten der Figuren, die in der sozialen Interaktion Gestalt annehmen.
In den harmonischen, komplementären oder konfliktuellen Verbindun-
gen zwischen den einzelnen Figuren, «Paaren» oder anderen sozialen
Konfigurationen entwickelt sich das dynamische, emotionale und axio-
logische Spannungsfeld der fiktiven Verwandtschaften der 1990er Jahre.

Chronotopoi gehören Bachtin zufolge zum abstrakten Denken. Um als
Sinnbildungen zu funktionieren, die auch ein Moment der Bewertung
einschliessen, und «in unsere Erfahrung (und zwar in die soziale Erfah-
rung) einzugehen», müssen sie «eine zeitlich-räumliche Ausdrucksform
annehmen, d. h. eine Zeichenform, die wir hören und sehen können».25

Innerhalb des Werkes haben die Chronotopoi somit eine «Relevanz für
das Sujet», als Organisationszentren der grundlegenden Ereignisse, als
Knotenpunkte im Mikrokosmos, die gleichzeitig eine «gestalterische Be-
deutung», das heisst auch plastische Funktionen erhalten.26 Durch sie
stehen die verschiedenen Chronotopoi und Unterchronotopoi miteinan-
der in einer konstanten Wechselbeziehung, die auch über den Text hin-
ausweist. Das Zeichen besitzt bei Bachtin also von vornherein eine Di-
mension, die wir heute pragmatisch nennen würden:

[Denn der] Dialog [zwischen den Chronotopoi] steht ausserhalb der darge-
stellten Welt, wenn auch nicht ausserhalb des Werkganzen. Eingang findet
er in die Welt des Autors, des interpretierenden Künstlers und in die Welt
der Zuhörer und Leser. Und diese Welten sind ebenfalls chronotopisch.27

Dies ist die inter- und transtextuelle, letztlich kulturanthropologischen
Dimension des Chronotopos bei Bachtin.28 Sie führt ihn zur Idee der Re-
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25 Bachtin 1989 (1975): 209. In Bakhtine 1978 (1975) wird «Zeichenform» mit «forme sé-
miotique» wiedergegeben; dennoch versteht Bachtin das Zeichen nicht als rein se-
miotische Form, vgl. die folgende Anmerkung.

26 Bachtin 1989 (1975): 200–201 oder Bakhtine 1978 (1975): 390-391 (Hervorhebungen
im Original): Die «gestalterische Bedeutung» ist im Französischen mit «signification
figurative» übersetzt, wodurch mir die Verbindung zum plastischen Konzept der fi-
gure, wie ich es beschrieben habe, gegeben scheint (vgl. «Drei Wege durch den Wald
der Konzepte»). Die «Zeichenform» des Chronotopos kann somit als abstrakte und
als sinnlich erfahrbare verstanden werden. Bei Bachtin veräusserlicht sich letztlich al-
les im Zeichen, wie Karl Sierek festhält (1994a: 78, 109,165).

27 Bachtin 1989 (1975): 202-203; zum pragmatischen Textverständnis Bachtins vgl. To-
dorov 1981: 42f.; als Verhältnis von innerem und «realem, äusserem Chronotopos»
vgl. Sierek 1994a: 170f.

28 Oder wie es Michael Holquist (1990: 113) formuliert: «The chronotope may also be
used […] as a fundamental tool for a broader social and historical analysis, within
which the literary series would be only one of several interconnected types of dis-
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zeption als einer aktiven Haltung des «antwortenden» oder «kreativen
Verstehens», ein Konzept, das auch im Zusammenhang mit der heuti-
gen transkulturellen Zirkulation von Medienproduktionen verschie-
dentlich aufgegriffen wurde und auf das ich später zurückkomme.29

Aufgrund meiner bisherigen Ausführungen zum Chronotopos
wird deutlich, dass das Konzept bei Bachtin, wie andere seiner Begriffe
ebenfalls, reichhaltig, aber alles andere als eindeutig ist. Beim näheren
Studium seiner Schriften können wir die schwierigen Produktionsbe-
dingungen in der Sowjetunion (seit Mitte der 1920er Jahre) und die um-
ständlichen Wege und Sackgassen, die Veröffentlichung und Rezeption
seiner Arbeiten bestimmten, nicht ausser Acht lassen. Wir treffen jedoch
auch auf die Komplexität eines Denkens, das – wie das Beispiel des
Chronotopos zeigt – eher durch Wiederholung, Nuancierung und An-
passung der Begriffe als durch Definitionen und deren kontinuierliche
Entwicklung geprägt ist.30 So möchte ich Bachtins Konzept des Chrono-
topos denn auch als flexibles verstehen und es als Inspirationsquelle
aufnehmen, um es mit Hilfe von Konzepten anderer Autoren für den
Film zu bearbeiten und für meine Fragestellung anzupassen.

Der Chronotopos hat den Vorteil, dass wir ihn als Verbindung von
Inhalts- und Ausdrucksform in einem Werk verstehen können, die sich
korrelativ und kontingent zur historisch-kulturellen Realität verhalten.
Bachtin interessiert sich, wie Tzvetan Todorov schreibt, für die formale
Analyse der Ideologien in allen von Menschen hervorgebrachten Enun-
ziaten, die als sprachliche Produkte – Bachtin spricht nie von Bildern
oder Filmen – in einem historischen Kontext verankert sind: Als inter-
textuelle und doch immer wieder einzigartige Knotenpunkte partizipie-
ren sie an einem sozialen Wertediskurs, den sie zugleich immer umge-
stalten.31 In diesem Sinn entwerfen die pluralen Figurenkonstellationen
in der Verbindung von Inhalt und Ausdruck und deren kultureller und
historischer Wandelbarkeit ein fiktionales Weltmodell. Wenn bei Bachtin
dieses Weltmodell im Chronotopos angelegt ist, und zwar in seiner dop-
pelten Ausrichtung auf den Gegenstand, das Thema, und auf den
Adressaten, so interessiert er sich vor allem für die Inhaltsform, für das
wandelbare «Sujet» und seine vielstimmige enunziative «Gestaltung».32
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course.» In diesem Sinn liesse sich das Konzept des Chronotopos auch mit den «dis-
kursiven Formationen» von Michel Foucault (1969: 44–54) in Verbindung bringen.

29 Bakhtin 1986: 7, 111f. und Bakhtin 1986 (1952–53): 68f.; das Konzept des «kreativen
Verstehens» bei Bachtin diskutieren Todorov 1981: 145f., Stam 1989: 122f. oder Hol-
quist 1990: 149f. und unter dem transkulturellen Aspekt etwa Willemen 1995 oder
Crofts 1998. Ich nehme diese Idee im Schlusskapitel wieder auf.

30 Vgl. Todorov 1981: 25f.
31 Todorov 1981: 8, 42f., 65; vgl. auch Kristeva 1970: 24f. oder Stam 1989: 11–17.

D:\buecher\Tr hler - Offene Welten\Tr hler.vp
Montag, 16. April 2007 14:25:29

Farbprofil: Generic CMYK printer profile - None
Komposit  Standardbildschirm



Übertragen auf die Filmfigur könnten wir sagen, dass mit seinem Kon-
zept des Chronotopos vor allem die Konzeption in ihren fiktionalen
Ausformungen oder «Verkörperungen», wie sie sich im raumzeitlichen
strukturierten Kontinuum der Diegese äussern, zu fassen ist – in der dy-
namischen Verbindung von Materie und Form auf der inhaltlichen Ebene (im
Sinne von Hjelmslev). Das Konzept des Chronotopos ermöglicht also
primär die Analyse der wahrnehmbaren fiktionalen Welt (in dem Sinn,
wie ich das Wahrnehmbare im letzten Kapitel beschrieben habe).33 Die
Figurenkonstellation kann vor diesem Hintergrund als strukturierendes
Prinzip des Weltmodells angegangen werden. Das Universum, in dem
sich die Figuren bewegen und begegnen, verdankt sich jedoch den filmi-
schen Ausdrucksmaterien und -formen, der fotografischen Repräsentation
der Filmkörper, der audiovisuellen Gestaltung der Figuren, dem dyna-
mischen Arrangement (also letztlich dem Darstellbaren). Erst über diese
materielle (und zugleich immaterielle) Oberfläche entsteht im Film die
fiktionale Welt, wie sie in den Köpfen der ZuschauerInnen als Vorstel-
lungswelt rekonstruiert, vervollständigt und emotional aufgeladen
wird.

Wenn ich im Folgenden die «Form-Inhalt-Kategorie»34 des Chrono-
topos analysiere als fiktionale «Modellbildung» im Sinne von Jurij Lot-
man oder als «mögliche Welt», wie sie Lubomír Doležel und in be-
stimmten Belangen auch Umberto Eco beschreiben,35 so ist diese fiktio-
nale Dimension – die all die Autoren für die Literatur beschreiben – also
immer über die Aspekte der medialen Vermittlung zu reflektieren: die
plastischen Ausdrucksmöglichkeiten und die narrative Dynamik des
Films in ihren Formen der Adressierung, als Wirkungskonstruktion.

Ich beziehe mich mit dieser Differenzierung in Inhalts- und Aus-
drucksebene, die je spezifische Materien und Formen besitzen, auf ein
Konzept von Louis Hjelmslev, das Christian Metz für den Bereich des
Films fruchtbar gemacht hat und das ich bereits eingehend diskutiert
habe.36 Es dient mir hier als Basis für die Verquickung von Konzepten
aus der Fiktionstheorie, die sich auf Aspekte der Weltkonstruktion be-
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32 Todorov 1981: 127f.; zum Weltmodell vgl. auch Kristeva 1970: 11 und Stam 1989: 11f.
Der kontextuellen Verankerung des Chronotopos durch seine enunziative Vielstim-
migkeit widmet sich Bachtin unter dem Aspekt der «Speech Genre» in Bakhtin 1986
(1952–53) oder der «Heteroglossie» etwa in Bakhtin 1990 (1920–23) – ich komme da-
rauf zurück.

33 Bachtin entwickelt somit, was Todorov (1981: 67–96) als eine «Theorie des Enunzi-
ats» bezeichnet.

34 Bachtin 1989 (1975): 7f.
35 Unter anderem Lotman 1993 (1970): 300f., Doležel 1998: hier vor allem 1–28, Eco

1987 (1979): 154f.
36 Vgl. den ersten Teil von «Drei Wege durch den Wald der Konzepte».
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ziehen, wie sie sich in den Formen des Inhalts, im Enunziat nieder-
schlägt, mit jenen aus der Filmtheorie, für die die spezifische Expressivi-
tät des Mediums in Narration und Enunziation konstitutiv sind.

Fiktion und Narration sind epistemologische Grössen, die in unter-
schiedlichen Denktraditionen konzeptualisiert wurden, deren Begriffe
jedoch komplementär für die Analyse der pluralen Figurenkonstellatio-
nen fruchtbar gemacht werden können.37 Denn als Prozesse in einem
Film sind sie letztlich nicht zu trennen, sie wirken beide an der Kon-
struktion einer diegetischen Welt mit, die in ihrer narrativen Dynamik
durch die jeweiligen medialen Ausdrucksmöglichkeiten strukturiert
und präsentiert wird. Beide Aspekte fliessen in meine Analyse des En-
sembles und später auch des Figurenmosaiks ein: Dennoch möchte ich
ersteres primär unter dem fiktionalen Blickwinkel, letzteres stärker un-
ter dem plastischen perspektivieren, was mir auch die jeweiligen Er-
zählmodelle in der Praxis der Filme zu rechtfertigen scheinen.

2. Der ethnografische, expressive Realismus

Chronotopos und Ikonografie des Alltags

In Hinter verschlossenen Türen von Anka Schmid führt uns der ana-
loge Filmvorspann – während die Namen der SchauspielerInnen und
der Titel Revue passieren – in einer fliessenden Montage von vorbeifah-
renden Gebäudefassaden, Stadtgeräuschen und Musikklängen immer
näher an die Wohnhäuser heran und verweilt schliesslich auf einem
Fenster. Die eigentliche Erzählung beginnt: Aus dem Fenster im zweiten
Stock eines Mehrfamilienhauses schaut ein älterer Mann mit vergräm-
tem Gesicht auf den Gehsteig herunter. Ein Mädchen mit frechem Pfer-
deschwanz – Paula – sitzt auf einem grossen Motorrad und spielt Mo-
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37 Eine polemische Parteinahme aus der Perspektive der Fiktionstheorie findet sich bei
Pavel (1988 [1986]: 8f., 145f.), wohingegen Doležel (1998: 24f., 31f., 135f.) die beiden
Positionen zu vereinen und zu kombinieren sucht. Gardies (1993b: 61–68) macht so-
zusagen vom anderen Ufer her fiktionale Konzepte für die Film-Narratologie
fruchtbar. Im Ansatz vom Odin (2000) geht die Frage nach der Weltkonstruktion im
Aspekt der «Diegetisierung» auf, die die erste von fünf semio-pragmatischen Ope-
rationen darstellt, die zur Fiktionalisierung eines Films durch die Lektüre führt. Ob-
wohl ich dem semio-pragmatischen Ansatz von Odin nahe stehe, ist sein letztes
Werk zum Thema der Fiktion nicht stark in meine Arbeit eingeflossen, da er für die
Ausdifferenzierung der Prozesse der Fiktionalisierung auf der Ebene, die mich hier
interessiert, hauptsächlich narratologisch argumentiert (17–23). Für eine theoreti-
sche Diskussion der beiden Ansätze, die sie in ihrer Komplementarität perspekti-
viert, vgl. Tröhler 2002b.
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torradfahren; der Mann will sie in gebieterischem Ton dazu bewegen,
von der Maschine zu steigen – doch ohne Erfolg. Eine Frau mittleren Al-
ters kommt mit Einkäufen auf das Haus zu. Paula fragt sie nach Viktor,
ihrem Sohn, dem das Motorrad gehört und der ihr offenbar verspro-
chen hat, sie einmal mitzunehmen. Die Frau schaut müde aus; sie rea-
giert gereizt auf die vorwitzige Art des Mädchens, das sie einfach duzt.
– Die Szene wurde auch von einem anderen Punkt aus beobachtet: Hin-
ter einem Fenster sitzt eine junge Frau; draussen auf der Hochtrasse der
S-Bahn fährt ein Zug vorbei, im Zimmer ist es still. Die nächste Einstel-
lung zeigt, dass sie im Rollstuhl sitzt, und in der übernächsten befindet
sie sich zusammen mit der älteren Frau von vorhin – ihrer Mutter, wie
wir aus dem Dialog schliessen – vor dem Spiegel und frisiert deren
Haar zu einem Knoten. Sie sprechen über den Wunsch der Tochter, in
einem Haus mit Aufzug zu wohnen; der Mutter würde eine Parterre-
wohnung genügen. Auch Viktor wird in ihrem Gespräch erwähnt, und
dass er nun endlich den Telefonanschluss ins vordere Zimmer verlegen
solle. Vor dem Spiegel steht ein Foto, das die kleine Familie zeigt: Dora
mit ihren beiden erwachsenen Kindern; Maria, die junge Frau, sitzt
noch nicht im Rollstuhl.

Inzwischen ist Paula ins Treppenhaus gekommen. Sie versucht sich
an einer älteren Frau in Arbeitsschürze vorbeizuschleichen, die mit dem
Spachtel am Treppengeländer schabt. Doch die Frau dreht sich um und
schilt das Mädchen wegen des angeklebten Kaugummis, jenes verzieht
jedoch nur das Gesicht. Einen Stock höher drückt Paula im Vorbeigehen
auf eine Klingel, versteckt sich auf dem oberen Treppenabsatz und war-
tet ab, was geschieht. Die gebückte Gestalt eines weisshaarigen Mannes
erscheint in der Tür. Er ruft zweimal ins Treppenhaus, und als er nie-
manden sieht – Paula freut sich in ihrem Versteck über den Erfolg ihres
Streiches –, verschwindet er wieder. Er setzt sich an den Tisch im Wohn-
zimmer, nimmt die Lupe und fährt fort, Zeitungstitel zu entziffern; das
Radio spielt leichte klassische Musik, draussen fährt die S-Bahn vorbei.
Nun sehen wir wieder Paula, die ebenso konzentriert über ihr Zeich-
nungsblatt gebeugt ist wie zuvor der alte Kempinski über seine Zeitung.
Im Zimmer nebenan sitzt ein Mann auf dem Sofa, raucht, trinkt Bier
und schaut sich – den Geräuschen nach zu schliessen – einen Kung-Fu-
Film an. Paula geht zu Nicki, der sich zuerst nicht stören lassen will,
sich ihr dann aber doch zuwendet, zwar etwas unbeholfen, aber den-
noch zärtlich ...

Nach und nach werden in Anka Schmids Film über ähnlich un-
spektakuläre Szenen neben den bereits bekannten Figuren neue einge-
führt und – am Anfang stark über das Mädchen Paula – miteinander
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verknüpft, bis die siebzehn BewohnerInnen des Hauses vorgestellt sind.
Alle sind sogleich in eine Situation eingebettet, die sie sozial verortet
und auf den ersten Blick stimmungsmässig erfassbar macht. Die diegeti-
sche Figurengestaltung erfolgt selbstverständlich über die physischen
Aspekte der SchauspielerInnen, ihren Typ, über Gestik und Mimik, die
Kleidung; wichtig sind auch die bekannten Gebärden und Reaktionen,
die durch den spontanen und expliziten Schauspielstil leicht in einem
alltäglichen Kontext wiederzuerkennen und zu deuten sind. Gleichzei-
tig sind diese Körper szenisch eingebettet, denn der Film gestaltet für
sie je eine kleine atmosphärische Welt: durch die Wohnungen, in denen
sie leben, die alltäglichen Gegenstände, die sie umgeben, die Geräusche
und Musikklänge, die sie einhüllen, und die Beziehungsgeflechte, in die
sie gehören. Dieses atmosphärische Dekor schafft eher eine flottierende
Stimmung als eine symbolisch aufgeladene Objektlandschaft, die mit
den Figuren um ihre Zeichen- und Erzählfunktion konkurriert; es lässt
soziale Räume entstehen und dient nicht der Subjektivierung einzelner
Figuren und deren Wesenheit.38 Über die Körpergestaltung, die Tätig-
keiten, die Dialoge, das Verhalten der Menschen zueinander erhalten
wir kleine Informationen, die Bruchstücke ihrer Lebensgeschichte erah-
nen und ihre aktuelle Alltagssituation anklingen lassen. Die individuel-
len Aspekte der Charakterisierung fliessen aber immer sogleich in einen
fiktionalen Raum ein, der durch die zwischenmenschlichen Aspekte der
Begegnungen ausgefüllt ist.

Für die Konstruktion dieses sozialen Raums ist es weniger wichtig
– ähnlich wie schon in Storia di ragazzi e di ragazze –, dass wir die
Figuren einander zuordnen, sie miteinander in Beziehung setzen: Wie
Maria, ihre Mutter Dora und Viktor, der zu Anfang nur in den Dialogen
erwähnt wird, können wir auch die anderen bald in sozialen Kerngrup-
pen zusammenfügen: in (unvollständigen) Kleinfamilien und Paarbe-
ziehungen, oder wir können weitere emotionale oder eher zweckorien-
tierte Verbindungen zwischen ihnen ausmachen.39 Neben den Genann-
ten wohnt Hannelore, eine ältere alleinstehende Frau, die vorüberge-
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38 Im Gegensatz zu diesem atmosphärischen beschreibenden Dekor sind die Attribute
der Figuren und die Objekte, die sie umgeben, zum Beispiel in Rebecca (USA 1939)
oder in Vertigo (USA 1958) von Hitchcock stark symbolisch aufgeladen und über-
nehmen narrative Handlungsfunktionen. Für Tan (1996: 63f.) ist die Szenenstruktur
und die Kreation von Stimmungen grundlegend für jede Erzählung (als «result of
nonfocal aspects of the action»); jedoch ist in seinen Analysen die Komponente der
Handlung immer dominant (auch für die Emotionen) und verdrängt den Aspekt der
Stimmung ins Dekor.

39 Interessanterweise sind die Figuren auch im Vorspann zuerst unter dem Namen ih-
rer Rolle aufgeführt und erscheinen zusammen mit ihren jeweiligen Wohnungspart-
nerInnen (die Reihenfolge der Präsentation hält sich dabei annähernd an jene ihres

D:\buecher\Tr hler - Offene Welten\Tr hler.vp
Montag, 16. April 2007 14:25:29

Farbprofil: Generic CMYK printer profile - None
Komposit  Standardbildschirm



hend ihre Nichte Micha beherbergt, mit ihren Kanarienvögeln im Haus;
ausserdem die Familie Stiller, eine alleinerziehende Mutter mit ihren
beiden Teenagern, Sandra und Johanna, und die Studenten Bona und
Philipp sowie Robert, Philipps Freund, der vor allem am Wochenende
vorbeikommt.

In diesen sozialen Konfigurationen, die wie Teile eines Puzzles sich in
die Gesamtkonstellation einfügen und sie ordnen, entstehen unter-
schiedliche Situationen, die die zwischenmenschlichen Beziehungen so-
fort psychologisch und emotional oder einfach atmosphärisch charakte-
risieren: Momente der Zuneigung, Gewohnheit, Abhängigkeit, Unsi-
cherheit, Einsamkeit scheinen auf, wechseln sich ab, überlappen sich. Je-
des Gefüge bildet eine kleine komplexe Welt für sich, die das
dramaturgische Potenzial des Alltagslebens erahnen lässt.40 Natürlich
organisieren wir die Figuren auch über ihre Begegnungen im ganzen
Haus, die hauptsächlich im halböffentlichen Raum des Treppenhauses
oder vor der Haustür stattfinden und sie in immer wieder neuen szeni-
schen Konfigurationen arrangieren.41 Andere soziale Verbindungen und
Spannungsmomente entstehen zudem über die alternierende Montage.
So ergibt sich ein Netz fiktiver Verwandtschaften. – Auf einzigartige
Weise sind daran Geräusche und Klänge beteiligt, die oft auf die Bild-
montage einwirken. Sie führen die NachbarInnen nicht unbedingt im
direkten Kontakt zusammen, doch da das Geigenspiel von Sandra oder
das Klingeln des Telefons bei Philipp und Bona auch in anderen Woh-
nungen zu hören ist, situieren die Geräusche und Klänge die Figuren in
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Auftretens im Film): «Herr Schulz – Walter Pfeil»; «Frau Schulz – Susanne Lüpertz»;
in der nächsten Einblendung: «Kempinski – Hans Madin»; dann: «Maria – Maria Fit-
zi; Dora – Eva Maria Kurz; Viktor – Volkart Buff» etc. Paula wird erst später er-
wähnt, zusammen mit ihrem Vater Niklaus und ihrer Mutter Anita.

40 Paul Ricoeur (1985: 203f.) erfasst dieses Potenzial in seiner Theorie der narrativen
Zeitlichkeit mit dem Begriff des «Vornarrativen der Erfahrung» in ritualisierten Ab-
läufen und sozialen Praktiken der Interaktion, wobei er sich auf den Ansatz zur Er-
fassung von sozialen Handlungsdynamiken und intersubjektiver Zeit in der Sozio-
logie des Alltags von Alfred Schütz bezieht. Dieses «Vornarrative» siedelt Ricoeur
(1983: 95f. 113f.) auf einer ersten Stufe der textuellen Mimesis an, nebst der zweiten
Stufe der von der Erzählung und der Narration arrangierten Zusammenhänge und
der dritten, die die LeserInnen oder ZuschauerInnen vollbringen. Der Begriff des
«Vornarrativen» für die Mimesis I scheint mir allerdings unbefriedigend, da, was
der Autor nicht bestreitet, thematische, situative, räumliche und zeitliche Verknüp-
fungen, die bereits die soziale Situation durchziehen, für das Narrative konstitutiv
sind: Es müsste also von einem «vortextuellen Narrativen» die Rede sein. Ich werde
im Zusammenhang mit dem Konzept der «Alltagsszenarien» darauf zurückkom-
men.

41 Hier im Sinne von Pfister 1994 (1977): 225f. Wie in Kapitel I eingeführt, füge ich die-
sen szenischen Konfigurationen die Organisation der Figuren in sozialen Konfigu-
rationen an.
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ihren unterschiedlichen Stimmungsmomenten nebeneinander. Manch-
mal folgt das Bild und somit die Narration wie in einem Stafettenlauf ei-
nem neu einsetzenden Geräusch, manchmal auch nicht, und zwischen
Ton und Bild entstehen zwei parallele oder kontrastierte Welten in ihrer
filmischen Verknüpfung. Auch der Blick aus dem Fenster, wie jener von
Maria in der Eingangsszene, kann die «Ungleichzeitigkeit» in der
«Gleichzeitigkeit» zweier oder mehrerer Szenen betonen.

Wir können die Szenen zu den einzelnen Figuren in ihren familiä-
ren Formationen zwar in eine Folge bringen, in der sie locker miteinan-
der verbunden sind (ohne sich gegenseitig zu bedingen), jedoch scheint
es weniger wichtig, die Handlungsfragmente in der topografischen An-
ordnung der Wohnungen im Haus zu lokalisieren oder sie in eine chro-
nologische Abfolge oder gar in ein Grund-Wirkungsschema einzubau-
en. Es geht vielmehr darum, die Vielstimmigkeit der Szenen im fil-
misch-sozialen Raum zwischen den Figuren wahrzunehmen. Das Miets-
haus setzt sich wie ein Bienenstock aus verschiedenen Waben und diese
wiederum aus vielen kleinen Zellen zusammen. Es vereint unter einem
Dach viele unterschiedliche Momentaufnahmen und alltägliche Szenen;
diese kleinen je persönlichen, sozialen und emotionalen Welten sind
durch Geräusche, Blicke, Begegnungen in der Diegese miteinander ver-
bunden. Der Mikrokosmos des Mehrfamilienhauses erhält dadurch sei-
nen eigenen, beinahe organischen Rhythmus. Von aussen ist er atmo-
sphärisch durch den regelmässig hörbaren Lärm von im Bildhinter-
grund vorbeifahrenden S-Bahnen sowie die Folge von Tag und Nacht
bestimmt. Unterstützt und mitgestaltet wird er von einer assoziativ-
horizontalen, alternierenden, diegetisch motivierten Montage der Episo-
den – in ähnlicher Weise, wie ich sie schon für Storia di ragazzi e di
ragazze und Menschen am Sonntag beschrieben habe.

In der zweiten Hälfte des Films beginnen sich alle Geschichten, ob-
wohl auch hier nur sehr lose, auf einen zentralen dramaturgischen Mo-
ment auszurichten: Alle HausbewohnerInnen feiern gemeinsam den
achtzigsten Geburtstag des Fotografen Kempinski. Am nächsten Mor-
gen ist er tot; die Nachricht geht durchs Haus. Im Abspann fährt die Ka-
mera, wie zu Anfang, Häuserfassaden entlang, parallel zu einer Monta-
ge von Geräuschen, aus der Stadt und aus den Wohnungen, im Film be-
reits wahrgenommenen und neuen, fremden: Wir ahnen, dass sich hin-
ter den Fenstern der Häuserfronten vergleichbare alltägliche Geschich-
ten zutragen. Das wiederkehrende visuelle Motiv der vorbeifahrenden
S-Bahnzüge und die Montage von fliehenden Häuserfassaden wecken
zudem die Erinnerung an die Querschnittfilme aus den 1920er Jahren.
Hinter verschlossenen Türen aktualisiert sozusagen die Konzepte
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der «Neuen Sachlichkeit» in Bezug auf die wahrnehmbare Welt und des
«Neuen Sehens» des Alltags in der Stadt, wobei er deren (halb-)private
Kehrseite beleuchtet. Auch in der Gestalt des Reportage-Fotografen
Kempinski als individuellem Repräsentanten eines historischen Kunst-
prinzips schreibt sich eine filmische «Tradition» fort, die sich mit einem
veränderten Blick in diesem Film neu erfindet.

Wie in so manchen Dokumentarfilmen, Fernsehreportagen und, parado-
xerweise, vielen Dokudramas oder gar Werbefilmen entsteht in Hinter
verschlossenen Türen ein Bild von Alltag.42 Nicht nur im Filmbereich
werden die Chronotopoi des Alltags der Moderne häufig bearbeitet: Be-
reits mit der Idee des Readymade von Marcel Duchamp dringen Ge-
brauchsgegenstände in den Bereich der bildenden Kunst ein, und seit
Mitte der 1950er Jahre setzt sich die «Pop-Art» in Gemälden, Fotogra-
fien, Installationen bevorzugt mit dem Gewöhnlichen, dem Trivialen
und der Ereignislosigkeit des Alltags auseinander.43 Auch in der Video-
kunst, der Literatur, der journalistischen Reportage oder in der privaten
Nutzung von Digitalkameras spiegelt sich heute ein ähnliches Interesse
für alltägliche Themen und unspektakuläre Situationen, in denen ge-
wöhnliche Menschen, Nicht-HeldInnen und ihre Beziehungswelten im
Vordergrund stehen.

Natürlich weist der Chronotopos des Alltags in seiner Gestaltung
beträchtliche historische, konzeptuelle und medienspezifische Variatio-
nen auf: Als «Form-Inhalt-Kategorie», die in ihrer gestalterischen Kon-
kretisierung die Zeit im Raum materialisiert, wie Bachtin schreibt,44 und
im Film zusätzlich in bewegte Bilder und Klänge umsetzt, ist er von den
technischen und ästhetischen Ausdrucksmöglichkeiten des Mediums,
dessen Diskurs-, Produktions- wie Rezeptionszusammenhängen sowie
der Text- respektive Bildpraxis und ihren institutionellen Dispositiven
beeinflusst. Er verhält sich als «künstlerisches Ensemble» (hier im Sinn
von Lotman) kontingent zu Gesellschaft und Kultur, in denen er ent-
steht: Jede Epoche, jede kulturelle Gemeinschaft konstruiert andere Bil-
der des Alltäglichen, die eine Art intersubjektiver und doch immer ein-
zigartiger Alltagserfahrung und -wahrnehmung übersetzen und so «die
vielfältigen Verfahrensweisen der Vergesellschaftung» durchscheinen
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42 Zu den Bildern von Alltag im Werbefilm vgl. Tröhler 1996: 380f. und 416f.
43 Schon in den realistischen Romanen des 19. Jahrhunderts entwickelt sich ein Chro-

notopos des Alltags, der, wie ich noch darlegen werde, für diese Auseinanderset-
zung wegweisend scheint, wie auch Bachtin (1989 [1975]: 197) in Bezug auf Flau-
berts Madame Bovary hervorhebt.

44 Vgl. weiter oben die Anmerkungen 13 und 15.

D:\buecher\Tr hler - Offene Welten\Tr hler.vp
Montag, 16. April 2007 14:25:30

Farbprofil: Generic CMYK printer profile - None
Komposit  Standardbildschirm



lassen.45 Dieses von Zeit zu Zeit aufflammende Interesse kann sich aber
nicht in der kontinuierlichen Linie einer bewussten Tradition spiegeln:
Es besteht zum Beispiel in der Filmgeschichte kein direkter und zwingen-
der Zusammenhang zwischen dem Querschnittfilm der 20er Jahre, dem
italienischen Neorealismus, den diesbezüglich in einem Atemzug zu
nennenden dokumentarischen Prinzipien des Cinéma Vérité oder des
Direct Cinema und Filmen wie Jeanne Dielman, 23 quai du commer-
ce, 1080 Bruxelles (Chantal Akerman, B/F 1975). Und dennoch sind
natürlich vielfältige Bezüge und Verweise in der Praxis wie in der Lek-
türe heutiger ZuschauerInnen möglich. Diese können je nach ihren kul-
turellen Kompetenzen nicht nur die Bilder und Geschichten in ihre je-
weiligen Kontexte einordnen, sondern auch komplexe Verbindungen
ziehen, die nicht zu lückenlosen und kohärenten Erklärungen führen
müssen. In diesem Sinn fügen sich die Chronotopoi des Alltags nicht
«additiv», sondern «kumulativ» in eine lockere Tradition oder kulturel-
le Erinnerungsspur in ein vielgestaltiges Bezugsfeld ein.46

Auch der Chronotopos des Alltags in den dezentrierten Erzählmo-
dellen der 90er Jahre ist auf diese Weise historisch kontingent und ver-
weist auf ein intertextuelles und intermediales, diskursives Umfeld. Je-
doch ist dieses Umfeld beinahe transkulturell vergleichbar geworden, in-
folge der Globalisierung des Medienmarktes, der transnationalen Zirku-
lation der Bilder und ähnlicher (jedoch nicht identischer) Praktiken im
Umgang mit den Medien.47 Die tatsächliche Erfahrung von Alltag lässt
sich zwar höchstens in den städtischen Zentren der Industrieländer –
sozusagen auf einer strukturellen Ebene – vergleichen, doch durch das
weltweite Medienangebot dringen die Bilder aus den dominanten Pro-
duktionsländern, die auch kulturell eine hegemoniale Position inneha-
ben,48 fast auf der ganzen Welt in die Haushalte oder bestimmen das
Strassenbild (in Form von Werbeträgern aller Art) und werden – wenn
auch in unterschiedlicher Weise – in den Alltag integriert. So möchte ich
annehmen, dass der Chronotopos des Alltags – trotz seiner historischen
und geografischen Lokalisierung, die auch kulturelle Differenzen sicht-
bar macht – auf grundlegenden Alltagsszenarien aufbaut, die heute in
unterschiedlichen Kulturen zu den Bildern des Alltäglichen gehören und
als solche verstanden werden.
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45 Huber 1996: 213 sowie bereits Lotman 1981: 219–229.
46 Ich orientiere mich für die Idee der kumulativen Traditionsbildung im Sinne einer

kulturellen Erinnerung an Ricoeur 1984: 30f.
47 Die Bedeutungszuschreibungen können hingegen je nach kulturellem Hintergrund

stark differieren, vgl. etwa Liebes/Katz 1986. Ich nehme diese Idee im Schlusskapi-
tel wieder auf.

48 Vgl. Willemen 1995 oder Ang 1999 (1990) sowie Tröhler 2000.
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Der Chronotopos von Alltag äussert sich somit über eine Ikonogra-
fie des Alltags: In ihr aktivieren sich Repräsentationsmuster von ver-
dichteten, teilweise bereits mediatisierten Szenarien, die sie gleichzeitig
in ein referenzialisierendes, ein intermediales und letztlich auch selbst-
referenzielles Umfeld integriert. Dieses appelliert an eine tendenziell
transkulturelle und dennoch kulturspezifische Erfahrung mit Bildern –
unter anderem von Alltag. Ich möchte diesen Gedanken kurz erläutern
und dabei den literarischen Chronotopos von Bachtin über Panofskys
Verständnis der «Ikonografie»49 um die Bilddimension und eine metho-
dologische Ebene erweitern.

In Panofskys Drei-Schichten-Modell ist die «faktische Bedeutung»
von alltäglichen sozialen Gesten und Interaktionsmomenten durch die
«expressive Bedeutung» ihrer individuellen Aktualisierung überlagert.
Beide zusammen werden emotional und intellektuell, aber ohne lange
Reflexion verstanden als Motive oder Formen (im Sinne der Gestalt bei
Panofsky), aufgrund praktischer Erfahrungen in der Welt der Dinge –
des Sicht- und des Hörbaren, das im Film alsbald dem in einer bestimm-
ten Zeit möglichen Darstellbaren begegnet.50 Schon auf dieser Ebene der
«primären Bedeutungen», die Panofsky einer sinnlichen, empathischen
Wahrnehmung zuteilt, fliesst beim Lesen von Bildern kulturspezifisches
und individuelles, historisches und psychologisches, «synthetisches»
Wissen ein.51

Mit Umberto Eco können wir in einer kognitivistisch orientierten
Perspektive diesbezüglich auch vom Weltwissen oder der «enzyklopä-
dischen Kompetenz» der interpretierenden ZuschauerInnen sprechen.
Ich gehe davon aus, dass diese Kompetenz heute durch den internatio-
nalen Umlauf der Bilder und Töne, von immer wieder ähnlichen Moti-
ven und Situationen, begleitet von Musik, von modischen Farbkompo-
sitionen oder einer atmosphärischen Lichtgestaltung, stark mediale
und transkulturelle Züge angenommen hat: Wir erkennen (oft nicht in
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49 Ich stütze mich vor allem auf Panofsky 1967 (1939): 13–45 und spezifischer zum Film
auf Panofsky 1993 (1947). Dabei benutze ich den Begriff der Ikonografie als Oberbe-
griff, da er geläufiger ist und Panofsky selbst ihn im Nachhinein seiner allgemeinen
Verwendung des Begriffs der Ikonologie vorzog (vgl. das Vorwort zur französischen
Ausgabe in Panofsky 1967 (1939): 3–5 und die Anmerkung 3 des Herausgebers und
Mitübersetzers Bernard Teyssèdre auf S. 21). Panofskys Konzept scheint mir auf der
theoretischen Ebene trotz der einschneidenden Kritik von W. J. T. Mitchell (1994:
11–34) als Ausgangspunkt zweckdienlich.

50 Vgl. «Drei Wege durch den Wald der Konzepte».
51 Panofsky (1967 [1939]: 13–15, 17) ordnet das «synthetische Wissen» im Sinne einer

«synthetischen Intuition» erst der dritten Schicht oder Phase zu. Dieses synthetische
Wissen verstehe ich im Sinn des «stummen Wissens» von Wolfgang Iser (1983: 121),
ein Begriff, den er der Wissenssoziologie entlehnt.
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einem bewussten Akt), empfinden und deuten Chronotopoi des All-
tags aus anderen, zumindest westlichen oder verwestlichten Kulturen
problemlos als solche, denn sie aktivieren – trotz ihrer kulturspezifi-
schen Differenzen – gleichzeitig zum sozialen, praktischen Wissen eine
«intertextuelle Kompetenz» vor dem Hintergrund von «Szenogra-
phien» oder «frames», wie sie Eco beschreibt:52 Diese Alltagsszenarien
(wie ich sie auch nennen werde) beinhalten also bereits eine sekundä-
re, diskursive, gewissermassen «standardisierte» Erfahrung von alltäg-
lichen Situationen, die in unserem Falle eine Bilderfahrung ist. Sie ru-
fen primär «koordinative Vernetzungsmuster» auf, die durch die plas-
tisch-filmische Kohäsion aktiviert, gestaltet und immer wieder leicht
verschoben werden.53

Doch ich möchte meinen Gedanken mit Hilfe von Panofskys kunst-
wissenschaftlichem Konzept der Ikonografie weiterspinnen, da sein
Modell der Bedeutungsschichten auf die Verbindung der bildlichen Re-
präsentation zur praktischen Erfahrung und Wahrnehmung als einer äs-
thetischen Übersetzungsleistung aufbaut, in die deren kulturell beding-
te Komponenten einbezogen werden können. Ich sehe dabei darüber
hinweg, dass in Panofskys Modell die Rezeptionsseite nicht durch ge-
wöhnliche BetrachterInnen besetzt ist, sondern durch eine AnalytikerIn:
Es geht Panofsky nicht darum, einer alltäglichen Praxis des Zirkulierens
und der Lektüre von Bildern nachzuspüren, sondern eine Methode zum
Beschreiben und Interpretieren von Bildern zu etablieren. Jedoch kön-
nen wir davon ausgehen, dass auch ZuschauerInnen Bilder analysieren,
indem sie sie rekonstruieren, interpretieren und in ein diskursives und
referenzielles Umfeld einbetten, so dass der Unterschied zwischen die-
ser Lektürehaltung und der wissenschaftlichen Analyse nur ein gradu-
eller ist.54
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52 Eco (1987 [1979]) unterscheidet die «allgemeinen» von den «intertextuellen Szeno-
graphien». Zum Verständnis von Alltagsszenarien – wie von Szenografien über-
haupt – reicht ein «cooperative good will»; die ZuschauerInnen (ideale oder Mo-
dell-RezipientInnen im Sinne von Eco) «need not figure out each place and indivi-
dual mentioned by the novel. It is sufficient for him/her to pretend to believe to know
them» (Eco 1989: 69, Hervorhebung im Original).

53 Mit diesen kognitiven Vernetzungsmustern knüpfe ich an meine Überlegungen im
Kapitel «Drei Wege durch den Wald der Konzepte an». Ich greife dafür wiederum
die Ausführungen von Linke et al. (1991: 229f.) auf. Ausser dem Welt- und dem
Handlungswissen aktualisieren die LeserInnen sprachlicher Texte den AutorInnen
zufolge «konzeptuelle Deutungsmuster», die durch drei Grundtypen bestimmt
sind: die koordinative Beziehung, die temporale und die kausale Beziehung. Ein Text
kann auf unterschiedliche, auch abweichende Weise mit diesem Netz von Verknüp-
fungen umgehen (239f.), das er über kohäsive Dynamiken gestaltet. Ich komme da-
rauf in Kapitel IV.2. zurück.
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Auf Panofskys zweiter Ebene, jener der sekundären Bedeutungen,
sind die Objekte und Ereignisse der primären Ebene untrennbar mit den
kulturellen Konventionen und Traditionen verknüpft, indem sie sich zu
«Bildern» oder «Sujets» (im umgangssprachlichen Sinne) zueinanderfü-
gen, zu thematischen oder narrativen Situationen verbinden.55 Diese Si-
tuationen haben eine grundierende Funktion, sie bauen auf bereits be-
kannte, vertraute Kombinationen auf, «festgelegte Verhaltensformen
und Attribute», «wohlbekannte Typen» von Figuren, die sie in eine
«folkloristische Auffassung von Handlungskonstruktionen» einbin-
den.56 Es findet eine Standardisierung, Stereotypisierung, Verdichtung
oder Reduktion von bekannten (Alltags-)Situationen, Gesten und Ab-
läufen statt, die in der Wiederholung, der Variation oder gar der erkenn-
baren Abweichung einen Wiedererkennungseffekt, ein «warmes Be-
kanntheitsgefühl» hervorrufen.57 Bis zu dieser Ebene der Ikonografie
(im engeren Sinn) betreffen die Bilder des Alltäglichen als Repräsenta-
tionsmuster hauptsächlich die Ebene der Diegese (als Materie und Form
des Inhalts), die die Figuren in ihrem Milieu situiert und von der Reali-
tätsillusion der fotografischen «Analogie» bewegter Bilder profitiert.58

Die dritte Stufe des Modells – jene der Ikonografie im weiteren Sin-
ne oder «Ikonologie» bei Panofsky – erfasst sodann die moralische, poli-
tische, kulturelle und individuelle Komposition in ihrer einmaligen
Ausführung; technische Verfahren und Stilformen bilden das Ausdruck-
spotenzial, das in einer Zeit und in einer Kultur eingesetzt und erwei-
tert werden kann und die Darstellung, Dynamisierung und Verände-
rung der typischen Bilder – und Alltagsszenarien – bewirkt. Bezogen
auf das Kino stellt diese Ausdrucksebene (in ihrer pragmatischen Di-
mension) die «Substanz des Films» dar: «[D]ie Reihung von Bildfolgen,
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54 In seinem einzigen Essay zum Kino deutet Panofsky (1993 [1947]: 39) selbst eine sol-
che Übertragung an, indem er in Bezug auf wiederkehrende Muster von der «festge-
legten Ikonographie, die den Zuschauer von Anfang an über die grundlegenden
Tatsachen und Charaktere unterricht[e]», schreibt.

55 Panofsky 1967 (1939): 15f., 25f., 30.
56 Panofsky 1993 (1947): 39:«Ein gewürfeltes Tischtuch bedeute[t], ein für allemal, ‹ar-

mes, aber ehrliches› Milieu» (39) – natürlich ist hierbei die kulturspezifische Kompe-
tenz der ZuschauerInnen gefragt.

57 Hugo Münsterberg, zitiert in Schweinitz 1999: 269; zur Standardisierung und Ste-
reotypisierung von verdichteten, reduzierten Genre-Mustern vgl. ebenfalls Schwei-
nitz 1994; ähnlich zu den Szenografien Eco 1987 (1979): 104f. Doch nicht nur für die
Aktualisierung der intertextuellen Kompetenz berufen sich RezipientInnen auf
Standardisierungen und Typisierungen, sondern auch um den Alltag (und die All-
tagsbilder) zu verstehen, sind diese notwendig; vgl. diesbezüglich auch den litera-
tursoziologischen Ansatz von Zerbst 1984: 56f., 70f.

58 Diese fotografische «Analogie» im Sinn von Metz (1972: 151–162) ist selbst schon
mehrfach kodiert.

D:\buecher\Tr hler - Offene Welten\Tr hler.vp
Montag, 16. April 2007 14:25:30

Farbprofil: Generic CMYK printer profile - None
Komposit  Standardbildschirm



die ein unmittelbarer Fluss zusammenhält»,59 aber auch das Schauspiel
und die Figurengestaltung durch die filmischen Möglichkeiten und ihre
Adressierung finden hier zu ihrer Bedeutung. Für Panofsky setzt in die-
ser expressiven Schicht durch die mediale Vermittlung die Interpretati-
on der «symbolischen» Werte im Sinne von Cassirer ein, wobei Panofs-
ky weniger universalistisch argumentiert als jener, sondern diese For-
men, die er auch «kulturelle Symptome» nennt, im historisch-sozialen
Kontext einer jeweiligen Kultur zu verankern sucht.60 Für meine Frage-
stellung bedeutet dies, dass die spezifischen Ausdrucksformen eine
Auffassung von Alltag übersetzen und als solche immer schon den Ver-
gleich mit anderen medialen Umsetzungen, anderen Bildern des «Su-
jets» im Sinn des Chronotopos, miteinbeziehen. Diese konstante wech-
selseitige Bezugnahme zwischen ikonografischen Chronotopoi des Alltags
besitzt eine diachrone Dimension, in der sich eine kulturelle Erinne-
rungsspur begründet, die, wie bereits erwähnt, kumulativ auf dem Vor-
angegangenen aufbaut, weil sie dieses integriert, modifiziert und sich
immer wieder auch davon absetzt, vieles vergisst oder wiederentdeckt.

Somit sind alle drei Schichten im Modell von Panofsky in ihrem
Weltbezug sowie inter- und transtextuell vernetzt, und im spontanen
(«intuitiven») Verstehensprozess der ZuschauerInnen sind die Bilder in
ein vergleichendes Korrekturverfahren integriert,61 in dem sie mit dem
enzyklopädischen und intertextuellen Wissen (nach Eco) abgeglichen
werden. Ein mediales Wissen, das seine eigenen Formen des Wahr-
nehmbaren und des Darstellbaren entwickelt, sich konstant erweitert
und verändert, ist – auch als rezeptionelle Tätigkeit – diesem kumulati-
ven Prozess der Traditionsbildung sicherlich nicht unähnlich.

In einem solchen Modell scheint mir auch Platz zu sein für das Er-
fassen des heute transkulturellen Zirkulierens von semantischen Mus-
tern und Ausdrucksformen, die jedoch mit kulturspezifischen Momen-
ten durchsetzt sind.62 Zudem hat der Chronotopos, der in der jeweils
einzigartigen Aktualisierung von kulturellen Mustern im dialogischen
Zusammenspiel mit den RezipientInnen entsteht, durch die Ikonogra-
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59 Panofsky 1993 (1947): 24 und 26f. Der Autor geht an dieser Stelle explizit auch auf
die Funktion des Tons im Film ein, indem er den Begriff des «Prinzip[s] des kombi-
nierten Ausdrucks» entwickelt.

60 Panofsky 1967 (1939): 20f. (vgl. hier vor allem die kritischen Anmerkungen 5 und 6
von Bernard Teyssèdre), 29f. Dennoch kann man wie Mitchell (1994: 26f.) auch in
Panofskys Perspektive (historisch und kulturell kontingente) ethnozentrische oder
humanistisch geprägte Aspekte ausmachen.

61 Panofsky 1967 (1939): 26–30.
62 Dieses Zirkulieren von ikonografischen Chronotopoi des Alltags werde ich im

Schlusskapitel als transkulturelle, vernakuläre Praxis begründen.
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fie des Alltags expressive und sinnlich wahrnehmbare Aspekte erhal-
ten: Die plastische Gestaltung stattet so den intersubjektiv wahrnehm-
baren Effekt des Déjà-vu mit einem immer wieder neuen Blick des Me-
diums aus und verleiht den bekannten Alltagsbildern neue Dynamik.
Sie verantwortet den Effekt des ethnografischen, expressiven Realis-
mus, der die pluralen Figurenkonstellationen der 1990er Jahre charak-
terisiert und sich unter anderem auch in den Dogma-Filmen manifes-
tiert.

Ich werde im Folgenden die Konstruktion alltäglicher Welten auf-
grund von Alltagsszenarien in der Analyse von Hinter verschlosse-
nen Türen zu beschreiben versuchen und die kulturell kontingenten
Komponenten des ikonografischen Chronotopos in meinem zweiten
Filmbeispiel Life According to Agfa verstärkt einbeziehen. Viele der
nun zuerst untersuchten Aspekte sind jedoch grundlegend für beide Fil-
me.

Eine paradoxe Konstruktion:
Zwischen Fiktion, Authentizitätseffekt und filmischem Arrangement

Ein Spielfilm wie Hinter verschlossenen Türen, der eine sehr ge-
wöhnliche Welt aufbaut und nur eine schwach-narrative Progression
aufweist, kreiert dennoch eine fiktionale, mögliche Welt, in der sich fikti-
ve, erfundene Geschichten abspielen: Der Chronotopos des Alltags ent-
steht, grob gesagt, im Zusammenspiel von Fiktion, Authentizitätseffekt
und stark gekennzeichnetem filmischem Arrangement. Durch die mar-
kante Kameraarbeit, die alternierende Montagedynamik, die verfrem-
dende Geräusch- und Musikkomposition oder die Entscheidung für den
Schwarzweiss-Film offenbart sich eine enunziative Haltung, die jener in
Menschen am Sonntag nicht unähnlich ist: ein Blick, der das filmische
Experiment betont und zugleich genau beobachtet, was sich vor der Ka-
mera zuträgt, der ein Bruchstück einer Alltagswelt einfängt, indem er es
explizit gestaltet. So entsteht durch die alltäglichen Gesten und Abläufe,
wenn zum Beispiel Maria im Rollstuhl sitzend Kaffee kocht, auch wenn
die Szene aus einer extremen Aufsicht in vielen Einzelbildern aufge-
nommen ist, ein dokumentarisierender, quasi ethnografischer Effekt;
ebenso in den simplen Dialogen, den alltäglichen Rollen, Konfiguratio-
nen und Interaktionen der Figuren, die nach dem Muster sozialer Ak-
teure gestaltet sind, also soziale Akteure fingieren. Durch die filmische
Reduktion und Stilisierung, die auch zu einer Zuspitzung des ausserfil-
misch Banalen führen, entsteht ein fiktionales Universum, das Wirklich-
keit «spielt» und das der narrative Prozess in einem Puzzle über die
zahlreichen Figuren organisiert und präsentiert.63
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Auch dass der Schauspielstil der meisten DarstellerInnen in Hin-
ter verschlossenen Türen zeitweise etwas angestrengt spontan wirkt,
tut dieser Fiktion von Alltag keinen Abbruch: Mit den leicht überzeich-
neten Reaktionen einer Figur werden gleichzeitig die Verkörperung des
sozialen Typs und das Rollenspiel als «authentisches» Schauspiel, beina-
he als Selbstdarstellung oder zumindest als Akt des Darbietens in der
Gegenwart der Aufnahmesituation gekennzeichnet.64 Erinnern wir uns
wiederum an Menschen am Sonntag, wo vor allem Erwin, der Taxi-
chauffeur, konstant überagiert, was jedoch (auch für die zeitgenössi-
schen Kritiker) weder dem dokumentarisierenden noch dem Fiktionsef-
fekt noch der individuellen Zeichnung des sozialen Typs abträglich ist.
Die explizite und expressive Zurschaustellung der Filmkörper in der
Aktivität des Fingierens scheint den Authentizitätseffekt höchstens zu
verstärken. Diese grundlegend paradoxe Ausgangslage, die Fredric Ja-
meson aus einer anderen Perspektive nicht nur für jegliches realistische
Projekt seit der Moderne, sondern auf methodologischer Ebene für die
Beschäftigung mit dessen kontingenten Ausformungen als konstitutiv
erachtet und die hier zur wirkungsvollen Konstruktion einer alltägli-
chen Welt führt, möchte ich noch etwas eingehender beschreiben.65

In vielen Kinospielfilmen und TV-Serien – auch solchen, denen
nicht ausgesprochen dezentrierte Erzählmuster zugrunde liegen – wird
heute eine ähnliche Ikonografie des Alltags inszeniert. Dabei geht es
meist weder darum, ein unvermitteltes Bild von Wirklichkeit, eine rea-
listische Illusion (im Sinne des klassischen Films) vorzutäuschen noch
die Stereotype von Alltagsbildern zu demontieren, sondern explizit dar-
um, eine mediale, vermittelte Wirklichkeit zu kreieren. Dabei prägt die
filmische Enunziation Inhalt und Ausdruck, tritt keinen Moment in den
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63 Mit Bezug auf Käte Hamburger (1987 [1957]: 58f.) habe ich an anderer Stelle (Tröhler
2000b) meine Verwendung der Begriffe «fiktional», «fiktiv» und «fingiert» begrün-
det. Hamburger trennt die «Als-ob-Struktur» des Fingiertseins, des Erfundenen,
von der «Als-Struktur» des Fiktiven ab, das die Funktion hat, als Wirklichkeit zu er-
scheinen (auch als unwirkliche Welt). Obwohl mit der konzeptuellen Unterschei-
dung einverstanden, werde ich für letztere, die Weltenkonstruktion betreffend, den
Begriff des Fiktionalen benutzen, während das Fiktive die Funktion des Erfindens be-
nennt. Zudem scheint es mir gerade für die darstellenden Medien wichtig, einen
dritten Bereich zu eröffnen, der zwischen den beiden genannten liegt, beide vereint
und auf ihnen aufbaut: Den Begriff des Fingierens möchte ich somit auf die Ebene
des Schauspiels als Performance von Körper und Rolle beziehen; vgl. zur Perfor-
mance das Kapitel IV.3.

64 Hier mit Bezug auf Erving Goffman (1987 [1959] und 1980 [1974]), dessen Theorien
zur performance als rituelle Praxis von sozialen Akteuren im Alltag die Grundlage
für das Konzept von James Naremore (1989) darstellt, in dem das Schauspiel als ac-
ting filmische und soziale Konventionen inszeniert und manchmal sprengt.

65 Jameson 1990: 165f.
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Hintergrund und lässt so einen Eindruck zwischen Authentizität und
Reflexivität entstehen, lokalisierbar in der diegetischen Zurschaustel-
lung wie im medialen Akt des Zeigens. Dies kommt auch in der Ver-
wendung der dokumentarisierenden Handkamera in vielen neueren
Spielfilmen zum Ausdruck: in den verwackelten Bildern, unscharfen
Einstellungen, unpräzisen Kadrierungen wie in der Sequenz von Hin-
ter verschlossenen Türen, in der Viktor mit dem Motorrad durch die
Stadt fährt. Der Einsatz dieser Stilfigur (unter anderen) markiert die
Szene durch ihre Spontaneität und Direktheit als Wirkungskonstruktion
des ethnografischen, expressiven Realismus.66

In Anka Schmids Film kreiert auch die Tonspur einen solchen Dop-
peleffekt. Der Lärm der vorbeifahrenden S-Bahn ist in manchen Mo-
menten realistisch eingesetzt, in anderen stark verfremdet. Die diegeti-
schen Klänge des amateurhaften Geigenspiels von Sandra, die wir zu-
erst in einer Szene üben sehen, verändern sich zu einem musikalischen
Arrangement von langgezogenen, disharmonischen Tönen, das an das
Stimmen des Instruments erinnert und sich in die folgende Sequenz
hineinzieht, die Einblick in andere Wohnungen gewährt. Auch die sphä-
risch anmutenden Musikklänge, denen verdichtete, gedämpfte Strassen-
geräusche beigemischt werden und die die Episoden, in denen jemand
sich aus dem Haus in die Stadt begibt, untermalen, können als eine wei-
tere Abwandlung des Geigenspiels empfunden werden. Oder: Ein We-
cker tickt auf dem Nachttisch des schlaflosen Kempinski, ein anderer
schrillt an Bonas Bett und holt ihn aus dem Tiefschlaf. Und plötzlich
tickt es – ist es ein Wecker oder Sandras Metronom? – aus einer der
Schwarzaufnahmen, die die Sequenzen punktieren und den Tag/
Nacht-Rhythmus des Hauses angeben. So entsteht der Klangteppich des
Films in einem Wechselspiel von authentifizierenden Alltagsgeräuschen
(ohne musikalische Begleitung) und deren Irrealisierung und Ästhetisie-
rung. Dadurch werden Stimmungsbilder moduliert und immer wieder
neue Beziehungen zwischen den Figuren geknüpft.67 Die audiovisuelle
Ikonografie des Alltags gestaltet sich dabei als filmisches Experiment,
das explizit an der Authentizitätskonstruktion einer unspektakulären
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66 Die Stilfigur der Handkamera taucht seit den 1920er Jahren in experimentellen, fik-
tionalen und dokumentarischen Filmen sporadisch immer wieder auf und und
dient unterschiedlichen Effekten. Sie wird in den 1990er Jahren manchmal geradezu
exzessiv in Spiel- wie in Dokumentarfilmen eingesetzt und inszeniert die allgemei-
ne Verunsicherung des nichtfiktionalen Bildes als explizite Authentizitätskonstruk-
tion; vgl. zu den Effekten der Handkamera Tröhler 2006, zur filmischen Authentizi-
tät allgemein Tröhler 2004.

67 Über ihre derealisierende Tonarbeit und deren ästhetische und semantische Auswir-
kungen spricht die Filmemacherin in einem Interview mit Sabina Brändli (1991b: 44).

D:\buecher\Tr hler - Offene Welten\Tr hler.vp
Montag, 16. April 2007 14:25:31

Farbprofil: Generic CMYK printer profile - None
Komposit  Standardbildschirm



fiktionalen Welt mitwirkt. Diese paradoxe Konstruktion soll im Folgen-
den über unterschiedliche Zugänge in Bezug auf die Funktion der Figu-
ren in dezentrierten Konstellationen perspektiviert werden.

Die fiktionale Welt und ihr Verhältnis zur wahrnehmbaren
Wirklichkeit

Möchte man die Beschaffenheit des alltäglichen Universums von Hin-
ter verschlossenen Türen beschreiben, so kann man dieses als Mo-
dell einer «natürlichen möglichen Welt» charakterisieren. Eine solche
entsteht Lubomír Doležel zufolge, wenn die Fiktion in ihren Grundzü-
gen denselben physikalischen Gesetzen, wertmässigen und epistemi-
schen Modalitäten unterworfen ist, wie sie in der «aktualen» Welt als ei-
ner kontingenten Vorstellung von Wirklichkeit gelten.68 Die fiktionalen
Figuren, die in dieser Welt leben, können in ihren Eigenschaften und
Handlungsfähigkeiten als mögliche Attribute «aktualer Personen» gese-
hen werden.69 Dabei entspricht auch die Vorstellung von Wirklichkeit ei-
nem kulturell und diskursiv geprägten Feld, das unzählige mögliche
Welten, fiktionale und andere, umfasst, denn das Wissen um die Geset-
ze der aktualen Welt konstituiert nur eine der vielen möglichen Enzyklopä-
dien von alternativen Welten.70 Das Verhältnis zwischen fiktionaler
Weltkonstruktion und Bezugswelt der Wirklichkeit beschreiben Lubo-
mír Doležel, Jurij Lotman oder Umberto Eco aus unterschiedlicher Per-
spektive.71 Immer findet am Grenzübergang zwischen den beiden Wel-
ten jedoch eine substanzielle Umwandlung des «Materials» statt, die on-
tologische, logische und semantische Konsequenzen hat.72 Die beiden
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68 Die aktuale Welt, auf die sich die ZuschauerInnen beim Sehen eines Films beziehen,
wird von diesem aufgerufen und gleichzeitig mitgestaltet: «Fiktionale Welten» wer-
den vor diesem Hintergrund definiert als «ensembles of nonactualized possible sta-
tes of affairs» (vgl. Doležel 1998: 16 oder Eco 1989). Um als «natürliche, mögliche
Welten» zu funktionieren, müssen diese nach Doležel (1989: 113–128) vier Bedin-
gungen (oder Modalitäten) in Bezug auf die aktuale Welt erfüllen: die Wahrheits-
und Beweisführung in einer «physikalisch möglichen Welt» («alethic constraints»,
115f.), die Annahme des Kodex dessen, was erlaubt ist («deontic constraints», 120f.),
die Einordnung in dieselbe Werteskala zwischen gut und schlecht («axiological con-
straints», 123f.), und sie müssen die epistemische Ordnung akzeptieren, die das
Wissen vom Nichtwissen und vom Glauben in Bezug auf die aktuale Welt und die
menschlichen Fähigkeiten trennt («epistemic constraints», 126f.).

69 Doležel 1998: 115.
70 Doležel 1998: 13f.; das aktuale Weltmodell nimmt dabei ontologisch eine dominante

Stellung ein.
71 Unter anderem Doležel 1998: 2–28, 135–143, Lotman 1993 (1970): 300–401 und 1981,

Eco 1987 (1979): 154–220, hier 166f. Es ist anzufügen, dass Doležel und Eco, die beide
ihre fiktionstheoretischen Ansätze auf Konzepten der modalen Logik und der analy-
tischen Philosophie aufbauen, sich auch aufeinander beziehen, während Lotmans
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Entitäten verbindet ein Repräsentationsverhältnis, das «ein endliches
Modell der unendlichen Welt» entwirft,73 denn fiktionale Welten sind
semantisch unvollständig, meist heterogen, aber nach ihrer eigenen Lo-
gik angereichert und verdichtet.74 Und sie schreiben sich in textuelle
oder mediale «Traditionen» ein, sind semiotische oder diskursive Kon-
struktionen oder poetische Kreationen (je nach Sichtweise).75 So bildet,
aller Referenzialität zum Trotz, auch die alltägliche Welt in Hinter ver-
schlossenen Türen eine souveräne fiktionale Welt. Den Figuren steht
einzig diese Welt zur Verfügung, die sie selbst mitkreieren und struktu-
rieren, deren Rahmenbedingungen und Gesetze sie uns vermitteln.76

Doch besitzen sie durch ihre sozialen und physischen Merkmale im iko-
nografischen Chronotopos von Alltag in einem intermedialen Kontext
das, was man eine «transworld identity» nennen kann: Sie sind (auch in
Filmen aus «anderen» Kulturkreisen) als alltägliche Figuren wiederer-
kennbar.77

Realistische und alltägliche Weltkonstruktionen

Alltägliche Welten ordnen sich ein in das umfassendere Anliegen von
realistischen Weltkonstruktionen, wie wir sie in ähnlicher Weise mindes-
tens seit der westlichen Moderne des 19. Jahrhunderts in Literatur,
Theater und Film immer wieder finden. Bis zu einem gewissen Grad
unabhängig von der medialen Darstellung, tauchen bestimmte Inhalte
oder Themen zyklisch wieder auf, wie ich dies für den Chronotopos der
Begegnung oder jenen des zentralen Orts bereits hervorgehoben habe.
Was die «Wirklichkeitsmodellierung» (wie Lotman sagen würde)78 jeder
realistischen Strömung bestimmt, ist die besondere Beziehung von Text
und Welt, das Anliegen, sich mit der wahrnehmbaren Wirklichkeit aus-
einanderzusetzen, einer sozialen und individuellen, physischen und
diskursiven Erfahrung in der jeweiligen historischen Aktualität gerecht
zu werden, sie in eine Scheinwelt von Wirklichkeit umzusetzen. Als
«mögliche natürliche Welt» entwickelt sich diese durch die Zeit hin-
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semiotisch-systemtheoretischer Ansatz in den späteren Werken der beiden Autoren
kaum Beachtung findet.

72 Doležel 1998: 21.
73 Lotman 1993 (1970): 301; ähnlich Eco 1987 (1979): 169.
74 Doležel 1998: 22f. oder Eco 1989: 62f.
75 Doležel 1998: 22f., 168f.
76 Doležel 1998: 13–18, 178.
77 Normalerweise wird nur historischen oder identifizierbaren fiktionalen Figuren mit

einem festgeschriebenen Namen eine «transworld identity» zugeschrieben; vgl. Do-
ležel 1998: 16–18 und Eco 1987 (1979): 168; in der deutschen Übersetzung findet sich
dafür der Begriff «Querweltein-Identität».

78 Lotman 1993 (1970): 301, 412.
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durch: In einem wechselseitigen Verhältnis zu dem, was wahrgenom-
men werden kann, was sichtbar und hörbar ist, verändern sich die In-
halte und Wertvorstellungen von realistischen Weltkonstruktionen (ein-
zig deren physikalische Bedingungen bleiben grundlegend gleich). Und
es verändern sich die Formen und Mittel der künstlerischen Transposi-
tion dieser Wirklichkeit, parallel dazu und doch einem eigenen Rhyth-
mus folgend, bezogen auf die jeweiligen medialen Ausdrucksmöglich-
keiten, dessen, was in Worten sagbar oder in Bildern darstellbar ist. Ver-
bale und audiovisuelle Diskurse über die Realität strukturieren wieder-
um die Erfahrung und (Selbst-)Wahrnehmung der menschlichen Sub-
jekte, beeinflussen in ihrer Übertragungsleistung ein Weltbild – und ein
Bild des Menschen, das seinerseits wieder veränderte mögliche Wirk-
lichkeitskonstruktionen hervorbringt: «Realismus ist [...] eine abhängige
Variable von Zeitbedingtheit, Darstellungskonventionen, Weltbild und
Rezipienten», wie Rainer Zerbst schreibt,79 und bildet in seiner zykli-
schen Wiederkehr auch eine Art Reaktionskette, in der neue, radikalere
Formen des Realismus auf ältere wie auch auf anti-realistische Positio-
nen antworten.80

Paul Ricoeur zufolge wird der Anspruch auf Detailtreue und sozia-
le Komplexität, der die klassisch-realistische Illusion des transparenten
«Fensters zur Welt» ausmacht, mit der Moderne ersetzt durch einen An-
spruch der möglichst getreuen Spiegelung einer veränderten «Welter-
fahrung»: Dabei löst sich die psychologische Konstruktion eines tiefen,
einzigartigen Charakters auf in eine fragmentierte, inkohärente Struk-
tur, die sich in der Krise der Figur (und des Subjekts) selbst als Kunst
der Illusion entlarvt und die fiktionale Welt als subjektive, einge-
schränkte akzeptiert und ausstellt. Letztlich habe sich zwischen den bei-
den Momentaufnahmen auf dieser Ebene mimetischer Konstruktion des
Verhältnisses zur Welt aber nur das Argument des «Wahrscheinlichen»
verschoben.81

In diesem allgemeinen Sinn gilt dies auch für den Chronotopos des
Alltags in den pluralen Figurenkonstellationen der 1990er Jahre, die ei-
nem realistischen Projekt verpflichtet bleiben, wenn man mit Fredric Ja-
meson und Brian McHale davon ausgeht, dass im Übergang zur Post-
moderne der epistemologische Anspruch sich zu einem ontologischen

2. Der ethnografische, expressive Realismus 239

79 Zerbst 1984: 120.
80 Jameson 1990: 158–167; Thompson 1988: 198f.
81 Ricoeur 1984: 20–30; zur mimetischen Kreation als Repräsentation (das heisst in mei-

ner Terminologie einer fiktionalen oder möglichen, natürlichen Welt) Ricoeur 1983:
76f. Ein ähnliches Argument vertreten Lotman 1993 (1970): 410f. oder Doležel 1998:
19f.
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wandelt, der sich, wie dargelegt, in der paradoxen Authentizi-
täts-Konstruktion alltäglicher Ikonografien und deren Interdependenz
äussert.82 Als besondere Ausformung des Darstellbaren strukturieren
dezentrierte Erzähldynamiken das Wahrnehmbare der konkreten und
der medialisierten Alltagsvorstellungen (als Welterfahrung) mit. In ei-
ner diachronischen und/oder synchronen Perspektive kann so, ganz im
Sinne Bachtins, davon ausgegangen werden, dass:

The chronotope mediates between two orders of experience and discourse:
the historical and the artistic, providing fiction environments where histo-
rically specific constellations of power are made visible.

Und natürlich sind diese auch für Robert Stam immer durch das jeweili-
ge Medium geprägt.83

Der ikonografische Chronotopos des Alltags in Ensemblefilmen ist
all dem zufolge als ein realistisches Anliegen zu sehen, als eine seiner
semantischen und gestalterischen Varianten, die durch die Konzeption
und Gestaltung von «gewöhnlichen» Figuren ein grundsätzlich unspek-
takuläres Weltmodell entwirft. Dieses baut auf wiedererkennbaren,
«standardisierten» Situationen auf, in denen sich durch das fil-
misch-expressive Arrangement und die vielstimmige Figurenkonstella-
tion Wertvorstellungen konfrontieren und dynamisieren, die dabei je-
weils auch den paradoxen Effekt des Authentischen erneuern.

Mit «gewöhnlichen» Figuren erzählen

Hinter verschlossenen Türen präsentiert eine solche unspektakuläre
Welt des städtischen Alltagslebens:

Kein typisch berlinerisches Hinterhaus mit lauter schrägen Typen, son-
dern ein normal-durchschnittliches Vorderhaus mit siebzehn verschiede-
nen Mietern. [...] In diesem Haus spielt sich der normalverrückte Alltag
ab, [...] die alltäglichen, kleinen, grossstädtischen «Dramen»,

wie es Sabina Brändli in ihrer Rezension ausdrückt.84

Das Besondere an dieser möglichen Welt ist, dass sie nichts Beson-
deres hat. Da «[d]er Typus des Weltbildes, der Typus der Sujets und der
Typus der Figur [...] sich gegenseitig [bedingen]»85, finden in die ge-
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82 Jameson unter anderem 1990: 185–197 und McHale 1987: 3–11. Ich werde in Kapitel
IV., vor allem mit Bezug auf McHale, darauf zurückkommen, inwiefern plurale Fi-
gurenkonstellationen die «epistemologische» Frage der Moderne in eine postmo-
derne, «ontologische» überführen.

83 Stam 1989: 11.
84 Brändli 1991a: 41.

D:\buecher\Tr hler - Offene Welten\Tr hler.vp
Montag, 16. April 2007 14:25:31

Farbprofil: Generic CMYK printer profile - None
Komposit  Standardbildschirm



wöhnliche Alltagswelt des Films keine eigentlich dramatischen Hand-
lungen Eingang, die zu wichtigen Ereignissen und Umschwüngen in
der Erzählung führten. Und so beweisen auch die Figuren in keiner
Weise ausserordentliche moralische Qualitäten und Fähigkeiten. Das
nörgelnde, abgestumpfte Hauswartsehepaar Schulz, die alleinerziehen-
de Mutter mit ihren zwei Teenagern, der arbeitslose Vater von Paula,
der seine Tage und Abende mit Karatevideos verbringt, und sie, die
nicht immer gern zur Schule geht, ihre Mutter, die tagsüber arbeitet und
sich am Abend oft mit dem Vater streitet, oder die beiden Studenten,
die in einer Zweckgemeinschaft wohnen und die, weil der eine schwarz
und der andere homosexuell ist, manchmal nicht in derselben Welt zu
leben scheinen: Sie alle sind keine HeldInnen, ebenso wenig wie sie als
AntiheldInnen konzipiert sind, die einen Bruch mit axiologischen und
filmischen Konventionen inszenieren.86 Sie sind ganz einfach Nicht-Hel-
dInnen: Sie verkörpern keine mythischen Rollen und keine allegorischen
Figuren, auch wenn sie immer ein Stück weit RepräsentantInnen sind.
Ihre persönlichen Lebensgeschichten sind nicht von ungewöhnlichen
tragischen oder traumatischen Erfahrungen geprägt, zumindest erfah-
ren wir nichts dergleichen: Wir ahnen zwar und folgern aus den Szenen
der Gegenwart, dass Maria, die im Rollstuhl sitzt, einen Unfall gehabt
hat, doch wir erhalten keine konkreten Informationen über vergangene
Ereignisse, und diese bestimmen nicht die dramaturgische Struktur des
Films. Auch ist keine der Figuren einer effektiven Entwicklung unter-
worfen oder strebt sie aktiv an, eine Entwicklung, die sie im Vergleich
zur sozialen Umwelt der anderen privilegieren würde und ihren Cha-
rakter innerlich veränderte. Somit ist keine der Figuren durch ihre Kon-
zeption oder Gestaltung besonders hervorgehoben; keine fungiert als An-
gelpunkt der Erzählung oder als Zentrum der Mise en scène: Keine Fi-
gur, die die Wahrnehmung der ZuschauerInnen bündelte und die Wi-
dersprüche absorbierte – über ihre qualitative und quantitative
Leinwandpräsenz als Hauptfigur und/oder die soziokulturelle und in-
termediale Verweisfunktion als Star. Die Figurenkonstellation scheint von
ihrer fiktionalen und narrativen Präsentation her tendenziell enthierar-
chisiert.

Es fehlt dem Film somit die grundlegende Dynamik der minimalen
(klassischen) Erzählung durch die Entwicklung eines einzelnen Helden,
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85 Lotman 1993 (1970): 345; der Begriff des «Sujets» betrifft, im Sinne der russischen
Formalisten, die Organisation der fiktionalen Welt auf der Ebene der Erzählung und
steht im Gegensatz zur Fabel, der Geschichte, die erzählt wird.

86 Zum Begriff des (Anti-)Heldischen als Wertstruktur vgl. Wulff 1999, als narrativ
vertikales Organisationsprinzip Gardies 1980: 75.
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ob man diese räumlich definiert, als «Relation der Differenz», die zur
Überschreitung einer Grenze oder eines Verbots führt (wie Lotman),87

oder eher zeitlich, als Veränderung eines Zustands in einen anderen
aufgrund der individuellen Handlungsfähigkeit eines anthropomor-
phen Subjekts (wie Todorov oder Brémond).88 Die Alltagswelt von Hin-
ter verschlossenen Türen scheint ereignislos (auf der Ebene der Ge-
schichte, der Fabula) und sujetlos (auf der Ebene der Erzählung, der dra-
maturgischen Struktur),89 und die narrative Dynamik wirkt flächig, de-
zentriert. Die gewöhnlichen Figuren sind alle denselben Gesetzen unter-
worfen: Sie leben in einer homogenen Welt,90 die weder axiologisch noch
erzähltechnisch bedingte Hierarchien zwischen ihnen etabliert.91 Mit an-
deren Worten: Keine der Figuren hat Zugang zu einer alternativen Teil-
welt innerhalb oder ausserhalb des Mikrokosmos; in ihrem alltäglichen
Universum gibt es keine Verbindung zum Übernatürlichen oder Fantas-
tischen, ebenso wenig wie eine Flucht in imaginäre, innere Welten wie
Träume, Erinnerungen, Vorstellungen möglich ist. Die Figuren können
solche Momente zwar erwähnen, sie als Gedanken, als Gefühle, als
Wünsche im Dialog mit anderen, in ihrer gemeinsamen Welt aktualisie-
ren, doch der Film schafft keine subjektiven Bild/Ton-Räume dafür. In
der fiktionalen Gegenwart ist auch kein Platz für moralisch oder ander-
weitig bevorzugte Figuren oder für «unwahrscheinliche» Heldentaten.
Die Alltagswelt des Films ist also von ihrer allgemeinen Beschaffenheit
her, in ihren ontologischen und pragmatischen Bedingungen, für alle
dieselbe; sie ist nicht dominant durch eine der Figuren perspektiviert,
die dem fiktionalen Mikrokosmos spürbare Orientierung verleihen und
zudem unsere Aufmerksamkeit und emotionale Einbindung lenken
würde. So gibt es in Hinter verschlossenen Türen nicht einmal Alibi-
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87 Lotman 1993 (1970): 341f. sowie 1977 (1973): 102 oder 1981: 206f. – Ähnlich wie bei
Bachtin sind Lotmans Texte als eine konstante Ausdifferenzierung und Nuancie-
rung seines Theoriegebäudes zu sehen; ich zitiere sie deshalb nebeneinander, als
gleichwertige.

88 Todorov 1966: 138f. und 1970: 171f.; Brémond 1973: 114f., 328f.; ähnlich argumentie-
ren Doležel 1998: 55f. und in der Filmnarratologie Bordwell 1985: 54f. und Branigan
1992: 17f.

89 Lotman 1993 (1970): 329–339.
90 Den Begriff der «homogenen fiktionalen Welt» entlehne ich Doležel (1998: 128); die

meisten der möglichen Welten sind jedoch «heterogen» oder «dyadisch» aufgebaut
(128–132); die Asymmetrie, sprich: die Differenz, die dadurch zwischen den Figuren
entsteht, bildet den Motor der Erzählung und führt über einen anderen Weg zurück
zum erwähnten minimalen Grundschema.

91 Ähnlich beschreibt Philippe Hamon (1997 [1984]: 61–85) die verschiedenen Aspekte
der Banalisierung der fiktionalen Welt sowie der Verflachung der Erzählung über
die dezentrierte Anordnung der Figuren im französischen Naturalismus und Realis-
mus.
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hauptfiguren (wie in Storia di ragazzi e di ragazze): Paula bildet
zwar eine Art Rahmen – denn sie führt uns in das soziale Geflecht des
Hauses ein und ihr ist die letzte Szene gewidmet – , doch sie übernimmt
nicht die Funktion eines Leitfadens durch den Film oder bildet dessen
dramaturgisches Zentrum – auch Kempinskis Geburtstag erfüllt nur
punktuell eine solche Funktion.

Poetik der Verflachung – Poetik der Norm

Das «Sujetereignis» – die von der Erzählung aufbereiteten, jedoch an
sich schon dynamischen Elemente der Geschichte – stellt für Lotman
«eine Verletzung der Konstruktion der Welt» dar; dabei werden in ei-
nem realistischen Film meist auch «die feststehenden Normen in der
Realität selbst» übertreten. Je einmaliger und einzigartiger ein Ereignis,
desto stärker seine Sujethaftigkeit. Hingegen gehört ein Ereignis, das
«immer oder auch nur relativ oft eintritt» oder eintreten könnte, «zur
Konstruktion der Welt, und die Erzählung verliert den Sujetcharakter».92

Ein einzigartiges Ereignis wäre also der Anlass zur Relation der Diffe-
renz, die den Helden hervorbringt, doch wir haben festgestellt, dass in
Hinter verschlossenen Türen gerade keine solche Differenz den die-
getischen Raum oder den Erzählprozess organisiert. Die unspektakulä-
ren Ereignisse sind hier «Begebenheiten», die in eine «normale, gewöhn-
liche zyklische Alltagszeit» gehören (wie sie Michail Bachtin oder auch
Philippe Hamon93 in den unterschiedlichen ästhetischen Tendenzen der
französischen Literatur Ende des 19. Jahrhunderts analysiert haben).
Auch die Erzählzeit scheint in diesem Film dem Lauf der Dinge, dem
Ablauf von Tag und Nacht unterworfen. Mit Ricoeur können wir sagen,
dass damit ein Aspekt der «kosmischen Zeit», die zur praktischen Er-
fahrung des Menschen in der Welt gehört, für die narrative Dynamik im
Chronotopos des Alltags konstitutiv wird.94 Jedoch: um es mit den Wor-
ten Jurij Lotmans zusammenzufassen, der hier auch die Wirkung des
analogen Filmbildes in seinen Gedankengang einbezieht: «Die [so] er-
zeugte Lebensechtheit erschlägt das Sujet.»95

In der doppelten Gegenwart und Linearität der erzählten und der
Erzählzeit kombiniert sich die homogene Welt des Mikrokosmos mit ei-

2. Der ethnografische, expressive Realismus 243

92 Lotman 1981: 216, auch 1993 (1970): 336f. und 1977 (1973): 102f.
93 Bachtin 1989 (1975): 197f.; Hamon 1997 (1984): unter anderem 73f.; ähnlich Lotman

1981: 205f.
94 Zur kosmischen Zeit vgl. Ricoeur 1985: 189f.; sie gehört für den Autor zur «vornarra-

tiven» Zeiterfahrung, die er zur ersten Stufe der «Mimesis» zählt (Ricoeur 1983: 95f.
und 113f.), von der bereits die Rede war.

95 Lotman 1981: 217.
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ner verflachten Dramaturgie in der Konzentration der gewöhnlichen Fi-
guren und banalen Geschichten auf den einheitlichen Ort des Mietshau-
ses. Die Narration entwickelt sich im Modus der Chronik, geführt durch
einen ethnografisch-beobachtenden Blick auf das Detail.96 Der sich in
dieser präsentischen, dokumentarisierenden Form darbietende Chrono-
topos des Alltags rekonstruiert räumlich, zeitlich und erzähltechnisch
(«topologisch») eine «gewöhnliche» Ordnung, ein Bild des Alltäglichen,
das in sich weder geschlossen noch einheitlich ist: Sie entspricht der ge-
sellschaftlich kontingenten Vorstellung von «So ist es im Leben»,97 auch
wenn sie in jedem Film in einem neuen Licht erscheint.

In dieser alltäglichen Ordnung der fiktionalen Welt spiegeln sich
gängige Muster, Normen und Werte, die über die individuellen Reprä-
sentantInnen, ihre Körper, ihre soziale und emotionale Verflechtung
und konfliktuelle Interaktion in der reduzierten Anlage des Mikrokos-
mos zur Schau gestellt werden: Wir können auch sagen, dass sich in die-
sen Szenarien eine normalisierte Praxis von Alltagsgesten (in Bezug auf
Geschlecht, Alter, kulturelle Identität, soziale Konfigurationen, Gruppen
oder «Klassen») zeigt, die in ihrer prozesshaften Wiederholung durch
die Filme gleichzeitig einen «naturalisierenden» (Barthes) und einen
«selbstdarstellenden» Effekt bewirken.98 In diesem Sinn ist in Hinter
verschlossenen Türen eine «Poetik der Norm» auszumachen, ähnlich
wie sie Philippe Hamon für das literarische Projekt des französischen
Realismus (vor allem bei Emile Zola) analysiert. In dieser Poetik der
Norm – Begriffe, die der Autor beide nicht normativ, sondern deskriptiv
versteht – äussert sich anhand dessen, was jeweils in der wahrnehmba-
ren Wirklichkeit beobachtet werden kann, ein vielstimmiges, uneinheitli-
ches Bild von Alltag, das von der Ensemblekonstellation getragen wird.
Diese Poetik der Norm lässt so ein «unbestimmtes Raunen der Ideologie»
vernehmen;99 ein Gedanke, der sich auch in Bachtins Verständnis des
Chronotopos fügt. Im ikonografischen Chronotopos des Alltags, wie ich
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96 Für Peter Wuss (1993a: 122f.) fördert diese Sujetlosigkeit auf die Wahrnehmung des
Alltäglichen konzentrierte «Topikreihen»; ich werde gleich darauf zurückkommen.

97 Dies sind die Merkmale sujetloser Texte, vgl. Lotman 1993 (1970): 336f. und 1981:
215f.

98 Hier mit Bezug auf Judith Butler (1993: 1–26): In der «Zitierbarkeit» (Derrida) oder
«Verdoppelung» äussert sich die «regulierende Praxis der Alltagsnormen» durch
den Film als performativer Akt; vgl. auch Bal 2002: 174–212. Ich komme im Kapitel IV.
darauf zurück.

99 Hamon 1997 (1984): 5–41: «Tout ce que l’on saisit là, peut-être, c’est une ‹rumeur›
diffuse de l’idéologie (de l’Histoire)» (41). Auch für Lotman 1993 (1970) spiegeln su-
jetlose Texte die geltenden Normen eines Weltbilds und verhindern so die ereignis-
hafte Erzählung, doch er interessiert sich (in formalistischer Tradition) vor allem für
die Abweichung von den Normen des Alltags im künstlerischen Text; deshalb kann
er, wie Wuss (1993a: 121) feststellt, die sujetlosen Texte nur «ex negativo» erklären.
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ihn bislang beschrieben habe, setzt sie sich in der dezentrierten Figuren-
konstellation in aktualisierter und radikaler Form um.

Verdichtung, Stilisierung und Dynamisierung des Weltbilds

In vielen realistischen Kino- und Fernsehfilmen oder Serien (wie auch
in der Literatur) dient die gewöhnliche Alltagswelt als Dekor, als Mi-
lieu, als «Nebenzeit».100 Sie wird darin meist über die ereignishafte Ge-
schichte und die hierarchische Figurenkonstellation dynamisiert und
perspektiviert. So erscheint zum Beispiel die Alltagswelt von Fernseh-
serien reduziert und meist in Bezug auf Familie und Verwandtschafts-
netze zentriert, woraus sich – «im Unterschied zur dramaturgischen
Armut des wirklichen Lebens» – einzigartige Konflikte generieren;
diese führen zu neuen Beziehungskonstellationen, die den Rahmen
der sozialen Normen wenn nicht zu sprengen, so doch zu dehnen ver-
suchen; ein Akt, der oft auf der narrativen Ebene erneut nach Rechtfer-
tigung verlangt.101

Auch die Erzählung von Hinter verschlossenen Türen ist nicht
wirklich sujetlos, sie zeigt nicht realen Alltag, nicht gelebte Zeit im er-
eignislosen Raum (wie etwa Andy Warhols Sleep, USA 1963). Man kann
die erzählte Welt dieses Films jedoch als schwach-sujethaft bezeichnen.
Die wiedererkennbaren Alltagsszenarien werden zwar verdichtet und
in einer Episodenkette gerafft, doch eine eigentliche Dramatisierung fin-
det nicht statt, nichts «Aussergewöhnliches» geschieht, keine der Sze-
nen wird als intentionale Spannungsfolge entwickelt oder auch nur
durch die filmische Darstellung als etwas Besonderes, Spektakuläres
hervorgehoben. Sogar das gesamt-dramaturgische Moment von Kem-
pinskis Geburtstagsfeier, das zentripetal für eine kurze Zeit alle Nach-
barn im selben Raum zusammenführt, bildet kein strukturierendes Er-
eignis, verlangt keine grossen Vorbereitungen, baut keine Hindernisse.
Dieser soziale Anlass wie auch Kempinskis Tod in der folgenden Nacht
werden behandelt wie alle anderen Momente.

Ebenso wenig wird die selbstreflexive Gestaltung des Films über-
strapaziert. Obwohl sie omnipräsent ist, werden enunziative Präsenz
und Dynamik tendenziell durch die Figuren motiviert. So hat der alte
Kempinski als Fotograf, der in den 1920er Jahren begonnen hatte, Stadt-
bild-Reportagen zu machen, bis ihn die Farbfotografie, eine neue Kame-
ratechnik und vor allem ein veränderter Bezug zur Realität aus dem
Metier drängten, die Funktion, die Hommage an das «Andere Schau-
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100 Bachtin 1989 (1975): 198.
101 Keppler 1995: 86f. oder Liebes/Livingstone 1994; mit Alltagswelten in Fernsehse-

rien beschäftigen sich ausserdem Müller 1995, Wenzel 2000 oder Jost 2001.
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en»102 in die fiktionale Welt zu integrieren. Er wird deshalb aber weder
als Figur noch als narrative Instanz hervorgehoben, sondern bleibt völ-
lig eingebettet in die Konstellation der gewöhnlichen Figuren, in der
dennoch alle einen eigenen Platz, eigene Rollen und Funktionen inneha-
ben. Diese Entdramatisierung,103 die der Figurenkonstellation also nur
wenig Relief zugesteht, findet ihr Pendant in der flächigen Narration,
im «Aneinanderfügen gleichwertiger Elemente» der Episodenkette:104

Sie fördert eine flottierende Aufmerksamkeit bei den ZuschauerInnen.
In der kognitivistischen Auffassung von Peter Wuss entsprächen diese
Aspekte den «perzeptionsgeleiteten Strukturen der Topik-Reihen» in of-
fenen Erzählformen: Angesprochen sind damit

die sogenannten «Filme der Verhaltensweisen», die oft auch eine Affinität
zum dokumentarischen Stil haben, insofern sie Alltagsverhalten ihrer Fi-
guren in unsensationellen und häufig wiederkehrenden Tätigkeiten und
Lebensbeziehungen zeigen, die sehr authentisch wirken können.105

Solche alltäglichen Verhaltensformen werden in zahlreichen Episoden
über Ähnlichkeiten und Differenzen variiert, zwischen denen kein inte-
grativer, kausaler Zusammenhang besteht:106 Im Falle der dezentrierten
Figurenkonstellation setzt sich dieses Prinzip auf der Ebene der einzel-
nen Figur und im Ensemble über Bild und Ton in einer Polyphonie um.

In dieser schwach-sujethaften Erzähldynamik wirken die Alltags-
szenarien als «dramaturgische Versatzstücke» in der intermedialen
«Wiederholung narrativer Strukturen» und verknüpfen die einzelnen
Elemente und Episoden über «mehrstellige Relationen». Als «stereoty-
pengeleitete Strukturen» gehören sie nach Wuss zum «kulturellen Ge-
dächtnis einer Gesellschaft»107 – oder im heutigen medialen Zeitalter, bis
zu einem gewissen Grad, zu einem transkulturellen Gedächtnis, da sol-
che wiedererkennbaren Alltagsszenarien als «symbolische Darstellung
allgemeiner Lebenserfahrung» im globalisierten Raum zirkulieren.108

Während in traditionellen Familienserien der 1980er Jahre wie Dallas
jedoch eine psychologische Gefühlswirklichkeit konstruiert und drama-
tisiert wird,109 erscheinen subjektive und private Aspekte in Hinter ver-
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102 Anka Schmid in Brändli 1991b: 45.
103 Die Filmemacherin äussert sich im Gespräch mit Sabina Brändli (1991b: 44) explizit

zu ihrem ästhetischen Projekt der Entdramatisierung.
104 Lotman 1981: 221 oder 1977 (1973): 108f.
105 Wuss 1993a: 124, mit einem hauptsächlichen Bezug zum Art Cinema.
106 Wuss 1993a: 121 oder bereits Lotman 1981: 211.
107 Wuss 1993a: 147; zur Vermischung der verschiedenen Basisformen 157f.
108 Wie es Ien Ang (1986 [1985]: 51) in Bezug auf Dallas formuliert.
109 Ang 1986 (1985): 60; dass diese Gefühlsrealität kulturspezifische Bedeutungszuschrei-

bungen erfährt, zeigen Liebes/Katz (1986) in ihrer komparativen Analyse der Serie.
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schlossenen Türen stark in der sozialen Konstellation und im histori-
schen Kontext verankert, ähnlich wie in neueren Doku-Soaps, die je-
doch ihre Figuren stärker typisieren. Gemeinsam ist ihnen dennoch,
dass sie über die Gemeinplätze der Alltagsszenarien an eine Mischung
von sozialer und medialer Kompetenz appellieren. Auch wenn sie im-
mer wieder in kulturspezifischen Variationen auftreten und so das Un-
bekannte mit dem bereits Bekannten mischen, appellieren sie an eine
«gewohnheitsmässige Rezeption»: Sie haben nach Wuss das «Auffällig-
keitsmaximum» erreicht und bieten kaum mehr neue «Reizkonfigura-
tionen» an.110 Die ikonografischen Chronotopoi des Alltags werden also
kaum (mehr) als Stereotypen wahrgenommen, da sie allzu vertraut er-
scheinen; und dennoch verliert sich ihr Authentizitätseffekt nicht voll-
ständig, da sie sich durch die individuellen RepräsentantInnen in der je-
weiligen filmischen Umsetzung in konstanten Variationen aktualisieren.
Erzählungen von Alltag erweitern nicht primär das Bezugsfeld, sondern
verfremden und variieren es durch leichte Abweichungen und Über-
spitzungen, und im besten Fall entfamiliarisieren sie die ZuschauerIn-
nen von ihren eigenen Bildern und Vorstellungen.

Schon Lotman weist darauf hin, dass

die Sujetlosigkeit da, wo die Struktur der Zuschauererwartung eigentlich
ein Sujet voraussetzt, [...] nicht das Fehlen des Sujets, sondern seine nega-
tive Realisierung [bedeutet], eine künstlerisch aktive Spannung zwischen
System und Text.111

Oder anders ausgedrückt: zwischen dem fiktionalen Weltmodell und
der filmischen Oberfläche, zwischen Inhalt und Ausdruck. So ist auch
das Spannungsmoment einer fiktionalen Alltagswelt, wie sie Hinter
verschlossenen Türen präsentiert, nicht auf der Ereignisebene zu su-
chen, sondern in der plastischen und expressiven Stilisierung und im
Arrangement der Montage. In dieser Ausdrucksdynamik findet auch
die Reliefbildung statt, die die entdramatisierte Sujetebene verweigert.
Aus der ästhetischen Spannung entsteht eine Ambiguität, die zur Entfa-
miliarisierung des Vertrauten führen kann, in Bezug auf bekannte Mus-
ter im sozial Wahrnehmbaren wie auch auf ihre filmischen Formen im
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110 Wuss 1993a: 152 (den Begriff des Auffälligkeitsmaximums übernimmt Wuss von
Helmar Frank). Doku-Soaps wie Big Brother versuchen durch die Spekularisie-
rung des Privaten hingegen das Gewöhnliche «auszureizen».

111 Lotman 1981: 214 (Hervorhebung von mir). Die Kritik von Wuss (1993a: 121, 145) an
Lotman, dass dieser die Sujetlosigkeit nur «ex negativo» erfassen könne, scheint mir
durch die zitierte Passage nicht widerlegt, jedoch abgeschwächt.
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Darstellbaren. Auf diese Weise erneuern sich die ikonografischen Chro-
notopoi von Alltag konstant selbst.

Das auf den ersten Blick statische Weltbild der schwach-sujethaften
Poetik der Norm erscheint dadurch dynamisiert, allerdings weniger in
der Zeit als im diegetischen und filmischen Raum: Der Prozess des Er-
zählens als enunziativer Akt, der sich im ethnografisch-beobachtenden
Blick der Einstellung wie im horizontal-assoziativen Arrangement der
Montage äussert, ist zwar zeitlich-linear, doch seine konstitutive Wir-
kung auf die fiktionale Welt ist eher topologischer Art, gestaltet sie kalei-
doskopisch über die Bild- und Tonebene und ihre Verflechtung. Der Er-
zählmodus der Chronik in seiner Tendenz zur soziopolitischen Beschrei-
bung folgt den Bewegungen von Verflachung und Verräumlichung,112 ent-
faltet sich in der doppelten Gegenwart der Erzählung und des Erzäh-
lens und situiert die Figuren im Hier und Jetzt der Diegese. Er wird von
keiner personalisierten Erzählinstanz (einer Off-Stimme oder einer Fi-
gur) perspektiviert; er verfolgt kein bündelndes Argument, das den Ge-
schehnissen eine progressive und wertende Ausrichtung verleihen wür-
de. Dass diese extreme Haltung – in ihrer Unauffälligkeit und Zurück-
nahme – nicht auf alle Filme, die ein Figurenensemble inszenieren, glei-
chermassen zutrifft, möchte ich im nächsten Kapitel anhand von Life
According to Agfa zeigen; ich habe aber gerade deshalb Hinter ver-
schlossenen Türen als Ausgangspunkt für meine Überlegungen zum
ikonografischen Chronotopos des Alltags gewählt, weil er sich einem
«degré zéro» (im Sinne von Roland Barthes) nähert.

Was die Filme jedoch verbindet, ist, dass der einheitliche Zeitraum
der diegetischen Gegenwart sich topologisch vielschichtig entfaltet. Das
Fragment, die Stilisierung, das Arrangement durch die Montage stellen
das Gestaltungsprinzip und das polyphone Material des Films in seinen
unendlichen Kombinationsmöglichkeiten an der Oberfläche aus. Dieses
setzt so eine komplexe räumliche Auffassung um, die wie ein Echo jene
des «Textes der Kultur in seiner stereoskopischen Plastizität», in seiner
«Vielsprachigkeit und Vielstufigkeit» zurückwirft, wie Lotman schreibt
und ganz ähnlich schon Bachtin festhält.113 Dieses Prinzip heftet sich
auch an die Figuren und projiziert sich durch sie in die diegetische Welt.
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112 Unter anderem deshalb können diese Filme als «offene Texte» (auch im Sinne von
Umberto Eco) gelten; vgl. Bachtin 1989 (1975): 239f., Lotman 1993 (1970): 306f. (sein
Verständnis der Chronik ist meinem Konzept, das ich von Vanoye abgeleitet habe,
nicht unähnlich) oder Wuss 1993a: 121f.

113 Lotman 1981: 113, 219–230; 1977 (1973): 105 oder 1990: 143f., 203 (wo er das räumli-
che Prinzip – auch für literarische Texte – als «bildliches» beschreibt). Bachtin be-
spricht das Verhältnis von Text (oder Chronotopos) und Kultur oft unter dem schil-
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Die Suche nach einer Analogie zwischen Inhalts- und Ausdrucks-
ebene sowie zwischen fiktionalen Weltmodellen und Vorstellungswel-
ten von Wirklichkeit ist wohl dem realistischen Anliegen an sich inhä-
rent – es ist die «mimetische Konstruktion», von der Ricoeur schreibt,
dass sie sich entlang dem «Wahrscheinlichen» verschiebt. Dieses verbin-
det immer das Wahrnehmbare und das Darstellbare in einem kontin-
genten Verhältnis zu dem, was in einer Gesellschaft wahrnehmbar ist,
und zu den Formen ihrer Mediation. Ein ähnliches polyphones Gestal-
tungsprinzip kann so immer wieder einen Authentizitätseffekt bewir-
ken, doch entwirft es ein anderes Weltbild und ordnet sich in ein kon-
stant sich veränderndes mediales Feld ein. In jedem Moment zeigt sich
jedoch eine Pluralität von Ausdrucksmöglichkeiten und Weltkonstruk-
tionen im synchronen Querschnitt, wobei letztere erstere bedingen, da
sie sich immer in irgendeiner Form veräusserlichen müssen. So entsteht
auch ein Authentizitätseffekt (ob in einem fiktionalen oder in einem
nichtfiktionalen Film), dem zufolge wir auf die Nähe des ikonografi-
schen Chronotopos des Alltags zur gelebten Erfahrung schliessen, im-
mer über die mediale Vermittlung, die auf ihre Weise eine Poetik der
«Norm» konstituiert. Diese lässt sich eventuell durch verschiedene me-
diale Diskurse hindurch skizzieren, entwickelt aber auch ihre je spezifi-
schen Ausformungen.

Die heutigen Alltagswelten wie in Hinter verschlossenen Türen
lassen sich beschreiben über die filmische Expressivität: den ethnografi-
schen (den genauen, beobachtenden, markierten) Blick auf Augenhöhe
der gewöhnlichen Figuren, das horizontal-assoziative Arrangement in
der Montage und die polyphone Figurenkonstellation.114 Dabei verein-
nahmt das Narrative nicht alle Elemente: Heterogenität, Parallelität, Zir-
kularität bleiben im Gestaltungsprinzip an der Oberfläche erkennbar,
denn dieses wird nicht vollständig vom fiktionalen Weltbild absorbiert;
die expressive Enunziation löst sich zeitweilig von der Narration ab, sie
kann nicht durchgehend diegetisiert und personalisiert werden, son-
dern bleibt in der audiovisuellen Dynamik als Präsenzform bestehen.115

So ergeben sich neue plastische Beziehungen, die nicht immer gleich be-
deutungstragende Aussagen machen, jedoch als sinnlich wahrnehmba-
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lernden Begriff des Dialogischen, aus dem er auch eine Art Existenzphilosophie ent-
wickelt, vgl. Bakhtine 1970 (1963): 97f. 113f. sowie Bakhtin 1986: 68f. oder 103–131.

114 Diese Form des Realismus setzt sich so nicht nur vom klassischen, sondern auch
vom «subjektiven Realismus» des Art Cinema ab, wie ihn Bordwell (1985: 206–213)
beschreibt.

115 Ich distanziere mich hier also von Metz (1991:187f.), der die Enunziation in einem
«narrativen Film» mit der Narration gleichsetzt; seine Auffassung kann für das klas-
sische Kino gelten, das jedes Element als bedeutungstragendes einsetzt, doch viel
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re eine affektive Stimmungswelt generieren. Die gewöhnlichen Figuren
in den Alltagsszenarien sind dabei auch Träger einer selbstreflexiven
Poetik, die sie in ihrer Konzeption, Gestaltung und Konstellation ver-
äusserlichen.

Ähnliches liess sich bereits für Menschen am Sonntag feststellen,
weshalb ich diesen Film als historischen Vorläufer für die dezentrierten
Modelle der 1990er Jahre vorgestellt habe. Hatte dieser Film im Umfeld
des Neuen Sehens der 1920er Jahre jedoch die Dekadrierung gewählt,
um die menschlichen Figuren in die Welt der Objekte, die Bewegungen
der Stadt und die differenzierte Menge einzuordnen, so scheinen heute
Kadrierung, expressive Winkel und Kamerabewegungen dem nach aus-
sen getragenen Charakter und den Aktivitäten jeder einzelnen Figur in
ihrer individuellen Gestaltung angepasst. Sie tragen die plastischen und
narrativen Elemente dieses Diskurses in eine komplexe Dynamik des
Flusses, die in der filmischen Bewegung Verknüpfungsprinzipien er-
kennbar macht, wie ich sie später mit dem Begriff der Analogien kon-
zeptualisieren werde.116 Im Ensemblefilm interessiert mich vorerst, wie
die Figuren dadurch die fiktionale alltägliche Welt gestalten, die sich in
einer Mischung der Effekte zwischen Authentizität, Fiktion und Experi-
ment etabliert und ihnen die Möglichkeit zur «Selbstdarstellung» ver-
schafft, in der sich in ihrem expressiven Spiel und in der relationalen
Verflechtung wertmässige Positionen konfrontieren. Immer skizziert
sich dabei in beiden genannten Filmen auch eine Distanz zu den Bildern
und eine Nähe zum Diskurs ebenso wie der umgekehrte Effekt: Nähe
zu den Gemeinplätzen und Distanz zu deren Wahrnehmung in der Re-
präsentation: beides gleichzeitig, ohne eindeutige Dominanzrelation
und ohne explizite Denunziation. Chronik der Norm und Entfamiliari-
sierung scheinen sich nicht auszuschliessen.

Die Organisation des alltäglichen Mikrokosmos

Auch der israelische Film Life According to Agfa entwickelt ein sol-
ches polyphones Gestaltungsprinzip. Obwohl dieses kulturspezifische
Züge trägt und auf konkret politische Positionen rekurriert, möchte ich
annehmen, dass es gerade durch die relationale Figurenkonstellation im
ikonografischen Chronotopos des Alltags auch für mitteleuropäische
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weniger für ein Kino des Sensorischen, das auch das filmische Experiment zeitwei-
lig in den Vordergrund stellt als Formspielerei und zur Schaffung von Stimmungs-
welten, was nicht heisst, dass viele der enunziativen Funktionen nicht dennoch nar-
rativiert werden, wie ich mit dem Begriff der «relativen Autonomie» der Figuren
und der fiktionalen Welt noch zeigen möchte.

116 Vgl. Kapitel IV.
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ZuschauerInnen (von denen ich hier als theoretisches Modell ausgehe)
komplexe Zusammenhänge der gesellschaftlichen Situation in Israel
Anfang der 1990er Jahre wahrnehmbar macht.

In Life According to Agfa führt der zentrale Begegnungsort der
Bar «Barbie» in Tel Aviv in der begrenzten Zeit einer Nacht die Figuren
zusammen. An diesem Ort kreuzen sich die Geschichten von sehr unter-
schiedlichen Menschen, von denen ein Teil auch eine gemeinsame Ge-
schichte hat (was der Film jedoch nicht ausführt). Den Kern des Ensem-
bles bildet das Team der Bar, das durch die gemeinsame Arbeit und
durch emotionale Beziehungen zusammengehalten wird. Diese Kern-
gruppe wird erweitert durch Stammgäste und Freunde, die beinahe zur
Gruppe gehören; andere Gäste befinden sich zufällig und zeitweilig im
Lokal. Sie lassen sich unterscheiden in (wenige) effektive Dekorfiguren,
die nur atmosphärische Funktion besitzen, und zwei weitere (Teil-)
Gruppen, die im Laufe der Nacht die Bar aufsuchen: Zuerst trifft eine
Gruppe Soldaten mit ihrem Offizier ein, später stossen drei als «Jun-
kies» betitelte, fanatische orientalische Juden, zwei Männer und eine
Frau, dazu.117 Diese beiden politischen Gruppen bringen Spannungen
und Konflikte in die soziale Konstellation: Sie verankern die Kerngrup-
pe verstärkt im aktuellen israelischen Kontext und bewirken die Ent-
wicklung einer Erzählung, die jedoch auch in Life According to Agfa
nicht wirklich ereignis- oder sujetbedingt ist. Zumindest wird sie nicht
von einer zentralen, kausalen Handlung getragen, sondern bewegt sich
über eine Reihe von Alltagsszenarien voran, die ähnlich wie in Hinter
verschlossenen Türen szenisch aufgelöst sind und eine Episodenkette
bilden. Während sie sich im Mietshaus in Konfigurationen und Neben-
schauplätze aufsplittern, spielen sich hier die meisten Begebenheiten im
eng umgrenzten Ort der Bar ab, der auch die wenigen Nebenschauplät-
ze einbindet, indem er als sozialer Treffpunkt gilt, wo sich alle Bezie-
hungen verdichten; die einzelnen Szenen sind stärker in einen fliessen-
den, zirkulären Verlauf eingeflochten:118 Man könnte die «addierende,
kumulative Verbindung»119 der Szenen umschreiben als ein Aufheizen
der Stimmung durch einzelne Zwischenfälle und Zufälle; denn diese
bringen – im Gegensatz zu Hinter verschlossenen Türen – eine of-
fenkundige Polarisierung des gesamten Ensembles und eine stärkere
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117 Für die Dialoge und die Übersetzung von Schriftzeichen verlasse ich mich auf die
Untertitel der deutschen Verleihkopie.

118 Assi Dayan (1993) spricht in seiner Synopsis davon, dass: «The film is built on circles
that, at times, join»; oder: «different circles converge, connect and advance the plot».

119 Lotman 1977 (1973): 108 und 1981: 212, Wuss 1993a: 121; diese Entwicklung gehört
grundsätzlich zu offenen Erzählformen, und die Kette ist deshalb ohne Begrenzung.
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Reliefbildung bereits auf der Ebene des «Sujets» mit sich. Auch wenn
der Anfang des Films offen ist und das über die Stadt zerstreute Figu-
renmosaik zuerst sternförmig in ein Ensemble münden muss, so führt
dessen Entwicklung am Ende der Nacht zu einem harten, definitiven
Ende, zu einem Überfall, bei dem fast alle Figuren der Kern- (und Sym-
pathie-)Gruppe umkommen: Erst im Nachhinein ist durch diesen apo-
kalyptischen Schluss eine definitive dramaturgische und – wenn auch
nicht widerspruchslose – argumentative Ausrichtung des ganzen Films
auszumachen, die an den militanten Diskurs des kollektiven Erzählmo-
dells, den film à thèse erinnert.120 – Auf diesen Aspekt möchte ich im
nächsten Kapitel (2.4.) näher eingehen, während ich mich vorläufig auf
die räumlich-soziale Konstellation im Mikrokosmos, dessen fiktionale
und narrative Organisation, Werteverteilung und kulturelle Veranke-
rung konzentriere.

Die Kerngruppe bildet in diesem Film das eigentliche Ensemble,
das im Vordergrund der Aufmerksamkeit steht und die fiktionale Welt
emotional perspektiviert. Es ist von Untergruppen bestimmt, die mitein-
ander konfrontiert werden und sich überschneiden. Sie bestehen vor al-
lem aus Zweierbeziehungen und lassen deutlich werden, dass ausser
dem Arbeitsverhältnis freundschaftliche Verbindungen oder Liebesbe-
ziehungen – wie diesbezügliche Konflikte – bestehen, die kreuz und
quer die erweiterte Kerngruppe durchziehen. Das Ensemble ist hier, zu-
sätzlich zu diesen «Paar»-Beziehungen, stärker noch aufgrund fiktiver
Verwandtschaften denn aufgrund gegebener familiärer Formationen
wie in Hinter verschlossenen Türen (vor-)strukturiert, ist aber eben-
falls durch ein Generationengefälle und durch «klassen»-spezifische,
ethnische wie auch geschlechtsspezifische Differenzen gekennzeichnet.
Gegen Innen wirken diese Unterschiede nicht antagonistisch, sich ge-
genseitig ausschliessend, sondern differenziell und komplementär, sind
als Kontraste ausgearbeitet oder führen zu Konflikten; das Ensemble
wirkt dennoch integrativ: Der Penner Sammy, der für vier Biere das Be-
steck sortiert und dann die ganze Nacht sitzen bleibt, wird auch nicht
weggeschickt, als die bürgerliche Schickeria der Shumans zur Geburts-
tagsparty eintrifft, und die beiden israelisch-arabischen Köche, Mah-
mud und Samir, die in den besetzten Gebieten wohnen, sind ebenso in
die heterogene Gruppe eingegliedert wie die kokainschnupfende Ser-
viererin Daniela, die endlich ein Visum für die USA erhalten hat. Auch
die Soldaten versucht Dalia, die Barbesitzerin, anfangs zu integrieren,
bevor sie gegen ihr Verhalten und ihre politischen Äussserungen Stel-
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120 In Analogie zum roman à thèse, wie ihn Susan Suleiman (1983) bespricht.
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lung beziehen muss und damit die Polarisierung des Mikrokosmos und
der narrativen Dynamik einleitet. Alle Figuren schaffen sich somit in-
nerhalb, am Rande oder ausserhalb der emotionalen Kerngruppe ihre
eigenständige Position, wobei – wie in Hinter verschlossenen Türen
– den weiblichen Figuren eindeutig die stärkeren sozialen Rollen zuteil
werden: Sie sind es, die auch die fiktionale Konstellation zusammenhal-
ten, während die männlichen Figuren die Konflikte schüren und da-
durch stärkere dramatisierende Funktionen übernehmen. Doch ganz so
klar und einfach sind die Differenzen zwischen den Geschlechtern im
Spiegel der Norm nicht angelegt (ich komme darauf zurück).

Transkulturelle und kulturspezifische Aspekte

Obwohl nach dem Vorspann und vor Einsetzen der analogen Bilder der
Hinweis «ein Jahr später» eingeblendet wird, baut der Film keine utopi-
sche Welt auf, sondern eine alltägliche in einer ganz «normalen» Bar in
Tel-Aviv, mit vielleicht etwas exzentrischen, jedoch immer noch ganz ge-
wöhnlichen Figuren. Der Regisseur selbst betont diese Aspekte in Texten
und Interviews immer wieder, während er gleichzeitig darauf hinweist,
dass die Verschiebung der Erzählung in die Zukunft auch eine Chance
bedeute:

I wanted to distance the audience from the apocalyptic feeling of the end-
ing and give them one more year to breathe. But part of this is already
happening today.121

Vor dem Hintergrund des realen Konflikts zwischen Israelis und Paläs-
tinensern und der Spannungen in der Region erscheint die fiktionale
Welt des Films von 1992 sehr gegenwartsbezogen, und die Figuren er-
füllen darin ihre Funktion als individuelle RepräsentantInnen, die die
soziopolitische Situation Israels in den Mikrokosmos der Bar hineintra-
gen. Obwohl zugespitzt gezeichnet (reduziert und verdichtet), wirkt
dieser so wirklichkeitsnah, dass er die Annahmen vieler RezipientInnen
über die alltägliche Situation in Israel zu bestätigen schien und die Trans-
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121 Dayan 1993 (in einem Interview mit E. Fainaro und E. Green); im Gespräch mit
Nachman Ingber (ebd.) sagt er, obwohl das Ende des totalen Kollapses in seinem
Film – und auch in der Realität – unausweichlich sei, stelle sein Film eine Rebellion
dagegen dar und solle dem aktuellen Publikum die Chance geben, den Lauf der
Dinge zu ändern: «the necessary rebellion in the present situation». Die Formulie-
rung «Ein Jahr später...» kann als ironische oder wohl eher zynische Anspielung auf
die jüdische Redewendung «Nächstes Jahr in Jerusalem» gelesen werden, in der sich
die Hoffnung auf eine gemeinsame Stadt ausdrückt und der zum Slogan für die
Heimkehr der Juden aus der Diaspora nach «Eretz Israel» geworden ist, wie Chris-
tiane Radeke (1999: 43) anmerkt.
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position in die Zukunft von den meisten KritikerInnen überhaupt nicht
erwähnt wurde. Die Welt des Films erscheint uns auch heute bezüglich
unserer Vorstellung alltäglicher Szenarien kaum übertrieben, weil sich
der politische israelisch-arabische Konflikt seit der Entstehung des
Films noch verschärft hat und sich spätestens seit dem Massaker von
Hebron von 1994 und der Ermordung Yitzhak Rabins im November
1995 in offen sich bekämpfenden Lagern äussert.

Die Verschiebung der Erzählung in eine nicht reale, visionäre und
damit auch definitiv fiktionale, nicht aktuelle Zeit erleichtert dennoch
dramaturgisch gesehen die Zuspitzung der Situation, ohne die alltägli-
che Welt zu durchbrechen, die der Film (schon 1992) als bürgerkriegs-
ähnlichen Zustand zeichnet: Sie «naturalisiert» die Tendenz zur Typisie-
rung und Schematisierung der sozialen Aspekte der RepräsentantInnen
sowie der politisch gefärbten Konfliktverläufe zwischen den Gruppen
und Figuren, die in der Übertreibung manchmal auch ein komisches,
burleskes, sarkastisches Element zulassen. Ein weiterer paradoxer Ef-
fekt, der der realistischen Neutralisierung entgegenwirkt, wird durch
die expressive Irrealisierung des fiktionalen Universums erreicht, unter-
stützt unter anderem durch die Tatsache, dass auch dieser Film in
Schwarzweiss gedreht ist – die Bilder also gleichzeitig dokumentarisie-
rend und ästhetisiert wirken und auf das fotografische Material des
Films aufmerksam machen –, wie durch die wiederholten Standfotos,
eine stilisierte Kamera- und eine entfremdende Tonarbeit. So kann der
fiktionale Mikrokosmos als eine authentifizierende Metapher für die Si-
tuation in Israel gelesen werden oder als schwarze Prophezeiung, was
die meisten FilmkritikerInnen auch taten und was der Aufruhr, den der
Film in Israel bei seinem Kinostart bewirkte, und die kontroversen Re-
aktionen, die er auch in Europa auslöste, nur bestätigen.122
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122 Vgl. Radeke 1999: 1–5, 31f. Diese Arbeit untersucht diskursanalytisch die Presse-
stimmen zum Film in Israel (Kritiken von palästinensischer Seite wurden nicht ein-
bezogen). Vgl. auch den Text im Programmheft des Fernsehsenders Arte (1998), der
den Film innerhalb eines Israelzyklus anlässlich des 50. Jahrestages der Staatsgrün-
dung zeigte. Im Moment des Kinostarts in Europa im April/Mai 1994 – der Film er-
hielt den Silbernen Bären 1993 in Berlin – stiess der Film in diversen Zeitschriften
und Zeitungen auf vehemente Kritik (vor allem wegen der karikierenden Aspekte,
die den militanten Diskurs stützen; ich komme darauf zurück), vgl. etwa Schelbert
1994. In Deutschland wurde der Film stark rezipiert und erhielt oft auch positive
Kritiken (vgl. Radeke 1999); in Frankreich war die positive wie die negative Inhalt-
skritik stärker ästhetisch ausgerichtet (vgl. Frodon 1994 oder Grünberg 1994). – In
den Jahren nach 1994 wurde, wohl vor dem Hintergrund der Entwicklung des israe-
lisch-arabischen Konflikts, die Kritik am Film durch seinen didaktischen, aufkläreri-
schen, beinahe prophetischen Wert übertönt (vgl. Arte 1998 und die Pressedoku-
mentation der Deutschen Evangelischen Filmstelle 1998). Beide Haltungen zeugen
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Zudem könnte die Situation in Israel wiederum – so will es zumin-
dest der Regisseur Assi Dayan – auf internationaler Ebene als Metapher
für die gegenwärtige Gesellschaft, deren Sehnsüchte und Aggressionen
stehen.123 Durch die persönlichen Aspekte der Charaktere, die «besonde-
re Art» jeder einzelnen gewöhnlichen Figur, die auch durch die indivi-
duelle Physis der SchauspielerInnen geprägt ist, durch ihre alltägliche,
soziale und emotionale Einbettung in immer wieder neue Konfiguratio-
nen und Konflikte, die sich im Ensemble ergeben, findet tatsächlich eine
gewisse Loslösung von der kontextuellen Situation statt; die Abstrakti-
on der sozialen, stark kulturell und politisch verankerten Typen er-
scheint aufgeweicht, individualisiert und konkretisiert im Figurenge-
flecht innerhalb des Ensembles und in der Einbettung des dramatischen
Geschehens in vertrauten Alltagsszenarien: Diese Ebene lässt unum-
wundener eine Verallgemeinerung oder kulturelle Übersetzung zu, oh-
ne das Spezifische auszublenden. Die typenhaften Aspekte der Figuren
unterstützen dabei das Wiedererkennen in der sozialen und politischen
Ikonografie, während die individuellen Aspekte das Wiedererkennen
innerhalb der privaten Welt vereinfachen.

Denn Chronotopos und Ikonografie des Alltags implizieren immer
auch kulturelle Differenz, gerade weil sie in einem realistischen Milieu
und einer Atmosphäre verankert sind, was gleichzeitig die transkultu-
relle Wiedererkennung und die geografische Lokalisierung der Szena-
rien ermöglicht. Und obwohl Tel Aviv als die am stärksten gegen die
abendländische Kultur hin geöffnete Stadt gilt124 und die Bilder vom
Nacht- und Beziehungsleben in einer Bar in einer westlichen Grossstadt
nicht viel anders aussehen würden, sind für mitteleuropäische Zu-
schauerInnen schon in den Alltagsszenarien kleinere und grössere Un-
terschiede zu erkennen, die diese klar in einer historischen Zeit, Kultur
und Sprache verorten. Gleich zu Anfang des Films wird die poli-
tisch-soziale Stimmungslage charakterisiert: Die Soldaten besuchen ih-
ren Vorgesetzten im Krankenhaus in Uniform und mit Maschinenge-
wehren. Ihr Auftreten ist rassistisch, sexistisch und aggressionsgeladen
gezeichnet, und dank unserem Hintergrundwissen über die Intifada
bringen wir die Verletzung des Obersts sofort mit der Schlagzeile der
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von einem allzu «realistischen» Verständnis der Metapher dieses Films, das oft in
politischen Krisenzeiten und in Bezug auf konfliktreiche Themen einsetzt. Auch is-
raelische KritikerInnen verfielen im polarisierten Diskursfeld, in dem sie sich in Be-
zug auf den Film situieren mussten, oft einem geradezu naiven Realismus, vgl. Ra-
deke 1999: 39–96.

123 Dayan 1993 (vgl. die Synopsis des Filmemachers und das Interview mit Nachman
Ingber).

124 Radeke 1999: 55.

D:\buecher\Tr hler - Offene Welten\Tr hler.vp
Montag, 16. April 2007 14:25:33

Farbprofil: Generic CMYK printer profile - None
Komposit  Standardbildschirm



Zeitung in seinen Händen in Verbindung: «Nazareth – Ausgangssper-
re» (auch wenn er sich die Verletzung bei einer Übung zugezogen hat).
Die Soldaten schleppen ihren Vorgesetzten sodann mit in den Ausgang;
sie verlassen das Krankenhaus.

Die darauf folgende Szene zeigt Samir, den jungen Palästinenser,
der mit einem Pflaster am Kopf auf die Bar zusteuert, wo Mahmud
schon wartet; sie begrüssen sich, Samir spricht arabisch, Mahmud he-
bräisch, und in ihrem Dialog wird als Grund für die Verletzung Samirs
eine «kleine politische Auseinandersetzung» angesprochen. Auch die
Ausgangssperre in Samirs Wohnort Nazareth wird erwähnt. Liora, die
die Bar führt, stösst zu ihnen und schliesst die Türe auf. Auf die Frage,
was denn geschehen sei, macht Samir Witze. Er wird im Laufe des Films
allen, die ihn fragen, wieder eine andere (komische, zynische, absurde)
Geschichte auftischen. Alle scheinen den Hintergrund zu kennen; die
Figuren der Kerngruppe äussern sich solidarisch, betroffen oder eben-
falls witzelnd, jedoch nicht offen engagiert zur politischen Situation
(ausser dem Sänger, doch dazu später), was die Grundstimmung in der
Bar eher als wenig politisiert kennzeichnet: Die allgemein gespannte La-
ge ist zwar konstant gegenwärtig, wie auch die Präsenz und das Verhal-
ten des Militärs zeigt. Man versucht aber dennoch (verzweifelt) norma-
len, gewöhnlichen Alltag zu leben.

Das apokalyptische Ende der Nacht dient somit nur der thesenarti-
gen Dramatisierung dessen, was bereits in der Werte-Polarisierung der
Alltagsszenarien durch die Montage angelegt und später in den Interak-
tionen im Ensemble veranschaulicht wird. Gleichzeitig situieren die Fi-
guren das politische Geschehen im (vermeintlich) Vertrauten zwischen-
menschlicher Beziehungen innerhalb der Kerngruppe. Auch wer die Si-
tuation nicht aus eigener Erfahrung kennt, macht über die gewöhnli-
chen Figuren in ihrer individuellen und sozialen Charakterisierung
alltägliche Szenarien aus. Der ethnografische Blick hängt sich – präzise,
nah und doch in respektvoller Distanz – an ihre Körper, ihre Gestaltung
durch Kleider und Gesten, an ihr Verhalten, an die Routinetätigkeiten in
der Bar als einem atmosphärischen Dekor; er beobachtet die Figuren in
ihren sozialen Rollen, Beziehungsmustern und Hierarchien, äussert sich
aber auch in ihrer zwar stilisierten, jedoch unspektakulären, nicht gla-
mourösen Inszenierung. Durch die körperbetonte Figurengestaltung
und die Verflechtungen im Ensemble werden politische Aspekte von
persönlichen Haltungen absorbiert und emotional aufgeladen.

Die grundlegende Einordnung der chronikalischen Beschreibung
in eine zeitgenössische Ikonografie des Alltags wird von den Zuschaue-
rInnen auch durch ihr mediales, «paratextuelles» Vorwissen gerahmt;
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ein Wissen, das durch Printmedien, Vorankündigungen, Trailer, Ansa-
gen im Fernsehen verbreitet wird und das man bereits einbringt, wenn
man sich einen Film im Kino oder im Fernsehen anschaut: Es ist das
Wissen darüber, ob es sich um einen Dokumentar- oder einen Spielfilm
handelt, aus welchem Produktionsland er stammt, wo sich die Hand-
lung situiert, oft auch – vor allem, wenn ein aktuelles politisches Thema
angesprochen ist –, welche Haltung hinter dem Film steht, was er für
Reaktionen ausgelöst hat, welche Lesarten dominieren.125 Dieses Wissen,
das oft nur aus Kurzinformationen besteht, ergänzen ZuschauerInnen je
nach ihren kulturellen Kompetenzen (aufgrund von verbalen und au-
diovisuellen Diskursen oder praktischem Erfahrungswissen). Auch
wenn sich daraus manchmal nicht mehr als ein diffuses Halbwissen ge-
nerieren lässt, so findet dieses in den typenhaften Aspekten der Figu-
ren, ihren sozialen Rollen und zwischenmenschlichen Beziehungen im
alltäglichen Dekor sein Echo und prägt sie wertmässig und emotional
vor.

Es ist anzunehmen, dass die fiktionale Welt, die der Film entfaltet,
so auch für ein durchschnittliches mitteleuropäisches Publikum «zu-
gänglich» ist:126 Der ikonografische Chronotopos von Alltag knüpft an
Vertrautes an, selbst wenn dabei vielfältiges kulturspezifisches Wissen
verloren geht – auch in Bezug auf die kulturelle Rahmung der Filme: So
können wir zum Beispiel davon ausgehen, dass der Filmemacher Assi
Dayan für die meisten israelischen ZuschauerInnen kein unbeschriebe-
nes Blatt ist. Im Gegenteil, als «enfant terrible» der einheimischen Kul-
turszene macht(e) er immer wieder durch seine politisch entschiedene
Haltung von sich reden.127 Er ist nicht nur der Sohn des früheren Kriegs-
ministers Moshe Dayan, sondern hat in den 1960er Jahren selbst als
Schauspieler in vielen glorifizierenden Kriegsfilmen mitgearbeitet; spä-
ter dekonstruierte er diesen zionistischen Mythos des tapferen Soldaten,
indem er mehrfach die Rolle des müden, enttäuschten, psychisch gebro-
chenen Soldaten spielte. Schon Anfang der 1970er Jahre begann er Regie
zu führen; als Schriftsteller, Schauspieler und Filmemacher gehört er zu
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125 Zu den semio-pragmatischen Rahmenbedingungen einer filmischen Lektüre vgl.
Odin 1984 oder 2000; eine dezidiert pragmatische Sichtweise vertreten Carroll 1996
und Platinga 1987. Ich gehe näher auf diese Ansätze in Tröhler 2002b ein.

126 Doležel (1998: 20): «Because of the semiotic mediation, accessibility is a bidirectional,
multifaceted, and historically changing commerce between the actual and the fictio-
nal.»

127 Er verweigerte zum Beispiel 1998 am 15. Film Festival von Jerusalem einen Preis für
sein Lebenswerk vor dem Hintergrund der politischen Situation in Jerusalem und
griff öffentlich Premierminister Netanyahu und seine Regierung für ihre Politik
auch in kulturellen Bereichen an; vgl. http://www.israeliculture («Assi Dayan vs.
Jerusalem»), eingesehen im November 2000.
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der Generation von Kulturschaffenden in Israel, die nach dem morali-
schen Wendepunkt des Yom-Kippur-Krieges 1973 zu einer Art Gewis-
sen der Nation wurde. – Gila Almagor, die die Barbesitzerin spielt, ist
ebenfalls eine kulturelle Persönlichkeit; sie wird im Produktionsheft als
die «First Lady of Israeli Cinema» präsentiert, hat bisher in annähernd
50 Filmen gespielt und das neue israelische Kino stark geprägt. Zudem
ist sie verbunden mit der Theaterwelt, wo ihre Karriere auch begann,
hat mehrere Bücher publiziert und spielt in der Verfilmung ihres ersten,
weitgehend autobiografischen Romans auch die Hauptrolle (unter dem
gleichnamigen Titel Hakayitz schel Aviya – The Summer of Aviya,
Eli Cohen, 1988). – Danny Litani, der Cherniak, den Sängerpoeten der
Bar spielt (in seiner ersten Kinorolle), ist einer der bekanntesten Blues-
Sänger Israels. Doch auch die anderen, meist jungen SchauspielerInnen
sind in der dortigen kulturellen Öffentlichkeit nicht völlig unbekannt.128

Für ZuschauerInnen, die mit der israelischen Kultur der letzten 20
Jahre vertraut sind, fügen diese soziokulturellen Informationen dem
Film eine weitere Dimension hinzu: Das Wiedererkennen von Persön-
lichkeiten, Stars, das Einordnen von Rollenbildern und Images der
SchaupielerInnen in einen spezifischen Kontext können im Beziehungs-
und Hierarchiegeflecht der Figuren politisch wie ironisch gedeutet wer-
den. Dennoch lässt sich festhalten, dass Life According to Agfa nicht
die Anspielungen – ob cinephiler oder politischer Art – auf einen Sub-
text kultiviert, der zum Verständnis vertieftes Wissen verlangt. Der Film
inszeniert nicht das unfassbare Andere einer fremden Kultur, sondern
organisiert den fiktionalen Mikrokosmos an der Oberfläche über Ähn-
lichkeiten und Differenzen, indem er eine alltägliche Welt entstehen
lässt, die von gewöhnlichen, in wiedererkennbaren Szenarien situierten
und innerhalb der Sympathiegruppe des Ensembles stark individuali-
sierten Figuren bewohnt ist: Auf der Grundlage der verflachten Poetik
der Norm werden polyphone, auch widersprüchliche Positionen und
Werte aufgerufen, deren kulturspezifische Referenzen und Differenzen
in einer vertrauten Ikonografie des Alltags lokalisiert sind: so lassen
sich auch diese Figuren – ähnlich in Hinter verschlossenen Türen –
als alltägliche Andere charakterisieren.

Alltagsszenarien als verdichtete Anordnungen von sozialen Ge-
sten, Interaktionen und Abläufen, so wie sie sich im ikonografischen
Chronotopos des Alltags umsetzen, stellen immer eine Verbindung von
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128 Informationen hauptsächlich aus: Dayan 1993, Nachman 1994: 15, Schelbert 1994: 18f.;
Schweitzer 1997: 204f. und für die Einbettung von Life According to Agfa in die is-
raelische Kinolandschaft, in der der Film eine Art Zäsur darstellt, Radeke 1999: 16f.
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Repräsentation und Symbolisierung dar, in der sozusagen transkultu-
rellen Wiederholung oder «Zitierbarkeit» von Mustern und Formen, die
doch in jeder Aktualisierung wieder ein einzigartiges Ausdruckspoten-
zial besitzen, spezifische politische und soziale Inhalte in sich aufneh-
men, kulturelle Aussagen machen.129 Dies ist auch in Hinter verschlos-
senen Türen nicht anders, nur wird es uns wegen der grösseren Ver-
trautheit des skizzierten Mikrokosmos vielleicht weniger bewusst. Im-
mer setzen diese Filme über den Wiedererkennungseffekt ein, in ihren
mehrfachen kontingenten Relationen zum Wahrnehmbaren, zum Sag-
und zum Darstellbaren; und sie machen durch den enunziativen, per-
formativen Akt und Prozess der Vorführung auch auf Abweichungen,
individuelle Ausformungen und kulturspezifische Differenzen auf-
merksam, verschieben das Vertraute ins Unbekannte, lassen uns neue
Zusammenhänge erkennen – auch wenn uns diese chronikalischen Fil-
me nicht die politische Lage und nicht die Verteilung der Lager erklä-
ren.

Der polyphone, soziale Raum

Im ikonografischen Chronotopos von Alltag verknüpfen sich die poly-
phonen Gestaltungsprinzipien von sozialen und filmischen «Normen»
in der dezentrierten Figurenkonstellation, die sie explizit und prozess-
haft in der Diegese ausstellen. Durch die individuellen RepräsentantIn-
nen, die in ihrer Verflechtung die «gewöhnliche» Ordnung im Mikro-
kosmos in Bewegung setzen, entsteht ein heterogener, dynamischer
Raum. Jeder szenische Auftritt «liefert ein neues Modell von Welt», er-
stellt auch eine neue soziale Figurenkonfiguration, «aber immer in dem
gleichen räumlichen Rahmen»:130 Auch wenn diese Teilwelten nicht völ-
lig zugänglich sind für die jeweils anderen, so bleiben sie kompatibel
oder besser «compossible», und wir ordnen sie als psychologisch-sozia-
le, «alternative» Welten in dasselbe «natürliche» Universum ein.131 In Fil-
men wie Hinter verschlossenen Türen und Life According to Agfa
entfaltet sich auf dieser Grundlage eine nichtzentrierte, topologische
Raum/Zeit-Struktur: Die fiktionale Welt als Ganzes gestaltet sich wie
ein Puzzle, das ein kaleidoskopisch sich veränderndes, unvollständiges
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129 Vgl. Derrida 1988, Butler 1993, Bal 2002 und ähnlich bereits Bachtin etwa in Bakhtin
1986 (1952–53).

130 Lotman 1993 (1970): 355; hier in Bezug auf die Theaterszene; vgl. entsprechend Pfis-
ter 1994 [1977]: 235f. – Natürlich gilt dies auch für Filme, die eindeutig Hauptfiguren
inszenieren.

131 Doležel 1998: 19f. zur (Un-)Vereinbarkeit der Elemente einer fiktionalen Welt oder
von ganzen Welten.
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und potenziell erweiterbares Bild des Ensembles entwirft; ein Puzzle,
dessen Reliefbildung nicht im Sujet (in der Handlung, in der Zeit) ent-
steht, sondern durch die Verbindungen und Übergänge zwischen den
Ebenen und Welten. Die individuellen Geschichten treffen in den sozia-
len Situationen aufeinander und spiegeln sich in einer Stimmungswelt,
in der sie sich über Filmkörper und Interaktionen veräusserlichen. Die
Figuren organisieren so die fiktionale Welt und verändern sie; ihre so-
zialen Rollen im Geflecht sind zudem gekoppelt an Funktionen, über
die sie auch den Erzählprozess strukturieren. Es scheint ein relevantes
Merkmal des expressiven, ethnografischen Realismus zu sein, dass den
Figuren in der Diegese eine relative Autonomie zugeschrieben wird, dass
sie den Eindruck erwecken, ihre Welt über die Bewegungen und Begeg-
nungen in der dezentrierten, dynamischen Konstellation fiktional und
narrativ zu gestalten. Dadurch entsteht aus der abstrakten Topologie
des Puzzles ein polyphoner, einheitlicher, aber geteilter sozialer Film-
raum, in dem viele der Erzähl- und Gestaltungsprinzipien diegetisiert
sind: Sie sind in der fiktionalen Welt motiviert und durch die Figuren
sinnlich umgesetzt, die die Organisation der alltäglichen Ordnung an
die Oberfläche tragen und diese in Bewegung setzen. Anders gesagt: Sie
stellen den filmischen Prozess zur Schau, indem sie ihn gleichzeitig «na-
turalisieren» und «neutralisieren», was ein grundsätzlicher Mechanis-
mus der realistischen Poetik der Norm zu sein scheint.132

Im Realismus des klassischen Kinos ist die Sujetgestaltung weniger
diegetisiert und die fiktionale Welt immer eine «besondere», während
die Narration an einem möglichst geschlossenen System arbeitet, das
dramaturgisch über die Handlung der individuellen Hauptfigur(en)
funktioniert: Diese konzentrieren die Konstellation der anderen Figu-
ren, die ihre ausgelagerten Facetten darstellen, auf sich und perspekti-
vieren den Erzählprozess. Der «seamless realism» verpflichtet sich einer
Ästhetik der «Transparenz», der filmischen und narrativen Kohärenz
des Nacheinander, das auch die Abfolge im Sujet legitimiert und mehr
oder weniger kausal begründet.133 In den dezentrierten Erzählmodellen
hingegen ist die Dynamik eine andere. Die schwach-sujethafte Alltags-
erzählung ist diegetisch motiviert, und im authentifizierenden Modus
der Chronik absorbiert die fiktionale Welt über die Figuren auch den
narrativen Prozess, ohne ihn explizit (zum Beispiel über Erzählstimmen)
zu personalisieren und ohne ihn lokalisierbar und eindeutig zu per-
spektivieren. Der Mikrokosmos organisiert sich von innen her, dem An-
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132 Hamon 1997 (1984): unter anderem 85–102; 112f.
133 Hayward 1996: 311.
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schein nach quasi organisch und autonom, von Grund auf mehrstimmig
und mehrdimensional: in einem quasi-simultanen Nebeneinander.

Selbstverständlich handelt es sich auch hier um ein Spiel, eine Illu-
sion, die einen kreativen Akt voraussetzt: In beiden analysierten Bei-
spielen und in vielen anderen Filmen der 1990er Jahre ist die enunziati-
ve Aktivität gleichzeitig – und grundsätzlich im Widerspruch – zum Ef-
fekt der Autonomie der diegetischen Welt stark spürbar: einerseits in
der offenkundigen plastischen Gestaltung der Bilder und Töne und oft
auch der Körper und des Spiels der SchauspielerInnen (wie anlässlich
von Hinter verschlossenen Türen bereits angesprochen); anderer-
seits in einer anonymen, nicht personalisierten Erzählinstanz, die die
Begegnungen und Zufälle arrangiert und durch das, was ich die hori-
zontal-assoziative Montage genannt habe, letztlich alle Elemente in ei-
nem, wenn auch unvollständigen und uneinheitlichen Puzzle zusam-
menfügt. Diese Instanz mischt sich aber nicht direkt in das Geschehen
ein und bleibt auf Distanz zu allen Figuren, auch wenn sie sie unter-
schiedlich anordnet und wertet. Mit der Frage nach dem polyphonen
Raum interessiere ich mich hier vorerst für die primäre fiktionale Illusi-
on, an der die dezentrierte Figurenkonstellation in diesen stark anthro-
pozentrisch ausgerichteten Filmen grossen Anteil hat; eine Illusion, die
dennoch sofort, gleichzeitig mit ihrem Entstehen, von der übergeordne-
ten Instanz derealisiert, irrealisiert und ästhetisch stilisiert erscheint: Es
entsteht Distanz zum Bild der Wirklichkeit, und gleichzeitig wird durch
die filmische Expressivität eine sinnliche und emotionale Wahrneh-
mung angesprochen. Dieses Gestaltungsprinzip verantwortet weitge-
hend die paradoxen Effekte der authentischen Künstlichkeit der Alltags-
welt, von denen schon die Rede war, und steuert der Neutralisierung
und dem Vertrauten, dem Spiegel der Normen und dem Abbildcharak-
ter entgegen. Doch auch die Figuren in ihrer Konzeption, Gestaltung
und Konstellation fügen das Ihre bei zur prismenhaften Brechung der
realistischen Illusion.

Die Ansätze zur fiktionalen Weltenkonstruktion von Lotman und
Doležel bieten wiederum eine spannungsreiche Ausgangslage für die
Analyse. Ersterer sieht in seiner strukturellen, eher systemtheoretisch
orientierten semiotischen Perspektive den künstlerisch gestalteten Raum
als modellbildend für den ganzen Text an:

[H]inter der Darstellung von Sachen und Objekten, in deren Umgebung
die Figuren des Textes agieren, zeichnet sich ein System räumlicher Rela-
tionen ab, die Struktur des Topos. Diese […] ist einerseits das Prinzip der
Organisation und Verteilung der Figuren im künstlerischen Kontinuum
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und fungiert andererseits als Sprache für den Ausdruck anderer, nicht-
räumlicher Relationen des Textes.134

In Doležels stärker logisch-semantisch begründeter Auffassung ist der
fiktionale Raum schon für eine einzelne Figur, die darin als Vektor
agiert, immer mehrdimensional; in einer «multiperson world», wie sie
meistens gegeben ist, gewinnt dieser Raum noch an Komplexität und
Plastizität in der Interaktion der Figuren und ihrer dynamischen Kon-
stellation, der die Diegese zu einem modellierbaren Spielraum macht.135

Vor dem Hintergrund der beiden Gedankengebäude kann die Heteroge-
nität und Polyphonie des filmischen Raums, wie sie in den untersuchten
Filmen in Erscheinung tritt, beschrieben werden: als eine auf einen so-
zialen Raum bezogene Vielstimmigkeit, die sich von vornherein auf meh-
rere Figuren verteilt und von ihnen gemeinsam in der Gegenwart ge-
staltet wird, und zwar ohne Auffächerung in innere Welten, ohne er-
zähl- und wahrnehmungstechnische Perspektivierung auf eine Figur,
die als HeldIn zuerst entthront und dezentriert werden müsste.136 Die Po-
lyphonie der Räume, in der «sich ein und dieselbe Welt des Textes als
für die jeweiligen [Figuren] in verschiedener Weise aufgeteilt» erweist
und sich das «Spiel mit den verschiedenen Arten ihrer Aufteilung»137

darstellt, entfaltet sich in einer verflachten Poetik der Norm, in der dop-
pelten Gegenwart des Erzählten und des Erzählens und konstruiert den
topologischen Raum: Die Figurenkonstellation entwickelt sich in einer
verdichtenden, leicht voranschreitenden Gleichzeitigkeit, die die relati-
ve Autonomie der Teilwelten und ihren logischen Verknüpfungsmodus
nicht unangetastet lässt; aber auch die Figurenkonzeption nicht. Eine
solche relationale Dynamik im polyphonen Figurengeflecht zeigt sich,
obwohl unterschiedlich, in beiden hier behandelten Filmen.

Soziale Rollen, narrative Funktionen und enunziative Aktivitäten

Dies bedeutet nicht, dass es in einem polyphonen Raum keine Rangord-
nung unter den Figuren gibt. Doch sie entspricht eher einer horizonta-
len Verteilung von unterschiedlichen Rollen und Funktionen. Wenn der
narrative, individuell anthropozentrische Brennpunkt wegfällt, den die
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134 Lotman 1993 (1970): 330; zur Funktion des Raumes vor allem 311–329, zur Polypho-
nie und zum Raum als Topos insbesondere 329.

135 Doležel 1998: 55, 74, 96f.
136 Zur Polyphonie der inneren, subjektiven Welten der Figur bei Dostojevskij vgl.

Bakhtine 1970 (1963): 82–117; zu den verschiedenen narrativen Strategien, den Hel-
den und damit die Hauptfigur im französischen Realismus zu entthronen und zu
dezentrieren, vgl. Hamon 1997 (1984): 61–85; 200f.

137 Lotman 1993 (1970): 328.
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Hauptfigur als HeldIn oder zwei Hauptfiguren in der komplementären
Einheit des Paares138 darstellen, so rücken in den schwach-sujethaften
Alltagsszenarien hierarchische Stellungen in der Gruppe in Bezug auf
eine soziale – geschlechts-, alters-, ethnisch- oder «klassen»-bedingte –
und berufliche Situation in den Vordergrund; sie ziehen ausserdem un-
terschiedliche narrative Funktionen der Figuren nach sich. Die Organi-
sation des Mikrokosmos, die Verteilung von Positionen und die Ver-
flechtung der Aktivitäten gestalten sich nach einem komplexen Modell
von alltäglicher Wirklichkeit. Sie spiegeln, wie gesagt, die normalisierte
Praxis von Alltagsgesten wider, die sogleich auch die filmische Kompo-
sition generieren und umgekehrt von ihr generiert werden. In Life Ac-
cording to Agfa äussert sich diese Dynamik expliziter als in Hinter
verschlossenen Türen, unter anderem da der diegetische Raum der
Bar enger gefasst und das Figurengeflecht dichter, das heisst auch kon-
fliktueller gestaltet sind.

Versuchen wir zuerst die sukzessiven Verbindungen in der Kern-
gruppe zu beschreiben. Da ist Dalia, die Besitzerin der Bar. Mit ihr be-
ginnt der Film (erste Szene), genauer: mit einem etwa zwölfjährigen
Mädchen, das sich vor dem Fernseher einen Kung-Fu-Film (!) anschaut,
während im Nebenzimmer ihre Mutter (Mitte fünfzig) gerade aufsteht;
neben ihr der junge Liebhaber der letzten Nacht, an dessen Namen sie
sich nicht erinnert. Der Mann geht. Die Mutter verspricht der Tochter,
dass sie gemeinsam eine Pizza essen, bevor sie wieder zu arbeiten be-
ginnt. Ein gewisser Eli ruft an, hinterlässt seinen Namen und eine Lie-
besbotschaft an Dalia auf dem Beantworter; das Telefon läutet abermals:
Es ist Liora, die Dalia bittet, den Hörer abzunehmen. Wir sehen nun Lio-
ra (zweite Szene, diegetisierte, horizontale Überleitung), wie sie, den
Hörer zwischen Kinn und Schulter geklemmt, soeben entwickelte
Schwarzweissfotos an eine Wäscheleine hängt. Dalia erzählt von ihrem
nächtlichen Abenteuer; dann bittet sie Liora, um 6 Uhr die Bar aufzu-
machen, sie komme dann etwas später. Liora ist etwa 25 Jahre alt, trägt
eine helle gestreifte Latzhose, und ihre dunklen Haare sind sportlich-fe-
minin geschnitten. Im Hintergrund läuft ein Lied von Leonard Cohen.
Nach dem Anruf versucht sie vorsichtig, ihren Freund Benny im Neben-
zimmer zu wecken, der angibt, schlecht geträumt zu haben, und noch
nicht aufstehen will. – Dritte Szene (nach klarem Schnitt; die Szene
nimmt aber metonymisch den Namen der Figur aus der ersten Szene
auf): Eli, ein älterer Mann, leicht gebückt, steht mit seinem Arzt an der
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138 Bellour 1979, Altman 1987, Wexman 1993; Tröhler 1995a (ich komme darauf zu-
rück).
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Spitalpforte. Wir erfahren, dass er Krebs hat und noch in derselben Wo-
che mit der Bestrahlung beginnen soll. Er geht zu seinem Wagen, wo er
einen Anruf aus seiner Firma erhält. Dieser charakterisiert ihn als Film-
produzenten. Er lehnt sich seufzend in den Fahrersitz zurück und
nimmt einen Schluck Medizin. Ein Auto fährt vorbei, die Kamera
schwenkt mit, und wir sehen vier Soldaten mit Maschinengewehren
aussteigen (vierte Szene, zufällige, horizontale Verbindung; Fortsetzung
vgl. obige Beschreibung.)

Schon in der ersten Szene werden über Dalia zwei wichtige Figu-
ren eingeführt: Liora, ihre rechte Hand in der Bar, und Eli, ihr (eigentli-
cher) Liebhaber, von dem wir wenig später erfahren, dass er verheiratet
ist. So sind gleich zu Anfang zwei thematische Felder angesprochen, die
sich danach im konkreten Ort der Bar verquicken: der private Raum der
amourösen Beziehungen und der öffentliche Raum der Arbeit, der je-
doch nicht nur von ökonomischen und sozialen Machtbeziehungen,
sondern auch von emotionalen Banden durchzogen ist, und umgekehrt
sind die privaten Verbindungen ins soziale Geflecht integriert. Dalia ist
auf einer dramaturgischen Makroebene gleichzusetzen mit dem zentra-
len Ort der Bar als symbolischer (nichtanthropomorpher) Hauptfigur,
mit dem Rahmen der Geschichte und der Erzählung, denn mit ihr endet
auch der Film (ihr gehört die letzte Einstellung).

Es ist jedoch Liora, die den Laden schmeisst, was wir spätestens ab
der fünften Szene verstanden haben. Sie organisiert Bar und Belegschaft
durch ihre konstante Präsenz hinter der Theke und strukturiert die fikti-
ven Verwandtschaften. Zudem hat sie eine wichtige Funktion als Dele-
gierte der Narration und der plastischen Gestaltung, sozusagen für die
expressive Oberfläche des fiktionalen Mikrokosmos: Sie bestimmt mit
den Liedern von Leonard Cohen die Filmmusik, und sie hat durch ihre
intensive Leinwandpräsenz sowie die Fotos, die sie im Auftrag einer
Zeitung von den Gästen macht, Einfluss auf den Kamerablick und lenkt
somit die Aufmerksamkeit der ZuschauerInnen (sie setzt so auch den
Titel des Films in die Diegese um). Ihre Fotos gibt der Film wiederholt
in kurzen Standbildern wieder und zieht auf diese Weise die enunziati-
ve Adressierungsfunktion dieser Momentaufnahmen an sich. Dennoch
motiviert Liora durch ihre Aktivität die (Unter-)Brechungen des Bilder-
flusses, die oft auch eine zeitliche Ellipse nach sich ziehen und auf den
Rhythmus der Szenenfolge einwirken. Sie stellt aber kein eigentliches,
durchgehendes Fokalisationszentrum dar, das die Erzählung klar per-
spektivieren würde: Was sie sieht, weiss und tut, ist letztlich genauso
begrenzt wie im Falle der anderen Figuren, in deren Geflecht sie inte-
griert ist; und auch wenn sie durch ihre Rolle und Funktion an der Ver-
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knüpfung der beiden thematischen Felder mitwirkt, so fliessen diese in
ihr ebenfalls nicht ohne grundsätzliche Widersprüche zusammen.

Über Liora wird in der zweiten Szene Benny eingeführt; später er-
fahren wir, dass er als Stammgast beinahe zum festen Team gehört und
in seinen Dienstpausen auch die Aufgabe eines Rausschmeissers über-
nimmt, die er sich mehr oder weniger selbst zugedacht hat. Dabei be-
sänftigt er die Konflikte weniger, als er sie schürt. Er arbeitet als Dro-
genpolizist (Nebenschauplatz; ich komme darauf zurück), der nicht un-
gern seine Macht auch im Zivilleben demonstriert und sich als korrupt
entpuppt, da er mit der Ware, die er den kleinen Dealern abnimmt,
selbst handelt. Auch im amourösen Bereich wirkt er konfliktgenerie-
rend: Er geht mit den beiden Kellnerinnen fremd, wofür Liora ihn zur
Rede stellt und androht, ihn aus der Wohnung zu werfen. Dennoch
kümmert er sich bald darauf in derselben Weise um Riki, die psychisch
labil, auf der Suche nach einem Ort, wo sie nicht allein ist, zufällig in
der Bar strandet und von den Soldaten angepöbelt wird; sie wurde uns
zuvor in zwei Szenen vorgestellt – sie trifft ihren Psychoanalytiker im
Park und streift ziellos durch die Stadt – und stürzt sich nach dem
schnellen Abenteuer mit Benny trotz der euphorisierenden Medikamen-
te aus dem Fenster: Ihr «Weg» durch den Mikrokosmos beginnt und en-
det auf Nebenschauplätzen. Die fiktionale Existenz der beiden Kellne-
rinnen Daniela und Nava bleibt hingegen hauptsächlich auf die Bar be-
schränkt. Sie stehen im emotionalen Konfliktfeld zwischen Benny und
Liora, der sie bei der Arbeit unterstellt sind und die um die Liebesge-
schichten weiss, was sie sie auch spüren lässt. Sie sind ebenfalls Mittler-
figuren zwischen Klientel, Theke und Küche; genau wie die beiden pa-
lästinensischen Köche Samir und Mahmud bringen sie jedoch ihre eige-
ne Geschichte mit, auch wenn diese nur bruchstückhaft und am Rande
in das Ensemble einfliesst.

Die Figuren dieser Kerngruppe sind im emotionalen und sozialen
Geflecht von fiktiven Verwandtschaften hierarchisch, aber relational mit-
einander verknüpft: Ihre Rollen spiegeln soziale Normen in individuellen
Abweichungen und thematisieren Konflikte im Übergang und in der Ver-
wischung des privaten und des öffentlichen Bereiches.139 Dieses Gesell-
schaftsbild strukturieren sie über ihre diversen narrativen Funktionen,
die in einem quasi analogen, komplementären Verhältnis zu ihren Rollen
stehen, multiperspektivisch. Auch diese Funktionen sind in der fiktiona-
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139 Doležel (1998: 88–95) analysiert die Aktivitäten in den Feldern Erotik und Politik als
«the most popular activities of our time», die die direkten Gegensätze von öffentli-
chem und privatem Raum ansprechen und durch Analogien und Parallelen verwi-
schen.
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len Welt verankert und tragen bei zum Eindruck ihrer (relativen) Auto-
nomie. Sie stellen sich wie im Falle von Liora zudem immer wieder aus-
drücklich an der Oberfläche zur Schau, machen auf den Erzähl- und Ge-
staltungsprozess aufmerksam, wenn sie in Dialogen und Gesten explizit
werden (die betonte Präsenz der Fotokamera, die konstant leiernden Lie-
der von Cohen, die Performance-Momente von Cherniak). Die Diegese
und die narrative Dynamik absorbieren diese Funktionen nie vollständig,
sondern sie veranschaulichen sich in einem «Überschuss» an plastischer
Gestaltung, an filmischer Expressivität, die die Figuren nicht mehr naht-
los motivieren können, da sie selbst an einer ähnlichen Schnittstelle ste-
hen: Schnittstelle von Fiktion und Narration, von Charakter und Filmkör-
per, von Schauspiel und Gestaltungsprinzip, eine Schnittstelle, an der der
dialogische Aspekt zwischen Figuren und Enunziation zu Tage tritt.140

Greifen wir noch Cherniak, den Sänger und Poeten der Bar heraus.
Er bestimmt die Live-Musik-Einlagen und hat damit eine diegetisierte
auditive Enunziationsfunktion (ab dem zweiten Drittel des Films). Diese
hat auch visuelle Konsequenzen, denn seine Lieder beinhalten nicht nur
Kommentare zur gespannten politischen Situation in Israel, die über den
Mikrokosmos hinausweisen und den Standpunkt des Films zum Zeitge-
schehen massgeblich bestimmen, sondern sie füllen den sozialen Raum.
Seine Einlagen führen zu einer merklichen Verlangsamung des Gesche-
hens, dämpfen die Konflikte innerhalb des Ensembles, thematisieren je-
doch auch die Polarisierung zwischen den Gruppen und klären die politi-
schen Positionen. Polyphone und antagonistische Kräfte scheinen den-
noch für einen Moment in einen Klangraum zu münden, die Zeit scheint
stillzustehen. Viele der Lieder von Cherniak sind «Liebeslieder»: Mit ei-
nem alten Zionistenlied, das er als Antwort auf ein männerbündneri-
sches, sexistisches Sauflied der Soldaten singt, äussert er auf zynische
Weise seine Hassliebe zur israelischen Kultur und aktuellen Gesell-
schaft.141
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140 In Kapitel II.3. zu Menschen am Sonntag habe ich mit Bezug auf Bachtin vom
«schwach-dialogischen» Charakter des Erzählens gesprochen. Es veräusserlicht sich
auch hier an der Oberfläche der polyphonen Figurenkonstellation und des enunzia-
tiven Gestaltungsprozesses, wenn auch stärker in den Fluss einbezogen. Bei Bachtin
fallen dialogisches Prinzip und Polyphonie zum Beispiel in seiner Analyse von Dos-
tojevskij im Bewusstsein einer Figur zusammen (vgl. Bakhtine 1970 [1963]: 82–117).
Für meinen Teil möchte ich den Begriff des Polyphonen stärker auf die Fiktion bezie-
hen (Ebene des Inhalts nach Hjelmslev) und jenen des Dialogischen (vorläufig) für
die narrative Dynamik und die Erzählhaltung benutzen (Ebene des Ausdrucks),
auch wenn dieser, wie bereits erwähnt, von Bachtin viel weiter gefasst wird; vgl.
auch Todorov 1981: 95–115.

141 Zur soziokulturellen Verankerung und Wertung der vielen Lieder, die im Film mit-
einander in eine Art «Sängerwettstreit» treten, vgl. Radeke 1999: 61–85. Cherniaks
Liedtexte stammen von Assi Dayan (die Musik von Naftali Alter) ebenso wie die der
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Die meisten Lieder singt er jedoch für die engere Gruppe, womit
seine enunziative Aktivität wiederum in den fiktionalen Mikrokosmos
eingebunden wird. In all seinen Liedern lässt auch er das politische The-
ma mit dem emotionalen, den privaten mit dem öffentlichen Raum und
dem kollektiven Gedächtnis verschmelzen. Mit seinen persönlich an
Samir, Daniela oder Dalia adressierten Liedern baut er zudem Zweier-
beziehungen auf, die das Ensemble noch einmal auf andere Weise struk-
turieren. Diese Performance-Momente stellen die Figuren, ihre Situation
– und im Lied für Dalia die Bar – für die Dauer des Liedes in den Vor-
dergrund und heben den soziopolitischen Kommentar über die Diegese
hinaus; diese «Nummern» wirken wie Plattformen, während das Leben
in der Bar und die narrativen Bewegungen angehalten scheinen, umso
mehr als der realistische Ambienteton währenddessen vollständig aus-
geblendet wird. Die Konzentration auf die Darbietung bindet Vortra-
gende und ZuhörerInnen (die diegetischen wie jene vor der Leinwand)
kontemplativ in die emotionale Szene ein und ermöglicht es uns gleich-
zeitig, eine reflexive Distanz zum Geschehen einzunehmen.142

Diese Momente machen Cherniak neben Liora zur zweiten, direk-
ten «Einkuppelungsfigur» des Regisseurs.143 Während Liora eher für
den Blick zuständig ist und in ihrer sozialen Rolle den fiktionalen Mi-
krokosmos zusammenhält, zeichnet er für das Wort verantwortlich; zu-
sammen gestalten sie die musikalische «Begleitung» des Films. Beide
bleiben dennoch ins Geflecht der anderen integriert, die ebenfalls narra-
tive Funktionen innehaben: Dalia erfüllt eine dramaturgische Rahmen-
funktion, Benny schürt die Konflikte auf allen Ebenen, Samir liefert
Stoff für die politischen, Riki, Daniela und Nava für die privaten emo-
tionalen Spannungen. Benny, Samir und Riki sind zudem eindeutiger
als die andern als VertreterInnen einer sozialen Gruppe einzuordnen: sie
repräsentieren die Polizei respektive die PalästinenserInnen, die in Isra-
el arbeiten, und in der Figur von Riki den zerbrochenen Mythos einer
neuen israelischen Gesellschaftsform im Kibbuz.144 Alle zusammen ak-
tualisieren Facetten der israelisch-arabischen, städtischen Gesellschaft
in einer Poetik der Norm, die soziale Muster und Vorstellungen «spie-
geln». Diese Facetten bündeln und überschneiden sich in der Erzählung
als Kräftefelder oder Vektoren; die Figuren verleihen ihnen aber an der
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abgewandelten Soldatenlieder, während Benny «authentische» israelische Helden-
lieder singt; zudem sind mehrere Songs von Leonhard Cohen zu hören.

142 Ich werde im Kapitel IV.3 auf die Funktion solcher Performancemomente zurück-
kommen.

143 Hamon 1977 (1972): 123f., Colin (1990).
144 Radeke 1999: 58f., 64f.
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Oberfläche ein individuelles Gesicht und eine private Geschichte, die
die typenhaften Konturen der RepräsentantInnen verwischen.

Relative Autonomie der Figuren und Werteverteilung

Auch wenn das Universum von Hinter verschlossenen Türen flächi-
ger organisiert und weniger dicht erscheint und die Figuren in ihren fa-
miliären Konfigurationen eine je eigene dramatische Weltstruktur und
atmosphärische Situation für sich in Anspruch nehmen, entsteht darin
ebenfalls ein polyphoner Raum. Die parallelen Welten situieren sich in-
nerhalb des zentralen Ortes in einem gleichzeitigen Nebeneinander,
werden zunehmend durch Begegnungen, Blicke, Geräusche und Monta-
ge in einem fiktiven Verwandtschaftsnetz verknüpft und überlagern
sich beim Fest für Kempinski für einen Moment. Auch hier spiegeln die
sozialen Rollen Machtpositionen im Gebäude: Das spiessige Hauswarts-
ehepaar und die Anstrengungen der beiden, die Hausgemeinschaft zu
kontrollieren und zu domestizieren, werden von den anderen Figuren
jedoch nicht ernst genommen, und als Herr Schulze zu einer grossen
Ansprache ansetzen will, kommt ihm ganz selbstverständlich die sonst
zurückgezogen lebende Hannelore zuvor, die das Fest organisiert hat.
Und wenn bei der Vorführung von Kempinskis kleinen Filmen aus den
20er Jahren Niggi, Paulas Vater, der die Kleinfamilie mit seinem launi-
schen Verhalten von einem Konflikt in den andern stürzt, die unbeque-
me und für den Anlass unpassende Frage stellt, für wen Kempinski als
Fotograf und Filmemacher während der Nazizeit gearbeitet habe, so
wird seine Provokation von der Runde nicht aufgenommen; sie führt
aber nach dem Fest zum Streit mit Anita. Verschiedene soziale Räume
machen verschiedene Verhaltensnormen deutlich, auch innerhalb einer
Figur.145

Die Rollen und Charakterdefinitionen finden in Hinter ver-
schlossenen Türen ihr Echo nur andeutungsweise in narrativen Funk-
tionen, oder umgekehrt assoziieren die dramaturgischen Momente wie
die Rahmenfunktion des Mädchens Paula keine so ausgeprägte Funkti-
on für die Organisation des Mikrokosmos (die Wahl, den Film mit ei-
nem Kind zu beginnen und zu beenden, kann natürlich dennoch sym-
bolische Bedeutung erlangen). Der amouröse, private Bereich und der
soziale im halböffentlichen Raum bleiben stärker getrennt; die dramati-
schen Anlagen in den einzelnen Geschichten und die keimenden Kon-
flikte finden wenig Fortsetzung in der Gemeinschaft. Dies hat, wie be-
reits erwähnt, zur Folge, dass das gesamte fiktionale Universum weni-
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145 Lotman 1993 (1970): 396.
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ger emotions- und spannungsgeladen erscheint, die narrative Dynamik
verflacht, entdramatisiert und noch stärker beschreibend wirkt; dass da-
durch aber auch die Kamera- und Montagearbeit verstärkt in den Vor-
dergrund tritt und weniger von den Figuren «übernommen» werden
kann. Dennoch bleibt auch dieses topologische Gestaltungsprinzip der
realistischen Idee der Autonomie des fiktionalen Mikrokosmos ver-
pflichtet: Der polyphone Raum, der hier dem einheitlichen Ort einer un-
freiwilligen, doch zeitweilig stabilen Hausgemeinschaft entspricht,
zeichnet sich stärker durch das unverbundene Nebeneinander aus als
der räumlich beschränktere, verdichtete Ort der Bar in Life According
to Agfa, worin sich alle konstant bewegen, wo sich niemand zurückzie-
hen kann und die Reibungsflächen sich multiplizieren: Hier verschmel-
zen die diegetischen und narrativen Funktionen der Figuren beinahe or-
ganisch miteinander, überlappen sich Hierarchiegefüge und Werte und
relativieren sich gegenseitig. Beide fiktionale Räume rekurrieren in ihrer
Gesamtanlage jedoch auf einen von ikonografischen Chronotopoi des
Alltags vorstrukturierten zwischenmenschlichen Raum.

Beide untersuchten Beispiele spiegeln in ihrem Mikrokosmos «gän-
gige» Wertvorstellungen, manchmal auch nur implizit, und gleichzeitig
weichen sie leicht von ihnen ab, widersprechen ihnen oder umgehen sie
schon im Keim. Sie können die Figuren manchmal auch karikierend
zeichnen im Übereifer der Erfüllung der sozialen Rolle oder in der Ab-
weichung davon, führen aber nicht in die Absolutheit eines Ideals oder
einer Transgression, sondern arrangieren den Pluralismus von Weltan-
schauungen und Wertvorstellungen im Nebeneinander innerhalb der
Grenzen des Gewöhnlichen. Der ikonografische Chronotopos des All-
tags ist von diversen Hierarchien und einem Netz von sozialen Positio-
nen und emotionalen Beziehungen durchdrungen, die von den Zu-
schauerInnen sukzessive verknüpft werden,146 die aber nicht mit der
ausserfilmisch wahrgenommenen Realität korrespondieren müssen,
sondern eine eigene fiktionale Wirklichkeit zwischen Film und Rezepti-
on entstehen lassen. Die Poetik der Norm skizziert einen deformieren-
den Spiegel, der moralische Werte und symbolische Macht dissoziiert,
Normen in ihren individuellen Ausformungen und Abweichungen the-
matisiert, Idealvorstellungen und ihre Widersprüche im Raum stehen
lässt und Vorurteile «reproduziert». Die «Norm» bleibt in dieser vorge-
lebten Dynamik implizit, wird höchstens als abwesende evoziert, zum
Beispiel in der idealisierten Vorstellung der vollständigen Familie, in ei-
ner eindeutigen Verteilung von Geschlechterrollen, in moralischen und
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146 Doležel (1998: 81f.) oder Wulff 1998: 125.
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politischen Dichotomien und Hierarchien: Gut und Böse, Links und
Rechts, Unten und Oben sowie den korrespondierenden symbolischen
Räumen der (klassischen) Erzählung. Hingegen wird in beiden bespro-
chenen Ensemblefilmen, wenn auch in unterschiedlicher Weise, norma-
lisierte Praxis in Alltagsszenarien vorgeführt und in der differenziellen
Bewegung des Films und Dynamik der Konstellation mit einer Polypho-
nie von Werten konfrontiert.

Bereits die sequenzielle Entfaltung der fiktionalen Räume zur Poly-
phonie lassen zwei Varianten des realistischen Prinzips erkennen: Hin-
ter verschlossenen Türen beginnt vor dem Haus; nach und nach
werden uns die BewohnerInnen in ihren Konfigurationen und Situatio-
nen vorgestellt. Sind sie einmal eingeführt, lösen sich manche – in ein-
zelnen Sequenzen, Nebenschauplätzen, die ihnen ganz alleine gehören –
auch wieder vom Haus ab. Bruchstückhaft geben die Figuren Einblick
in weitere Bereiche. Der tatsächliche gesellschaftliche Raum, die Welt
ausserhalb des Hauses und das Zeitgeschehen, finden hier nur indirekt
Eingang in den Mikrokosmos und sind wenig oder nicht direkt politi-
siert. Natürlich ist es eine banale Behauptung, dass letztlich auch die
privaten Konflikte politisch sind; jedoch spiegelt sich diese Feststellung
hier in den Figuren als individuellen RepräsentantInnen. In Life Accor-
ding to Agfa beginnt die ornamentale Bewegung der topologischen
Raumaufteilung hingegen klar ausserhalb der Bar, für die einen Figuren
im privaten, für die anderen im öffentlichen Raum. Der Film erstellt ein
Puzzle von parallelen Teilwelten, die er nach und nach in der Bar zu-
sammenführt, auch wenn einige wenige Nebenschauplätze durchge-
hend bestehen bleiben (ähnlich wie in Menschen am Sonntag entwi-
ckelt sich das in der Stadt eingebettete Figurenmosaik also zum Ensemble).

Auch die Gesamtanlage der Konstellation und die narrative Dyna-
mik entsprechen in den beiden Filmen unterschiedlichen Modellen. In
Hinter verschlossenen Türen bestimmen keine definitiv polarisie-
renden Oppositionen das Ensemble, wie dies in Life According to Ag-
fa der Fall ist. Hier ist die Kerngruppe – in der sich emotionale Bezie-
hungen und Spannungen mit politisch-ideologischen Werten verbinden
und die als primäre Sympathiegruppe auch das Verhältnis zwischen Fi-
guren und ZuschauerInnen in zunehmendem Masse prägt – antagonis-
tisch mit zwei anderen Gruppen konfrontiert. Auf das Konfliktpotenzi-
al, das diese Gesamtkonstellation bestimmt, antwortet die narrative Or-
ganisation der fiktionalen Welt, ihre Aufteilung in logisch-semantische
Kräfte oder Vektoren, die hauptsächlich die Entwicklung des Mikrokos-
mos vorantreiben. Durch die Zwischenfälle, die zur offenen Konfronta-
tion zwischen den Soldaten, den religiösen orientalischen Juden und der
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Kerngruppe führen, heizt sich die Stimmung in der Bar zunehmend auf.
Diese Zwischenfälle entstehen in verdichteten Interaktionsmomenten
zwischen einzelnen männlichen Mitgliedern der verschiedenen Grup-
pen. Zum Beispiel werden die Soldaten erst wirklich handgreiflich, als
sie Samir in der Küche entdecken, worauf Benny sie aus der Bar wirft
(zuvor hat er jedoch schon ihre Reifen zerstochen). Diese Zwischenfälle
wirken von aussen oder zumindest von den äusseren Rändern her auf
die primäre Ensemblekonstellation ein – die von den weiblichen Figu-
ren zusammengehalten wird und in sich ebenfalls heterogen, jedoch
nicht antagonistisch organisiert ist. Die gewöhnliche Alltagswelt wird
dadurch nicht in ihrer Grundanlage gesprengt. Sie wird nur komplexer
und widersprüchlicher und öffnet sich expliziter auf den soziopoliti-
schen Kontext hin, der der fiktionalen Welt als Folie dient und sich in
Life According to Agfa auf eine polarisierte Situation in Bezug auf
praktische und diskursive Alltagserfahrung zurückführen lässt. Gleich-
zeitig mischt sich in den chronikalischen Beschreibungsmodus eine
axiologische Orientierung, die sich der narrativen Konfrontationsdyna-
mik des militanten Kinos bedient. – Bleiben wir aber noch einen Mo-
ment bei der Organisation der fiktionalen Alltagswelt als Matrix.

Interaktionen, Zufälle und Zwischenfälle als Dynamik

If a person exists in the solitude of the one-person world, either his or her
acting is a response to events in the natural environment or it originates in
his or her own mind. [...] The conditions of acting in the multiperson
world are radically different. Each person is integrated in a network of in-
terpersonal relationships, so that «the Self exists only in dynamic relation
with the Other».147

Intentionen, Motivationen, Absichten und Ziele einer Figur treffen auf
die der anderen. «Handeln» ist nicht durch das Programm einer Figur
definiert: Es findet in unzähligen Interaktionen statt, die psychologi-
sche, soziale, ideologische Faktoren implizieren und das Verhalten in
der Gruppe bestimmen. Diese Dynamik wirkt wiederum auf die Exis-
tenzbedingungen der einzelnen Charaktere ein, so wie wir sie interpre-
tieren. Sie lässt Handlungslinien letztlich unvorhersehbar und unkon-
trollierbar werden, für die Figuren selbst wie – von einem bestimmten
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147 Doležel 1998: 96 (er zitiert hier John Macmurray, Persons in Relations, 1961). Die Auf-
fassung der fiktionalen (Mehr-Personen-)Welt von Doležel basiert auf einer psycho-
logischen und soziologischen Interaktionstheorie, die auch das Individuum und sei-
ne Persönlichkeit im Verhältnis von Enkulturation und Sozialisation begründet.
Ähnliches vertritt auch Zerbst 1984: 55–60.
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Grad an Komplexität der sich überkreuzenden Interaktionen an – auch
für die ZuschauerInnen.148

Für Doležel ist dieses Bewegungsfeld der interagierenden Figuren
– das Rollen, Hierarchien und Funktionen umfasst und das er (wenn
auch nicht sehr explizit) ebenfalls als topologisch-räumliche Aufteilung
der fiktionalen Welt begreift – in zwei Kräftefelder gegliedert. Einerseits
zeigt sich in der Handlungskonstellation eine strukturelle Hierarchie, die
sich in der Einteilung in Hauptfiguren, Nebenfiguren, Hintergrundfigu-
ren äussert, je nach ihrer Beteiligung am Geschehen; dieses dynamische
Gebäude kann sich im Laufe einer Erzählung verändern, verdoppeln
und neu organisieren. Andererseits schält er ein flächiges Kompositions-
muster der Konstellation heraus, das von Symmetrien und Asymme-
trien, Parallelitäten und Kontrasten geprägt ist; auch diese Felder kön-
nen sich im Verhältnis zueinander entwickeln und verschieben; die be-
teiligten Gruppen ändern sich vielleicht in Grösse und Zusammenset-
zung, einzelne Mitglieder sind in der Interaktion einem stärkeren
Wandel unterworfen als andere und wechseln die Gruppe, oder es fin-
det eine Umverteilung in den sozialen und szenischen Konfigurationen
statt. Die Figurenkonstellation in ihren Bewegungen gleicht so einem
Spielbrett, auf dem sich die Situation der Einzelnen und der gesamten
Gruppe konstant transformiert und neue Spannungsfelder entstehen
lässt, denn «[t]he agential constellation is not only a precondition of in-
teraction but also its scope (space)».149

Wenn nun, wie in den beiden untersuchten Filmen, die erste hierar-
chische Struktur stark verflacht ist, die Konstellation also von Anfang
an polyphon und dezentriert aufgebaut ist, ohne eindeutige, individuel-
le Hauptfiguren, so dominiert die horizontale Komposition das Figuren-
geflecht, und die Interaktion als Motor der Erzählung bestimmt die
«Handlungskonstellation» und die «individuelle Entwicklung». Die un-
terschiedlichen Rollen und Funktionen der Figuren beziehen sich immer
aufeinander, hängen voneinander ab, und keine hat definitiv mehr Ge-
wicht für die narrative Dynamisierung des fiktionalen Mikrokosmos
oder, im Bereich des Films, auf die Leinwandpräsenz. Die Handlung
zerfällt – wie schon in Storia di ragazzi e di ragazze festgestellt – in
Aktivitäten und Gesten des Alltags, in Begegnungen, Konfrontationen
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148 Zur Relation struktureller Komplexität und Vorhersagbarkeit vgl. Lotman 1993
(1970): 394f.; zur Unvorhersehbarkeit des Alltagsgeschehens in seinem Flusscharak-
ter vgl. Zerbst 1984: 60. Auch in der Gruppensoziologie gelten Kommunikations-
und Interaktionsdynamiken nach wie vor als schlecht «errechenbar», vgl. Blan-
chet/Trognon (1994: 60–79), die verschiedene Modelle vorstellen.

149 Doležel 1998: 98.
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und Umverteilungen, und dies auf allen Ebenen: fiktional, narrativ,
enunziativ oder plastisch-expressiv. Keine durchgehaltene intentionale
Linie, keine verinnerlichten psychologischen Charaktere, eigentlich kei-
ne Geschichte, die man in kausaler Verkettung der Szenen erzählen
könnte, keine Umschwünge (in der logischen Entwicklung einer Hand-
lung), sondern höchstens Zwischenfälle, Unfälle und Zufälle:150 Sie führen
hier von einem Ist-Zustand in den andern, von einem Stimmungsbad
ins nächste (das sich in Life According to Agfa zusätzlich aufheizt
durch die narrative Engführung der axiologischen Pole).

Natürlich sind auch Interaktionen motiviert durch innere Kräfte:
Ambitionen, Gefühle und persönliche Einstellungen, die zum Charakter
jeder Figur gehören – sofern sie als Charakter ausgearbeitet ist. Dazu fü-
gen sich die emotionalen Beziehungen und die sozialen Konventionen
oder Repräsentationsmuster, die das kulturelle Umfeld der Figuren
skizzieren und auch die Gruppenzusammengehörigkeit in den unter-
schiedlichen Konfigurationen klären (nicht nur «ich» und «du» als
«wir», sondern auch «wir» und die «Anderen»).151 Zwischen der einzel-
nen Figur und den anderen, zwischen ihren Welten als einer Verquic-
kung von individuellen Situationen und sozialen Vorstellungen entste-
hen «Spannungen» in einem Feld von Gesten, Reaktionen und Emotio-
nen: Interaktionen führen zu harmonischen oder disharmonischen Be-
gegnungen, generieren Konflikte, was auch auf das klassische oder
moderne Kino zutrifft, die jedoch im dezentrierten Geflecht ohne indivi-
duelle Handlungsprogramme oft einen unberechenbareren Ausgang
nehmen.

Interaktionen spielen mit dem Aufeinandertreffen von Welten und
lassen Zwischen-Räume entstehen. Sie kreieren in dieser räumlichen To-
pologie eine intersubjektive, überindividuelle Zeit der Gegenwart und
erinnern an die «Ungleichzeitigkeit des Gleichzeitigen» im Chronotopos
der Begegnung bei Bachtin. Sie eröffnen der fiktionalen und narrativen
Dynamik im Mikrokosmos unzählige Möglichkeiten der Verknüpfung
und werden zudem angeregt durch die eigentliche Gruppendynamik.152
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150 Vgl. Doležel 1998: 99f. In einer historischen Perspektive spricht Wuss (1993a: 128)
mit Bezug auf Eco von der «gewollten Zufälligkeit» im modernen Art Cinema. Für
Deleuze (1983: 279f.) gehört der Zufall als Leitfaden der Erzählung zu den Momen-
ten, die die Krise des Aktionsbildes einleiten, die bereits mit dem italienischen Neo-
realismus beginnt.

151 Doležel 1998: 100f.
152 Vgl. «Zwischenspiel 2».
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Die expressive Oberfläche der fiktionalen Welt oder
die Sichtbarkeit des Verborgenen: Rückkehr zur Figurenkonzeption

In den dezentrierten Ensemblefilmen, in denen die inneren Welten keine
explizite Ausformung erfahren und die Figuren extrem aufeinander be-
zogen sind – nur selten bestreitet eine Figur eine Szene alleine –, sind alle
ihre individuellen und sozialen Merkmale nach aussen getragen: durch
den atmosphärisch gestalteten, polyphonen Raum, durch die Körper der
Figuren, ihre Gesten und Aktivitäten in den szenischen Konfigurationen.
Im verbalen und im Film vor allem nonverbalen Austausch lassen sich
die Interaktionen zwischen den Figuren nachvollziehen und spekulativ
deuten. Handlungsmomente, Sprechakte und emotionale Äusserungen
und Gesten fliessen zusammen und können nur relational verstanden
werden.153

Die filmische Oberfläche spiegelt diese Instabilität, den Fluss der
Bewegungen und die Verknüpfung der Figuren zu einem dichten Ge-
flecht, was die Diegetisierung und Verräumlichung nichträumlicher Ele-
mente (von der Lotman spricht) zur Folge hat oder umgekehrt von die-
ser mitgetragen wird. Es sind hier jedoch nicht die Kategorien von
«oben» und «unten», von «fern» und «nah» oder von Natur und Kultur,
die meistens die narrative Dynamik bestimmen und «dyadische» Ge-
gensätzlichkeit und ausschliessende Differenz und damit die Grenz-
überschreitung (einer HeldIn) als Gesamttopos des Weltenbaus postu-
lieren.154 Die Räume im topologischen Relief erscheinen vielmehr hori-
zontal miteinander verbunden und manifestieren sich im Hier und Jetzt
des zentralen Ortes zwischen den Figuren. In Hinter verschlossenen
Türen verbinden die Bilder und der Lärm der S-Bahn viele der Situatio-
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153 Zur Verquickung von Kommunikation und Interaktion als gruppendynamisches
Moment des Austauschs vgl. Blanchet/Trognon 1994: 71f. Seit den 1960er Jahren be-
schäftigt sich die Forschung in verschiedenen Disziplinen (Soziologie, Linguistik,
Kommunikationstheorie oder Semiotik) mit dem prozesshaften Austausch in der In-
teraktion als nonverbale und verbale Kommunikation und als «Selbstdarstellung»
(vgl. etwa Goffman 1968 [1967] oder Berger/Luckmann 1966); in die Narratologie
und die Figurentheorie sind ihre Erkenntnisse ausser bei Doležel etwa bei Wulff
(1986) eingeflossen. Einen interaktionalen und relationalen narratologischen Ansatz
entwickelt auch Samuel Ben Israel (2005), indem er sich auf den schwedischen So-
ziologen und Philosophen Joachim Israel beruft.

154 Lotman 1993 (1970): 313f., 327; Doležel 1998: 128f. Auch wenn die harten, ausschlies-
senden Gegensätze höchstens im Mythos explizit und eindeutig sind (vgl. Vernet
1986: 84f.) – oder, so möchte ich hinzufügen, in militanten Erzählmodellen wie in
der geschlossenen Gruppenfigur (vgl. Kapitel I.2. und «Zwischenspiel 1») –, bleibt
das bipolare Denken in vielen neueren Romanen und Filmen präsent, oft im Hinter-
grund einer variantenreichen Aufteilung der flächigen Komposition der Beziehungen
und Räume. Den Gedanken der Auflösung oder Erweiterung der dualen Dynamik
in pluralen Figurenkonstellationen werde ich in Kapitel IV. beleuchten.
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nen im Haus, aber auch andere Geräusche und Klänge verdichten den
sozialen Raum in der simultanen Vergegenwärtigung verschiedener
Teilwelten, und ebenso das Radio, wenn Maria im Wunschkonzert ein
Musikstück für Kempinski spielen lässt. In Life According to Agfa ist
das Moment der Interaktion und Kommunikation zwischen Figuren, die
sich nicht am selben Ort befinden, auffällig oft durch Telefonanrufe ver-
bunden, und die Figuren veräusserlichen ihre Erfahrungen, indem sie
den anderen davon berichten: Riki erzählt Benny in der Bar von ihrem
Sohn und ihrem Mann im Kibbuz, von denen sie getrennt lebt, und zeigt
ihm Fotos; Samir tischt von seiner Verletzung, die er sich bei einer poli-
tischen Auseinandersetzung mit der israelischen Armee zugezogen hat,
unzählige Geschichten auf, je nach Situation und Charakter seiner Di-
alogpartnerInnen. Auch die Lieder – die von Cherniak wie die sexisti-
schen und rassistischen der Soldaten oder die Heldenlieder, die Benny
gedankenlos vor sich hinträllert – haben die Funktion, nicht-gegenwär-
tige Welten zu konkretisieren, in der intersubjektiven Zeit zu aktualisie-
ren, die Figuren zu charakterisieren, sie zu verbinden oder voneinander
abzusetzen und sie im kulturellen Kontext zu verankern.

Der gesamte fiktionale Raum und die Konstellation sind durch die
diegetischen Bewegungen und Begegnungen konstant in Veränderung
begriffen: Sie tragen die Narration von einem Ort zum andern oder füh-
ren durch Interaktion eine Verdichtung am selben Ort herbei. In jeder
Interaktion – an jedem Knotenpunkt im inneren Netz des Ensembles –
ist es grundsätzlich möglich, dass sich die Erzählung sternförmig in alle
Richtungen fortsetzt:155 natürlich im Rahmen der Möglichkeiten, die in
den «gewöhnlichen» Figuren in einer alltäglichen Welt angelegt sind,
und im gegebenen Rahmen ihrer sozial verankerten Charaktere. Doch
weder die Alltagsszenarien noch die Interaktionsdynamik bauen auf lo-
gisch-kausalen Verknüpfungen auf: Die narrative Dynamik führt nicht
zu einer Lösung (zurück) in einen geordneten Zustand (das apokalypti-
sche Ende in Life According to Agfa ist nicht die Ordnung). Im sozia-
len, polyphonen Raum und in der intersubjektiven Zeit der Interaktion
wird die Vielfalt der Welten in deren Überschneidung immer dichter
und äussert sich nicht selten in ihrer Unvereinbarkeit.

Für die Ensemblekonstellation heisst dies, dass auch das Komposi-
tionsmuster der Symmetrien, Asymmetrien, Parallelitäten und Kontras-
te vielschichtig und oft verworren bleibt. Die Konzeption der einzelnen
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155 Lotman (1993 [1970]: 395f.) spricht von der Differenzstruktur und dem Wechsel zwi-
schen verschiedenen Erzählsträngen oder Welten als einer Weiche, die «mindestens
zwei Möglichkeiten» (398, Hervorhebung im Text) bereithält; die Auflösung der bi-
nären Dynamik führt bei ihm jedoch in eine dialektische.
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Figuren ist alles andere als stabil, und sie festigt sich auch im Laufe des
Films nicht. Natürlich stehen sie auch hier, wie dies Marc Vernet für
den Hollywoodfilm Mildred Pierce (Michael Curtiz, USA 1945) sehr
differenziert herausstellt, in einem dynamischen Beziehungsnetz, worin
sie sich durch die Relationen von Antinomie, Differenz, Komplementa-
rität und Identität auszeichnen.156 Doch die Unterschiede und Ähnlich-
keiten zwischen ihnen haben in einem Interaktionsfeld ohne Hauptfigu-
ren, ohne eindeutige symbolische Hierarchien, ohne dominante fiktio-
nale und/oder narrative Perspektivierung keine fixen Referenzpunkte
mehr. Jede Figur definiert und konkretisiert sich vielmehr als Facette
der anderen: Sie bildet weniger ein «Bündel differenzieller Elemente»157

als ein heterogenes Konglomerat von tangentialen Merkmalen, Rollen
und Funktionen, immer in Bezug auf das Konglomerat von Facetten,
das auch die anderen darstellen, je voneinander verschieden und doch
ähnlich. Und all diese Merkmale sind immer nach aussen getragen, über
die Körper, die Interaktionen und die Kommunikation zwischen den Fi-
guren. Dabei entsteht ein kaleidoskopisches, relationales und relatives
Beziehungsgeflecht. Innerhalb des polyphonen Ensembles sind keine ef-
fektiv sich ausschliessenden Positionen festzustellen, keine definitiven
Lösungen zu finden. Die filmische Erzählung führt nicht zu einer «Syn-
these des Heterogenen».158

Dies hat auch Auswirkungen auf die Verweisfunktion der Figuren
auf den referenzialisierenden Kontext. In Mildred Pierce werden für
jede Figur in der Interaktion mit den anderen und in ihrem hierarchi-
schen Gefälle die äusseren Grenzen einer metaphorischen Position – als
Ideal oder deren Gegenbild – im Amerika der Nachkriegszeit abge-
steckt.159 Durch die individuelle Ausstattung der gewöhnlichen Figuren
im horizontalen Geflecht von Life According to Agfa verliert sich die-
se eindeutige symbolische Repräsentationsfunktion: Natürlich steht
Samir für die PalästinenserInnen und Riki für den zerbrochenen Grün-
dermythos; natürlich vertritt Dalia, aber auch Frau Stiller mit ihren bei-
den Töchtern in Hinter verschlossenen Türen die grosse Gruppe al-
leinerziehender Mütter sowie Bona die AusländerInnen in Deutschland
und Philipp die homosexuelle Community. Doch sie ordnen sich als in-
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156 Vernet 1986: 85; ähnlich auch Lotman 1993 (1970): 367 oder Doležel 1998: 97f.
157 Vernet (1986: 83, meine Hervorhebung) übernimmt den Ausdruck «faisceau d’élé-

ments différentiel» von Claude Lévi-Strauss. Lotman 1993 (1970): 353 beschreibt den
Charakter als einen «Satz von Differenzialmerkmalen».

158 Ricoer 1983: 103. Die narrative Dynamik der «Synthese des Heterogenen» durch-
zieht das dreibändige Werk zu Erzählung und Zeitlichkeit von Ricoeur, kommen-
tiert von Vernet (1986: 83).

159 Vernet 1986: 88–110.
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dividuelle Repräsentanten zuerst in die Ensemblekonstellation und ihre
unübersichtliche, widersprüchliche Dynamik ein, die die Verweisfunk-
tionen Einzelner verwischt; in dieser Konstellation stellen alle Figuren
zusammen den metonymischen Ausschnitt einer städtischen Gesellschaft
dar, der das eine Mal im aktuellen Kontext in Israel, das andere Mal in
Berlin verortet ist.

Selbstverständlich sind dennoch Unterschiede in der Ausgestal-
tung der einzelnen Figuren im Geflecht festzustellen. Die einen Konglo-
merate sind dichter, die anderen weniger dicht, die einen umreissen
stärker soziale Typen mit wenigen persönlichen Zügen und stehen eher
am Rande des Ensembles (wie der Penner Sammy in Life According
to Agfa – Hinter verschlossenen Türen ist auch hier egalitärer). Die
anderen bilden effektiv psychologische Charaktere, die jedoch sozial
verankert sind. Individualisiert werden sie im relationalen Geflecht, in
der Inszenierung der Körper und der expressiven Figurengestaltung.
Doch sie bleiben gewöhnliche Figuren, die als alltägliche Repräsentan-
tInnen in einem komplexen Ganzen eingebettet sind. Daher ist eine
strukturelle und symbolische Hierarchie zwischen ihnen nur schwach
erkennbar und nie eindeutig oder allein ausschlaggebend, sondern eher
graduell und vielschichtig. Zwar sind sie im ikonografischen Chronoto-
pos des Alltags leicht durch ihren physisch expressiven Typ erkennbar
(wozu auch die Auswahl der SchauspielerInnen und deren Performan-
cestil beiträgt),160 doch in ihren vielfältigen Relationen zueinander, in ih-
ren kleinen Differenzen, überraschen sie immer wieder und entziehen
sich der Festlegung: Sie sind keine stabilen Einheiten in einem klaren
Koordinatensystem. – Einzig die Mitglieder der sekundären Gruppen
im antagonistisch polarisierten Kräftefeld von Life According to Agfa
sind eindeutig typisiert, ja karikiert, treten direkt als VertreterInnen von
strukturierenden Wertepolen auf und ähneln so den Gegnerfiguren im
militanten Erzählmodell. (Ich komme gleich darauf zurück.)

Dies bedeutet, dass die Figuren innerhalb des Ensembles, die ihre
individuellen und sozialen Aspekte im polyphonen Raum über den
physischen Ausdruck und die Interaktion vermitteln, sich nicht mehr
aus sich heraus definieren können; trotz ihrer (relativen) Autonomie in
der Diegese sind sie im Grunde genommen keine individuellen Figuren
mehr. Sogar ihre attributiven Merkmale (die sie als Eigentliche charakte-
risieren) werden zu differenziellen, relationalen, je nach Situation und
Interaktion veränderlichen. Diese instabile Dynamik, die die Konstella-
tion und Gestaltung bewegt, hat Auswirkungen auf die Figurenkonzepti-
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160 Ich werde vor allem in Kapitel IV.1. und 3. auf diese Aspekte näher eingehen.
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on. Das klassische Paradigma des Charakters beruht auf der Vorstellung
eines autonomen Subjekts und einzigartigen Individuums, das eine zu-
mindest für die anderen kohärente und unteilbare Kontur besitzt; und
dies, selbst wenn die Figur in der Moderne «innerhalb ihrer Kontur zer-
fällt [...] in eine Reihe nichtidentischer Zustände»161 und erst diese inne-
ren Widersprüche sie «konsistent» machen. Hingegen haben die Figu-
ren als individuelle RepräsentantInnen – ob eher flach (als Typ) oder
tiefer (als Charakter) präsentiert – von vornherein eine soziale und kultu-
relle Identität: Sie setzen sich aus dem Konglomerat von Facetten zusam-
men, die sich in der Interaktion im Geflecht herauskristallisieren, sich
überhaupt erst manifestieren. Weder das Individuum noch das Subjekt
befindet sich deshalb in der Auflösung oder ist auf dem Wege, abge-
schafft zu werden; die äussere Erscheinung bleibt kohärent und un-
trennbar mit dem «inneren Bild» der Figur verschmolzen, nur dass die
Konzeption, die dieser als «Person» zugrunde liegt, nicht gebündelt er-
scheint, nicht unteilbar und nicht ursprünglich; sondern dass sie sich
bildet aus der kumulativen Summe von differenziellen und manchmal
paradoxen Facetten, die, veräusserlicht und nebeneinanderliegend, in
der Gegenwart koexistieren und sich überlappen, ohne erklärbare Logik
und dennoch ohne die Figur inkonsistent werden zu lassen.162 Dieses
Nebeneinander des Heterogenen lässt die einzelnen Figuren jedoch
nicht in einer Beziehungslosigkeit stehen, sondern baut auf ihre Verbin-
dung und Verdichtung in den Alltagsszenarien im ikonografischen
Chronotopos der Interaktion und stellt sie in ein dynamisches Geflecht
von Parallelitäten, Komplementaritäten, Kontrasten und Vergleichen.

Was in der Philosophie, der Psychoanalyse oder auch in der Sozial-
psychologie in Bezug auf eine relationale Subjektkonzeption und das
Verhältnis des Einzelnen zum Andern längst eingehend debattiert wur-
de,163 hat noch wenig Eingang in die Filmnarratologie gefunden; in die
filmische Praxis der pluralen Figurenkonstellationen, wie ich gezeigt ha-
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161 Lotman 1993 (1970): 367 (Hervorhebung von mir). Dieser Zerfall kann sich auch in
der Dichotomie von Körper und Psyche, von inneren und äusseren Welten oder
Wahrnehmungsformen (Wulff 1996 und 1997), der Verdoppelung der Identität der
Figur durch zwei SchauspielerInnen (Smith 1995) oder gar durch das mythisch zu
bezeichnende Doppelgängermotiv (Wunderlich 2001) in Literatur oder Film äus-
sern.

162 Mit dem Ausdruck «Konsistenz» beziehe ich mich hier auf Wulff 1996: 31–36.
163 Für die entsprechenden Ansätze in der Philosophie vgl. Waldenfels etwa 1990 oder

Zima 2000, in der Psychoanalyse nebst Lacan 1973 auch Laplanche 1992 (für den die
[konkreten] Anderen das Unbewusste von Grund auf konstituieren), aus ethnopsy-
choanalytischer Perspektive Erdheim 1992 oder in der postkolonialistischen Diskus-
sion der Kulturtheorie (in Bezug auf «hybride Identitäten») etwa Bronfen/Marius
1997. Auf sozialpsychologische Ansätze komme ich im Kapitel III.3. zu sprechen.
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be, hingegen schon. – Bernhard Waldenfels etwa, um hier nur ihn zu
nennen, vertritt in einer phänomenologischen Perspektive, dass sich das
Subjekt nur als relationales und im konstanten Austausch mit den An-
deren konstituieren kann:

Ein «Subjekt», das eine globale Konfrontation sucht mit dem, was sich ihm
allseitig entgegenstellt, vervielfältigt sich. Betrachtet man die Erfahrungen
und Leistungen, die dem «Subjekt» zugemutet werden, so erscheint dieses
nicht mehr als einheitliche Instanz und einheitliches Konzept, sondern als
Konglomerat und Syndrom heterogener Funktionen.164

Dennoch verwirft Waldenfels – der sich unter anderem auf Bachtin be-
zieht – den Subjektbegriff nicht komplett: Er beschränkt seinen All-
machtstraum und stellt sich auf der anderen Seite gegen seine völlige
Enteignung durch die Auflösung der Ich-Grenzen.

Wir können also vertreten, dass auch die Figurenkonzeption in de-
zentrierten Konstellationen eine relationale Subjektkonzeption skizziert,
die sich im Umgang und im Austausch mit den Andern in einer gewis-
sen Weise im Film sinnlich materialisiert. Die inneren Möglichkeiten
und unsichtbaren Potenzialitäten, die im klassischen und im modernen
Charakter oft als Enigma gestaltet sind, äussern sich im dezentrierten
Geflecht des Ensembles im Hier und Jetzt an der Oberfläche; die Figur
tritt als scheinbar leicht erkennbare in mehrstimmige, unübersichtliche
Relationen zu den Anderen, als einzelne oder in Gruppen; das Facetten-
konglomerat einer jeden Figur setzt sich in Bezug zum offengelegten Fä-
cher unzähliger Möglichkeiten, die die anderen in ihren Rollen, Aktivi-
täten, Emotionen, Interaktionen und in ihren narrativen, expressiven
Funktionen ausbreiten. Wesensdefinition und Ursprungssuche scheinen
hinfällig geworden, sie sind durch das Polyphone, Intersubjektive und
Prozesshafte ersetzt. Diese Bewegungen konkretisieren sich im halböf-
fentlichen Raum des Mikrokosmos, wo sich das Individuelle und das
Soziale, das Eigene und das Fremde kaleidoskopisch und zur Komplexi-
tät verwoben präsentieren. Die Sichtbarkeit des Verborgenen an der ex-
pressiven Oberfläche des Films und der Figurenkörper macht den iko-
nografischen Chronotopos, der bekannte Alltagsszenarien immer wie-
der neu modelliert, (vorderhand) einfach zugänglich, und dies bis zu ei-
nem gewissen Grad auch auf transkultureller Ebene – wenn auch nicht
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164 Waldenfels 1990: 73 oder: in der Interaktion – im «Dialog» oder der «Wechselrede» –
lässt sich das, was sich zwischen Einzelnen «abspielt, nicht völlig […] zurückführen
und aufteilen auf Einzelsubjekte» (76).
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ohne die ZuschauerInnen immer wieder mit anderen Werten und Vor-
stellungen zu konfrontieren.

Dynamische Bewegungen: Werteverteilung und
Erzählhaltung

Die Konzepte des Chronotopos und der Ikonografie enthalten immer
auch eine Bewertung – in Bezug auf den Gegenstand und in Bezug auf
die Rezeption.165 Wie Murray Smith in seiner Figurenanalyse unter dem
Aspekt der allegiance betont, der die moralische Bindung der Zuschaue-
rInnen an den Text betrifft, spielen Figuren dabei eine wichtige Rolle.
Sie verkörpern Werte und erstellen ein filminternes Wertesystem, das
hierarchisch, manichäisch oder graduell abgestuft, uneindeutig und ver-
änderlich organisiert sein kann. Immer jedoch verweisen die Figuren
auch auf einen ausserfilmischen Wertekodex, den sie nicht einfach spie-
geln, sondern inszenieren, transgredieren, relativieren, modifizieren.166

Axiologische Faktoren, die emotionaler, moralischer, ideologischer oder
auch ästhetisch-sinnlicher Natur sein können, äussern sich in der Figu-
renkonzeption, -gestaltung und -konstellation, in Enunziat und Enun-
ziation innerhalb des Werks wie auch in Bezug auf den kulturellen Kon-
text, das wahrnehmbare und das diskursive Umfeld, in dem sie entste-
hen und in dem sie rezipiert, das heisst auch prozesshaft und in einem
erneuten Akt der Übertragung eingepasst werden. Und in diesem Sinne
ist schon bei Bachtin und gar bei Panofsky jede Lektüre immer eine
«kreative Antwort».167

Obwohl ich im Rahmen dieser Studie kein Modell entwerfen kann,
das all diese Wertekomponenten in Betracht zieht – abgesehen davon,
dass wohl jede Analyse mit einem so umfassend formulierten Unterfan-
gen bald an ihre Grenzen stossen würde –, möchte ich zur Abrundung
meiner Analyse der Alltagsszenarien im Figurenensemble, die übrigens
in vielen Belangen auch für das Figurenmosaik Gültigkeit hat, nun eini-
ge Aspekte zur Frage der Wertung aufgreifen. Ich werde dabei dem gra-
duellen Prozess der narrativen Dynamik und der globalen Erzählhal-
tung nachgehen, wie sie sich in der fiktionalen gewöhnlichen Welt und
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165 Vgl. bei Bachtin 1989 (1975): etwa 192f. (und in den Kommentaren von Todorov
1981: 74f., 127f. oder Stam 1989: 11f.); für Panofsky (1967 [1939]: 29) gilt die erste re-
zeptionelle Adressierung allerdings den «kulturellen Symptomen» der analysieren-
den Person selbst.

166 Smith 1995: 187–227; hier vor allem 190–197.
167 Der Begriff findet sich in Bakhtin 1986 (1952–53): unter anderem 68f., ausführlich

diskutiert in Bakhtin 1990 (1920–23); zur Rezeption im Konzept der Ikonografie Pan-
ofsky 1967 (1939): 23–28.
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den Kräftefeldern der schwach-sujethaften Erzählung äussern; die Fra-
ge, wie sie sich in den plastischen und expressiven Gestaltungsweisen
konstituieren, die das Kapitel zum Figurenmosaik hauptsächlich be-
stimmt, werde ich am Rande bereits mitführen. Im Vergleich der beiden
Filme Hinter verschlossenen Türen und Life According to Agfa
sollen sich zwei Varianten abzeichnen, wie sich ein Wertediskurs über
die Figuren manifestieren kann: wie verschiedene seiner Elemente in
den Bildern, Tönen, Szenen sowie zwischen ihnen oder durch sie, in den
Bewegungen der Filmkörper und der Montage, auf der Mikro- wie auf
der Makroebene zum Ausdruck gelangen; wie sie jedoch als polyphone
und keineswegs widerspruchsfreie bestehen bleiben (und also zu keiner
«Synthese des Heterogenen» führen).

Wertung schwingt in jedem Enunziat mit, angefangen bei der Aus-
wahl dessen, was gezeigt werden soll; sie sitzt in jeglicher Enunziation –
es gibt keine neutralen Bilder, Töne, Ausdrucksformen168 –; sie bestimmt
jede historische Enunziations- und Rezeptionssituation, die, von unzäh-
ligen anderen Diskursen, Erfahrungen und Wahrnehmungen durch-
kreuzt, das kulturelle Umfeld eines Films und seiner Lektüre ausma-
chen. Bachtin untersucht ausführlich die «wertmässig-emotionale» Fär-
bung, die jede Aussage, explizit oder implizit, durchzieht, prägt, aus-
richtet; seine Begriffe sind mit Intonation, Takt, manchmal auch mit Ton
und Akzent übersetzt worden:169 Für ihn ist jede Aussage gefärbt, auch
durch andere als sprachliche Elemente; ihre Wertung ist manchmal
kaum wahrnehmbar, jedoch wirksam, und sie ist untrennbar mit dem
Ausgesagten verschmolzen.170 Ob im Alltag oder in der Kunst, die In-
tonation ist wie die Schwingung in der Stimme zwischen dem Verbalen
und dem Nonverbalen, zwischen dem Expliziten und dem Impliziten
kaum lokalisierbar,171 und sie kann nicht von der Enunziationssituation
als einem individuellen, einzigartigen und doch immer sozialen Akt der
Produktion und der Rezeption losgelöst werden. Jedes Enunziat ist so-
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168 Ob rein semiologisch gesehen wie bei Metz (1991: 167f.) oder ideologiekritisch wie
in der Apparatustheorie der 1970er Jahre und den von dieser inspirierten feministi-
schen Ansätzen.

169 Bakhtin 1986 (1952–53): 79f. oder Bakhtin 1990 (1920–23): 214f.; vgl. dazu Todorov
1981: 74f. oder Stam 1989: 45f. und1989a: 344–347.

170 Vgl. auch Smith 1995: 188 (er zitiert Tomaševskij zur emotionalen Färbung des the-
matischen Materials), 191, 222.

171 Vgl. Todorov 1981: 74; die Intonation bei Bachtin ist die «expression phonique de
l’évaluation sociale»: Sie schreibt sich als «unbestimmtes Raunen der Ideologie» in
den Text ein, wie Hamon (1997 [1984]: 41) vertritt. Die Idee des «grain de la voix»
oder des «bruissement de la langue» von Barthes (1982 [1970] oder 1984 [1975]) lies-
se sich ebenfalls damit in Zusammenhang bringen, denn auch sie führt zur «wert-
mässig-emotionalen» Färbung, wie sie Bachtin beschreibt.
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mit adressiert, auch in der Lektüre als «Antwort», und diese Adressie-
rung ist nie einheitlich oder definitiv abgeschlossen.172 Ein Film richtet
sich gleichzeitig in unterschiedlichen Modi an die ZuschauerInnen, die
ihn intellektuell und emotional aufnehmen und partiell verschieden in
ihrem sozialen und kulturellen Umfeld deuten. Wertzuschreibungen
sind oft diffus, flottierend, uneindeutig, sie stecken in Gegenständen
und Formen, in Inhalt und Ausdruck, in Expression und Expressivität.173

Sie werden in einem bestimmten historischen Kontext von den Filmen
modelliert und wieder in ein inter- und transmediales Geflecht von Dis-
kursen im Augenblick der Rezeption eingespeist. Axiologische Elemen-
te, Wertvorstellungen und -diskurse sind meines Erachtens also weder
von vornherein und ausschliesslich unter eine «ideologische» (Stam)
noch unter eine «moralische» Gerichtetheit (Smith) zu subsumieren.174

Dieses Modellieren der Werte, in dem das Vorher und Nachher der
Bezüge und Verweise mit dem Einzigartigen (Bachtin), dem Exemplari-
schen (Aumont) jeder kulturellen Produktion verknotet ist, interessiert
mich hier im Hinblick auf den ikonografischen Chronotopos des All-
tags, denn der Film trägt die Spuren dieser Verknotung als Prozess und
gestaltet so komplexe kulturelle Aussagen. Er tut dies schrittweise und
in seiner globalen Orientiertheit, die manchmal sehr unbestimmt, ta-
stend wirken kann und nicht wie im argumentativen, militanten Dis-
kurs (zum Beispiel bei Eisenstein) zentripetal auf ein inner- und ausser-
filmisches Ziel ausgerichtet sein muss. Die flache Poetik der Norm und
der beobachtende Erzählmodus der Chronik lassen im Gegenteil eine
grosse Vielfalt an Werten zu und setzen die Akzente in dem polyphonen
und manchmal paradoxen Nebeneinander des topologischen Reliefs.
Sie veräusserlichen sich in den gewöhnlichen Figuren über ihre relatio-
nale Differenzierung: ihre Einbettung ins atmosphärische Dekor, ihre Si-
tuationsgebundenheit, ihr Beziehungsgeflecht. Die Einbindung der Zu-
schauerInnen in den sozialen Stimmungsraum der Alltagsszenarien
scheint mir in diesen schwach-sujethaften Filmen von grosser Prägnanz.
Gleichzeitig, aber nicht immer kongruent zum Inhalt konstituieren sich
Werte in der Komposition jeder Einstellung und durch die Montage
über Bilder und Töne und auch diese Dynamik ist in Ensemblefilmen
stark anthropozentrisch angelegt und haftet sich an die Körper. Im ex-
pressiven Schauwert der filmischen Bewegung entsteht so eine affektive
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172 Bakhtin 1986 (1952-53): 68f., 71f.; vgl. dazu Todorov 1981: 67–69, 84f., 127; Stam 1989:
185, 222f.; Sierek 1994a: 173f.

173 Zur Erklärung der beiden Begriffe vgl. Abschnitt 3. des Kapitels «Drei Wege durch
den Wald der Konzepte».

174 Stam 1989: 15f. und 1989a: 349; Smith 1995: 187f., 206–213.
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Adressierung, die immer präsent ist, nicht nur in jenen Momenten, in
denen sie ins Auge sticht, auch wenn sie sich nicht immer gleich in einer
Bedeutungsstruktur und damit im Bewusstsein fixiert. – Ich werde nun
versuchen, einige Aspekte dieser wertmässig-emotionalen Modellie-
rung in diesem Gedankengang zu verbinden. Dabei lassen sich fiktiona-
le, narrative oder enunziative Elemente oft kaum separat herauslösen,
denn, wie bereits dargelegt, sind sie durch die relative Autonomie der
Figuren stark diegetisch motiviert und gleichzeitig als Gestaltungsprin-
zip präsent. Die narrative und expressive Dynamik des Films tritt so in
ein grundsätzlich dialogisches Verhältnis mit den Figuren – und ähn-
lich, wenn auch unter anderen Vorzeichen, mit den ZuschauerInnen.

Emotionen und Positionen im Verknüpfungsprozess

Rufen wir uns die Anfänge der Filme Hinter verschlossenen Türen
und Life According to Agfa in Erinnerung, um in der Entstehung des
Figurengeflechts die darin verwobene Werte- und Sympathieverteilung
auszumachen. Für die emotionale Strukturierung ist wichtig, mit wel-
cher Figur der Film beginnt und mit welcher sozialen Konfiguration uns
die erste Szene konfrontiert. Sie bildet den Ausgangspunkt auf einer zu
entfaltenden Skala. In Hinter verschlossenen Türen treffen zuerst
Paula, Herr Schulze und Dora aufeinander; beide Erwachsenen reagie-
ren gereizt auf das Mädchen, machen autoritäre Werte geltend; Paula
zeigt sich nicht gerade eingeschüchtert. Maria beobachtet die Szene von
oben durchs Fenster: neutral, ausgeschlossen. Dann sehen wir sie zu-
sammen mit Dora vor dem Spiegel: Mutter und Tochter im freund-
schaftlich-entspannten Verhältnis, gemeinsam nach Lösungen suchend,
um für Maria den Alltag im Rollstuhl angenehmer zu gestalten. Doras
Verhalten gegenüber Paula wird durch diese Szene bereits relativiert.
Für Paula geht indessen der Kampf im Treppenhaus weiter; sie lässt
sich aber auch von Frau Schulzes Geschimpfe über den angeklebten
Kaugummi nicht beeindrucken. Mit ihrem Klingelzug bei Kempinski er-
hält unser Bild von ihr als kleine Göre eine gewisse Konstanz. Sie muss
uns deswegen nicht unsympathisch sein – im Gegenteil; ihre Streiche
und Gesten sind ja nicht moralisch verwerflich und können uns belusti-
gen. Zudem hegen ZuschauerInnen im allgemeinen Mitgefühl für phy-
sisch und sozial schwächere Figuren.175 Dies könnte auch auf den alten
Kempinski zutreffen, der langsam und gebückt zu seiner Zeitung zu-
rückkehrt, als er niemanden vor der Tür entdecken kann. Die Verteilung
der Emotionalitäten bleibt in der «Begegnung» der beiden wohl unent-
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175 Vgl. Smith 1995: 190.
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schieden. In der nächsten Szene bröckelt das görenhafte Bild von Paula
erneut: Sie entpuppt sich als ganz normales, aufgewecktes Kind, das bei
seinem Vater Zuneigung sucht, der biertrinkend in den Fernseher starrt
und sich nur widerwillig stören lässt. Niggi hinterlässt eher einen zwie-
spältigen Eindruck: Seine äussere Erscheinung, die atmosphärische so-
ziale Situation, sein Verhalten gegenüber Paula repräsentieren zumin-
dest nicht ein «morally desirable (or at least preferable) set of traits».176

Dies ist jedoch auch bei den anderen Figuren nicht der Fall. Wenn Bona
zu Philippe sagt: «Ich bin hundertmal lieber schwarz als schwul», ver-
stehen wir zwar seine Reaktion auf den geizigen Mitbewohner, der zu-
dem nicht viel Spass zu verstehen scheint. In der Konfrontation der bei-
den individuellen RepräsentantInnen wird jedoch eine «politisch kor-
rekte» Lesart schwierig und das gesamte Set der Interaktionen bietet
eine breite Palette von Verhaltensmöglichkeiten an, die eine eindeutige
Positionierung der Figuren vereitelt.177

So können sich die ZuschauerInnen nicht in einer stabilen Sympa-
thie- oder Antipathiebeziehung zu den Figuren einrichten. Soziale Be-
wertung kombiniert mit emotionaler Regung (die Grundlage der allegi-
ance) werden fortlaufend variiert, manchmal bestätigt und in neuen In-
teraktionen gleich wieder in Frage gestellt. Der Film verfolgt dennoch
nicht das Prinzip einer moralischen oder emotionalen Desorientierung.178

Er bietet auch keine wirklichen Überraschungen und Entdeckungen,
keinen eigentlichen Wandel der Charaktere, sondern entwickelt oder
besser: enthüllt deren bereits am Anfang tendenziell angelegte Züge
schrittweise in der Polyphonie des Figurengeflechts. Für einzelne Figu-
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176 Smith 1995: 188.
177 Ähnlich Müller (1995) in Bezug auf die Alltagswelten in Fernsehserien seit Ende der

1980er Jahre.
178 Smith 1995: hier 214–216. Obwohl seit dem Erscheinen dieser Studie die Debatte um

Emotionalität und Filmfigur rege weitergeführt wurde und eine grosse Anzahl an
differenzierten Ansätzen hervorgebracht hat (vgl. etwa Plantinga/Smith 1999, Eder
2002, Brütsch et al. 2005) werde ich mich für die Frage nach der «wertmässig-emotio-
nalen» Färbung hier hauptsächlich auf das Modell von Smith zu den Sympathie-
und Antipathiestrukturen der filmischen Einbindung von ZuschauerInnen bezie-
hen, insbesondere unter dem Aspekt der allegiance. Sein grundsätzlich plausibles
Modell ist für mein Korpus allerdings zu stark intentions- und handlungszentriert,
da er es vom klassischen Film her entwickelt und für den russischen Film der 1920er
Jahre oder den modernen Film abwandelt. Auch betont Smith vor allem die narra-
tiv-semantische Ebene; das, was ich als plastische Expressivität des filmischen Aus-
drucks zu fassen versuche, hat für ihn wenig Bewandtnis. Für Ed Tan (1996), der wie
Smith mit einem kognitivistischen Ansatz an die Figur herangeht, gibt es zwar arte-
fact emotions (oder A emotions); er kann sie jedoch wiederum nur als narrative, als di-
rekt bedeutungstragende, als «im Bewusstsein sekundarisierte» fassen (64f., 226f.).
Die atmosphärische, fiktionale Komponente erachtet er zwar als primär, und in Fil-
men mit wenig Handlungsveränderung könne sie auch überhand nehmen, für ihn
bleibt diese Einbindung aber passiv (44, 238).

D:\buecher\Tr hler - Offene Welten\Tr hler.vp
Montag, 16. April 2007 14:25:36

Farbprofil: Generic CMYK printer profile - None
Komposit  Standardbildschirm



ren sammeln wir durch den Film hindurch in redundanter Weise ähnli-
che Eindrücke: Herr Schulze wird bis zum Schluss nicht sympathisch, in
keinem Augenblick; auch seine Frau nicht; doch es gibt mehrere Szenen,
wo sie sympathischer ist als er. Hingegen versammelt Maria eigentlich
nur gute Eigenschaften auf sich, durch ihre Reaktionen und Gesten in
der Interaktion mit ihrem Bruder oder ihrer Mutter, in eher zufälligen
Begegnungen mit einzelnen HausbewohnerInnen. Sie wird – im Ver-
gleich zu den anderen – oft auch alleine gezeigt: beim Kaffeekochen in
der Küche oder wenn sie am Sonntagnachmittag zu spanischer Musik
das Kastagnettenspiel übt; sie ist also etwas vom Figurengeflecht iso-
liert, was wohl ihre Situation als Behinderte spiegelt, ohne dass dies
ausgesprochen würde. Niggi wiederum enthüllt sich zwar als immer
unsympathischere Figur, je mehr Interaktionsmomente in ihm kumulie-
ren, weil er sich durch sein soziales Verhalten allseits unbeliebt macht:
Er behält jedoch etwas Linkisches, versucht immer wieder, die Sympa-
thie von Paula und Anita zu gewinnen, und schafft es zwischendurch
auch, bis die Stimmung sich wieder gegen ihn wendet, weil er oft unan-
gemessen und launisch reagiert. Die Lage scheint ihn und auch die an-
deren zu überfordern. Ein Eindruck von Hilflosigkeit entsteht: Psycho-
logische und soziale Momente vermischen sich in seiner komplexen, un-
eindeutigen Figur, weil der Film ihn – wenn auch nur andeutungsweise
– in die Situation eines Arbeitslosen einbettet, der sich von seiner Frau
aushalten lässt. Dabei spielt auch Anita eine unentschiedene Rolle, rea-
giert ungehalten auf ihn, lässt sich kurz darauf verführen; gemeinsam
schmieden sie illusorische Pläne für die Zukunft, um am nächsten Tag
wieder heftig zu streiten. Dennoch entscheidet sich Anita nicht, ihn zu
verlassen.

Die Werteverteilung und Sympathievergabe erscheint verunsichert,
relativ und macht dem Verstehen-Wollen oder Nichtverstehen-Können,
dem spekulativen Erklären und Analysieren der beobachteten Interak-
tionsmomente Platz. Wir erhalten dabei nicht eigentlich neue Informatio-
nen, sondern versuchen die Szenarien im ikonografischen Chronotopos
des Alltags zu entziffern.179 Eine distanzierte Haltung stellt sich ein, die
dennoch weder emotionslos noch indifferent sein muss. Das Nebeneinan-
der der wertmässig-emotionalen Aspekte, die jede der gewöhnlichen Fi-
guren auf sich vereint und in den Interaktionen im Beziehungsnetz aus-
spielt, verdichtet, erweitert, kann sozialpsychologisch vom Alltagswissen
her interpretiert werden, bleibt jedoch immer teilweise undurchschaubar
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179 Vgl. Stam 1989: 18, was der Auffassung des Chronotopos bei Bachtins entspricht;
ähnlich auch Todorov 1981: 85f.
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und löst sich auch am Filmende nicht auf. Für dieses Entziffern der Situa-
tionen wird von den ZuschauerInnen hauptsächlich ein acentral imagining
entfaltet, in dem, wie Smith darlegt, Sympathien und Antipathien für ei-
ne Figur empfunden werden, die man als Andere wahrnimmt: Man ver-
sucht sie zu verstehen, sie zu bewerten, emotional und intellektuell auf
ihre Situation zu antworten, beteiligt, aber doch ausgeschlossen, beobach-
tend und vergleichend. Das central imagining, hier im Sinne der emotional
simulation, wobei wir uns vorstellen, wie wir selbst an Stelle der Figur
handeln würden, scheint stark zurückgedrängt, denn der Film vermittelt
wenig Information über die Figuren, ihre inneren Motivationen und
Wünsche, und keine verkörpert wirklich ein «desirable (or at least prefe-
rable) set of traits», so dass wir gerne mit ihr tauschen würden.180 Auch
scheint mir in Filmen ohne individuelle einzelne Hauptfigur in verstärk-
tem Masse der Fall zu sein, was Smith allgemein festhält: dass wir uns
immer vielfältig und dynamisch involvieren. Wir können zu ein und der-
selben Figur in verschiedenen Momenten unterschiedliche imaginäre Be-
ziehungen unterhalten, diese unterschiedlich oder gegensätzlich emotio-
nal oder moralisch bewerten und mehreren Figuren gleichzeitig Sympa-
thie entgegenbringen, in unterschiedlichem Grad, in Bezug auf andere
Aspekte und Qualitäten. In einem Geflecht ohne moralisches Zentrum,
das auch in der narrativen Ausrichtung die heterogenen Elemente einbin-
den würde,181 gestaltet sich die Position einer jeden Figur umso komple-
xer und in den zahlreichen Verbindungen zwischen Einzelnen in unter-
schiedlichen Konfigurationen und innerhalb der ganzen Konstellation
können vielfältige Relationen von Parallelitäten, Kontrasten und Verglei-
chen etabliert werden. Sie werden durch die plastischen Qualitäten der
audiovisuellen Bilder und die Montage unterstützt und manchmal erst
von ihnen generiert.
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180 Smith 1995: 78–81, 96–102; mit dem Begriffspaar acentral und central imagining bezieht
sich der Autor auf den Kognitionspsychologen Richard M. Gordon. Diese Unterschei-
dung scheint mir im Zusammenhang mit den dezentrierten Figurenkonstellationen
sehr hilfreich; sie unterscheidet den Ansatz von Smith auch von dem anderer Auto-
ren, die, wie etwa Tan (1996), davon ausgehen, dass ZuschauerInnen zwar die Positi-
on eines «witness to things that happen to others, fictional others» (42) einnehmen,
dass jedoch ein Fiktionseffekt (die F emotions) nur dann zustande kommen kann,
wenn sich die ZuschauerIn in der fiktionalen Situation wähnt (53.f, 64f., 182). Zu die-
ser Art von Emotion gehört auch die emotional simulation nach Smith (1995: 94f.), die er
mit der affective mimicry (die sich primär vom Gesichtsausdruck ableitet) und der mo-
tor mimicry zu den Empathiemomenten zählt. Auch wenn ich diese in meiner Analyse
zurückstelle, so sind sie in den hier besprochenen Filmen natürlich nicht auszuschliessen.

181 Smith 1995: 93. Hauptfiguren funktionieren trotz ihrer häufigen inneren Undurch-
sichtigkeit als moralisches Zentrum (207–222), das sogar im Falle von Antihelden
meist positiv gewertet ist (zur zwiespältigen Sympathie mit dem «Teufel» vgl. 103–
106 sowie 217f.).
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Auch in Life According to Agfa werden sofort soziale Konstella-
tionen etabliert, die eine graduelle und relationale Verteilung von Werten
auf den Plan rufen. Dalia ist eine alleinerziehende Mutter, die ihre Toch-
ter manchmal vernachlässigt und deshalb stets ein schlechtes Gewissen
hat. Schon in der ersten Szene ist ihr instabiles Liebesleben angedeutet,
die Belanglosigkeit ihrer Abenteuer, ihre Einsamkeit und Orientierungs-
suche kann man erahnen. Auch die reflexive Haltung, mit der sie ihre Si-
tuation analysiert, wird bereits im Telefongespräch mit Liora deutlich.
Die freundschaftliche Beziehung der beiden täuscht nicht über die soziale
Rollenverteilung hinweg: Sie ist durch ihre Altersdifferenz und vor allem
das Arbeitsverhältnis bestimmt. Jedoch scheint Liora die stabilere Positi-
on zu haben, und die fiktive Mutter/Tochter-Beziehung funktioniert zeit-
weilig mit umgekehrten Vorzeichen. Auch ihre Verbindung zu Benny ist
(vorerst) als fürsorgliche eingeführt: Sie weckt ihn behutsam, weil er zur
Arbeit muss. – Obwohl der Anschluss der nächsten Szene nicht (direkt)
diegetisiert ist und dazwischen ein Wechsel in den öffentlichen Raum
stattfindet, ist Eli noch metonymisch in diese Ausgangskonfiguration ein-
gebunden: Er hatte auf Dalias Anrufbeantworter seine Liebeserklärung
hinterlassen. Nun wird er uns als kranker, gebrochener Mann vorgestellt.
Die nächsten Figuren sind in derselben Szene eingeführt: Durch eine
Koinzidenz tauchen die Soldaten auf dem Parkplatz auf, wo auch Elis
Wagen steht. Sie sind zwar diegetisch, raumzeitlich mit den vorangehen-
den Bilderfolgen verknüpft – gehören zur selben Alltagswelt wie er –,
werden aber gleich vom bereits entstandenen Geflecht als in sich ge-
schlossene und wenig individualisierte Gruppenfigur isoliert: Der ag-
gressive Eindruck, der sich spontan festsetzt, steht im Gegensatz zu den
differenzierten Aspekten, die die anderen charakterisierten. Die nächste
Szene führt nach einem klaren Schnitt auf die Konfiguration von Samir,
Mahmud und Liora zurück in die soziale Verflechtung, die sich um die
freundschaftlichen Arbeitsbeziehungen erweitert, und spinnt den Erzähl-
faden fort zur Bar, dem zentralen, halböffentlichen Ort: Die formale Ab-
setzung der beiden stimmungsmässig kontrastierten Szenen ist gekoppelt
mit der thematischen, metaphorischen Kohärenz in den Dialogen, die
durch den Bilderfluss auf der syntagmatischen Ebene nebeneinander zu
stehen kommen; dieses Arrangement stellt schon nach wenigen Filmmi-
nuten die konträren Positionen in der militärisch-politischen Krisensitua-
tion heraus und wertet sie eindeutig emotional.

Wie Hinter verschlossenen Türen etabliert auch dieser Film
über alltägliche «physische Ikonografien»182 – die je nachdem eher den
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182 Smith 1995: 191.
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individuellen oder den sozialen Typ (und damit die Reduktion) unter-
streichen –, über Mimik und Gestik, über Körperhaltung und Kleidung,
über proxemische183 und interaktionelle Momente die Figuren als Träge-
rInnen von sozialen Werten, deren differenzielle Verteilung sich mit der
Entstehung des Figurengeflechts entwickelt. Die szenische Zusammen-
führung lässt gleich schon soziale Konfigurationen als dessen Basis er-
kennen: In Hinter verschlossenen Türen primär vor dem Hinter-
grund der, wenn auch unvollständigen, Familie; in Life According to
Agfa in verstärktem Masse durch fiktive Verwandtschaften. Emotiona-
le und moralische Werte kommen in den Alltagsszenarien als Potenzial
der möglichen Enthüllungen einer Figur innerhalb des Ensembles eher
implizit zum Tragen, eher als Stimmungen im Sinne von Andeutungen
als von klaren Zeichen, wie es Bachtins Begriff der Intonation besagt.
Die Figuren veräusserlichen so eher wünschenswerte, eher abstossende,
zwiespältige oder vorerst noch unentschiedene Züge. Auf der Grundla-
ge der Vernetzung und der grossen Freizügigkeit und «Wissensbrei-
te»,184 zu der die horizontal-assoziative Montage und die externe Fokali-
sierung der Narration den ZuschauerInnen verhilft, lassen sich die Fi-
guren im Mikrokosmos in kleine Teilgruppen ordnen, die sogleich auch
emotional-wertmässig gefärbt sind, auch wenn diese Färbung eher einer
Stimmung, also einem diffusen Eindruck entspringt.

Oppositionelle und differenzielle Pole: Zwiespältige Werte und
Sympathien

Im zweiten Beispiel zeichnet sich jedoch bereits eine Wertepolarisierung
zwischen der im Entstehen begriffenen, emotional ausdifferenzierten
Kerngruppe und der unsympathischen Soldatengruppe ab.185 Diese po-
tenzielle Gegensätzlichkeit skizziert zwar die Gesamtanlage des narrati-
ven Kräftefeldes, dennoch eröffnet sich keine manichäisch-antagonisti-
sche, militante Struktur, da Samir, der eigentliche Gegenpol zu den Sol-
daten, über seine Kopfverletzung Witze macht und die verschiedenen
Reaktionen im Ensemble die unpolitische oder zumindest zurückgezo-
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183 Vgl. Hall 1959 und 1966.
184 Im Sinne des «range of knowledge» und der «communicativeness» von Bordwell 1985:

57–59.
185 Die «Gegnergruppen» sind in diesem Film ähnlich wie in der militanten Struktur bei

Eisenstein oder Dovženko klar typisierter, karikierter gestaltet; auch besitzt die Sol-
datengruppe einen Anführer, ist also hierarchisch ausgerichtet (vgl. Kapitel I.2. und
das «Zwischenspiel 1»); in der Gruppe der drei Sephardim, die später in der Bar auf-
tauchen, entsteht das eindeutige Machtgefälle durch die sexistischen und rassisti-
schen Äusserungen der beiden Männer gegen die Figuren der Kerngruppe und die
Frau in ihrer Gruppe.
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gene politische Haltung der einzelnen Figuren deutlich werden lassen
(dies betrifft auch Mahmud, der sich eher aus Angst und Vorsicht zu-
rückhält). Die Polarisierung erscheint also aufgeweicht.

Der Eindruck wird später bestätigt, wenn das Soldatenkollektiv
mit dem Oberst in der Bar auftaucht (nach ungefähr 30 Minuten, also
knapp einem Drittel des Films) und Dalia sie zuerst als Besitzerin und
Gastgeberin höflich, fast leutselig empfängt. Da die ZuschauerInnen
wertmässig-emotional bereits in eine ablehnende Haltung gegenüber
den Soldaten versetzt wurden, erleidet hier der Aufbau der Sympathie-
beziehung für Dalia, vielleicht sogar für das gesamte Ensemble – Samir
ausgenommen – eine Einbusse. Dalias anbiedernde Haltung kann nicht
allein ihrem orientierungslosen Charakter oder ihrer labilen Bezie-
hungssituation zugeschrieben werden; sie verdeutlicht den wohl alltäg-
lichen ironisch-distanzierten, banalisierenden Umgang mit dem Kon-
flikt, der zuvor bereits in der Konstellation des Ensembles etabliert wur-
de. Private und gesellschaftliche, emotionale, berufliche und politische
Aspekte fliessen im halböffentlichen Raum in diesen wenigen Gesten
der ersten Interaktion zwischen den beiden «Gruppen» zusammen.

Spätestens in diesem Augenblick entscheidet sich die Wertevertei-
lung, und zwar nicht nur in Bezug auf die Figuren, sondern auf die Er-
zählhaltung des Films: Für die einen Kritiker war die karikierende
Zeichnung der Soldaten sowie später der Gruppe der drei Sephardim
unerträglich, für andere wohl die Unentschiedenheit und Abschattung
der Figurengestaltung innerhalb des Ensembles nicht tolerierbar – und
in diesem Zwiespalt entwickelt sich der Film.186 In der sukzessiven Ent-
wicklung der Konstellation wird das Ensemble als primäre Sympathie-
gruppe etabliert, dabei entwickelt der Film ein dramaturgisches Modell,
das auf der einen Seite dem militanten Argument folgt und die Kern-
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186 Die europäischen (negativen) Kritiken des Films waren sehr explizit, wobei sich die
beiden Aspekte oft vermischten und dem Film allgemein eine allzu schematische
Darstellung der politischen Konfliktlage über die Figurenzeichnung vorhielten;
zum Beispiel wirft Grünberg (1994) Dayan vor, unreflektiert eine aristokratisch-
aschkenasische Sichtweise zu vertreten und Vorurteile vor allem gegenüber den Se-
phardim zu perpetuieren; ähnlich Schelbert 1994. Eine positive Position gegenüber
der Differenzierung der Figuren im Ensemble, die «autre chose que des représen-
tants d’une ‹catégorie›» darstellen, nimmt Frodon (1994) ein. In den israelischen
Pressestimmen wird der Film häufig für seine formale Innovationslust gelobt, auf
der Ebene des politischen Bezugs stossen sich aber die KritikerInnen aller «linken»
Lager mit «realistischen» Argumenten an der karikierenden Darstellung der äusse-
ren Pole des Ensembles – ebenfalls vor allem der Sephardim – und am «unrealisti-
schen» apokalyptischen Ende des Films (vgl. Radeke 1999: 39-69). Kaum jemand er-
wähnt jedoch die zwiespältige Zeichnung der individuellen RepräsentantInnen in-
nerhalb des Ensembles der Kerngruppe, die meines Erachtens die primäre Kritik und
Provokation des Films enthält.
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gruppe zunehmend gegen aussen abschottet, indem es die Lager polari-
siert, während es jedoch gleichzeitig im Innern der Kerngruppe die Posi-
tionen immer mehr auflöst und zwiespältig erscheinen lässt. Richtet
man sich als Zuschauerin in dieser eher unbequemen Situation ein, so
scheint sie mir Beobachtung und Distanz auch für die eigene Sympa-
thieverteilung zu bedingen; emotionslos ist sie dennoch keinesfalls. –
Bald schon beruhigt der Film die unentschiedene wertmässig-emotiona-
le Spannung etwas, denn kurz nach dem Eintreffen der Soldaten setzt
sich Cherniak ans Klavier. Mit seinem ersten Lied, das er Samir und der
Intifada widmet und mit dem er gegen die rassistischen und sexisti-
schen Lieder der Soldaten ansingt, wird die politische Grundhaltung
des Ensembles (endlich) explizit. Die antagonistischen Pole sind nun
etabliert, denn auch die Soldaten müssen erkennen, dass sie an keinem
militärfreundlichen Ort gelandet sind.

Wie bereits angedeutet, werden diese beiden Kräftefelder, dem mi-
litanten Konfrontationsmodell folgend, im Laufe der Erzählung durch
ein drittes ergänzt: Die Soldaten verbringen das zweite Filmdrittel in
der Bar, mehrere Zwischenfälle heizen die Stimmung auf; dann zieht die
Gruppe ab, nachdem ihr Anführer gedroht hat wiederzukommen und
den Laden dicht zu machen. Kurz darauf erscheinen die drei arabischen
Juden, bereits ziemlich angetrunken oder durch Drogenkonsum ange-
regt. In diesem Moment polarisiert sich die emotionale und ideologi-
sche Lage erneut: Arrogant kommandieren die drei die Leute der Bar
herum und verlangen von Cherniak, dass er orientalische Musik spielt.
Bezeichnenderweise wiederholt dieser das Lied zur Intifada, Tonlage
und Rhythmus im Anklang an arabische Musik gestaltend und die Se-
pharden dadurch ins Lächerliche ziehend. Auch diese legen sich mit
Samir an, dem sie als Palästinenser und Küchenjunge seine Zugehörig-
keit zur orientalischen Kultur absprechen. Dieser rächt sich, indem er
das Gesicht des einen Mannes in eine heisse Ölpfanne drückt. Einen Au-
genblick lang ist der Aufruhr gross, und Benny nutzt die Gelegenheit,
die beiden sephardischen Männer zu verprügeln. Dann zieht auch diese
Gruppe ab, ebenfalls mit der Drohung wiederzukommen.

Indem der Film den Konflikt in die israelische Gesellschaft – in der
Darstellung des Mikrokosmos und des Ensembles – verlagert und unter
diesem Aspekt die Figuren als RepräsentantInnen behandelt, verschiebt
er durch die ideologische Grundanlage der Erzählung die gängig disku-
tierten Pole und Grenzen: Nicht Israeli und Palästinenser stehen sich ge-
genüber, sondern die Kerngruppe der Aschkenasim, die die Palästinen-
ser Samir und Mahmud integriert – wenn auch in sozial wenig attrakti-
ven Stellungen – und in der eine politisch nahezu unbedarfte Haltung
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dominiert, ist konfrontiert mit dem Militär aus den eigenen Reihen und
mit der Gruppe der orientalischen Juden, denen das Ensemble mit Vor-
urteilen begegnet und die diese nur zu bestätigen scheint. Durch die Po-
larisierung der drei Kräftefelder, oder besser: der zwei von aussen an
die Kerngruppe herangetragenen antagonistischen Kräfte, sind auch die
emotionalen Höhepunkte bestimmt, die hier ähnlich wie Plot Points187

fungieren. Sie fügen sich zu einer filminternen Wertestruktur, die, paral-
lel zur differenziellen Bewertung der Beziehungen im Ensemble, den
Filmdiskurs unmissverständlich in eine Richtung drängt. Dennoch ist
die Erzählhaltung, über die sich der Film im aktuellen Konflikt positio-
niert, bis auf den Schluss nicht einfach manichäisch. Zwar sind die bei-
den Gruppen ausserhalb des Ensembles als kollektive RepräsentantIn-
nen schematisch und eindeutig negativ gezeichnet; im Vordergrund
steht jedoch das Ensemble, das im Innern und in der Konfrontation mit
den äusseren Polen moralisch und ideologisch zwiespältig bleibt: Auf
jeden Fall wird die Werte- und Sympathieverteilung teilweise dissozi-
iert und zunehmend kompliziert: Denn auch wenn man dem Film (Day-
an) eine aschkenasische Sichtweise vorwerfen kann, so «spiegelt» er in
seiner Poetik der Norm am Verhalten des Ensembles, das unsere Sym-
pathie erhalten hat, gerade auch eine bissige Kritik. Dieser doppelte
Diskurs machte den Film wohl zur Provokation.188

Betrachten wir die Werteverteilung innerhalb des Ensembles noch
etwas genauer. Vor allem die männlichen Figuren sind keineswegs un-
schuldig daran, dass die Situation am Ende ausartet. Samir, der erstmals
zurückschlägt und so seine Rolle als ewiges Opfer umdreht, kann sich
der Sympathie vieler ZuschauerInnen sicher sein, und Argumente zu
seiner emotionalen und ideologischen Verteidigung lassen sich leicht
finden; auch Cherniak beruhigt mit seinen Liedern keineswegs die Si-
tuation in der Bar, sondern eher die moralische Gefühlslage der Zu-
schauerInnen: Er positioniert das Ensemble und verteidigt es sozusagen
poetisch gegen aussen; er strukturiert die Gruppe im Innern emotional,
färbt die Stimmung melancholisch und beleuchtet sie gleichzeitig refle-

2. Der ethnografische, expressive Realismus 291

187 Nur stellen sie keine Wendepunkte oder Umschwünge dar, sondern bedeuten eher
eine Steigerung der emotionalen Anspannung und eine Bestätigung der ideologi-
schen Positionen; zur Theorie der Plot Points, die in der Filmtheorie zum klassischen
Film als sehr wichtig erachtet wird und auf Aristoteles’ Poetik aufbaut, vgl. Wulff
1998: 125f.

188 Auch wenn diese Kritik des Films an der aschkenasischen, tendenziell politisch
links stehenden Bevölkerungsgruppe in der israelischen Presse kaum kommentiert
wurde, heisst dies weder, dass der Film sie nicht enthält noch dass sie nicht doch
von den ZuschauerInnen wahrgenommen wurde (wie es Radeke 1990: 53 in ihrer
diskursanalytischen Analyse des Pressespiegels zum Film zu suggerieren scheint).
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xiv. Doch sein Verhalten und seine Lieder spiegeln ebenso wie die Inter-
aktionen und Dialoge im Ensemble zwar eine differenzierte und selbst-
kritische Haltung in den privaten Beziehungen, die politische Position
der Figuren erscheint jedoch wenig reflektiert – so auch, wenn Cherniak
mit seinem orientalisch intonierten Lied für Samir die Sephardim lä-
cherlich macht.

Liora ist vielleicht die am eindeutigsten positive Figur neben Cher-
niak: von ihrer physischen Erscheinung her – sie ist jung und hübsch, ei-
ne Tatsache, die ebenfalls eine emotional-wertmässige Färbung gene-
riert189 – sowie in ihrer sozialen und narrativen Position, über die sie das
Ensemble zusammenhält und uns durch ihren «fotografischen Blick» er-
möglicht, zwischendurch genauer hinzuschauen und gleich auch wie-
der (erleichtert) Distanz zu nehmen. Ihre politische Haltung scheint un-
strittig, auch wenn sie sich nicht ein einziges Mal zum Geschehen in der
Bar äussert: Die Perspektive ihrer teilnehmenden Beobachtung kommt
in den Fotos zum Ausdruck, die sie von hinter der Theke aufnimmt (an-
sonsten gibt es kaum subjektive Einstellungen aus ihrem Blickpunkt).
Sie ist auch «mitverantwortlich» für die Verflachung der Erzählung, die
Poetik der Norm, die mit der Konfrontationsstruktur konkurriert, denn
die Fotos, die als Standbilder den Bildfluss rhythmisieren, zeigen nicht
nur die dramatischen Höhepunkte, sondern auch die Kerngruppe in ih-
rer Alltäglichkeit, wenn eigentlich nichts passiert: Daniela, die Kokain
schnupft, und Nava, die sie vor fremden Blicken abschirmt, Sammy, der
jeden Abend am Ende der Theke sitzt, und Benny. Liora verkörpert eine
Haltung, mit der man gefahrlos sympathisieren kann. In dem immer of-
feneren ideologischen Konflikt erhält jedoch auch ihre Position etwas
Zwiespältiges; und ebenso zwiespältig ist ihre Beziehung zu Benny, der
wahrscheinlich uneindeutigsten und dichtesten Figur des Films.

Noch bevor die Soldaten in die Bar kommen und der Mikrokosmos
sich polarisiert, sehen wir Benny in seiner ersten Szene im Zentrum des
Geschehens. Mit physisch brutalen Methoden verhört er einen kleinen
Drogendealer und singt dazu ein israelisches Heldenlied. Obwohl vom
Aussehen her nicht unsympathisch und als Freund von Liora einge-
führt, die von Anfang an unsere emotionale Wertung des Ensembles
und auch die seine trägt, wird er mehrheitlich in Situationen vorgeführt,
die Antipathien gegen ihn wecken. Er mimt seine Rolle als Drogenpoli-
zist völlig ungespalten (was auch die Lieder verdeutlichen, die er aus-
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189 Dieser körperästhetische Eindruck könnte als ein Sonderfall der affective mimicry (im
Sinne von Smith 1995: 94f.) verstanden werden, in Verbindung mit der alltäglichen
ästhetisch-affektiven Körperwahrnehmung, von der Jodelet (1994: 59f.) spricht und
die sich auf die jeweiligen soziokulturell etablierten Schönheitskodes bezieht.
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serhalb der Bar vor sich hinsingt, die die Armee glorifizieren und ihn
mit den Soldaten assoziieren): Er lässt sich korrumpieren und spielt sich
in der Bar als Ordnungshüter auf, da die Polizei im Zivilbereich (an-
scheinend) Macht über das Militär hat; er schürt aktiv die Konflikte,
und es wird nie klar, ob er dabei politisch handelt oder seine Position
vor allem persönlich geniesst. Aber: Er verteidigt das Ensemble und
auch Samir, als der Oberst in der Küche auf ihn losgeht. Er beschützt Ri-
ki, die psychisch labile, selbstmordgefährdete, diaphane junge Frau vor
den anzüglichen Pöbeleien der Soldaten, die uns vor Erreichen der Bar
ebenfalls – jedoch als Opfer der israelischen Gesellschaft – vorgestellt
worden war. Er verschwindet danach mit ihr in Lioras Wohnung,
schläft mit ihr und lässt sie dort zurück. Von ihrer sozialen und psychi-
schen Situation hat er nichts verstanden.

Die Aufzählung der Szenen und Interaktionen, die uns Argumente
«gegen» Benny liefern, liesse sich weiterführen, doch wir werden ihn
wahrscheinlich, auch ohne die axiologischen Komponenten seines Tuns
zu akzeptieren, immer gefühlsmässig verteidigen, weil er zum Ensem-
ble gehört, das emotional, moralisch und ideologisch die «Referenzgrup-
pe» bildet und das er gegen äussere Gefahren verteidigt. Dieser billige
Trick scheint auf einem sozialpsychologischen Verhaltensprinzip aufzu-
bauen, das in der fiktionalen Alltagswelt ähnlich wie in der sozialen
Wirklichkeit funktioniert: Ich möchte auf Grund von Untersuchungen
aus der Gruppenpsychologie annehmen, dass die ZuschauerInnen trotz
seines grösstenteils widerwärtigen Verhaltens für Benny immer noch
mehr Sympathie aufbringen als für die Soldaten oder die fanatischen
Sephardim und dass sie ihn als Gruppenmitglied grundsätzlich gegen-
über anderen, hier zudem feindlichen Gruppen, in Schutz nehmen.190

Die ZuschauerInnen grenzen in diesem Falle die Referenzgruppe des
Barteams, der sie sich imaginär zugehörig fühlen, gegen andere ab.

Innerhalb der Referenzgruppe können gleichzeitig, gerade weil
diese keine AnführerIn besitzt, unterschiedliche und auch widersprüch-
liche Emotionen aufgebaut werden. Die stark betonten, die Gruppe
durchziehenden Zweierbeziehungen – die nicht auf Liebespaare be-
schränkt sind und keineswegs nur harmonische Verhältnisse zeigen –
bilden sicherlich den Kern der emotionalen Einbindung, da Zweierbe-
ziehungen auch im Alltag zu den intensivsten gehören (sie werden in
der Sozialpsychologie «primäre Gruppen» genannt).191 Die ungleiche,
problematische Verbindung von Liora zu Benny kann so als eine Art
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190 Blanchet/Trognon 1994: 26f.
191 Jodelet 1994: 51.
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Wunschbeziehung (unter anderen) funktionieren – sie gäben ja auch die
physische und romantische Ikonografie eines schönen Paares ab –, und
man ist (eventuell) noch einmal bereit, aus lauter Sympathie für Liora
Bennys Widerwärtigkeiten zu banalisieren, selbst wenn man ihr Ver-
hältnis zu ihm nicht versteht. Hier wird im Kleinen eine bestehende
Konfiguration gegen aussen emotional verteidigt, obwohl die «Gefah-
ren», die Daniela, Nava und Riki als einmalige Geliebte von Benny re-
präsentieren, in diesem Fall als harmlos gezeigt werden: Keine von ih-
nen bemüht sich aktiv, das Paar zu trennen, und dadurch wird das Ver-
halten von Benny eindeutig gewertet. Moralische, ideologische und
emotionale Bereiche sind auch in dieser Figur wieder verquickt, wobei
die Aspekte keinesfalls einer Trennung in private versus öffentliche, be-
rufliche oder politische Sphäre entsprechen, die im halböffentlichen
Raum der Bar ineinandergreifen.

Ich habe Liora und Bennys Beziehung als Beispiel angeführt, hät-
te aber auch auf die zwischen Dalia und dem verheirateten Eli, der ihr
seine Krankheit verheimlicht, näher eingehen können oder auf die Be-
ziehung, die andeutungsweise zwischen Cherniak und Daniela keimt,
oder auf das vertauschte Mutter/Tochter-Verhältnis von Liora zu Dalia
oder die emotionale und soziale Rolle, die Cherniak in Bezug auf Dalia
oder Samir einnimmt. Diese privaten Beziehungen sprechen immer
auch politische Positionen an. Aber sie bleiben im emotionalen Bereich
verankert und zeigen, wie sehr das Ensemble mit sich selbst beschäf-
tigt ist und wie wenig reflektiert und zum Teil auch zwiespältig sich
seine Mitglieder im zeitpolitischen Kontext (der Diegese) gegen aussen
situieren.

Im Gegensatz zu Hinter verschlossenen Türen bezieht also die-
ser Film in seiner dramaturgischen Makrostruktur klar Stellung. Er baut
ein filminternes Wertesystem auf, das er auf die Sympathiegruppe per-
spektiviert, mit dem er sich aber durch einen Überschuss an Diskursen
im politischen Kontext zwiespältig positioniert. Seine Provokation
könnte in den deformierenden Spiegelungen liegen, die der Mikrokos-
mos präsentiert: zwischen der Subversion gegenüber gängigen Vorstel-
lungen und der Reproduktion von Vorurteilen in einer Poetik der
Norm. Dennoch macht er letztlich auch eine differenzierte (selbstkriti-
sche) Haltung deutlich, die die politisch zugespitzte Lage, auf die er
sich bezieht und in der er rezipiert wurde, nicht zuzulassen schien.192
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192 Wie die in Radeke (1999) und in den vorangehenden Fussnoten diskutierten har-
schen Kritiken zeigen.

D:\buecher\Tr hler - Offene Welten\Tr hler.vp
Montag, 16. April 2007 14:25:37

Farbprofil: Generic CMYK printer profile - None
Komposit  Standardbildschirm



Grundsätzlich sind beide Filme von einer ähnlichen Erzählhaltung
beseelt: Die Polyphonie der Werte und eine dialogische, dezentrierte
Haltung, wie sie in der chronikalischen Beschreibung auftritt, bestim-
men beide in ihrer Grundanlage. In Life According to Agfa polarisiert
die Gruppendramaturgie zwar das diegetische Geschehen, und dessen
Entwicklung scheint auf den apokalyptischen Schluss hin ausgerichtet:
Der bewaffnete Überfall der Soldaten besiegelt das Schicksal der Kern-
gruppe sowie der drei sephardischen RepräsentantInnen, die zuvor
schon in die Bar zurückgekehrt waren, um sich zu rächen. Doch erst
durch diesen Schluss siegt das prophetische Argument. Es kann als poli-
tische Provokation oder als Ausdruck einer fatalistischen Weltsicht gele-
sen werden, da der Überfall wiederum auf einer mehr oder weniger zu-
fälligen Interaktion basiert: Sie scheint für die Figuren unvorhersehbar
und gleichzeitig unabwendbar, führt hier die drei Gruppen in einer be-
deutsamen szenischen Konfiguration zusammen und lässt die Militärs
wie eine Naturgewalt über die Bar hereinbrechen.193 Erst im Nachhinein
werden somit die Pole der Erzählung definitiv festgelegt und lösen die
beschreibende Interpretation der polyphonen Weltenkonstruktion ab:
ein Modus, der zwar dem demonstrativen Gestus einer (politischen)
Idee folgt, aber um wirklich argumentativ zu wirken (wie bei Eisens-
tein), zu wenig erklärt, zu schwach ausgerichtet ist und sich allzu oft in
den widersprüchlichen Details des Alltäglichen verliert. Die Wissens-
breite, die der Film in seiner freizügigen Informationsvergabe gewährt,
führt wie in Hinter verschlossenen Türen eher zur beobachtenden
Distanznahme, auf Augenhöhe der Figuren und aus nächster Nähe,
denn zu einer manichäischen Parteinahme.

Die relative Autonomie der Figuren, die ihnen als fiktionalen «We-
sen» im alltäglichen Mikrokosmos ein grosses «Selbstbewusstsein»
(nicht narratologisch gesprochen)194 verschafft und sich darüber hinaus
auf die filmische Selbstreflexivität des gesamten Films auswirkt, spie-
gelt sich selbst im tragischen Ende von Life According to Agfa noch
einmal in der Diegese: ein enunziativer Akt, der auf die konstitutiven
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193 Zum Fatalismus und den Naturgewalten als dramaturgischem Element von Zu-
und Unfällen vgl. Doležel 1998: 53f., 61f. Die Funktion einer mythischen, überirdi-
schen Gewalt (112) wird hier jedoch von den Soldaten in der ideologischen Ausrich-
tung des Diskurses übernommen, denn: «Now that the gods are dead, humans
themselves are responsible for the chaotic world they have created and operate»
(198).

194 Bordwell 1985: 58; ein Begriff, den ich durch jenen der «enunziativen Aktivität» der
Figuren oder der filmischen Selbstreflexivität (in der Tradition von Metz) ersetzt ha-
be, da meines Erachtens weder die Narration noch die Figuren «Selbstbewusstheit»
(«selfconsciousness») bekunden können.
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Elemente und das Prozesshafte des Films hinweist und gleichzeitig des-
sen politische Haltung noch etwas justiert. Das Ende, das als solches im-
mer schon die Frage nach dem Umgang mit dem Tod heraufbeschwört,195

ist als «Aufräumaktion» angelegt. Dabei werden einige Figuren klar als
Opfer, die anderen als Täter charakterisiert und in der Reduktion der
drei Kräfte der Erzählung auf zwei Wertepole wechseln die Sephardim
auf die Seite des (relativen) Sympathiezuspruchs der Figurengruppe.196

Andererseits werden hier auch die Gegenstände aufs Korn genommen,
die als Attribute und Instrumente zur Ausübung der Rollen und Funk-
tionen der Figuren dienten: Die Fensterscheiben des Lokals, die aber-
mals als Porträtfensterchen für eine Figur eingesetzt waren, werden von
den Soldaten zerschlagen, der Fotoapparat auf der Theke zerschellt im
Kugelhagel, der getroffene Cherniak fällt rücklings über sein Klavier.

Die symbolische Tragweite dieses Schlussaktes umfasst auch die
individuellen, in Zeitlupe gefilmten Todesarten, ohne dabei ihre politi-
sche Dimension zu verlieren, auch wenn er sie mit einem zynischen Ak-
zent versieht: Benny trifft es zuerst, bevor er seine Waffe ziehen kann;
Liora und er, aber auch Daniela und Cherniak fallen sich sterbend in die
Arme, wie wenn in einer versöhnlichen, aber maliziösen Geste des
Films die Wunschpaare erst im Tod zusammenfinden könnten. Einer
der Sephardim geht schreiend und fluchend auf die Soldaten zu und
wird mit seinen FreundInnen niedergeschossen; Sammy wird in der Toi-
lette von einer Handgranate getötet, während Samir in der Küche zu-
sammensinkt und auf der gekachelten Wand das Zeichen eines blutigen
Kreuzes hinterlässt, das ihn als Märtyrer interpretiert; Dalia, die zuvor –
um sich von dem emotionalen Fiasko mit Eli zu trösten – einen schwe-
dischen UNO-Soldaten aufgegabelt hatte, der sich nun heroisch zum
Schutz über sie wirft, bevor er zu Boden sinkt, wird als letzte erschos-
sen. Und der allerletzte Schuss des Attentats gilt dem Tonband und lässt
die Filmmusik – das Versöhnungsglied «Who by Fire» von Leonard Co-
hen – theatralisch abreissen. Die Spulen drehen endlos und leer weiter.

Der Abspann, untermalt von einem melancholischen Lied, das eine
israelische Variante von «As Time Goes By» darstellt und das Cherniak
zuvor für Dalia gesungen hatte,197 erlöst uns aus der apokalyptischen
Prophezeiung und lässt noch einmal Lioras Fotos, die zum Trocknen an
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195 Ricoeur 1984: 40f.; zu den Filmenden vgl. jedoch vor allem Thomas Christen 2002.
196 Zur Konstellation der drei Kräfte und deren Reduktion auf zwei Wertepole in der

militanten Struktur vgl. Kapitel I.2. und «Zwischenspiel 1». Dieser Aspekt der Wer-
teverteilung bezüglich der Gruppen wurde in den israelischen Kritiken kaum be-
achtet und wird auch von Radeke (1999) nicht hervorgehoben.

197 Radeke 1999: 86f. und im Anhang Seite10.
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der Wäscheleine hängen, Revue passieren, ein Bild, das zum Anfang zu-
rückführt. Dann schwenkt die Kamera über die Dächer von Tel Aviv;
im diffusen Licht des anbrechenden Tages wechselt der Film zur Farbe:
«Ein Jahr später» hiess es zu Beginn, und die angedeutete Zeitschlaufe
entpuppt die Erzählung als «apokalyptischen Alptraum»;198 dieser Ab-
spann enthält eine leise Hoffnung auf eine alternative Entwicklung des
Konflikts, die damals – 1992 – noch möglich schien.

Man kann den Schluss als schwerfällig und allzu symbolisch emp-
finden; man kann ihn ideologisch ablehnen. Doch das ist nicht die Ebe-
ne meines Arguments. Mir geht es darum zu zeigen, dass er zwar eine
allmähliche Entwicklung besiegelt, diese durch Interaktionen, Zwi-
schenfälle und Zufälle bestimmte Dynamik jedoch nicht zwangsläufig
der diskursiven Orientierung der Erzählung folgt und auf diesen
Schluss hinarbeitet. Der Film könnte sehr wohl ohne ihn bestehen und
würde dasselbe erzählen: Das hierarchische Gefälle zwischen den Grup-
pen und die Werte und Sympathien sind – wenn auch offen zwiespältig
– durch die differenzielle, relationale Dynamik der dezentrierten Kon-
stellation wie der Montage auf der Ebene der Bilder und Lieder bereits
zuvor verteilt. Auch dass die Sephardim in einer letzten Konfrontation
den Militärs unterliegen und somit zu Opfern der Staatsgewalt werden,
die unsere Sympathie verdienen, lässt sich aus der vorangegangenen
Darstellung ableiten. Der Schluss bringt es nur auf den Punkt – was das
Ende von Hinter verschlossenen Türen gerade nicht tut: Er reduziert
die Werteverteilung auf zwei Pole, zerstört aber ihre Polyphonie nicht;
er akzentuiert zwar das Argument des äusseren Kampfes, lässt es je-
doch nicht über die dialogische Beschreibung im Inneren des Ensembles
triumphieren und verleiht so dem Film im Nachhinein den Eindruck ei-
ner geführten Dialogizität. Der Diskurs, hier die ideologische Aussage,
wird dadurch dennoch nicht monolithisch, findet nicht zu einer einheit-
lichen politischen Aussage, lässt nicht die Enunziation als letzte Wahr-
heitsinstanz erscheinen.199 Über die filmische Umsetzung eines chronika-
lischen Standpunkts im Modell der (kollektiven) Gruppendramaturgie
legt der Film die Komplexität und Auswegslosigkeit des zeitgenössi-
schen politischen Konflikts dar: Die richtungweisende narrative Kraft,
die das letzte Wort hat, kann dabei nur zerstören. Sie setzt zwar die Gren-
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198 Dayan 1993.
199 Zu Ideologie und Polyphonie vgl. zum Beispiel Bakhtine 1970 (1963): 101f. Der Au-

tor bezieht sich hier auf die innere Polyphonie der Figur, jedoch auch als Erzählhal-
tungen sind Monologismus und Dialogizität bei Bachtin kein einfaches Gegensatz-
paar, vgl. Todorov 1981: 99f. oder Kristeva 1970: 17f. Zur Verbindung von narrati-
ven und ideologischen Oppositionsstrukturen vgl. auch Eco 1987 (1979): 223.
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zen der Wertevielfalt, der Dezentrierung und der Verflachung der Er-
zählung fest und situiert in diesem Restbestand eines assertorischen
Diskurses die «Gegner». Doch der stabile ideologische Rahmen eines
militanten Arguments kann nicht hergestellt werden: weil sich diese
«Gegner» nicht an den äusseren Grenzen der Figurengruppe abwehren
lassen, weil sie mit in ihren bereits heterogenen Mikrokosmos gehören,
wenn dieser als Metapher für die israelische Gesellschaft gesehen wer-
den soll.

Auch in Hinter verschlossenen Türen, der die Polyphonie der
Werte in der entdramatisierten Narration bis zum Ende durchhält, ent-
steht jedoch kein alles einebnender Relativismus. Auch hier ist die Di-
alogizität im chronikalischen Modus geführt, wenn auch von ihrer Hal-
tung her wohl weniger politisch als ethnografisch und in der Tonlage
weniger zynisch als ironisch.

3. «Sozialer Vergleich» und Bühnenrealität

In beiden Fällen ist die Polyphonie der Werte im ikonografischen Chro-
notopos des Alltags durch die dialogische Erzählhaltung als wertmäs-
sig-emotionale Intonation gestaltet, die die Figuren als Stimmen konzi-
piert.200 In den Aktivitäten, Rollen und Funktionen manifestieren sie sich
als Standpunkte und Sichtweisen über die Figuren. In ihrer sozialen
und relationalen Konzeption, die sie in ihrer relativen Autonomie in der
Diegese skizzieren, führt sie die dialogische Erzählhaltung in ihrem pro-
zesshaften Bezug zu Sprache, Körper, Geschlecht und ethnisch-kul-
tureller Identität vor und gestaltet sie als facettenreiches Bild in einem
synchronen Querschnitt. In einer solchen Figurenkonzeption ist schon
bei Bachtin der Diskurs des Andern angelegt, ob man diesen Gedanken
nun kulturanthropologisch wie Todorov fasst oder psychoanalytisch
wie Kristeva: Dieser Diskurs findet in einem transkulturellen Dialog sei-
nen Ausdruck.201 Er ist also in einem Film präsent wie auch zwischen
den Diskursen, die in einer Kultur zirkulieren, und er etabliert den Di-
alog zwischen dem jeweils möglichen Sag- und Darstellbaren und dem
kontingenten Wahrnehmbaren. Dabei ist das Andere immer ein soziales
Anderes, es sind die und der Andere, in der alltäglichen Konfrontation,
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200 Vgl. unter dem Aspekt der «Speech Genres» Bakhtin 1986 (1952–53) oder der «He-
teroglossie» Bakhtin 1990 (1920–23).

201 Vgl. Bakhtine 1970 (1963): 89 oder Bakhtin 1986 (1952–53): 91f., 93f.; dazu Todorov
1981: 9, 34, 77f. oder Julia Kristeva 1970: 15f.
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in den kleinen Differenzen zum Eigenen, auch für das Wahrnehmbare
innerhalb der «eigenen» Kultur.

Die verflachte Poetik der Norm, die sich in der dezentrierten Iko-
nografie von Alltagsszenarien in ihrer ganzen Vielfalt und Wider-
sprüchlichkeit darstellt, scheint in ihrer Verbindung von Individuellem
und Sozialem besonders durchlässig für ideologische Wertekonstellatio-
nen (im Sinne eines «social or cognitive mapping», wie es Jameson
nennt).202 Die Figuren re-aktualisieren dabei eine Werteskala innerhalb
der Grenzen von «gelebten» Normen in einer gewöhnlichen Welt, die in
ihrem Mikrokosmos meist eine urbane, industrialisierte, zeitgenössische
Gesellschaft entwirft. In Hinter verschlossenen Türen wie in Life
According to Agfa «naturalisieren» die Figuren so einerseits soziale
Rollen und Beziehungsmuster in der gelebten Abweichung zu den
Idealvorstellungen (oder zu einer Doxa) und zeigen auch keine he-
roische Transgression von Geschlechterrollen. Sie problematisieren im
relationalen Geflecht, in dem Privates und Öffentliches ineinander
fliesst, Aspekte von emotionaler und ökonomischer Abhängigkeit, Ver-
einzelung, alltäglichem Rassismus und geschlechtsspezifischen Verhal-
tensmustern in einem Machtgefälle. In die Konstruktion dieser Alltags-
welt fliessen aber auch immer kulturspezifische Aspekte oder Intonatio-
nen ein. Andererseits spielen die Figuren normalen Alltag: durch ihre
enunziativen Funktionen, die sich durch die plastische Gestaltung des
Films immer auch von der narrativen Ebene ablösen, sowie durch ihre
Performance als Spektakel. In der theatralischen Anlage des zentralen
Ortes wird die expressive Selbstdarstellung zur Bühnenrealität: In den
selbstsprechenden alltäglichen Filmkörpern und der relationalen Figu-
renkonzeption stellt sich im Schauspiel des Normalen die Ikonografie
des Alltäglichen aus. Durch die dialogische Erzählhaltung der Chronik,
die den Figuren für diese Selbstdarstellung viel Platz einräumt und ihre
Stimmen als Körperbilder in der widersprüchlichen Polyphonie insze-
niert, stellt sich der Effekt des expressiven ethnografischen Realismus
ein. Dieser macht auch die Differenzen des kulturellen Andern wahr-
nehmbar, denn wir können über das Vertraute der Alltagsszenarien in
der gewöhnlichen Welt auch die jeweilige Andersartigkeit (des Eigenen
und des Fremden) erkennen und in jedem Film die ikonografische Re-
aktualisierung des Chronotopos als performative Verschiebung beob-
achten.203 So möchte ich annehmen, dass diese Filme uns in einem ge-
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202 Jameson 1990: 165; ähnlich auch Eco 1987 (1979): 105, 223 oder Hamon 1997 (1984):
36f.

203 Diese Aspekte von Performance und Performativität werden in Kapitel IV. 3. weiter
ausdifferenziert.
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wissen Sinne als EthnografInnen des Alltäglichen situieren und durch
ihre emotionale Adressierung auch eine differenzielle Bewertung der
Figuren verlangen.

«Sozialer Vergleich» im imaginären Freundeskreis

Wenn ich zum Schluss dieses Kapitel einige vorläufige Gedanken zu ei-
nem soziokulturellen ZuschauerInnen-Modell skizziere, so gehe ich da-
von aus, dass ein mitteleuropäisches Publikum gegenüber fiktionalen
Alltagswelten ähnliche Bewertungen anwendet wie im sozialen Alltag,
obwohl es sie als fiktional wahrnimmt und gleichzeitig inhaltlich wie
von ihrer ästhetischen Konstruktion her analysieren kann. Im Prozess
der Figurenwahrnehmung werden laut Hans J. Wulff «Charaktersynthe-
sen» erstellt, in der die SchauspielerInnen mit ihrer Rolle, dem Körper-
bild und den psychologischen Aspekten der Figur zu einem Bild ver-
schmelzen, ohne dass sich die einzelnen Facetten dabei völlig aufhe-
ben.204 Im Falle der hier analysierten Filme entstehen dabei sozial und
relational verankerte und kontextualisierte Charaktere, die stark durch
ihre (filmisch-expressive) Körperlichkeit bestimmt sind. Gestützt auf
neuere sozialpsychologische Untersuchungen können wir also ebenfalls
annehmen, dass die ZuschauerInnen diese spontan vor dem Hinter-
grund der «küchenpsychologischen» Einschätzung ihrer Mitmenschen
interpretieren, die auf alltägliche Erfahrungen gründen, die stark vom
sozialen Milieu, der geschlechtlichen und kulturellen Zugehörigkeit be-
stimmt sind und sich vor allem am Körper der anderen festmachen, an
deren physisch-individueller Gestalt und der sozialen Erscheinung, in
Ausdruck und Verhalten.205 Es kann hier nicht darum gehen, Johann Ca-
spar Lavaters Physiognomielehre zu bestätigen, nach der man den Cha-
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204 Wulff 1996: 31–36; 1997: 26–29. Auf den Möglichkeiten der ZuschauerInnen, zwi-
schen einer «realistischen» und einer «diskursiven» Lektüre zu oszillieren, insistie-
ren in Untersuchungen zu Fernsehserien unter anderem bereits Ang (1986 [1985])
oder Fiske (1987: 149–178). Wulff kreiert für die Wahrnehmung von fiktionalen
Leinwandfiguren, die der alltäglichen Wahrnehmung ähnlich ist und sich gleichzei-
tig fundamental von ihr unterscheidet, auch den Begriff der «Paraperson»; vgl. zum
Beispiel Wulff 1996: 29f. und bereits 1992a; ähnlich Keppler (1995 und 1996). Dass
die Wertzuschreibungen von kulturellen Gruppen jedoch sehr unterschiedlich aus-
fallen können, zeigen in ihrer ethnografischen Untersuchung Liebes/Katz 1986 oder
unter dem Aspekt der transnationalen Zirkulation von medialen Produktionen Ang
1999 (1990). Ich werde im Schlusskapitel darauf zurück kommen.

205 Jodelet 1994: 43f. (wie ähnlich auch Wulff 1996 und 1997 und Keppler 1995 und
1996). Die Resulate empirischer Untersuchungen führen Denise Jodelet (1994: 49f.)
zudem zur Aussage, dass die Unterschiede von Geschlecht und Alter der sozialen
Akteure dominieren und Unterschiede bei Ausbildung, Beruf, Religionszugehörig-
keit etc. zurückgedrängt werden. Eine bezüglich der sozialen Repräsentation der
Geschlechter differenziertere Analyse legt Barbara Lloyd (1994: 280–296) vor, indem
sie auch europäische und amerikanische Untersuchungsansätze vergleicht.
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rakter eines Menschen an seiner Nase ablesen kann und unregelmässige
Gesichtszüge auf Verwerflichkeit hindeuten – obwohl gewisse stereoty-
pe Bilder nach wie vor nach diesem Muster perpetuiert werden206 –, son-
dern der relationalen Konzeption von Figuren und ihren sozialen Kör-
perbildern, die für die differenzierte nonverbale Adressierung durch
die wertmässig-emotionale Intonation im expressiven, ethnografischen
Realismus wesentlich erscheint, stärkere Aufmerksamkeit zu schenken,
als in der filmwissenschaftlichen Forschung üblich ist.

Denise Jodelet vertritt die Auffassung, dass die Menschen in unse-
rer mitteleuropäischen Kultur einen «sozialen Vergleich» vornehmen, um
soziale Objekte zu beurteilen, die sich nicht wie materielle ausschliesslich
nach physikalischen, objektiven Kriterien (wie Material, Form, Farbe)
und funktionalen Eigenschaften interpretieren lassen:207 Man vergleicht
Aussehen, Auftreten, Fähigkeiten mit dem Bild, das man von sich selbst
hat, um sich in dem sozialen Geflecht, das einen umgibt, im Verhältnis
zu anderen zu situieren. Der Vergleich, der die kleinen Differenzen auf-
deckt, findet aber nur mit Personen statt, die uns grundsätzlich ähnlich
sind,208 wie die gewöhnlichen Figuren in den besprochenen Filmen, mit
denen eine «dialogische» Auseinandersetzung möglich scheint. Natür-
lich kann dieser Vergleich nur imaginär stattfinden und sich auf kein
Feedback vonseiten der Leinwand stützen, das den Blickkontakt – und
damit eine direkte Form der Interaktion – benötigt.209 Dennoch ist gera-
de aufgrund dieser Beobachtungsposition – die in dezentrierten Kon-
stellationen zudem primär eine acentral imagination fördert – weiter an-
zunehmen, dass ZuschauerInnen auch die Figuren untereinander nach
ähnlichen Kriterien vergleichen und sich von ihnen angezogen oder ab-
gestossen fühlen.210 Dieser Vergleich scheint bei Einzelpersonen, Paaren
und Gruppen ähnlich zu verlaufen. Dabei fliessen in den Selbstbildern
und in den Vorstellungen zu den Körperbildern der Anderen immer
persönliche Erfahrungen und Beziehungen zum sozialen Umfeld zu-
sammen.211 Ästhetische Kriterien der Körperlichkeit, worin die rein phy-
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206 Vgl. im sozialpsychologischen Bereich Moscovici 1994: 221; für die Analyse von Fi-
guren etwa Smith 1995: 136, 191, Amossi 1991: 49–75 oder bereits Gombrich 1986
(1960): 380–392.

207 Jodelet 1994: 43, 52; die «Theorie des sozialen Vergleichs» geht auf Louis Festinger
1954 zurück; vgl. auch Blanchet/Trognon 1994: 28.

208 Jodelet 1994: 52.
209 Jodelet 1994: 51f.; Blanchet/Trognon 1994: 26f.
210 Jodelet 1994: 55.
211 Jodelet 1983: 127f. Doležel (1998: 102) bezieht sich für die Ausarbeitung des Aspekts

der Interaktion unter anderem ebenfalls auf die Untersuchungen von Jodelet; die
physische Ausgestaltung von literarischen Figuren ist für ihn zwar wichtig, doch
weniger zentral als die modalen Aspekte von fiktionalen Welten.
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sischen Aspekte mit dem Erscheinungsbild verschmelzen, das eine Per-
son bewusst oder unbewusst durch Kleidung, Haarschnitt, Accessoires
gestaltet, und Merkmale, die stärker an den sozialen Status und die Ar-
beit gebunden sind, strukturieren dabei – immer noch Denise Jodelet
zufolge – eher die affektiven Beziehungen, während die verbale Kom-
munikation, das Äussern von Meinungen und Haltungen, eher die in-
tellektuelle Seite anspricht.212 Im Film ist dieses Bild selbstverständlich
ein explizit und expressiv gestaltetes (durch Casting, Schauspielstil und
Figurengestaltung allgemein).

In westlichen, rationalistischen Gesellschaften schliessen wir zu-
dem von diesem vielschichtigen Äusseren einer Person, deren individu-
elle und soziale, geschlechtsspezifische, ethnische Merkmale immer in-
tersubjektiv kodiert sind, spontan auf moralische innere Werte.213 Da-
durch nehmen wir von Handlungen und Ereignissen ausgehend – in
den untersuchten Filmen eher von Aktivitäten und Gesten –, oft fälsch-
licherweise kausale und moralisierende Zuschreibungen vor.214 In Ana-
logie dazu führt die Interpretation von fiktionalen Alltagswelten auf
dieser quasi phänomenologischen Ebene also zur Annahme, dass Zu-
schauerInnen in westlichen Kulturkreisen dem Individuum eine grosse
Verantwortung zusprechen, die sie auf seine Wesenszüge und inneren
Fähigkeiten zurückführen. Eine solche Interpretation beruht auf der Il-
lusion von Kontrolle und Selbstbestimmung des Einzelnen und ver-
nachlässigt die sozialen Faktoren der Umgebung.215

Jedoch treten in der Ikonografie von Alltag, die diese Filme reak-
tualisieren, solche Faktoren in den Vordergrund. Die «Operationen der
Attribution» von Intentionalität und affektivem Inhalt im Verständnis
der einzelnen Figuren scheinen oft in Frage gestellt:216 Bekannte Wahr-
nehmungs- und Erklärungsmuster sind zumindest von einer starken
Vorläufigkeit gekennzeichnet.217 Durch die interaktionelle, relationale
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212 Jodelet 1994: 59f.
213 Jodelet 1994: 49; diese Tatsache gehört zum «unmittelbaren Inferenzphänomen»

nach R. B. Zajonc 1980; vgl. auch Beauvois/Dubois 1994: 168f.
214 Vgl. auch Beauvois/Dubois 1994: 168f., Moscovici 1994: 217f.
215 Beauvois/Dubois 1994: 164f., 169f., Moscovici 1994: 221f.
216 Zu den Operationen der Attribution vgl. Wulff 1997: 26–28.
217 Zu den fälschlicherweise vorgenommenen Inferenzen, die gerade durch nichtlinea-

re Erzähldynamiken irre geleitet werden, vgl. Branigan 2002: 106ff. Der Autor be-
trachtet die Vorläufigkeit von Annahmen durch sich überschneidende Welten und
Erzählstränge als eine «in-between existence»: «[W]e feel in the shift from one path
to the next the indefinable presence of a being-without-yet-possessing-thing-ness» (109;
kursiv im Original). Diese nicht fixierten Annahmen bleiben als «embedded counter-
factual » sozusagen geisterhaft präsent und werden konstant «überschrieben»
(durch einen Prozess, den er «overwriting» nennt, ähnlich einem Palimpsest; 110).
Branigan argumentiert hier gegen die kausale und zeitlich bestimmte Zuschrei-
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Dynamik des Beziehungsgeflechts in der Diegese, das von Zufällen und
Zwischenfällen beeinflusst ist und von einem ethnografisch beobachten-
den Blick sowie der horizontal-assoziativen Montage unterstützt wird,
erhalten die ZuschauerInnen eine grosse Bandbreite an Wissen. Dieses
wird in der sozialen Wahrnehmung der Figuren aktiviert und durch die
expressive Figurengestaltung freizügig an der polyphonen Oberfläche,
nicht aber in einer wesenhaften Tiefe oder im Ursprung veräusserlicht.
Weder die Vergangenheit noch die innere Motivation der Figuren sind
darin ausgeleuchtet. In ihrer Konzeption mischen sich stereotype Mo-
mente des sozialen Typs und des Charakters in unterschiedlichem
Grad; die individuellen Merkmale treten vor allem in den kleinen Ab-
weichungen von bekannten Mustern und in den Details ihrer körperli-
chen Aktualisierung hervor, die aber oft nicht eindeutig und abschlies-
send bewertet werden können. Im verdichteten Interaktionsgeflecht
sind auch die Charaktere immer sozial und relational bestimmt. Kausale
Zuschreibung von Werten und damit verbundene Emotionen und mo-
ralische Vorstellungen der ZuschauerInnen werden oft in die Irre ge-
lenkt oder führen zu Überraschungen in Bezug auf die angenommene
Natürlichkeit und Normalität von Alltag: Die eigentliche «Basis des
Nicht-Verstehens [...], des partiellen oder falschen Verstehens» im Alltag
wird offengelegt. Sie verlangt nach der ständigen Re-Aktualisierung
und Entzifferung von sozialen Ikonografien, neuen Kombinationen und
Vergleichen, um die fiktionale Welt für wahrscheinliche Annahmen und
einen gewissen «naiven Realismus» zu retten, der sich jedoch nicht sta-
bil durchsetzen kann.218

Ähnlich wie in vielen «fiktionalen» Fernsehproduktionen neueren
Datums werden die ZuschauerInnen also mit alltäglichen (und immer
schon medialen) Verhaltensmustern konfrontiert.219 Die Wahrnehmung
des Bekannten in der Beobachtung von gewöhnlichen Figuren in alltäg-
lichen Szenarien wird dabei immer wieder leicht verschoben: Die aufge-
fächerte Polyphonie der Werte bringt für die rezeptive Aktivität morali-
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bungslogik, die David Bordwell (2002) auch in «forking-pathnarratives» als domi-
nant ansieht. Ein situationales und relationales Verstehen von Handlungssträngen
in den Interaktionen der Figuren bildet hingegen die Grundlage der Überlegungen
von Samuel Ben Israel (2005) zum Ensemblefilm.

218 Ich beziehe mich hier auf Zerbst (1984: 59, Hervorhebung im Original), der zum
«naiven Realismus», der für das alltägliche Denken charakteristisch sei, schreibt:
«[D]ie Wirklichkeit wird als so beschaffen angesehen, wie sie uns in unseren Wahr-
nehmungen erscheint» (mit dem Begriff des naiven Realismus bezieht er sich auf die
Philosophie von Hans Albert).

219 Zu den fiktionalen Alltagswelten in neueren Fernsehserien, die ihren ZuschauerIn-
nen in ähnlicher Weise ein «Reflexionsangebot» machen, vgl. Müller 1995; ähnlich
Keppler 1995 und 1996.
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sche Zwiespälte, unentschiedene Gefühle und eine Relativierung von
Bedeutungszuschreibungen und Sympathien mit sich. Keine der Figu-
ren im dezentrierten Geflecht kann als Massstab für die moralische oder
ideologische Orientierung angenommen werden, denn sie richten sich
nicht an Idealvorstellungen aus (weder in Bezug auf eine Norm noch
auf deren Transgression), sondern an den Facetten des Gewöhnlichen in
seiner ganzen Vielfalt und Widersprüchlichkeit. Diese Alltagsfiktionen
führen uns in eine transitorische Welt, in der der soziale Wertekodex
immer wieder auf seine Permissivität hin getestet wird. Bekanntes wird
unter einem neuen Blickwinkel gezeigt und erfährt eine Entfamiliarisie-
rung, die vielleicht sogar eine Auseinandersetzung mit dem eigenen so-
zialen Selbstbild zur Folge hat.

Das Weltbild, das sich in diesen fiktionalen Alltagswelten abzeich-
net, bezieht seine Logik nicht aus den Brüchen, der Inkohärenz von Fi-
guren und Erzählung, und auch nicht aus deren Rätsel, das als Moment
der Leere oder der Einwirkung von magischen, mysteriösen Kräften als
Motor für ihre Entwicklung dient (wie dies tendenziell im modernen
Art Cinema der Fall ist). Die Konstruktion der dezentrierten Alltagswel-
ten kreiert ihre Logik in der sozialen und assoziativen Vernetzung und Ver-
dichtung der Figuren in der Interaktion und den parallel geschalteten
Szenen und schreibt ihnen somit primär eine relationale, instabile, kom-
plexe Identität zu. Auf diese Weise wird die Sympathie- und Wertever-
teilung der ZuschauerInnen in die Prozesse von Differenzierung, Ab-
schattung und Relativierung einbezogen, können sich im dezentrierten
Geflecht eine intellektuelle und emotionale Position aushandeln und
sich dadurch über Vergleiche mit ihrem sozialen Selbstbild in einen ima-
ginären Freundeskreis involvieren. Dabei bauen sie selbst das Netz der
fiktiven Verwandtschaften weiter aus und suchen sich darin eine Positi-
on, die sich selbstverständlich nicht im Film lokalisieren kann, daher
ständig variiert und etwas Freischwebendes hat, zwar beobachtend,
aber keineswegs unbeteiligt bleibt.

Entfiktionalisierung und Bühnenrealität

Doch diese differenzielle, relativierende Tätigkeit kennt auch Grenzen.
Die ZuschauerInnen sind in ihren Bewertungen der fiktionalen Alltags-
welten nicht einzig auf sich zurückgeworfen.220 Auch ohne ideologische
Überkodierung221 und dramaturgische Ausrichtung des Diskurses gibt
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220 Wie etwa in Talk- und Spielshows, wo Müller (1995: 102f.) zufolge die Wertevertei-
lung manchmal komplett relativierend ist und die (Neu-)Orientierung den Zu-
schauerInnen überlässt.

221 Eco 1987 (1979): 105, 223.
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sich die Erzählhaltung in ihrer geführten Dialogizität zu erkennen. Sie
perspektiviert das fiktionale Universum als Ganzes horizontal und be-
gleitet die Sympathieverteilung über den ethnografischen Blick, der sich
immer als gestaltender zu erkennen gibt. Sie pendelt sich ein in einer
paradoxen Mischung von Nähe und Distanz und parallelisiert ein allzu
realistisches Verhältnis zu den Figuren als sozialen Anderen, indem sie
es in einen Wahrnehmungsbereich zwischen Entfiktionalisierung und
Bühnenrealität überführt. Sie ermöglicht gleichzeitig eine emotionale
Beteiligung und eine analytische Position, in der wir die Figuren als Ab-
straktion und Reduktion, als Rolle und Typ, als Filmkörper und Schau-
spielerInnen in ihrer Performance wahrnehmen. Dabei kann sich aber
eine «Charaktersynthese» (Wulff) kaum oder zumindest nicht dauerhaft
durchsetzen, da sich die Körperbilder immer von ihr ablösen.222

Das Darstellungsprinzip dieser Filme führt unter dem Aspekt des
expressiven, ethnografischen Realismus, den ich in diesem Kapitel
hauptsächlich in einer fiktional-narrativen Perspektive auf die ikono-
grafischen Chronotopoi des Alltags hin beleuchtet habe, zur fast sozial-
psychologischen Wahrnehmung des Beziehungsgeflechts von gewöhnli-
chen Figuren durch den schwach-narrativen Modus der Chronik und
die Durchlässigkeit zum zeitgenössischen Kontext (des Wahrnehmbaren
und Darstellbaren). Die Chronik verbindet in ihrem Oszillieren von Nä-
he und Distanz den genauen Blick auf das Detail und die Komplexität
von Zusammenhängen im Globalen: Die Erzählhaltung gibt sich in der
plastischen Bild- und Tongestaltung und im Arrangement der Bilder zu
erkennen, worauf ich im Kapitel zum Figurenmosaik näher eingehen
möchte. Für das Figurenensemble lässt sich aber bereits feststellen, dass
Parallelität und Gleichzeitigkeit, Überlagerung und Diskontinuität in
der horizontal-assoziativen Montage angelegt sind und durch die Dyna-
mik im Ensemble auch die Ikonografien des Alltags in Bewegung ver-
setzen.

Der ethnografische, expressive Blick äussert sich auf der Inhalts-
wie auf der Ausdrucksebene in den vielfältigen Intonationen der plasti-
schen Gestaltung, die eine affektive Sichtweise gegenüber den sozialen
Qualitäten favorisiert, die die gewöhnlichen Figuren in ihrer Alltags-
welt verkörpern. Diese Apperzeptionen, wie Rainer Zerbst sie nennt, len-
ken unsere Interpretationen, ohne sie eindeutig zu werten.223 Obwohl oft
diffus, flottierend, oft nicht lokalisierbar, sind sie auf einer emotionalen
Adressierungsebene für die Einschätzung von fiktionalen Alltagswelten
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222 Vgl. Kapitel IV.3.
223 Zerbst 1984: 67f.
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wichtig und machen ihre eigenen Aussagen. So ist die filmische Aura, die
jede Figur in Hinter verschlossenen Türen in ihrer atmosphärischen
Teilwelt umgibt, eine andere für Maria, deren Umgebung und Körper
oft durch ausgefallene Aufnahmewinkel und Fragmentierung der Ge-
sten dynamisiert wird – im Gegensatz zur Tatsache, dass sie an den
Rollstuhl gefesselt ist –, oder für den alten Kempinski, den die Kamera
oft mit langen Einstellungen und langsamen Bewegungen quasi syn-
chron zur Gestaltung der Figur durch den Schauspieler beobachtet.
Auch in Life According to Agfa sind die einzelnen Figuren voneinan-
der durch einen solchen enunziativen Eingriff unterschieden, und die
expressive Gestaltungsweise taucht zudem den gesamten Mikrokosmos
der Bar in einen flächigen Stimmungseffekt. Die starke Präsenz der Fo-
tografie wird – abgesehen davon, dass sie als diegetisches Motiv den
Film durchzieht –, als filmisches Gestaltungsmoment aufgenommen.
Die häufigen Momente des Anhaltens des Bilderflusses durch Einschie-
ben von Fotos sowie die unzähligen «Rahmungen» durch die kleinen
Fenster der Bar auf Dalia, durch die Küchendurchreiche auf Samir,
durch die Theke auf Liora lenken die Aufmerksamkeit, kadrieren die Fi-
guren für einen Augenblick. In dieser wiederholten filmischen Geste
entsteht eine Palette nebeneinander platzierter Porträts, und auch die
Plattformen, die die Lieder von Cherniak im narrativen Gefüge bilden,
schaffen für jede eine persönliche Aura. Den Figuren der Sympathie-
gruppe wird dabei nicht nur mehr Raum gegeben, sie haben auch die
Möglichkeit, sich im «Rahmen» ihrer «Selbstdarstellung» differenzierter
auszugestalten. Der genaue Blick gehört ihnen auch auf dieser Ebene. Er
ordnet sie horizontal in die Konstellation ein, vereinzelt sie durch die
extreme Kadrierung jedoch wieder.

Die narrative Dezentrierung äussert sich in beiden Filmen in einer
Gestaltung, die durch den ethnografischen, expressiven Blick die Indivi-
dualität, aber auch die Atomisierung der Figuren innerhalb des sozialen
Geflechts akzentuiert. Die Ausrichtung der Bild- und Klangräume auf
den filmischen Körper skizziert hier einen anderen Diskurs über die
Subjektkonzeption als in Menschen am Sonntag, wo die Figuren
durch Dekadrierung in die Objektwelt eingegliedert sind und auch das
relationale Geflecht – zuerst als Mosaik, dann als Ensemble – stärker in
die Stadtbilder eingelassen ist. So präsentiert sich auch die Verquickung
der Effekte von Fiktion, Authentizität und filmischem Experiment unter
einem anderen Blickwinkel, immer in der dialogischen Kontingenz mit
einem historisch-kulturellen, diskursiven Kontext.

Eine ähnliche Komplexität, die beide Beispiele aus den 90er Jahren
prägt und den ZuschauerInnen eine Position des «kreativen» oder «ant-
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wortenden Verstehens»224 zuteilt, wobei sie ihnen Orientierungshilfen
anbietet, ist auch in den dokumentarischen und ethnografischen Filmen
des letzten Jahrzehnts auszumachen.225 Nicht die Vermittlung von
grundlegend neuen Wissensinhalten oder idealen (utopischen) Werten,
sondern die Sichtweisen des Alltäglichen und auf das Alltägliche, als
das Wahrnehmbare und das Darstellbare in der heutigen Zeit, wird
zum befragten Gegenstand und führt eine Auseinandersetzung mit im-
mer leicht verschobenen Werten und Affekten, verschiebt sie abermals.
So scheint mir dieser dialogische Erzählgestus auch die Konfrontation
mit kulturellen Differenzen zu ermöglichen: in der zeitgleichen Darstel-
lung von ähnlichen Alltagsszenarien in einem anderen gewöhnlichen
Mikrokosmos, in dem die Figuren in ihrer relationalen Konzeption als
Echo erscheinen. Wenn die pluralen Figurenkonstellationen den Diskurs
des Andern auf diese Weise in sich aufnehmen, so könnte dies auch für
die Wahrnehmung der kulturellen Anderen und die performative Bil-
dung einer «ethnischen Identität» gelten. Die ethnische Identität ent-
steht, nach Mario Erdheim, erst durch die Auseinandersetzung mit dem
Fremden und verändert das Eigene durch die Aufnahme des Fremden:
Sie ist «zwar eng verwoben sowohl mit der Sprache» – und wie ich an-
nehmen möchte mit der expressiven Körperlichkeit (fiktionaler Figuren)
– «als auch mit der Region, in welcher die Gemeinschaft lebt, zu der das
Individuum zählt, aber sie kann sich auch davon lösen und sich auf ei-
nen symbolischen Kosmos beziehen, der nicht mehr regional verankert
sein muss.»226
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224 Im Zusammenhang mit dem dialogischen Erzählmodus vgl. Bakhtin 1986 (1952–53):
68f. oder bereits Bakhtin 1990 (1920–23).

225 Marcus 1995; Oester 2002, weiterführend diskutiert in Tröhler 2004.
226 Erdheim 1992: 730; ähnlich Waldenfels unter anderem 1990; ich komme im Schluss-

kapitel darauf zurück.
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Zwischenspiel 2:
Variationen zwischen Ensemble und Mosaik
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Wenn ich im Folgenden eine offene Liste von Aspekten präsentiere, die
die Dynamik des Erzählens mit pluralen Figurenkonstellationen beein-
flussen, richtet sich mein Fokus auch hier hauptsächlich auf die 90er
Jahre, in denen diese als nahezu transkulturelles Phänomen auftreten
(siehe dazu das Schlusskapitel). Wie die Analyse von Menschen am
Sonntag jedoch gezeigt haben dürfte, stellen sie keine neue Erfindung
dar. Um dies zu verdeutlichen, werde ich exemplarisch Beispiele aus
der Filmgeschichte in meine Bestandsaufnahme integrieren, ohne den
Anspruch zu erheben, eine kontinuierliche Entwicklung und historische
Einbettung der jeweiligen Varianten aufzuzeigen. Dabei folge ich auch
nicht einem kategorisierenden Ordnungsdrang, sondern lasse mich
dazu verführen, die Vielfalt der Spielformen und Kombinationsmög-
lichkeiten unter verschiedenen Akzentsetzungen auszubreiten. Die un-
gemein grosse Anzahl der vorgefundenen Beispiele zwingt mich jedoch
dazu, deduktiver und weniger beschreibend vorzugehen, als dies im
entsprechenden Kapitel zu den kollektiven Erzählmodellen möglich
war (vgl. «Zwischenspiel 1»).

Durch die Gewichtung und Anordnung der einzelnen Merkmale
inszeniere ich in meiner Präsentation den Übergang von den Ensemble-
zu den Mosaikkonstellationen (von denen mich die Variante der relatio-
nalen Netzkonstruktion im nächsten Kapitel beschäftigen wird). Ich be-
ginne also mit den Dynamiken, die hauptsächlich über die Konfrontati-
on und Verschiebung der Positionen der Einzelnen innerhalb einer
Gruppe oder über deren Identität funktionieren. Sie präsentieren diese
Gruppe (die sich manchmal erst bilden muss oder in Auflösung begrif-
fen ist) als Ensemble, erstellen einen Mikrokosmos, in dem die soziale
und räumliche Nähe zur konfliktuellen Interaktion und, je nach Genre,
zur Verdichtung der Charaktere oder zur Verhärtung der Typen und
Rollen führt. Diese reduzierten und oft theatralischen Anlagen entwi-
ckeln in ihren vielfältigen Mischformen «Milieustudien» nach dem Prin-
zip der verflachten «Poetik der Norm» (auch dann, wenn ihre Welten-
konstruktion sich nicht einem expressiven, ethnografischen Realismus
zuordnen lässt), in denen individuelle Lebensentwürfe respektive ideo-
logische Standpunkte horizontal aufeinander treffen. Oder das Ensem-
ble als fiktionale Organisationsform löst sich auf, und die Präsentations-
weise setzt stärker auf die Dynamiken der Begegnungen, Trennungen
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und Vernetzung über eine azentrische, mosaikartige Konstellation und
Montage.

Dieser fliessende Übergang von einem Modell zum anderen lässt
vier Dynamiken ineinander greifen. Die soziale oder sozialpsychologische
Dynamik organisiert das Verhältnis der Einzelnen zur Gruppe, ihre Be-
ziehungen oder die Beziehungslosigkeit in fiktionalen Alltagsszenarien
(wie ich sie aufgrund von Eco im letzten Kapitel entwickelt habe). Sie
verändern sich historisch kontingent und lassen auch kulturspezifische
Aspekte an der Oberfläche zu Tage treten. Sie inszenieren wiederer-
kennbare Ikonografien, wie wir sie von Theater, Film oder Fernsehen
(und in sprachlicher Form von der Literatur) her kennen.

Die semantisch-strukturelle Ebene dieser Chronotopoi stellt die zwei-
te Dynamik dar: Sie bestimmt die Kräfteverhältnisse im jeweiligen Mi-
krokosmus und ihre korrespondierenden Bildsemantiken (wiederkeh-
rende Motive, Stereotypen), bringt sie in Bewegung und organisiert sie
neu. So kann zum Beispiel eine Familienkonstellation damit beschäftigt
sein, die traditionelle, symbolische Hierarchie aufzulösen und/oder
Grabenkämpfe zwischen den Generationen oder mit anderen Familien
auszuführen. Sie kann sich aber auch auf verflachte Muster berufen, die
die Kernfamilie erweitern oder zerstreuen, sie in ihrer harmonischen Er-
gänzung oder in ihrer Beziehungslosigkeit in fiktive Verwandtschaften
integrieren. Ihre Dynamik und Orientierung verschiebt jeweils auch die
bekannten Ikonografien des kulturell Wahrnehmbaren, das als Inhalts-
form ebenfalls sich verändernden sozialen Konfigurationen und ihrer
Darstellbarkeit anpasst (zum Beispiel der Vorstellung davon, was eine
Familie, ein Paar, eine Freundschaftsbeziehung bedeutet und wie sie
dargestellt werden können). Ebenso skizzieren sie diachrone Verschie-
bungen der Konzeption von Individuum und Subjekt in der Gestaltung
der einzelnen Figuren. Als fiktionale Entitäten entwerfen diese «mögli-
che Personen», die mehr oder weniger transparent oder opak, autonom
oder abhängig konzipiert sind und sich in ihren narrativen Funktionen
in der filmischen Inszenierung und in ihrer Performance (als Filmkörper)
veräusserlichen.

Eine weitere narrative Dynamik stellt sich also durch die Präsenta-
tionsweise, das medial Darstellbare, ein: Audiovisuelle Ausdrucksfor-
men (und technische Möglichkeiten) bestimmen die Prozesshaftigkeit
der Wissensvergabe und Werteverteilung in der filmischen Plastizität und
Beweglichkeit der Konstellationen: Man kann familiäre Bindungen zwar
noch als beziehungsgenerierende darstellen, sie aber mosaikartig, ohne
räumliches Zentrum entwickeln oder ein Puzzle von Teilkonstellationen
und Stimmungswelten arrangieren, in denen die fiktiven Verwandt-
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schaften einzig über die assoziative, horizontale Montage sowie die
Bild-/Ton-Gestaltung zustande kommen; es können Parallelitäten und
Kontraste zwischen ihnen suggeriert werden, bevor oder ohne dass sie
sich begegnen. Auch diese expressiven Dynamiken, die oft die narrative
Komposition und die Performance (als schauspielerische und als filmi-
sche Darbietung) in den Vordergrund rücken, situieren sich in einem di-
alogischen Umfeld in der gegenseitigen transmedialen und heute nach-
gerade transkulturellen Beeinflussung der (ornamentalen) Präsenta-
tionsmodi.

Die vierte Dynamik schliesslich, die alle anderen zusammenführt
und die polyphone Konstellation kreuz und quer vernetzt, eine eigene
wertmässig-emotionale Verteilung vornimmt und dabei ebenfalls einer
narrativierenden Bewegung folgt, leisten selbstverständlich die Zu-
schauerInnen. Sie erstellen semantische, strukturelle, plastische Verbin-
dungen und Bezüge innerhalb der fiktionalen Welten und zwischen den
Figuren, bilden neue imaginäre Konstellationen und kreieren konzeptu-
elle Zusammenhänge, die soziale, psychologische und axiologische Dy-
namiken, ästhetische Spielformen und alltägliche Wahrnehmungsmus-
ter aktivieren und kombinieren.1

Ich werde mich in der Anordnung der nachfolgenden Beispielserie
hauptsächlich an den beiden mittleren Dynamiken orientieren, in die
die beiden anderen einfliessen. Das thematische Feld, das die angeführ-
ten Variationen zu den Ensemble- und Mosaikkonstellationen umreis-
sen, situiert sich zwischen Gesellschaftsbild und Beziehungsdynamik.
Sie durchkreuzen Genremodi und Stilrichtungen und rufen unter-
schiedliche Erzählhaltungen, von der kritisch-analytischen Distanz (Sa-
tire, Ironie) zur beschreibend chronikalischen Nähe hervor; selten je-
doch nehmen diese einen demonstrativen oder gar argumentativen, mi-
litanten Gestus an.

Die Inspirationsquellen für diese pluralen Dynamiken sind vielfäl-
tig: Nicht selten basieren sie, vor allem was die älteren Beispiele anbe-
langt, auf literarischen oder theatralischen Vorlagen und orientieren sich
an Figurenkonstellationen der Tragödie oder der Komödie (ich komme
darauf zurück). Neuere Filme scheinen sich für die Inszenierung von
Gruppenprozessen im Ensemble stärker an psychotherapeutischen Dy-
namiken zu orientieren, an Rollen- und Gesellschaftsspielen,2 wie sie
auch das Fernsehen in seinen Soapoperas, Sitcoms und Dokudramas
vermehrt umsetzt (was die Muster der ersteren nicht hinfällig macht).
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1 Vgl. Bakhtin 1986 (1952–53).
2 Vgl. Vanoye 1991: 43f., 29f.
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Die abstrakteren Mosaikkonstruktionen lehnen sich einerseits oft an die
collageartigen Präsentationsweisen in Dokumentarfilmen an (die Quer-
schnittformen finden in diesem Bereich heute grossen Widerhall). An-
dererseits evozieren sie den Vergleich mit musikalischen oder choreo-
grafischen, rhythmischen Bewegungen sowie mit neuen interaktiven
Spielformen, wie sie Videokunst und Computertechnologie hervorge-
bracht haben. Parallel dazu spiegeln ihre jeweiligen Weltenkonstruktio-
nen diese Spannbreite: Während die einen tendenziell Alltagswelten
kreieren, bauen die anderen an völlig imaginären, virtuellen Kunstwel-
ten, die dennoch ebenfalls an alltägliche Dynamiken appellieren und
diese variieren.

Als eine Tendenz unter anderen, die weder als kontinuierlich sich
entwickelnde noch als einheitliche zu betrachten ist, lässt sich so in den
1980er und 1990er Jahren ein ethnografischer, expressiver Realismus
ausmachen,3 der sich für schwach-sujethafte Erzählformen interessiert,
die sich an den Dramaturgien und Ikonografien des Alltags orientieren,
und in seiner dialogischen, chronikalischen Erzählhaltung zum Verwi-
schen des Status der Bilder zwischen Fiktion und Nichtfiktion beiträgt.
Gleichzeitig lässt sich darin paradoxerweise ein Hang zur expliziten
Performance, starken enunziativen Markierung des Diskurses und zum
Registerwechsel zwischen den Genres feststellen (die letzteren Aspekte
werde ich in späteren Kapiteln eingehend behandeln).

Selbstverständlich entsprechen nicht alle Ensemble- und Mosaikfil-
me diesem Set von Merkmalen, und ihre eher horizontale Anordnung
und Kräfteverschiebung kann problemlos in Kombination mit den
Aspekten des aristotelischen Handlungsschemas (und der Unterteilung
in Akte) oder des Konfrontationsmusters der Gruppendramaturgie des
Kollektivs auftreten. Das Erzählen mit pluralen Konstellationen scheint
in seinem Spannungsfeld zwischen räumlich-sozialer Gruppendynamik
und struktureller, plastischer Vernetzung der einzelnen Figuren jedoch
immer das zeitliche Moment zurückzudrängen: in der erzählten Zeit, im
Bauprinzip des Plots wie in Bezug auf den Prozess des Erzählens. Ver-
schiedene Gefälle zwischen den Figuren werden sichtbar gemacht, im
Laufe des Films gefestigt oder differenziert, verschoben und ineinander
verwoben. Oft wird mit der Gleichzeitigkeit und dem parallelen Neben-
einander von Situationen gespielt. Erzähltechnisch können dabei einzel-
ne Figuren, zumindest zeitweilig und manchmal abwechslungsweise, in
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3 Eine andere Tendenz könnte mit dem «postmodernen» Kino der Uneigentlichkeit
festgestellt werden, das selbstreferenziell mit medialen Stereotypen spielt und sich
als Spektakel inszeniert; vgl. dazu Wuss 1993a, Jullier 1997, Moine 1999 oder
Schweinitz 2006.
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den Vordergrund treten, oder die Aufmerksamkeit kann sich der Lein-
wandpräsenz von Stars zuwenden. Andere zentrierende Aspekte (Ob-
jekte, punktuelle Ereignisse, räumlich oder strukturell konzentrische Be-
wegungen), die die heterogene Vielfalt ordnen, lassen sich zahlreich
auflisten. Die Streitfälle, ob ein Film eine oder zwei Hauptfiguren domi-
nierend einsetzt oder ob und wie er sie als schwache Hauptfiguren in
die Gesamtkonstellation integriert, sind unabwendbar. Ich werde auch
dazu einige Beispiele anführen und möchte so nicht nur mein Korpus
an seine Grenze führen, sondern auch darauf hinweisen, dass der Status
der Hauptfiguren zumindest ausserhalb des «klassischen» Aktionskinos
vielfältig wandelbar, oft prekär und eingeschränkt erscheint. Die plura-
len Figurenkonstellationen ohne individuelle Hauptfiguren wirken so
nur als letzte Konsequenz der Auflösung zielgerichteter Erzähldynami-
ken. Über die Figurenkonstellationen lässt sich jedoch in den meisten
Filmen eine soziale, relationale und tendenziell horizontale Bewegung
ausmachen, die andere Akzente setzt und andere Aussagen generiert
als eine ereigniszentrierte oder eine argumentative Entwicklung, auch
wenn sie sich mit diesen kombinieren lassen.

Mit einigen Anmerkungen zur historischen und kulturellen Vertei-
lung von Ensemble- und Mosaikdramaturgien möchte ich diese Einlei-
tung beschliessen. Während das wiederholte Auftauchen der kollekti-
ven Muster mit ihren militanten Anliegen, die sich tendenziell in de-
monstrativem Gestus und allegorischen Figuren äussern, in einen Zu-
sammenhang mit bestimmten gesellschaftlichen und diskursiven
Konfigurationen gebracht werden kann,4 so scheinen auch die «alterna-
tiven» dezentrierten oder azentrischen Erzähldynamiken seit den An-
fängen des narrativen Kinos präsent. Zumindest lassen sich in einer
«kumulativen» Erinnerungsspur einige Chronotopoi ausmachen, die
sich immer wieder neu kombinieren und dabei transformieren. Sie sind
dabei nicht immer einem realistischen Modus und alltäglichen Ikono-
grafien verpflichtet, wie ich sie beschrieben habe. Auch wenn sie zum
Beispiel in klassischen wie neuen Hollywoodfilmen selten in ausgepräg-
ter Form anzutreffen sind, da diese nach wie vor bevorzugt über die In-
dividualisierung einzelner Hauptfiguren mythische Heldenerzählungen
inszenieren, so sind sie dennoch innerhalb der entsprechenden institu-
tionellen Konventionen und Vorgaben immer wieder erprobt worden.
Sie finden ihren Ausdruck jedoch vor allem in einem realistischen An-
liegen, das in den 1920er Jahren das sozial Wahrnehmbare des Alltags in
der Grossstadt, ob in fiktionaler oder nichtfiktionaler Form, in eine spe-
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zifisch filmische, modernistische Darstellung umsetzt (die die Literatur
auf ihre Weise erprobt). Auch die pluralen, entdramatisierten Konstella-
tionen tauchen danach in kontingenter Weise zu veränderten ökonomi-
schen, gesellschaftlichen und intellektuellen Realitäten und Diskursen
wieder auf: so etwa im dialogischen Modus der Chronik in den neorea-
listischen Filmen der Nachkriegszeit. Vor dem Hintergrund der sozio-
politischen Ideen zur Gemeinschaftlichkeit einer kritischen Gegenkultur
erhalten konzentrische Ensemblekonstellationen im von der britischen
Schule inspirierten Dokumentarfilm in den 1930er und 1940er Jahren
oder in den internationalen Erneuerungsbewegungen der 1970er und
frühen 1980er Jahren zusätzlich eine engagierte bis militante Note. Im
letzteren Fall transportieren sie bald auch eine nostalgische oder resig-
nierte Färbung oder wandeln sich zur satirischen Gesellschaftskritik.5

Heute sind mosaikartige Gestaltungsweisen und zerstreute Kon-
stellationen (auch des Ensembles) tendenziell häufiger. In den verschie-
densten Erzählkulturen, hauptsächlich aber in den Industrieländern
stellen sie ein unübersehbares Phänomen dar, das vor allem die soge-
nannten Independent oder Autorenfilme vereint – ob von etablierten
FilmemacherInnen oder als Low-budget-Produktionen. Diese ordnen
sich, wie bereits erwähnt, in ein dialogisches Feld ein, in dem sich in Ki-
nospielfilmen, Fernsehformaten und dokumentarischen Formen der ex-
pressive, ethnografische Realismus in verschiedenen Variationen spie-
gelt und sich durch strukturelle Dynamiken inspirieren lässt, wie sie In-
ternet oder Videospiele fordern. Auffallend häufig sind in meinem Kor-
pus (das keinen Anspruch auf Vollständigkeit erhebt) Filme vom asiati-
schen Kontinent oder von asiatischen FilmemacherInnen anzutreffen,
die in den USA leben. Hier schreiben sich die Darstellungsweisen even-
tuell in östliche Erzähltraditionen ein, denen weniger individualistische
Gesellschaftsmuster zu Grunde liegen und die dem transkulturellen
Phänomen in den 1990er Jahren vielleicht sogar als Inspirationsquelle
dienen.6 Vergleichsweise häufig sind auch Werke von Filmemacherin-
nen in diesem Korpus vertreten; die Frage, inwieweit diese Feststellung
mit einer geschlechtsspezifischen Wahrnehmung und Ästhetik in Ver-
bindung zu bringen ist, muss ich hier jedoch offen lassen.

316 Zwischenspiel 2

5 Auch die (alternativen) Spielstätten reagierten auf das aktuelle ideelle Bedürfnis
nach «Gruppenfilmen», wie die umfassende Dokumentation zu einer Retrospektive
im Berner «Kellerkino» exemplarisch zeigt; vgl. Giger 1977.

6 Ethnografische, cross-cultural-Analysen zum chinesischen Kino und eine epistemo-
logische Auseinandersetzung mit westlichen Theoriemodellen findet sich zum Bei-
spiel in Berry 1991; allgemeiner zum Third Cinema vgl. Gabriel 1989 und zum trans-
nationalen «accented cinema» der 1990er Jahre Naficy 2001.
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1. Ensemble-Dramaturgien

In den nachfolgend unter verschiedenen Akzentsetzungen versammel-
ten Beispielen ist die heterogene Gruppe in ihrem räumlichen und so-
zialen Zusammenhalt erfasst und nimmt sich selbst als solche wahr;
manchmal ist sie mit ihrer Identität und ihrer Zusammensetzung be-
schäftigt, manchmal wird die innere Dynamik von äusseren Ereignissen
angeregt und zwingt die Gruppe, sich zu bündeln, oder aber sie bedroht
und sprengt sie. Die einzelnen Figuren nehmen im polyphonen Mikro-
kosmos (in der raumzeitlichen Reduktion) jedoch je unterschiedliche
Positionen ein, die stärker auf Konflikt und Dramatisierung angelegt
sein können oder die differenzielle Vielfalt betonen und die Figurenkon-
zeption und -gestaltung sowie das Verhältnis der Einzelnen zur Gruppe
beeinflussen. Verschiedene konvergierende und divergierende Kräfte
bestimmen die sozialen Formationen, die fiktionalen, narrativen und äs-
thetisch-plastischen Bewegungen und Entwicklungen und lassen eher
geschlossene oder offene Darstellungsformen erkennen.

Ich schliesse jedoch die Gruppenfilme mit klaren Hauptfiguren
aus, wie sie meist in den handlungs- und ereignisbetonten Katastro-
phenfilmen auftreten, die einen Retter als wahre Heldenfigur präsentie-
ren wie The Bridge of San Louis Rey (Die Brücke von San Louis Rey,
Rowland V. Lee, USA 1944) oder sich auf Einzelschicksale und melodra-
matische Paarkonstellationen konzentrieren (man denke an die zahlrei-
chen Verfilmungen des Untergangs der Titanic (1943/1953/1979/
1997).7 Ebenso wenig kann ich hier den Gruppen mit einem eindeutigen
Anführer Beachtung schenken, wie sie in dem Gefängnisausbruchsfilm
Brute Force (Jules Dassin, USA 1947) in Szene gesetzt werden, wo die
Konfrontation zwischen Burt Lancaster als Hauptfigur und Star und
dem Chef der Gefängniswärter die Gruppenzeichnung dominiert, oder
in der Milieustudie Die Halbstarken (Georg Tressler, BRD 1955).

Auch nicht näher eingehen werde ich auf die minimale dramatur-
gische Konstellation, die im Liebes-Dreieck (meist zwei Männer und ei-
ne Frau) die symbolische Einheit des (heterosexuellen) Paares unter
Ausschaltung eines Dritten beschwört.8 Eventuell kombiniert mit die-
sem melodramatischen Schema, das auch die Boulevard-Komödie im-
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7 Kristin Thompson (1999: 48f.) etabliert die Katastrophenfilme als eine Kategorie der
«multiple-protagonist narratives» und analysiert sie in der Variante des stark zielge-
richteten und spannungsbetonten Films Alien (283f.); natürlich haben auch Stars in
diesen Filmen eine wichtige Funktion; zum Star-Paar in der letzten Version von Ti-
tanic (James Cameron, USA 1997) vgl. 349f.

8 Vgl. Vanoye 1991: 61.
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mer wieder inszeniert und transgrediert, ist ein zweites zu erkennen: Im
«tragischen Dreieck» ordnen sich die Figuren in die Rollen von Verfol-
ger, Opfer und Retter (bereits in Broken Blossoms, D. W. Griffith, USA
1919) ein, und das Muster benötigt mindestens eine Heldenfigur (und
seinen Gegenspieler, den Antihelden). Vanoye beschreibt mit dem Be-
griff des tragischen Dreiecks, den er von Stephen Karpman übernimmt,
ein archetypisches Muster, das vor allem im Western immer wieder va-
riiert wurde und die Kräfteverhältnisse oft in eine manichäische Kon-
frontation (von Gut und Böse, von Frau und Mann) bringt.9 Hingegen
interessieren mich die vielfältigen Möglichkeiten, die minimale Drei-
er-Konstellation, die als Grundmuster der pluralen Figurenkonstellation
gelten kann, sozial, psychologisch, symbolisch und erzähltechnisch offe-
ner und horizontaler zu gestalten und dabei oft auch das «Paar» neu zu
definieren.

Zusammenhalt und Bestimmung der Gruppen10

Schicksalsgemeinschaften

Zu den Schicksalsgemeinschaften zähle ich die traditionellen Familien-
dramaturgien, wie sie Peter von Matt durch die Literaturgeschichte hin-
durch analysiert hat. Er sieht die Familie als Handlungsszenario, in dem
über unzählige Variationen die Auseinandersetzung mit Machtstruktu-
ren und Autoritätspositionen zur Erhaltung, Wiederherstellung oder de-
finitiven Infragestellung der geltenden symbolischen und sozialen Ord-
nung führt.11 Man kann einen wechselseitigen Zusammenhang sehen
zwischen der Destabilisierung der traditionellen Ordnung in dieser ge-
gebenen, unausweichlichen sozialen Formation, wie sie in der abend-
ländischen Kultur gedacht wird,12 und der Auflösung der klassischen,
geschlossenen Erzählung, die die Muster der antiken Tragödie und des
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9 Vanoye 1991: 218.
10 Es handelt sich bei den folgenden Gruppentypen um dramaturgische Muster, auch

wenn sie das sozialpsychologische Verhalten der Figuren bestimmen. Eine sozial-
psychologische Definition dieser Dynamiken habe ich nicht gefunden.

11 Von Matt 1995: hier 23. In von Matts textimmanenter Perspektive zeigt dieses Hand-
lungsszenario durch die Literaturgeschichte und den populären Geschichtenkorpus
des Abendlandes seit der Antike hindurch «semantische Veränderung bei gleichem
Umriss». Er analysiert die wiederkehrenden Bilder, Konfliktfelder und möglichen
Konfliktverläufe innerhalb der Familie, die als raumzeitliche Anlage und symboli-
sches System bestehen bleibt, selbst wenn sich die Konfliktinhalte, Gesetze und Rol-
lenverteilungen konstant verschieben (165, 262).

12 Bereits Claude Lévi-Strauss (1985 [1983]: 73f.) diskutiert den Begriff und die Defini-
tion der Familie, deren eheliche und blutsverwandtschaftliche Grundlagen kein uni-
versales Phänomen darstellen.

13 Freud 1941 (1909).
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Familienromans, wie ihn Sigmund Freud aktualisiert,13 reinszeniert und
variiert.14 Abrechnungen mit der symbolischen Hierarchie und der Rolle
des Vaters in der Familie führen zumindest in neuerer Zeit oft auch zur
Dezentrierung der fiktionalen und narrativen Konstellation, zum Bei-
spiel in Urs al-jalil (Noce en Galilee, Michel Khleifi, Israel/F/B
1987), Tano da morire (Roberta Torre, I 1997), Broos (Mijke de Jong,
NL 1997), East is East (Damien O’Donnell, GB 1999) oder, wenn auch
mit einer zentrierenden Figur, in Festen (Thomas Vinterberg, Däne-
mark 1998). Oft werden jedoch auch in Krisensituationen neue Kräfte-
verhältnisse in einer verflachten Rollenverteilung etabliert, die neue
Auseinandersetzungen mit sich bringt, wie in Devil’s Island (Fridrik
Thor Fridriksson, Island 1996) oder Un air de famille (Cédric Kla-
pisch, F 1997). Oder die Familie erscheint auf einen horizontalen Aus-
schnitt beschränkt, wenn in Geschwister – Kardesler (Thomas Ars-
lan, D 1996) das Thema von der problematischen Familiengemeinschaft
auf die Nachwuchsgeneration gelenkt wird, die sich in parallele, mehr
oder weniger unabhängige Geschichtenstränge auffächert.

Ein erweitertes Verwandtschaftssystem zwischen Familien inszenieren
amerikanische Familienserien der 1980er Jahre (exemplarisches Beispiel
ist Dallas, USA, ab 1981); in der konstanten Umverteilung der Paare
inszenieren sie auch (leicht) transgressive Verbindungen (vor allem zwi-
schen Generationen)15 und lassen eine Gefühlsrealität entstehen, in der
die Liebes- und Familienbeziehungen von jeglichem Kontext abstrahiert
und stark dramatisiert dargestellt sind. Sie kreieren letztlich trotz der
Vervielfältigung der sozialen und narrativen Zentren eine Illusion von
Geschlossenheit und Harmonie.16 In anderen Fällen wird die Familie
stärker auf ein soziales Netz hin geöffnet, das ich mit Tamara Liebes
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14 Vgl. in semiotisch-psychoanalytischer Sichtweise Stephen Heath 1981: 125f. und in
seiner Folge Dana Heller 1995: 14f., 166. In einer stärker kulturwissenschaftlich aus-
gerichteten Perspektive stellt letztere für die Repräsentation der modernen Familie
(in Literatur, Film und Fernsehserien), die begleitet wird von einem Krisendiskurs,
der diese als Kern der Auflösung der traditionellen Werte sieht und den Verlust ei-
nes einheitlichen Konzeptes von Kultur beklagt, eine wechselseitige Verbindung
fest zwischen der Desintegration der Erzählung und der Familie seit den 50er Jahren
(90f.). – Die Autorin beschränkt sich in ihrer Untersuchung auf die Veränderungen
innerhalb des Genres der Familienerzählungen und argumentiert, dass auch in den
«post-family romances» seit den 60er Jahren die Familie als soziale Basis und inhalt-
liches Grundmuster der Erzählung bestehen bleibe; den Status von einzelnen
Hauptfiguren und/oder von HeldInnen in ihrer narrativen und symbolischen Rele-
vanz thematisiert sie nicht.

15 Tamara Liebes/Sonja Livingstone 1994: 725f.; zu den Genrekonventionen solcher
Familienserien auch Tania Modleski 1982: 85–109.

16 Zum Beispiel Ien Ang 1986 (1985): hier vor allem 22–64 oder auch Angela Keppler
1995: 95f.
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und Sonja Livingstone als fiktive Verwandtschaften bezeichnet habe und
das den stärker auf die sozialrealistischen Dramaturgien des Alltags
ausgerichteten Soapoperas – Coronation Street (GB, ab 1960), Lin-
denstrasse (BRD, ab 1985), Die Fussbroichs (D, ab 1991) – zugrunde
liegt.17 Die einzelnen Figuren situieren sich zwischen sozialer und indi-
vidueller Charakterisierung (sind mehr oder weniger typisiert), und die
Gefühlswelt wird durch einen ethnografischen Blick auf die soziale For-
mation ergänzt. Man denke auch an die umfassende Familienchronik,
die Edgar Reitz in Heimat (BRD 1981–84) und Die zweite Heimat
(BRD 1988–91) erstellt, in der die Familie als strukturierendes und emo-
tional fokussierendes Motiv eingesetzt ist, die individuellen Lebensge-
schichten und die Generationenfolge in der Familie jedoch in eine Kon-
stellation von Wahlverwandtschaften und diese stark ins Zeitgeschehen
integriert sind.

Familienstrukturen bleiben oft Kern der pluralen Figurenkonstella-
tion, doch das Beziehungsgefüge ist in den sozialen Facetten verschie-
dener Teilkonstellationen kontextualisiert, und das schicksalhafte Mo-
ment der ideologischen Konfiguration erscheint aufgelöst: Gegebene
Autoritätspositionen und festgeschriebene geschlechts- oder generatio-
nenspezifische Rollen in der Familie und der erweiterten kulturell und
historisch verankerten Gemeinschaft werden abgeflacht, abgeschafft
oder ironisiert und narrativ dezentriert. Familienformationen sind auch
in Spielfilmen immer stärker als instabile, unvollständige und veränder-
liche dargestellt,18 durch fiktive Verwandtschaften ergänzt. Als eine so-
ziale und emotionale Bindungsform unter anderen sind sie in À La vie,
à la mort (Robert Guédiguian, F 1995) in einen polyphon verdichteten
Mikrokosmos integriert oder in Short Cuts (Robert Altman, USA 1993)
von einem mosaikartigen, relationalen Netz umgeben.

Inszeniert die Familie in einer Krisensituation oft ein soziales und
imaginäres huis clos, so ist dieses in einer anderen Form der Schicksals-
gemeinschaft oft räumlich manifest und begründet die Gruppendyna-
mik. In Anlehnung an Vorlagen aus Literatur oder Theater wird hier ei-
ne Gruppe – als zufällige oder gegebene Formation – in einer einmali-
gen, extremen Situation gezeigt. In der Unentrinnbarkeit dieser
Zwangsgemeinschaft differenzieren sich die Positionen der Einzelnen,
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17 Liebes/Livingstone 1994: 729f.; ähnlich auch John Fiske 1987: 21f. In Bezug auf die
verschiedenen Realismuskonzepte und entsprechenden Darstellungsweisen in ihrer
historischen Entwicklung in den Serienformaten vgl. Eggo Müller 1995.

18 Vgl. in Marie 1998 die beiden Texte von Claire Vassé (64–73) und Francis Vanoye
(56–63) zum französischen Kino der 1990er Jahre; für die filmisch-poetischen Gestal-
tungsweisen dieser Auflösung und Dezentrierung vgl. Iris 29, 2000.
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die meist stark als exemplarische Repräsentanten entworfen und zu-
sammengestellt sind, im Lauf des Films aus und konfrontieren einan-
der. Auch diese Figuren sind keine HeldInnen im eigentlichen Sinne; sie
sind in der dramatischen Variante der Schicksalsgemeinschaft auf en-
gem Raum aber selten ganz gewöhnliche Figuren; meist werden sie zu
Leistungen oder Stellungnahmen gezwungen, in denen sie sich bewei-
sen oder zu erkennen geben müssen; ihre Aktionen und Reaktionen
sind bedingt durch äussere (Natur-)Ereignisse und die der inneren Dy-
namik ausgesetzte Situation.

So schwankt dieses Ensemble – in einer gewissen Tendenz zum
Metaphorischen – zwischen Gesellschaftsbild und Charakterstudie, ob
auf der Grundlage der Auseinandersetzung des Ensembles mit dem mi-
litanten Kollektiv wie in Marie-Octobre (Julien Duvivier, F 1958), den
typischen Verhaltensmustern einer sozialen Klasse in El angel exter-
minador (Luis Buñuel, Mexiko 1962) oder eines Querschnitts von Cha-
raktertypen in Lifeboat (Alfred Hitchcock, USA 1943).19 Obwohl gerade
letzterer die klassische Dramaturgie der Höhepunkte einsetzt, sind die-
se stärker von der psychologischen und psychosozialen Dynamik der
missglückten und teilweise erfolgreichen Aktivitäten und Interaktionen
der Figuren in der Gruppe sowie von äusseren, unglücklichen Zufällen
bestimmt als von einem traditionellen Handlungsschema. Sie bewirken
die Zuspitzung der Situation und die Polarisierung des Figurenge-
flechts, in dem Positionen und Solidaritäten immer wieder verschoben
werden.

Die Beispiele solcher Schicksalsgemeinschaften durch die Filmge-
schichte hindurch sind zahlreich und in vielen Varianten gegeben; meist
jedoch muss mindestens eine Figur sterben, bevor sich die Situation be-
ruhigt, die Gruppe gerettet und aus dem huis clos entlassen werden
kann (zu den Reduktionsmustern komme ich gleich zurück). Ich möchte
zu dieser Schicksalsgruppe auf engem Raum nur noch ein interessantes
Beispiel anführen, das das Prinzip der Anlage verdeutlicht: Cube (Vin-
cenzo Natali, Kanada 1997) siedelt das zusammengewürfelte Ensemble
in einer völlig abstrakten Welt an, in einem mysteriösen, unentrinnba-
ren Raum, der sich mit jeder Bewegung der Figuren verändert und ihr
Leben bedroht. In ihrer Reaktion auf diese Metamorphose, in den Inter-
aktionen und der sich verselbständigenden Gruppendynamik sind die
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19 Der Übergang zwischen diesem reduzierten Ensemble, in dem heterogene Charak-
terpositionen konfrontiert werden, und der allegorischen, entindividualisierten Rol-
len der Einzelnen, wie ich sie für die Gesellschaftssatire in den Beispielen zu den
kollektiven Gruppen herausgearbeitet habe, ist fliessend, vgl. Rejs (Der Ausflug,
Marek Piwowski, Polen 1968/70) und die Beispiele im Kapitel «Zwischenspiel 1».
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einzelnen Charaktertypen sozusagen als nackte psychologische Disposi-
tionen herausgeschält,20 die eine stark moralisierende Verankerung
erahnen lassen. Die Positionen der Einzelnen führen in den Interaktio-
nen nicht zur Verdichtung und Komplexität der fünf Figuren und sind
grundsätzlich auf das strukturalistische Schema der vier Beziehungs-
möglichkeiten von Identität, Antinomie, Differenz und Komplementari-
tät reduzierbar:21 Sie werden hier so lange in der Konstellation gegen-
einander ausgespielt, bis nur noch eine (weibliche) Figur übrig bleibt:
die «komplexeste», «widersprüchlichste», die dank dem Sieg über die
einen und dem Opfer der anderen den Weg ins Freie findet.

Weniger dramatisierte und auf Konfrontation angelegte Varianten
des huis clos, worin der Aspekt der Schicksalsgemeinschaft an Wichtig-
keit verliert und hinter einer individuelleren Charakterzeichnung zu-
rücktritt, die dennoch auf der exemplarischen Auswahl von sozialen Ty-
pen beruht, zeigt das eher intimistische Kammerspiel Manila (Romu-
ald Karmakar, D 1999). Hingegen begründen Tre storie (Pier Giorgio
Gay/Roberto San Pietro, I 1998) oder Os mutantes (Teresa Villaverde, P
1998) auch den Mikrokosmos und das huis clos nicht mehr text- sondern
«lebens-dramaturgisch» und sozialrealistisch. Sie zeigen die ähnlichen
Wege von gesellschaftlich Gestrandeten, die sich in einer geschlossenen
Therapieinstitution begegnen: Die Gruppendynamik kontrastiert hier
mit einer differenzierten Einzeldarstellung.

Ausweglosigkeit der Situation und räumliche Unentrinnbarkeit be-
stimmen (auch ohne eigentliches huis clos) die individualisierten Reprä-
sentantInnen der Gruppe von Jugendlichen in der Kriegssituation von
Die Brücke (Berhard Wicki, BRD 1959) oder die Männergemeinschaft in
The Thin Red Line (Terrence Malick, USA 1998). Nicht dem Aktions-
schema, der Konfrontation mit dem Gegner oder der Historisierung des
Gefechtsverlaufs, sondern der Auffächerung der Geschichten und psy-
chologischen Dispositionen der einzelnen Figuren und ihrer komplexen
Interaktion wird viel Raum und Zeit eingeräumt: Die Extremsituation –
die als absurde gezeigt wird und keine Helden hervorbringt – ermög-
licht es, die klaren Umrisse von Charakterdefinitionen und moralischen
Vorstellungen in ein relatives Werte- und ein relationales, facettiertes
Beziehungsgefüge zu stellen (eine philosophische Dimension, die das
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20 Hans J. Wulff (1996: 36) spricht in einem ähnlichen Zusammenhang von der «Imper-
sonation von Charaktereigenschaften», wobei im hier besprochenen Film die Psy-
chologie dennoch nicht hinter das Repräsentationsverhältnis zurücktritt.

21 Marc Vernet (1986: 83f.) arbeitet wie erwähnt (vgl. Kapitel III.2.) dieses Schema für
den klassischen Film heraus, worin die Beziehungsaspekte zwischen jeweils zwei
Figuren jedoch gerade nicht in ihrer Unveränderlichkeit, sondern in ihrer Relativität
und dynamischen Relationalität funktionieren.
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Argument dieser Antikriegsfilme begleitet). Eine ähnliche Anlage
scheint mir in der Schicksalskonfiguration der Gemeinschaft vor dem
Hintergrund des politisch-zeitgenössischen Kontexts in Life Accord-
ing to Agfa angesprochen oder auch in der Begründung des Ensem-
bles als emotionale und ökonomische Überlebenshilfe in À La vie, à la
mort.

Zweckgruppen

Die Gemeinschaften beruhen in seltenen Fällen auf der Familie und sind
meist durch den Zufall zusammengewürfelte Konstellationen, in denen
sich soziale und emotionale Bindungen ergeben. Manchmal bestehen sie
auch aus einer bereits etablierten Freundschaftsgruppe. Über das Bezie-
hungsgeflecht hinaus, das in den meisten Fällen ziemlich differenziert
ausgearbeitet ist, hat das Ensemble einen gemeinsamen Nenner, der es
entweder begründet oder auf ein Ziel hin orientiert. Diese Orientierung
bietet den meist eher gewöhnlichen Figuren die Aussicht auf eine Aus-
sergewöhnlichkeit (zu HeldInnen werden sie jedoch kaum). Natürlich
kann die Zweckgruppe sich auch zur Schicksalsgemeinschaft wandeln,
wobei der Zweck dann nur noch Auslöser ist. Die folgenden Aspekte
können alle auch kombiniert auftreten.

Eine Aktionsgruppe mit klarem Handlungsprogramm und Ziel bil-
det die Familie in Schily-byly sem Simeone (Es waren einmal sieben
Simeons, Frank Herz / Wladimir Eisner, UdSSR 1989). Manchmal
kommt stärker noch das Konfrontationsschema zwischen zwei Welten
oder mit der bestehenden Ordnung zum Zuge wie in dem Banküberfall,
den die fünf schwarzen Frauen in Set it off (Gary Gray, USA 1997) pla-
nen und durchführen, der aber misslingt. Den drei Witwen in Widows
(Sherry Hormann, D 1997) gelingt hingegen ihr Vorhaben. Unter die Ak-
tionsgruppe sind auch alle Ausbruchs- und Fluchtfilme einzuordnen, ob
diese nun ihr Ziel erreichen oder nicht: in Le trou (Jacques Becker, F
1960 – hier mit einer Erzählerfigur, die nicht zum Anführer der Gruppe
wird) oder in Bandits (Katja von Garnier, D 1997). Für die Jugendgrup-
pe in Schlaraffenland (Friedemann Fromm, D 1999) besteht das ein-
zige Ziel darin, eine Nacht in einem Kaufhaus zu verbringen, und die
Konfrontation mit der Gegnergruppe der Polizisten, die sich als korrupt
und ihre Macht missbrauchend herausstellen, gewinnt die Überhand.

Eine Arbeitsgemeinschaft ist meist zufällig entstanden, jedoch durch
gewohnheitsmässige, entwicklungsfähige Beziehungen geprägt. Sie ist
von sozialen Hierarchien – die meist ohne narrative Relevanz sind –,
von komplementären Funktionen und kontrastierten psychologischen
Anlagen durchkreuzt. Solche Gemeinschaften bilden die Ärzteteams in
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den Fernsehserien Emergency Room (USA, ab 1994) oder Chicago Hope
(USA, 1994–2000). Die Kerngruppe, die natürlich auch eine Aktions-
gruppe darstellt, die sich in der Reaktion auf die zufallsbedingten «Un-
fälle» (der Dramaturgie eines aussergewöhnlichen gewöhnlichen All-
tags) beweisen muss, bleibt mehr oder weniger stabil; einzelne Figu-
ren/SchauspielerInnen können im Laufe der Serie ausscheiden, andere
können als «Special Guests» einer einzelnen Folge dazustossen. Das ei-
gentliche Ensemble ist immer in ein erweitertes Beziehungsgeflecht ein-
gelassen, und das öffentliche Aktionsfeld der Gruppe im Krankenhaus
wird ergänzt durch weitere private Plots, die in jeder Episode andere Fi-
guren hervorheben.

Eine Arbeitsgemeinschaft, die ebenfalls an einen zentralen Ort ge-
bunden ist, bestimmt den Zusammenhalt der Kollegenschaft in
L’Invitation (Claude Goretta, CH 1972) – wobei der dramaturgische
Ort hier durch den einmaligen Anlass des Festes, das einer der Ange-
stellten gibt, ausgefüllt ist. Für die Klassenverbände in La bande des
quatre (Jacques Rivette, F 1989) oder Grand bonheur (Hervé Le Roux,
F 1993) bleibt der (halb-)öffentliche Arbeitsraum in einer Ausbildungs-
stätte zwar zentral, wird aber durch private Treffpunkte der Gruppe er-
gänzt. Ein solcher Klassenverband, der immer auch den Aspekt des
Querschnitts durch eine Generation miteinbezieht, bildet auch die Aus-
gangssituation der Freundinnen in The Group (Die Clique, Sidney Lu-
met, USA 1966); dieses Ensemble löst sich nach dem Schulabgang
(gleich zu Anfang des Films) auf, und die zerstreute Gruppe wird da-
nach über Beziehungen zwischen Einzelnen im Mosaik vernetzt. Über
die Arbeitsgemeinschaft der MusikerInnen definiert sich das heterogene
Ensemble in Pastorali (Otar Iosseliani, UdSSR 1976), das sich mit dem
Kollektiv der Dorfbewohner auseinandersetzt,22 oder sie bestimmt mit
der Rockgruppe in Beijing Zadhong (Beijing Bastards, Zhang Yuan,
China 1993) die Kernkonfiguration eines Figurenmosaiks.

Das Ensemble als Gesinnungsgruppe, die durch einen ideellen Zu-
sammenhalt entsteht, ist meist in einen soziopolitischen Kontext – als
ausserfilmischer Bezugsfolie – verankert, ohne direkt auf die Konfronta-
tionsstruktur des militanten Kollektivs aufzubauen. Hingegen können
die oben erwähnten Aktionsgruppen bis zu einem gewissen Grad und
in unterschiedlicher Weise als Gesinnungsgruppen gesehen werden,
denn auch die gemeinsame Idee gibt den meist sehr alltäglichen Figuren
die Möglichkeit, etwas Aussergewöhnliches zu entwickeln. Das Argu-
ment, das die Gruppe trägt, wird hier jedoch stärker über die Bildung,
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22 Vgl. das Kapitel «Zwischenspiel 1».
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die innere Zusammensetzung der Gemeinschaft und die Diskussionen
um deren Identität entwickelt; eine Bewegung, die die kontrastreichen,
aber zur Idee konvergierenden Positionen betont: in der negativen, des-
illusionierenden Ausrichtung in La belle équipe (Julien Duvivier, F
1936), mit einer am Ende sterbenden zentrierenden Figur (Jean Gabin
als Star), mit der auch das gemeinsame Projekt stirbt; in einer Variante,
die die Zeitstimmung und die historische Entwicklung derselben Epo-
che euphorischer einschätzt in La vie est à nous (Jean Renoir, F 1936),
aber auch im Zeichen des Ausbruchs aus der Gesellschaft in den 70er
Jahren unter anderem in Jonas qui aura 25 ans dans l’an 2000 (Alain
Tanner, CH 1976). Einen wichtigen Teil der Aussage übernimmt die
Präsentationsform in der sukzessiven Verknüpfung der Figuren zum
Ensemble oder, in der nostalgischen Variante, in ihrer Trennung und
eventuellen Wiedervereinigung, wie sie in der Rückblendenstruktur der
zersplitterten Freundschaftsgruppe auf eine gemeinsame Vergangenheit
in der politischen und ideellen Verbindung des Widerstands in
C’eravamo tanto amati (Ettore Scola, I 1974) erscheint.

Die Erlebnisgemeinschaft der Frauen in Bhaji on the Beach (Gurin-
der Chada, GB 1993) ist ebenfalls durch eine gemeinsame Idee be-
stimmt; generationenübergreifend werden Möglichkeiten des Aus-
bruchs aus den traditionellen Frauenrollen (der in England lebenden
pakistanischen Familien) gezeigt, und die gemeinsame Reise symboli-
siert den Aufbruch in eine neue Zeit. Diese Aktion bildet den Rahmen,
innerhalb dessen die die innere Dynamik verdichtenden Peripetien den
Geschichten und Charakteren der Einzelnen gleichzeitig viel Platz ein-
räumen; einerseits sind die inneren Widersprüche, andererseits die äus-
sere Kontrastierung ausgearbeitet. Auch ohne dass die Gruppe explizit
einer tragenden Idee folgt, ermöglicht die Erlebnisgemeinschaft in der
Einmaligkeit des Unternehmens oder auch nur des einmaligen Zusam-
mentreffens in einer Situation, die oft kaum spektakulär ist, die Ver-
schiebung von festen Rollen und lässt eine andere Welt aufscheinen. Ei-
ne Erlebnisgemeinschaft, die die Familie zumindest momentan zum er-
weiterten Ensemble öffnet, den Wunsch nach einer anderen Lebensge-
staltung und den Traum von Liebe freisetzt und einen Moment lang
Unordnung in die bestehenden Verhältnisse bringt, zeigt Une partie de
campagne (Jean Renoir, F 1936–1939). Ähnliche alltägliche Ausbruchs-
fantasien, Rollenverschiebungen und Versuche der Beziehungsknüp-
fung (oft leicht ausserhalb der vorgegebenen Normen) sind auch in den
Erlebnisgemeinschaften in Menschen am Sonntag oder im grösseren
sozialen Geflecht in Domenica d’agosto angelegt. In Les randon-
neurs (Philippe Harel, F 1996) wird die Dominanz einer männlichen Fi-
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gur in der Gruppe in Frage gestellt und die Paarstruktur gesprengt; in
der Gruppe von Rentnerinnen, die in The Company of Strangers
(Cynthia Scott, Kanada 1993) zusammen in einem Landhaus festsitzen,
wird über die Porträts der Einzelnen (über ein Puzzle von Erinnerungs-
bildern) der immer noch mögliche Ausbruch aus der Lebensbahn the-
matisiert.

Die Experimentiergruppen sind meist Erlebnisgemeinschaften, die
das gruppendynamische Experiment an sich zusammenbringt oder zu-
sammenhält und als exzessive Erfahrung für die Beteiligten gestaltet, sei
dies nun in der psychoanalytisch angelegten Therapiegruppe in Le Dé-
clin de l’Empire américain (Denys Arcand, Kanada 1986) oder in dem
eher sozialpsychologischen Gruppenexperiment in Idioterne (Die
Idioten, Lars von Trier, DK 1998). – Ähnliche Gruppenexperimente be-
gründen auch die Situation der zusammengewürfelten Zufallsgemein-
schaften (mit exemplarisch ausgewählten VertreterInnen sozialer und
psychologischer Anlagen) in den Doku-Soaps, die sozusagen zum durch
die Medien geschaffenen, authentischen Sozial-Labor werden; die betei-
ligten sozialen Akteure und die ZuschauerInnen sind darin, je auf ihre
Weise, in ein «unkontrollierbares» Experiment hineingezogen. In die-
sem Rahmen geben The Real World (USA, ab 1987) oder die deutsche
Nachfolgeversion Das wahre Leben (1994) noch vor, durch die reale
Dramaturgie des Alltagslebens strukturiert zu sein, wie es sich im Laufe
der Serie für die einzelnen Figuren entfaltet und auf die psychosoziale
Dynamik in der Gruppe einwirkt. Die Auseinandersetzung wird jedoch
bereits hier durch die mediatisierte Situation provoziert, wie dies in den
«öffentlichen» Gruppenexperimenten der letzten Jahre in verstärkter
und sichtbarer Form der Fall ist: in Survivor oder Abenteuer Robin-
son (ab 1998, von Schweden ausgehend unter anderem in den Nieder-
landen und der Schweiz wiederholt), in Big Brother (ab 1998, NL, D,
CH) oder Gran hermano (E), Loft Stories (F), Il grande fratello
(I).23 Die alltäglichen Sozial-Charaktere interagieren hier in einem auf
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23 Zu Das wahre Leben schreibt Eggo Müller (1995): Das «mediale Arrangement, das
zur Auseinandersetzung zwingt, ist aber gerade nicht das Alltägliche, sondern eine
Ausnahmesituation». Das soziale Verhalten der beteiligten Personen ist somit «Teil
eines dramatischen Prozesses», und «[d]iese Momente wirken authentisch, gerade
weil das soziale Aggregat medial und im Augenblick hergestellt wird» (Hervorhe-
bung im Text). Die Mitwirkenden hatten das Gefühl, dass ohne die provozierende
Präsenz der Kamera in der gemeinsamen Wohnung ihr Leben nicht dokumentie-
renswert sei oder gar, dass «kein wirkliches Leben» stattfinde (96). – Es wird darin,
wie stärker noch in Big Brother, jedoch auch deutlich, dass durch den «Alltag» und die
Aufnahmesituation als Ereignis (Ausnahmesituation) auch Normen oder Tabus ge-
brochen werden können, wenn wir an die gefilmten Bettszenen denken (die zum
Beispiel in Frankreich nicht im Bereich des «Filmbaren» lagen). Die Entblössung des
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die psychologische Dynamik reduzierten Gesellschaftsspiel. Dramati-
siert wird dieses noch durch die aussergewöhnliche (nicht alltägliche)
Situation des freiwilligen huis clos vor ständig laufenden Kameras, in
dem sich letztlich das Recht des Stärkeren in einem sozialen und psychi-
schen Sinne durchsetzt – und zwar unter «interaktiver» Mitwirkung der
ZuschauerInnen durch die Verteilung von Sympathiepunkten.24

Wahlverwandtschaften

In diesen Gemeinschaften sind Zweck und Ziel der Darstellung und
Entwicklung von Freundschaftsbeziehungen untergeordnet; sie wirken
oft auf die Gruppenidentität in den obigen Gruppentypen ein, deren
Merkmale nur als Anlass oder Auslöser für eine sich entwickelnde
Freundschaft dienen. Die emotionalen Bande in diesen fiktiven Ver-
wandtschaften bilden meist auch das Thema, das sich über die Facettie-
rung der Persönlichkeitsstrukturen der Einzelnen gestalten lässt, über
die Affinitäten, die im relationalen Geflecht zu Untergruppen und «Paa-
ren» (in einem allgemeinen Sinne als Freundschafts- und Liebesbezie-
hungen) führen, sowie über die Veränderung der Beziehungsstrukturen
in der Gruppe. Diese Wahlverwandtschaften, die vielen pluralen Kon-
stellationen und minimalen Dreiergruppen im Ensemble und im Mosaik
zugrunde liegen, entwickeln grundsätzlich eine verflachte narrative
Struktur, die ihre Höhepunkte aus der Interaktion und sich verselbstän-
digenden Gruppendynamik bezieht. Sie betonen oft den Generationen-
aspekt als Lebensabschnitt wie in der Gruppe von Rentnerinnen in The
Company of Strangers, der von Frauen in der Lebensmitte in Elles
(Luís Galvão Teles, P 1997) oder in den neuerdings beliebten Jugend-
freundschaften und -banden wie in Clerks (Kevin Smith, USA 1994),
Petites und La vie ne me fait pas peur (Noémie Lvovsky, F 1998 re-
spektive 1999) oder Kids (Larry Clark, USA 1995). Diese Gruppe kann
sich in der Lebens- und Beziehungskrise (wieder-)finden, als Neuorien-
tierung der Einzelnen und der Gruppe angelegt sein wie beispielsweise
in Vincent, François, Paul et les autres (Claude Sautet, F 1974) oder
The Big Chill (Laurence Kasdan, USA 1984). Die Dramaturgie führt
manchmal auch in eine Erfahrung des Exzesses, die in der Intensivie-
rung der relationalen Dynamik die sozialen Rollen und Rituale über die
jeweiligen Positionen der Einzelnen im Geflecht herausschält – etwa in
L’Invitation, Die Idioten oder Crna macka, beli macor (Schwarze
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Privaten findet verbal auch in vielen Talkshows der letzten Jahre statt, vgl. Cinema 44,
1998.

24 Ich habe diese Produktionen eingehender analysiert und mit anderen Figurenkon-
stellationen in Filmen der 1990er Jahre verglichen in Tröhler 2001.
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Katze, weisser Kater, Emir Kusturica, F/D/Jugoslawien/A 1998) – und
oft eine satirische gesellschaftskritische Haltung deutlich werden lässt.

Die Nicht-Helden, die in den Wahlverwandtschaften ein relationa-
les Aggregat begründen, sind als soziale, relationale Charaktere in ihrer
Ausformung als individuelle RepräsentantInnen konzipiert, auch wenn
sie mehr oder weniger typenhaft erscheinen können. Die Dramaturgie
und Dynamik in der Gruppe könnten nach deren Zusammensetzung in
Bezug auf Alter und Geschlecht untersucht werden. So scheinen die
weiblichen Figurenkonstellationen zur beschreibenden Darstellung ei-
ner reduzierten Milieustudie zu tendieren, indem sie die individuellen
Porträts in der parallelen Auffächerung der Lebensentwürfe als Identi-
tätssuche zeigen (The Group oder Kvinnors väntan [Die Sehnsucht
der Frauen, Ingmar Bergman, S 1952], The Company of Strangers,
Elles). Hingegen thematisieren die Männergemeinschaften, wenn sie
nicht Aktionsgruppen sind, eher ritualisiertes geschlechtsspezifisches
Verhalten und kontrastieren die typischen Merkmale der Figuren stär-
ker wie Husbands (John Cassavetes, USA 1970) oder Down by Law (Jim
Jarmusch, USA 1986). Eine eindeutige Gesetzmässigkeit lässt sich darin
aber keineswegs ablesen: The Best Years of Our Lives (Die besten
Jahre unseres Lebens, William Wyler, USA 1946) oder I Vitelloni,
aber auch Vincent, François, Paul et les autres oder La terrazza
(Ettore Scola, I 1980) konzentrieren sich auf einen differenzierten Fächer
von Porträts innerhalb einer Generation in einer entdramatisierten Dar-
stellungsweise. Und Filme, die Frauengruppen inszenieren, lassen diese
manchmal in harten Konfrontationen Positionskämpfe ausfechten wie
Seven Women (John Ford, USA 1965 – die Konfiguration beruht hier
aber nicht auf einer Wahlverwandtschaft und thematisiert auch weniger
den Generationenaspekt als jenen der Tradition und der Neuerung). Im-
mer häufiger organisieren sie sich heute auch in Aktionsgruppen: Set it
off, Widows, Bandits.

Auch wenn ich keine Kategorien von sozialen und dramaturgi-
schen Dynamiken festschreiben möchte, sondern nach der Vielfalt der
Möglichkeiten ihrer Inszenierung suche, kann doch festgehalten wer-
den, dass die gemischten Gruppenkonstellationen in irgendeiner Form
den «Geschlechtertanz» inszenieren, dadurch den Kern der Familie oder
des Ensembles erweitern25 und die Umverteilung von bestehenden Paa-
ren vornehmen, wie sie als Struktur seit Shakespeares Midsummernight’s
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25 Eine Dynamik, die Lévi-Strauss (1985 [1983]: 100–104) in einer anthropologischen
Sichtweise interessiert, als grundlegende Form des sozialen und ökonomischen
Austauschs und der Erneuerung der Familien durch Spaltung und Neuformation.
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Dream und in der reduzierten Anlage spätestens seit Goethes Wahlver-
wandtschaften oder auch Emily Brontës Wuthering Heights immer wieder
aufgerufen und abgewandelt wird. Sie ist nicht nur in den Filmen, die
sich mehr oder weniger direkt auf die genannten Vorlagen berufen, wie
Sommarnattens Leende (Das Lächeln einer Sommernacht, Ingmar
Bergman, S 1955) oder Midsummer Night’s Sex Comedy (Woody Al-
len, USA 1982) respektive Tarot (Rudolf Thome, BRD 1985) und Hur-
levent (Jacques Rivette, F 1985/86), anzutreffen. Ich möchte auf diese
semantischen und formalen Dynamiken und Präsentationsweisen später
in Bezug auf die Gruppenbildung und -organisation zurückkommen.

Schauspieltruppen

Eine letzte Ensemblekonfiguration – die auch einer mosaikartigen Kon-
stellation zugrunde liegen kann – vereint viele der bereits angeführten
Aspekte und ermöglicht noch einmal eine andere, parallele Lektüre der
sozialen und psychologischen Dynamik. Schauspieltruppen oder als
solche erkennbare Künstlergruppen – wie in den Filmen von Andy War-
hol, in denen er die MitarbeiterInnen seiner «Factory» und/oder der
Musikgruppe «Velvet Underground» inszeniert, zum Beispiel Chelsea
Girls (Andy Warhol, USA 1966) – stellen im ausserfilmischen oder zu-
mindest im vorfilmischen Raum bereits Arbeitskontexte, manchmal Ge-
sinnungsgruppen, Erlebnisgemeinschaften und Experimentiergruppen
in einer Wahlverwandtschaft dar. Der selbstreflexive Aspekt muss nicht
direkt das Thema des Films und der Gruppendynamik ausmachen. Er
kann jedoch einen Einfluss auf die fiktionale und narrative Dynamik ha-
ben, eine metadiskursive Interpretation einleiten oder mitführen und
von einem Experiment erzählen, in dem die verschiedensten Auffassun-
gen von Improvisation erprobt werden. Diese Schauspielerfahrungen
basieren auf engagierten künstlerischen Konzepten wie jenen des Hap-
penings und der Musikimprovisation bei John Cassavetes, unter ande-
rem in Shadows (USA 1959),26 des action-theater oder Antitheaters bei
Rainer Werner Fassbinder etwa in Warnung vor einer heiligen Nut-
te (BRD 1970). Ein Teil der Figuren trägt hier gar die Namen der Schau-
spielerInnen, und die anarchische Dynamik in der Gruppe/Truppe wird
durch das Eintreffen des Stars Eddie Constantine noch erheblich gestei-
gert. Ein ähnliches Experiment, wenn auch einer anderen Tradition ver-
pflichtet, die ebenfalls stark am Schauspiel als Performance arbeitet,
verfolgt Robert Altman sehr explizit in Nashville (USA 1975), aber
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26 Zu Improvisationskonzept und -technik bei Cassavetes vgl. Nicole Brenez 1995: vor
allem 48f.
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auch in anderen Filmen.27 – Heute bieten die Schauspielexperimente mit
sozialen Akteuren von The Real Life bis Big Brother in einer populä-
ren und stark mediatisierten Form dieser Idee, die einmal in die Off-
Kultur gehörte, eine neue Plattform; dabei scheint sie ihr provokatives
Potenzial, wenn auch mit einem anderen «Ziel», nicht ganz verloren zu
haben.

Parallel dazu kann das Ensemblespiel auch mehr oder weniger
deutlich auf eine SchauspielerInnenfamilie verweisen, wie es bei den
angeführten Autoren der Spielfilmbeispiele der Fall ist. Jedoch muss
dieser Aspekt nicht obligatorisch mit dem Experiment- und Improvisa-
tionscharakter der Produktionssituation verbunden sein: Die Gruppe
der SchauspielerInnen, die in veränderlicher Zusammensetzung in
mehreren Filmen zusammenarbeitet und für eingeweihte ZuschauerIn-
nen aufgrund ihres soziokulturellen, filmhistorischen Wissens sofort er-
kennbar ist, erscheint oft auch nur als der sichtbarste Teil der langjähri-
gen Arbeitsgemeinschaft dieser «Familie», die die ganze Equipe einbe-
zieht. Dabei können wir zusätzlich zu den genannten Autoren an die
Filme von Jacques Rivette, Alain Resnais, Robert Guédigan und viele
andere denken. Die Figurengestaltung und die narrativen Rollen der
SchauspielerInnen im Geflecht können dabei immer mit dem Wissen
um ihre Funktion innerhalb des Ensembles oder jene bei der Entstehung
und Konzeption des Films ergänzt werden. Manchmal sind auch Perso-
nen aus der technischen Equipe – wie ein spielerischer Wink von Seiten
des Dispositivs und der MacherInnen – als Nebenfiguren oder StatistIn-
nen in einem Film plaziert. In On connaît la chanson (Alain Resnais,
F 1997) wird das Familienensemble der SchauspielerInnen (Sabine Azé-
ma, Pierre Arditi, André Dussolier) durch die langjährigen Drehbuchau-
torInnen der Filme von Resnais, Agnès Jaoui und Jean-Pierre Bacri ver-
vollständigt.28 Auf der fiktionalen Ebene wird dieses Kernensemble zu-
dem durch einen «Fremdling» erweitert, der nicht zur Familie gehört
(weder zur fiktionalen noch zur schauspielerischen) und sich in das
Treiben einmischt; bezeichnenderweise – für diese Lektüreschiene –
wird Lambert Wilson alias Mark Duveyrier am Ende als mögliche Hei-
ratspartie ausgeschieden und findet keinen Platz in der «Familie».

Eine andere, einmalige Zusammensetzung einer Schauspiel-«Fami-
lie» inszeniert Bertrand Blier in seinem Film Les acteurs (F 1999). Er
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27 Ich komme auf diesen Aspekt in Bezug auf das Schauspielkonzept in Nashville in
Kapitel IV.3. zurück.

28 Solche Fälle finden sich natürlich auch in Filmen mit einer zentralen Figur wie Die
Ehe der Maria Braun (Rainer Werner Fassbinder, BRD 1979), in dem der Kamera-
mann Michael Ballhaus in einer Nebenrolle mitspielt.
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lässt darin einige bekannte Akteure (unter anderem Pierre Arditi, Josia-
ne Balasko, André Dussolier, Alain Delon, Claude Brasseur), die in die-
selbe französische Generation von SchauspielerInnen gehören, in einem
Gruppenbild mit Dame interagieren. In ihren Charakteren verkörpern
sie hauptsächlich ihre populären und zum Teil sehr gegensätzlichen
Images und breiten diese in der Interaktion aus.

Eine letzte Variante der Schauspieltruppe, die im Film überhaupt
nicht explizit zu Tage tritt und in der das Experiment nur dank para-
textuellen Informationen bekannt wird, zeigen die Filme, deren Ensem-
ble auf der Arbeit mit einer Schauspielklasse aufbaut wie L’Amoureuse
(Jacques Doillon, F 1987), L’Hôtel de France (Patrice Chéreau, F 1987)
oder L’Âge des possibles (Pascale Ferran, F 1996). – Ich werde verschie-
dene dieser selbstreflexiven Aspekte im Kapitel zum Figurenmosaik
wieder aufgreifen.

Ich möchte abschliessend nur noch darauf hinweisen, dass diese
gesamtdramaturgischen, sozialpsychologischen und selbstreflexiven
Dynamiken, die die Gruppe in ihrer Zusammensetzung, Bestimmung
oder Ausrichtung thematisieren, auch in den Ensemblekonstellationen
vieler Dokumentarfilme auszumachen sind. Viele der genannten Aspek-
te von den familiären Schicksalsgemeinschaften zu den vielfältigen
Zweck- und Zufallsgruppen, den Wahlverwandtschaften als Ausschnit-
ten einer Generation, als Erlebnis- oder Experimentiergruppen oder gar
als vorfilmische Schauspieltruppe ziehen das Interesse in diesem Be-
reich auf sich. Denken wir exemplarisch an Ambassade (Chris Marker,
Chile/F 1973), Wir Bergler in den Bergen sind eigentlich nicht
schuld, dass wir da sind (Fredi Murer, CH 1974), Il bacio di Tosca
(Daniel Schmid, CH 1984), Winter Ade (Helke Misselwitz, DDR 1988),
Pimpf war jeder – Porträt eines Jahrgangs (Erwin Leiser, D 1993),
Coûte que coûte (Claire Simon, F 1996) oder Ghetto (Thomas Imbach /
Jürg Hassler, CH 1997). Die unterschiedlichen Präsentationsweisen des
Dokumentarischen in pluralen Figurenkonstellationen, die sich gerne
des mosaikartigen Aufsplitterns und Verknüpfens bedienen, werde ich
später noch ansprechen.

Dynamiken der Spaltung und Umverteilung

Zurück zum Spielfilm: Das Ensemble kann seine Beweglichkeit und
Spannung zusätzlich aus den verschiedensten Formen der Veränderung
beziehen. Auf der fiktionalen Ebene kann die Gruppe am Anfang eines
Films bereits bestehen, sie kann sich im Verlauf erst bilden, sich auflö-
sen (und eventuell wiederfinden) und sich in ihrer inneren Organisation
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völlig neu formieren. Sie kann aber auch zunächst nicht als solche prä-
sentiert sein, obwohl sie bereits besteht. Oder die Konstellation kann
zwar noch als räumliches Ensemble inszeniert werden, jedoch keine
Gruppe mehr bilden, die sich als solche wahrnimmt. Die Idee des ver-
dichteten Mikrokosmos verliert dann an Bedeutung. Der Übergang von
Modellvarianten, die eher mit der semantischen Strukturierung und
Verteilung der Kräfte im fiktionalen Chronotopos spielen (Inhaltsebe-
ne), zu jenen, die den Akzent auf die expressive, narrativ-plastische Ge-
staltungsweise (Ausdrucksebene) legen, ist fliessend. Ob und in welcher
Weise die ZuschauerInnen einen sozialen, räumlichen oder anderweiti-
gen, abstrakteren Zusammenhalt zwischen den Figuren wahrnehmen,
hängt ebenfalls von der Perspektivierung und der «Mitteilungsfreudig-
keit» der Figuren und der Narration ab (was David Bordwell «commu-
nicativeness» nennt).29

Als Entwicklungsdynamik und Spannungsanlage, die das Verhält-
nis der Figuren in der fiktionalen Welt beeinflusst und auch die Zu-
schauerInnen in die Entfaltung eines Szenarios hineinzieht, können oft
spielerische Muster als Vorlage dienen. Francis Vanoye skizziert dazu
auf der Grundlage der neueren Spieltheorie die Idee, zwischen zwei
Mustern zu unterscheiden: den Gesellschaftsspielen, die nicht zur Null-
summe tendieren und in denen alle gewinnen können (es stehen immer
mehrere Möglichkeiten zur Wahl, die konvergierende und divergieren-
de Auswirkungen auf die «Spielgemeinschaft» haben), und den Null-
summen-Spielen wie den Risikospielen, bei denen nur eine/r gewinnen
kann (was bedeutet, dass die anderen verlieren).30 Hier eröffnet sich ein
künftiges Untersuchungsfeld, das unter narratologischem Blickwinkel
bisher noch wenig erforscht wurde. In meiner nachfolgend präsentier-
ten Gliederung werde auch ich mich hauptsächlich auf eine Auswahl
der fiktional-narrativen und plastischen Dynamiken beschränken.

Ballungseffekte

Das dramaturgische Schema der sozialen Gruppenbildung, das von ei-
ner oder wenigen Figuren ausgeht und zur «Ballung» der Konstellation
im Ensemble führt, nenne ich den Schneeball-Effekt. Die fiktionale Dyna-
mik des Weltenbaus beruht auf einer kleinen Zelle, die sich nach und
nach durch die Aktivität ihrer Mitglieder erweitert (ohne dass die Initi-
antIn zur AnführerIn und erzähltechnisch zur Hauptfigur würde). Die-
se rollende Bewegung evoziert oft die «Mobilisierung» im Dienst einer
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29 Bordwell 1985: 59f.
30 Vanoye 1991: 224; zu den inhaltlichen Spielvorlagen auch 28f.
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Idee; sie bestimmt auch die narrative Entwicklung, die sich in ihrer suk-
zessiven Präsentation der diegetischen angleicht und die Gruppenbil-
dung verfolgt: Als Beispiele sind etwa die Filme Shichinin no samurai
(Die sieben Samurai, Akira Kurosawa, Japan 1953/54) oder Bhaji on
the Beach zu nennen. Als partielle Dynamik ist das Muster auch in vie-
len Western zu erkennen, in denen einer ausreitet, um eine Schutz- oder
Verteidigungsgruppe zusammenzustellen.

Der Schneeball-Effekt kann auch an einen zentralen Ort gebunden
sein: So treffen in And then there were none (René Clair, USA 1945)
die einzelnen Figuren nach und nach in dem Haus auf der Insel ein: Die
Zufallsgruppe entsteht in der räumlichen Zusammenführung; sie bildet
einen Mikrokosmos, in dem sie in der dramaturgischen Anlage des huis
clos und der Kriminalgeschichte zur Schicksalsgemeinschaft wird (ich
komme gleich auf die nun einsetzende Reduktion des Ensembles zu-
rück).

Eine ähnliche Bewegung wird häufig als Präsentationsform einer
bestehenden Gruppe gewählt und bestimmt die filmische Exposition: In
The Big Chill oder Festen treffen die Mitglieder einer (Wahl-)Familie
nacheinander zu einem symbolischen Anlass sternförmig an einem Ort
zusammen, und wir entdecken gleichzeitig die vorgezeichneten sozia-
len Beziehungen; zuvor sind manche von ihnen einzeln in ihren jeweili-
gen Teilwelten und -konfigurationen vorgestellt und als Charaktere
skizziert worden. Diese Präsentationsform kann auch eine zerstreute
Mosaikkonstellation gegen Ende des Films an einem dramaturgischen
Knotenpunkt, meist einem Fest, zu einem momentanen Ensemble zu-
sammenschmieden; ich habe diese Möglichkeit im letzten Kapitel für
Hinter verschlossenen Türen besprochen; sie konzentriert auch die
Figuren in L’Âge des possibles gegen Schluss des Films (vgl. Kapitel IV).

Ein dezentrierter oder punktueller Ballungseffekt führt über die
progressive Vernetzung der Figuren durch Begegnungen und die Bildung
von Untergruppen. In Cookie’s Fortune (Robert Altman, USA 1999)
wissen die Figuren (zum Teil) selbst nicht, dass sie in eine «Familie» ge-
hören, und wir flechten gleichzeitig mit ihnen an einem undurchsichti-
gen Intrigen- und Beziehungsnetz, das sie immer enger verbindet und
ins Haus der verstorbenen Cookie führt. In Jonas qui aura 25 ans
dans l’an 2000 bringt die anfangs mosaikartige Präsentation die Figu-
ren durch die Bildung von Teilkonstellationen zum Ensemble, das auch
bestehende Paarkonfigurationen integriert und den gemeinsamen (my-
thischen) Ort des Bauernhofs als Treff- und Fluchtpunkt etabliert.

Die soziale Vernetzungsdynamik, die fiktional und narrativ bestim-
mend ist, bringt in ihrer minimalen Form oft eine Figur mit einer ande-
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ren in Kontakt, dann gesellt sich eine dritte dazu; eventuell bildet sich
ein Paar oder es besteht bereits, oder es entstehen zuerst parallele Zwei-
erbeziehungen, die dann über eine Mittlerfigur im Dreieck zusammen-
finden. Diese Dreiergruppen sind häufig festzustellen, und haben sie
sich einmal gebildet, können die unterschiedlichsten Dynamiken einset-
zen; diese Gruppe muss auch keinen einheitlichen Ort besitzen wie in
Xianggang Zhiao (Made in Hong Kong, Fruit Chan, Hongkong 1997)
oder: Die Figuren können gerade über den zentralen Ort verknüpft wer-
den wie in Aiqing wansui (Vive l’amour, Tsai Ming-liang, Taiwan
1994). Im letzten Film stellt die Dreierkonstellation aber kein wirkliches
Ensemble mehr dar, die sozialen Bande sind unverbindlich und führen
die Figuren, die sich eine Wohnung teilen, nie in einer Gruppe zusam-
men.

Der dramaturgische Tod

Die gegenläufige Bewegung zu der des Schneeball-Effekts, die jedoch
mit diesem gemeinsam auftreten kann, entwickelt die sukzessive Re-
duktion der Gruppe, wie sie nach dem Modell der «Zehn kleinen Ne-
gerlein»31 explizit in And then there were none umgesetzt ist, wobei
das Prinzip nicht immer bis zum Schluss durchdekliniert werden muss:
So bleiben in Die sieben Samurai am Ende vier Kämpfer übrig, und
auch bei den DorfbewohnerInnen gibt es Tote, die bis auf den Dorfältes-
ten aber anonym bleiben. Diese Entwicklung bestimmt viele Gruppen-
schicksale und ist oft mit einer Desillusion verbunden (die nicht die
Gruppendynamik als solche betreffen muss), sei es in Die Brücke, Set
it off oder in Virgin Suicides (Sofia Coppola, USA 2000). In Cube
funktioniert sie, wie beschrieben, eher als abstraktes Prinzip.

Auch die Dreiergruppen in Made in Hong Kong oder The Blair
Witch Project (Daniel Myrick und Eduardo Sanchez, USA 1999) wer-
den am Ende auf eine einzige oder gar keine Figur reduziert. Diese Dy-
namik, die kein räumliches Zentrum mehr braucht oder die Orte ver-
vielfältigt, bestimmt die bereits auseinandergerissene, polnische Familie
in La ballata dei lavavetri (Peter del Monte, I 1998), die zu Anfang
des Films nach ihrer Auswanderung nach Italien als erweiterte Patch-
work-Familie erst zusammenfinden musste. Oder sie strukturiert auf
zynische Art und Weise das Figurenmosaik, das sich in Bure baruta
(Das Pulverfass, Goran Paskaljevic, G/Mazedonien/Türkei/Serbien
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1998) durch die Stadt Belgrad zieht, wenn in der sketchartigen Präsenta-
tion der einzelnen Episoden die Pointe wiederholt den Tod einer Figur
bedeutet.

Im Ensemble und als mediales und «interaktives» Gesellschafts-
spiel hat diese reduktive Dynamik, die vielen Kinderspielen gemein ist,
in Abenteuer Robinson oder Big Brother neue Aktualität gewonnen.

Zwei andere Formen der Auflösung, die die gesamte Konstellation
betreffen, sind mit dem apokalyptischen Schluss in Life According to
Agfa gegeben oder auch in der Tabula rasa, die der Banküberfall in 71
Fragmente einer Chronologie des Zufalls (Michael Haneke, A/D
1994) darstellt, der am Anfang des in einer Rückblende konstruierten
Films bereits angekündigt ist. Eine dramaturgisch sanftere, jedoch psy-
chologisch oft nicht weniger dramatische Lösung bietet die Aufsplitte-
rung oder Zerstreuung des Ensembles, die Entfremdung seiner Mitglie-
der, die nun alle ihrer Wege gehen und den gemeinsamen Ort verlassen:
Sie kann sehr unterschiedlich eingesetzt und motiviert werden. In I Vi-
telloni bedeutet sie das Ende eines Lebensabschnitts der Gruppe von
Müssiggängern. Andere Möglichkeiten der Zerstreuung eines Ensem-
bles finden ihre – sehr unterschiedlichen – Aussagen hauptsächlich
durch die Gestaltungsweise. In The Group ist der gemeinsame Lebens-
abschnitt der SchulfreundInnen bereits am Anfang des Films zu Ende;
die fiktionalen und narrativen Kräfte sind von da an mit ihrer Vernet-
zung und Wiedervereinigung beschäftigt. In Walk the Walk (Robert
Kramer, F/CH 1995) entscheidet eine Familie ebenfalls zu Beginn, sich
zu trennen: Die Wege, die die drei Figuren nach dem literarischen Chro-
notopos der Lehr- und Wanderjahre in die Welt hinausführen, werden
danach in einer parallelisierenden Montage ineinander verschachtelt.32

In La terrazza kommt die Erzählung wiederholt auf dieselbe Szene an
einem grossen Fest zurück, die jedes Mal über einen der fünf Männer
der Freundesgruppe anders perspektiviert wird. Dies ist der Anlass für
die Narration, in ihre jeweiligen Lebenswelten abzuschweifen, fünf sehr
unterschiedliche männliche Charaktere zu entwerfen, die sich alle in ei-
ner Identitätskrise befinden. Die Vereinzelung der Figuren des Ensem-
bles wird durch die Darstellung der Festgesellschaft (in ihrer Kommuni-
kationslosigkeit) und durch die dezentrierende Erzählweise manifest
(zu diesen expressiven Spielformen siehe weiter unten).

1. Ensemble-Dramaturgien 335

32 Zu diesem Film vgl. Tröhler 1998.

D:\buecher\Tr hler - Offene Welten\Tr hler.vp
Montag, 16. April 2007 14:25:41

Farbprofil: Generic CMYK printer profile - None
Komposit  Standardbildschirm



Von Dynamiken und Metamorphosen

Eine abgeschwächte Form der Entwicklung zeigt die quantitative Verän-
derung der Gruppe, die meist nur eine Figur betrifft. Diese dynamisiert
entweder die innere Organisation des Ensembles oder dessen äussere
Grenzen und verändert den Zusammenhalt der Gruppe, ihrer Bestim-
mung oder Ausrichtung. Wiederum sind in unterschiedlicher Weise
strukturelle Momente der narrativen Konstruktion mit Verschiebungen
in der fiktionalen Konstellation – oder umgekehrt – untrennbar verbun-
den. Sie wären oft im Zusammenhang mit der sequenziellen Entfaltung
der Erzählung und dem filmischen Arrangement der gesamten Konstel-
lation zu analysieren, die ich vorerst aber noch zurückstelle.

Die Idee, einen Film um eine abwesende Figur zu konstruieren, ist
häufig und vielfältig verwirklicht worden. Hier interessiert mich die Va-
riante, in der eine Figur bereits zu Anfang aus dem Ensemble ver-
schwunden ist. Meist betrifft dieser dramaturgische Moment den Tod
eines Gruppenmitglieds, der als Auslöser zur (Wieder-)Vereinigung im
Mikrokosmos führt; der Tod kann dabei mehr oder weniger zum Thema
werden. Natürlich ist diese abwesende Figur auch als narrativ struktu-
rierendes Element zentral – sie stellt jedoch nicht das zu erforschende
Rätsel dar, sondern wird über die anwesenden FreundInnen, die Stim-
mung und die Interaktionen in der Gruppe charakterisiert: The Big
Chill, Husbands, La vie des morts (Arnaud Despléchin, F 1991), Pé-
ril jeune (Cédric Klapisch, F 1994), Ceux qui m’aiment prendront le
train (Patrice Chéreau, F 1998). In Petits arrangements avec les
morts ist der Tod einer abwesenden Figur für alle Teilwelten oder so-
zialen Formationen strukturierend; er verbindet die verschiedenen Ge-
schichten über das gemeinsame Thema.

Der Tod oder das Ausscheiden einer Figur im Laufe der Erzählung
funktioniert als dramaturgischer Wendepunkt und stellt einen Katalysa-
tor für die Gruppendynamik dar: Der völlig undramatische Selbstmord
der anfänglich installierten Hauptfigur in Cookie’s Fortune dezentriert
die Erzählung, da sich diese weniger darum kümmert, den Fall aufzu-
klären (über den wir unterrichtet sind) als die Intrigenknüpfung der Fi-
guren (als Reaktionshandlungen und als soziale Verbindungen) vom
Mosaik zum Ensemble zu führen. In Yi Yi (Edward Yang, Taiwan 2000)
stirbt die Grossmutter zwar erst am Schluss: Als sie aber im Laufe des
Films ins Koma fällt, stellt ihr Krankenzimmer für die Mitglieder der
Familie, die in sehr unterschiedlichen Welten leben, einen zentralen Ort
dar. Sie löst nicht Konflikte im Ensemble aus, sondern konfrontiert jede
Figur mit sich selbst; eine Art Prüfung, die jede/r anders erlebt und die
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die Mutter in eine psychische Krise stürzt ... Im aktionistischen Kon-
frontationsschema der zwei antagonistischen Gruppen in Schlaraffen-
land spitzt sich der Konflikt durch den Tod der jungen Frau hingegen
dramatisch zu; obwohl durch Zufall provoziert, funktioniert er wie eine
Kriegserklärung.

Als reduzierte Formel der «Zehn kleinen Negerlein» trifft der Tod
einer Figur am Ende oder gegen Ende des Films ein, ob als Höhepunkt
der Dynamik in der Gruppe in Lifeboat oder als Quintessenz eines Le-
bensweges und einer Entwicklung im Ensemble, dessen Mitglieder sich
einander und sich selbst entfremden, sowie als formaler Abschluss in
La terrazza; als Ausschluss einer Figur, die die Gruppe in einem ge-
wissen Sinne ideell verraten hat, in C’eravamo tanto amati, oder die
durch ihr asoziales Verhalten untolerierbar wird in Liebe Lügen (Chris-
tof Schertenleib, CH 1995).

In der Verbindung der Reduktion der Gruppe um ein Mitglied mit
der Erweiterung um ein neues finden wir häufig so etwas wie eine phi-
losophische Dramaturgie von Leben und Tod. Die individuelle Lebens-
spanne und Dynamik der Generationenfolge wird im synchronen Quer-
schnitt auf das Ensemble oder das Mosaik – denen nicht ausschliesslich
die Familie als Verbindung dient – übertragen: Diese beiden Momente
können in unterschiedlicher Reihenfolge eingesetzt sein, in Yi Yi, Le pé-
ril jeune oder À La vie, à la mort. Die Geburt eines Kindes bedeutet
jedoch meist ein euphorisches, zuversichtliches Motiv und bildet in die-
ser Symbolik das Gegenstück zum tragischen Ende. Sie trägt die Hoff-
nung der Gesinnungsgruppe in Jonas qui aura 25 ans dans l’an 2000,
jene der Paarbeziehung und des familiären Glücks in Wonderland
(Michael Winterbottom, GB 1999) oder die verallgemeinerte, vage Hoff-
nung einer Generation, die zwischen Desillusion und Aufbruchsstim-
mung schwebt, in Beijing Bastards. Am Anfang von Dayereh (Le cer-
cle, Jafar Panahi, Iran/I 2000) hingegen kündigt die Geburt eines Mäd-
chens im Spital keinen Lichtblick an: Dieses Moment lanciert das Thema
des Films – die bedrängte Existenzweise der Frauen im Iran; es bildet
aber auch den Anstoss für die Erzählbewegung, die diesen Film be-
stimmt, denn die Nachricht wird von einer Figur zur nächsten getragen
und führt bald zu der Gruppe von drei Frauen, deren Schicksale kunst-
voll aufgefächert und mit anderen verknüpft werden.

Eine zweite Variante der Formel «plus 1 – minus 1» (oder auch nur
eines Teils davon) führt weg vom organischen Chronotopos der Lebens-
spanne und thematisiert die äusseren Grenzen der Gruppe und ihren in-
neren Zusammenhalt gegen aussen in der Konfrontation mit einem
«fremden Element». In dieser Dynamik klingt einmal mehr ein Schema
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des Westerngenres an, das sich jedoch oft auf das «tragische Dreieck»
zwischen den Hauptfiguren – meist zwei Männern und einer Frau – re-
duziert. In der komplexen Form ist die Kräfteverteilung nicht auf einen
dualen Konflikt reduzierbar, sondern führt zur Polarisierung innerhalb
der Gruppe oder zu deren Auflösung: In Seven Women (John Ford,
USA 1965) tragen die Missionsfrauen und die junge Ärztin, die von aus-
sen zur Gruppe stösst, harte Kämpfe um die Hierarchie aus, wobei das
weibliche Rollenverständnis explizit diskutiert und die unterschiedli-
chen Positionen konfrontiert werden, bis die Ärztin wieder eliminiert
ist. In der Entwicklung eines ähnlichen Chronotopos zur rassistischen
Thematik können wir an Katzelmacher (Rainer Werner Fassbinder,
BRD 1969) denken, wobei hier der Fremde (gespielt von Fassbinder
selbst) das Ensemble im Innern spaltet, oder an das sexistische Verhal-
ten der Männergruppe gegenüber einer Frau in Horoskop (Boro Dras-
covic, Jugoslawien 1969) oder in La traque (Serge R. Leroy, F/I 1975).

Ein anderes der vielen möglichen Szenarien im Umgang mit einem
«fremden Element», von dem sich die Gruppe aus moralischen Grün-
den absondert, das sie sich danach aber «einverleibt», weil sie es zu ih-
rem Überleben benötigt, ist bereits mit Pyschka (Fettklösschen, Mi-
chail Romm, UdSSR 1934) gegeben, der auf der Novelle Boule de suif von
Maupassant basiert (in diesem Fall erreicht die polarisierende, zentrale
Figur allerdings beinahe den Status einer Hauptfigur).

Bewegungen im Innern

Die Möglichkeiten der sozialen, räumlichen und narrativen Verteilung
von Rollen, Kräften und Werten, ihrer Dynamisierung durch Verdich-
tung und Verschiebung durch die Einzelnen und in der Gesamtkonstel-
lation scheinen unendlich. Ob in der fiktionalen Entwicklung oder
durch die filmische Gestaltungsweise bewirkt, grundsätzlich verändert
jede zur Gruppe stossende sowie jede abgespaltene Figur die Konstella-
tion, ordnet sie neu in ihrer sozialen, psychologischen Dynamik, in ihrer
emotionalen und ideologischen Werteverteilung und ihrer strukturellen
und plastischen Organisation.

Tendenziell können wir zwei Bewegungen innerhalb von bestehen-
den Gruppen festmachen: eine dezentrierende, in der sich das Ensemble
oft mit der Umwertung von Rollen oder Machtpositionen beschäftigt,
wobei soziale und erzähltechnische Verflachung und Dekonstruktion in
einem, wenn auch nicht zwingenden Zusammenhang stehen. Oder eine
von Anfang an zerstreute Anordnung durchdringt die Figurenkonstella-
tion tendenziell azentrisch, was nicht bedeutet, dass symbolische Gefälle
aufgehoben werden: Sie führen jedoch weniger zur Polarisierung, als
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dass sie entschärft und in verschiedenen Funktionen auf die Konstellati-
on aufgesplittet werden, was auch Auswirkungen auf die Erzähldyna-
mik und die Präsentation hat. Der Übergang zwischen dezentrierten
und azentrischen Bewegungen ist fliessend; ich werde verschiedene
Aspekte in den folgenden Abschnitten näher beschreiben.

Im ersten Fall beschäftigt sich die plurale Figurenkonstellation mit
der Destabilisierung von hierarchischen Gefügen, die ihre Legitimität
aus einer kulturellen, (sozialen und textuellen) Tradition beziehen, und
stellt eine symbolische Ordnung in Frage – eine Position, die narrativ oft
dezentriert dargestellt wird –, wie dies in einigen Familienerzählungen
der Fall ist, aber auch in anderen auf Konfrontation angelegten Mustern
(Beispiele siehe oben). Es wird die Transgression von bestehenden, zum
Teil überkommenen Normen inszeniert oder zumindest der Versuch, sie
umzustürzen: Die Figurenkonstellation sammelt sich, vereint ihre unter-
schiedlichen Fähigkeiten und Kräfte, die sich meist weniger in grossen
Taten als in sozialen Rollen und charakterlichen Anlagen spiegeln, in
der Ausrichtung auf ein Ziel (innerhalb oder ausserhalb der Gruppe).

Eine strukturelle und symbolische Hierarchie bestimmt auch die
Dreiecks-Anlage in den traditionellen Geschlechterszenarien; sie spie-
gelt die moralische Norm der monogamen, heterosexuellen Paarkon-
stellation, die oft durch die narrative Relevanz der Figuren (und Hel-
den) zementiert wird. Die Auseinandersetzung mit dem Muster bleibt
hier häufig implizit, ist nicht als Konfrontation inszeniert. Seine Auflö-
sung oder zumindest zeitweilige Destabilisierung erprobt die Boule-
vardkomödie seit langem, in der die Transgression ein Genreelement
bildet und deshalb selbst im klassischen Hollywood manchmal nicht
unter die Zensur fiel. Denken wir etwa an das offene «Liebes»-Verhält-
nis, das für eine Frau und zwei/drei Männer in Design for Living (Se-
renade zu dritt, Ernst Lubitsch, USA 1933) skizziert wird, oder auch
an jenes in der noch stärker horizontal gestalteten Figurenkonstellation
in Tretja meschtschanskaja / Ljubow wtrojem (Dritte Kleinbür-
gerstrasse / Liebe zu Dritt; deutscher Verleihtitel: Bett und Sofa,
Abram Room, UdSSR 1927). Als weniger genregetreues Kammerspiel
erscheint die psychologische Beziehung zwischen den drei Figuren hier
in den soziopolitischen Kontext der Zeit eingelassen, der eine Parallele
evoziert zwischen dem Umbruch in der Stadt Moskau und dem Bruch
des reduktionistischen Paarungsspiels im Dreieck, dem sich die Frau am
Schluss entzieht und beide Männer stehen lässt. Diese beiden Beispiele
sollen für all die vielen offenen, dezentrierten Beziehungsmuster stehen,
die immer häufiger auch homosexuelle Beziehungen (hauptsächlich
zwischen Männern) ins Dreieck integrieren: Vollbringt dies Tenue de
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soirée (Bertrand Blier, F 1986) im «unmöglichen» Schauspielerpaar von
Michel Blanc und Gérard Dépardieu (begleitet von Miou-Miou), so ver-
lässt Three Bewildered People in the Night (Gregg Araki, USA 1987)
das Genre der Komödie und inszeniert das Liebesverhältnis zu dritt
nicht mehr als Transgression; doch es stellt auch nicht das zentrale The-
ma dar.

Die Beziehungsformen in den gemischtgeschlechtlichen Dreier-
gruppen scheinen sich heute immer stärker von den Genrekonventio-
nen der Komödie wie der Tragödie entfernen zu können und auch das
symbolische Duell von zwei Männern um eine Frau, das nur die beiden
Lösungsmöglichkeiten von Fusion und Ausschluss kennt, zu entschär-
fen (was nicht heisst, dass vor allem Hollywood- und viele Fernsehfilme
dem Muster nicht weiterhin folgen und damit viel Erfolg verbuchen).
Oft setzen sich diese minimalen Gruppen zwar noch in derselben Weise
zusammen (selten besteht eine Dreiergruppe aus zwei Frauen und ei-
nem Mann), oft umfassen sie auch ein Liebespaar (meist ein heterosexu-
elles), doch sie erscheinen dehierarchisiert und aus dem symbolischen
Szenario entlassen: Erotische Anziehung und Gefühlsdilemma gelten
höchstens als ein thematisches Moment unter anderen, die die Gruppe
dynamisieren. Freundschaftsbeziehungen zwischen den Geschlechtern,
zwischen Frauen oder zwischen Männern sowie geschwisterliche Bin-
dungen erhalten ebensoviel Aufmerksamkeit wie die Liebesverhältnis-
se. Auch die Familienerzählungen und die gleichgeschlechtlichen Drei-
ergruppen sind oft ähnlich angelegt: Denken wir an Stranger than Pa-
radise (Jim Jarmusch, USA/BRD 1982–84), Nanguo zaijan, nanguo
(Goodbye South, Goodbye, Hou Hsiao-hsien, Taiwan/Japan 1996),
Miel et cendres (Honig und Asche, Nadia Fares, CH/Tunesien 1995),
Made in Hong Kong; Our Song (Jim McKay, USA 1999) oder Mua he
chieu thang dung (À la verticale de l’été, Tran Anh Hung, Viet-
nam/F/D 2000).

Im Spannungsfeld zwischen Relationalität und Vereinzelung wer-
den in diesen fiktiven Verwandtschaften häufig thematische Aspekte
wie persönliche, soziale, berufliche Verunsicherung, emotionale Kon-
taktsuche, Krisenmomente oder Beziehungslosigkeit inszeniert. Die Dy-
namik in der Gruppe und die Verhältnisse der Figuren zueinander sind
als zu kreierende und wandelbare gezeigt; die Frage der Identität wird
als relationale Konstruktion behandelt. In dieser differenzierten sozialen
und psychologischen Dreier-Konfiguration sind grundsätzlich sechs un-
terschiedliche Zweierbeziehungen möglich, die durch die Interaktion
der polyphonen Charaktere in ihren oft stark atmosphärisch umschrie-
benen Teilwelten miteinander konfrontiert und verknüpft werden. Die
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wechselnde, externe Perspektivierung (oder Polyfokalisierung), die Par-
allelisierung und Verschiebung in einer alternierenden Montagebewe-
gung ermöglicht semantische Verbindungen und Vergleiche zwischen
den Charakteren und Positionen im Ensemble. Auch für die eher mo-
saikartigen Konstellationen scheint die Auswahl von drei Figuren, die
oft eine komplexe Zweierdynamik aktiviert, sehr beliebt: Qinqshaoni-
an nazha (Jugendliche Rebellen des Neongottes, Tsai Ming-liang,
Taiwan, 1992); J’ai pas sommeil (Claire Denis, F 1993); Vive l’amour;
Geschwister – Kardesler, Duoluo tianshi (Fallen Angels, Wong
Kar-wai, Hongkong 1995), Autunno (Nina de Majo, I 1999); La vie mo-
derne (Laurence Ferreira-Barbosa, F 1999); Three seasons (Tony Buy,
USA 1999).

Diese Beziehungsformen zwischen zwei/drei «Elementen» als
symbolisch offene Dynamiken und grundlegende ästhetischen Bewe-
gungen werden mich im nächsten Kapitel noch beschäftigen. Ich habe
mich hier so lange mit der minimalen Dreierformation aufgehalten, weil
sie oft auch den Kern eines grösseren relationalen Geflechts im Ensem-
ble darstellt und für das Figurenmosaik gar die Grundkonstellation lie-
fert. Allgemein konzentrieren sich Ensemblekonstruktionen stärker auf
die Gruppenidentität und ziehen ihre Dynamik aus der Interaktion zwi-
schen den Figuren im Mikrokosmos; die atomisierteren Mosaikkonstel-
lationen hingegen organisieren sich über einzelne Begegnungen und Be-
ziehungen, die Einbettung der Figuren in ihren jeweiligen Teilwelten,
deren strukturelle Verflechtungen und Verschachtelungen. In beiden
Fällen ist es möglich, auf den verschiedensten Ebenen konvergierende
oder divergierende Momente stärker zu betonen. Ich beschränke mich
vorläufig auf das Ensemble.

Natürlich können darin immer auch symbolische Konflikte akzen-
tuiert sein, doch sie sind nicht grundsätzlich antagonistisch angelegt,
stellen nicht das zentrale Moment der Dramaturgie dar, sondern äus-
sern sich in der Interaktion in differenziellen, komplexen Rollen und
Funktionen. Die verflachten fiktionalen und narrativen Anordnungen,
ob in der engeren oder erweiterten Familie, ob in gleich- oder gemischt-
geschlechtlichen fiktiven Verwandtschaften, sind zudem von den fol-
gendenden Dynamiken durchdrungen; sie treten meist kombiniert auf
und ermöglichen verschiedene Perspektivierungen der Konstellation;
manchmal jedoch sind einzelne für das ornamentale Gesamtbild domi-
nant.

Die Parallelisierung kann Kontraste und Vergleiche zwischen Gene-
rationen (Tre fratelli [Francesco Rosi, I 1981]; The Ice Storm [Ang
Lee, USA 1996]) und/oder in der differenziellen Auffächerung indivi-

1. Ensemble-Dramaturgien 341

D:\buecher\Tr hler - Offene Welten\Tr hler.vp
Montag, 16. April 2007 14:25:42

Farbprofil: Generic CMYK printer profile - None
Komposit  Standardbildschirm



dueller Lebenswelten meist innerhalb einer Generation (La terrazza,
Geschwister – Kardesler, Tunisiennes [Bent familia, Nouri Bouzid,
Tunesien/F 1997]) zum Ausdruck bringen. Sie kann auch stark kontras-
tierte Welten etablieren, die die symbolischen und erzähltechnischen
Funktionen auf die Figuren aufteilen (La caduta degli dei [Luchino
Visconti, I 1969]).33 Jede (Kern-)Figur markiert einen Angelpunkt, sei es
als komplexe Position im verdichteten Mikrokosmos eines Ensembles
(Lifeboat; Life according to Agfa; Un air de famille) und/oder als
Zentrum für eine je eigene soziale Konstellation und Teilwelt (eventuell
als Nebenschauplatz präsentiert), die sich mehr oder weniger mit jenen
der anderen überschneidet und vergleichen lässt (Menschen am Sonn-
tag; Hinter verschlossenen Türen; The Ice Storm; Made in Hong
Kong; À La verticale de l’été). Zudem sind die Bewegungen der Spal-
tung oder Aufteilung der Konstellation in Untergruppen, Einzelne und
Paare als signifikante festzustellen, aktiv als Dynamik inszeniert (The
Group; Walk the Walk) oder als gegebene, räumlich-soziale Anord-
nung (siehe die Beispiele im nächsten Abschnitt). Diese Bewegungen re-
gen auch die Muster der Umverteilung und Neugruppierung der Figu-
ren an (Menschen am Sonntag; The Big Chill; Storia di ragazzi e di
ragazze; L’Ami de mon amie [Eric Rohmer, F 1987]) sowie die mosaik-
artige Vernetzung einer bestehenden sozialen Konfiguration (Wonder-
land), die grundsätzlich eher im Mosaik zum Zug kommt.

Vom Ensemble zum Mosaik (und zurück)

Es gibt zahlreiche Übergangsmomente zwischen Ensemble und Mosaik.
Ich möchte mich auf drei grundsätzliche Dynamiken konzentrieren, die
verschiedene der bereits genannten Aspekte kombinieren.

In der Anlage konstruiert die fiktionale Welt einen Mikrokosmos
und konzentriert die Konstellation an einem zentralen Ort; dieser ist in
sich jedoch aufgefächert in einzelne Räume, und das Ensemble bildet keine
eigentliche sozial verbindliche Formation. Mosaikartig werden die ein-
zelnen Teilwelten in der Montage verschachtelt. Die Nachbarschaft in
einem Wohnhaus scheint für diese Anordnung ein beliebter Topos zu
sein. Je nachdem, wie stark die Figuren darin interagieren, sich in ihren
sozialen Situationen und charakterlichen Qualitäten konfrontieren, ent-
steht dennoch ein Ensemble, eine lockere Gruppe, die sich als solche
wahrnimmt und am Ende des Films zusammen ein Fest feiert wie in
Hinter verschlossenen Türen. In dieser Variante stellen die sozialen
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Konfigurationen in ihren jeweiligen Teilwelten Angelpunkte dar; das
räumliche Nebeneinander führt zur Verknüpfung und Auseinanderset-
zung. Hingegen bietet das Modell des «Puppenhauses» in The Five
Senses (Jeremy Podeswa, Kanada 2000) lediglich die Anlage für das
räumliche Ensemble. Die Figuren kreuzen sich höchstens einmal im
Treppenhaus, und die parallele, verschachtelte Präsentation ihrer jewei-
ligen Geschichten, die sie vom Haus wegführen, verfolgt neben der
Ausgestaltung ihrer Welten die Idee, dass jede der fünf Hausbewohne-
rInnen zur Demonstration eines der fünf Sinne dient. In Shier lou
(Twelve Storeys, Eric Khoo, Singapur 1997) wird jede Teilkonstellation
sketchartig zu einer Pointe geführt.

Andere zentrale Orte halten das als Mosaik in einzelnen Welten
präsentierte Ensemble zusammen: In Hai shang hua (Flowers of
Shanghai, Hou Hsiao-hsien, Taiwan 1998) treffen sich die Kurtisanen
und ihre Verehrer zwischendurch zum Kartenspiel, doch meist werden
die drei weiblichen Kernfiguren in ihren jeweiligen Gemächern gezeigt.
Sie versammeln je eine Konfiguration um sich (Dienerinnen, Verehrer,
junge Frauen als ihre Schützlinge), die hierarchische Gefälle und Anord-
nungen sichtbar macht in Bezug auf ihre individuellen Situationen und
Lebensprojekte einerseits und ihren Status, die Ordnung und Organisa-
tion im Bordell andererseits. Vertikale und horizontale Gefüge greifen
komplex ineinander. Die räumliche Anlage des Hauses in Sept en at-
tente (Françoise Etchegaray, F 1995), in dem ein grosses Fest stattfindet,
spielt stärker mit dem horizontalen Nebeneinander, der Verknüpfung
und konstanten Neubildung von Konfigurationen mit unterschiedli-
chen sozialen Dynamiken. Das gesamte Geflecht erscheint konstant im
Fluss, die Kontakte zwischen den Figuren ergeben sich spontan und
bleiben mehr oder weniger unverbindlich. In La cena (Ettore Scola, I
1998) entfalten sich in den theatralischen Konfigurationen an jedem
Tisch im Restaurant verschiedene «Szenen», die meist im (anonymen)
Nebeneinander verharren, sich partiell jedoch verknüpfen und durch
die Gastgeberin (die deswegen nicht zur Hauptfigur wird) in ihrer zen-
tralen Funktion miteinander verbunden sind.34 Gegebene soziale Forma-
tionen – ob in familiärer oder fiktiver Verwandtschaft – sind in nicht un-
ähnlicher Weise in den Sitcoms über einzelne Episoden in Form von
Sketchen strukturiert: zum Beispiel in Friends (USA, ab 1994) oder im
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34 In La Terrazza hingegen bietet das Fest, wie oben angesprochen, nur den Anlass,
die verschiedenen Perspektiven der fünf Hauptfiguren auf die Gesellschaftsspiele
und ihre persönlichen Identitätskrisen (in Rückblenden) aufzufächern.
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Kinoformat in Sitcom (François Ozon, F 1998) und Happiness (Todd
Solondz, USA 1998).

Während diese räumlichen Chronotopoi, so unterschiedlich sie
auch präsentiert sind, auf einem Gestaltungsmodell des Theaters auf-
bauen, inszenieren zwei weitere Formen des Übergangs vom Ensemble
zum Mosaik, oder umgekehrt, Entwicklungsdynamiken der Konstellati-
on als solcher.

Vom Mosaik zum Ensemble. In dieser tendenziell konzentrischen Be-
wegung bilden sich in einem anfänglich unvernetzten oder in Unter-
gruppen bestehenden Mosaik im Laufe des Films immer stärkere sozia-
le Verbindungen heraus; eine Gruppe entsteht und findet manchmal
auch eine räumliche lokale Verankerung in À La vie, à la mort und
Cookie’s Fortune. In City of Hope (John Sayles, USA 1991) ist die zen-
tripetale Bewegung mit der Reduktion des grossangelegten Geflechts
auf eine Familie und letztlich auf den Konflikt zwischen Sohn und Vater
gekoppelt. In einem Mosaik können auch nur partielle und punktuelle
Ensemblekonstellationen herbeigeführt werden; räumliche und/oder
soziale Verbindungen entstehen als Knotenpunkte, das Ganze bleibt
aber eine Mosaikkonstruktion: in unterschiedlichen Variationen in Mon
oncle d’Amérique (Alain Resnais, F 1980), Short Cuts, L’Âge des pos-
sibles, Bure baruta.

Als sukzessive Präsentationsform bestimmt diese konzentrische
Dynamik häufig die Expositionsphase eines Films: Die Figuren können
dabei in der Bewegung des rollenden und sich vergrössernden Schnee-
balls zusammenfinden, sich über verschiedene Teilkonfigurationen ver-
netzen oder sternförmig an einem zentralen Ort eintreffen (Beispiele sie-
he oben). Vor allem die letzten beiden Varianten sind parallel zur Ver-
knüpfung der Figuren in der fiktionalen Welt durch eine verschaltete,
alternierende Montageform bestimmt.

Vom Ensemble zum Mosaik. Die soziale Formation besteht, wird als
Ensemble eingeführt und zerstreut sich. Sie findet sich durch Vernet-
zung von Einzelnen und in Untergruppen nach Jahren wieder: in The
Group und Liebe Lügen. Oder ihre Auflösung wird mosaikartig über
ineinander verschränkte Episoden vorgeführt: La ballata dei lavave-
tri, Walk the Walk.

Eine bestehende Familie wird als Mosaik präsentiert, findet zeit-
weilig zum Ensemble, meist zu einem festlichen symbolischen Anlass
wie etwa in Yi Yi. In Wonderland hat sie hingegen keinen gemeinsa-
men Ort und keine Rituale mehr; sie wird als zerstreute Formation in-
szeniert, die über einzelne Mitglieder azentrisch vernetzt ist und sich in
ihren jeweiligen Welten und Konfigurationen verästelt und erweitert.
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Die ZuschauerInnen müssen in diesem Film, stärker noch als in ande-
ren, die Verbindungen zwischen den verschiedenen Welten erst erstel-
len, denn das Erkennen der Familienbande zögert sich lange hinaus,
auch wenn aus den Begegnungen und Telefonanrufen zwischen den Fi-
guren ihre familiäre Beziehung und die Vorgeschichte der verschiede-
nen Teilkonfigurationen nach und nach erschlossen werden kann.

Auch Aspekte des kollektiven Modells können in die Entwick-
lungsdynamik im Übergangsbereich zwischen Ensemble und Mosaik
eingreifen. Diese Aspekte schreiben, wie bereits in Storia di ragazzi e
di ragazze für die offene Gruppenfigur dargelegt, nicht obligatorisch
und nicht immer explizit einen militanten, polarisierenden Diskurs in
den Film ein. Zumindest aber scheint die kollektive Formation durch-
wegs einen referenzialisierenden Bezug zu kreieren, der entweder in der
fiktionalen Welt explizit gemacht wird und/oder aufgrund der Entste-
hungszeit des Films erscheint und stark im kontingenten Politisch-So-
zialen verankert ist. Manchmal führt die Entwicklung der Konstellation
zum Kollektiv und trägt eine mobilisierende Aussage wie in La vie est
à nous. Der Film fügt die anfänglich zerstreuten und vereinzelten
Puzzleteile in ein Ensemble ein und lässt dieses schliesslich in der (an-
onymen) Masse aufgehen, die als Demonstrationszug durch die Stras-
sen drängt. Diese fiktionale Bewegung wird durch eine mosaikartige
Gestaltungsweise unterstützt, die am Anfang die einzelnen Szenen und
Konfigurationen und am Schluss die einzelnen Bilder als Ausschnitte
der kollektiven Kraft und Idee auffächert.35

Oft spielt die Idee der Einheit und Einbettung des Einzelnen in ein
grösseres Ganzes auch nur im Untergrund einer fiktionalen Ensemble-
konstellation eine Rolle, die die Heterogenität und Individualität ihrer
Mitglieder betont und dennoch einen Ausschnitt des Kollektivs reprä-
sentiert, dieses durch eine aufgesplitterte Präsentationsstruktur aber un-
terschiedlich interpretiert und dramaturgisch ausrichtet. Die parallele
Anlage zweier Ensemblekonstellationen, die kollektive Konfliktparteien
konfrontieren und im auf die Familie reduzierten Ausschnitt miteinan-
der verknüpfen und zusammenführen, findet sich in The Birth of a
Nation (D. W. Griffith, USA 1915). In Die freudlose Gasse (G. W.
Pabst, D 1925) sind die Klassengegensätze stärker kontrastiert und
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35 Im Gegensatz zu der «structure of confrontation» im geschlossenen Kollektiv bei Ei-
senstein setzt dieser Film eher eine «structure of apprenticeship» um, in der die an-
fänglich unwissenden Figuren und Teilkonstellationen über verschiedene Stationen
zur richtigen Überzeugung finden; vgl. zu diesen zwei Dynamiken im Kollektiv
Bordwell (1985: 236f.) und Smith (1997: 107f.), die sich mit dieser Unterscheidung
beide auf Susan R. Suleiman beziehen. Ich habe in Kapitel I.2. bereits auf diese Er-
zähldramaturgien verwiesen.
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durch einzelne Aspekte, die die Figuren verkörpern, miteinander in
Verbindung und in einen Vergleich gebracht: Sie unterstreichen die
Austauschbeziehungen zwischen den beiden Parteien und die Durch-
mischung der Konstellationen, und die parallelisierende Montage be-
tont gleichzeitig ihre Gegensätzlichkeit. Vor einem anderen ideellen
Hintergrund eignet aber beiden Anlagen eine tendenziell dichotomische
Diskursstruktur.

In ganz anderer Weise inszeniert Die sieben Samurai einen zen-
tralen Konflikt über die unterschiedliche Gestaltung und die Perspek-
tivierung der Gruppenkonstellationen und thematisiert sie als solche.
Die Kaste der Samurai ist durch individuelle Vertreter repräsentiert,
die als Aktionsgruppe zum Ensemble finden; auf der Seite der Dorfbe-
völkerung werden ebenfalls einzelne Figuren hervorgehoben, bleiben
jedoch stärker exemplarisch und einer symbolischen Auswahl und
Hierarchie untergeordnet (der Dorfälteste als politischer Führer, die
spirituelle, religiöse Führerin, eine auf Vater und Tochter reduzierte
Familienstruktur etc.). Die Gegnerpartei der Räuberbande ist hingegen
stark als (negatives) Kollektiv anonymer und karikierter Einzelner dar-
gestellt. Die Konfrontationsszenen, die diese drei Konstellationen in ei-
nem bipolaren Muster zusammen- respektive gegeneinanderführt, ist
durch eine stark mosaikartige, parallelisierende Präsentation auf die
einzelnen Schauplätze und Schicksale gelenkt: Sie perspektiviert unse-
re Aufmerksamkeit auf und durch das Ensemble der sieben Samurai,
das in doppelter Weise immer die kollektive Idee mitträgt: die des Ko-
dex der Kaste der Samurai und die der Dorfbevölkerung, die der Film
zu einer unterschiedlichen Aussage führt. Der äussere Konflikt dient
der Auseinandersetzung mit den historischen kollektiven Formationen
im Inneren.

Ich möchte nur noch zwei weitere Beispiele anführen, in denen das
Ensemble in der Auseinandersetzung mit einer Tradition zwischen Kol-
lektiv und Mosaik steht: eine Bewegung, die die fiktionale Konstellation
und die filmische Entwicklungsdynamik affiziert. In Ugetsu Monoga-
tari (Erzählungen unter dem Regenmond, Kenji Mizoguchi, Japan
1953) werden aus einer Dorfgemeinschaft zwei verschwägerte Paare in
ihrer Familienstruktur als Ensemble hervorgehoben; in den Schicksalen
der individuellen RepräsentantInnen, die das Familienensemble ausein-
anderreisst und seine Mitglieder in mehrere parallele, miteinander ver-
schränkte Erzählstränge auffächert, bleibt der exemplarische Gedanke
erhalten. Am Schluss führt das Figurenmosaik wieder ins Ensemble zu-
rück, doch die Familie ist nicht mehr vollständig und das Dorfkollektiv
auseinandergerissen.
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In dem iranischen Film Le cercle repräsentiert das Ensemble der
drei individuellen Repräsentantinnen implizit das kollektive Frauen-
schicksal. Das kleine Ensemble der drei Gefangenen, die während ihres
Urlaubs fliehen wollen, wird nach der Exposition getrennt. Jede der drei
geht ihren eigenen Weg, was der Film in parallelen, verschränkten Er-
zählsträngen darstellt. Der Erzählfluss, den die drei Figuren in der fik-
tionalen Welt weitertragen, führt über Begegnungen, Kettenreaktionen
und Vernetzung ins Figurenmosaik. Es kumuliert eine Auffächerung
weiblicher Einzelschicksale, bis sich am Ende die Erzähldynamik der
Konstellation in einem Kreis schliesst: Alle drei Frauen werden von der
Polizei aufgegriffen und finden auf der Wache in derselben Zelle wieder
zusammen, wo sie mit anderen Frauen auf den Rücktransport ins Ge-
fängnis warten. Die Idee der Ausweglosigkeit wird in ihren kollektiven
und individuellen Aspekten durch die Bewegung der Figurenkonstella-
tion und die filmische Gestaltungsweise vorgestellt.

Ich bin mir bewusst, dass die Zusammenstellung dieser Beispiele
methodologisch auf unsicherem Grund steht und den einzelnen Filmen
und ihren spezifischen Aussagen nicht gerecht wird. Für die Figuren-
konzeption, -gestaltung und -konstellation wollte ich darin hauptsäch-
lich hervorheben, dass das Ensemble als «Mittelwert» zwischen Kollek-
tiv und Mosaik eingesetzt und der Übergang zwischen den Modellen
fliessend und in vielfältiger Differenzierung gestaltet werden kann. Im
Zusammenhang mit dem ersten Modell bedeutet das Ensemble eine Lo-
ckerung und Individualisierung der einzelnen Beziehungen, die von der
Einheit zur heterogenen, polyphonen Gruppe führen (vgl. auch die Bei-
spiele am Ende des Kapitels «Zwischenspiel 1»). Als fiktionale, narrati-
ve und ästhetisch-plastische Dynamik hat das Ensemble hier dezentrie-
rende Auswirkungen – auch auf die soziale Konstellation. Im Zusam-
menhang mit dem Mosaik bündelt es die azentrische Aufsplitterung, die
sich in der Konstellation als Inhaltsform und/oder Ausdrucksform ma-
nifestiert, und gestaltet die Erzählung in einer konzentrischen Bewe-
gung, die manchmal auch nur die Ausrichtung auf einen zentralen Ort
beinhaltet oder die Figuren nur partiell und vorübergehend in szeni-
schen Konfigurationen zusammenführt. In den semantischen und struk-
turellen Bewegungen des Narrativen, die sich manchmal in gegenläufig
orientierter Weise in die Konstellationen einschreiben, spiegeln sich
auch Aussagen über die sozialen Formationen, die qualitativen Verbin-
dungen zwischen den einzelnen Figuren und deren Konzeption.
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2. Zentrierende Momente, dezentrierende und
azentrische Bewegungen

Konvergierende und divergierende Bewegungen bestimmen jegliche Er-
zählung und auch Figurenkonstellationen auf den unterschiedlichsten
Ebenen; manchmal entwickelt sich eine der beiden Dynamiken zu einer
«Dominanten» (in Jakobsons Sinn)36 und bindet die dispersiven Elemen-
te in eine «Synthese des Heterogenen» (wie es Ricoeur nennt)37 ein.
Auch in den sogenannten geschlossenen Erzählungen setzt sich diese je-
doch nie in absoluter Weise durch. Und in den offenen Texten, wie sie
viele Filme mit pluralen Figurenkonstellationen inszenieren, unterhal-
ten die beiden tendenziell horizontalen Orientierungen oft bis zum
Schluss ein ungelöstes Spannungsverhältnis, das seine Dynamik aus der
Komplexität und der Wandelbarkeit der gesamten Anordnung bezieht.
Zentrierende Momente sind dennoch auszumachen: Einzelne Figuren,
zentrale Orte, Ereignisse oder Objekte können punktuell oder durchge-
hend die disparate räumliche und soziale Anlage der Konstellation bün-
deln oder perspektivieren. Sie richten die Erzähldramaturgie jedoch
nicht auf eine aktionale oder argumentative Hierarchie aus, werden we-
der symbolisch noch erzähltechnisch noch – im Falle von Figuren – von
ihrem soziokulturellen Status her zu Hauptfiguren. Keine Identifika-
tionsstruktur installiert sie als emotionales Zentrum. Das fiktionale Uni-
versum bleibt vielmehr polyphon über die räumlich-soziale plurale Fi-
gurenkonstellation strukturiert, und die Erzählweise gibt sich nach wie
polyfokalisiert zu erkennen.

Diese zum Teil nur zeitweise hervorgehobenen zentrierenden Mo-
mente übernehmen verschiedene Funktionen, von denen ich einige an-
führen möchte. Die nachfolgende Beispielserie führt das Korpus und
die Perspektive auf die pluralen Figurenkonstellationen immer wieder
an seine Grenzen und thematisiert den quantitativen und qualitativen
Status von Hauptfiguren und deren Dezentrierung. Sie macht sich viel-
fältig in den Erzählungen mit schwachen Hauptfiguren – die diese Be-
zeichnung eigentlich nicht mehr verdienen – bemerkbar, wenn die lo-
gisch-narrative Ausrichtung auf eine «Synthese des Heterogenen» weg-
fällt oder problematisiert erscheint. – Auch in diesem Abschnitt führe
ich die diskursive Anordnung der Aspekte also von den dezentrierten
zu den azentrischen Formen.
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36 Jakobson 1977 (1973).
37 Ricoeur 1983:103.
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Alibihauptfiguren und ihre Verwandten

Eine Figur oder ein Paar stellt den Auslöser für das Zusammenfinden
der Gruppe dar, bildet den Grund eines sozialen Anlasses und bestimmt
den gemeinsamen Ort wie in Storia di ragazzi e di ragazze und ähn-
lich in Peter’s Friends (Kenneth Branagh, GB 1992). In abgeschwächter
Form übernimmt diese zentrierende Figur nur punktuell eine solche
Funktion: Sie wird in La cena oder auch in Hanna von acht bis acht
(Egon Günther, BRD 1983) mit dem zentralen Ort assoziiert, der den Mi-
krokosmos der Erzählung darstellt, dominiert jedoch weder in der Aus-
gestaltung ihres Charakters noch ihrer Geschichte über die anderen Fi-
guren. Obwohl die Geschichte und die Figur der Serviererin, die das
Herz des Coffee-Shops in Fast Food, Fast Women (Amos Kollek, USA
2000) darstellt, stärker ausgearbeitet ist, erfüllt auch sie eine ähnliche
Funktion. In Life According to Agfa bildet die Besitzerin Dalia zudem
den erzähltechnischen Rahmen der Erzählung, ihr gehören die erste und
die letzte Szene; auch das kleine Mädchen in Hinter verschlossenen
Türen führt uns in den Film ein und beschliesst ihn. Doch die beiden
sind nur sehr schwache Alibihauptfiguren: Das Geschehen und die Ver-
bindungen zwischen den anderen Figuren verselbständigen sich bald
nach der Exposition. Sie sind selbst ins soziale Geflecht eingeordnet,
worin andere Figuren temporär zentrierende Funktionen einnehmen in
Bezug auf die fiktionale Konstellation und deren narrative Organisation
(wie Liora oder Cherniak im ersten Film, Kempinski im zweiten).

Strukturelle Hauptfiguren könnte man jene nennen, die als Leitfaden
durch die Erzählung führen, die dennoch ein dezentriertes, polyfokali-
siertes Intrigengeflecht etabliert. Allein die Leinwandpräsenz des Regis-
seurs als Darsteller genügt, um einen solchen Faden erkennen zu lassen;
zudem funktioniert dieser als go-between zwischen den Figuren im Ge-
flecht etwa in Manhattan (Woody Allen, USA 1979)38 oder in Last
Night (Don McKellar, Kanada 1998). Auch die Titelfigur in Jacky
Brown (Quentin Tarantino, USA 1998) erhält eine strukturierende Funk-
tion für die narrative Verflechtung und wird zusätzlich in ihrer Lein-
wandpräsenz und als emotionale Einkuppelungsfigur hervorgehoben.
In Vesničko má stŘedisková (Heimat, süsse Heimat, Jiří Menzel, CSSR
1985) oder Junge Leute in der Stadt (Karl Heinz Lotz, DDR 1985) stellt
eine mehr oder weniger passive Hauptfigur das zentrierende Moment
dar, das sich als Faden durch die mosaikartige Konstellation und Prä-
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38 Die Figurenkonstellation und Funktionsverteilung in diesem Film hat Elena Dagra-
da (1996: 89–113) detailliert analysiert. Kristin Thompsons Analyse (1999) von Han-
nah and Her Sisters (1986) ist zu diesem Punkt ebenfalls sehr interessant.
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sentation der Entwicklung schlängelt, die Handlungsmomente anzieht
und gefühlsmässig strukturiert.

Primär als emotionale Verbindungsfigur funktioniert der kleine Junge
in Yi Yi; er wirkt zwar weniger zentrierend auf die fiktionale Verflech-
tung der Figuren, motiviert aber durch seine Perspektive das narrative
und ästhetische Gesamtkonzept des Films: Über die kindliche Wissens-
eingrenzung wird die externe, beobachtende Fokalisierung auf die an-
deren Figuren und Teilwelten, die der Junge nicht sieht, sozusagen in
der Diegese «naturalisiert». Ebenso demonstrieren die Fotos, die er von
seiner Umgebung macht, die azentrische Gestaltungsweise des Films im
Kern und teilen dem Jungen eine ästhetische Enunziationsfunktion zu.

Durch ihren sozialen Status und ihre mediale Aktivität erhalten
einzelne Figuren wie der Fernsehsprecher am Anfang von Short Cuts
(oder die Hubschrauber), der Radiomacher in Schnee in der Neu-
jahrsnacht (Thorsten Schmidt, D 1999) oder der Polizist in Magnolia
(Paul Thomas Anderson, USA 2000) eine strukturierende und zumin-
dest partiell zentrierende Funktion, indem sie das Figurengeflecht hori-
zontal verbinden. Auch hier ist diese Funktion in der fiktionalen Welt
motiviert, sozusagen diegetisiert, indem sie einer Figur übertragen
wird.

Auf einer stärker von der Diegese losgelösten, erzähltechnischen Ebe-
ne greifen andere Figuren als personalisierte und dennoch anonyme Ins-
tanzen der Narration strukturierend ins Geflecht ein und/oder motivie-
ren explizit die episodenhafte Darstellungsweise, ähnlich wie Schehera-
zade in Tausendundeine Nacht, wobei diese auch für die Rahmenfunktion
eine Geschichte liefert. Als Beispiele sind etwa die Off-Stimme von Guy
de Maupassant in Le plaisir (Max Ophüls, F 1952) und der Spielleiter
als Arrangeur des Karussells in La ronde (Max Ophüls, F 1950) zu nen-
nen. Ob sichtbar oder nicht, sie bleiben ausserhalb des eigentlichen Ge-
schehens und übernehmen eine Kommentarfunktion in direkter Adres-
sierung der ZuschauerInnen, ähnlich wie dies in Mon oncle d’Amé-
rique (Alain Resnais, F 1980) – in dem der Biologe eine eigene Erzähl-
schiene etabliert – oder innerhalb der diegetischen Welt in True Stories
(Wahre Geschichten, David Byrne, USA 1986) der Fall ist. Wiederum
als Figuren in die plurale Konstellation integriert richten sie sich indi-
rekt über eine temporär präsente Off-Stimme als Alter Ego des Regis-
seurs (und eventuell des Autors der literarischen Vorlage) an die Zu-
schauerInnen in The Dead (John Huston, USA 1987) und Al di là del-
le nuvole (Michelangelo Antonioni/Wim Wenders, I 1994). Diese Ins-
tanz führt das Geschehen oder die Episoden in ihrer Perspektive
zusammen, wobei sich die anderen Figuren oft ihrem Einfluss- und Wis-
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sensbereich entziehen und das Geschehen, in das sie impliziert sind,
sich verselbständigt. – In der direkten (brechtschen) Adressierung einer
Figur im Bild richtet sich der Briefträger in De noorderlingen (Les ha-
bitants, Alex van Warmerdam, NL 1992) an die ZuschauerInnen; wäh-
rend dieser durch seine dominante Präsenz und sein Wissen als der
grosse Arrangeur erscheint und beinahe zur Hauptfigur wird, bleiben
der Conférencier des «Cabaret Balkan» in Bure baruta ebenso wie die
anonyme Strassenbahnbenutzerin in Les passagers (Jean-Claude Gui-
guet, F 1998) in ihrer Funktion eingeschränkt.

Eine strukturierende Aufgabe übernimmt auch die polyphone
Hauptfigur: Sie findet ihre Identität in den anderen, bleibt selbst aber un-
durchsichtig. Dennoch ist die externe Fokalisierung dieser Filme im
Übergang zu einer internen, variablen39 zu situieren. In Sans toit ni loi
(Agnès Varda, F 1985) ist das Porträt der jungen Vagabundin, die man
eines Morgens tot auffindet, über unzählige und widersprüchliche Zeu-
genaussagen skizziert. Die Darstellungen und Sichtweisen auf die zen-
trale Figur (in Rückblenden visualisiert) charakterisieren jedoch ebenso
die SprecherInnen und zeichnen ein Gesellschaftsporträt, ein ideologi-
sches Stimmungsbild. Oder: Eine (passive) Figur, die als Randfigur auf-
tritt und kaum am Geschehen teilnimmt, jedoch in den meisten Szenen
präsent ist und als beobachtende signalisiert wird, lässt sich relational
über die sie umgebenden Figuren darstellen wie in Le temps retrouvé
(Raoul Ruiz, F 1999), der filmischen Umsetzung des letzten Bandes von
Marcel Prousts A la recherche du temps perdu.

Über Subjektivierungsstrategien kann einer Figur zeitweilig eine in-
nere Welt eröffnet werden, ohne dass sie deswegen das Figurengeflecht
dominiert: Durch die Erinnerungsbilder und andere intern fokalisierte
Momente wird Paul in Vincent, François, Paul et les autres in seiner
Rolle als Schriftsteller temporär zum Erzähler; dadurch ist einerseits sei-
ne individuelle Situation (und persönliche Identitätskrise) stärker aus-
geleuchtet, und er fungiert andererseits als Reflexionsspiegel für die
Entwicklung der Beziehungen im Ensemble. Gleichzeitig erhalten die
anderen Kernfiguren ebenfalls je individuelle narrative Aufgaben, die
Einsicht in ihren Charakter gewähren wie die Briefe von François, wäh-
rend Vincent durch seinen sozialen Status die Funktion einer relationa-
len Verbindungsfigur zwischen den Mitgliedern der Gruppe übernimmt
und diese um seinen Angestellten Jean erweitert. Alle vier stellen emo-
tionale Zentren dar. Eine ähnliche Aufteilung von verschiedenen fiktio-
nalen und narrativen Funktionen strukturiert die verflachte Erzählweise
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des Mosaiks in The Group, wo ein Mitglied der Gruppe durch eine
Ich-Stimme, die ihre Tagebucheinträge liest, temporär ebenfalls eine
übergeordnete Erzählfunktion einnimmt, dann aber wieder verstummt.

Es wäre interessant zu untersuchen, inwieweit diese Aufsplitte-
rung und Verunsicherung traditioneller Subjektivierungsstrategien, die
sich im klassischen Film meist auf die Hauptfigur konzentrieren, in ver-
stärktem Masse die pluralen Figurenkonstellationen der 1960er und
1970er Jahre bestimmt; zumindest ist festzustellen, dass sie heute selten
eingesetzt werden, um den Figuren innere Welten zu eröffnen, denn
auch Charakterdefinitionen veräusserlichen sich tendenziell in Stim-
mungswelten (über Dekor- und Körpergestaltung, das relationale Ver-
halten, den Schauspielstil). Wenn jedoch in den Filmen der 1990er Jahre
eine innere Subjektivierung über die Stimme einsetzt, so scheint diese
Funktion ebenfalls im Sinne der Polyfokalisation auf mehrere Figuren
übertragen, wie dies in unterschiedlicher Weise in Les voleurs (André
Téchiné, F 1996) oder The Thin Red Line (Terrence Malick, USA 1998)
der Fall ist.40 In den asiatischen Filmen zum Beispiel eines Wong Kar-
wai bleiben sie zudem oft flottierend, sind keiner Figur wirklich zuzu-
ordnen und dennoch nicht ausserhalb des Geschehens angesiedelt: in
Chungking senlin (Chungking Express, Hongkong 1994) oder in der
Vervielfachung der Stimmen in A Fei jing juen (Days of Being Wild,
Hongkong 1991) und in Fallen Angels.41 Die arrangierende enunziati-
ve Instanz gibt in all diesen Variationen der Subjektivierung ihren über-
geordneten Blick auf und zersplittert sich in die facettierten und unver-
bürgten Sichtweisen der Figuren, denen sie in dieser Haltung (oder
Strategie) eine relative Autonomie – wie für Life According to Agfa
beschrieben – bezüglich fiktionalen und narrativen Konstruktionen
überträgt. Gleichzeitig ist sie stark als strukturierende und ästhetische
gestaltende enunziative Präsenz zu erkennen.42 In Trois couronnes du
matelot stellt die Ich-Stimme mehrerer Figuren durch ihre konstante
Präsenz den Erzählakt als einzige kohäsive Kohärenz dar, die die an-
sonsten alogische, zirkuläre Bewegung von ineinander verschachtelten
Erzählungen labyrinthisch verknüpft.43
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40 Vgl. Thompson 1999: 310.
41 Zur kulturellen Verankerung der narrativen und ästhetischen Muster in Wong

Kar-wais Filmen vgl. Curtis K. Tsui 1995.
42 In Magnolia wird ebenfalls eine flottierende Erzählstimme eingesetzt; sie kann

zwar der strukturellen Verbindungsfigur des Polizisten zugeschrieben werden, be-
sitzt aber etwas stark Kommentierendes und Erklärendes und repräsentiert teilwei-
se die übergeordnete, beinahe göttliche Sichtweise einer enunziativen Instanz.

43 Vgl. zu diesem Film Claude Murcia 1990.
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Ereignisse und Schicksalsschläge

Ereignisse können in unterschiedlicher Weise eine dramaturgisch zen-
trierende Funktion übernehmen: Sie repräsentieren entweder Zufallser-
eignisse, Unfälle oder sind einer natürlichen Ordnung oder Macht zuzu-
schreiben; in jedem Fall übersteigen sie die menschlichen Anstrengun-
gen,44 wirken aber in unterschiedlichem Masse deterministisch auf die
fiktionale Welt und Konzeption der Figuren ein. Als symbolische Mo-
mente bilden sie den umfassenden, geradezu kosmischen Rahmen des
gesamten Films: So ist der Jahreswechsel 2000, der Sprung von einem
Jahrtausend ins nächste, zur Motiv-Grundlage mehrerer Mosaikfilme
geworden, um – in unterschiedlicher Perspektive – eine Zeitstimmung
einzufangen, wie dies unter anderem Schnee in der Neujahrsnacht,
Last Night oder Dong (The Hole, Tsai Ming-liang, Taiwan 1998) zei-
gen. Festliche private oder öffentliche Anlässe stellen häufig zumindest
temporäre Knotenpunkte für die Figurenkonstellation dar. Sie motivie-
ren die aufgeheizte Stimmung in der Gruppendynamik und die Perfor-
mance-Einlagen (ich komme später darauf zurück), ohne in jedem Fall
eine betonte, über den Film hinausreichende, metadiskursive Bedeu-
tung zu erlangen: in L’Invitation oder Life According to Agfa.

Punktuell eingesetzt sind auch Naturereignisse mit zentrierender
Funktion wie die Sonnenfinsternis in Judy Berlin (Eric Mendelsohn,
USA 1998), die in der Mitte des Films die Figuren zusammenführt und,
da sie nicht vorbeigeht (und bis zum Ende dauert), zur Metapher für
das Leben in der Provinzstadt wird; wie der lange Eisregen in The Ice
Storm, der als dramatischer Höhepunkt zum Tod des Jungen führt und
ebenfalls metaphorischen Wert für die Beziehungen (hier in den 1970er
Jahren verankert) erhält. Stärker als Naturgewalt funktionieren die Kata-
strophen in Short Cuts. Die Fliegenplage am Anfang und das Erdbe-
ben am Ende des Films scheinen von einer göttlichen Instanz arrangiert,
die ihre Macht in der fiktionalen Welt ausspielt und im letzteren Fall
beinahe zu einer Schicksalskraft wird, die dramatische und dramaturgi-
sche Auswirkungen auf das Figurengeflecht hat (ich komme in Kapitel
IV darauf zurück).

In Short Cuts erhält auch der Unfall ein ähnliches Gewicht, da er
als Knotenpunkt im Figurengeflecht eingesetzt ist und mit dem Tod des
Jungen als tragischem Höhepunkt besiegelt wird. In stärker strukturel-
ler und weniger direkt symbolischer Funktion treten die Unfälle als Aus-
löser am Anfang von The Accident (Sam yuen yi ma, Julian Lee, Hong-
kong 1999) und in Amores perros (Alejandro Gonzales Iñárritu, Mexi-
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ko 1999) auf. Sie lancieren die Bewegung des Erzählens und motivieren
dessen Struktur: Das Ereignis bündelt die Figurenkonstellation in einer
einmaligen Situation und lokalisiert sie in einem gemeinsamen geogra-
fischen Rahmen, um sie dann zu zerstreuen und ihre parallelen Wege
später wieder zu überkreuzen und zu vernetzen. Ähnlich treffen in
Code inconnu (récit incomplet de divers voyages) (Michael Hane-
ke, F 2000) die vier Kernfiguren bei einem (rassistischen) Zwischenfall
auf der Strasse gleich zu Anfang zusammen und werden dann im Stil
eines Urknalls (für die Erzählung) auf ihre Bahnen geschickt. Ihre
Fluchtlinien verästeln sich im Laufe des Films, erweitern das Mosaik
und führen zu ihrer Vernetzung in Teilensembles und an verschiedenen
räumlichen Knotenpunkten. Am Schluss kommt der Film auf eine ähnli-
che Szene zurück, die an derselben Strassenecke spielt, jedoch die Ver-
schiebung der Rollen und eine veränderte Figurenkonstellation zeigt.

Stärker auf ein Ziel ausgerichtet erscheint die Anlage des Mosaiks in
J’ai pas sommeil, in dem es um die Aufdeckung einer Serie von Mord-
fällen an alten Frauen in Paris geht; auf einem fait divers beruhend, ent-
wickelt der Film jedoch nicht den Fahndungsplot eines Krimis, sondern
gestaltet sich ohne Spannungsanlage, denn wir erfahren gleich am An-
fang, welche der drei Kernfiguren in die Morde impliziert ist. Doch
auch die Struktur der série noire kann nicht greifen, da die Polizei erst
gegen Ende in Aktion tritt und sich das erweiterte und vernetzte Figu-
renmosaik als Sozialstudie anbietet. In Time Code (Mike Figgis, USA
2000) hingegen sind die vier parallel als split-screen dargebotenen und
miteinander verschränkten Erzählstränge eindeutiger auf den finalen
Mord ausgerichtet und dramaturgisch enggeführt.

Einen strukturellen erzähltechnischen Rahmen stellt der Banküber-
fall in 71 Fragmente einer Chronologie des Zufalls dar: Dieser wird
am Anfang als Tatbestand gezeigt und danach in einer Rückblenden-
struktur, die die anwesenden Figuren in ihren jeweiligen Situationen
zeigt, sich in der fiktionalen Welt begegnen lässt und sie zudem in der
alternierenden Montagebewegung, die eine immer enger werdende Spi-
rale beschreibt, parallelisiert und konzentrisch (wieder) an den Ort des
Geschehens führt. In dieser zirkulären Anlage scheint der Film eine
Nachzeichnung der Zufälligkeit dieses Ereignisses zu versuchen. – An-
dere, offenere Wiederholungsformen, die über ein zentrales Ereignis
strukturiert sind, wie Rashomon oder Mystery Train, werde ich später
beschreiben.
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Der zentrale Ort und der städtische Raum als Matrix

Immer wieder werden auch Orte als zentrierende Momente eingesetzt
(zudem sind die meisten Ereignisse an einen Ort gebunden, auch wenn
er oft nicht als solcher Bedeutung erlangt). Wenn sie räumlich und so-
zial den Mikrokosmos vorstrukturieren, in dem sich das Geschehen
hauptsächlich abspielt, wie in der Bar in Life According to Agfa, kann
man den Ort metonymisch als Hauptfigur bezeichnen.

Ein zentraler Ort dient der Konstruktion des Chronotopos als
Spielbrett, motivert die Stimmungswelt und die Begegnungsformen: So
ist auch in den Bars in den Daily-Soaps und in anderen Sendetypen
(Programmpausen, Kultursendungen) oder in der Wohnstube in zahl-
reichen Sitcoms die Verdichtung der Beziehungen und Interaktionen an-
gelegt. Der Tabakladen in Smoke (Wayne Wang, USA 1994 – hier aller-
dings mit einer zentralen Figur assoziiert) oder, punktueller, die Nacht-
clubs in Haut bas fragile (Jacques Rivette, F 1994) und das Jazzlokal in
Short Cuts sind ebenfalls soziale Treffpunkte und Knotenpunkte im
Beziehungsgeflecht. Sie regen Figuren und Inszenierung an zur gestei-
gerten Veräusserlichung von Charakteren, psychologischen Konflikten
und oft auch zu musikalischen und tänzerischen Darbietungen in Per-
formance-Nummern.

Die Vorlage des «Puppenhauses» in Hinter verschlossenen Tü-
ren oder Five Senses wiederum beinhaltet das lockere Nebeneinander
der BewohnerInnen in der Zufallsgemeinschaft. Wie erwähnt kann die
Dynamik mehr oder weniger zur Verknüpfung oder zur Parallelisierung
neigen oder die Konfrontation zwischen den HausbewohnerInnen in
dem satirisch angelegten Film Zhan zhi le bie pa xia (Geh aufrecht,
Huang Jianxin, China 1992) herbeiführen. In jedem Fall tendiert das Mo-
dell zum Querschnitt, ob unter einem soziopolitisch beobachtenden
oder einem abstrakteren thematischen Aspekt, und begründet das Epi-
sodische der Erzählweise diegetisch. Auch das «Menschen-im-Hotel-
Schema» bietet eine Ausgangssituation für ähnliche Inszenierungen; in
Hanna von acht bis acht zentriert es sich zusätzlich auf die Hotelbar
als Knotenpunkt und die zentrale Titelfigur. Es dient auch als «klassi-
sche» Vorgabe für Verwechslungskomödien wie bereits in L’Hôtel du
libre échange (Marc Allégret, F 1934), wobei hier Fernandel als Hote-
langestellter die Geschichten im Haus arrangiert und «regiert». – Ande-
re Orte wie die Gefängnisszelle (Le trou), ein Kaufhaus (Schlaraffen-
land), die Wohnstrasse (De noorderlingen), die Strassenbahn (Les
Passagers) prägen als zentrierende Orte und räumlich-soziale Maquet-
ten ihre Figurenkonstellationen. Manchmal ist diese, wie in einigen der
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genannten Beispiele, zusätzlich durch starke dramaturgische und/oder
argumentative Strukturen organisiert und dynamisiert, oder der zentra-
le Ort (und das Objekt) kann effektiv symbolischen oder allegorischen
Wert erhalten wie das Schiff in Panzerkreuzer Potemkin respektive in
Rejs (Der Ausflug, Marek Piwowski, Polen 1968/70).

In der entdramatisierten Verflachung, die die soziopolitische Be-
schreibung in den Vordergrund stellt, erhält die Anlage hingegen einen
ethnografischen Aspekt und ist – begleitet von einer freieren, collagear-
tigen Montage – auch in vielen Dokumentarfilmen zu finden. Diese
skizzieren zum Beispiel das Porträt einer Strasse und darüber hinaus
ein zeitnahes, chronikalisches Gesellschaftsporträt als metonymischen
Ausschnitt wie in Daguerréotypes (Agnès Varda, B 1975) und Harlan
County USA (Barbara Kopple, USA 1976), Homemad(e) (Ruth Becker-
mann, A 2000) oder Passage Prady (Jean-Paul Roig, F 2000 [TV]). Doch
auch Soapoperas wie Coronation Street oder Lindenstrasse bauen
ihre fiktionalen Alltagswelten auf dieses Muster, wobei sie natürlich
stärker die Interaktion, die Zufallsbegegnungen und die dramatische
Zuspitzung der Situationen betonen und ihre Figuren tendenziell auf
soziale Typen reduzieren.45

Nicht nur konzentrische und einigermassen umrissene Orte über-
nehmen jedoch die Funktion eines Spielbretts, sondern ein urbanes Ge-
flecht – meist geografisch verankert – kann als Matrix dienen; die Stadt
selbst, ihre Stimmung, ihr kulturelles und soziales «Image» steht dabei
mehr oder weniger im Vordergrund:46 So zeichnen, je auf ihre Weise,
Manhattan, Nashville und Atlantic Rhapsody – 52 Myndir ur
tórshavn (Atlantic Rhapsody – 52 Bilder aus Tórshavn, Katrin Ot-
tarsdóttir, Färöer 1989) und ebenso Short Cuts, City of Hope oder be-
reits Menschen am Sonntag und Domenica d’agosto, wo kein Name
im Titel erscheint, das Porträt einer Stadt und versuchen eine Zeitstim-
mung zu erfassen. Dass diese nicht unbedingt einen realistisch-ethno-
grafischen Ausdruck finden muss, zeigt sich in Bure baruta, Chung-
king Express oder Jugendliche Rebellen des Neongottes. Manchmal
dienen das Spielbrett einer Stadt und deren «Gesetzlichkeiten» einfach
als grossräumiger fiktionaler Hintergrund: so in Haut bas fragile,
L’Âge des possibles oder in Nachtgestalten (Andreas Dresen, D 1999).

Wie für den zentralen Ort als Mikrokosmos gibt auch hier die Mo-
dellvorlage strukturell, räumlich und sozial vieles vor, was die Begeg-
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45 Diese Beschreibung alltäglicher Serienfiguren geht auf Angela Keppler 1995 zurück.
Vgl. Kapitel III.2.1.

46 Zur Stadt als Hauptfigur (oder «central focus») vgl. Dancyger/Rush 1995: 48.
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nungen, Zufälle und Knotenpunkte im urbanen Geflecht begründet und
im Übergang zwischen dem dezentrierten Ensemble und einer azentri-
scheren Konstruktion auch die mosaikartig zusammengesetzte Figuren-
konstellation und eine bestimmte Montageform zu implizieren scheint
(die jedoch unterschiedliche dynamische Muster entwickeln kann; dazu
später). In diesem Sinne birgt der städtische Chronotopos einen heute
als transkulturell zu bezeichnenden Aspekt. Dennoch entstehen kultur-
spezifische, zeitpolitische Stimmungsbilder: Die Figuren, ihre Geschich-
ten, Beziehungen und Nicht-Beziehungen, die die hauptsächliche Auf-
merksamkeit auf sich ziehen, verankern sie in einem geografisch, kultu-
rell und ästhetisch geprägten Dekor. Gleichzeitig sind die Städte über
diese Figuren charakterisiert (und können so nicht wirklich als Hauptfi-
guren betrachtet werden). Auch unter diesem Aspekt nähert sich die
Gestaltung hier dem Prinzip des Querschnittfilms, von dem schon Ba-
làzs und Kracauer verlangten, dass der Faden der Erzählung durch die
Strassen führe.47 So stellt auch in nichtfiktionalen Filmen die städtische
Matrix oft die Grundlage dar, um im Ensemble oder Mosaik ein doku-
mentarisches oder eher essayistisch-sinfonisches Gesellschaftsporträt zu
skizzieren: von Listen to Britain (Humphrey Jennings, GB 1942) über
A Valparaiso (Joris Ivens, Chile 1962) zu Amsterdam Global Villa-
ge (Johan van der Keuken, NL 1996) bis Belfast, Maine (Frederick Wi-
seman, USA 1999) oder als Langzeitstudien, die sich aus synchronen
Querschnittsmomenten zusammensetzen, von God’s Country (Louis
Malle, USA 1979–85) bis Mädchen in Wittstock und Wittstock,
Wittstock (beide von Volker Koepp, DDR 1975 respektive D 1997).

Von wandernden Objekten und viralen Übertragungen

Eine dynamische, nicht räumlich bestimmte Variante, das Dekor als
strukturierendes und zentrierendes Element einzusetzen, zeigen die Ob-
jektfilme. Wie bereits in dem ersten, von Balázs so bezeichneten Quer-
schnittfilm Die Abenteuer eines Zehnmarkscheines (Bertold Viertel,
D 1926) übernimmt ein Objekt die narrative Funktion des Leitfadens,
reiht die Szenen und sozialen Konfigurationen in eine Kette und führt
die Interaktionen zwischen den Figuren herbei.48 Auch das Auto von In
jenen Tagen – Geschichte eines Autos (Helmut Käutner, D 1947) mo-
tiviert eine labyrinthische, horizontale Erzählweise, die über den mehr
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47 Vgl. Kapitel II.; siehe dort auch die Beispiele für die Querschnitt-Dokumentarfilme
der 1920er Jahre und das sinfonische Prinzip in Berlin. Die Sinfonie der Gross-
stadt.

48 Balázs 1984 (1926–31): 212–215 und 1984 (1930): 110–111: hier spricht der Autor auch
von der «Ansteckung» als Prinzip dieser Narrationsform; vgl. Kapitel II.1.
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oder weniger zufälligen Handwechsel des Objekts funktioniert und die
verschiedenen Stationen verknüpft. Figuren und Objekt unterhalten
eine Austauschbeziehung und charakterisieren sich gegenseitig, wobei
hier durch das Auto nicht nur ein gesellschaftlicher Querschnitt ent-
steht, sondern auch ein Längsschnitt, denn die narrative Zeitspanne
umfasst die Lebensdauer dieses Wagens, die über sieben signifikante
Momente durch die Nazizeit ein Stück deutscher Geschichte nachzeich-
net. In diesem Film wird das Autowrack selbst zur expliziten Erzählins-
tanz: In der Rahmengeschichte sind Mechaniker dabei, es zu zerlegen,
und diskutieren dabei über die menschliche Beziehungsfähigkeit und
die zeitpolitische Stimmung; mit der Stimme des Autos, die dem Regis-
seur gehört, die Rückblenden generiert und «seine» Geschichte aufrollt,
zieht sich eine starke diskursive Linie mit moralischem Appellcharakter
durch den Film. Die betonte Vermenschlichung, die das Objekt dadurch
erfährt, stattet es mit dem «hohen Affektwert [einer] Wertungsinstanz»49

aus und spricht ihm so gewissermassen die Funktionen einer Hauptfi-
gur zu.50

Nach einem ähnlichen Prinzip, jedoch mit stärkerem Spielcharak-
ter, der den (lebens-)philosophischen Aspekt keineswegs leugnet, ist Le
violon rouge (Il violino rosso, François Girard, Kanada/GB/I 1998)
gestaltet. Die besondere rote Geige, die Ende des 17. Jahrhunderts von
einem italienischen Geigenbauer konstruiert wurde, führt uns im Lauf
ihres «Lebens» durch die Zeiten, Regionen und Generationen ihrer Be-
sitzer. Sie sind jeweils in einem historischen Tableau situiert, in das die
konkreten Ereignisse implizit einfliessen. Der Erzählfaden verläuft chro-
nologisch und reiht elliptisch die vielen Stationen des Objekts aneinan-
der, das das einzige durchgehende Element darstellt. Da wir am Ende
des Films aber erfahren, dass die Originalgeige irgendwann verschwun-
den ist und das Instrument, das nun auf einer Auktion in New York ver-
steigert werden soll, eine Fälschung darstellt, wird nicht nur die illusori-
sche narrative Kohärenz der Lebensspanne des Objekts, sondern auch
die des historischen Diskurses und des Geschichtsbildes in Frage ge-
stellt. Das Objekt hat nicht nur in unkontrollierbarer und unvorausseh-
barer Weise die Hand gewechselt, sondern hat sich verändert – auch die
gefälschte Geige ist, wie das Auto in In jenen Tagen, vom Alter ge-
zeichnet – und in diesem Fall sogar seine Identität gewechselt.

358 Zwischenspiel 2

49 Kirsten Burghardt 1996: 253.
50 Die Anthropomorphisierung der zentralen Rollen gehört für Claude Brémond (1973:

etwa 328–332) zu den Grundbedingungen des Narrativen, die natürlich auch erst die
Diegetisierung von moralischen und ideologischen Werten ermöglicht.
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Trotz ihrem Hang zur Anthropomorphisierung lassen diese spiele-
rischen Muster immer auch selbstreflexiv ihre Gestaltungsprinzipien
hervortreten. Eine Idee, die darin angelegt ist und semantisch wie struk-
turell die narrative Dynamik prägt, ist jene des Kreislaufs der Objekte
oder des Recylings, das heute als soziale und ökologische Alltagspraxis
an Aktualität gewonnen hat und eine ganze Modeströmung bestimmt.
Drei Aspekte sind in diesen Erzählmustern auffallend betont: die «ande-
re» Perspektive auf private Beziehungen und historische und gesell-
schaftliche Momente; die Verselbständigung der Objekte, die nun durch
die Figuren charakterisiert werden; und die aleatorischen Verbindungen
und Zusammenhänge, die eigentlich erst im Erzählprozess entstehen.
Sogar eine Werbung von Philipp Morris (1999/2000) nimmt dieses Prin-
zip auf und lässt ein Feuerzeug – die Nebensache, narrativ und kom-
merziell – von Hand zu Hand gehen: Es wird geklaut, vergessen, gefun-
den und zeichnet einen Querschnitt durch soziale Klassen und Genera-
tionen. Am Ende schliesst sich über dem Objekt der Kreis der vier oder
fünf Figuren, von denen die letzte der ersten ein neues Feuerzeug
schenkt.

In De jurk (Das geheimnisvolle Kleid, Alex van Warmerdam, NL
1996) macht ein Sommerkleid auf seinem Stationenweg von Besitzerin
zu Besitzerin zwei «Entwicklungen» durch, die es als «materiellen Kör-
per» beeinträchtigen. Es nützt sich ab und es teilt sich. So verfolgt der
Film den Weg des Kleides von seiner Fabrikation (Entwurf des Schnitts,
Design und Druck des Stoffes, Nähatelier) zum Verkauf von der Stange:
Es wird eine Zeitlang von einer Frau getragen, deren Lebenswelt sozial
und emotional wie in einer Momentaufnahme entfaltet wird, bevor sie
es in einen Gebrauchtmarkt bringt. Nun beginnt das Recycling-Leben
des Kleides: Es wird wieder gekauft, eine neue Geschichte beginnt.
Doch als die Besitzerin stirbt, trägt der Wind das Kleid von der Wäsche-
leine in einen fremden Garten; es wird erneut von einer anderen Person
getragen, bis es irgendwann abgenutzt ist: Ein Teil wird dann noch zum
Schal umfunktioniert, der Rest dient als Putzlappen und landet im Müll.
Der dramaturgische Bogen der «Lebensspanne» ist geschlossen.

Das Objekt stellt den Leitfaden durch die Erzählung dar, bildet ihre
semantische und strukturelle Kohärenz, lässt die fiktionalen Teilwelten
entstehen und verbindet sie miteinander. Durch seinen Herstellungs-
prozess und schliesslich durch seine Zweiteilung kommt auch die Ver-
vielfältigung der Erzählstränge, deren Parallelisierung und Verschrän-
kung zustande; die thematische oder konzeptuelle Kontinuität wird in
das quasi-simultane Nebeneinander der Präsenz seiner Bestandteile auf-
gefächert.
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Im Übergang von der dezentrierten Dynamik der Figurenkonstel-
lation zu einer azentrischen Erzählweise löst sich das einheitliche Statio-
nenprinzip auf. Auch die Anthropomorphisierungstendenz und die le-
bensphilosophische dramaturgische Konstruktion erscheinen abge-
schwächt – ohne dass diese Aspekte völlig ausgeklammert würden –,
und das forciert spielerische Prinzip macht eine alogische, labyrinthi-
sche Konstruktion deutlich, in der das Nebensächliche zur Hauptsache
wird wie in Les favoris de la lune (Die Günstlinge des Mondes,
Otar Iosseliani, F/I 1984). Hier sind von Anfang an zwei Objekte tra-
gend, ein Gemälde und ein Tafelservice. Sie stammen aus einem frühe-
ren Jahrhundert, sind je einer Handwerkskunst und einer narrativen Si-
tuation zugeordnet, gelangen in den Besitz derselben grossbürgerlichen
Familie und schildern dadurch eine soziale Schicht. In geraffter, ellipti-
scher Darstellung überdauern sie unbeschädigt die historischen Ereig-
nisse und tauchen in der Gegenwart an einer Auktion wieder auf. Nach
dieser Exposition beginnt ihre eigentliche Geschichte. Die beiden Objek-
te gehen nun getrennte Wege, treffen immer wieder auf neue Situatio-
nen bei ihren jeweiligen BesitzerInnen, bestimmen deren Beziehungsge-
flecht und lösen eine je eigene dramaturgische Dynamik aus: Das Ge-
mälde wird immer wieder gestohlen und dabei aus dem Rahmen ge-
schnitten, bis es nur noch die Hälfte seiner ursprünglichen Grösse
ausmacht; einzelne Stücke des Geschirrs zerbrechen, führen zur unge-
rechtfertigten Entlassung eines Angestellten, werden aus dem Müll ge-
fischt und wieder zusammengeklebt. Unzählige andere Objekte tauchen
in diesem Film sporadisch auf, thematisieren die Wiederholung in der
Variation und bestimmen den Erzählfluss in seiner viralen Dynamik. Sie
charakterisieren die Figuren im Umgang mit ihnen und scheinen ihre
Verflechtungen im Mosaik, manchmal auch ihre Motivationen und Ab-
sichten zu lenken. Solche Virus-Objekte können auch als nur ein Element
unter anderen die narrativen Verbindungen in einem Film bestimmen:
Sie tauchen dann auf, übernehmen den Erzählprozess oder einen der
Erzählfäden im Labyrinth und verschwinden wieder (vgl. dazu in Kapi-
tel IV. die Analyse von Haut bas fragile).

Auch wenn sie kontinuierlich die Entwicklung auf sich zentrieren
(In jenen Tagen, De jurk), unsere Aufmerksamkeit, die intellektuelle
und manchmal auch die emotionale Einbindung strukturieren, so folgen
sie in ihrer Entwicklung nicht «logischen» Prinzipien. Vor allem in der
komplexeren Gestaltung in Les favoris de la lune widersetzen sich ih-
re Wege und jene des Erzählens einer starken, aktionalen Kausalität,
auch wenn sie chronologische und konsekutive Abläufe inszenieren; die
einzelnen Szenen verknüpfen sich über Zufälle, Assoziationen, Analo-
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gien, Kontraste und Verschiebungen (in der Variation von Situationen)
durch die Montagebewegungen und die Verwicklungen der Figuren.
Diese Welt erhebt keinen Anspruch auf «Wahrscheinlichkeit». Keine
systematischen, rationalen Muster, sondern eher psychologisch-emotio-
nale und spielerische Dynamiken (wie in all den Kinderspielen, in de-
nen ein Ding reihum geht) und künstlerische Prinzipien51 scheinen als
Modelle zu dienen, die mit filmischen Mitteln umgesetzt, entwickelt
und exzessiv eingesetzt werden. Virus-Objekte thematisieren immer
stark selbstreflexiv das Erzählen als Akt und Prozess und spielen ihre
Funktion an der Oberfläche aus: in der fiktionalen Welt und als demon-
strative Struktur, wobei sie oft nichts anderes demonstrieren als das
Prinzip selbst. Damit möchte ich nur andeuten, dass sie keinem Argu-
ment (in Sinne von Chatman)52 verpflichtet sind, doch natürlich können
sie philosophische, erzähltechnische Dimensionen eröffnen und andere
metaphorische Lektüren ermöglichen. Im «Nebensächlichen», das sich
durch die Figuren, ihre Geschichten und Konstellationen ausbreitet und
neue Formen sozialer und plastischer Beziehungsstrukturen spielen
lässt, erstellen sie ein schillerndes, unvollständiges Puzzle von Themen,
Beobachtungen und Phantasien, in der Wahrnehmung der vielfältigen
Möglichkeiten und mit einer starken «volonté de se perdre».53

Weitere Beispiele, die ähnliche und doch immer wieder neue virale
Konstruktionen vorführen, sind mit der dezentrierten und fragmentari-
schen Erzählweise durch den Esel in Au hasard, Balthasar (Robert
Bresson, F/S 1965) gegeben oder simpler mit der sporadisch eingesetz-
ten Strassenbahn in Les passagers. Eine auch von ihrem Format her se-
riellere Variante zeigt Il y a des jours et des lunes (Claude Lelouch, F
1990), in dem ein Laster die roten Autos der Marke Renault von der At-
lantikküste nach Paris fährt. Eines davon taucht bereits in einer gleich-
zeitig lancierten und von Lelouch konzipierten Werbung für dieselbe
Automarke auf. In dem vor dem Feature gelaufenen Kurzfilm stellt es
zudem ein Dekorobjekt dar, um das herum eine Hochzeit auf dem Lan-
de stattfindet – und derselbe kleine Film diente ebenso als Tourismus-
werbung für die Region der Normandie. Traficò (João Botelho, P 1998)
wiederum inszeniert seine aufgesplitterte Figurenkonstellation über un-
zählige, wiederholt auftauchende Objekte und dekonstruiert gleichzei-
tig die Dramaturgie seines Verschwörungsplots, indem die scheinbar
zufälligen nebensächlichen Situationen die Hauptsache verdrängen. In
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51 Zum Kunstprinzip des Viralen vgl. Michel et al. 1997.
52 Vgl. Kapitel I.2.
53 Raoul Ruiz zitiert in Murcia 1990: 95.
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Trois couronnes du matelot wird der Erzählakt selbst zu einem sol-
chen «Objekt», denn, wie erwähnt, bilden die Ich-Stimmen in diesem
Film die einzige kohäsive Präsenz.

Im Dokumentarfilm taucht das Modell hauptsächlich in der Va-
riante des einzelnen, kontinuierlichen Objektes auf: in der beschreiben-
den Darstellung der Nationalbibliothek in Paris in Toute la mémoire
du monde (Alain Resnais, F 1956), in dem der Ort zum Gegenstand des
Films gemacht wird; als Tasse, die den essayistisch-humorvollen Film
Le chant du styrène (Alain Resnais, F 1958) zu ihrer Fabrikation und
letztlich zur Herstellung des Plastik-Materials zurückführt. In Kazena-
ja doroga (Voyage en 4e classe, Victor Semenjuk, UdSSR, 1988) gleiten
ein Zug und seine Reisegesellschaft – in wechselnden Konfigurationen –
durch Russland. Als thematisches Motiv verbindet der Regen die Bilder
des poetischen Kurzfilms Regen (Joris Ivens, NL 1929), und als abstrak-
teres Prinzip verknüpft das «Objekt» die komplizierten Wege des Geld-
flusses und seiner sozialen Auswirkungen in den vier Städteporträts
des dokumentarischen Essays I Love Dollars (Johan van der Keuken,
NL 1986). Die konstant spürbare strukturierende und arrangierende Ins-
tanz setzt hier einen assoziativen Gedankengang in die Montage um,
während heute in zunehmender Tendenz die Präsenz der Filmemache-
rIn im Film selbst inszeniert wird, als (viraler) Leitfaden durch das Mo-
saik der Bilder und Porträts führt, diese vernetzt und das Arrangement
persönlich motiviert.54 Eine solche Präsenz ist in unterschiedlicher Weise
spürbar in Surname Viet Given Name Nam (Trinh T. Minh-ha, USA
1989), Close Up (Abbas Kiarostami, Iran 1990), Babylon 2 (Samir, CH
1993), Walk the Walk, Coûte que coûte, Sib (La pomme, Samira
Makhmalbaf, Iran/F 1998), Homemad(e) und vielen anderen Filmen.

3. Spielformen des Erzählens im Mosaik:
expressive Ausdrucksmuster

Dokumentarische mosaikartige Erzählmuster strukturieren Alltagswel-
ten über ein künstlerisches und enunziativ stark markiertes Prinzip in
immer neuen Varianten des Querschnitts.55 Ich möchte diese Schiene
vorläufig verlassen und auf eine andere Inspirationsquelle für die Ge-
staltung von Spielfilmen hinweisen. Virtuelle Welten und Figuren, inter-
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54 Ich werde diesen Gedanken im Kapitel «Fiktion – Nichtfiktion» wieder aufgreifen.
55 Bill Nichols (1981: 210–215) untersucht die mosaikartige Montage in den Filmen Fre-

derick Wisemans.
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aktive Computer-Spiele, die technischen Möglichkeiten von Internet
und DVDs haben in den letzten Jahren die narrativen Strukturen stark
beeinflusst, neue Gestaltungsmöglichkeiten eröffnet und diese zum Teil
in die rezeptive Tätigkeit (als intellektuelle und emotionale Beteiligung
und als konkrete Manipulation des Geschehens) verlagert. Den beiden
Drehbuchautoren Brian Sawyer und John Vourlis zufolge verräumli-
chen sie tendenziell die Erzählung, lassen die Erzählmuster stärker als
Diagramme (oder «maps») verstehen denn als Fluss, ermöglichen un-
auffällige Registerwechsel zwischen unterschiedlichen fiktionalen Wel-
ten, worin Orte, Objekte und Figuren je für sich als konzeptuelle Entitä-
ten entworfen, durch je eigene Attribute und Regeln bestimmt werden.
Diese wirken in der Spielsituation, im Rahmen der zuvor definierten
Möglichkeiten, aufeinander ein und treten in Interaktion – durch Inter-
vention der BenutzerInnen. Dennoch sind die möglichen Entwicklun-
gen nie vollständig kontrollierbar, da nicht alle Situationen und Kombi-
nationen vorstellbar sind und in die Spielregeln aufgenommen werden
können.56 (Damit liefern die Autoren eine erweiterte, von der Computer-
sprache inspirierte und den Möglichkeiten des interaktiven Mediums
angepasste Definition des fiktionalen Weltenbaus, wie sie in der Grund-
anlage bereits Doležel erörtert.)57

Viele der von den beiden Autoren beschriebenen Erzählmuster für
Neue Medien sind zuvor vom Film erprobt worden (was sie auch nicht
leugnen).58 Trotz des unbeirrbar ablaufenden Bilderflusses des filmi-
schen Mediums und seiner Definition als Einwegkommunikation sind
seit den Anfängen des Kinos unzählige Möglichkeiten ausgelotet wor-
den, um auf der Inhalts- wie auf der Ausdrucksebene und in ihrer Ver-
quickung der Linearität des Erzählens zu entgehen. Ausserhalb oder im
Untergrund der konventionellen Aktions- oder Argumentationsschema-
ta, die stark durch das zeitliche Nacheinander, Vor und Zurück struktu-
riert sind, hat man versucht, durch Parallelismus, Verästelung, Verflech-
tung, Verschachtelung, Serialität oder Zirkularität semantische, struktu-
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56 Sawyer/Vourlis 1995. David N. Rodowick (1990), der die Verräumlichung des Dis-
kursdispositivs der Neuen Medien und dessen nichtlineare Dynamik und zeitliche
Irreversibilität betont, nennt die Ungewissheit über den Ausgang eines Versuchs
(der auch im Netzsystem des Internet angelegt ist) «entropisch» (16).

57 Doležel 1998.
58 Isabelle Raynauld (1999) vertritt den Standpunkt, dass in den interaktiven narrati-

ven Medien vor allem das Konzept der Rezeption sich verändert, die ZuschauerIn
zur BenutzerIn macht, dass jedoch die dramaturgischen Muster meist (noch) sehr
ähnlich sind. Wenn wir die verschiedenen Diagramme betrachten, die Alain Blan-
chet/Alain Trognon (1994: 74f.) zur Beschreibung der interaktiven Kommunikation
im sozialen Alltag abbilden, und mit jenen von Sawyer/Vourlis (1995) vergleichen,
so lassen sich auch hier auffallende Ähnlichkeiten feststellen.
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relle und ästhetisch-plastische Verbindungen und Überschneidungen
zwischen den einzelnen Bildern, Tönen, Geschichten, Figuren und ihren
Welten zu erstellen. In den 1990er Jahren – vielleicht im Zuge der befrei-
enden Möglichkeiten des Vernetzens und Puzzelns, die uns der Um-
gang mit den Neuen Medien lehrt – schien das Kino vermehrt und in
spielerischer Weise neue Gestaltungsformen zu testen.

Die Darstellungs- und Erzählmodelle, die mich hier hauptsächlich
interessieren, entziehen sich oft zeitlich-kausalen, rational-logischen Er-
klärungsmustern (wie Gilles Deleuze für das gesamte Nachkriegskino
und die Krise des Aktionsbildes feststellte – nur situiert sich mein Argu-
ment auf einer anderen Ebene).59 Tendenziell motivieren sie ihre fiktio-
nalen Konstruktionen nicht durch imaginäre Welten (wie der subjektive
Realismus) oder fantastische Vorstellungen (wie der Surrealismus), son-
dern kreieren in der Spannbreite zwischen den ethnografischen und ex-
pressiven (und selbstreflexiven) Aspekten polyphone Alltagswelten, die
oft auch Registerwechsel und Genreverwischungen zulassen. Auch in
den Hollywoodfilmen, die ähnliche narrative Muster umsetzen, mit
Plotstrukturen kombinieren und Kunstwelten inszenieren (man denke
exemplarisch an Pulp Fiction), werden Helden und Stars als Nicht-
Helden konzipiert, und ihre Aktionen verlaufen sich im azentrischen
Geflecht. Ich möchte diesen Vergleich hier nicht weiter ausbauen, son-
dern einzig festhalten, dass in beiden Fällen die abstrakte Logik der nar-
rativen Konstrukion an die Oberfläche getragen wird (durch Dialoge,
Figurengestaltung, schauspielerische Performance, Inszenierung, Stili-
sierung). Die expressive Gestaltungsweise ermöglicht über Vergleiche
und Verschiebungen die Ähnlichkeiten und Unterschiede zwischen den
einzelnen Situationen wahrzunehmen, diese als simultan sich entwi-
ckelnde zu verstehen – obwohl sie sich folgen oder sogar völlig losge-
löst voneinander erscheinen –, sie nebeneinander zu stellen – obwohl sie
sich nicht berühren –, sie fliessend ineinander zu überführen und uns
von einem Stimmungsbad und einer fiktionalen Welt oder einem Genre
ins nächste zu tauchen. Meist geschieht dies zudem, ohne Brüche zu
markieren. Es steht nicht die Suche nach abstrakter Ornamentik, nach
struktureller Systematik oder nach poetisch-experimenteller Collage im
Vordergrund, die das Erzählen verdrängte oder an seine Grenzen führ-
te, sondern gerade die Entdeckung neuer narrativer Muster. Sie schrei-
ben sich als wahrnehmbare strukturelle Spielereien in die fiktionalen
Welten ein, lassen diese erst entstehen, fügen die Figurenkonstellationen
neu zusammen und beeinflussen auch deren Konzeption und Gestal-
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59 Deleuze 1983: 279f.
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tung. Über die prozesshafte, oft labyrinthische Erzähldynamik und die
mosaikartige Anordnung der Situationen entstehen räumliche und so-
ziale Gefüge, die die einzelnen Teile oft in ein unaufgelöstes Span-
nungsverhältnis einbetten; Wahrnehmung und Bedeutungskonstrukti-
on erscheinen als komplexes Spiel der Kombinationsmöglichkeiten und
Abschattungen angelegt zu sein, ob mit psychologischen oder philoso-
phischen Implikationen. Jacques Aumont kreiert zur Beschreibung von
Erzählmodellen, die auf diese Weise das Drehbuch an der Oberfläche
durchscheinen lassen, da es in den Figuren und ihren Konstellationen
seine «Verkörperung» findet, den kontradiktorischen Ausdruck des
«naturalisme logique».60

Für den folgenden Abschnitt, in dem ich einige strukturelle Merk-
male der mosaikartigen Erzählweise darlegen möchte – die natürlich
nicht nur in den pluralen Figurenkonstellationen zu finden sind –, wäh-
le ich eine umgekehrte Präsentation; wenn ich bisher die Varianten im
Sinne einer Auflösung der sozialen Formation der Gruppe sowie der
räumlich-fiktionalen Konfiguration und des dramaturgischen Modells
des Ensembles in die mosaikartige Gestaltung angeordnet habe, so
möchte ich nachfolgend die Beispiele von den strukturellen, abstrakten
Mustern der Aufsplitterung der einheitlichen fiktionalen Welten zu den
pluralen Konstellationen und zum relationalen Netz führen.

Das Episodische

Der Aspekt des Episodenhaften ist in allen Mosaikkonstruktionen spür-
bar. Er betrifft über die gewöhnliche Sequenzialisierung der filmischen
Kette hinaus die Unterteilung in narrative Blöcke, in Puzzleteile sozusa-
gen, die sich manchmal stärker semantisch definieren lassen, manchmal
eher strukturelle Funktion haben oder in der plastischen Gestaltung be-
deutsame Beziehungen nahelegen. Über die variantenreichen Spiele mit
der episodischen Ausdrucksform können vielfältige Zusammenhänge
zwischen den Teilen erstellt werden, die immer Merkmale der Verbin-
dung und der Trennung ansprechen.

In den klassischen Episodenfilmen, die mich hier nur am Rande in-
teressieren, fügen sich strukturell unabhängige «Kurzfilme» in eine Ket-
te (vgl. bereits Les sept péchés capitaux, George Méliès, F 1900, der so
die Programmstruktur des frühen Kinos integrierte). Manchmal stam-
men die einzelnen Teile von verschiedenen AutorInnen, eine Form, die
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60 Aumont 1987: 6 und 10; der Autor analysiert hier den Film L’Ami de mon amie von
Eric Rohmer, in dem dieser «naturalisme logique» sich in einem «naturalisme psy-
chologique» äussert. Dies scheint in den Filmen mit einer Tendenz zum ethnogra-
fisch-expressiven Realismus oft der Fall zu sein.
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zum Beispiel im Italien der 1950er und 1960er Jahre (Siamo Donne,
Guarini/Franciolini/Rossellini/Zampa/Visconti 1953, Boccaccio ‘70,
de Sica/Fellini/Monicelli/Visconti 1962) oder auch in Frankreich sehr
beliebt war (Paris vu par, Chabrol/Douchet/Godard/Pollet/Rohmer/
Rouch 1964). Ebenso können bestimmte Serienformate wie etwa Trilo-
gien als episodische Formen betrachtet werden: Sie bilden in sich ge-
schlossene Welten, die mehr oder weniger klassisch erzählen und meist
über wenige individuelle Hauptfiguren organisiert sind. In all diesen
Varianten lässt sich zwischen den nacheinander präsentierten «Episo-
den» eine assoziative, explizit metaphorische oder thematisch-ideelle
Verbindung ziehen, die sie manchmal nur locker in ein kompositorisches
Ganzes fügt. Die ganze Anlage ist vielleicht am ehesten mit der literari-
schen Form des Novellenbandes zu vergleichen.

Sind die Episoden zudem als Chroniken angelegt, erscheinen die
strukturellen und demonstrativen Aspekte des Musters leicht abge-
schwächt; so lassen sich die einzelnen Erzählungen in den oben zitierten
Filmen der Nachkriegszeit – und ähnlich in Teen kanya (Drei Töch-
ter, Satyajit Ray, Indien 1961) oder Strannye ljudi (Seltsame Leute,
Wassili Schukschin, UdSSR 1970)61 – in einer Epoche, manchmal auch in
einer Stadt verorten; oder die einzelnen Episoden bilden wie in Paisà
(Roberto Rossellini, I 1946) chronologisch gereihte Stationen, die auf ei-
ner historischen Begebenheit beruhen.

Eine verschränkte Anordnung von Episoden, die durch grosse Zeit-
sprünge klar voneinander getrennt sind, ist mit Intolerance (D. W.
Griffith, USA 1916) gegeben.62 Die vier mythisch-historischen Momente
(die babylonische Geschichte, die Leidensgeschichte Christi, das Massa-
ker der Bartholomäusnacht und das moderne amerikanische Melodra-
ma) sind parallel und ineinander verschachtelt montiert und durch die
Bilder einer Mutter, die eine Wiege schaukelt, miteinander verbunden:
Bereits der Untertitel kündigt die ideelle Verbindung an, die die autono-
men Geschichten überdeterminiert: «Love’s Struggle throughout the
Ages». Meines Wissens ist kaum je der Versuch gemacht worden, dieses
in jedem Sinne monumentale Projekt zu imitieren oder weiterzuentwi-
ckeln. Eine bescheidenere und gleichzeitig abstraktere, weniger explizi-
te Variante bietet allenfalls Tu ridi (Paolo und Vittorio Taviani, I 1998).
Hier greifen die letzten zwei der drei Episoden in alternierender Präsen-
tation ineinander; zwischen den fiktionalen Welten bestehen konkrete
Vergleichsmöglichkeiten: Sie sind mit einer beträchtlichen zeitlichen
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61 Vgl. Wuss 1993a: 134.
62 Vgl. Wolfgang Beilenhoff 1978: 58–76, Francis Vanoye 1991: 86f.
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Distanz (circa ein Jahrhundert) in derselben Gegend (in Sizilien) lokali-
siert; thematisch geht es in beiden um eine gewaltsame Gefangennahme
und um die psychischen und sozialen Folgen der Isolation. Eine Ähn-
lichkeit zwischen den beiden Geschichten wird nahegelegt, obwohl eher
die Differenzen ins Auge springen und die Verbindung zur ersten, un-
abhängig präsentierten Episode vage bleibt. Die verschachtelte Anord-
nung von eigenständigen Geschichten, die kaum Vergleichsmöglichkei-
ten zulassen, wie sie William Faulkner in dem Roman The Wild Palms
organisiert, scheint zumindest im narrativen Kino keine Umsetzung ge-
funden zu haben.

Eine andere reduzierte Spielform des Episodischen, die populäre
Ursprünge haben könnte, ist mit den Sketch-Filmen gegeben; die ähnli-
chen szenischen Konfigurationen sind hier stark skizzenhaft gestaltet
und klar auf eine Pointe hin angelegt. In ihrer konsekutiven Abfolge
spannen sie manchmal einen dramaturgischen Bogen. Als neuere illu-
strative Beispiele können Night on Earth (Jim Jarmusch, USA 1991)
oder Histoires d’Amérique (Chantal Akerman, F/B 1989) angeführt
werden, wobei im letzteren Fall ein SchauspielerInnen-Ensemble die
Kontinuität bildet, das auch eine ethnische Gemeinschaft darstellt und
über das Geschichtenerzählen und den in allen Szenen demonstrierten
Witz die jüdische Identität als kulturelle und diskursive facettiert.

Die tableauartige, oftmals frontale Präsentation der einzelnen Sze-
nen erinnert an das frühe Attraktionenkino, das eine Reihe von spekta-
kulären Nummern oder Sketchen vorführte63 und heute in der formalen
Gestaltung der Sitcoms wieder anklingt. Die theatralische Szenerie be-
ruht hier jedoch auf einer mehr oder weniger festen sozialen Konfigura-
tion (erweiterte Familie oder fiktive Verwandtschaften) und ist in eine
reduzierte, künstliche Alltagswelt eingebettet; die Beziehungsspiele
sind als Sketche präsentiert, die die narrative Entwicklung skandieren
(eine Nummer baut auf den vorigen auf, auch wenn die Reihenfolge
nicht fix ist, und eine gesteigerte Schlusspointe wird angestrebt). Das
metaphorische, über die Situation hinausweisende Moment des Episo-
dischen erscheint in den spektakulären Pointen banalisiert, ohne jedoch
ganz darin aufzugehen.64

Als ästhetisches Prinzip präsentiert sich das Episodenhafte in Mas-
culin/Feminin (Jean-Luc Godard, F 1966) elliptisch und gewissermas-
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63 Zum frühen Episodenfilm und allgemeiner der episodischen Darstellung früher Fil-
me haben zum Beispiel François de la Bretèque (1981) oder Hans Hoffmann (1985)
interessante Studien vorgelegt.

64 Zur episodischen Struktur der Serienformate und ihrer Auswirkungen auf die Nar-
ration vgl. Hans Borchers et al. 1994: 124f.
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sen seriell durchdekliniert. In den Variationen zu gesellschaftlichen und
politischen Themen gerät die spektakuläre Pointe zur philosophischen
Maxime; die Zwischentitel und ihre Folge erwecken für sich selbst Inter-
esse, sie strukturieren aber auch die Beziehungsdynamik zwischen den
vier Figuren. Die einzelnen Abschnitte, die dennoch eine diegetische
Entwicklung im Ensemble zulassen, erhalten beinahe den reduzierten
poetischen Charakter von Aphorismen (inspiriert durch Novellen von
Guy de Maupassant).

Das rhythmisierende Gestaltungsmittel, das sich in der Nummerie-
rung und Übertitelung der Sequenzen in Grosse Gefühle (Christof
Schertenleib, CH 1999) äussert, benutzt den «Verfremdungseffekt» eher
ironisierend: Durch die Skandierung zwischenmenschlicher Beziehun-
gen und Verflechtungen wird das Figurenmosaik als komödienhafte
Versuchsanordnung präsentiert. Die Schwarzaufnahmen in Code in-
connu dienen in einem anderen Genre ebenfalls der Distanzierung. Die
stark markierte Strukturierung des Erzählfadens bewirkt eine Defami-
liarisierung der diegetischen Szenarien, die zudem oft abbrechen, bevor
der aufgespannte narrative Bogen sich schliessen kann, und so auf ihre
Weise das Episodische betonen, das die sich konstant neu vernetzende
Figurenkonstellation rhythmisiert und den filmischen Experimentcha-
rakter unterstreicht (ich werde am Schluss darauf zurückkommen.)

Die Auflösung oder Verflachung der klassischen Episodenstruktur
von strukturell unabhängigen, in sich geschlossenen «Kurzgeschichten»
findet heute auf vielfältige Weise statt: Die Spielformen bleiben bis zu
einem gewissen Grad episodisch, tendieren jedoch dazu, die verschie-
denen Geschichten und Figurenkonstellationen in ein und derselben fik-
tionalen Welt zu situieren. Die konzeptuelle, thematische Verbindung,
die ihre Spannung aus dem Verhältnis zwischen dem metaphorischen
Argument und dem collage- oder fugenartigen Kompositionsprinzip
bezieht, erscheint diegetisiert: Der ideelle und/oder ästhetische Demon-
strationscharakter wirkt abgeschwächt, die einzelnen Teile stehen oft in
einer ungelösten semantischen und strukturellen Beziehung zueinan-
der: Sie lässt den heterogenen, polyphonen Charakter der fiktionalen
Welt deutlich hervortreten, ebenso wie deren Definition zwischen psy-
chologischem Naturalismus, Abstraktion und Stilisierung.

Den Figuren kommt dabei eine besondere Funktion zu, wenn der
Wechsel von einer Episode zur nächsten als Übergabe des Erzählfadens
zwischen zwei Figuren inszeniert wird. In Voyages (Emmanuel Finkiel,
F 1999) findet die Überleitung zwischen der zweiten und der dritten
Episode durch ein Telefongespräch statt: Die parallele Anlage der Situa-
tionen von drei älteren jüdischen Frauen, die in den Städten Prag, Paris
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und Tel Aviv leben und immer noch ihre Vergangenheit und ihren Platz
in der Gesellschaft befragen, bietet dem Film die Möglichkeit, ihre un-
terschiedlichen Schicksalswege wie einen Fächer der Erinnerung zu ent-
falten und über den Generationenaspekt ein Stück allgemeiner Ge-
schichte aufzurufen. Die soziale Verbindung zwischen zwei Protagonis-
tinnen diegetisiert das abstrakte Muster und naturalisiert die metapho-
rische Verbindung; sie stellt die drei Diaspora-Geschichten als Aus-
schnitte eines grösseren Ganzen in ein zeitgleiches Verhältnis.

In Chungking Express kreuzen sich zwei Figuren an einem Take-
away-Stand, der in beiden Episoden eine Rolle spielt, ohne zum zentra-
len Ort zu werden; der Besitzer taucht als Nebenfigur in beiden auf, ist
aber im Moment, als der Erzählfluss wie in einem Staffellauf von dem
jungen Polizisten aus der ersten Episode auf die Verkäuferin der Im-
biss-Bude übertragen wird und das Bild kurz verharrt, nicht präsent.
Die beiden Teile unterscheiden sich durch unterschiedliche Genre- und
Stimmungswelten und die ästhetische, unter anderem auch die expres-
sive farbliche Gestaltungsweise.65 Sie erzählen voneinander unabhängi-
ge Geschichten, die jedoch durch die parallele Anlage der thematischen
Situation (eine unmögliche Liebesgeschichte) und der Figurenkonstella-
tionen (je ein «Paar», wobei in der ersten Episode der Polizist leicht in
den Vordergrund gerückt ist und in der zweiten die junge Frau) sowie
durch wiederkehrende Bildmotive verbunden sind. Semantisch wie
strukturell werden sie in ein lockeres Nebeneinander gestellt, in eine
mögliche Vergleichbarkeit, die jedoch nicht auf eine kohärente, zentrie-
rende Aussage zielt und schon gar nicht auf eine dichotomische Polari-
sierung, sondern eher verschiedene Facetten einer entfernt ähnlichen
Ausgangslage vorführt und dabei die psychologischen, sozialen, stim-
mungsmässigen Differenzen ihrer fiktionalen und ästhetischen Aktuali-
sierung hervorhebt. Durch die Diegetisierung des Übergangs von einer
Episode zur nächsten erscheint die gesamte, sozial unverbindliche Kon-
stellation auf dem Untergrund der städtischen Matrix in ein räumliches
Gefüge gestellt.

Petits arrangements avec les morts (Pascale Ferran, F 1994)
konstruiert, wie schon der Titel besagt, eine Verbindung über die Verar-
beitung des Todes einer nahen Person zwischen vier unterschiedlich ge-
wichteten Figuren in einer Kleinstadt. Ein kleiner Junge gestaltet für sei-
nen verstorbenen Freund eine Höhle, trifft aber bei den Erwachsenen
nur auf Unverständnis für seine geheimen Aktivitäten. Er begegnet am
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65 Technik und Ästhetik der Farbgestaltung in diesem Film analysiert Christine N.
Brinckmann 2001.
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Strand einem etwa vierzigjährigen Mann, der jeden Tag neue Sandbur-
gen baut, die das Meer immer wieder mitnimmt. Dieser Mann geleitet
die Erzählung in seine Familie, die hier die Ferien verbringt: In einem
Flashback wird sein jüngerer Bruder im Alter von fünf Jahren gezeigt,
der sich nach dem Tod der Schwester hinter einer Mauer des Schwei-
gens verschanzt und eine schwere Krise durchmacht. Ein weiteres Por-
trät entfaltet sich um die älteste Schwester, für die, wie sie ihren Brü-
dern auseinandersetzt, die Trennung der Eltern einschneidender war.
Die Sichtweisen dieser drei Figuren sind ineinander verschränkt, ergän-
zen und widersprechen sich und eröffnen eine polyphone Erinnerung
an ihre gemeinsame Vergangenheit. Die episodische Form und die the-
matisch-kompositorische Einheit lösen sich gegen Ende in der Interakti-
on der Ensemblekonfiguration und deren heterogenen Erfahrungswel-
ten auf, ohne das metaphorische, diegetisierte Verhältnis zur ersten Ge-
schichte zu sprengen.

Der Parallelismus

Einen anderen strukturellen Aspekt, der sich durch die Mosaikkonstel-
lationen hindurchzieht und mit dem Episodischen verknüpft ist, stellen
die Verbindungen zwischen zwei Bildern oder Szenen dar, die man
leichthin als parallele bezeichnet. Damit ist oft eine abstrakte Beziehung
zwischen Elementen gemeint, die durch die Montage einander näher
gerückt sind; im Sinne der «parallelen Montage»66 stehen zwei Bildin-
halte in einem extradiegetischen, semantischen und also metaphori-
schen Verhältnis, das durch strukturelle Parallelität erzeugt wird. Dies
ist in den klassischen Episodenstrukturen der Fall, kann aber auch in-
nerhalb einer Erzählung, meist durch ein Insert (wie bei Eisenstein oder
Pudowkin, aber auch im klassischen Kino) eingesetzt werden. Mich in-
teressiert hier die Idee des Parallelismus, die diesen Begriff ebenso häu-
fig motiviert, wenn sie sich in der Beziehung zweier Geschichten oder
Teilwelten äussert, die in demselben fiktionalen Universum angesiedelt
und oft strukturell ineinander verschachtelt sind. Die parallele Anlage
deutet in diesem Fall Simultaneität und räumliches Nebeneinander an,
ohne einerseits das Metaphorische ganz auszuschalten oder anderer-
seits den Charakter eines exercice de style, der Demonstration eines äs-
thetischen Prinzips zu verlieren. Sie behält auch in den meisten Varian-
ten etwas Episodenhaftes (die kausale Variante des cross-cutting, die
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66 Im Sinne von Metz 1986: etwa 105f.; eine nähere Auseinandersetzung mit den Mon-
tagekonzepten und Begrifflichkeiten werde ich in Kapitel IV.2. führen.
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manchmal ebenfalls als «parallel» bezeichnet wird, interessiert mich
hier nicht).

Auf der dramaturgischen Ebene (die ich bereits weiter vorne ange-
sprochen habe) durchzieht der Parallelismus den Spielfilm seit seinen
Anfängen, oft in der Kombination mit melodramatischen Mustern, dem
«tragischen Dreieck» und Aktionsstrukturen. Die semantische Idee der
Parallelität zwischen zwei «Welten» drückt sich über die Montagestruk-
tur der Gegensätzlichkeiten vor dem Hintergrund der Opposition zwei-
er Klassen (oder kollektiven Gruppenfiguren) aus, wenn wir an The
Birth of a Nation (D. W. Griffith, USA 1915) oder Die freudlose Gas-
se (G. W. Pabst, D 1925) denken. Der erste ist auf die Konfrontation
zweier Wertepole angelegt und führt in der narrativen Entwicklung
über ein Ausschlussverfahren (der «negativen» Werte) die beiden fiktio-
nalen Teilwelten und die Erzählstränge zusammen; er verschränkt und
verschachtelt sie in reduzierten familiären Figurenkonstellation. Die
antagonistische Aussage des Parallelismus in der moralischen Studie
über Geld, Macht und Liebe, die der zweite Film betreibt, bleibt – trotz
der (Aus-)Tauschbeziehungen zwischen den Gruppen und der Redukti-
on auf individualisierte Konstellationen – stärker einem Nebeneinander
und einer abstrakten Konfrontation der Werte verpflichtet. In beiden Fil-
men behält die parallele Anordnung eine manichäische Symbolik. Eine
horizontalere Variante, in der die Zwei-Welten-Struktur als reduzierte
Milieustudie gestaltet ist, die die beiden Klassen von Anfang an als En-
semblekonstellation in der Interaktion vereint, stellt sich in La règle du
jeu (Jean Renoir, F 1939) dar. Die Idee des Parallelismus dringt bis ins
ästhetische Kompositionsprinzip der Schärfentiefe vor, das parallele
Szenen im Vorder- und im Hintergrund einer Einstellung arrangiert und
einen komplexen Echo-Effekt zwischen den unterschiedlichen Welten
erzeugt, der nicht ohne Ironie ihre Ähnlichkeiten, Komplementaritäten
und Verwicklungen herausstreicht.67

Die strukturellen Varianten und semantischen Variationen des Par-
allelismus und die Beispiele, die sie immer wieder in einzigartiger Wei-
se, unter anderem über die Beziehungsdynamik zwischen Gruppen und
Einzelnen verbinden, sind zahlreich, und eine ihnen gewidmete narra-
tologische Studie wäre meines Wissens noch zu leisten. Ich möchte mich
hier darauf beschränken zu betonen, dass die strukturelle oder ästheti-
sche Parallelisierung zwischen zwei Teilwelten in der Verflechtung ihrer
sozialen Konfigurationen – zumindest wenn sie nicht dominant eine di-
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67 Eine schöne Analyse bietet diesbezüglich Francis Vanoye (1989b). Zum Echo-Effekt
in den Gruppenfilmen vgl. die Beispiele in «Zwischenspiel 1».
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chotomische Wertestruktur inszenieren – die metaphorische Beziehung
sozusagen in praesentia, zwischen zwei in derselben Welt angelegten,
vergleichbaren Teilen etabliert: Die abstrakte Beziehung – die poetische
Spannung des rhetorischen «Bildes» – erscheint dadurch abgeschwächt.
Sie konkretisiert, naturalisiert sich in der diegetischen «Verkörperung»
durch die Figuren; die semantischen Pole sind einander angenähert,
splittern sich in Facetten auf, sind miteinander verstrickt. Die gemeinsa-
me fiktionale Welt, in der sie sich begegnen, enthält sie als metonymi-
sche Teile, die sich in der diegetischen und syntagmatisch diskursiven
Nachbarschaft überschneiden (wie zwei Kreise in den Diagrammen der
Mengenlehre).

Die pluralen Figurenkonstellationen in heutigen Filmen scheinen
den Parallelismus nur selten in die Konfrontation gegensätzlicher Wel-
ten und Ordnungen zu führen. In Schlaraffenland, wo dies der Fall
ist, funktioniert eine Figur als go-between zwischen den Gruppen, und
schliesslich wechselt die Polizistin gar auf die Seite der Jugendlichen:
Die Werte sind zwar weiterhin polarisiert, ihre Zuschreibung zu sozia-
len Konfigurationen löst sich jedoch leicht auf. Häufig wird der paralle-
le Gedanke hingegen im Sinne von Komplementarität und Kontrast ge-
nutzt, in der Verbindung und Vermischung zweier Konstellationen, und
ermöglicht zwischen ihnen eine horizontale, vergleichende Beziehung,
die in komplexer Weise Ähnlichkeiten und Differenzen herausstellt,
zum Beispiel in der doppelten, parallelen Anlage zwischen zwei Gene-
rationen und zwei Familien in The Ice Storm oder in Judy Berlin. In
funny Bones (Peter Chelsom, USA/GB 1995) sind die parallelen Ge-
schichten der zwei Hauptfiguren und ihrer Familienkonfigurationen
dergestalt miteinander verknüpft und ineinander verschachtelt, dass sie
nur als «gemeinsame» in ihrer Komplementarität verstanden und von
Figuren und ZuschauerInnen als Beziehungsgeflecht rekonstruiert wer-
den können.

Die Öffnung der parallelen Idee und Struktur auf mehr als zwei Fi-
guren oder Konfigurationen im Mosaik, die auch mehr als zwei Werte-
pole verkörpern und in ihrem Nebeneinander und ihrer Verbindung
dargestellt sind – ohne dramaturgische oder argumentative Engfüh-
rung –, ermöglicht die Auffächerung einer differenzierten Wertestruk-
tur. Eine fortgesetzte alternierende Montagebewegung (auf die ich
später näher eingehe) bestimmt den Erzählfluss differenziell im flies-
senden Wechsel zwischen den Teilwelten, sozialen Situationen, Stim-
mungen, Intensitäten. Sie unterstreicht in der konstanten Abschattung
die Relativität und Relationalität von Positionen und etabliert ein kom-
plexes Vergleichssystem. Chungking Express zeigt, wenn auch ohne
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Verschachtelung in der Montage, dass dies auch in der zweigeteilten
Anordnung möglich ist.68

Der Eindruck von Parallelität, die vergleichende Aktivität (als se-
mantische und strukturelle Relation) und die episodische Struktur schei-
nen aneinander gekoppelt zu sein, wie die folgenden Aspekte verdeutli-
chen, die sich häufig im Zusammenhang mit mosaikartigen Konstruk-
tionen manifestieren. Wie ein leiser Widerhall sind sie alle auch noch
präsent, wenn die Figurenkonstellation zum Ensemble führt und die
psychologisch-soziale Gruppendynamik in der Interaktion und der Ver-
dichtung der Positionen in den Vordergrund tritt.

Split-Screen und Doppelprojektion

Bevor ich die narrativen Bewegungen in ihren parallelen und episodi-
schen Merkmalen angehe, möchte ich kurz auf eine spezielle Variante
hinweisen, die mit dem Projektionsdispositiv spielt, indem nebeneinan-
der und gleichzeitig zwei Leinwandkader erscheinen. Seit den Anfän-
gen des Kinos hat es viele experimentelle Versuche gegeben, diese Ver-
doppelung zu gestalten. Um das Prinzip zu erläutern, möchte ich hier
nur drei Varianten anführen, die je auf ihre Weise die Fragmentierung
und Aufsplitterung der Erzählung und des Erzählens inszenieren und
gleichzeitig Kontinuität garantieren. Chelsea Girls (Andy Warhol,
USA 1966) funktionierte als Doppelprojektion: In 12 Episoden (ohne
Schnitt) erhalten die ZuschauerInnen simultan Einsicht in zwei Zimmer
eines Hotels; der Ton wird bei der Projektion abwechselnd auf die eine
oder andere Leinwand eingestellt. Im gesamten Arrangement entwi-
ckelt sich durch die mosaikartige Auffächerung der Darstellung die Be-
ziehungsdynamik in der Gruppe (den Mitgliedern der «Factory»). Trotz
des profilmischen Happening-Charakters (zu einem «Happening» ge-
staltet sich auch die Rezeptionssituation) kommt der Film am Schluss
auf die erste Szene/Figur zurück. In Numéro deux (Jean-Luc Godard, F
1975) spaltet sich das (diegetische) Filmbild zeitweilig und in verschie-
denen Formaten in zwei parallele Projektionen auf. Das Ganze ist hier
jedoch als Collage arrangiert, die an die Grenzen des Narrativen führt
und hauptsächlich durch die Einkuppelungsfigur, den Regisseur selbst,
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68 Hingegen schaltet die Dreierstruktur nicht per se die dichotomische Wertehaltung
und die Reduktion auf eine Synthese aus, wie ich für Eisensteins Filme gezeigt habe.
Abgesehen von der argumentativen, militanten Anlage und abgesehen von der dra-
maturgischen Engführung in klassischen Aktionsmustern scheint der Übergang von
zwei zu drei Polen (Konfigurationen oder Einzelfiguren) dennoch eine «befreiende»
Wirkung zu haben und die semantische und strukturelle Differenzierung und Ver-
dichtung von Aspekten zu vereinfachen: Vielleicht liesse sich in dieser Richtung die
Häufigkeit der Dreierkonstellationen näher untersuchen.
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verbunden ist; dieser thematisiert «selbstreflexiv» Auswahl und Kom-
position seines/eines Films.

Kürzlich hat der Film Time Code (Mike Figgis, USA 2000) für Auf-
merksamkeit gesorgt, weil er einerseits gleichzeitig vier Bildschirme auf
die Leinwand projiziert und andererseits die ganze Erzählung in ihrer
Entwicklung, dem Nebeneinander und der Gleichzeitigkeit der Szenen
der realen, profilmischen Aufnahmesituation (in der Kontinuität von
Ort und Zeit) entspricht. Die Fokussierung der Aufmerksamkeit durch
den selektiven Ton, der abwechselnd auf einem der vier Erzählstränge
liegt, schränkt jedoch die Wahrnehmungserfahrung von Parallelität und
Heterogenität stark ein.69 Das Figurenmosaik mit feststehenden Konfi-
gurationen wird in seiner Vernetzung zudem auf einen zentralen Ort
hin ausgerichtet (die Produktionsfirma) und dramaturgisch durch das
Ereignis eines Mordes aus Eifersucht enggeführt: So reduziert sich die
Konstellation auf eine Dreiecksgeschichte, der Film bleibt in seiner nar-
rativen Dynamik ziemlich traditionell (auch wenn das Dreieck ein lesbi-
sches Paar umfasst).70

Wiederholungen, Variationen, differenzielle und serielle Abwandlung

Über diverse Möglichkeiten im Sinne der bisher angesprochenen se-
mantischen und strukturellen Verbindungen zwischen Elementen kann
ein Ereignis polyfokalisiert dargeboten werden; die Sichtweisen auf die-
ses Ereignis sind individuell aufgefächert, oft begleitet durch differen-
zierte Stimmungswelten, die unterschiedliche stilistische Gestaltung des
Bildes oder einen Wechsel im Erzählrhythmus. Auch hier sind immer
trennende und verbindende Momente auszumachen. In der parallelen
Anlage, in der über die Variation in der Wiederholung ein Ereignis und
ein Tathergang rekonstruiert werden soll, verdichtet Rashomon (Akira
Kurosawa, Japan 1950) als exemplarisches Beispiel die widersprüchli-
chen Sichtweisen, ohne dass sie zu einer letzten Wahrheit führen. Die
episodische Anordnung der Flashbacks der Figuren ist hier von einer
Rahmenhandlung eingefasst; die individuellen Darstellungen des
Mordfalls entsprechen einer internen, multiplen Fokalisierung,71 in der
die Konfliktdynamik durch die Komposition der Einstellungen und das
Arrangement der Figurenkonfigurationen visualisiert ist (Single Shots,
Zweier- und Dreiereinstellungen).72
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69 Dies gilt für die Kinoversion, denn auf der DVD besteht die Möglichkeit, die Ton-
spur jedes Quadrates einzeln anzuwählen und zumindest die Lenkung der Auf-
merksamkeit zu bestimmen.

70 Zu den zentrierenden Momenten allgemein vgl. Kapitel «Zwischenspiel 2».
71 Vanoye 1989a: 140.
72 Howard/Mabley 1996 (1993): 297–310, hier 307f.
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In La terrazza dient die wiederholte Rückkehr des Erzählflusses
zum Ausgangspunkt der festlichen Gemeinschaft als Rahmen, der sei-
nerseits bereits in vielfältiger, interner Perspektive fokalisiert ist. Die
hintereinander geschalteten Episoden, die darin verankert sind und die
Lebensentwürfe der fünf Hauptfiguren entwickeln, beschreiben eine
sternförmig divergierende Bewegung, sieht man die Architektur der Er-
zählung als (dynamisches) Ornament. Verbunden werden die unter-
schiedlichen Teilwelten durch die zentrale thematische Komponente der
männlichen Midlife-Crisis, die die Figuren in ihrer Freundschaft ent-
fremdet und das Ensemble zerstreut. In Mystery Train (Jim Jarmusch,
USA 1989) stellt sich die narrative Dynamik als sternförmig konzentri-
sches Ornament dar. In der externen Fokalisierung der drei Episoden
entdeckt man die Gemeinsamkeit erst nach und nach: An einem ge-
meinsamen Ort (ein Hotel in Memphis mit seinem Portier) kreuzen sich
drei unabhängige Geschichten und ihre Figuren, ohne dass sie sich je
begegnen. Das parallele Nebeneinander löst sich durch ein konzentri-
sches Moment in die Gleichzeitigkeit auf, denn jede Geschichte endet
damit, dass im Nebenzimmer ein Geräusch (ein Schuss?) zu vernehmen
ist: ein Rätsel, das nicht gelöst wird und eher spielerisch als eine Art
MacGuffin dient.

Ohne eigentliche Wiederholung installieren die folgenden Beispiele
ein zentrales Ereignis in unterschiedlichen Erzählbewegungen. Auch
hier bleibt das Gesamtbild nicht nur unvollständig, sondern aufgesplit-
tert. Auf der diegetischen Ebene findet jedoch trotz der polyphonen Ver-
dichtung eine oft diskontinuierlich repräsentierte Entfaltung des Ge-
schehens statt. Les voleurs verschachtelt die Sichtweisen von fünf Fi-
guren auf ein Beziehungsgeflecht (worin erweiterte Familie und fiktio-
nale Verwandtschaft ineinandergreifen). Auslöser ist ein «Unfall», der
zum Tod des Chefs einer Schieberbande während eines Coups führt.
Die den einzelnen Figuren zugeordneten Episoden enthalten Rückblen-
den, aber auch eine Entwicklung der Situation, verweben innere und
äussere Welten miteinander. Sie sind sequenziell angeordnet, durch
Zwischentitel und den Wechsel der Off-Stimmen strukturiert, dienen
aber in ihrer Perspektivierung als Angelpunkte in einem Geflecht, das
sich kaleidoskopisch verändert, vielfältig vernetzt und die Figuren um
das Ereignis herum gruppiert. Auch ohne punktuelles zentrierendes Er-
eignis auf einer ersten diegetischen Zeitebene scheint die Beziehungsdy-
namik in The Thin Red Line ähnlich komplex zu funktionieren. Darin
sind die Figuren mosaikartig zu einem Ensemble verwoben, das in seine
Einzelteile aufgesplittert ist und sich in deren inneren und äusseren
Sichtweisen und Erinnerungen verdichtet. Wollte man sich von der or-
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namentalen Dynamik dieser narrativen Anlagen ein Bild machen, so
müsste dieses mindestens dreidimensional sein.

Ein zentrierendes Ereignis dient als Ziel (ein geplanter Coup oder
ein Fahndungsplot). In der einigermassen chronologischen, facettenhaf-
ten Entwicklung des Geschehens über nicht deckungsgleiche Sichtwei-
sen wechselt die Perspektive im Stile des Briefromans etwa in Les liai-
sons dangereuses von Choderlos de Laclos im Ping-Pong zwischen den
Figuren hin und her.73 In Stephen Frears’ Verfilmung des Romans Dan-
gerous Liaisons (GB 1988) erscheint das ganze Gebilde um einiges
komplexer: Ausser dem geläufigen Wechselspiel zwischen einer inter-
nen Perspektivierung auf und einer durch die Figur ist die gerichtete
Bildinformation durch den Ton (Off-Stimmen, Brieflektüren im In) er-
gänzt und kontrastiert. Zusätzlich arbeitet der Film mit zahlreichen Spie-
gelungen, die als Bildmotive sichtbar gemacht sind, jedoch auch die Fi-
gurenkonstellation und die ornamentale, narrative Struktur als vielfa-
ches Trompe l’Oeil inszenieren. Ähnlich kaleidoskopisch wechselt die
Perspektive kreuz und quer zwischen den Figuren und exponiert die
Polyphonie an der Oberfläche (in der externen Fokalisierung) in L.A.
Confidential (Curtis Hanson, USA 1996) oder Jacky Brown (Quentin
Tarantino, USA 1998).

In seriellen Formaten (ob die Episoden in sich abgeschlossen sind
oder nicht) kann die soziale Figurenkonstellation das durchgehende
Moment darstellen, jedoch immer wieder eine neue Perspektivierung
zeigen. In Chicago Hope und Emergency Room ist die Arbeitsgemein-
schaft, die zur fiktiven Verwandtschaft wird, grundsätzlich in jeder Epi-
sode durch eine andere Figur fokalisiert (diese erscheint etwas hervor-
gehoben und erhält eine private parallele Geschichte, die manchmal ins
Beziehungsgeflecht des Ensembles verstrickt ist). Die Ereignisse im Spi-
tal haben Wiederholungscharakter (als dramatische Höhepunkte der zu
lösenden Aufgabe, die die Aktionsstärke der Gruppe auf die Probe
stellt), implizieren jedoch immer neu und anders die sozialen Konfigu-
rationen, und die ganze ornamentale Anlage erscheint im Mosaik.

In der epischen Dimension der Generationenfolge in einem Dorf ist
die Familienchronik in Heimat durch die Lebensspanne von Maria Si-
mon begrenzt; sie dient als Rahmen für die mosaikartige Vernetzung
der erweiterten Figurenkonstellation und der Verquickung von indivi-
dueller Geschichte und Zeitgeschehen. In der Fortsetzung Die zweite
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73 Zur Polyphonie dieses Briefromans schreibt bereits Jurij Lotman (1993 [1970]: 382):
«Die Wahrheit liegt vielmehr im Hinaustreten aus der Begrenztheit jeder dieser Ein-
zelstrukturen.» Er bespricht an derselben Stelle auch andere polyphone Gestal-
tungsweisen in der Literatur.
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Heimat stellt Herman Simon (der Enkel) den Leitfaden dar, doch jede
einzelne Episode ist auf eine andere Figur zentriert, die «mit Akzentver-
schiebungen und Variationen»74 das Bild verdichtet. Die erweiterte Fa-
milie wird zur Wahlfamilie, als Herman in die Stadt zieht; der Mikro-
kosmos öffnet sich, und mit der verstärkten Polyfokalisierung geht die
Vernetzung der einzelnen Figuren im Mosaik einher; über diese paralle-
le, komplementäre Auffächerung der Konstellation in Lebenswelten
und Perspektiven thematisiert diese Chronik des Alltags auch das Aus-
einanderbrechen der Beziehungen und die Polyphonie der Sichtweisen
auf die historischen Ereignisse in ihrer parallelen Entwicklung zu jener
der Figuren im Netz.

Verästelungen und paradoxe Anlagen

Zwei weitere Varianten, die die Parallelität episodisch inszenieren, eta-
blieren eine Verbindung des «Entweder-oder» als Alternativen einer
sich verzweigenden Entwicklung im ersten Fall und des «Sowohl-als-
auch», das sich dem Paradox annähert, im zweiten. Die Verästelung ei-
ner Bäumchenstruktur (Sawyer/Vourlis nennen sie «simple branch-
ing»)75 tritt in Sliding Doors (Peter Howitt, USA 1998) in der Paralleli-
sierung der alternativen Möglichkeiten, die zu einer Verdoppelung des
Charakters der Hauptfigur führt, zu Tage. In einer komplexeren Form,
die zwei SchauspielerInnen in mehreren Rollen und Charakteren vor-
führt, ist sie in Smoking/No Smoking (Alain Resnais, F 1993) zu erken-
nen. Von einer «Wurzel» ausgehend, kommt die graduelle Präsentation
der Episoden und ihrer parallelen Anordnung in den narrativ mögli-
chen Entwicklungen immer wieder auf einen Knotenpunkt (der Ent-
scheidung) zurück. Das demonstrative Strukturprinzip bleibt in der
Verschachtelung der Episoden in der linearen Kette der Filmbilder (als
ein narratives Vor und Zurück) immer stark spürbar und führt über die
selbstreflexive Erzählweise, die ihre Struktur ausstellt, spielerisch zu ei-
ner philosophischen Aussage.

Stärker diegetisiert erscheint die parallele Anlage von zwei Welten
und mehreren Geschichten in deren Vernetzung in Traffic (Steven So-
derberg, USA 2000); die Verästelung betrifft hier die beiden pluralen Fi-
gurenkonstellationen, die jeweils eine soziale Hierarchie sichtbar ma-
chen. Durch den strikt parallelen Echo-Effekt, der auf ein politisch kor-
rektes Sterben der Figuren auf beiden Seiten angelegt zu sein scheint,
wird letztlich aber gerade das symbolische Gefälle zwischen den Partei-
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74 Vgl. Klaus Eder 1992: 20.
75 Sawyer/Vourlis 1995: 97.
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en deutlich. Das alternative Entweder-oder, das der parallele Aufbau
der beiden Welten und Figurenkonstellationen in seiner Struktur zur
Erreichung des narrativen Ziels ermöglichen würde, lässt eine unglei-
che Bewertung erkennen, auch wenn keine der Parteien die Lösung des
Konflikts erreicht. Die Verbindung des Entweder-oder wird (partiell) zu
einem negativen Vergleich, der sich durch die Aussage «so, aber nicht
so» fassen liesse.

Die Bewegung einer Zeitschlaufe wird uns in Mystery Train durch
Wiederholung vorgeführt. Pulp Fiction (Quentin Tarantino, USA 1994)
weist in der Parallelisierung und Verschachtelung der Episoden (in der
externen Polyfokalisierung) eine komplexe narrative Verästelung auf
(«complex branching» bei Sawyer/Vourlis).76 Sie führt uns kreuz und
quer durch den fiktionalen Raum und die Figurenkonstellation und lan-
det zeitlich am Ende wieder am Anfang. Wir sehen dieselbe Szene den-
noch aus einer anderen Perspektive, also sehen wir nicht dieselbe: «eine
Rose ist eine Rose, ist eine Rose ...». – Es entsteht ein Paradox, denn
trotz des Voranschreitens der Erzählung in der Linearität der Bilderfol-
ge schliesst die Narration den Kreis. Stärker räumlich bezogen und
phantastisch angehaucht führt uns Lost Highway (David Lynch,
F/USA 1996) ebenfalls die Schlaufe eines Möbiusbandes vor: Hier wer-
den zwei Figuren (zwei Schauspieler), ihre Welten und Konstellationen
in ein paradoxes Verhältnis gestellt, das auch eine psychologische oder
psychoanalytische Interpretation absurd macht und ins Leere laufen
lässt. Ähnlich verhält es sich mit Trois vies et une seule Mort (Drei
Leben und ein Tod, Raoul Ruiz, F 1996): In drei hintereinander geschal-
teten Episoden spielt ein Schauspieler (Marcello Mastroianni), umgeben
von jeweils anderen Konstellationen, drei Figuren, Vater, Ehemann und
Geliebter, die in einem Körper vereint werden können. Nur hat diese Fi-
gur keine Vergangenheit, kann sich nicht erinnern, und die Facetten ih-
res Lebens und ihrer Identität stehen in einem unverbundenen und un-
gelösten Nebeneinander (bis am Ende die Zusammenführung und Ver-
flechtung der drei Figurenkonstellationen die Relation der Zeitlichkeit
klärt). Généalogies d’un crime (Genealogien eines Verbrechens,
Raoul Ruiz, F 1996) präsentiert ein ganzes Set von Figuren, die in unter-
schiedlichen Konfigurationen zusammenfinden. Sie bewegen sich nach
der komplexen Gesetzlichkeit eines Go-Spiels kreuz und quer durch das
Erzähldiagramm, das sich räumlich auf ein Haus konzentriert, zeitlich
jedoch die Erzählung ebenfalls in eine paradoxe Anlage lenkt, ohne die-
se in einer zirkulären Bewegung zu schliessen.77
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Während in den vorigen Beispielen die psychologischen Erklärungs-
muster ad absurdum geführt werden, sind die Figuren im letzten Film ei-
gentlich keine Charaktere mehr, sondern Figürchen auf einem Spielbrett.
Auch wenn in den genannten Filmen die verwirrenden Spielereien mit
der Erzählstruktur und -bewegung oft auf eine eingeschränkte Figuren-
konstellation reduziert oder gar zentriert sind, stellen sie die Funktion
von individuellen Hauptfiguren in Frage – in ihrer narrativen, symboli-
schen und psychologischen Dimension. Sie kreieren zwar nicht einfach
a-psychologische Figuren, doch der Witz liegt in der Konstruktion – und
Dekonstruktion – gängiger Wahrnehmungs- und Verstehensmuster.

Kettenreaktionen

Wie ein Staffellauf ist das Erzählen in seiner Dynamik in den folgenden
Beispielen inszeniert; es bringt so erst die Figurenkonstellation hervor.
Der Übergang von einer Episode zur nächsten ist als Handwechsel des
Erzählfadens gestaltet, von den Figuren getragen, die als Relais funktio-
nieren (die reduzierte Form findet in den erwähnten diegetisierten Epi-
sodenstrukturen ihre Anwendung; ausserdem zeichnet sich eine Ver-
wandtschaft mit den Objektfilmen ab, die über virale Ansteckung vor-
anschreiten). Das Spannungsfeld liegt in den verschiedenen Varianten
zwischen der Vereinzelung der Figuren und ihrer Multiplikation in der
horizontalen Konstellation und auf der strukturellen Ebene zwischen
dem Episodischen – in sich Geschlossenen, Aufgefächerten – und einer
fliessenden Dynamik. Dies ermöglicht vielfältige, zufallsbedingte Ver-
bindungen – für die Strukturierung der Erzählung, die Verknüpfung
der Figuren und die Lektüre. Das ornamentale Erzählen beschreibt da-
bei unterschiedliche Bewegungen; in La ronde (Max Ophüls, F 1950),
der auf Schnitzlers Der Reigen aufbaut, ist diese klar als Kreis erkennbar,
indem sich immer eine Figur aus einer Episode in der nächsten mit ei-
ner anderen Figur paart; ein Gesellschaftsspiel, das von einem Erzähler
als Spielleiter arrangiert und kommentiert wird. Mit einer konkret poli-
tischen Aussage verbindet sich die zirkuläre Bewegung in Le cercle.
Über die parallelen und zeitweilig verschachtelten Kettenreaktionen,
die die drei Hauptfiguren auslösen, schliesst sich am Ende unausweich-
lich der Kreis, der sie wieder zusammen und in die Gefangenschaft zu-
rückführt. Eine aufgesplitterte und dennoch in sich geschlossene Form
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77 Auf das Paradox in seinen grafisch-zeichnerischen Möglichkeiten macht bereits
Ernst H. Gombrich 1986 (1960): 206f. aufmerksam. Mit den narrativen Prinzipien
von Parallelismus, Verschachtelung und Paradox in den Spielfilmen der 1990er Jah-
re setzen sich auch Orr 2000, Smith 2000, Bordwell 2002 und Branigan 2002 ausein-
ander; Figurenkonstellationen sind in diesen Studien jedoch kein Thema.
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spiegelt auch die dramaturgische Struktur in The Connection (Shirley
Clarke, USA 1961). Nach dem musikalischen Muster einer Jazzimprovi-
sation, in der ähnliche Motive immer wieder aufgegriffen und abge-
wandelt werden, nehmen die Figuren des Ensembles das Thema der
Drogenabhängigkeit, deren soziale und psychologische Konsequenzen
nacheinander auf und variieren es in ihrer individuellen Sichtweise.
Jede MitspielerIn übernimmt ein Solo, der Erzählfaden geht reihum. Die
narrative Dynamik unterstützt auch in diesem Film die metaphorische
Aussage, macht sie gleichermassen intellektuell und sinnlich erfahrbar.

Eine andere Bewegung beschreibt Slacker (Richard Linklater, USA
1991), in dem die Figuren durch ihre Begegnungen eine Erzählschlange
bilden, die zwar Knotenpunkte – soziale Treffpunkte für mehrere Figu-
ren – sichtbar macht, jedoch keine Schlaufen, und nicht an den Aus-
gangspunkt zurückkehrt. Über annähernd hundert Figuren (wovon
siebzig bis achtzig näher skizziert sind) führt der narrative Faden kreuz
und quer durch die Stadt (die als Matrix dient). Diese Erzähldynamik
spiegelt die intellektuelle Befindlichkeit und das Lebensgefühl einer Ge-
neration;78 die Konzeption der Charaktere, die die Figuren selbst gestal-
ten und expressiv nach aussen tragen, fächert sich in der Mosaikkonstel-
lation auf. Die Idee des von den Figuren verkörperten Staffellaufs ist in
Bure baruta und Atlantic Rhapsody – 52 Bilder aus Tórshavn
kombiniert mit den Aspekten der Vernetzung der Figuren und einer
tableauartigen Präsentationsweise. Das Mosaik bildet sich labyrinthisch,
in einer Bewegung, die kreuz und quer verläuft und den Erzählfaden
als durchbrochene Linie gestaltet.

Die Formen der narrativen «Ansteckung» über Objekte, die vor al-
lem in den Varianten, in denen sie sich wie Viren anscheinend unkon-
trollierbar vervielfältigen und unlogisch verbreiten, azentrische Kon-
struktionen skizzieren, habe ich weiter vorne besprochen. Zusätzlich
sind häufig mediale Motive als punktuelle Verbindungsmomente zwi-
schen Figuren festzustellen. Sie verweisen von Anfang an auf Netzkon-
struktionen und Virus-Bewegungen in den heutigen Kommunikations-
systemen. Das klassische zweipolige Verbindungsstück stellen der Brief-
verkehr und die Telefonanrufe dar (die auch heute nicht selten einge-
setzt werden). Von vornherein unüberschaubarer und uneingeschränk-
ter funktionieren Radio- und Fernsehsendungen, die wie am Anfang
von Short Cuts häufig in der horizontalen Vernetzung der einzelnen Sze-
nen das Figurenmosaik etablieren. Ein Feuerwerk der Aspekte setzt in
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78 Jon Radwan (2001) analysiert unter diesem Aspekt die postmoderne Ästhetik und
die kulturelle Einbindung dieses Kultfilms.
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Suivez mon regard (Ein Tag in Paris, Jean Curtelin, F 1986) ein, in
dem Objekt-Viren, Kettenreaktionen, Multiplizierung der Off-Stimmen
im Dialog und als Kommentar, Verdoppelung der Erzählinstanz als Fi-
gur, sketchartige Pointierung und Vernetzung durch Begegnung kombi-
niert auftreten. Die selbstreflexive Spielerei mit Formen und Strukturen,
die sich zu verselbständigen scheinen, erhält hier durch die Überfrach-
tung etwas Dozierendes; die Dynamik des Erzählens lässt sich nicht
mehr diegetisieren, die Charaktere kommen nicht zur Entfaltung, und
die fast schon anarchisch anmutende Gesamtanordnung spiegelt eine
philosophisch-logische Auffassung, die sich argumentativ über die fik-
tionale Welt und die Figurenkonstellation stülpt.

Vernetzung

Die vielfältigen Aspekte der Vernetzung bilden das Thema des nächsten
Kapitels, und so werde ich an dieser Stelle nur einige Grundmuster an-
führen, die ich in dieser offenen Typologie mosaikartiger Darstellungs-
formen zum Teil gestreift habe. Nicht alle führen die Figurenkonstellati-
on in ein soziales und relationales Netz, doch dieses integriert und akti-
viert viele der Strukturen des Mosaiks.

Der differenzielle Fächer von Porträts unterschiedlicher, aber ver-
gleichbarer Lebenssituationen bildet eine der Grundlagen des Ensem-
bles und des Mosaiks und führt oft unaufgelöste, spannungsvolle Zwi-
schenformen vor. In der parallelen Anordnung von mehr als zwei Figu-
ren und ihren Welten, die in einer Wechselmontage verschachtelt sind
und zur Vernetzung in einer pluralen Konstellation führen, bleibt das
abstrakte, strukturelle Moment des horizontalen Ausbreitens und der
thematischen Abschattung stark präsent. Daneben gibt es in diesen Fil-
men meist zentrierende Momente, die die Figuren bündeln und in der
verdichtenden Interaktion die soziale und psychologische Intensität
und Dynamik der Beziehungen vorführen. Die filmische und rezeptive
Aktivität des Vergleichens erscheint komplex und unabschliessbar; sie
etabliert die vielfältigen Differenzen in der Ähnlichkeit – oder auch um-
gekehrt. Die verflachten Dreierkonstellationen (im weitesten Sinne)
scheinen auch in diesem Modell sehr beliebt und stellen die minimale
Variante dar; wie erwähnt, führt die Parallelisierung, die nie zwischen
mehr als zwei Elementen aufs Mal eine Vergleichbarkeit andeuten kann
(ich komme später darauf zurück), über «Zweierbeziehungen» die epi-
sodischen Ausdrucksformen in einen konstanten Fluss.

Ein Fächer individueller Porträts breitet sich in The Best Years of
Our Lives auf der Grundlage der gemeinsamen Erfahrungen aus, die
von drei Kriegsveteranen je verschieden wahrgenommen wurden. Eine
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Ensemblekonfiguration – ob in familiärer oder fiktiver Verwandtschaft
– bildet den Wurzelstock in vielen ähnlich aufgefächerten Ornamenten.
In Geschwister – Kardesler dient die Familie als Basis und stellt auch
ein wichtiges Thema des Films dar: Die verschachtelte Präsentation der
drei unterschiedlichen Geschwister, die je eigene Wege gehen, führt im-
mer wieder in die familiäre Wohnung zurück, wo die Interaktion und
die Beziehungen aber eher als abwesende oder problematische die
Gruppendynamik der Nicht-Kommunikation bestimmen. Gewichtung
und Interpretation der Situationen der Einzelnen und ihrer Verbindung
zu einem Ensemble sind unterschiedlich. In der abstrakten, stark episo-
dischen Variante in Voyages sind die drei Geschichten, wie beschrie-
ben, nur über einen Moment, in dem der Funke der narrativen Bewe-
gung von der einen Figur auf die andere überspringt, in derselben fik-
tionalen Welt verankert; ansonsten sind sie global und in einzelnen
Aspekten thematisch zusammengehalten (sie bilden nicht wirklich ein
Ensemble). Den verschiedenen, Frauenschicksalen, die sich in Miel et
cendres und Tunisiennes auffächern und verschränken, stehen – wenn
auch in den Filmen unterschiedlich gewichtet – die Szenen gegenüber,
in denen sie als Gruppe von FreundInnen zusammentreffen: Die Indivi-
dualisierung ihrer Situationen, die sie alle in der Konfrontation mit der
arabischen Gesellschaft zwischen Tradition und Moderne zeigen, und
der Eindruck der Vereinzelung, der auch über die aufgefächerte Präsen-
tationsform entsteht, lassen die Freundschaft zwischen ihnen als hoff-
nungsvollen Gegenpol erscheinen. Ihre Geschichten fliessen im Ensem-
ble zusammen und thematisieren das gemeinsame Schicksal in einem
Ausschnitt, der über die Gruppe hinaus auf ein «kollektives» Los ver-
weist. Auch im erweiterten Geflecht der Freundinnen in Elles oder der
Zufallsgruppe der RentnerInnen in The Company of Strangers, wo
der Entwicklung einer Gruppendynamik, der Veränderung der Konstel-
lation und der Positionen der Einzelnen innerhalb des Ensembles mehr
Aufmerksamkeit geschenkt wird, öffnet sich das Spannungsfeld zwi-
schen individuellen Lebensgeschichten, deren Differenzierung und Zu-
sammenführung in der Gruppe: zwischen den thematischen, manchmal
metaphorischen Aspekten, dem ästhetischen Strukturprinzip und der
Konstruktion einer relationalen fiktionalen Welt, die in ihrer Dynamik
veränderlich und veränderbar erscheint.

Ohne sozial gegebene Gruppe lässt sich in der Parallelisierung und
Verschachtelung der Episoden oft eine spannungsvolle «Beziehungslosig-
keit» im Mosaik erzeugen. Im konstanten Wechselspiel präsentiert La
vie moderne drei autonome Geschichten, die alle erkennbar in Paris
spielen. Die thematische Verbindung eines krisenhaften, depressiven
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Lebensgefühls skizziert ein gesellschaftliches Stimmungsbild, wobei die
Erzählstränge unterschiedliche Genrebezüge erstellen. Die drei Figuren
kreuzen sich am Schluss in einer Metrostation, ohne einander wahrzu-
nehmen. Öfter werden «unausgewogene» Konstruktionen gebildet, die
soziale Konfigurationen ins Geflecht integrieren und durch die Multi-
plikation der Begegnungen und Nicht-Begegnung verschiedene Bezie-
hungsformen sichtbar machen. Vor dem Hintergrund einer städtischen
Matrix verknüpfen sich die Figuren, die das Erzählen stark auf sich zen-
trieren und dennoch in einem alltäglichen Kontext und/oder in einer
expressiven Stimmungs- und Genrewelt verankert sind.

Auch diese tendenziell azentrischen Muster spielen mit den Bezie-
hungsmöglichkeiten zwischen zwei und drei Figuren in der häufigsten
Konstellation von zwei Männern und einer Frau. Dabei treten oft zwei
Figuren miteinander in Kontakt; die dritte ist in der Parallelisierung zur
einen oder zu beiden, manchmal in einer eigenen Erzählschiene, auf
Kontrastierung angelegt. In Vive l’amour kreuzen sich die drei Figuren
in der Wohnung, die der Frau gehört und die sie zu dritt miteinander
teilen, vor allem in der Ungleichzeitigkeit; eine lockere freundschaftli-
che Verbindung ergibt sich zwischen den beiden Männern, punktuell
und unverbindlich auch durch Telefongespräche. Doch die Figuren wer-
den in ihrer sozialen und emotionalen Vereinzelung gezeigt. Ähnlich
etabliert sich in Jugendliche Rebellen des Neongottes und auch in
Fallen Angels zwischen zwei Figuren eine Beziehung, hier eine erfüll-
te respektive herbeiphantasierte heterosexuelle Liebesbeziehung; dane-
ben entwickelt sich in einem vielfältigen Kontrastverhältnis zu den bei-
den ein dritter Erzählstrang in einer eigenen Welt und sozialen Konfigu-
ration. Im zweiten Film bleibt dieser unabhängig von den anderen, im
ersten ist die Paarkonfiguration weniger in parallele Entwicklungen
aufgesprengt, die Wege der dritten Figur kreuzen sich jedoch immer öf-
ter mit jenen des Mannes aus dem Paar (das hier weniger in zwei Wel-
ten zerfällt); der Kontrast zwischen ihren anfänglich nebeneinander si-
tuierten, episodisch verschachtelten Welten führt sie in die Interaktion,
ja geradezu in die Konfrontation, die aber einseitig bleibt: Der einsame,
in seiner Familiensituation eingeengte Junge beginnt durch Zufälle und
Zwischenfälle den anderen wahrzunehmen, die «Begegnung» mit ihm
zu suchen und ihm kleinere und grössere Streiche zu spielen.

In der Gleichzeitigkeit und im Nebeneinander der vielen möglichen
Geschichten in einer Stadt knüpft sich ein Geflecht, das die Figuren zwi-
schen relationaler Verbindung und Isolation konzipiert; sie sind in der
strukturellen, semantischen und plastisch-filmischen Dynamik des be-
weglichen Ganzen, ihrer Beweglichkeit als Einzelnen und ihren Begeg-
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nungen angeordnet. Die nächsten zwei Beispiele führen stärker noch zur
Vernetzung der Figuren, was nichts über ihre sozialen Beziehungsformen
aussagt. Wiederum im Dreiergespann entfaltet Autunno für jede Figur
eine eigene Welt: drei Generationen, drei Lebenssituationen, drei Krisen-
momente. Zwei Figuren sind verwandtschaftlich verknüpft, treffen sich
jedoch nur einmal; mehrmals kreuzen sich hingegen zwei der Figuren
auf der Strasse oder in Lokalen, kommen an denselben Orten vorbei oder
lassen sich indirekt über Mittlerfiguren verbinden, mit denen beide im
Kontakt stehen: Über die Verknüpfungen lässt sich ein unverbindliches
Netz aufbauen, das wir im städtischen Geflecht verankern (ohne dass wir
Neapel erkennen müssen). In J’ai pas sommeil sind die drei Hauptfigu-
ren ebenfalls in je eigene Konfigurationen und Geschichten eingebettet;
zwei davon sind Brüder, die sehr unterschiedliche Wege gehen, aber im-
mer wieder zusammentreffen. Einen anderen Knotenpunkt stellt das Ho-
tel dar, in dem einer der beiden wohnt und die dritte Figur, eine junge
Frau aus Lettland, als Putzhilfe angestellt ist. Vielfältig überschneiden
und verknüpfen sich zudem die drei Teilkonstellationen im narrativen
Arrangement der Episoden vor dem Hintergrund der Grossstadt.

Das relationale Netz im grösseren Geflecht möchte ich in den Filmen
L’Âge des possibles, Short Cuts und Haut bas fragile im nächsten Ka-
pitel eingehend diskutieren. Darin sind die einzelnen Episoden wie Mo-
saiksteinchen über die Verbindung, Begegnung, Umverteilung der Figu-
ren sowie parallelisierende, alternierende Bewegungen der Montage in
ein vernetztes Ganzes eingebettet, das sich konstant verändert und nie
ein vollständiges Bild ergibt. Ausser an diese drei Beispiele können wir
an Paris nous appartient (Jacques Rivette, F 1958-60), Les favoris de la
lune, Aus heiterem Himmel – Von Schlafwandlern und anderen …
(Felix Tissy/Dieter Fahrner, CH 1991), Pulp Fiction, Last Night,
Schnee in der Neujahrsnacht, Magnolia und viele andere denken.
Die Beweglichkeit all dieser unterschiedlichen und immer wieder einzig-
artigen Netzkonstruktionen spiegelt sich in der fliessenden Dynamik des
Erzählens und der plastischen Gestaltung, die das Episodische einbindet.
Der labyrinthische Fluss und die Verknüpfungsspiele bestimmen Inhalts-
und Ausdrucksformen vieler mosaikartiger Erzählmuster (manchmal
auch nur in Teilaspekten), zumal sie ein ornamentales Netz etablieren.
Seltener sind wie in Beijing Bastards, Bure baruta oder Code inconnu
durchgehend skandierende Betonungen auszumachen, die – durch
Schwarzpausen, tableauartige Präsentation, unabgerundete Szenen – die
Brüche und das Fragmentarische herausstreichen. Auch in diesem Fall
trifft die strukturelle, plastische Form jedoch eine Aussage über die räum-
lich-soziale Konstellation und skizziert kulturelle Zeit- und Körperbilder.

384 Zwischenspiel 2
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IV. Das Figurenmosaik:
Vernetzung und assoziative Kohäsion
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Das vorangehende Kapitel zu den Spielformen macht deutlich, dass der
Übergang vom Ensemble zum Mosaik eine Akzentverschiebung im
Chronotopos des Alltags bewirkt: Der tableauartigen Verdichtung der
Beziehungen im Mikrokosmos stehen die Multiplikation der Begegnun-
gen und die Vernetzung der Wege der Figuren gegenüber. Diese struk-
turelle Veränderung des Chronotopos ist auch dann festzustellen, wenn
sich die beiden Erzählmodelle auseinander ergeben. Dabei entwickelt
sich das Mosaik in der Bewegung des Erzählens öfter in Richtung des
Ensembles als umgekehrt; doch auch der Mikrokosmos des Ensembles
ist immer schon mehr oder weniger mosaikartig gestaltet, wenn er nicht
mehr auf den Einheitsgedanken des geschlossenen Kollektivs antwortet,
wie dies bereits in Storia di ragazzi e di ragazze der Fall ist. In die-
sem fliessenden Übergang von der offenen Gruppenfigur zum polypho-
nen Ensemble und zum aufgefächerten Figurenmosaik wird die Kon-
stellation von der Dezentrierung ins azentrische Geflecht geführt. Die
diskursive Orientierung kann sich dialogisch dieser Verschiebung an-
passen und dennoch nach wie vor zentrierend eingreifen. Natürlich
bringt die Enunziation auch die azentrische Figurenkonstellation in eine
Fluchtlinie und skizziert ein, wenn auch bewegliches und unabge-
schlossenes Gesamtbild: Ihre graduelle Mischung zwischen chronikali-
scher Beobachtung und lenkender Intervention bestimmt, wie für das
Figurenensemble, die Erzählhaltung. Ein völlig ungeführter, azentri-
scher Diskurs wäre wohl kaum mehr Kommunikation, sondern nur
noch Stückwerk einer Expression und phatisches Signal (im Sinne Ja-
kobsons). Es entsteht also immer ein Zusammenhang zwischen den dis-
paraten Teilen, wenn dieser auch alternative Formen von Narrativität
erprobt.

Die fiktional-narrativen und plastischen Netzstrukturen des Mo-
saiks, deren Verknüpfungsstrategien ich im Folgenden in ihrer inneren
Logik analysiere, erstellen nach wie vor den Effekt eines ethnografi-
schen, expressiven Realismus: eine fiktionale Alltagswelt, jedoch keine
einheitliche, sondern eine aufgefächerte, die den meist städtischen
Raum des Chronotopos kartografisch entwirft.1 Diese Auffächerung
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1 Ich schliesse hier also die so genannten Episodenfilme und andere Varianten des
Mosaiks, die ich im Kapitel «Zwischenspiel 2» erwähnt habe, für die nähere Analyse
aus und beschränke mich auf die Netzkonstruktionen.
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führt nicht zu einer aufgebrochenen Erzählweise der Fragmente, son-
dern verknüpft die Figuren in der manchmal weitläufigen Gesamtkon-
stellation des Mosaiks durch den assoziativen, labyrinthischen Fluss der
Narration.

Die Netzkonstruktionen in den azentrischen Konstellationen haben
wiederum Auswirkungen auf Konzeption und Gestaltung der gewöhn-
lichen Figuren. Diese stellen in ihren fiktiven Verwandtschaften nun we-
niger individuelle Repräsentanten dar als Ausschnitte im relationalen
Mosaik, das seinerseits einen vielschichtigen soziokulturellen Aus-
schnitt entwirft. Wenn im Mikrokosmos tendenziell die Ereignisse und
Normen sich in den Beziehungen und gelebten Abweichungen «spie-
geln», die die Figuren in der Interaktion veräusserlichen, so wird im
Mosaik das Private in den öffentlichen, unabgeschlossenen Raum getra-
gen. Die Möglichkeiten der Beziehungsknüpfung vervielfältigen sich im
Geflecht der Konstellation und in der fortwährenden, alternierenden Be-
wegung der Montage. Die fiktionale Welt deklariert sich offen als imagi-
näre Konstruktion, und die vernetzende Narration spielt mit «Beziehun-
gen» aller Art, mit strukturellen, semantischen und plastischen, die die-
sen Filmen eine verstärkte Expressivität verleihen. Die Erzählhaltung
bleibt zwar der Chronik verpflichtet, tendiert aber durch die ostentative
Gestaltungsweise in der Performance der SchauspielerInnen und des
Films oft zu einem Registerwechsel (oder einer Genrevermischung):
Mehr oder weniger deutlich entführt uns dieser in eine andere mögli-
che, leicht verschobene Welt und kennzeichnet den ikonografischen
Chronotopos des Alltags als selbstreflexives Schau-Spiel.

In einem allgemeinen und nicht vorab narrativen Sinn ist das Mosaik in
den 90er Jahren omnipräsent. Es vereint disparate Teile zu einem unab-
geschlossenen Ganzen, hat sich so aber von der historischen Referenz
(als Gegenstand und als Vorstellung), worin der Einheitsgedanke domi-
niert, weitgehend gelöst. Lucien Dällenbach bezeichnet das neue Struk-
turprinzip als kulturelles und epistemologisches Modell, das als obses-
sives und konsensuelles soziales Phänomen das Imaginäre dieser Epo-
che bestimmt.2 Obwohl in seinen konkreten Organisationsmustern sehr
verschieden, durchzieht es als künstlerisches, massenmediales und all-
tagssprachliches Phänomen Literatur,3 Theater, vor allem in dessen In-
szenierungen,4 Fotografie, Video-Art und Installationskunst allgemein,
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2 Dällenbach 2001: 29, 53, 74.
3 Exemplarisch seien hier erwähnt: Irina Liebmann, Berliner Mietshaus, 1982; Ingo

Schulze, Simple Storys, 1998; Kathrin Schmidt, Koenigs Kinder, 2002; Dominique Bar-
béris, La ville, 1995; Harry Mathews, Cigarettes, 1987.
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Musikclip, Werbung, Fernsehen und Internet (in deren Struktur und
Gestaltungsweise) oder die Sprache (das Französische hat sogar ein
neues Verb erfunden: mosaïquer),5 wobei die Metaphern des Mosaiks
und des Netzes sich in letzteren Bereichen – wie auch im (geo-)politi-
schen Imaginären – überschneiden.

Hier drängt sich auch für den Film eine Bewusstmachung der poe-
tischen Metaphern auf, die sich zur Beschreibung der Verknüpfungsme-
chanismen von azentrischen Figurenkonstellationen anbieten. Diese
Metaphern, die ich vergleichend und abwechselnd benützen werde,
zum Teil auch bereits benutzt habe, nehmen jeweils nur Aspekte des fil-
mischen Mosaiks auf. Die Sprache, ihre Bilder ebenso wie die konkreten
Objekte und Muster, die zum rhetorischen Gebrauch geführt haben, lie-
fern oft nur eine ungenaue Vergleichsgrösse (das liegt in der Natur von
Metaphern als «Störung» und darin steckt auch ihre Produktivität, da
sie festgefahrene Denkbilder in Bewegung versetzen und durch ihren
Anschauungscharakter an den Gegenstand zurückbinden).6 So geben
das figurative Mosaik oder das Puzzle in ihrem traditionellen Verständ-
nis die Dynamik der filmischen Verflechtung nicht wieder und führen
fälschlich die Vorstellung eines mehr oder weniger lückenlosen Gesamt-
bilds mit sich.7 Der Begriff und das Bild des Netzes, die heute oft benutzt
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4 Obwohl das Theater wie der Tanz vom Aufführungsdispositiv eher zum «Ensem-
ble» neigen, kann der Akzent des Stücks oder der Inszenierung respektive der Cho-
reografie stärker auf der mosaikartigen Dynamik liegen. Als Beispiele können mehr
oder weniger durchgehend die Theateraufführungen von Frank Castorf oder Chris-
toph Marthaler dienen oder auch: Roland Schimmelpfennigs Für eine bessere Welt
und Falk Richters Sieben Sekunden/In God We Trust in der gemeinsamen Urauffüh-
rung in der Regie von Falk Richter im Schauspielhaus Zürich 2003; die Inszenierung
von Michel Houellebecqs Particules élémentaires (1998) im Schauspielhaus Zürich
2004 in der Regie von Johan Simons. Ebenso: die musikalisch-theatralische Inszenie-
rung einer Auswahl an Kirchenkantaten von Johann Sebastian Bach in Actus Tragi-
cus am Theater Basel unter der Regie Herbert Wernickes und der musikalischen Lei-
tung von Michael Hofstetter, 2000. Und im Bereich des Tanzes wären etwa die Cho-
reografien von William Forsythe oder Anne Teresa De Keersmaeker zu nennen.

5 Vgl. Dällenbach 2001: 24.
6 Vgl. Blumenberg u. a. 2001 (1979).
7 Auch wenn mir die ontologische Unterscheidung von Dällenbach (2001: 18, 53, 61f.)

zwischen dem Puzzle, das die 60er bis 80er Jahre bestimmt und in dem sich die Teile
im Prozess der Lösung eines Rätsels in eine präexistente Gesamtheit fügen und dem
Mosaik, das die 90er Jahre dominiert und einem opus incertum entspricht, da es zu ei-
ner nicht vorgängigen und immer neu zu erfindenden Totalität führt, nicht sinnfällig
erscheint, benutze ich zwischendurch den Begriff des Puzzles synonym zu Mosaik, im
Sinne einer Aktivität, die in den behandelten Filmen nie zu einem vollendeten Ganzen
führt (das Puzzle ist auch nicht mit meinem Ensemblebegriff gleichzusetzen). Im Un-
terschied zu Dällenbach bin ich also bereit, auch das Puzzle als ungenaue und wan-
delbare Metapher zu verwenden; zum Wechsel vom traditionellen und konkreten
Bild des Mosaiks zu seiner heutigen pluralistischen und diffusen übertragenen Be-
deutung wie zur Entwicklung von der negativen zur positiven Wertung vgl. 29, 37–
49.
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werden, haben sich schon längst von der zweidimensionalen Vorstel-
lung eines geflochtenen Gewebes, das einen Unterfaden und einen
Oberfaden verkreuzt, oder eines in Rhomben geknüpften Einkaufsnet-
zes befreit. Dennoch kann niemand genau sagen, in wievielen Dimen-
sionen man das virtuelle Netz der elektronischen Kommunikation den-
ken soll, in dem die vielfältigsten Ebenen oder Plattformen miteinander
verhängt sind. Wie sind diese im Hypertext verknüpft, sodass wir uns
als NutzerInnen problemlos darin bewegen können? – In der Variante
des Spinnennetzes entgleitet die Phantasie wiederum in eine ganz ande-
re, eher mystische Metaphorik; dabei weisen das konkrete und imaginä-
re Gebilde eine Systematik in der Fadenstruktur und deren Ausrichtung
auf ein Zentrum auf, die zwar in den Verschwörungsgeschichten der
1990er Jahre ebenfalls präsent ist, jedoch in meinem Zusammenhang
nicht passt.

Die Dynamik der narrativen Filmbewegung gleicht unter bestimm-
ten Aspekten einem Ariadnefaden, der sich durch die diegetische Welt
schlängelt. Doch zumindest im mythologischen Labyrinth verfolgt die-
ser ein klares Ziel, und das Gebilde ist wiederum auf ein Zentrum aus-
gerichtet; zwei Elemente, die in den azentrischen Erzählungen typi-
scherweise fehlen. Zudem scheint der Erzählprozess immer an mehre-
ren Fäden gleichzeitig zu ziehen und diese zu verknüpfen, was eher an
eine Ornamentstruktur (auch jene von ornamentalen Mosaiken) erinnert.
Dieser Vergleich führt aber in eine kunsttheoretische Diskussion um Ab-
straktion und Reduktion, die das anthropozentrische, expressive und
dynamische Muster, das sich in der polyphonen Figurenkonstellation an
der Oberfläche abzeichnet, nur teilweise erfasst; und in einer entgegen-
gesetzten Bedeutung verweist das Ornament auf Verzierungen und Ap-
plikationen, die nicht konstitutiv auf den Gegenstand an und für sich
einwirken.

Auch die Vergleiche mit verschiedenen Spielen (wie Schach, Fuss-
ball, Bäumchen-wechsel-dich) und Tänzen (wie Besentanz oder Reigen),
die ich zu einigen Aspekten anstrengen werde, hinken. Alle diese Bilder
und Modelle zeichnen sich durch gewisse Ähnlichkeiten mit den filmi-
schen Verknüpfungsmechanismen in azentrischen Konstellationen aus,
doch sie unterscheiden sich entweder in ihrer geometrischen Anlage, in
ihren Regeln oder ihrer Dynamik von den fiktionalen, narrativen und
plastischen Möglichkeiten des Films. Dieser vermag in der linearen Bil-
derkette Effekte von voranschreitender Gleichzeitigkeit und von einem sich
verschiebenden Nebeneinander von Elementen (Dingen, Formen, Farben,
Bewegungen) zu bewirken, die im Wechselspiel der Montage und der
Figurenkonstellation an der Oberfläche, das heisst im syntagmatischen
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Fluss der Bilder und Töne entstehen. In der Verwandtschaft, die all die-
se metaphorischen Bilder und diese Spiele einbindet und sie in Kon-
trast, Komplementarität und Differenz zum Vergleichsobjekt des Films
stellt, können wir ein komplexes «Netz von Ähnlichkeiten» entdecken,
die ineinander greifen und sich kreuzen. «Also ist allen Gebilden etwas
gemeinsam, – nämlich die Disjunktion aller dieser Gemeinsamkeiten,»
wie Wittgenstein zum Funktionieren solcher Verwandtschaften und ih-
rer inneren Gesetzmässigkeiten anmerkt.8

Der inzwischen ziemlich strapazierte Begriff des Rhizoms, wie ihn
Deleuze und Guattari entwickeln, um Verknüpfungsmöglichkeiten und
Ordnungsprinzipien zu beschreiben, die nicht einer hierarchischen, lo-
gisch-kausalen Verbindung zwischen verschiedenen Elementen oder
Plattformen folgen (weshalb er oft für die Struktur des Internet benutzt
wird), scheint der azentrischen Konstellation am nächsten zu kommen.9

Doch abgesehen davon, dass die Organisation eines Rhizoms schwer
verständlich ist und deshalb die filmischen Mechanismen weniger ver-
anschaulicht als den kommunikativen Austausch über sie behindert,
kann man eine biologische Form und eine philosophische Formel auch
nicht einfach auf den medialen Bereich übertragen: Die rhizomatische
Dynamik muss vielmehr für den Film erst von innen her beschrieben
werden, um die spezifischen Möglichkeiten des Mediums aufzude-
cken.10 Die Filme mit azentrischen Figurenkonstellationen sind zudem
grundsätzlich narrativ. Sie erzählen Geschichten, die sich zwar an allen
Ecken und Enden gleichzeitig zu entwickeln scheinen wie das Rhizom.
Diese Geschichten breiten sich aus in den alternierenden Bewegungen
des sozialen Geflechts und der Montage, die weder als parallel noch als
zirkulär oder als seriell zu bezeichnen sind, indem sie von vielfältigen
horizontalen Kräften der Enunziation angetrieben werden, die für die
Vernetzung konstitutiv sind. Trotzdem verfolgen sie mehr oder minder
eine Orientierung, die von zentrierenden Kräften ausgeht, und zusam-
men führen diese Ordnungsprinzipien des Filmflusses zur bereits dis-
kutierten charakteristischen Erzählhaltung der «geführten Dialogizität»
– in einem endlichen imaginären Raum, im Gegensatz zum Rhizom und
grundsätzlich auch zum Internet.

Der Film ist diskursive, rhetorische Adressierung, er richtet sich an
seine ZuschauerInnen (ist also kein vegetatives Organisationsmuster
wie das Rhizom in der Natur, sei es in Form des Wurzelgebildes der
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8 Wittgenstein 1984 (1945–49): 277f.
9 Deleuze/Guattari 1980 (1976): 9–37.

10 Vgl. etwa Dominique Blüher 1999b, die die Rhizomdynamik in Bezug auf die experi-
mentelle Biografie La mort de Molière von Robert Wilson (F 1994) diskutiert.
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Schwertlilie und der Kartoffelstaude oder des Bauprinzips eines Amei-
senhaufens im Tierreich). Er etabliert üblicherweise das pragmatische
Dispositiv einer Einwegkommunikation und entwickelt sich als (be-
grenzte) Bilderkette linear in eine Richtung (sieht man von Möglichkei-
ten des Videogeräts ab). Als ZuschauerInnen sind wir in eine Beobach-
tungsposition versetzt, vom Austausch mit dem Film und von der Ver-
änderung des vorgesehenen Ablaufs ausgeschlossen.11 Als vorgefertig-
tes Objekt kann der Film die Interaktion, das Wechselspiel, den Dialog
immer nur simulieren oder fingieren, auf der Inhalts- wie der Aus-
drucksebene, und muss sie in die Bereiche des Imaginären und des
Symbolischen verlagern. Die Enunziation selbst kann sich im Film also
nicht vervielfältigen wie im verbalen Austausch in der Konversation,
der Interaktivität in Computerspielen oder im rhizomatischen Denken
als philosophischer Metapher, aber sie kann sich als multiple, polypho-
ne Adressierung präsentieren. Sie kann Anschauung sein12 und uns qua-
si-mimetisch in einen Prozess der Rekonstruktion einbinden, in dem das
Rhizom erst entsteht. In diesem Enunziationsmodus zeigt sie sich im
Objekt und für die rezeptive Aktivität weniger als intentionale Instanz
denn als orientierende, lenkende Präsenz: Als solche besitzt sie, ähnlich
wie das Rhizom, kein Zentrum, bildet keine Einheit, hat aber, wie De-
leuze erklärt, eine «Mitte», die auch der tendenziell horizontal vernet-
zenden Filmbewegung eine Richtung verleiht.13

«Il n’y a que des mots inexacts pour désigner quelque chose exacte-
ment», schreibt Deleuze an anderer Stelle, und man müsse, um ein neu-
es Phänomen zu beschreiben oder ein Phänomen neu zu beschreiben,
«parler dans sa langue à soi comme un étranger».14 In diesem Sinne wer-
de ich all die erwähnten unzulänglichen und hinkenden Metaphern
(und andere mehr) benutzen, um der Anschaulichkeit und des punktu-
ellen Vergleichs willen und um ihre Ähnlichkeiten und Differenzen mit
der filmischen Verknüpfungsdynamik, die ihre eigenen Denkbilder ent-
wirft, sichtbar zu machen. Und so möchte ich die Herausforderung an-
nehmen, deren strukturelle Komplexität in der Verquickung von In-
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11 «Discours monodirectionnel» nach Metz (1991: 11f.; und in psychoanalytischer Sicht
1977: 82–94). Diese Rezeptionsform wird obsolet im Falle von interaktiven Videos
und Installationen, etwa bei Grahame Weinbren, und von Computerspielen; vgl.
Sawyer/Vourlis 1995 und Raynauld 1999.

12 Als einer «énonciation énoncée» nach Casetti 1990 (1986): 48.
13 Deleuze/Guattari 1980 (1976): 31–33. Das Rhizom weist zwar kein «Zentrum» auf,

aber eine «Mitte» (31). Auf die Unterscheidung zwischen Instanz und Präsenz als
zwei Modi der enunziativen, bedeutungskonstitutiven Gestaltungsweise möchte
ich am Ende dieses Kapitels zurückkommen.

14 Deleuze/Parnet 1996 (1977): 9–11.
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halts- und Ausdrucksformen, von fiktionalen, narrativen und plasti-
schen Gebilden zu beschreiben. Dabei werde ich oft ähnlich umwegig
und vernetzt vorgehen wie die Narration in den Filmen, die meinen Un-
tersuchungsgegenstand darstellen. So hoffe ich, durch die kaleidoskopi-
sche Präsentation und die Verdichtung der Perspektiven den vielfälti-
gen Vernetzungen im Mosaik zur Anschauung zu verhelfen. Dieses
Vorgehen erstellt jedoch ein selbständiges Textgebilde, das eine eigene
rhizomatische Struktur aufweist.

Ich werde mich in diesem Kapitel an drei exemplarischen Filmbei-
spielen orientieren, die ich in der vergleichenden Analyse bespreche. Es
sind dies Haut bas fragile (Achtung zerbrechlich!) von Jacques Ri-
vette (F 1994), Short Cuts von Robert Altman (USA 1993) und L’Âge
des possibles von Pascale Ferran (F 1996). Aus Rücksicht auf Verständ-
lichkeit und Darstellbarkeit der Gedankenführung in einem schriftli-
chen, linearen Text steht Haut bas fragile im Zentrum und dient den
anderen als Vergleichsfolie. Die weiteren Spielformen des Mosaiks und
seiner Vermischung mit dem Ensemble, wie ich sie im vorigen Kapitel
ausgebreitet habe, bilden das Spektrum der Möglichkeiten im Hinter-
grund der Ausführungen, die dieses Kapitel bestimmen.

Meine hauptsächliche Aufmerksamkeit gilt den flächigen, azentri-
schen Prozessen der Vernetzung, die ich vorerst über die Figurenkon-
stellation, ihre Organisationsprinzipien und ihre Dynamisierung im fik-
tional-narrativen Universum angehe. In späteren Abschnitten liegt der
Akzent auf der besonderen Form der alternierenden Montage und den
vielfältigen assoziativ-plastischen Verbindungen, die das Erzählen im
Mosaik ermöglichen, und auf der Funktion der spektakulären Seite die-
ser Filme als Schau-Spiel, als Performance von Körperbildern. Über das
Oszillieren der Enunziation zwischen Ausrichtung und Präsenz, zwi-
schen narrativer Wissensverteilung und selbstreflexiver Performance
des Films sowie über die mäandrierende Aufmerksamkeit der Zu-
schauerInnen werde ich am Ende des Kapitels zur Logik von Analogien
gelangen, die nicht nur Inhalt und Ausdruck in ihren Fluss ziehen, son-
dern auch die Dynamik der Films und die rezeptive Aktivität in einer
besonderen Form der «ontologischen Mimesis»15 in ein komplementäres
Antwortverhältnis setzen und ein neues Denkbild des Narrativen er-
möglichen.
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1. Die offene Logik der wahrnehmbaren
Möglichkeiten

Grundsätzlich können wir davon ausgehen, dass in mosaikartigen Er-
zählmodellen wie in Haut bas fragile, Short Cuts und L’Âge des
possibles zwei narrative Logiken im Spiel sind, zwei Ordnungsprinzi-
pien, die beide diegetisch und strukturierend wirken: Eine tendenziell
horizontale und eine eher hierarchisierende Bewegung organisieren auf
unterschiedliche Weise die divergierenden und konvergierenden Kräfte,
die in jeder Erzählung (und in jedem Mosaik) am Werk sind.16 Manch-
mal ergänzen sie sich, manchmal konkurrieren sie miteinander oder un-
terlaufen sich gegenseitig. Da sie jedoch weder durch eine kausale
Handlungslinie noch durch das zentrierende Bewusstsein einer Haupt-
figur eingebunden werden, drängen sie durch filmisch expressive Dy-
namik vielgestaltig zur Bedeutung.

Von Konfigurationen und Konstellationen

In Mosaikfilmen gibt es immer mehrere ProtagonistInnen und mehrere,
unvollständige Geschichten, die sich quasi gleichzeitig nebeneinander
abspielen, sich kreuzen und wieder auseinanderführen, um sich mit an-
deren zu überschneiden. Die Begegnungen zwischen den Figuren und
die Szenenfolgen scheinen mehr oder weniger «zufällig», da sich daraus
keine strikte Chronologie und höchstens eine schwache Kausalität able-
sen lassen (die Abfolge wirkt zwar plausibel, hätte in der Verknüpfung
der einzelnen Szenen jedoch auch anders verlaufen können). Die Ent-
wicklungen in der Diegese ergeben sich durch die Bewegungen der Fi-
guren und den linearen Ablauf der Szenen in der Montage beinahe «or-
ganisch» (ich spreche von Eindrücken und von diskursiven und ästheti-
schen Wirkungskonstruktionen). Dennoch bleibt das Arrangement
spürbar: Die Dynamik des Puzzelns und Vernetzens, der sukzessive
Prozess der Narration bestimmt die Architektur der Erzählung, die
raumzeitliche Anordnung der Erzählblöcke in der fiktionalen Welt. In
verstärktem Masse beeinflusst sie auch, davon möchte ich zumindest
ausgehen, die Verknüpfungs- und Erinnerungsarbeit, die man zu leisten
aufgefordert ist, wenn man sich von dieser Art von Narration verführen
lässt.
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16 Vgl. Gardies 1993a: 47; auch Lotman 1993 (1970): 398; zum Mosaik Dällenbach 2001:
73f.

D:\buecher\Tr hler - Offene Welten\Tr hler.vp
Montag, 16. April 2007 14:25:50

Farbprofil: Generic CMYK printer profile - None
Komposit  Standardbildschirm



Stellen wir uns den fiktionalen Zeitraum als geometrisches Gebilde
vor, so gibt es darin immer vielfältige perspektivische Zentren oder
Fluchtpunkte, die von verschiedenen Figuren in ihren Konfigurationen
und Teilkonstellationen vorübergehend besetzt werden. Bewegung und
Spannung entstehen, weil sie unterschiedliche narrative Funktionen, so-
ziale und symbolische Rollen übernehmen, weil nicht alle dieselbe
quantitative oder qualitative Leinwandpräsenz besitzen und vor allem
weil diese Positionen und Perspektiven konstant im Fluss sind. Die ge-
samte Figurenkonstellation kommt also nicht ohne interne Gruppierun-
gen und Hierarchien aus. Jedoch gibt es unzählige Möglichkeiten, das
Personal eines solchen Films in derselben diegetischen Welt anzuord-
nen, auch wenn seine Organisation nicht immer sofort ersichtlich ist.
Schon die Konstellation an sich zeugt von einer inneren Dynamik. Wie
in den Sternbildern am Himmel sind die Ordnungsprinzipien grund-
sätzlich unsichtbar, doch geben sie sich uns als plastische Gebilde, Sym-
metrien, verzerrte Spiegelungen, als Sternhaufen und Lichtbilder zu er-
kennen. Oft lassen sich in dieser Anordnung mehrere, sich überschnei-
dende Achsen entdecken, an denen sich die Konstellation kaleidosko-
pisch spiegelt und die sie mehrfach zentrieren, und manchmal zieht ein
Komet vorbei. Der Erzählprozess übernimmt die Funktion eines Tele-
skops und lenkt die Aufmerksamkeit abwechselnd auf den einen oder
anderen Ausschnitt der gesamten Konstellation, in dem ein einzelner
Stern oder eine Konfiguration momentan zur Geltung kommt. Obwohl
sich die Ausschnitte in einem durch das Medium bedingten linearen
Nacheinander aneinander reihen, führt die Szenenfolge wie ein Ariad-
nefaden durch das Gebilde – das zwar offen, in einem Film aber immer
begrenzt ist: Dieser bindet die Figuren nach und nach in Teilkonstella-
tionen ein und verortet sie in der Gesamtkonstellation. Die dabei entste-
hende fiktionale Welt muss man sich mindestens dreidimensional vor-
stellen.

So überlagern sich in den mosaikartigen Figurenkonstellationen
verschiedene mobile Konfigurationen. Auf der prozesshaften Ebene der
Narration zeigen sie sich als szenische: gewisse Figuren treten immer zu-
sammen auf, andere begegnen sich vielleicht nie17 oder nur in den virtu-
ellen Beziehungen, die die Geschichtenfragmente zueinander durch die
Montage unterhalten. In der fiktionalen Welt treten sogleich auch beste-
hende soziale Konfigurationen hervor, neue bilden sich zu fiktiven Ver-
wandtschaften, andere sind als mögliche Verbindungen flüchtig ange-
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17 Dies entspricht der bereits erwähnten quantitativen Bedeutung der Konfiguration
bei Pfister 1994 (1977): 235.
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deutet oder eröffnen eine neue Perspektive auf das gesamte Geflecht.
Dieses kann man deswegen auch immer wieder anders sehen und in
neue Teilkonstellationen mit neuem Gefälle ordnen.

In Haut bas fragile bilden drei junge Frauen, Ninon, Louise und
Ida, den eigentlichen Kern der Konstellation. Zwei Männer gehören
ebenfalls dazu, auch wenn sie von diesem Kern etwas abgesetzt sind:
Nicht weniger wichtig für das Geflecht, bleiben sie jedoch viel stärker
funktional, haben als Einzelne keine Geschichte. Diese fünf Protagonis-
tInnen sind über szenische und soziale Konfigurationen in sich über-
schneidende Teilkonstellationen eingebunden und bestimmen die Dy-
namik der Vernetzung. Um sie herum entstehen jeweils mehrere Kreise
von sekundären Figuren, die in ihren Rollen verschiedene narrative und
enunziative Funktionen verkörpern. Die Position der Nebenfiguren ist
aber, wie meist in mosaikartigen Konstellationen, bescheiden besetzt,
was den Filmen trotz der grosszügigen räumlichen Anlage und der öf-
fentlichen Orte der Begegnung den intimistischen, selbstbezüglichen
und konstruierten Anstrich eines Kammerspiels verleiht. – Auch ist der
Übergang zwischen den Nebenfiguren und den Hauptfiguren oft flies-
send. So nimmt zum Beispiel Sarah in Haut bas fragile im Laufe des
Films eine immer wichtigere Funktion ein, ohne jedoch zur Kernkon-
stellation zu gehören. Andere Nebenfiguren bleiben hingegen darauf
beschränkt, die ProtagonistInnen zu charakterisieren und sie in ein so-
ziales Umfeld einzubetten. Einige wenige Komparsen mit rein atmo-
sphärischer Funktion schmücken die wiederholt vorkommenden Orte
aus, an denen die fünf Kernfiguren sich aufhalten oder über den Weg
laufen. Manchmal haben diese sekundären Figuren auch inter- und
transtextuelle Verweisfunktion und verschaffen der Konstellation ein
soziokulturelles Relief.

Auf diese Gefälle und ihre Lektüremöglichkeiten werde ich später
näher eingehen; zunächst möchte ich nun mit dem Filmanfang von Haut
bas fragile das Themenfeld der fiktionalen Vernetzung skizzieren, die
mich in den ersten beiden Kapiteln dieses Teils beschäftigen wird.

Auf den Vorspann folgt eine Zeitangabe, in weisser Schrift auf
schwarzem Grund: «vendredi 15 juillet, 23 heures 10». In drei aufeinan-
der folgenden Segmenten lässt uns der Film in medias res in die jeweilige
Situation der drei jungen Frauen einsteigen: Ihre Charaktere sind dabei
gleich umrissen. Da ist die blonde quirlige Ninon, die ihren Lebensun-
terhalt damit verdient, dass sie in einer Diskothek mit Männern flirtet
und sie nach draussen lockt, wo ihr «Geschäftspartner» ihnen den Geld-
beutel abnimmt. Als ihr letzter Coup fehlschlägt und es zu einer Mes-
serstecherei kommt, flüchtet Ninon vom Tatort. Sie sucht ihre Sachen
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zusammen und verlässt ihre Wohnung. Dieses erste Segment führt uns
auf eine falsche, da kriminalistische Fährte, die der Film nicht weiter-
verfolgt: Im Nachhinein entsteht das Gefühl, dass die Erzählung noch
einmal einsetzt. – Die etwas diaphane Louise tritt im rosa Kleid durch
eine Spitalpforte auf die Strasse, schlendert eine Zeitlang scheinbar ziel-
los, aber neugierig und aufgeweckt herum, kauft sich ein Eis und setzt
sich in den Park. Danach nimmt sie an der Rezeption eines noblen Ho-
tels einen Zimmerschlüssel entgegen. – Ida sitzt im Park und isst einen
Hotdog, den sie bei der benachbarten Würstchenbude gekauft hat, wo
sie kurz darauf noch einen bestellt. Sie unterhält sich mit der Verkäufe-
rin, scheint oft herzukommen. Ein älterer Herr, Monsieur Paul, tritt da-
zu und behauptet, er habe Ida schon einmal gesehen, vor längerer Zeit;
darauf rennt diese weg, ohne ihren zweiten Hotdog mitzunehmen.

Es folgen weitere, ineinander verschachtelte, jedoch voneinander
isolierte Szenen zu den drei Figuren (auf deren mosaikartiges Arrange-
ment ich später zurückkomme). In dieser zweiten Expositionsphase er-
fahren wir, dass Ninon eine neue Wohnung gefunden hat und per Tele-
fon Arbeit sucht; sie meldet sich bei einem kleinen Unternehmen am
Stadtrand von Paris und lässt sich temporär als Kurierin einstellen («ab
sofort bis zum 15. August»). Sie wird von nun an konstant in Bewegung
sein und auf ihren Inline-Skates oder mit dem Mofa allerlei Dinge von
einem Ort zum andern und quer durch die Stadt transportieren. – Loui-
se scheint eine reiche Bürgerstochter zu sein und ein kompliziertes Ver-
hältnis zu ihrem Vater zu haben, der sie nach Hause holen will. Sie
weicht ihm aus, indem sie im Hotel absteigt, nachdem sie gerade erst
aus dem Krankenhaus entlassen wurde, wo sie längere Zeit im Koma
gelegen hatte (letztere Information erhalten wir erst später). Am Telefon
erfährt sie vom Vater, dass ihre Tante Marthe in der Zwischenzeit ge-
storben ist und ihr ein Haus vermacht hat. Dessen Schlüssel nimmt sie
an der Rezeption entgegen und macht sich auf, das Erbe zu besichtigen.
– Ida arbeitet als Bibliothekarin und kehrt nach der Mittagspause im
Park zur Arbeit zurück. Sie legt auch weiterhin ein etwas ungewöhnli-
ches Verhalten an den Tag, wenn sie eine unbekannte Benutzerin der Bi-
bliothek mit ihrer Lebensgeschichte überfällt: Als Adoptivkind, ohne
Kenntnis ihrer Herkunft, hat sie den Wunsch, um nicht zu sagen die fixe
Idee, ihre Mutter ausfindig zu machen, ohne zu wissen, wo sie mit der
Suche beginnn soll. Alle Begegnungen werden für sie zu Indizien für ei-
ne mögliche Vergangenheit. Nach der Arbeit geht sie nach Hause, wo
sie von ihrem Kater Henry erwartet wird, dem sie alles erzählt.

Ninon, Louise und Ida werden in drei unabhängigen Ausgangssi-
tuationen vorgestellt, die durch die alternierende Montageform als par-
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allele Erzählstränge «nebeneinander» zu stehen kommen. Ihr räumli-
cher und zeitlicher Bezug bleibt zwar unbestimmt, doch trotz der ver-
schiedenartigen sozialen Situationen und Stimmungseindrücke, die die
Figuren in ihren jeweiligen Momenten beschreiben, lassen sich bereits
diegetische Verknüpfungen etablieren. Es ist Sommer, was wir aus dem
Licht in den Aussenaufnahmen und der leichten Bekleidung der Figu-
ren schliessen und was während des Telefongesprächs von Ninon wie
wenig später von Ida18 durch eine erneute Datumsangabe bestätigt wird.
Auch ohne erkennbare Anhaltspunkte im Bild lassen sich zudem die
Teilwelten von Louise und Ida schon zu Anfang vage in einer französi-
schen Stadt lokalisieren (zum Beispiel durch die Parkanlagen); Louise
liefert uns gleich darauf, ebenfalls am Telefon, den Hinweis, dass sie
sich in Paris befindet, und Ninon nimmt das Arbeitsangebot «en ban-
lieu» an (die Bezeichnung bezieht sich auf den Vorortsgürtel von Paris).
Durch die Wiederholung von akustischen Elementen wie Sirenen oder
Absatzgeklapper sowie durch die Ähnlichkeiten und Kontraste, die sich
in der Farbgestaltung zwischen den Szenen etablieren, sind die drei Fi-
guren zudem in einem Klang- und Farbteppich, in einer Stimmungswelt
miteinander verwoben. Eine lockere Gleichzeitigkeit zwischen ihren
Teilwelten lässt sich erahnen.19

Begegnungen und Vernetzungen

Nach ungefähr zwanzig Minuten (bei einer filmischen Gesamtdauer
von 160 Minuten) sind die Ausgangssituationen der drei Frauen fürs
erste etabliert, sie sind in sozial und stimmungsmässig umrissene fiktio-
nale Teilwelten eingebettet, und die zwei männlichen Hauptfiguren
werden eingeführt. Lucien ist Privatdetektiv und folgt Louise im Auf-
trag ihres Vaters, angeblich zu ihrem Schutz. Dies wissen wir anfangs so
wenig wie Louise selbst, doch die beiden erscheinen in allen öffentli-
chen Räumen immer zusammen in einer Szene, manchmal auch in der-
selben Einstellung, und von dem Augenblick an, als sich Louise auf-
macht, das Haus ihrer Tante zu suchen, erfassen wir sie als Konfigurati-
on. Es wird schnell klar, dass er sie beschattet – sein Verhalten ist ziemlich
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18 Sie liest (in der 10. Szene) ihrem Kater die Postkarte ihrer Adoptiveltern vor und
stellt nebenbei fest, dass seit dem Absender-Datum des «21. Juli 1994» sechs Tage
vergangen sind.

19 Dietmar Gigler (2000: 16-28) analysiert diese Einführungssequenz (mitsamt Vor-
spann) und hält fest, dass sie die ZuschauerInnen durch die genauen und dennoch va-
gen raumzeitlichen Angaben in eine doppelt andere Welt ein- und entführt: in die fik-
tionale, realistische Welt und gleichzeitig in die nicht authentifizierende Fiktion, die
so schon zu Anfang einen expliziten Metadiskurs über die Fiktion als solche mitführt.
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offensichtlich –, ohne sie jedoch im Sinne einer Bedrohung zu verfolgen.
Als Louise das Haus gefunden hat und sich darin umzusehen beginnt,
klingelt es. Vor der Tür steht Roland, der behauptet, ein Freund der
Tante gewesen zu sein; er führt sie durch die Zimmer und erzählt von
der Verstorbenen. – In einer der nächsten Szenen sehen wir, dass Ro-
lands Werkstatt neben dem Büro des Kurierdienstes liegt, wo Ninon
ihre Aufträge entgegennimmt. Roland ist der Patron eines Ateliers, in
dem Theater- und Filmkulissen entworfen und gebaut werden. Auch
hier deutet die szenische Anlage eine soziale Verbindung bereits an,
denn Ninon und Roland werden sich bald darauf begegnen.

Roland übernimmt die Rolle eines go-between zwischen den Frauen.
Zumindest am Anfang scheint er die Fäden ihrer Geschichten in Hän-
den zu halten und Geheimnisse zu hüten, die die Frauen an ihn binden
und die Narration vorantreiben. Über ihn verknüpfen wir Louise und
Ninon miteinander, noch bevor sie sich kennenlernen, da er mit beiden
in Verbindung steht und sie ihn nacheinander in seinem Atelier besu-
chen. – Die dritte Frau, Ida, wird Ninon und Louise nie begegnen. Sie ist
jedoch indirekt mit ihnen verbunden, wiederum über Roland, den sie in
der Bibliothek trifft, wo er historische Recherchen für eines seiner Pro-
jekte anstellt. Er ist es auch, der eine Melodie vor sich hin pfeift und Ida
damit eine vage Spur zur möglichen Identität ihrer Mutter liefert. Ida
hat nämlich das Gefühl, dass dieses Lied, das sie am Vortag schon im
Radio gehört hat, tiefsitzende Erinnerungen aus ihrer Kindheit an-
spricht. Rolands Hinweis auf die Sängerin und Besitzerin eines Nacht-
clubs wird Ida später zu Sarah führen, an einen Ort und zu einer Figur,
die auch für die anderen wichtig werden (und die eine Art Aussenstati-
on zu dieser Fünferkonstellation bildet). So «begegnet» Ida den anderen
beiden Frauen zeitlich versetzt, gewissermassen mit Verzögerung: Sie
hält sich gegen Ende des Films an denselben öffentlichen Orten auf wie
sie, tritt ausser mit Roland noch mit anderen Figuren in Kontakt, die
auch für Louise und Ninon eine Rolle spielen, trifft diese aber nicht.

Die beiden Teilkonstellationen überlappen sich räumlich und zeit-
lich und konstituieren die fiktionale Welt als unvollständiges Puzzle, in
dem durch die Bewegungen und Begegnungen der Figuren ein kontinu-
ierlich sich entwickelndes und konstant sich veränderndes soziales Netz
entsteht. Die drei weiblichen Hauptfiguren der Kernkonstellation ste-
hen also in einem unterschiedlichen Verhältnis zueinander. Durch die
Interaktionen, anfänglich vor allem über Roland als Knotenpunkt, wer-
den ihre parallel geschalteten Teilwelten sehr schnell nebeneinander in
derselben Diegese situiert und teilweise verknüpft, und sie können von
nun an als quasi gleichzeitige verstanden werden.
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Die einzelnen Erzählstränge sind stark anthropozentrisch, auf die
Figuren ausgerichtet. Diese erscheinen als Vektoren der Narration, be-
wegen sich kreuz und quer durch die imaginäre Stadt, die dem Figuren-
geflecht als Matrix dient;20 ihre Wege überkreuzen sich, treffen zusam-
men, streben wieder auseinander, verknüpfen sich mit anderen und
führen manchmal zu verdichteten Momenten des Zusammentreffens
mehrerer Figuren. So zeichnen sie die fiktionale Welt in der Verflech-
tung der narrativen «Beziehungen», die sie selbst etablieren und wo-
durch sie eine relative Autonomie erhalten und auf eine spielerische
und verspielte Art und Weise das dynamische Prinzip der Verknüpfung
an der Oberfläche sichtbar machen. Die Bahn einer jeden Figur, die
grundsätzlich chronologisch verläuft, ist darin einem zufallsbedingten
Werden ausgesetzt, das sich in den Interaktionen ergibt. Es entsteht also
ein ähnlicher Effekt, wie ich ihn für das Figurenensemble beschrieben
habe, nur dass er weniger im verdichteten Mikrokosmos an einem zen-
tralen Ort begründet liegt, sondern in einem beweglichen sozialen Netz:
Dieses scheint sich in einem räumlichen Nebeneinander und gleichzei-
tig an mehreren Enden zu entwickeln, in der doppelten Gegenwart der
Erzählung und des Erzählens, die den Chronotopos der vernetzten Be-
gegnungen als imaginäres Geflecht charakterisiert.

Vom Chronotopos der Begegnung zum Netz

Im Chronotopos der Begegnung, der die einzelnen Erzählstränge ver-
knüpft und die Figuren in fiktive Verwandtschaften einbindet, spielen
die Objekte und Informationen, die zwischen ihnen zirkulieren, eine
wichtige Rolle; oft übernimmt eine Figur die Funktion eines solches Ob-
jektes, indem sie von der einen Konfiguration in die andere wechselt.
Die Verselbständigung der Figuren und der Entwicklung ihrer Konstel-
lation ist natürlich nur Schein, denn ihre Vernetzung wird durch das Ar-
rangement der Mosaiksteinchen in der Montage unterstützt und oft ge-
neriert. Meine Aufmerksamkeit gilt vorläufig jedoch dieser diegetischen
Dynamik, die Glenn Man als «Aesthetics of Intersection» bezeichnet.21

Der Chronotopos der «Begegnung» kennt viele Varianten. Nur ein
Teil der Begegnungen führt zu effektiven Interaktionen zwischen zwei
oder mehreren Figuren. Die restlichen werden von den ZuschauerInnen
imaginär umgesetzt, wenn sie versuchen, die globale Konstellation zu
verstehen und weiterzuspinnen, um den Faden der Geschichten zu fin-
den. Dabei aktualisiert jede neue Begegnung auch die bereits aufgebau-
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20 Die Stadt als Bewegungs- und Lebensraum und als strukturelles Geflecht kommt bei
Rivette immer wieder vor, vgl. Tröhler 1994.

21 Man 2005.
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ten Beziehungen, die möglichen, bisher nur angedeuteten sowie die
künftigen, die sich erst abzeichnen, und die fünf Hauptfiguren lassen
sich vielschichtig und immer wieder neu im raumzeitlichen Koordina-
tennetz verorten. Die ZuschauerInnen knüpfen auf diese Weise selbst
am Netz der sozialen und narrativen «Intrigen».

In der Ausgangslage von Haut bas fragile kennen sich die fünf
Hauptfiguren nicht (es bestehen also keine gegebenen sozialen Konfigu-
rationen, die die Vernetzung von vornherein anregen und ausrichten).
Ninon und Roland begegnen sich durch «Zufall», weil ihre Arbeitsorte
nebeneinander liegen. Sie nehmen sich wahr, lernen sich kennen, und
eine komplizierte amouröse Beziehung bahnt sich an. Weiterhin gibt es
Begegnungen zwischen zwei Figuren, die über deren jeweilige Bezie-
hung zu einer dritten zu Stande kommen, sei diese anwesend oder ab-
wesend: Louise erbt sozusagen die Beziehung zu Roland von ihrer Tan-
te; er tritt einfach in ihr Leben, stellt sich nicht einmal vor. Und Louise
(und uns) wird schnell klar, dass er Dinge über sie weiss, von denen sie
keine wirkliche Vorstellung hat. Die Figuren können auch über ein nicht
anthropomorphes Element miteinander in Kontakt treten oder erneut
Verbindung aufnehmen, sei es durch das Telefon (vgl. die Analyse von
Life According to Agfa) oder über andere materielle und immaterielle
Dinge wie die Melodie, die Roland in der Bibliothek vor sich hinpfeift
und die zu seiner ersten Begegnung mit Ida führt. (Auf die Funktion
von solchen Virus-«Objekten», die ich bereits in den Spielformen er-
wähnt habe, werde ich später näher eingehen.)

Ninon und Louise «begegnen» sich zuerst in einer szenischen Kon-
figuration, ohne einander wahrzunehmen: Ihre Wege kreuzen sich am
selben Ort, auf dem gemeinsamen Vorplatz der Werkstatt von Roland
und der Zentrale des Kurierdienstes (wo auch Lucien bereits auftaucht).
Daraufhin begegnen sich die beiden Frauen einige Male im Nachtclub
des «Backstage», bleiben aber immer je einzeln auf Roland konzentriert,
der zwischen ihnen hin- und her pendelt. Spätestens zu diesem Zeit-
punkt zeichnet sich eine mögliche soziale Konfiguration ab. Etwas spä-
ter lernen sie sich kennen, wiederum durch die indirekte Vermittlung
von Roland, als dieser Ninon mit einem Strauss Rosen zu Louise
schickt. Aus dieser ersten Interaktion entwickelt sich nach und nach ei-
ne Freundschaft. Die Wege der beiden Frauen werden sich nun immer
wieder kreuzen, geplantermassen und unabhängig von Roland, da sie
in einer neuen Teilkonstellation eine gemeinsame Geschichte zu leben
beginnen.

Louise und Lucien erscheinen, wie gesagt, oft zusammen in einer
Szene: Er beschattet sie, sie nimmt ihn aber nicht wahr. Sodann kreuzen
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sich ihre Wege, mehr noch, sie prallen aufeinander: im Park, als der
Verfolger von einem Dieb überfallen wird und Louise ihm zu Hilfe eilt
(so dass sich ihre Rollen für einen Moment ironisch verkehren). Diese
Begegnung kündigt zwar eine Beziehung an, bleibt aber vorerst ohne
Folgen. Etwas später – sie hat inzwischen gemerkt, dass Lucien ihr
nachstellt, weiss aber wohl nicht, wer er ist – passt sie ihn an einer Stras-
senecke ab, tritt ihm in den Weg, küsst ihn und geht davon. Auch hier
liegt die Spannung im Aufbau der Beziehung und der Verzögerung der
effektiven Begegnung und hat lange Zeit keine Konsequenz für die Ent-
wicklung im Geflecht. Zwischen diesen beiden Figuren wird Ninon die
Verbindung herstellen, die zur eigentlichen Interaktion führt: Auch sie
hat Lucien schon ein paar Mal gesehen, als ihre Wege die von Louise
kreuzten oder sie sich mit ihr traf, und hat anscheinend begriffen, dass
und warum er sie verfolgt. Sie spricht ihn an und bringt seine versteckte
Tätigkeit ans Licht, wie sie auch die Geheimnisse Rolands aufdecken
wird. Als sich Lucien und Louise endlich treffen, macht er ihr eine Lie-
beserklärung, in einer der Performance-Einlagen im Stile eines Musicals
(oder besser der französischen comédie musicale), die den Film durchzie-
hen, rhythmisieren und die Figuren immer wieder in eine andere mögli-
che Welt entführen (ich komme darauf zurück). Die beiden werden zum
Schluss eines der neuen «Paare» bilden, die in der Vernetzung in fikti-
ven Verwandtschaften im Lauf des Films entstehen. Eine andere Liebes-
beziehung ergibt sich zwischen Ninon und Roland, während Louise
und Ninon als Freundschaftspaar die beiden Konfigurationen verbin-
den und das Beziehungsgeflecht verdichten. Und Ida wird schliesslich
in Sarah, der Sängerin und Besitzerin des anderen Nachtclubs, eine Per-
son finden, die sie gerne als Mutter annehmen würde, auch wenn alles
darauf hinweist, dass sie nicht ihre Mutter sein kann.

Die effektiven Begegnungen, die die Figuren interagieren lassen, ha-
ben Konsequenzen für die weitere Entwicklung des Netzes und der Nar-
ration. Obwohl die «verpassten Rendezvous» den Lauf der Dinge nicht,
zumindest nicht sogleich oder offensichtlich ändern, stellen sie dennoch
eine Art Begegnung für die ZuschauerInnen dar, die dank dieser An-
haltspunkte ihr eigenes imaginäres Netz zwischen den Figuren auslegen
und das des Films ergänzen – im Grunde ähnlich wie in einer Detektivge-
schichte, nur von anderen Interessen geleitet. Diese imaginierten Verbin-
dungen werden später manchmal vom Film bestätigt, manchmal nicht;
manchmal werden sie auch nur von einer virtuellen Begegnung in der
Montage zweier Geschichtenfragmente aufgerufen, deren Parallelität im
direkten «Kontakt», im Anschluss zweier Szenen dazu verleitet, Verglei-
che und Kontraste zwischen den Figuren zu etablieren.
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In diesem beweglichen Netz kristallisieren sich in Haut bas fragile

über die sozialen und szenischen Konfigurationen immer klarer Teil-
konstellationen heraus. Und die Tatsache, dass sich Ida und die beiden
anderen Frauen nicht begegnen oder nur indirekt, trennt die gesamte
Anordnung der Figuren in zwei Geschehenskomplexe (und zwei dra-
maturgische Hauptlinien), die durch Roland verbunden sind. Auch Lu-
cien und Ida begegnen sich nie, da ihre Interessen und ihre Bezugsper-
sonen nicht konvergieren. Ebenso wenig treten Lucien und Roland mit-
einander in Kontakt oder nehmen sich wahr (wenn sie ein- oder zwei-
mal flüchtig aneinander vorbeisteuern), und dies, obwohl sie in dieselbe
Teilkonstellation und in dasselbe «Intrigengeflecht» gehören: Lucien
kreist um Louise und trifft dabei auf Ninon, die ihn in ihre Pläne ein-
weiht. Die drei werden zusammen eine neue Teilkonstellation bilden,
die auch eine «Interessengemeinschaft» darstellt, während Roland, der
anfänglich die drei Frauen vernetzt, von Ninon und Louise bald auf
Distanz gehalten und als sozialer und narrativer Knotenpunkt ausge-
schaltet wird. Nachdem er zuerst mit der Unwissenheit von Louise (und
dem Publikum) gespielt hat, macht ihn nun Ninon zu ihrem Spielball,
wobei sie ihre Pläne offenlegt (für die anderen Figuren wie für uns. –
Zur Dynamik der Wissensverteilung, die sich gegen Ende des Films in
der Entdeckung von «geheimen» Dokumenten konkretisiert, später
mehr).

Ein weiterer Kontakt besteht zwischen Roland und Sarah, die un-
abhängig von ihm Verbindungen zu den drei Frauen unterhält. Eng as-
soziiert mit dem einen Nachtclub, der im Film eine Rolle spielt, bildet
sie einen Knoten- oder Anziehungspunkt ausserhalb der beiden Teil-
konstellationen und ist dennoch mit ihnen verknüpft. Grundsätzlich ist
ihre Kontaktnahme aber passiv: Sie wird von Ida in ihrem Lokal aufge-
sucht und verkörpert diesen Ort, der sich «Sarah’s Saloon» nennt, als
Besitzerin, durch ihre reine Präsenz und durch ihre Lieder; ein Ort, wo
sich auch Ninon und Roland treffen und zum Tanzen hinkommen. Sa-
rah taucht ebenfalls im zweiten Club, dem «Backstage», zum Karten-
spiel auf, wo sie mit Louise zusammentrifft. Man könnte sagen, dass Sa-
rah «hinter den Kulissen» an den Fäden mitzieht, die Roland ausgelegt
hat: Sie hat für beide Teilkonstellationen eine strukturierende Funktion,
die Querverbindungen etabliert und das Netz der Figuren anders an-
ordnet oder perspektiviert, knüpft aber nicht aktiv am dramaturgischen
Geflecht.

Das Beziehungsnetz ist kompliziert und vielschichtig angelegt. Be-
reits vollzogene Verbindungen werden immer wieder verwischt: An ei-
nem bestimmten Punkt der Netzkonstruktion angelangt, sind sie kaum
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mehr nachvollziehbar, da sie sich nicht aus der chronologischen und
kausalen Entwicklung des Geschehens ableiten lassen und es nicht auf
ein einheitliches Ziel ausrichten. Einmal etabliert, bleiben sie aber als as-
soziative Erinnerungsspuren vorhanden, und ich möchte annehmen,
dass sie vor allem durch die Gruppierungen in Teilkonstellationen er-
fasst und erinnert werden können. Die ZuschauerInnen müssen die Be-
gegnungen und Verbindungen nicht konstant und vollständig rekon-
struieren, um den Film zu verstehen und ihren Spass daran zu haben;
mit jeder neuen Begegnung wird jedoch ein Teil des bereits etablierten
Geflechts aktiviert, bestätigt oder neu perspektiviert, und vorauswei-
sende Hypothesen von weiteren Begegnungen werden erstellt, solange
der Film läuft.

Ich möchte diese aktive Beobachtungssituation vergleichen mit je-
ner intellektuellen und emotionalen Aktivität, die man beim Verfolgen
einer Schachpartie entwickeln kann (und natürlich auch die Schachspie-
lerInnen selbst, mit dem Unterschied, dass sie den Spielverlauf mitbe-
stimmen). Sie gleicht auch dem Versuch, auf einem Stadtplan, und sei er
nur imaginiert, die Wege nachzuzeichnen, die man an einem Einkaufs-
nachmittag in einer Kleinstadt zurückgelegt hat, wem man dabei begeg-
net ist und was man alles erfahren hat. Nur ist es schwierig, bei dieser
gedankenakrobatischen Übung die Perspektive zu wechseln, da wir an
dem «Spiel» ja teilnehmen und letztlich die Spinne im Netz sind. Hinge-
gen bereitet es uns in einer «teilnehmenden Beobachtungssituation» kei-
ne Mühe, die polyphon von aussen fokalisierten Teilwelten wie Puzzle-
teile in Haut bas fragile zusammenzubauen und das Netz der Figuren
in der fiktionalen Welt kaleidoskopisch zu verdichten – auch wenn wir
am Ende den Weg, den wir dabei gegangen sind, nicht mehr nachvoll-
ziehen können.22

Es ist anzunehmen, dass der Prozess, die imaginäre Montage-Akti-
vität des Puzzelns und das Verknüpfen der Figuren in fiktive Verwandt-
schaften, mindestens ebenso viel Aufmerksamkeit fordert und ebenso
viel Vergnügen bereitet wie die erzählten Geschichten in ihren schwach
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22 Ähnlich beschreibt Edward Branigan (2002) die Zuschaueraktivität in «forking-path
narratives», die konstant zwischen alternativen Erzählsträngen hin und her wech-
seln: Die Frage nach dem «What if?» oder auch des «as if» führt uns zu immer neuen
Kombinationen und vorläufigen Annahmen, «that are nearly true, that are nearly
realized through filmmaker and spectator» (110). Dabei bleiben bei jeder Neuaus-
richtung der Hypothesen die vorgängig aufgestellten als Erinnerungsspuren prä-
sent und bewirken manchmal einen Déjà-vu-Effekt: «a kind of fiction about ‹what
went before, even if it couldn’t really have come before›.» Sie werfen die Frage auf:
«What if I have already experienced this in another form?» (110), sei es im selben
Film, in anderen kulturellen Produktionen oder im Alltagsleben.
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dramaturgischen Ausrichtungen. Idas Suche nach ihrer Mutter ist, wie
erwähnt, bereits in der Einführungssequenz offengelegt und keines-
wegs als Spannungsmoment inszeniert; die Orientierung des «Intrigen-
geflechts» der anderen Teilkonstellation um Ninon, Louise, Roland und
Lucien wird ebenfalls wie ein Indiziennetz ausgebreitet, und wenn da-
rin auch Rätsel angelegt sind, die nach einer Lösung verlangen, so greift
diese zentrierende Struktur in Haut bas fragile eigentlich erst im letz-
ten Drittel des Films. Der Erzählprozess verfolgt die beiden thematischen
Linien keineswegs zielstrebig, sondern führt über Nebenschauplätze
und Umwege zu immer neuen Begegnungen und scheint in den vielen
Performance-Momenten, den Musik-, Tanz- und Gesangseinlagen, seine
Ziele zwischendurch beinahe zu vergessen. Er zieht sich sozusagen
durch das Labyrinth der Strassen, Plätze und Treffpunkte auf dem ima-
ginierten Stadtplan, der der Figurenkonstellation als Matrix dient. Dabei
konzentriert er sich stärker auf die Bewegungen, Verbindungen und In-
teraktionen als auf die einzelnen Stationen – die Geschichte der Orte,
die Tiefe der Charaktere – oder deren Ausrichtung auf ein Ziel. Die fik-
tionale Welt, die der Film durch die Verknüpfung der Bahnen entwirft,
entsteht an der expressiven Oberfläche durch das Erzählen, im konstan-
ten Fluss, als ein bedeutungsgenerierendes Netz. In der aktiven Beob-
achtungsposition von Mitspielerinnen (die gerade mal aussetzen und
das Treiben von aussen beobachten) werden wir dabei zu Kartografen
und zu Ethnografinnen.

Variationen der Netzkonstruktion

Im Vergleich zum relativ kleinen Personal von fünf bis sechs Hauptfigu-
ren (zählt man Sarah dazu), das die Dynamik der Konstellation in Haut
bas fragile bestimmt, breitet sich in Short Cuts von Robert Altman
(USA 1993) – ähnlich wie schon in seinem Film Nashville (1975) – ein
weitgefasster Fächer von vierundzwanzig Figuren aus. Sie sind in der
Grundanlage mehr oder weniger gleichwertig; keine einzelne Figur und
keine der Konfigurationen ist erzähltechnisch oder bezüglich ihrer Lein-
wandpräsenz dominant hervorgehoben. Jedoch zeichnen sich von An-
fang an sozial vorgegebene Konfigurationen von Paaren, Familien und
freundschaftlichen Verbindungen ab. Die horizontale Ebene der Kon-
stellation wird dadurch stärker als in Haut bas fragile durch eine ver-
tikale ergänzt, die durch die Generationen in den Familien und im ge-
sellschaftlichen Ausschnitt führt, der sich als Durchschnitt präsentiert,
und die Figuren auch in unterschiedlichen sozialen und beruflichen Po-
sitionen etabliert. Die grosse Anzahl Figuren, die in acht familiäre For-
mationen und zehn Geschichten gruppiert sind, und das symbolische
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Gefälle zwischen ihnen bieten somit noch andere Möglichkeiten von Be-
gegnungen und Verknüpfungen, die das ausgedehnte Vorstadtgebiet
von Los Angeles in einem relationalen Netz umreissen. Die vielen sozia-
len Treffpunkte (Bar, Jazzclub, Konzertsaal) bieten auch hier, nebst den
privaten, die sich über die fiktiven Verwandtschaften ergeben, die Mög-
lichkeit, die Bewegungen des Zusammentreffens, Auseinanderstrebens,
Wiederfindens und Umverteilens und unsere Entdeckungen zu multi-
plizieren, wer wessen Tochter, wer wessen Liebhaber ist und wie die Fi-
guren «zusammengehören»: Das erste Vergnügen, das auch Spannung
generiert, scheint zu sein, die Figuren und Situationen zu kombinieren
und zuzusehen, wie und wo die Kugeln auf dem Billardtisch aufeinan-
derprallen, sich aneinander vorbeibewegen und die gesamte Konstella-
tion immer wieder neu organisieren und perspektivieren.

Die Grösse der Spielanlage scheint aber auch zu bedingen, dass die
verschiedenen sozialen und szenischen Konfigurationen durch mehrere
dramaturgische Kunstgriffe zusammengehalten werden, die sie einer-
seits horizontal übergreifend miteinander vernetzen und andererseits zen-
trierende Akzente setzen. Gleich zu Anfang stellen die Helikopter, die
das gesamte Vorstadtgebiet überfliegen, um vom Himmel her eine dro-
hende Fliegenseuche zu bekämpfen, sowie parallel dazu die Nachrich-
tensendung, in der darüber berichtet wird und die zur gleichen Zeit in
mehreren Haushalten läuft, einen thematischen und raumzeitlichen Ver-
bindungsfaden her. Diese beiden Elemente bestimmen manchmal das
Bild, manchmal nur den Ton, stellen aber während der ganzen Einfüh-
rungssequenz – im Hintergrund oder im Vordergrund – eine willkom-
mene Gelegenheit dar, die einzelnen Szenarien auf einem imaginären
Stadtplan von Los Angeles (was wir nach fünf Minuten, noch während
der Vorspannsequenz, in einem Dialog erfahren) in einem lockeren Ne-
beneinander und in einer Quasi-Gleichzeitigkeit anzuordnen. Beide au-
diovisuellen, erzähltechnisch wichtigen Elemente dienen der narrativen
Verknüpfung der Teilwelten und haben zudem eine kohäsive, ästheti-
sche Funktion. Sie scheinen einerseits die fliessende Montage des musi-
kalischen Potpourris zu motivieren, sind andererseits je durch eine Fi-
gur – den Fernsehsprecher und einen der Hubschrauberpiloten – ver-
körpert; sie finden so in die bereits bestehenden sozialen Konfiguratio-
nen und damit auch in den Erzählstoff Eingang und diegetisieren das
Prinzip der Narration. Sie stellen nur zwei der Querverbindungen dar,
die die individuellen Begegnungen, die komplexe Verknüpfung der Ge-
schichtenfäden und der fiktiven Verwandtschaften durchdringen; sie
führen aber die einzelnen Situationen zwischendurch in einer Art
«Gleichschaltung» auf einen gemeinsamen Nenner zurück und lokali-
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sieren den Chronotopos der vernetzten Begegnungen sozial und geo-
grafisch in einer Schicksalsgemeinschaft.

Zusätzlich setzt in diesem Film bereits nach einem Drittel ein zen-
trierendes Moment ein, das über die labyrinthische Anlage des Spiel-
bretts oder des Stadtplans ein Spinnennetz legt: Der Unfall des kleinen
Jungen Casey und seine Folgen verbinden viele der Figuren direkt oder
indirekt im konzentrischen Geflecht einer Teilkonstellation. Dieser akzen-
tuierte Knotenpunkt bestimmt zwar nie ausschliesslich den Fortgang des
Erzählprozesses und die Begegnungen im Netz; er verrät jedoch eine
übergeordnete Instanz, die als fatalistische Bedingtheit alle Entwicklun-
gen durchdringt, die Figuren ihrer Autonomie beraubt und in ihren ver-
geblichen Bemühungen um das Leben des Kindes eine moralische Wer-
tung etabliert, die sich zunehmend auf das gesamte Netz ausdehnt. Das
Erdbeben am Schluss wird ein akzentuiertes dramatisches Moment (ei-
nen Mord) mit einem alle Situationen übergreifenden verbinden und in
diesem «Naturereignis» eine «höhere» Instanz spürbar werden lassen, die
auch für die zynische Erzählhaltung dieses Films verantwortlich ist.

Vorläufig interessiere ich mich aber hauptsächlich für das horizon-
tale Prinzip der Figurenverknüpfung in der fiktionalen Welt. In L’Âge
des possibles (Pascale Ferran, F 1996) zeigt sich diesbezüglich wieder-
um ein anderes Muster. Die zehn Hauptfiguren, fünf Frauen und fünf
Männer, bilden einen ziemlich homogenen, horizontalen demografi-
schen Ausschnitt: Sie sind alle um die 25 Jahre alt, stecken in ähnlichen
Lebenssituationen – alle suchen «ihren» Platz in der Gesellschaft, in Be-
ruf und Liebe – und bewegen sich kreuz und quer durch dieselbe Stadt,
Strassburg. Auch hier bestehen einige Verbindungen schon zu Beginn,
was wir aber erst nach und nach erfahren und was im dynamischen
Grundmuster der ausgeglichenen Konstellation nur einen Faktor unter
anderen darstellt. Dieses gruppiert die Figuren in immer wieder neuen
szenischen und sozialen Konfigurationen zu zweit in Bekanntschaften,
Freundschafts- und Liebespaaren und baut so das Verknüpfungsprinzip
auf einer Art Pas de deux auf: Eine Figur trifft auf eine andere, die sie
entweder schon kennt oder in diesem Augenblick «zufällig» kennen-
lernt. Diese Begegnungen können Konsequenzen haben oder auch
nicht. Finden sie eine Fortsetzung, so stösst entweder eine dritte Figur
zu dem «Paar» (im weitesten Sinne), und nach einer Weile löst sich wie-
der eine – nicht unbedingt dieselbe – aus dem Dreierbund. Oder: Beide
Figuren eines Paares aus der ersten Begegnung treffen auf eine Freun-
dIn, die wiederum einer Bekannten begegnet oder eine neue Bekannt-
schaft macht. Die Figuren vernetzen sich über vielfältige Kettenreaktio-
nen, meist in Zweierbeziehungen, die sich überschneiden, sie vorüber-
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gehend in kleinen Gruppen zusammenführen und ihnen jeweils die
Möglichkeit geben, zu mehreren anderen individuelle Beziehungen zu
unterhalten. Das Geflecht wird bald so eng, dass beinahe alle sich ken-
nen oder zumindest einmal getroffen haben. Gegen Schluss finden denn
auch die meisten an einem Fest zusammen – jedoch ohne dass alle per-
sönlich miteinander in Kontakt treten.

Wie in den anderen beiden Filmen führt das vergnügliche Spiel der
ZuschauerInnen, die Figuren in «Paaren» zu assoziieren, zu verschwä-
gern und Intrigen im sozialen Netz zu knüpfen, das an die Mechanismen
des Tratschs erinnert, auch zum Verstehen.23 Über das Verkuppeln hinaus
dient die Dynamik des Pas de deux der Entfaltung der Handlungsfäden,
der Intrigen in einem erzähltechnischen Sinne. Durch ihre Bewegungen
und Begegnungen übermitteln die Figuren Informationen, tragen also
immaterielle und manchmal materielle Objekte von einem zum andern,
organisieren die Wissensvergabe und machen die narrativen Knoten-
punkte sichtbar: In ihrer Vernetzung führen sie uns vor Augen, wie Be-
ziehungsmuster soziale und narrative Bedeutung generieren.

Die azentrische Bewegung der Narration gleicht Schnitzlers Reigen
oder den (Volks-)Tänzen mit Partnerwahl und -tausch; sie scheint zu
funktionieren wie bestimmte Kinder- und Gesellschaftsspiele, seien es
Paarfangen oder Besentanz, sei es «Taler, Taler, du musst wandern ...»
oder Ähnliches, wo ein «magischer Gegenstand» von Hand zu Hand
geht. Man kann dabei auch an andere noch unberechenbarere Mechanis-
men eines Bewegungsflusses denken, wie sie zum Beispiel der Umlauf
des Geldes in einer Gesellschaft, der Verkehrsfluss in einer Stadt, die
Kommunikationswege und Verbreitung von Informationen (und Gerüch-
ten) im Alltagsleben, die Wahrnehmung und reflexive Konstruktion von
Freundschafts- und Verwandtschaftsstrukturen illustrieren. In den Fil-
men des mosaikartigen Erzählens machen die Figuren solche assoziati-
ven und zufallsbedingten Verbindungen sichtbar, durch ihre Bewegun-
gen, ihre Beziehungen, ihre Dialoge, ihre Körper. Sie tragen die Mecha-
nismen der Konstruktion sozialer Netze und der Narration ebenso an die
Oberfläche wie die Informationen, die zur Verknüpfung der Erzählung
führen:24 Dabei scheint es sich um vertraute (narrative) Dynamiken zu
handeln, die wir trotz ihrer Komplexität ohne weiteres verstehen.
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23 Die Funktion von Tratsch in Bezug auf Fernsehserien, wenn auch nicht in einer nar-
ratologischen Perspektive, sondern in jener der sozialen Kommunikation, die die
Konzeption von Serienfiguren anregt, behandelt Angela Keppler (1996). Ähnliche
Mechanismen deckt Eike Wenzel (2000) in den Doku-Soaps auf.

24 Obwohl weniger existenziell, gleicht ihre Funktion dennoch der von «hom-
mes-récit», die erzählen, um zu (über-)leben; eine narrative Dynamik, die Tzvetan
Todorov (1971: 78–91) in Tausendundeiner Nacht hervorhebt.
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Das relationale Netz und die Expressivität der Körper

Ähnlich wie im Figurenensemble lassen sich die Figuren in Mosaikfil-
men schon bei ihrem ersten Auftreten Typen zuordnen, ohne jedoch ty-
penhaft oder typisiert zu erscheinen, denn sie sind in ihren physischen
Merkmalen, ihren sozialen Gesten und Beziehungen individuell diffe-
renziert. Wenn ihr Verhalten dennoch als «typisch» bezeichnet werden
kann, so weil sie leicht zu erkennen sind – als Einzelne und im Kontrast
zueinander unterscheidbar. Dies hängt mit der Auswahl der Schauspie-
lerInnen zusammen, ihrem physischen Typ und damit dem Casting. Die
mosaikartigen Erzählweisen scheinen zudem einen spontanen, expressi-
ven Schauspielstil zu fördern, zu dessen Entfaltung die filmische Gestal-
tung – in den oft halb- oder ganzfigurigen Einstellungen auf Augenhö-
he – viel Raum lässt. Ebenso sind die Figuren durch ihre Einbettung im
sozialen Raum auf der Basis von Alltagsszenarien in gewöhnlichen Kör-
perbildern erkennbar. Individualisiert sind sie in dem Masse, wie sie als
Unverwechselbare im relationalen Netz erscheinen, ohne heldenhafte
und starmässige, physische oder mythische Besonderheiten aufzuweisen.

Auf dieser Grundlage lassen sich auch ihre Charaktere innerhalb
kurzer Zeit in groben Umrissen entwerfen. Einige ausgeprägte Merkma-
le dienen dabei als Anhaltspunkte, die über Gesichts- und Körperaus-
druck, Situation und Interaktion mitgeteilt werden: den anderen Figu-
ren, die auf sie reagieren, und den ZuschauerInnen, die für jede sogleich
eine kleine relationale Welt skizzieren. Die gewöhnlichen Figuren sind
so von Anfang an als individuelle Ausformung sozialer Charaktere an-
gelegt. In ihnen zeichnet sich jede – in einer Art Ausgangshypothese –
schnell und schemenhaft ab, gestützt auf Zuordnungsmöglichkeiten,
die durch die Übertragung der Mechanismen des «sozialen Vergleichs»
auf die fiktionale Alltagswelt zu Stande kommen und gleichzeitig ver-
glichen werden mit all den bereits wahrgenommenen, ähnlichen All-
tagsbildern, die doch immer wieder neu und anders sind.25

Im Laufe des Films verdichten sich die anfänglich flachen Charak-
terzeichnungen für eine breite Palette von Figuren, die oft zu wider-
sprüchlichen psychologischen und sozialen Subjekten ausgestaltet wer-
den.26 Dass diese Figuren so authentisch und alltäglich wirken, hat je-
doch weniger mit ihrer konkreten Referenzialität zu tun als mit ihrer
Konzeption und Gestaltung, die jener im Modell des Ensembles sehr
ähnlich ist: Die chronikalischen Kunstfiguren sind nicht ausgeleuchtet,
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25 Ich greife hier und in den folgenden Abschnitten auf meine Ausführungen in Kapi-
tel III. zurück.

26 Vgl. Zerbst 1984.
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ihre Tiefen und Abgründe, ihre Wünsche und Träume nur angedeutet.
Sie stellen keine transparenten, aus sich heraus motivierten, kohärenten
Wesenheiten dar, sind jedoch auch nicht enigmatisch, unerklärbar, un-
durchschaubar: Sie sind im relationalen Netz selbst begründet und ver-
äusserlichen über ihre Körper, Bewegungen, Dialoge alles, was für ein
phänomenologisches (Erst-)Verständnis des sozialen Anderen notwen-
dig ist. Eingebettet in die geografisch und kulturell gefärbte Stadtland-
schaft, erfüllen sie in ihren sozialen Rollen auch narrative Funktionen,
was ihnen, wie beschrieben, einen Eindruck relativer Autonomie ver-
schafft. In ihrer aufgefächerten Konstellation bringen sie die sozialen
Räume in Fluss (Lotman), entfalten ein intersubjektives und doch indi-
viduell differenziertes polyphones Universum, und kreieren über die
Dynamik des Netzes – stärker noch als im Ensemble – die fiktionale All-
tagswelt, die immer expliziter imaginäre Züge annimmt und auf kei-
nem vorgängigen Bild mehr beruht.

So ist der Chronotopos des Alltags in den drei Beispielen Haut bas
fragile, Short Cuts und L’Âge des possibles zwar jeweils grob lokali-
siert, wird aber weder profilmisch noch referenziell «beglaubigt»: Kein
theaterhaft einheitlicher Ort, kein authentifizierendes Dekor, kein Ver-
weis auf konkrete politische Ereignisse und Konflikte (wie in Life Ac-
cording to Agfa) bieten Anhaltspunkte zur Verankerung in der aktuel-
len Welt. Dennoch wirkt auch hier der ethnografische Effekt des Erzähl-
modus der Chronik: dank der expressiven Selbstdarstellung der Figuren
und ihrer Vernetzung. Das dramaturgische Interesse der mosaikartigen
Erzählmodelle, das die Figurenkonstellation nach zwei Ordnungsprin-
zipien durchdringt und sie horizontal, flächig und immer wieder auch
zentrierend ausrichtet, gilt dem Beziehungsnetz und den plastischen
Mechanismen der Verknüpfung: Sie bestimmen – ähnlich wie in Hinter
verschlossenen Türen, nur mit stärkerer Betonung des strukturellen
Aspekts – die eigentliche Dynamik und das Thema dieser Filme.

Die einzelnen Figuren stellen Knoten- und Durchgangspunkte dar.
Anfänglich schemenhaft an bekannte soziale und mediale Muster ap-
pellierend, verdichten sie sich schnell zu einem Konglomerat von kom-
plementären und oft widersprüchlichen Facetten. Wertmässig-emotio-
nal (Bachtin) gestalten sich ihre Positionen im polyphonen Universum
meist ambivalent (weder gut noch schlecht, weder wahr noch falsch oder
beides zugleich) und erscheinen im relationalen Geflecht als provisorisch,
immer neu auszuhandeln, immer nach der Möglichkeit eines dritten
Wegs suchend. Ähnlich wie dies der Anthropologe Marc Augé für seine
relationale Beschreibung des Einzelnen im Feld der Anderen festhält:
Die Figuren definieren sich als Individuelle im sozialen Raum, der wie-
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derum nur durch die jeweils individuellen Beziehungen und Interaktio-
nen entsteht.27 Der Prozess der Vernetzung führt durch den ständigen
Perspektivenwechsel und die azentrische Bewegung des Films das Ver-
ständnis der einzelnen Figuren in die Komplexität und die Konstrukti-
on von Bedeutung in die Relation. Dazu wird von den ZuschauerInnen
eine aktive Teilnahme gefordert, sie müssen die «Intrigen» knüpfen hel-
fen, in ihren sozialpsychologischen und erzähltechnischen Aspekten,
und werden dazu angehalten – wie üblich im Umgang mit Gegenwarts-
kunst, und auch mit massenmedialen Produkten wie Big Brother –,
dem Dargebotenen von ihrem individuellen, sozialen Erfahrungshori-
zont her Sinn zu geben, diesen aber auch zu hinterfragen. So müssen die
Charaktere im Deutungsprozess immer wieder berichtigt, abgewandelt
und einander relational angepasst werden: eine vergleichende Aktivität,
die uns emotional und intellektuell fordert, die auch im Kino keines-
wegs neu ist,28 aber in den mosaikartigen Filmen vielleicht expliziter he-
rausgefordert wird: Da keine Figur eindeutig dominiert und sich keine
eindeutigen Erklärungen für ihr Handeln erschliessen lassen, führen
diese Filme über ihre expressive Gestaltungsweise in der azentrischen
Konstellation zu einer spielerischen Auseinandersetzung mit unserer
gängigen Einschätzung des sozialen Andern und letztlich der im Chro-
notopos des Alltags skizzierten Subjektkonzeption. Dieser kann fiktio-
nal noch so versponnen oder kulturell entfernt angelegt sein, er bleibt
als relationales Muster der Vernetzung, als Inhalts- und als Ausdrucks-
form – ob in der Variante des Ensembles oder des Mosaiks – durchlässig
in Bezug auf Wahrnehmungs- und Verstehensmuster, die seine Produk-
tion und Rezeption in einem kulturellen Kontext verankern und auch
auf sie einwirken (womit ich auf das Schlusskapitel verweise).

Kehren wir zurück zum exemplarischen Beispiel von Haut bas
fragile. Ninon, Louise und Ida, die dichtesten Figuren des Geflechts,
tragen ihren Charakter, ihre Suche und ihre Geschichte nach aussen –
oder zumindest jene Aspekte, die für die Entwicklungen der Konstella-
tion und ihrer «Intrigen» von Belang sind. Selbst wenn ihre Vergangen-
heit und innere Motivation nur andeutungsweise von der Erzählung
ausgeleuchtet werden, sind sie «offenherzig», so wie man von einer Per-
son sagt, sie trage ihr Herz auf der Zunge: Was sie innerlich bewegt,
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27 Augé 1994: 32f., 49–55. Ihm entlehne ich auch die beiden Aspekte «ambivalent» und
«provisorisch», die er unter dem Zeichen der ambivalence und der ambiguïté den so-
zialen Achsen der Identität oder Zugehörigkeit und der Relation beschreibt, durch
die sich das Individuum konstituiert.

28 Vgl. unter anderem Bordwell 1992 oder Wulff 1996; man denke jedoch auch an die
Beschreibung der analytischen Tätigkeit bei Panofsky 1967 (1939): 13–31.
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sprechen sie aus oder agieren es aus durch Gesten und Blicke, tragen es
in die Interaktion mit den anderen. Ihre Aktivitäten sind nicht auf psy-
chologisierende und den Charakter definierende Erklärungen ausgerich-
tet, sondern werden manifest an der Oberfläche in zwischenmenschli-
chen Beziehungen und in Dingen, die von Hand zu Hand gehen. Diese
relationalen und kontextualisierten Charaktere sind immer dabei, sich
zu verändern, sich den neuen Situationen anzupassen, vorübergehende
Lösungen auszuhandeln, unsichere, instabile Gefälle auszugleichen
oder erkennbar zu machen.

So zeichnet sich Ida zwar durch Introvertiertheit aus; ihre Suche
nach der eigenen Identität führt sie aber nicht ins Grübeln und in die
unergründlichen Tiefen der Psyche, sondern in die euphorische Kon-
frontation mit Anderen. Und die Lösung scheint in einem Lied verbor-
gen, das ähnlich funktioniert wie die «Madeleine» in Marcel Prousts A la
recherche du temps perdu, wenn es in ihr Erinnerungen weckt, die sie so-
fort mitteilen möchte; zudem geleitet sie die Melodie wie ein Lockvogel
durch das soziale Netz und am Ende zu einer möglichen Antwort auf
die Frage nach ihrem Ursprung: Diese Antwort erweist sich jedoch als
provisorisch, als Wunschkonstruktion, denn Sarah kann nicht ihre Mut-
ter sein.

Was Louise betrifft, so kehrt sie nach langem Krankenhausaufent-
halt, dessen Grund wir nicht erfahren, ins Leben zurück. Das Loch in ih-
rer Erinnerung wird durch die Informationen und Beziehungen, die sie
mit den Anderen verbinden, nach und nach verringert: durch das, was
sie von Roland über das geerbte Haus erfährt, und das, was er vor ihr
versteckt – angeblich, um sie zu schützen; durch die angedeutete fami-
liäre Beziehung zu ihrem Vater, aus der sie sich zu lösen sucht; durch
die Begegnung mit Ninon, mit der sie ein Stück Weg und eine Suche
teilt, und durch Lucien, in den sie sich verliebt. Und wenn Ninon ein
Problem mit dem Geld zu haben scheint, vor allem dem Geld der Ande-
ren, so wird ihr Verhalten weder moralisch gewertet noch als patholo-
gisch erklärt. Vielmehr bildet das Geld, das sie mit ihrem Kumpan zu-
sammen erbeutet, und stärker noch das Bündel Scheine, das sie aus der
offenen Kasse des Kurierdienstes entwendet, einen Knoten, der die In-
teraktionen behindert. Ihre Handlungen implizieren keine Gewissens-
bisse, sondern ein Problem des versteckten Wissens, des Geheimnisses,
das sie in ihren Aktivitäten und Begegnungen einschränkt: Da sie nicht
sicher ist, ob Roland sie bei ihrem Diebstahl beobachtet hat, beginnt ihre
Beziehung wie ein Katz-und-Maus-Spiel. Dies hat auch narrative Kon-
sequenzen für das Geflecht, denn das Geheimnis blockiert die Übertra-
gung von Informationen und behindert die möglichen Verbindungen im
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Netz. (Wir teilen dieses Geheimnis und die Situation des Nicht-Wissens
mit Ninon und verfolgen die Entwicklung ihrer Beziehung zu Roland,
versuchen seine und ihre Reaktionen zu deuten.)

Auf diese Weise macht Haut bas fragile die Mechanismen des Fi-
gurenmosaiks selbstreflexiv zum (Meta-)Thema der Erzählung und des
Erzählens. Es verweist auf das Rätsel (das Wissen oder Nichtwissen, das
Geheimnis)29 als Motor der – klassischen und modernen – Narration, ein
Konstruktionsschema, das in diesen Filmen durch die Figuren offenge-
legt wird. Für deren Konzeption und Gestaltung lässt sich zu diesem
Zeitpunkt bestätigen, was ich in ähnlicher Form für das Figurenensem-
ble geltend gemacht habe: Ohne personalisierte zentrale Erzählinstanz,
in der externen, dialogischen Fokalisierung der polyphonen Figuren-
konstellation, die keine inneren Welten, Bilder, Stimmen und kaum so
genannte «subjektive Blicke» zulässt, gewinnt die Expressivität der
Filmkörper mehr und mehr an Bedeutung. Diese bieten sich uns als in-
tellektuelle und emotionale Projektionsfläche an, in ihrer ganzen sinn-
lich-plastischen Gestaltung durch die SchauspielerInnen und den Film,
die den Körper zum Spektakel macht, ihm als pluralistisches und ambi-
valentes Konglomerat von selbstsprechenden Zeichen oder Indizien
aber auch eine wichtige Funktion für das Erzählen einräumt: Das Zu-
schauerInnen-Wissen konstituiert sich anhand der expressiven Körper,
die im Falle der drei Kernfiguren auch nicht mehr über sich selbst wis-
sen als das, was sie in der Diegese explizit machen über verbale und ge-
stische Momente, über ihre Kleidung, ihr Verhalten gegenüber Anderen,
über die sie umgebenden Objekte. Sehen und Hören scheinen Priorität
zu haben über das Wissen: Die Expressivität gewinnt die Oberhand
über die Subjektivität, die sich spielerisch und physisch in den sozialen
Situationen manifestiert, die unterschiedlichen symbolischen Räume
verbindet und somit auch die materielle Textur des Films und die Er-
zähldynamik sinnlich erfahrbar macht. Wenn es ein Enigma gibt, das
die Narration antreibt und das dramaturgische Interesse der Erzählung
konstituiert, so schreibt es sich vielfältig in die Figuren ein, jedoch nicht
als vorbestimmte Wesenheit, sondern in ihre Begegnungen und in ihre
Vernetzung.

Die relationale Konzeption und expressive Gestaltung der einzel-
nen Charaktere strukturiert die erweiterte Kernkonstellation der fünf
bis sechs Hauptfiguren: Auch wenn Roland und Lucien oder Sarah weni-
ger detailliert ausgearbeitet erscheinen, sind sie deshalb nicht auf physi-
sche oder soziale Typen oder «flache Charaktere» reduzierbar: Sie könn-
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29 Vgl. Barthes 1970: 68f., 81f.; auch Doležel 1998: 126f.
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ten in einer anderen Gewichtung der Angelpunkte im Netz, in einer an-
deren Ausrichtung der filmischen Wahrnehmung, in einer leicht ver-
schobenen narrativen Perspektivierung des Geflechts möglicherweise
zu einem der Zentren werden, um das sich die übrigen Figuren drehen:
Sie hätten ähnliche Voraussetzungen, sich zu verdichten. Dem relatio-
nalen Netz haftet also auch von dieser Ausgangslage her etwas Proviso-
risches und Zufälliges an. Aus all diesen Gründen stellt die Figurenkon-
stellation eher einen möglichen gesellschaftlichen Ausschnitt dar, als dass
sie einen Mikrokosmos begründet, wie dies im Figurenensemble der
Fall ist. Es handelt sich dabei aber nur um eine Akzentverschiebung, eine
Variation zum Prinzip des Querschnitts: Das konzentrische Moment der
Konstellation im Mikrokosmos wird in den azentrischen Chronotopos
der vernetzten Wege überführt, der auch eine Multiplikation der Orte,
Treff- oder Knotenpunkte zur Folge hat. Darin sind die einzelnen Figu-
ren stärker als beinahe willkürliche Auswahl und Ausschnitte denn als
RepräsentantInnen konzipiert. Als gewöhnliche Figuren spiegeln sie
aber auch hier einen Durchschnitt in der verflachten «Poetik der Norm».
Sie sind als metonymische Teile integriert ins soziale und narrative Netz,
das sie in der Diegese wahrnehmbar machen und als Feld des Aushan-
delns von Bedeutung darstellen; so sind sie an der fiktionalen Dynamik
des Mosaiks beteiligt, die sie aber immer übersteigt und ihr Echo in der
Expressivität der schauspielerischen und filmischen Gestaltung findet.

Mit Brian McHale können wir sagen, dass die dezentrierten und
azentrischen Erzählweisen dieser Filme die epistemologische Frage nach
dem Zugang, der Zirkulation und der Verlässlichkeit von Wissen und
der Grenzen des Wissbaren, die in modernistischen Texten auch die Fi-
guren antreibt, an der Oberfläche ausstellen und in eine ontologische,
postmoderne Frage nach den möglichen Seinsweisen überführen (in-
dem sie aber dennoch einem realistischen Projekt verpflichtet bleiben).30

Die Pluralität der Welten und wertmässig-emotionalen Positionen be-
schäftigt jedoch nicht die Figuren als Problem, sie verkörpern diese, «le-
ben» sie in ihren fiktionalen Alltagswelten vor, indem sie die gesamte
Bedeutungskonstruktion ausstellen und in Fluss bringen. Im mosaikar-
tigen Arrangement der relational verhandelten und ineinanderfliessen-
den Existenzmodi richtet der Film die Frage nach der Verlässlichkeit
von Wissen an die ZuschauerInnen, indem er sie im ontologischen Mo-
dus der filmischen Expressivität vorführt. Diese Oszillation verknüpft
eine hermeneutische Interpretation, die auf die Ethik und Psychologie
der Figuren, ihre auch psychisch pluralistischen Charaktere ausgerichtet
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30 McHale 1987: 9f., 27, 45.
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ist, mit der Analyse von filmischen, sozialen und kognitiven Mustern,
und ich möchte aufgrund meiner Beschreibungen annehmen, dass sich
die beiden Aktivitäten in einer teilnehmenden und zugleich reflexiven,
quasi ethnografischen Beobachtung, die den Vergleich bevorzugt, wech-
selseitig konstituieren.31

Die selbstreflexiven Gefälle in der Konstellation

Betrachten wir die erweiterte Kernkonstellation in Haut bas fragile als
selbstreflexive Konstruktion, so wird deutlich, dass ihre Dynamik von
verschiedenen Gefällen, sich wandelnden Rollen und Funktionen be-
stimmt ist. Im Zuge der Poetik des Sichtbaren machen die Mosaikfilme
die Dynamik der Konstellation in ihren fiktional-narrativen, intertextu-
ellen und soziokulturellen Dimensionen manifest, die auch das Schau-
spiel als Performance und das Image der SchauspielerInnen prägen.
Diese vielschichtigen Lektüremöglichkeiten sind in der Diegese an- und
offengelegt und inspirieren zu weiteren imaginären Netzkonstruktio-
nen, die über den Film als solchen hinausführen und ihn im histori-
schen Kontext verankern. Auch dies jedoch in einem provisorischen,
pluralistischen und wandelbaren Sinn, der die verschiedenen Lektüre-
ebenen assoziativ verknüpft und in die unendliche Interpretation führt.
Ich möchte nun einige dieser Möglichkeiten in Haut bas fragile skiz-
zieren.

Roland verkörpert in seiner Rolle eine Einkuppelungsfigur des Re-
gisseurs (als Funktion), der einen Diskurs über Theater und Kino als Il-
lusionsfabriken führt und die imaginäre Konstruktion der Fiktion in der
Realität der Diegese thematisiert. Er übernimmt zunächst die Aufgabe
eines «impliziten» Erzählers, indem er als go-between das soziale Netz
etabliert und durch sein Wissen, das er – aus welchen Gründen auch im-
mer – für sich behält, die Narration vorantreibt. Eines der Rätsel, die er
Louise und Ninon aufgibt, materialisiert sich später in den Dokumen-
ten, die er in einem Möbelstück aus Tante Marthes Haus findet. Diese
Dokumente verraten die «Wahrheit» über eine Korruptionsaffäre von
Louises Vater, bei der sich 30 Jahre zuvor einer seiner Mitarbeiter das
Leben genommen hatte. Durch die Begegnung der beiden Frauen wird
nun die Konstellation neu perspektiviert: Ninon übernimmt Rolands
Funktion als go-between: Sie stellt nicht nur Lucien zur Rede und eta-
bliert den Kontakt zwischen ihm und Louise, sondern entwendet auch
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31 Eine Auseinandersetzung mit der Position und Aktivität des Anthropologen als
Ethnograf führt Augé 1994: 13–48.
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die Dokumente und gibt sie Louise zurück. Diese wollte sie zwar haben,
scheint sich jedoch nicht sonderlich für die Vergangenheit ihres Vaters
zu interessieren und zerstört sie. Indem die beiden Frauen die versteck-
ten Aktivitäten der Männer aufdecken, beginnen sie auf diese sowie auf
die Intrigenknüpfung und also auf die Erzählweise Einfluss zu nehmen.
Sie betreiben ihre eigene Politik des Wissens, wenn sie die Rätsel – und
die Wahrheiten! – ans Licht und in die Gegenwart tragen, wo sie sich in
Luft auflösen. Ihre Geste verändert die Beziehungen im sozialen Netz,
modifiziert die narrativen Funktionen und das symbolische Gefälle in
der Konstellation; zumindest in diesem Teil der Konstellation, denn Ida
hat nichts mit den mysteriösen Papieren zu tun, die die Anderen bewe-
gen, und verfolgt ihre eigene Suche – die bei ihrer letzten Begegnung
mit Sarah jedoch ebenso hinfällig wird (denn sie hat vielleicht eine
Freundin gefunden, aber nicht ihre Mutter). Auch das Rätsel, das die
Verbindung zwischen Ninon und Roland kompliziert – hat er sie bei ih-
rem Diebstahl beobachtet oder nicht –, entpuppt sich als Fantasie. Erst
als sie die Tatsache offenlegt und auch diese Information im Netz zirku-
lieren kann, scheint eine Liebesbeziehung zwischen ihnen möglich.

Die Dynamik der Verschiebung von sozialen Rollen und narrativen
Funktionen im relationalen Netz thematisiert in Haut bas fragile auf
der Inhalts- wie auf der Ausdrucksebene die Umverteilung von Wissen
und Macht, wobei die Geschlechterfrage eine wichtige Rolle spielt, und
führt in eine Auseinandersetzung mit der historischen Entwicklung von
Erzählmodellen. Das Rätsel als Motor der Erzählung und der Suche
nach einer objektiven Wahrheit (oder dem Ursprung des Subjekts) tritt
vervielfältigt auf; es bleibt auch nicht unsichtbar wie noch in den mo-
dernen Filmen der Nouvelle Vague – selbst in einer aufgebrochenen
und polyphonen Welt wie in Rivettes Paris nous appartient von 1958-
60 und teilweise sogar noch in La bande des quatre von 1988 –, son-
dern materialisiert sich an der Oberfläche in verschiedenen Objekten
und Beziehungen und konstituiert das Erzählen im Netz als expressiven
Prozess. Während anfänglich die beiden männlichen Figuren als seman-
tische und strukturelle Zentren fungieren, die das Wissen verwalten, in-
dem sie es geheimhalten – ein Wissen, das letztlich Louises Vater als
symbolischen Drahtzieher etabliert –, tragen nun die weiblichen Figu-
ren die Konstruktion des sozialen Netzes, der emotionalen Verflechtun-
gen und der Wissensverteilung und machen die narrativen Mechanis-
men der Verknüpfung als ambivalente und provisorische Wertepositio-
nen transparent. Mit dieser Entwicklung scheint ein Aspekt angespro-
chen, der nicht nur die Figuren, sondern auch die SchauspielerInnen
einen Metadiskurs führen lässt.
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Betrachten wir jedoch zuerst das Gefälle zwischen der Kernkon-
stellation und den sekundären Figuren, das weiteren intermedialen Lek-
türemöglichkeiten die Tore öffnet. Den wenigen Neben- und Hinter-
grund- oder Dekorfiguren, die sich wie Sternennebel um die Kernfigu-
ren oder zwischen ihnen niederlassen, können tendenziell attributive
oder enunziative Funktionen zugeordnet werden.32 Erstere sind mit einem
Ort assoziiert, durch eine dominante Eigenschaft oder eine Tätigkeit
ausgestaltet. Sie haben primär diegetische Assistenzfunktion und cha-
rakterisieren eine der drei Frauen der Kernkonstellation, in dem sie ihr
Interaktionsfeld verkörpern, das manchmal auch das narrative Gesche-
hen generiert. Für Ninon nehmen die Leute des kleinen Dienstleistungs-
unternehmens, in dem sie arbeitet, vor allem die Chefin und die Sekre-
tärin, eine solche attributive oder Assistenzfunktion ein. Im Umkreis
von Louise hat Lucien anfänglich eine solche Funktion inne, die er dann
überschreitet, vor allem jedoch ihr Vater, der nur als Stimme am Telefon
in Erscheinung tritt. Ida hat ihre Katze und vielleicht noch die Kiosk-
frau, die sie in Alltagsszenarien einbetten; ihre isolierte Position im Ge-
flecht ist auch über den Ort der Bibliothek, die schweigsame Stimmung
und einige wenige Dekorfiguren sowie ihre kleine, einsame Wohnung
umschrieben. Auch Roland ist sozial kaum verankert: Er hat das Atelier,
das seine Welt bildet, wo er auch Angestellte beschäftigt, die jedoch
weitgehend im Hintergrund bleiben.

Enunziative Adressierung und soziokulturelles Relief

Die zweite strukturierende Funktion von Nebenfiguren ist erfüllt, wenn
sie zusätzliche Bande zwischen den Hauptfiguren knüpfen wie Sarah,
die mehrere Querverbindungen etabliert. Manchmal übernehmen diese
Figuren gleichzeitig eine enunziative Funktion der direkten Adressie-
rung. In diesen Bereich gehören in Haut bas fragile mindestens drei
Figuren, die von vornherein, je auf ihre Weise, auf einen soziokulturel-
len Intertext verweisen: In der Rolle des leicht verwirrten Monsieur
Paul taucht Jacques Rivette ganz am Anfang beim Hotdogstand im Park
auf und begegnet Ida. Monsieur Paul versucht sich um jeden Preis zu
erinnern, wo er sie schon einmal gesehen hat. Mit seiner Frage schickt er
sie für die Zuschauerinnen auf ihre Bahn durch die Erzählung, lanciert
die Suche nach ihrer Mutter. Dieses kurze, einmalige Auftauchen kann
aber ebenfalls als Augenzwinkern an ähnliche Auftritte von Hitchcock
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32 Ich nehme hier eine Vereinfachung von Tröhler/Taylor (1997: 43) vor, wo vier Kate-
gorien vorgesehen waren, die sich mit der Unterscheidung in «cards» und «ficelles»
bei Ed Tan (1996: 158) vergleichen lassen.
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gedeutet werden und gleichzeitig als eine scherzhafte Bemerkung, die
wie ein Beiseitesprechen im Theater funktioniert: Denn als KennerInnen
von Rivettes Werk werden wir in Ida die Schauspielerin Laurence Cote
erkennen, die 1988 in seinem Film La bande des quatre eine ihrer ers-
ten Filmrollen gespielt hatte. Dieser Hinweis führt über die einzelne
Schauspielerin hinaus, denn auch Nathalie Richard (Ninon) hat in je-
nem Film mitgewirkt.33 Die Möglichkeit zur vergleichenden Lektüre der
beiden Filme – und ihrer Erzählmodelle – scheint mir hier angelegt zu
sein.

Die beiden anderen Figuren, deren Präsenz und enunziative Funk-
tion den Film explizit in einen kulturellen Kontext einordnen, sind zwei
«Stars» aus unterschiedlichen Sparten. Anna Karina, die Muse der Nou-
velle Vague (hauptsächlich bei Godard) spielt den Part von Sarah, die
mögliche und doch unmögliche Mutter Idas. Als Halbweltdame, Sänge-
rin und Besitzerin des Nachtclubs «Sarah’s Saloon» erinnert sie auch
von Ferne an Nana in Vivre sa vie (1962) und vor allem an Angela in
Une femme est une femme (1961), zwei Figuren, die Anna Karina 34
beziehungsweise 35 Jahre zuvor gespielt hatte. Diese Besetzung kann
als Hommage an eine vergangene Epoche des französischen Kinos gele-
sen werden, an eine ästhetische und kulturpolitische Bewegung, der
auch Rivette angehörte. Mit seinen vielen Tanz- und Gesangseinlagen
spielt Haut bas fragile auch auf das französische Genre der «comédie
musicale» an, wie sie vor allem Jacques Demy und Godard im zweiten
der genannten Filme mit Anna Karina entwickelten.34 Diese tritt zudem
seit einigen Jahren auf der Bühne und in einigen Filmen als Chansonniè-
re auf. In Haut bas fragile sind es nun aber die jungen Schauspielerin-
nen, Nathalie Richard und Marianne Denicourt, die die eigentlichen
Musical-Einlagen bestreiten und die mit Ninon und Louise im Figuren-
geflecht eine zentrale Position innehaben, während Sarah eine eher de-
zentrierte Position einnimmt. So kann man, in dieser Verteilung der Rol-
len und Funktionen einen Hinweis auf die Ablösung einer Schauspiele-
rInnengeneration durch die nächste sehen, mit der auch eine Verände-
rung des Schauspielstils und der Figurenkonzeption einhergeht.

Für den zweiten «Star» in Haut bas fragile sieht der Film einen
anderen Status vor: Es handelt sich um Enzo Enzo, eine weitere Persön-
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33 Ausserdem wird die Frau am Hotdog-Stand von der langjährigen Cutterin von Ri-
vette, Nicole Lubtchansky, verkörpert, und Pascal Bonitzer, der Ko-Autor des Dreh-
buchs, taucht einmal als Nachbar am Fenster auf; die beiden Nebenrollen stehen oh-
ne Zusammenhang zu den Themen des Films und haben rein ornamentale und spie-
lerische Verweisfunktion für Eingeweihte.

34 Vgl. Marie 1997: 102f.
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lichkeit des französischen Chansons. Die Sängerin hat ihre Auftritte im
«Backstage», dem zweiten Nachtclub, der einen wichtigen Treffpunkt
darstellt. Sie wird dadurch zwar zur Darstellerin, aber nicht zu einer ei-
gentlichen Figur, da sie nicht einmal einen Charakternamen besitzt.
Auch ihr Name als Sängerin wird nie genannt. Der Film bietet ihr die
Möglichkeit, sich selbst zu produzieren, ähnlich wie in cameo-Auftritten,
ausser dass Enzo Enzo als Figur keine Konsistenz besitzt. Dennoch er-
füllt sie eine wichtige Funktion durch ihre Präsenz auf der Bühne, ihre
inszenierte Performance, deren Energie und Poesie auf die Tanzfläche
überspringt, wo sich die Anderen bewegen und begegnen, und die auch
auf die Kamera ansteckend zu wirken scheint. Dazu vorerst nur so viel:
Die beiden Performance-Orte und die Auftritte der beiden Stars als Sän-
gerinnen verknüpfen nicht nur die übrigen Figuren miteinander, sie
stellen auch poetische Plattformen im narrativen Prozess dar, den sie in-
terpunktieren und rhythmisieren.

All die Verweise und Anspielungen sind wie Fäden, deren Enden
aus dem Knäuel filmischer Verflechtungen heraushängen: Sie stellen
nicht unbedingt die zweite oder dritte Ebene eines kohärenten Metadis-
kurses dar, sondern spicken die Fiktion mit kleinen Verrücktheiten, die
ihr ein soziokulturelles Relief verleihen. Dieses appelliert an die Kompe-
tenzen der ZuschauerInnen, vor allem derjenigen, die in einen französi-
schen, cinephilen Kontext eingeweiht sind, und kreiert damit eine etwas
exklusive, verschwörerische Rezeption. Was für die einen alltägliche,
enzyklopädische Informationen sind, die sie aus ihrem kulturellen Um-
feld beziehen, verlangt von den anderen jedoch sehr fachspezifische
Kompetenzen oder ein verstärktes Interesse für die Filmkultur und
bleibt für eine dritte Gruppe vollends im Dunkeln. Ein solches Netz von
Anspielungen und Hinweisen, das die Figuren evozieren, erweitert das
filmische Geflecht um verschiedene Ebenen der Komplexität. Zum be-
reits genannten Vergnügen am Flechten der sozialen und narrativen In-
trigen wird für die ersten beiden Rezeptionstypen nun noch die Freude
an der spielerischen Verstrickung des Films in die kaleidoskopisch-
schillernde Kultur einer Zeit und einer Generation genährt.

Nun ist aber das, was wir in Anlehnung an Deleuze und Guattari
als einen «rhizomatischen» Filmtext bezeichnen können, kein elitäres
Produkt: Er bleibt immer auch für den dritten Typ von ZuschauerInnen
verständlich, die am Netz der Verweise in einem spezifischen französi-
schen Kontext nicht selbstverständlich mitweben und sich nicht auf die-
se Art einklinken können. Die mosaikartige oder labyrinthisch angeleg-
te Erzählweise, wie sie in den Filmen der 1990er Jahre zu Tage tritt, baut
allgemein weder auf einen extrafilmischen noch auf einen filmischen
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versteckten Subtext auf. Die Hinweise zu einer Vielfalt von Lektüren
sind sichtbar und spürbar in der fiktionalen Welt verankert, in den Ob-
jekten, den Figuren und im relationalen Netz. Diese Indizien können
von den ZuschauerInnen aufgenommen werden oder auch nicht: Man
kann sie spielerisch erforschen und entwickeln, sie als witzige Einwürfe
oder als Anspielungen verstehen; sie können in Bezug auf die Filmkul-
tur oder auf eine stärker individuelle emotionale Erinnerungsspur hin
gedeutet werden; oder man kann die Enden der Fäden, die aus dem
Knäuel heraushängen, wieder einflechten: die Indizien, die über den
Film hinausweisen, in die ohnehin schon komplexen Verstrickungen in
der fiktionalen Welt zurückführen, am sozialen und narrativen Gewebe
des Films weiterknüpfen. Das Netz der kulturellen Verweise liefert In-
formationen und gewährt ein zusätzliches, cinephiles Vergnügen; doch
diese Informationen sind nicht unbedingt notwendig für das Verständ-
nis, da sie sich in die offene Logik der Möglichkeiten integrieren. Auch un-
ter diesem Aspekt erstellen die Filme eine relativ autonome, künstleri-
sche und künstliche «Alltagswelt», was den paradoxen Effekt ihres eth-
nografisch-expressiven Realismus selbstreflexiv verstärkt.

Stars und SchauspielerInnen:
Zwischen Leinwandpräsenz und profilmischem Experiment

Es wird also auch im Film selbst mit dem kulturellen Relief der beiden
Stars gespielt: Durch ihre qualitative Leinwandpräsenz bringen sie ein wei-
teres Gefälle in der Gesamtkonstellation zum Tragen. Damit ist nicht die
Qualität ihrer Performance als Sängerinnen oder ihres Schauspiels ge-
meint, sondern die Auswirkung ihres Images, die emotionale Adressie-
rung und die Fetischisierung von Ikonen – als Ausdruck von Nostalgie
oder in Form einer Hommage –, die zu einem gewissen Grad immer auf
die Inszenierung wie auf die Rezeption einwirken. Anna Karina und
Enzo Enzo haben je auf ihre Weise eine magische Präsenz im Film, die
ihre Position im Geflecht bestimmt. Jedoch verkörpert keine von beiden
eine zentrale Figur, wie es sich für Stars gebühren würde. Als Charakte-
re sind sie nur schwach entwickelt: Sarah erhält eine symbolische Rolle
als mütterliches Wunschbild, übt auf die Figurenkonstellation aber, wie
erwähnt, keine aktive Funktion aus; Enzo Enzo erhält gar nur eine
Funktion als Dekorfigur. Zudem treten sie beide in ihrer quantitativen
Leinwandpräsenz hinter die Kernkonstellation zurück.

Als Sängerinnen sind sie mit je einem Ort und einem Treffpunkt as-
soziiert und stellen so zwei magnetische Pole dar, die das Geflecht im-
mer wieder bündeln. Die glamouröse Anziehung, die von Stars ausgeht
und sich gemeinschaftsbildend auf das eingeweihte Publikum auswirkt
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(was eine wichtige Funktion des Images ist), wird so in die Diegese
übertragen. In ihren Liedern und Auftritten diegetisieren sie die Film-
musik, verankern sie in der fiktionalen Alltagswelt, und gleichzeitig lö-
sen ihre realistischen Performancemomente einen Registerwechsel aus:
Sie begleiten die Schritte der Tanzenden auf dem Parkett, initiieren de-
ren Tanzszenen, in denen sie zum Spektakel werden; zudem bilden sie
einen emotionalen Kommentar zu den verschlungenen Geschichten der
Kernfiguren. Ihre romantischen Lieder über Liebe und Einsamkeit, Erin-
nerungen und Wunschvorstellungen bieten die Möglichkeit zu einer
selbstreflexiven, ironischen Lektüre der dramaturgischen Verstrickun-
gen. Sie fügen der intellektuellen Versponnenheit des Films – seinem
kulturellen und textuellen Vernetzungsdrang – eine sinnlich-poetische
Ebene hinzu, die ihn zu einem populären, gemeinverständlichen und
gemeinschaftsbildenden Spiel macht: Weder Kommentar noch Ironie er-
stellen eine (kritische) Distanz zum Geschehen und zur filmischen Kon-
struktion, sie führen keinen Metadiskurs über den Film und/oder den
soziokulturellen Kontext, sondern bestimmen ihn als metonymischen
Teil und Ausschnitt dieser Kultur.

Die beiden weiblichen Stars sind also hauptsächlich um ihrer Prä-
senz und ihrer Performance willen eingesetzt: Im Figurengeflecht sind
sie jedoch sozial und strukturell dezentriert und machen einer jungen
Generation von Schauspielerinnen Platz.35 Diese sind es auch, die in den
Musical-Einlagen eine weitere ironische Lektüremöglichkeit eröffnen,
sich als Sängerinnen und Tänzerinnen produzieren und ihren Filmkör-
per selbst inszenieren. Auch die beiden Schauspieler der Kernkonstella-
tion (André Marcon als Roland und Bruno Todeschini als Lucien) sind
hier mitgemeint, bleiben in ihrer Leinwandpräsenz jedoch klar einen
Schritt hinter den drei Frauen zurück.

Obwohl sie keine unbekannten Schauspielerinnen sind, baut ihre
qualitative Leinwandpräsenz nicht auf einem quasi mythischen Image
auf, sondern hängt mit ihrer Performance als Schau-Spiel zusammen.
Nathalie Richard, Marianne Denicourt und Laurence Cote haben sich
durch ihre Leistungen in Theater und Film, durch ihre sehr verschiede-
nen, alltäglichen physischen Typen, ihre zeitgenössischen Körperlich-
keiten sowie über die chronikalischen Figuren, die sie in einigen Filmen
der letzten Jahre verkörperten, einen Namen gemacht; mit ihrem spon-
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35 Eine ähnliche selbstreflexive Interpretation lässt auch die Konstellation des Figuren-
ensembles in La bande des quatre (1988) zu, wo Bulle Ogier, die seit jeher zu Rivet-
tes Schauspielerfamilie gehört, die Generation der Nouvelle Vague verkörpert, in
der Rolle der Lehrerin, bei der die jungen «Schauspielerinnen» (darunter Laurence
Cote und Nathalie Richard) den Theater-Unterricht besuchen.
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tanen, expressiven Schauspielstil charakterisieren sie das französische
Kino der 90er Jahre zwischen ethnografischem Realismus und künstleri-
scher, selbstreflexiver Produktion.

Den Aspekt der Performance als Schau-Spiel werde ich später ein-
gehender behandeln. Ich möchte hier jedoch das selbstreflexive Thema
der Generationen- und Geschlechterablösung noch etwas weiter verfol-
gen, weil es ein Gefälle sichtbar macht, das für die fiktionale und narra-
tive Vernetzung konstitutiv ist. Wiederum ist dies für das Verständnis
der «gewöhnlichen» ZuschauerInnen zwar nicht von Belang; das Wis-
sen darum, dass die drei Schauspielerinnen bei der Realisierung von
Haut bas fragile eine besondere Rolle gespielt haben und an seiner In-
szenierung aktiv beteiligt waren, sprengt jedoch die filmische Ebene –
wie auch in anderen Filmen mit mosaikartigen Konstellationen. Die
journalistische Filmpresse in Zeitschriften, Zeitungen und Fernsehen
vermittelt diesbezüglich meist genügend (paratextuelle) Informationen,
um auch interessierten ZuschauerInnen die Möglichkeit zu geben, eine
Veränderung des kulturellen Status von SchauspielerInnen und Stars
wahrzunehmen und in Bezug auf einen Film zu interpretieren.

Mit dem Generationenwechsel der 1990er Jahre, von dem hier die
Rede ist, sind die Stars noch einmal um eine Stufe menschlicher gewor-
den – wie die Figuren, die sie verkörpern, alltäglicher, gewöhnlicher,
populärer.36 Weder in ihrer filmischen Inszenierung noch in ihrem aus-
serfilmischen Image erscheinen sie als «Musen», sondern ihre Leistun-
gen als Schauspielerinnen, Tänzerinnen und Sängerinnen rücken in den
Vordergrund. Sie haben hier ihre Charaktere mitgestaltet und am Dreh-
buch mitgewirkt. Dies betrifft in dominanter Weise den Erzählstrang
von Ida, ausgedacht und umgesetzt von Laurence Cote, während Nat-
halie Richard und Marianne Denicourt ihre Musical-Einlagen grössten-
teils selbst choreografiert haben, in die auch die beiden ihnen «zuspie-
lenden» männlichen Figuren und Schauspieler einbezogen sind.37 Zu-
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36 Natürlich versucht die Presse, in Frankreich vor allem die Cahiers du cinéma, aber
auch Première etc., die SchauspielerInnen, RegisseurInnen, DrehbuchschreiberInnen
in einer wertenden, parteiischen promotion zu Stars zu machen, doch so richtig will
das nicht mehr funktionieren, und der Akzent der Berichterstattung verschiebt sich
immer mehr auf die Arbeit der SchauspielerInnen (und der Equipe). Ein Paradig-
menwechsel in der Starbildung scheint einerseits Hollywood vom Rest der Welt zu
trennen und quer durch die beiden Kategorien einen Bruch zwischen eigentlichen
Stars und SchauspielerInnen zu etablieren (mit ihren schauspielerischen Fähigkei-
ten hat dies nicht direkt zu tun). Man kann sich dazu die medialen Auftritte einer
jungen Nicht-Hollywood-Generation zum Beispiel in Cannes vergegenwärtigen, wo
Catherine Deneuve noch mit glamour gefeiert wird, Nathalie Richard und andere je-
doch ein viel schlichteres Bild (Image) entwerfen oder gänzlich abwesend sind. –
Doch auch innerhalb der Generation der gestandenen SchauspielerInnen ist diese
Trennung zu beobachten, wenn man an Bulle Ogier denkt.
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dem besitzt die Improvisation während der Dreharbeiten einen wichti-
gen Stellenwert (wie bereits in früheren Filmen von Rivette): Sie räumt
nicht nur der Performance Platz ein und gestattet den Schauspielerin-
nen Entfaltungsmöglichkeiten für ihre eigenen Ideen und die Demonst-
ration ihres Könnens, durch die gemeinsame Arbeit auf dem Set wird
auch die Entwicklung und Verflechtung der Erzählung mitbeeinflusst.38

In diesem profilmischen Experiment kann man ebenfalls eine Ver-
änderung der gesellschaftlichen Bedeutung des Autorstatus sehen, da
der Regisseur, hier Rivette, nicht als Alleinverantwortlicher für den Film
als künstlerische Produktion und als kulturelles Produkt zeichnet. Man
könnte gar die Vermutung anstellen, dass die aktive Mitarbeit und der
Performancestil einer jungen Schauspielerinnen-Generation zur anhal-
tenden Popularität von Rivettes Werk in den letzten Jahren (seit La ban-
de des quatre, 1988) beigetragen hat und ihm in der aktuellen französi-
schen Filmlandschaft einen Platz in einer jüngeren RegisseurInnen-Ge-
neration sichert. Diese Aspekte kann man wiederum in der Diegese ge-
spiegelt sehen, wenn die drei weiblichen Hauptfiguren immer stärker
die Führung des Erzählprozesses und die Wissensverteilung im filmi-
schen Geflecht übernehmen und Roland als Einkuppelungsfigur und
impliziten Erzähler in den Schatten stellen.

Die weitgehend egalitäre Aufteilung der Rollen zwischen den zehn
SchauspielerInnen in L’Âge des possibles beruht ebenfalls auf einem
profilmischen Experiment. Auch die Homogenität des Ausschnitts, der
die Figurenkonstellation begründet und in Bezug auf Alter, Lebensab-
schnitt und gesellschaftliche Position die «Durchschnittlichkeit» in der
Konzeption der Figuren zeichnet, hängt mit den Produktionsbedingun-
gen dieses Films zusammen. Die äusserst gewöhnlichen Figuren wer-
den verkörpert von SchauspielschülerInnen einer Abschlussklasse des
Théâtre National de Strasbourg, die hier meist zum ersten Mal vor der
Kamera stehen. Die Vorgabe des Projekts, dass alle Beteiligten eine pari-
tätische (quantitative) Leinwandpräsenz erhalten und in etwa gleich-
wertige Parts bekleiden sollten, bestimmte also die Anlage der pluralen
Figurenkonstellation (auch wenn Pascale Ferran schon in ihrem voran-
gehenden Film Petits arrangements avec les morts von 1994 keine
Erzählstruktur mit dominanter Einzelfigur gewählt hatte).39 Dieser Plan
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37 Vgl. das Interview mit den drei Schauspielerinnen von Anne-Marie Guérin 1995:
26–28.

38 Vgl. Marie 1997: 71.
39 Es handelt sich bei diesem Filmexperiment um eine TV-Produktion von La Sept/Ar-

te. Der Film wurde gleichzeitig im Fernsehen ausgestrahlt und in den Kinos lanciert.
Zu den Details der ökonomischen und künstlerischen Vorgaben vgl. Danièle Hey-
mann (1996: 5) sowie den Artikel von Jean-Marc Lalanne (1996: 93–94), der auf ei-
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konnte zwar nicht strikt eingehalten werden, da zwei der zehn Schau-
spielerInnen bereits anderweitige Verpflichtungen eingegangen waren,
doch die Idee bleibt auch im fertiggestellten Film erkennbar. Die Mitar-
beit der Studierenden am Drehbuch beeinflusste auch die Ausgestal-
tung der Charaktere, denn alle Figuren in L’Âge des possibles befinden
sich in einem Lebensabschnitt, in dem sie, mit oder ohne vorherige Aus-
bildung, etwas ratlos in ihre berufliche, aber auch beziehungsmässige
Zukunft schauen. Ihre Suche, ihre Wege und die Verdichtung ihrer Cha-
raktere sind stark ins relationale Figurennetz eingebettet und von der
Interaktion geprägt; sie führen zu sozialen Verwicklungen, die auch die-
ser Film aus einer chronikalischen Warte beschreibt und durch die Mon-
tage in ein schwach-narratives Arrangement verwebt.

Der Klassenverband, die Anlage des Projekts als Übungsfeld und
Studienobjekt und die persönliche Situation der jungen SchauspielerIn-
nen auf der Schwelle ins Berufsleben, in einer nicht gerade euphori-
schen Zeit, Mitte der 1990er Jahre, werden im gewählten Erzählmodell
also wiederum semantisch und strukturell – und, wie ich noch zeigen
möchte, ästhetisch-plastisch und in der Performance – umgesetzt. Das
fehlende Gefälle bei der Aufteilung der Funktionen ist in diesem Falle
wohl auf dieselbe experimentelle und didaktische Ausgangslage zu-
rückzuführen: Neben dem Kern von zehn mehr oder weniger «gleichbe-
rechtigten» Figuren treten nur wenige StatistInnen, ohne Namen und
mit einer klar dekorativen oder atmosphärischen Funktion, auf. Ein ci-
nephiles Relief kommt hier kaum zum Tragen, weil keine Stars mitspie-
len und die jungen SchauspielerInnen weitgehend unbekannt sind. Der
soziokulturelle Ausschnitt, den die plurale, egalitäre Konstellation
durch ihre gewöhnlichen Figuren und durch das spontane Schauspiel
darstellt, verstärkt hingegen den ethnografischen Effekt des ikonografi-
schen Chronotopos des Alltags.

Der Zusammenhang zwischen profilmischem Experiment und Mosaik-
oder Ensemblefilmen spricht also die Idee der Gemeinschaftsproduktion
an. Zudem beruhen diese oft auf einer engen und manchmal kontinuierli-
chen Zusammenarbeit zwischen SchauspielerInnen, DrehbuchautorInnen
und RegisseurInnen oder auch Kameraleuten und anderen TechnikerIn-
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nem Interview mit der Regisseurin beruht. Ähnliche Experimente wurden in den
1980er Jahren bereits mit Studierenden des Théâtre des Amandiers de Nanterre von
Jacques Doillon oder auch von Patrice Chéreau durchgeführt. Die daraus hervorge-
gangenen Filme L’Amoureuse (F 1987) respektive L’Hôtel de France (F 1987) stüt-
zen sich ebenfalls auf das Erzählmodell einer Gruppenkonstellation, in beiden Fäl-
len jedoch eher in der Art eines Figurenensembles.
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nen und verweisen, wie ich bereits gezeigt habe, auf eine Wahlfamilie
oder «fiktive Verwandtschaft» unter den Beteiligten: Die mythische Hie-
rarchie der Urheberschaft wird so ansatzweise dezentriert; die Regisseu-
rInnen setzen ihre Vormachtstellung und ihre symbolische Alleinherr-
schaft als Autor (die vielleicht ein Überbleibsel des romantischen Genie-
Gedankens ist) der Diskussion aus.40 Die gemeinsame Arbeit am Film
und die Improvisation sind dabei manchmal als explizite Wegweiser
durch das diegetische Netz inszeniert, beeinflussen das Thema und das
selbstreflexive Relief, wie sich dies ebenfalls in Walk the Walk, diesem Ex-
periment zwischen Fiktion und Nichtfiktion «von» Robert Kramer (F/CH
1996),41 manifestiert. In diesen Produktionen und den entsprechenden pa-
ratextuellen Diskursen zeichnet sich das Bild einer «kollektiven Autor-
schaft»42 ab, wie dies unter anderem für das Werk von Jacques Rivette,
Alain Resnais, Robert Guédiguian oder Robert Altman der Fall ist.43

Auch in Short Cuts nimmt die weit aufgefächerte Konstellation
von vierundzwanzig Figuren, die mehr oder weniger alle Hauptfiguren
sind, einige «Familienmitglieder» aus früheren Filmen von Altman auf
und integriert zudem eine ganze Palette bekannter SchauspielerInnen
und MusikerInnen. (Ich werde unter dem Aspekt der Performance da-
rauf zurückkommen.) Wenn gewisse Figuren hier eine stärkere Lein-
wandpräsenz haben als andere, so beruht diese dennoch weder auf ih-
rem soziokulturellen Status als Stars noch auf ihrem erzähltechnischen
oder symbolischen Status als individuelle Hauptfiguren oder HeldIn-
nen, sondern auf ihrer Funktion im Geflecht. Sie alle haben eine kalku-
lierte, aber veränderliche Position im sozialen und narrativen Intrigen-
netz. Ich führe meine Analyse nun also wieder zurück auf die filmische
Ebene und möchte noch einmal zusammenfassend auf die fiktionale
Weltkonstruktion in den mosaikartigen Figurenkonstellationen, ihr dy-
namisches Bauprinzip zu sprechen kommen.

Die Position der einzelnen Figuren ist in allen drei Beispielen durch
ihre Begegnungen und Interaktionen im relationalen, beweglichen Netz
bestimmt. Es baut auf bestehende kulturelle Formationen und Hierar-
chien auf, wie sie die Familie, das Paar, berufliche Organisationsformen,
aber auch die sozialen, ethnischen und Gender-Unterschiede in der Ver-
teilung der Rollen und Funktionen aufscheinen lassen: Die verflachte
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40 Zum Einfluss der Filmkritik auf das gesellschaftlich kontingente Bild des Autors
vgl. Sorlin 1999.

41 Vgl. Tröhler 1998.
42 Dyer 1979: 173.
43 Zur «Familie» Rivettes vgl. Hanika 1994 und Gigler 2000: 46f. Zu Altmans «Familie»

vgl. O’Brien 1995: 117–128 und Wexman 1993: 184f.
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«Poetik der Norm», die ich für das Figurenensemble beschrieben habe,
gilt im Allgemeinen auch für das Modell des Mosaiks. Über die szeni-
schen Konfigurationen und die Teilkonstellationen im Geflecht stellen
sich nach und nach «fiktive verwandtschaftliche» Verbindungen heraus,
die sich manchmal auch durch das Fehlen einer erwarteten Beziehung
auszeichnen – wie zwischen Mutter Tess und Tochter Zoe in Short
Cuts – oder auf das Fehlen des Generationengefälles in L’Âge des pos-
sibles aufmerksam machen. Es entwickelt sich auch hier ein erweiterter
Mikrokosmos. Die Vernetzungen im Ensemble sind aber sozusagen or-
ganischer angelegt durch den zentralen Ort, der ein theatralisches Ver-
knüpfungsprinzip liefert. Das Mosaik hingegen ist flächiger organisiert
und zerstreut die Figuren in einer weiter gefassten Stadtlandschaft, in
der sie sich immer wieder begegnen und verlieren. Durch eine Akzent-
verschiebung (die auch die Verlagerung meines Interessensschwer-
punkts bestimmt) gewinnt der Chronotopos des Weges und der ver-
netzten Begegnungen an Bedeutung, insofern bereits für die Konstrukti-
on der fiktionalen Alltagswelt das strukturelle Moment des Netzes be-
deutungstragend wird. Das Mosaik ist vermehrt auf die Bildung von
und Spaltung in Konfigurationen und Teilkonstellationen in der azen-
trischen Erzählweise ausgerichtet, unterstützt von der Gestaltung durch
die Montage und andere plastische Momente der Vernetzung. Sie lassen
den enunziativen Prozess im filmischen Arrangement und seinem so-
ziokulturellen Relief stärker hervortreten und offerieren eine vielschich-
tige Lektüreanlage. Als gesellschaftlich kontingente Aussage der 90er
Jahre fügen diese Filme die disparaten Teile des Mosaiks in der Netz-
konstruktion zusammen und stellen mögliche Verknüpfungsprinzipien
aus, die auch alte Muster in Bewegung bringen.

Das «Paar» als Verknüpfungsprinzip der Differenzierung

Den Übergang und die Verquickung zwischen den fiktiven Verwandt-
schaften und der azentrischen Erzählweise – zwischen Inhalts- und
Ausdrucksformen – bildet die Konfiguration des Paares: Wenn das Fi-
gurenmosaik im labyrinthischen Erzählprozess als Netz erscheint, so ist
für das Organisationsprinzip der Fiktion wie für deren Gestaltungswei-
se in der alternierenden Montage der paarweise Bezug von grundlegen-
der Bedeutung. Das «Paar» wird auf beiden Ebenen zu einer strukturie-
renden Kraft, die jedoch die binäre Opposition der mythischen Form in
die Serialität und die kaleidoskopische Verschiebung führt.

Wie bereits für das Figurenensemble festgehalten, stellt die Begeg-
nung zwischen zwei Figuren den Kern der polyphonen Konstellation
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und ihrer Verknüpfungsprinzipien dar. In den Konfigurationen von
Liebes- und Freundschaftspaaren, von KonkurrentInnen- und Feindes-
paaren – ob von Anfang an gegeben oder im Laufe der emotionalen
Verflechtungen zusammengeführt und eventuell wieder getrennt – so-
wie in der zufälligen Begegnung als einer temporären szenischen Konfi-
guration finden wir die Voraussetzung für die Interaktion und die
«klassische» Dialogsituation zu zweit. Diese minimale Form der Begeg-
nung und der Kommunikation kann selbstverständlich in eine kleine
Gruppe getragen werden, wo mehrere an derselben verbalen und gesti-
schen Interaktionssituation beteiligt sind und, ob diese harmonisch,
konstruktiv oder problematisch und spannungsgeladen verläuft, die
Entwicklung noch unberechenbarer machen. Schon in einer Begegnung
zu viert teilt sich das Gespräch oft in Zweiergruppen, also in gleichzeiti-
ge Interaktionsgefüge zu zweit, und in einer Konstellation zu dritt gibt
es Momente, die zwei der Beteiligten stärker miteinander involvieren.
(Dies scheint im sozialen Alltag ebenso wie in den temporären Konfigu-
rationen im Film und strukturell ähnlich bereits in den mythischen Er-
zählungen der Fall zu sein.)44 Grundsätzlich können wir also davon aus-
gehen, dass die Begegnung zu zweit, als Situation des sozialen, intellek-
tuellen und emotionalen Austausches, das polyphone Ensemble be-
stimmt: In der narrativen Dynamik wird nun das Kernmoment
vervielfältigt, die Zweierbeziehungen überlagern sich, das Figurenge-
flecht wird immer dichter und unübersichtlicher.

Auch in den mosaikartigen Konstellationen beruht die Bildung von
fiktiven Verwandtschaften und die Dynamik der Wissensverteilung auf
der Begegnung im Paar. Dabei stellt die erotische Anziehung oder im
Gegenzug dazu der Konflikt im Liebespaar nur ein Muster unter ande-
ren dar; es perspektiviert das Figurengeflecht jedoch weder als drama-
turgisches oder symbolisches Spannungsfeld noch als Erzählprozess in
dominanter Weise.45 Das soziale und narrative Intrigengeflecht im fiktio-
nalen Chronotopos des Alltags wird allgemein über wechselnde Zweierbe-
ziehungen erstellt: Sie bilden die strukturelle Grundeinheit der Figuren-
konstellation und ihrer Verflechtung zum Mosaik; jede Begegnung wird
zu einem Knotenpunkt, verbunden durch die Aktivitäten in der Diegese
und die Bewegung in der audiovisuellen Bilderkette. Die paarweisen
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44 Lévi-Strauss 1974 (1958): 235–265; Lotman 1990: 124, 151–170.
45 In einer anderen Perspektive analysiert Virginia Wright Wexman (1993) die Bildung

von heterosexuellen Paaren als symbolische und historische Formation in ihrer Ver-
änderung im Hollywoodkino; sie stellt die Auflösung dieses dramaturgischen und
axiologischen, mythischen Konzepts in Zusammenhang mit der Entwicklung der
Genres, dem soziokulturellen Status von Stars und dem Schauspielstil als Perfor-
mance.
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Formationen sind auch grundlegend für all die Momente der Nicht-Be-
gegnung, der verpassten Rendezvous und des virtuellen Zusammen-
treffens in der Montage, die die ZuschauerInnen zur Assoziation von
sozialen Verbindungen und zur Verknüpfung von Erzählsträngen anre-
gen.

In der fortschreitenden Vernetzung und Verdichtung wird zwar
das binäre Prinzip des Mythos aufgerufen, die Polarität der Oppositio-
nen erscheint jedoch verflacht: Durch die grosse Anzahl der Figuren
und Begegnungen sowie durch die Kürze und die Multiplikation der
Episoden ist die mythische Struktur nur noch als Kontur, «à l’état la-
tent» vorhanden: «et la structure se dégrade en sérialité», wie bereits
Claude Lévi-Strauss für den «mythe à tiroir» und den Feuilletonroman
festhält.46 Wir können somit annehmen, dass all die «Annäherungen»
zwischen Figuren ein differenzierendes, vergleichendes Wahrnehmen
des relationalen Netzes fördern: Die lineare Szenenfolge, ob diegetisch
durch eine «Begegnung» herbeigeführt oder in der Bilderkette über
Ähnlichkeiten und Kontraste von Motiven, Bewegungen, Formen oder
Farben etabliert, scheint immer nur eine der möglichen Beziehungen
(zwischen zwei Elementen) zu aktualisieren und bestimmt so den laby-
rinthischen, azentrischen Fluss durch das Mosaik. Räumliche und zeitli-
che, soziale und plastische Querverbindungen werden darin aber im-
mer angedeutet und bereits erstellte «Beziehungen» wieder aufgerufen.
Das Ineinanderfliessen von Inhalts- und Ausdrucksformen vereinfacht
die Konstruktion des imaginären, vielschichtigen Netzes, in dem wir die
Szenen und Figuren problemlos in ihrem Nebeneinander und in ihrer
Gleichzeitigkeit situieren und in ihrer Überlagerung erfassen können. Es
macht hingegen die Beschreibung der Verknüpfungsprinzipien dieser
Filme schwierig.

Verfolgen wir noch einen Augenblick die Analyse der Organisa-
tionsformen der fiktionalen Konstellationen. Die Zahl «zwei» stellt nicht
nur die kleinste Grösse der verbalen und gestischen Interaktion dar,
sondern sie ist auch eine teilbare Entität. Die Bildung und Spaltung von
«Paaren» bestimmt somit die grundlegende Dynamik im diegetischen
Netz in allen drei Filmbeispielen. Da die Folge der diskontinuierlichen
Paare jedoch nicht mehr das symbolische Gefälle im Mythos aktiviert,47
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46 Lévi-Strauss 1968: 105. Man erkennt allerdings an der Wortwahl, dass der Autor
dies bedauert.

47 Lévi-Strauss 1962: 166f. Der Mythos wird durch das dritte, vermittelnde Element in
die Dialektik geführt (1974 [1958]: 258f; 266f.); die Bewegung im Netz multipliziert,
wie ich zeigen werde, auch diese Funktion, entleert sich ihrer symbolischen Trag-
weite und führt vom dialektischen Prinzip zum fliessenden der Analogien.
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durchzieht der Pas de deux wie ein choreografisches Leitmotiv das Ge-
flecht und führt Frauen und Männer, zwei Frauen oder zwei Männer in
vorübergehenden Paarungen zusammen und wieder auseinander. Mit
jeder neuen Interaktion verdichten sich die relationalen Charaktere (die
immer selbst schon ein Konglomerat von Relationen sind)48 in ihren psy-
chologischen Reaktions- und sozialen Kommunikationsmustern, und
durch die konstante Bewegung der Einzelnen multiplizieren sich die fil-
mischen Begegnungs- und Trennungsmomente.

Dieser «Gesellschaftstanz» erinnert an die ornamentale Struktur ei-
nes Reigens, wie wir ihn bereits im strukturellen Muster in La Ronde
(Max Ophüls, F 1950) angetroffen haben, nur dass er sich nicht auf die
Liebeleien in einer bürgerlichen Gesellschaft beschränkt und sich im
dicht vernetzten Figurenmosaik weniger geordnet abspielt: Er führt uns
kreuz und quer über die Bühne der fiktionalen Welt und bündelt die Fi-
guren in Knotenpunkten mit oft unvorhersehbaren Konsequenzen für
die Dynamik der Choreografie.49 Auch dafür stellt die Begegnung zu
zweit nur eine minimale, mobile Konfiguration bereit: Immer wieder
löst sich eine Figur aus einer temporären Zweierkonfiguration oder eine
dritte kommt dazu, eventuell eine vierte, was wiederum zur Spaltung in
zwei Paare Anlass geben kann; oder eine fünfte, eine sechste gesellen
sich zur bestehenden Gruppe. Diese polyphonen Knotenpunkte wirken
sich auf die Bewegungen im Netz aus und bilden oft akzentuierte Mo-
mente der Expressivität auf allen Ebenen.

Betrachten wir L’Âge des possibles, worin sich über die verschlun-
genen und verschachtelten Kettenreaktionen, die der Pas de deux aus-
löst, wenn er die «Paare» immer wieder umverteilt und neu mischt, ge-
gen Ende alle Figuren (ausser einer) vorübergehend an einem Fest ver-
sammeln (ähnlich wie in Hinter verschlossenen Türen, aber eupho-
rischer und verdichteter). Hier kreuzen sich die verschiedenen Bahnen,
die Begegnungsmuster treten in ihren vielfältigsten Facetten zu Tage.
Ihre Dynamik bestimmt auch die plastische Komposition der einzelnen
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48 Eine Definition, die ebenfalls auf Lévi-Strauss zurückgreift; vgl. Kapitel III.
49 In der Literatur finden sich ebenfalls tänzerische Erzählmuster wie der Reigen, der

sich Gabriele Brandstetter (1993: 418f.) zufolge an den mittelalterlichen Darstellun-
gen des Totentanzes orientiert; sie schreibt dazu: «In der Form des Reigens ist das al-
te choreografische Muster des Rundtanzes mit dem Stationen-Prinzip der Bilderge-
schichte verbunden.» In der Literatur des 19. Jahrhunderts ist «[z]umeist [...] nicht
der Tanz Gegenstand des Erzählens, sondern der Ball, als festlicher Rahmen des Er-
zählten» (404, Hervorhebungen im Text). In den mosaikartigen Erzählweisen der
1990er Jahre scheint hingegen das (reflexive) Spiel mit den Möglichkeiten der Dyna-
miken und Begegnungsformen des Tanzes zumindest ebenso viel Aufmerksamkeit
zu fordern und sich nur von Zeit zu Zeit in einem festlichen Anlass zu konkretisie-
ren.
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Einstellungen und die Gestaltung der ganzen Szene.50 Die Annäherung
und Differenzierung zwischen relationalen Charakteren in ihren expres-
siven Verhaltens- und Beziehungsmustern ermöglichen komplexe Ver-
gleiche. Dieses raumzeitliche Verdichtungsmoment im Chronotopos der
Begegnung schafft aber nicht etwa Ordnung im Beziehungsgeflecht, wie
dies der klassische Gesellschaftstanz gegen Ende des Stücks sowie die
klassische Erzählung in ihrem dramaturgischen Höhepunkt zumindest
vordergründig tun. Er tendiert hier eher dazu, die bestehenden «Paare»
durcheinanderzuwirbeln, die bisher vielleicht nur angedeuteten Verbin-
dungen sichtbar zu machen, Konflikte zu akzentuieren und das gesamte
Geflecht noch zu komplizieren. Durch den festlichen Anlass angeregt,
verhalten sich die Figuren noch extrovertierter als gewöhnlich; sie ver-
äusserlichen ohne Umschweife ihre Gefühle, Wünsche, Enttäuschun-
gen; ihre Interaktionen und Reaktionen folgen sehr schnell aufeinander.
In dieser (Gruppen-)Dynamik zeichnet sich in geballter Form «die
Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen» (nach Bachtin) ab, die den mikro-
kosmischen Chronotopos im Figurenensemble bestimmt. Dieser Kno-
tenpunkt macht jegliche Chronologie und Kausalität im filmischen Er-
zählfluss und in der dramaturgischen Entwicklung hinfällig; er lässt die
Veränderung der individuellen Situation und die Intentionalität der
Einzelnen definitiv im relationalen Netz aufgehen, macht die sich über-
schneidenden und verschiebenden Paarbeziehungen deutlich und lässt
gleichzeitig das gesamte Geflecht noch undurchschaubarer werden. So
heizen die psychologischen Spannungen die ohnehin schon angeregte
festliche Stimmung im momentanen Mikrokosmos weiter auf.51

Solche Zentrierungen sind nicht nur am Filmende als stimmungs-
mässige Höhepunkte eingesetzt, wenn sie dort auch eine privilegierte
Funktion übernehmen, sondern sie rhythmisieren die Entwicklungen und
Verwicklungen im Geflecht und führen oft auch nur einen Teil der Figu-
renkonstellation zusammen.52 Der soziale Treffpunkt – ob als privates Fest
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50 Sehr schön legt Kristin Thompson (1999: 308f.) dar, wie Gruppen durch Kadrage
und Montage zu Paaren und Konfigurationen zusammengefügt werden können.

51 Zur Aufheizung der Stimmung als konfliktuellem Moment vgl. die Analyse zu Life
According to Agfa in Kapitel III.

52 Wenn man diese Knotenpunkte in der dramaturgischen Funktion von klassischen
Plot Points verstehen will, muss man zumindest akzeptieren, dass sie in den azentri-
schen Figurenkonstellationen derart zahlreich auftreten, dass ihre hierarchisierende
Funktion geschmälert wird und das Bauprinzip der Erzählung sich horizontal ver-
ästelt. Kristin Thompson (1999: 311f.) erwähnt diese Partys in Hannah and Her
Sisters als zyklisch wiederkehrende Momente, die zum Austausch wichtiger Infor-
mationen dienen und die Erzählstränge kausal miteinander verknüpfen. Den Ein-
fluss, den die Figuren in der verdichteten Interaktion aufeinander haben, kann ich
jedoch nicht wirklich kausal nennen, und zumindest in den hier analysierten Filmen
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wie in L’Âge des possibles oder als öffentliche Orte des Spektakels wie
die Karaoke-Bar an einer früheren Stelle im selben Film, der Konzertsaal
und der Jazzschuppen in Short Cuts oder die beiden Nachtclubs in
Haut bas fragile – bietet sich an, die Verknüpfung der Erzählstränge
zu motivieren, die Figurenkonstellation neu zu ordnen, den körperli-
chen und emotionalen Ausdruck der Figuren zu diegetisieren. Deutlich
macht sich hier auch das Prinzip des «gelenkten Zufalls» bemerkbar.

Ausserdem setzen die Figuren die gesteigerte Emotionalität (und ih-
re «subjektiven» Gefühlszustände) oft in Tanzbewegungen, musikalische
Darbietungen, Gesellschaftsspiele um, wie dies in L’Âge des possibles in
der improvisierten Gesangseinlage zweier Freundinnen der Fall ist. Diese
Produktionen steigern die Expressivität der Situation ins Spektakuläre;
sie beruhigen aber auch vorübergehend und an der Oberfläche die Ver-
wirrungen im sozialen Geflecht, indem sie den narrativen Prozess aufhal-
ten und unsere Aufmerksamkeit auf das Schau-Spiel lenken: Das sponta-
ne, expressive Schauspiel der Akteure und die filmische Gestaltung der
Szene sprengen somit oft den realistischen Rahmen und stellen die Per-
formance der Körper und des Films in den Vordergrund. Diese Momente
der Präsenz lassen auch die reflexive Erzähltechnik und ihre Verknüp-
fungsprinzipien im Mosaik sichtbar werden. Das komplexe Beziehungs-
knäuel, das sich zur soziopsychologischen Interpretation der Figuren an-
bietet, tritt hinter den Aspekt der Performance zurück, ohne dass er da-
durch unterdrückt oder aufgelöst würde. Im Gegenteil: Die körperliche
und filmische Expressivität dieser Momente eröffnet noch andere Ebenen
des Filmverstehens, was sich auf die Figurenkonstellation überträgt: Die
Verschiebung ins Register des Spektakulären und des Sinnlichen paralle-
lisiert und konkurriert die narrationsgebundene, realistische Rezeption
der gewöhnlichen Szenarien, ohne sie jedoch ganz auszuschalten. Diese
festlichen Knotenpunkte führen die Choreografie des Gesellschaftstanzes,
der auf der Grundlage des Pas de deux die Erzähldynamik des ganzen
Films bestimmt, in den Exzess und gestalten den Chronotopos des All-
tags in seinem ethnografisch-expressiven Realismus.
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sind die Knotenpunkte stärker auf die unterschiedlichen sozialen Verhaltensweisen
konzentriert als auf den Austausch von narrativ relevantem Wissen. Ich gehe auch
nicht mit der Autorin konform, dass weder die Konstellation noch die dramaturgi-
sche Dezentrierung der Figurenkonzeption etwas anhaben kann: Auch wenn diese
Filme – wie das alte Hollywood – figurenzentriert und grundsätzlich psychologisch
funktionieren, so scheint mir nicht, dass sie auf starken, «consistent, unambiguous
characters, whose goals provide the main narrative momentum» aufbauen (281f.,
315f.; ihre Prämissen zu dieser Feststellung legt die Autorin eingangs dar, 9f.). Da-
mit vertrete ich jedoch noch lange nicht, dass die Figuren inkonsistent werden, was
Thompson als typisch für viele «art-film characters» ansieht (315).
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Der Vernetzungsdrang und die Expressivität der Figuren modellie-
ren auch die semantische Ebene: In der Bildung und Trennung von Paa-
ren und polyphonen Konstellationen werden unterschiedliche Vorstel-
lungswelten miteinander konfrontiert, soziale Gefälle und individuelle
Unverträglichkeiten oder die Probleme und Missverständnisse in der
Interaktion und Kommunikation thematisiert. Der reigenartige Pas de
deux führt also nicht zum harmonischen und geordneten Paartanz, son-
dern generiert Spannungen. Im konfliktuellen Zusammentreffen zweier
oder mehrerer Figuren sind im Unverständnis für die emotionale Situa-
tion des sozialen Anderen auch Machtgefälle angesprochen, jedoch
nicht als polarisierende Oppositionen. Über die Verschiebungen im Ge-
flecht werden vielmehr die versöhnlichen Möglichkeiten wie die
Schwierigkeiten vorgeführt, denen die Figuren beim Versuch begegnen,
sich eine relationale, polyphone Identität zu konstruieren. In den festli-
chen Knotenpunkten verhandeln die Filmkörper in ihrem expressiven
Schauspiel die momentanen Positionen der Figuren im Netz. Oder:
wenn die einen sich miteinander verbinden und die narrative Wissens-
vergabe generieren, wird auch deutlich, dass andere von den fiktiven
Verwandtschaften und vom Informationsfluss ausgeschlossen bleiben
oder nur partiell daran teilhaben. So gesehen sind auch die Unsicherhei-
ten, die Umwege und Sackgassen, die die emotionalen und beruflichen
Erfahrungen der zehn jungen Leute in L’Âge des possibles kennzeich-
nen, der semantische Ausdruck der Bewegungen und Verschiebungen
eines horizontalen, labyrinthischen Erzählprozesses, dessen Lösungen
immer nur provisorisch sind und der die Figuren ständig weiter drängt.

Diese Mechanismen scheinen der Logik von Begegnungen, der
Wahrnehmung und der imaginären Konstruktion von Bekanntschafts-
und Beziehungsnetzen im alltäglichen Leben nicht so fern. Ähnliches
lässt sich in der konkreten dialogischen Sprechsituation erfassen, wie sie
Harald Lemke beschreibt. Darin entfaltet sich das freie Erzählen (von
alltäglichem Lebensgeschehen) als Redeweise vor allem über die «Um-
wegigkeit», anders gesagt: über die «Wegbarkeit» des Erzählens. Das la-
byrinthische, abenteuerliche Erzählen geht tastend, entziffernd, spiele-
risch, oft unlogisch und leichtsinnig vor; es bildet die Anekdote, wiegt
sie manchmal gar auf.53 In der Konversation zu zweit oder in der paar-
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53 Lemke 2001: vor allem 189, 198. Der Autor grenzt seine philosophische Untersuchung
zur dialogischen Gesprächsform auf das freie «witzige Sicherzählen» von alltäglichen
Ereignissen ein. Obwohl er den Dialog als alltägliche Gesprächsform zuerst vom klas-
sischen Monolog in der Rhetorik absetzt, kann er diesen dennoch nur als philosophi-
sches Diskutieren verstehen, das trotz der labyrinthischen Sprechsituation zielstrebig
orientiert und auf Verständigung hin angelegt ist (193). Ich weite im Folgenden sein
Untersuchungsfeld auf die alltägliche Konversationssituation aus.
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weisen Bezugnahme in einer Gruppe (denn es kann immer nur einer
seiner Vorrednerin antworten, und so bilden die Voten eine Kette mit
vernetzten Bezügen) konstituiert sich das Thema in der Gesprächsdyna-
mik, die manchmal selbst zum Ereignis wird, soziale Beziehungen und
Hierarchien sichtbar macht. In einer konstruktionistischen Perspektive,
wie sie die Soziolinguistik entwickelt, entsteht so in der sprachlichen
und gestischen, pragmatischen Interaktion die «empirische» Realität als
diskursive, relationale und veränderliche, als gesellschaftlich kontin-
gente und kulturspezifische Konstruktion.54 Der Entwurf einer alltägli-
chen möglichen Welt in den azentrischen, mosaikartigen Figurenkon-
stellationen scheint in seinen vielseitigen Verknüpfungsprinzipien auf
ähnlichen Prämissen zu beruhen und diese über die filmischen Mög-
lichkeiten der Vernetzung wahrnehmbar und selbstreflexiv umzuset-
zen. Diese Netzkonstruktionen kreieren in ihren Ketten- und Quer-Ver-
bindungen, in einer fliessenden, offenen Dynamik die filmische Realität
in ihrem Effekt von Alltag, als Chronotopos und als Ikonografie, und
lassen sich als Darstellungs- und Erzählformen in Bezug auf unsere Zeit
als kulturelle Aussagen lesen.

Vom Paarbezug zum Wechselspiel

Abschliessend und vorausblickend möchte ich vorerst Folgendes fest-
halten: In der sozialen und narrativen Dynamik im Figurenmosaik, die
durch die Bildung und Spaltung der Kernkonfiguration des «Paares»
zustande kommt – und dabei oft über ein drittes Element, Figur oder
Objekt, führt –, entsteht ein fortwährendes Wechselspiel, das die Figuren-
konstellation und das filmische Erzählen in der Montage durchzieht
und konstituiert, aber auch durch dieses konstituiert wird. Selbst wenn
zum Beispiel in Short Cuts zentrierende Momente diese Dynamik ak-
zentuieren (und nicht nur dramaturgische Knotenpunkte setzen, son-
dern auch eine moralische und ideologische Überkodierung verdeutli-
chen), so folgen die Entwicklung des Figurenmosaiks und der vernet-
zende Erzählprozess dennoch hauptsächlich den horizontalen Verknüp-
fungsprinzipien eines alternierenden Bewegungsflusses. Diese struktu-
relle Dynamik, so meine Hypothese, löst polarisierende Oppositionen
auf, wie wir sie im durch einen militanten Diskurs strukturierten Kol-
lektiv oder im symbolischen Konflikt der Geschlechter vorfinden, den
das klassische und auch das zeitgenössische Hollywoodkino inszenie-
ren; sie führt den ausweglosen Dualismus (und Manichäismus), die un-
überwindbaren Gegensätze, die nur durch den Ausschluss des einen
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54 Vgl. Lorenza Mondada 1998 und 2000b.
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Pols und/oder die totale Verschmelzung der beiden zur Synthese fin-
den können, in die fortwährende dialogische Differenzierung.55 Die Dy-
namik der Serialität und ihre Vielschichtigkeit im Mosaik entfernt sich
dadurch vom dialektischen Paradigma des Mythos.56

Für diese Dynamik scheint zu gelten, was bereits Roland Barthes der
Kraft der textuellen Aktivität und damit der Kreativität von Ausdrucks-
formen zuschreibt, wenn sie sich vom «semantischen Kode» (der kontin-
genten Norm, der Ideologie, der «Doxa») – und ich möchte hinzufügen:
von der klassischen strukturalistischen Analyse – emanzipieren:

«Que la différence se glisse subrepticement à la place du conflit.» La diffé-
rence n’est pas ce qui masque ou édulcore le conflit: elle se conquiert sur le
conflit, elle est au-delà et à côté de lui. Le conflit ne serait rien d’autre que
l’état moral de la différence.57

Eine andere Stelle in einem späteren Text lässt sich wie eine Fortsetzung
desselben Gedankenganges lesen:

Une autre dialectique se dessine, cherche à s’énoncer: la contradiction des
termes cède à ses yeux par la découverte d’un troisième terme, qui n’est
pas de synthèse, mais de déport: toute chose revient, mais elle revient
comme Fiction, c’est-à-dire à un autre tour de la spirale. [...L]a différence,
mot insistant et très vanté, vaut surtout parce que’elle dispense ou triom-
phe du conflit. Le conflit est sexuel, sémantique; la différence est plurielle,
sensuelle et textuelle; le sens, le sexe sont des principes de construction, de
constitution; la différence est l’allure même d’un poudroiement, d’une dis-
persion, d’un miroitement; il ne s’agit plus de retrouver, dans la lecture du
monde et du sujet, des oppositions, mais des débordements, des empiéte-
ments, des fuites, des glissements, des déplacements, des dérapages.58
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55 Auch Lotman (1993 [1970]: 295–298) erwähnt den «alternierenden Wechsel» im Ge-
gensatz zur Oppositionsstruktur in Bezug auf Krieg und Frieden von Tolstoj, betont
das «Nebeneinander des Heterogenen» und die Nachbarschaft von verschiedenen
Bewertungssystemen. Der Autor konfrontiert dieses Prinzip der «Differenzierung»
jedoch allzu schnell mit der «Tendenz zur Vereinheitlichung», wozu er Eisenstein
als Beispiel anführt. In seinem späten Werk zur Kultursemiotik geht er von den bei-
den Prinzipien der Binarität und der Asymmetrie aus, die die Heterogenität der Se-
miosphäre strukturieren. Die symbolischen Oppositionen, die die Grenzen zwi-
schen semiotischen Systemen markieren, stellt er jedoch nicht wirklich in Frage
(Lotman 1990: 124f., 132f.).

56 Lévi-Strauss 1968: 106.
57 Barthes 1973: 27 (Hervorhebung im Text).
58 Barthes 1995 (1975): 69f. Da sich diese Aufhebung der binären Oppositionspole bei

Barthes bereits auch auf den Dualismus der Geschlechter bezieht (ebenfalls an ande-
rer Stelle: «Qui sait si cette insistance du pluriel n’est pas une manière de nier la dua-
lité sexuelle?»; 70), scheint mir hier ein Verweis auf die performative Gendertheorie
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Auch wenn ich Barthes’ Begriff der Differenz jenen der Differenzie-
rung vorziehe oder ihn zumindest im Plural benutzen möchte, so sehe
ich eine ähnliche Dynamik in der azentrischen Erzählweise des Figuren-
mosaiks am Werk, die sich ebenfalls in bestimmten flächigen Formen
des Figurenensembles wie Hinter verschlossenen Türen deutlich ab-
zeichnet (und sich in dem engagierten, jedoch sehr widersprüchlichen
Diskurs, der Life According to Agfa zentriert, ebenfalls zu erkennen
gibt).

Durch die fortwährend alternierende Bewegung in der Konstellati-
on und in der Montage verschieben sich die Rollen, Funktionen und Ge-
fälle zwischen den Figuren und gestalten den Chronotopos als viel-
schichtiges, bewegliches Netz. Darin gibt es keine gesicherten Fixpunk-
te, kein referenzielles, objektives Wissen, kein einheitliches, einmaliges
Zentrum, weder für die Aufmerksamkeit noch für die Erzähltechnik
noch als Pol der symbolischen Macht.

Das Wechselspiel zwischen zwei (dualistischen) Elementen bildet
ein Grundprinzip der klassischen Narration, indem es Ausdrucks- und
Inhaltsform durchzieht, wie dies unter anderem Raymond Bellour unter
den vielfältigsten Gesichtspunkten dargelegt hat:59 Es ermöglicht durch
die Parallelisierung zweier Geschehensverläufe in der Montage (wovon
das kausale Prinzip der klassischen Verfolgungsjagd nur eine Variante
darstellt) eine minimale prozesshafte Form des Erzählens und inszeniert
die Beziehung zwischen den Geschlechtern als symbolischen oder ideo-
logischen Konflikt in der polarisierenden Differenz, die sich dank der
dezentrierten, melodramatischen Komponente etwa im Musical im Re-
gister des Imaginären versöhnen lässt, wie Rick Altman unterstreicht.60
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von Judith Butler gerechtfertigt, auch wenn sie weniger euphorisch argumentiert,
weil der Körper und damit das biologische Geschlecht in der Materialisierung dis-
kursiver Praxis sich (immer auch) durch die regulative Norm reinszeniert und da-
mit das Materielle (das Barthes als das «Sinnliche», «Textuelle» ankündigt) dem
Symbolischen nicht entkommt. Dennoch: «If we call into question the fixity of the
structuralist law that divides and bounds the ‹sexes› by virtue of their dyadic differ-
entiation within the heterosexual matrix, it will be from the exterior regions of that
boundary (not from a ‹position›, but from the discursive possibilites opened up by
the constitutive outside of the hegemonic positions), and it will constitute the dis-
ruptive return of the excluded from within the very logic of the heterosexual symbo-
lic» (Butler 1993: 11f.).

59 Der Autor analysiert das Prinzip der alternance, der (dualistischen) Wechselbezie-
hung, das sich von der ästhetischen Komposition der einzelnen Einstellung über die
Abfolge der Einstellungen und Szenen bis hin zur narrativen Struktur durchzieht;
vgl. die Texte «Segmenter/Analyser» in Bellour 1979: 247–270 oder «Alterner/Ra-
conter. The Lonedale Operator, D. W. Griffith» in Bellour/Brion 1980: 69-88.

60 Bellour 1979: 131–246 und Bellour/Brion 1980: 275–318. Altman 1987 und 1982
(1989).
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Die alternierende Montagefolge in den azentrischen Figurenkon-
stellationen gibt den Anstoss zur Überwindung des dualen Parallelis-
mus an der expressiven Oberfläche des Films; es baut zwar auf dem
«Paar» als Kernkonfiguration auf, sprengt dieses jedoch als erzähltech-
nische und symbolische Zentrierung und fächert sich in einem Geflecht
von vielschichtigen semantischen und strukturellen Beziehungen auf.
Die Konfrontation zwischen zwei Polen oder Kräften – auf welcher Ebe-
ne auch immer – wird in der azentrischen Erzählweise im polyphonen,
dialogischen Mosaik (und Ensemble) von vornherein multipliziert und
relational verdichtet und mündet in die differenzielle und vernetzende
Konstruktion, die es auch erlaubt, bestehende Werte und Kodes in Be-
wegung zu versetzen und in ihrer Gestaltung des fiktionalen Chronoto-
pos des Alltags von bekannten sozialen und medialen Szenarien leicht
abzurücken: Ihr Prozess gehört jedoch der Verschiebung und dem Fluss,
nicht der radikalen Transformation.

2. Montage und Narration in der plastischen
Vernetzung der Oberfläche

Die Montage der voranschreitenden Gleichzeitigkeit61

Zumindest jene Aspekte des imaginären Netzgebildes, die die Montage
der Szenenfolge in der azentrischen Figurenkonstellation betreffen, las-
sen sich in narratologischen Begriffen fassen. Wie in den Analysen zu
Storia di ragazzi e di ragazze, Hinter verschlossenen Türen und
Life According to Agfa bereits ansatzweise festgehalten, verläuft die
zeitlich lineare Entwicklung über eine Kette von Episoden. In sich sind
diese meist als Szenen oder gewöhnliche Sequenzen62 gestaltet und be-
ruhen auf der intellektuellen und emotionalen Wahrnehmung dessen,
was ich auf Grundlage von Eco und Panofsky «ikonographische All-
tagsszenarien» oder kurz «alltägliche Szenarien» genannt habe. Folgen
wir dem Erzählstrang einer der Figuren und reihen die ihr gewidmeten
Episoden aneinander – indem wir die zwischenzeitlich eingestreuten
und anderen Figuren zugeteilten Episoden ignorieren –, so lässt sich
eine lockere «addierende kumulative Verbindung» (Lotman) zwischen
ihnen erstellen, die ähnlich wie die schwach-narrativen, perzeptionsge-
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61 Der Ausdruck wurde in der Analyse von Life According to Agfa und Hinter
verschlossenen Türen in Kapitel III. eingeführt.

62 Im Sinne von Metz 1968: 130f.
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leiteten Topik-Reihen verläuft, die Peter Wuss hauptsächlich im moder-
nen Film ausmacht: Die Elemente folgen in unserem Fall zwar scheinbar
chronologisch aufeinander, durch Ellipsen und Wiederholungen struk-
turiert; sie sind aber dennoch nicht in eine hierarchische Organisation
integriert, denn ihr Zusammenhang ist nicht zwangsläufig, da sich oft
weder eine Motivation noch ein Ziel oder Sinn eindeutig erkennen las-
sen, die über die einzelne Episode hinausführen.

Das Stationenprinzip der «modernen» episodischen Erzählungen
(das auch David Bordwell dem Art Cinema zuordnet)63 ist also nicht
dasselbe wie in den mosaikartigen Gebilden. Die Erzählweise der Mon-
tage ist darin nicht im selben Sinne aufgebrochen, nicht durch Brüche
strukturiert, die die Entwicklung des Geschehens in der Diegese und
die verinnerlichten Charaktere inkohärent erscheinen lassen. Es werden
nicht wie im modernen, «dys-narrativen» Kino «problematische Figu-
ren»64 vorgeführt, die über die Fragmentierung der Erzählung, des Er-
zählens und des Bildes sowie über die Unvereinbarkeit von Bild und
Ton die brüchige, fragile Identität des gespaltenen Subjekts, eventuell
seiner Trennung in Körper und Psyche inszenieren. Auch wenn hand-
lungszentrierte, zeitlich-kausale Entwicklungs- und Erklärungsmodelle
dort in Frage gestellt werden, so hält meist das Interesse für eine indivi-
duelle Geschichte und die erzähl- und wahrnehmungstechnisch etablierte
Hauptfigur (oder das Paar) die Schauplätze und narrativen Bruchstücke
zusammen. Diese Aspekte helfen den ZuschauerInnen, die einzelnen
Perlen auf einen Faden aufzuziehen und über Brüche und Umwege hin-
weg eine motivierte Linie zu skizzieren. Das Rätselhafte und Undurch-
sichtige, das diese Filme durchdringt und an der Oberfläche struktu-
riert, lässt uns zwar oft erst im nachhinein diese Linie erkennen, richtet
aber die von der Wahrnehmung gelenkten Bedeutungszuschreibungen
auf die Suche nach einer Erklärung aus (die epistemologische Frage bei
McHale). Der Ariadnefaden dieser «character-centered plots»65 weist al-
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63 Bordwell 1985: 205f. Ich beziehe mich im folgenden Abschnitt zum modernen Kino
nach wie vor ausschliesslich auf Filme mit psychologischen Charakteren, jene des
«subjektiven Realismus», wie Bordwell schreibt (207), die auch die Beispiele der per-
zeptionsgeleiteten Topik-Reihen bei Wuss (1993a: 119f.) bestimmen; ich gehe also
nicht auf Filme ein, in denen die Figuren als poetisches Sprachrohr des Autors oder
als rein plastisches Gestaltungselement eingesetzt sind (vgl. Vanoye 1991: 54f.); bei
Bordwell (1985: 274) würden diese eher in die Kategorie der «parametric narration»
fallen.

64 Vanoye 1989a: 199f.; 1991: 52f.
65 Horton (1994) betont in seiner Drehbuchstudie zu diesem Paradigma zwar den

Aspekt der «destruction of cliches in character, story, and structure» (1), behandelt
aber die erzähltechnische und konzeptuelle Dominanz individueller Hauptfiguren
nicht frontal.
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so trotz allem auf ein semantisch-strukturelles Zentrum hin, dem die
(Haupt-)Figur als Bewusstsein dient, auch wenn es enigmatisch bleibt,
nicht erreicht wird oder sich als in der Krise, in Auflösung befindlich
präsentiert.

Ich werde nun nach und nach verschiedene Aspekte des Stationen-
prinzips des Reigens, der die azentrischen Figurenkonstellationen cho-
reografiert, als umwegiges Erzählen in einem Labyrinth ohne Zentrum
beschreiben, als kombinatorische Aktivität des Puzzelns, als Arrange-
ment der Szenen zu einem unvollständigen Mosaik, als narrative Bewe-
gung, die die Stationen der Figuren alternierend aufruft, sie – in der
Diegese und durch die Montage – verknüpft und so das Geflecht der Fi-
gurenkonstellation kreiert. Diese Bewegung arbeitet immer wahrnehm-
bar an der Oberfläche und lässt dennoch ein vielschichtiges, bewegli-
ches Netz entstehen, das die Figuren in einem partiellen Nebeneinander
und in einer voranschreitenden Gleichzeitigkeit verbindet und – so
möchte ich annehmen – durch ihre imaginäre Vernetzung auch unsere
Vorstellung der fiktionalen Welt als einer alltäglichen, möglichen be-
stimmt.

Das umwegige Erzählen und der Faden

Wenn in den Mosaikfilmen zu Beginn die Entwicklungsbahn einer Figur
erahnt werden könnte, da sie durch die offen gelegten Situationen und
Charaktere vorgezeichnet scheint, die über ihre körperlich expressive
Konzeption und Gestaltung sowie das explizite Schauspiel an die Ober-
fläche getragen sind, so wird diese mögliche Entwicklung – in einem
narrativen und psychologischen Sinne – konstant abgelenkt und umge-
leitet durch unvorhergesehene Interaktionen und durch das Dazwi-
schenfunken von Episoden, die vom Weg einer anderen Figur erzählen;
doch auch dieser folgen wir dann nur ein Stück weit, bis sie wiederum
einer nächsten begegnet, die ihre Wege und Absichten (sowie unsere
diesbezüglichen Erwartungen und Erklärungen) durchkreuzt, sie ent-
weder auf eine andere Bahn lenkt oder gleich selbst die Aufmerksam-
keit des Erzählens auf sich zieht und den Erzählfaden von ihrer Vorgän-
gerin übernimmt, bis sie ihrerseits einer nächsten begegnet oder bis sich
wiederum durch die Montage eine neue Szene und eine neue Figur in
den Vordergrund drängen – eventuell sogar, bevor sie in ihrer Episode,
ihrem Szenario, zu einem «Ende» gelangt ist.

Dennoch finden in den meisten Filmen mit azentrischen Figuren-
konstellationen die einzelnen Episoden zu einem vorläufigen Schluss:
Das Szenario oder eine Gesprächssituation wird selten abgebrochen,
sondern erscheint zumindest abgerundet durch die Gestaltung der Sze-
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ne und vor allem durch assoziative und plastische Verbindungsmomen-
te zur nächsten, die den Schnitt «weich» machen und den fliessenden
Übergang betonen.66 Hingegen unterbrechen die Figuren in ihren Begeg-
nungen meist die Tätigkeiten und Bewegungsausrichtungen der Ande-
ren, was den Übergang von einem Szenario zum nächsten einebnet, die
Szenen ineinander schiebt, die «Montage» diegetisiert (und den An-
schein der relativen Autonomie der Figuren gegenüber der Enunziation
weiter verstärkt.) So wird der Erzählprozess schrittweise und mäandrie-
rend vorangetragen.

Ähnlich wie der Weg, den ein Ball auf dem Fussballfeld während
eines Matchs zurücklegt, von jeder ihm «begegnenden» SpielerIn wie-
der in eine andere Richtung gelenkt und von der Bildauswahl des Fern-
sehteams in der Übertragung noch einmal neu gestaltet, in einzelne Epi-
soden oder Spielmomente eingeteilt und als Folge strukturiert wird,
zieht sich der Erzählfaden kreuz und quer durch das Spielfeld des fiktio-
nalen Raumes. Mein Vergleich hinkt, ich weiss, denn der schwarzweisse
Ball ist natürlich das Sichtbarste auf dem Feld: Er ist die Hauptfigur – ist
der Motor des Narrativen durch virtuelle Ansteckung, ist das «Virus»,
das sich in manchen Filmen, wie wir gesehen haben, in einem Objekt
materialisiert und sich eventuell multipliziert –, während in den Mo-
saikfilmen die SpielerInnen wichtiger sind, weil sie die Stationen bilden,
die sich zu einem «roten» Faden knüpfen, der sich nur als Spur des
fliessenden Erzählprozesses zu erkennen gibt. Vor allem gibt es auf dem
Spielfeld im Mosaik immer mehrere Bälle, die mehrere Spuren skizzie-
ren, auch wenn der Film in seinem linearen Ablauf immer nur zwei
mögliche Verbindungsstücke zum Erzählfaden verknüpft. Dennoch
stimmt der Vergleich insofern, als Geschehen und Narration erst in der
Interaktion zwischen den Figuren und den Objekten entstehen sowie in
der Montage, die zwischen ihren Geschichtensträngen hin- und her-
wechselt. Diese beiden Dynamiken loten zusammen die Logik vorstellba-
rer und wahrnehmbarer Möglichkeiten und Zufälligkeiten aus, die von vorn-
herein immer nur Umwege geht (und dabei auf mehr als zwei Tore
zielt). Hierin verrät sich natürlich eine unpersönliche enunziative Akti-
vität, die mit den Figürchen auf dem Brett spielt, den Zufall herbeiführt,
die Mosaiksteinchen im diskursiven Ablauf platziert, doch ähnlich wie
die Spieler auf dem Fussballfeld schieben die Figuren den Ball voran,
knüpfen den Faden und geben zugleich (selbstreflexiv) zu erkennen,
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66 Ich habe am Ende des Kapitels «Zwischenspiel 2» dazu einige «Ausnahmen» er-
wähnt, die durch den Rhythmus der Montage, harte Schnitte, abgebrochene Szenen
oder Schwarzaufnahmen die Verbindungen zwischen den Figuren stärker fragmen-
tieren, zum Beispiel in Code inconnu oder Beijing Bastards.
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dass sie um die mediale, diskursive und spektakuläre Präsentation ihres
Treibens wissen (als Wirkungskonstruktion durch Konzeption und Ge-
staltung der Figuren).

Die ZuschauerInnen sind in dieses Spiel aktiv eingebunden: Sie
kombinieren, koordinieren, arrangieren, sie folgen dem Erzählfaden
und dem imaginären Ball, haben aber gleichzeitig die Freiheit, in jedem
Verknüpfungsmoment andere filmische Anschlussmöglichkeiten zu se-
hen, sich eine andere Auswahl, eine andere Perspektive vorzustellen, al-
le möglichen, gewesenen und künftigen Pässe mitzudenken, sie sich zu
wünschen oder sie zu befürchten, ja sogar die ungeahnten Wendungen
des Spiels zu erwarten. Diese Aktivität sucht auch in den Mosaikerzäh-
lungen nicht nach einem letzten Sinn ausserhalb des Spiels oder nach ei-
ner umfassenden, alle Momente einbindenden Erklärung. Dennoch lie-
fern die einzelnen Szenarien, die geglückten und missglückten Interak-
tionen und die zusammenmontierten Ausschnitte Stoff für Interpretati-
on und Reflexion, und dies auf den vielfältigsten Ebenen.

Wenn ich hier noch einmal den Vergleich mit der konkreten
Sprechsituation bei Lemke aufnehme, so geht es mir nun um den
Aspekt des Kommunikationsaustausches: Das «labyrinthische Sicher-
zählen»67 der einzelnen GesprächsteilnehmerInnen fügt sich in einer
Konversation, in einer Situation des freien und bewegten Miteinander-
redens unter FreundInnen (ohne Anspruch auf philosophisches Disku-
tieren, wie bei Lemke, sondern eben gerade im Austausch von Alltäg-
lichkeiten) in einen mäandrierenden Fluss. Jeder Gesprächsbeitrag gibt
ihm wieder eine andere Wendung, und erst in seiner Umwegigkeit und
in der Interaktion der Beteiligten lässt sich ein Faden finden, eine Linie
erahnen, die die Erzählung als Inhalt erstellt: Darauf haben die Stim-
mung, das nonverbale Verhalten und eventuell bereits bestehende Be-
ziehungsgefüge einen Einfluss sowie die einzelnen Geschichten: All die-
se Faktoren verknüpfen sich in der Situation und beeinflussen Lauf und
Thema des Gesprächs in höchst komplexer Weise.68 Obwohl der Film
natürlich vorfabriziertes Produkt und Einwegmedium ist – also nicht
der Interaktion im Gespräch gleicht–, kann er wie der Briefroman (etwa
in Choderlos de Laclos’ Les liaisons dangereuses) diese Situation simulie-
ren. Die mentale «Zusammenarbeit» zwischen Film und ZuschauerIn-
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67 Lemke 2001: 193f.
68 Cosnier/Kerbrat-Orecchioni 1987: vor allem die Aufsätze im 3. Teil (199–316). Das

Unternehmen, ein kurzes Interview in all seinen Facetten und Aspekten zu beschrei-
ben, wird von den AutorInnen in den Schlussfolgerungen als eine «folle entreprise»
bezeichnet (355). Einen soziolinguistischen Beschreibungsansatz entwickelt auch
Lorenza Mondada (1998 und in Bezug auf die Konstruktion eines wissenschaftlichen
Diskurses in einer Konversations- und Interaktionssituation 2000a).
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nen scheint mir dabei nicht völlig anders zu verlaufen, zumindest
kommt sie der Gesprächssituation so nahe, dass wir die umwegigen,
unlogischen Konstruktionen solcher Filme problemlos «verstehen».

In narratologischen Begriffen lässt sich diese labyrinthisch-mäan-
drierende Anordnung der einzelnen Erzählelemente oder Episoden als
eine «unfocused chain»69 beschreiben; oder, da sie ja mehreren zentralen
Figuren zugedacht sind, als eine mehrfach fokalisierte Kette, die sich
durch die polyphone Welt schlängelt, ein kaleidoskopisches Gebilde er-
stellt, ohne einheitliche Perspektive, ohne Zentrum, ohne Fluchtpunkt.
Sie wirkt deshalb nicht ziellos, aber das Ziel scheint nicht ihr transzen-
denter Sinn zu sein: Der Diskurs ist, in der immanenten Gegenwart des
Erzählens und des Erzählten, mit seinem Verlauf beschäftigt, mit dem
An- und Verknüpfen der Episoden zu einem in sich verschlungenen Er-
zählfaden; über ihre Umwege und die vielen nicht in den Faden einge-
bundenen Verbindungsmöglichkeiten platziert die Narration die einzel-
nen Mosaiksteinchen im fiktionalen Universum und verschiebt und ver-
dichtet sie in der alternierenden, horizontalen Bewegung der Montage
räumlich und zeitlich in einem imaginären Netz. Durch dieses Wechsel-
spiel im Diskurs und in der Diegese entsteht in der konsekutiven Abfol-
ge der Bilderkette und der syntagmatischen Reihung der Episoden, in
ihrer rein diskursiven Nachbarschaft der Eindruck eines locker chronolo-
gischen, manchmal gar kausalen Zusammenhangs zwischen den einzel-
nen Elementen, zwischen denen wir strukturelle und semantische Ver-
bindungen ziehen, Vergleichbarkeiten erstellen und Verwandtschaften
knüpfen, um so mehr, als wir sie auch in der fiktionalen Welt nebenein-
ander anordnen.70 Der Verlauf dieser Verkettung von Begegnungen und
Episoden sowie ihre Platzierung in der Kette bleiben vorwiegend arbi-
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69 Branigan 1992: 19; in diesem Zusammenhang erwähnt der Autor Ophüls’ La ronde
(F 1950), Buñuels Le phantôme de la liberté (F 1974) und Jarmuschs Mystery Train
(USA 1989), die jedoch jeweils unterschiedliche Muster entwickeln (vgl. «Zwischen-
spiel 2»).

70 Metz 1977: 177–371; für diesen Aufsatz, auf den ich später näher eingehen möchte, be-
ziehe ich mich auf die deutsche Übersetzung: Metz 2000 (1977): hier 158: «[D]ie syntag-
matische Aktivität [besteht] niemals darin, ein Element durch ein anderes zu ersetzen,
sie beruht zur Gänze auf dem gegenteiligen Verfahren, dessen einziges Ziel es ist, alle
Elemente zu arrangieren (sie anzuordnen), die im Diskurs präsent sind und nicht ausge-
wählt werden können.» Dadurch entsteht der Eindruck von Kontiguität nicht nur im
Diskurs, sondern zwischen den Dingen in der Fiktion oder den Vorstellungen (139f.,
149); die privilegierte assoziative Verbindung, die darin anklingt, ist jene der Metony-
mie, auch wenn keine oder nur eine vage räumliche Nachbarschaft zwischen den «Re-
ferenten» in der gesellschaftlichen Erfahrungswelt oder in der Diegese existiert (135,
148, 154). «Ein Ausdruck ‘appelliert’ an einen anderen, weil beide sich wechselseitig
aufgrund ihrer Nachbarschaft evozieren und weil sie sich auch, bis zu einem gewissen
Grad, ähneln.» (151, Hervorhebung im Original). – In diesem Zusammenhang habe ich
in Kapitel II.3. den Ausdruck der horizontalen, assoziativen Montage eingeführt.
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trär (wenn nicht einer der Erzählstränge dominant hervortritt und das
Geflecht bündelt), und dennoch gehorchen sie einer Logik, die eine Ent-
wicklung in das Figurengeflecht einschreibt – was die extrem flächige
Anordnung in L’Âge des possibles am eindeutigsten zeigt. (Diese Lo-
gik werde ich später mit dem Begriff der Analogie zu fassen versuchen.)

Die mosaikartigen Episodenfilme sind also keine Collagen, weder
im eigentlichen Sinne der bildenden Kunst noch als experimentelle oder
dokumentarische Filmcollage: Der Faden des Erzählens führt in ein Ge-
flecht von diegetischen und diskursiven Kontiguitäten, ein vielschichti-
ges Netz, das zwar durchlässig bleibt, aber keine Löcher hat, Knoten-
punkte und Bruchstellen aufweist, jedoch keine Brüche, nichts versteckt,
aber auch nicht alles aufdeckt. Im Bereich des Spielfilms gleicht das Sta-
tionenprinzip somit weniger jenem in bestimmten modernen Filmen, in
denen das Verräumlichen der Erzählung durch den Erzählprozess para-
digmatisch bestimmt ist, der ihr ein serielles, substitutives Prinzip ein-
schreibt,71 als jenem, das Kracauer mit dem Begriff des Episodenfilms be-
zeichnet und das ich bereits für die Analyse von Menschen am Sonntag
erwähnt habe (über diesen Begriff verfolgt Kracauer in späteren Jahren
die Idee des Querschnittfilms weiter, wenn er auch die beiden Konzepte
nie explizit zusammenbringt). Er schreibt dazu: «Aus einer Serie episo-
denhafter Einheiten» können manchmal «Teile einer Handlung werden,
in die sie eingegliedert sind wie die Zellen eines lebenden Organismus»;
vor allem dann, wenn dieser Episodenfilm beabsichtigt, «den Strom des
Lebens zu vergegenwärtigen», des sozialen Lebens der «Strasse, jenem
Bezirk der Realität, in dem sich vergängliches Leben am augenfälligsten
manifestiert. Daher die Affinität von Episodenfilmen zu Orten mit zufäl-
ligen, fortwährend wechselnden Konfigurationen».72 Für Kracauer, der
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71 Bordwell 1985: 317f.: «[T]he syuzhet [sujet] gets ‘spatialized’ by an unorthodox suc-
cession of items that implies alternative temporal arrangements», wie der Autor für
Godards Filme aus den 1960er Jahren feststellt, die er der parametric narration zuord-
net; die Organisationsform seiner Filme sei nicht mehr erkennbar und äussere sich
nur noch über eine «more or less arbitrary juxtaposition of lighting options, color
schemes, camera angles, découpage options, musical styles, and so forth». Dies füh-
re zu einer Collage, die widersprüchlichen Prinzipen unterworfen sei und in der das
Narrative von den stilistischen Effekten übertrumpft werde (318f.). Die grundsätzli-
che Problematik dieser Aussage scheint mir zu sein, dass das Narrative, mit implizi-
tem Bezug zum klassischen Paradigma, nur unter den zeitlichen Aspekten der
Handlungsentwicklung und der Rekonstruktion einer semantisch-konzeptuellen
Kohärenz gesehen werden kann: Die plastisch-figurativen Aspekte wirken jedoch
konstitutiv auf das Verstehen solcher Filme ein; vgl. in Bezug auf Godards Filme (al-
lerdings hauptsächlich die neueren) Nicole Brenez 1998: 339f.

72 Kracauer 1973 (1960): 331–335. An anderer Stelle schreibt er: «Der Faden, der die ver-
schiedenen Bereiche des gesellschaftlichen Lebens verknüpft, muss durch die Stras-
sen führen» (Kracauer 1984 [1947]: 191f.); vgl. meine Ausführungen in Kapitel II.2.1.
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von der filmischen Gestaltung der Bilder einer alltäglichen Wirklichkeit
eher die Entwicklung eines Arguments verlangt, als darin ein assoziati-
ves Verknüpfungsnetz zu suchen, erstellen diese Filme jedoch «ein un-
deutliches und sehr filmisches Bezugssystem», eine «prekäre Verbin-
dung zwischen den sonst voneinander getrennten Einheiten».73 Für
Alexander Kluge hingegen ergeben sich im «Vielfältigkeitsroman» (von
Fontane) und seiner Montagetechnik Zusammenhänge und «im Zusam-
menhang gibt es immer einen Ausweg».74

Die kombinatorische Aktivität des Puzzelns

Ich möchte mich nun mit dem von Kracauer nicht näher beschriebenen
«filmischen Bezugssystem» beschäftigen und später auch mit dem
«Ausweg» von Kluge. Dabei geht es mir um die strukturierende Aktivi-
tät des Puzzelns oder die Anordnung der Episoden im syntagmatischen
Verlauf des Diskurses.

Der Anfang von Haut bas fragile eignet sich zur Untersuchung
des abstrakten Prinzips der alternierenden Montage als rein diskursiver
Aktivität, da, wie bereits beschrieben, während einer längeren Zeit kei-
ne Begegnungen zwischen den Figuren stattfinden und keine eindeutig
homogenisierenden Elemente wie die Hubschrauber und die Nachrich-
tensendung in Short Cuts die einzelnen Szenen miteinander verbinden
und durchdringen. Die drei Erzählstränge sind also grundsätzlich unab-
hängig voneinander entwickelt, und die Episoden zu den drei Figuren
Ninon (a), Louise (b) und Ida (c) folgen sich in der Bilderkette in schein-
bar ungeordneter Reihenfolge: a, b, c, b, c, b, a ... Und weiter, nachdem
Lucien und Roland dazukommen, die ich hier aber weglasse, da mir die
Beschreibung nur zur Demonstration des Prinzips dient: b, a, c, a, b, a, c,
a, b, a, c, b, a, b, a, b, a + b (Ninon und Louise treffen sich hier zum ers-
ten Mal in der Interaktion, nach 70 Minuten – bei einer Gesamtdauer
von circa 160 Minuten).

An diesem Beispiel können wir sehen, dass nach der Vorstellung
der drei Figuren in je einer Szene (a, b, c) ein Verklammerungsmechanis-
mus einsetzt, der zwar unregelmässig verläuft, aber dennoch struktu-
riert erscheint, was nur dann ein Paradox ist, wenn man ihn linear und
chronologisch zu fassen versucht. Verschiedene abstrakte, ornamentale
Organisationsmuster überschneiden und überlappen sich und eröffnen
einen mehrdimensional-strukturierten Raum (erinnern wir uns daran,
dass für Lotman der Raum per se ikonisch ist): Die dritte Szene, c, ist
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73 Kracauer 1973 (1960): 333.
74 Kluge 1983: 314.
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zugleich die letzte Episode der Einführungssequenz (im engeren Sinne)
und bildet den Anfang zu einer Reihe von vier Elementen, aufgeteilt auf
zwei Figuren (... c, b, c, b ...), die eigentlich schon mit dem b davor be-
ginnt und also eine Fünfer-Reihe darstellt, die zudem von a umklam-
mert wird und so die zweite Expositionsphase abschliesst (bevor Lucien
und Roland einbezogen werden). Das letzte b dieser vorangehenden
Reihe bildet jedoch den Anfang zu einem Wechselspiel mit a – ebenfalls
in einer Reihe von vier zusammengehörigen Elementen (b, a, b, a) –,
und dieses ist gleichzeitig wie eine Binnenserie eingefasst von je einer
Szene zu c. Die letzte Szene zu a im Wechselspiel mit b stellt dann wie-
derum den Anfang zu einer alternierenden Dreier-Reihe mit c dar: Die
Erzähldynamik kreiert lose ein Relaissystem oder eine Abfolge wie bei
einem Staffellauf.

Nun folgt eine einzelne Episode zu b; an ihr spiegelt sich das
Wechselspiel zwischen a und c in rückläufiger Reihenfolge der fünf Ele-
mente, sogar bis zurück zum letzten a vor dem vorangegangenen b (a, c,
a, b, a oder umgekehrt, also vorwärts), und das alleinstehende b zwi-
schen den beiden Reihenfolgen gilt somit als Zentrum einer kleinen
Symmetrie, das alle drei Figuren einbindet. Aber wir können gleichzei-
tig auch sagen, dass sich ab dem alleinstehenden b die Abfolge der letz-
ten vier Elemente wiederholt (b, a, c, a). Beginnt man hingegen noch
einmal von vorne und wählt das zweite Vorkommen von a als Anfang
einer Serie, so kann man, von dieser Stelle weg, die dreimalige Wieder-
holung derselben Abfolge der voneinander unabhängigen Elemente be-
obachten (a, b, a, c). (Diese Verschränkung der letzten Szene der Einfüh-
rungssequenz mit dem Beginn der Dynamik der nun einsetzenden Ver-
netzung über Roland kennzeichnet die vorangegangene Serie als Expo-
sition, die hauptsächlich der Charakterisierung der drei Figuren diente
und den dramaturgischen Sonderstatus der allerersten Szene des Films
(a) relativiert, die über Ninon ein Genre antippt, das der Film danach
nicht weiterverfolgt.)

So entsteht in der Parallelität der drei Erzählstränge und den jewei-
ligen Paarbezügen im Anschluss zwischen zwei Szenen durch dieVer-
klammerung ein ornamentales Montage-Muster. Die Bewegung nimmt
je nach Sichtweise zirkuläre, spiralförmige oder serielle Gestalt an, ver-
folgt aber keines der Prinzipien lange, sondern erstellt ein dreipoliges
Gebilde, in dem sich verschiedene Symmetrien ablesen lassen, mehrere
Achsen überschneiden und aneinander spiegeln, partielle Komposi-
tionsmuster sich ergänzen, ineinander fliessen (nicht unähnlich der
Gruppierung und Anordnung der Figuren in Konfigurationen und Teil-
konstellationen im sozialen Netz).
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Ich möchte dieses Spiel mit den kombinatorischen Möglichkeiten
nicht weiterverfolgen; SpezialistInnen könnten vielleicht tatsächlich ei-
ne Logik des Zufalls oder einen Algorithmus für den ganzen Film he-
rausdestillieren; sie müssten aber zudem die Präsenz von Lucien und
vor allem die von Roland in der Kombination mit den drei weiblichen
Figuren berücksichtigen. Ich bezweifle, dass im Kompositionsverfahren
dieses Films – und der mosaikartigen Konstellationen allgemein – ein
einheitliches mathematisches oder geometrisches System existiert,
möchte aber weder den SpezialistInnen der Chaostheorie noch jenen
der Kabbalistik die Chance nehmen, darin eine Regelhaftigkeit zu fin-
den. Mein Anliegen war es einzig, die kombinatorische Aktivität des
Puzzelns, die hier am Werk ist, festzuhalten, und ich möchte zwei
Schlüsse daraus ziehen: Ihre Logik, wenn es denn eine fassbare gibt, er-
scheint nie eindimensional, sie verfolgt keine durchgehende, lineare Ko-
härenz, sondern setzt abwechslend eine der drei weiblichen Figuren als
Zentrum oder Motor einer der Kombinationsformeln ein – immer in der
Überlagerung und Verklammerung mit den anderen. Sie lässt sich zu-
dem als horizontales, aber verschachteltes und weitgehend undurch-
sichtiges Prinzip eines Wechselspiels nicht einfach symbolisch aufladen
und auf die Erzählung, als Inhalt und als Baukastenprinzip, übertragen:
Zum Beispiel zeigt die alleinstehende Szene b, die ich als Zentrum einer
Symmetrie von zehn Elementen etabliert habe und die als solche auch
sehr lang ist, die (zweite) Begegnung zwischen Louise und Roland in
dessen Atelier, wo er sich als Gestalter von Film- und Theaterkulissen
zu erkennen gibt und gleichzeitig durchblicken lässt, dass er über Loui-
se mehr weiss, als ihr lieb sein könnte (er besitzt Dokumente, die er ver-
schweigt); er kann also als Einkuppelungsfigur des Regisseurs sowie als
Personifikation des Bildermachers und Erzählers «identifiziert» werden
(der eines der «Rätsel» der Erzählung etabliert). Dennoch hat diese dra-
maturgisch und enunziativ (reflexiv) wichtige Szene weder auf die Bil-
derserien davor noch auf jene danach eine eindeutige thematische Aus-
wirkung oder strukturell zentrierende Funktion für die Verbindungen
im Geflecht. – Hingegen können wir erkennen (ganz am Schluss der
oben angeführten Reihenfolge der Szenen), dass die Begegnung zwi-
schen Ninon und Louise durch ein exklusives Wechselspiel zwischen
den Episoden ihrer beiden Erzählstränge vorbereitet wird und ihr erstes
wirkliches Zusammentreffen wie ein Höhepunkt wirkt, der zudem in
die erste der spektakulären Gesangs- und Tanzeinlagen mündet.

Auch wenn die musivische Ornamentik des Wechselspiels und der
Verschachtelung sich hier nicht eindeutig im Semantischen niederschlägt,
so hat sie Einfluss auf die Bewegung des Films, auf die emotionale Ak-
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zentsetzung, den Aufbau von Spannungsmomenten, oder sie kann im
Gegenteil die Verflachung von vermeintlichen dramaturgischen Knoten-
punkten oder gewichtigen Positionen in der Textstruktur bewirken
(wenn wir zum Beispiel noch einmal an die Exposition denken).

Ich möchte also keineswegs vertreten, dass die abstrakten Kompo-
sitionsmuster in der Anordnung der Episoden willkürlich sind, nur
ging es mir in diesem Abschnitt darum vorzuführen, wie komplex Par-
allelitäten und Nachbarschaften im diskursiven Verlauf der Bilder ange-
legt sein können und wie sie ein Mosaik erstellen oder ein Ornament,
das flächig, aber mehrdimensional erscheint, jedoch unvollständig
bleibt, weil es sich konstant bewegt und nie zu einem einheitlichen Ge-
samtbild führt. Wenn wir diesen Aspekt der Progression in die orna-
mentalen Spiele integrieren, so können wir annehmen, dass die kombi-
natorische Aktivität des Puzzelns stark auf den Rhythmus des Films
einwirkt, indem sie die Montage musikalisch durchdringt (wenn auch
nicht nach strengen Kompositionsprinzipien, wie sie etwa die Fuge ver-
langt) und in gewisser Weise auch eine choreografische Dynamik an-
treibt. So ist die momentane Aufmerksamkeit im Diskurs auf eine der
drei Figuren wie durch ein visuelles und akustisches Echo von den an-
deren begleitet; ein Echo, das aus verschiedenen Richtungen zurück-
schallt, das bereits in der alternierenden Bewegung und der Verschach-
telung der Episoden angelegt ist und das immer auch die Szenarien und
Motive in der Diegese sowie die plastischen Gestaltungsmittel der Sze-
nen miteinbindet (etwa die konkreten Montageanschlüsse oder die
Farbgestaltung, auf die ich noch speziell eingehen werde); ein Echo, das
sich sodann auf die nächste Figur als vorübergehenden Pol der Auf-
merksamkeit verlagert.

Das mosaikartige Arrangement des Sichtbaren

Von den abstrakten Spielen der Kombinatorik komme ich nun zurück
auf die narrative Ebene der Verschachtelung der Episoden in der Kette:
Damit die fortwährend alternierende Montagebewegung zwischen
grundsätzlich parallelen Erzählsträngen, wie sie am Anfang von Haut
bas fragile bestehen, wenn noch keine Beziehungen zwischen den Fi-
guren etabliert sind, eine minimale zeitliche Transformation andeuten
kann, sind auf der diskursiven Ebene noch zwei weitere Aspekte von Be-
deutung: die Beschreibung und die Ellipse. Sie sind mitverantworlich da-
für, dass wir anhand des Montage-Arrangements die einzelnen Szenen
in einem tastend voranschreitenden Nebeneinander und in einer par-
tiellen Simultaneität situieren und unsere Vorstellung der fiktionalen
Welt als Netz entwickeln.
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Ich habe bisher die Beschreibung als Aspekt der Chronik behandelt,
die eine grosse Aufmerksamkeit für das alltägliche Detail zeigt und von
einer Erzählhaltung zeugt, die aus der Nähe und dennoch distanziert
beobachtet; ein Aspekt, der die schwach-sujethafte Narration in den
pluralen Figurenkonstellationen bestimmt. Ich möchte hier – ohne fron-
tal in eine Diskussion der bestehenden Theoriekonzepte zur Beschrei-
bung einzusteigen – nur einen weiteren Aspekt hervorheben, der das
«filmische Bezugssystem» und seine «prekären Verbindungen», von de-
nen Kracauer spricht, wesentlich beeinflusst. Ich beziehe mich dafür auf
André Gardies, der die Beschreibung als filmische Aktivität versteht, als
einen Enunziationsmodus, der auch unabhängig vom Narrativen auf
der Ebene des Diskurses und für die Diegese konstitutiv und dynami-
sierend wirkt.75 Seine Ausführungen, die sich auf die Konstruktion einer
Szene beziehen, werde ich auf die globalere Ebene des mosaikartigen
Arrangements übertragen, um das beschreibende Moment in der Mon-
tage hervorzuheben, die zwischen den einzelnen Szenen hin und her
wechselt, die eine den Alltagsszenarien inhärente, lose Progression ent-
wickeln.

Dabei geht es mir hauptsächlich um den Aspekt der Aufzählung
oder Reihung von Elementen des Sichtbaren:76 Die beschreibende Aktivi-
tät zeigt, was (von einer anonymen Instanz) zu zeigen für wert befunden
wurde, und, was sehr wichtig ist, sie schaltet damit, im Gegensatz zum
narrativen Modus, alles aus, was nicht im Bildfeld – das heisst in unse-
rem Falle innerhalb einer Szene oder eines Szenarios – erscheint: Diese
beschreibende Haltung lenkt also die volle Aufmerksamkeit auf das Ele-
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75 Gardies 1999: 55–70. Er setzt damit im Anschluss an Philippe Hamon das Deskrip-
tive (le descriptif) als «poussé constitutive du décrire» (57) von der Beschreibung (la
description) ab, die einzig den rhetorischen Aspekt des Deskriptiven ausmacht (diese
Unterscheidung im Modus der Beschreibung verhält sich einigermassen analog zur
Einteilung des Narrativen in narration und récit, die im französischen Sprachraum
allgemein akzeptiert ist und die ich mit «Narration» oder «Erzählen vs. Erzählung»
wiedergegeben habe.

76 Die Aufreihung und Anhäufung von Elementen ohne «Zusammenhang» als textuel-
les Charakteristikum der Beschreibung ist Teil der gängigen Definition des Kon-
zepts, bereits in der Literaturwissenschaft (vgl. zum Beispiel Hamon 1993: 52f.). Im
Bereich des Filmnarratologie erscheint es jedoch meist als Aspekt einer negativen
Definition in Bezug auf das Narrative, dem die Beschreibung als Vorstadium diene
und ohne das diese keine zusammenhängenden Aussagen gestalten könne; vgl.
Chatman 1990: 20f. oder Branigan 1992: 19f. In dieser Auffassung können semanti-
sche Verbindungen zwischen den einzelnen Elementen nur auf konzeptueller, tie-
fenstruktureller Ebene zustande kommen, und die filmische Aktivität der Beschrei-
bung und der Reihung des Sichtbaren wird als Oberflächenphänomen als kaum be-
deutungskonstitutiv erachtet. Eine revidierte Auffassung präsentiert Laurent Jullier
(1997: 106) mit Bezug auf heutige Hollywoodfilme, in denen die Kausalität stark zu-
rückgenommen ist.
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ment, das sie gerade vergegenwärtigt, und desaktiviert somit den
hors-champ (als diegetischen Faktor der Dynamisierung, nicht als rezep-
tive, imaginäre Funktion). Sie wählt aus und fragmentiert, was auf der
Ebene von Bild und Ton in den Szenarien über die filmisch gestalteten
Szenen aktualisiert werden soll, und stellt so die fiktionale Welt aus Ein-
zelteilen zusammen. Sie segmentiert und organisiert das Ausgewählte
in einer Kette, ohne dass darin eine vectorialisation, eine Ausrichtung
(auf die Handlung – im klassischen Sinne) zu erkennen wäre, denn sie
gibt sich der Bewegung eines fortwährendenWechselspiels hin.

Somit hebt – weiterhin in Anlehnung an Gardies – diese Aktivität
auch die zeitliche Folge der Entwicklung des Geschehens auf; die Abfol-
ge der Szenen in der Kette, die Aneinanderreihung von quasi autono-
men «Tableaus»,77 entspricht keiner diegetischen Konsekution, keiner
zwingenden Chronologie (was sogar den primären Eindruck von Kon-
sequenz schwächt, der durch die diskursive Konsekution oder Nachfol-
ge entsteht).78 Man könnte auch sagen, dass diese Tableaus «syntak-
tisch» nebeneinander angeordnet sind – oder: in einer Reihe von Parata-
xen79 –, und so situieren wir die einzelnen Elemente auch im fiktionalen
Raum in einem Nebeneinander und stellen zwischen ihnen eine Bezie-
hung der Simultaneität her: Dieser raumzeitliche Chronotopos rekur-
riert auf keine vorgängige (profilmische) Grundlage; er entsteht erst in
der beschreibenden Aktivität des Films als imaginäre Konstruktion,80

dank des Sicht- und Hörbaren, das sich vor uns ausbreitet in den ausge-
wählten und alternierend aneinandergereihten Szenen oder Szenarien
(für Gardies sind es die Einstellungen), die wir über ihre Differenzen und
Ähnlichkeiten miteinander verbinden.81 Ich möchte behaupten, dass diese
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77 Diese für den Modus der Beschreibung typische Form der «Montage» erwähnt Phi-
lippe Hamon (1993: 197f.) für die Literatur. Zum «deskriptiven Syntagma» im Film
vgl. Metz 1968: 128f.

78 Es handelt sich um den Eindruck, der mit der Wendung post hoc, ergo propter hoc wie-
dergegeben werden kann: In der rein konsekutiven Abfolge von Bildern oder Sze-
nen stellt sich eine Verschmelzung und Verwechslung von Konsekution und Konse-
quenz ein, bevor die semantisch-logische Handlungserzählung die effektive Kausa-
lität etabliert; siehe dazu bereits Barthes 1985 (1966): 180; auch Jullier 1997: 101.
Diese elementare kognitive Verknüpfungstechnik entspricht dem Phänomen der In-
ferenz, das auch in der Textlinguistik diskutiert wurde; vgl. Linke et al. 1991: 234f.

79 Ich entlehne diesen Begriff der Linguistik, wo er die Nebenordnung von Satzglie-
dern oder, was mich hier mehr interessiert, von Sätzen beschreibt, die im letzteren
Fall keinem Hauptsatz untergeordnet sind (Hypotaxe), sondern selbst eine Reihe
von Hauptsätzen darstellen; vgl. bereits Karl Bühler 1982 (1934): 398f. oder auch
Linke et al 1991: 223f.

80 Gardies 1999: 64 und 1993b: 59f., 189f. Eine stärker fiktional-logische Argumentation
verfolgt, wie bereits vorgestellt, Lubomír Doležel (1998: 202f.)

81 Gardies 1999: 65. Natürlich beinhaltet das Beschreiben als filmischer Prozess noch
andere bestimmende Aspekte, die mein Argument hier nicht betreffen.
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grundlegend beschreibende, diskursive Bewegung nicht frei ist von mi-
nimalen narrativen Elementen: Obwohl die (schwache) zeitliche Trans-
formation im mosaikartigen Arrangement hauptsächlich von den Figu-
ren getragen wird, entstehen im Intervall zwischen den Szenen bedeu-
tungstragende Verbindungen einer anderen Ordnung.

Damit komme ich zum zweiten Aspekt, der Ellipse: In der assoziati-
ven Montagefolge entsteht trotz des Eindrucks von Gleichzeitigkeit und
Nebeneinander weder ein zeitliches noch ein räumliches Kontinuum.
Die Auslassungen zwischen den Szenen sind zwar nicht signifikant: Sie
sind auf dieser Ebene nicht bedeutend, weil der Chronotopos der Be-
gegnungen in der Stadt eine raumzeitlich reduzierte Diegese suggeriert
und der Diskurs keine Löcher ins Netz der Figuren reissen will, und sie
sind nicht bedeutungstragend, weil nicht das Abwesende die horizonta-
le Dramaturgie im Mosaik bestimmt. Dennoch verknüpft die beschrei-
bende Aktivität in ihrem syntagmatischen, alternierenden Vorgehen die
Erzählstränge an der Oberfläche zu einem losen Teppich. Diese Bewe-
gung folgt nicht einer Ästhetik der Leere, des Intervalls, des Fragments,
strukturiert über das Prinzip der Collage von «paradigmatic sets», wie
dies Bordwell für die Filme im Stil des «Nouveau roman» von Godard
oder Robbe-Grillet festhält, für die er die bereits angesprochene Ver-
räumlichung der Erzählung (des syuzhets) ausmacht.82 In den mosaikar-
tigen Arrangements der 1990er Jahre verstecken die Ellipsen nichts, sie
begründen kein Enigma – weder als Motor der Erzählung noch als Rät-
sel des Subjekts –, sind nicht Quelle narrativer Veränderungen in einer
tieferen Textschicht, bezeugen nicht, dass etwas nicht gesagt oder ge-
zeigt werden soll oder kann;83 oder aber sie thematisieren über die Figu-
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82 Bordwell 1985: 317f. Obwohl der Autor der Idee der Verräumlichung folgt, argu-
mentiert er stark zeitbezogen und unterwirft den Prozess des Erzählens der Erzäh-
lung, in der er trotz der «open, ‘plural’ qualities» des «cocktail-party»-Effekts sol-
cher Filme um jeden Preis «an overriding principle of unity, that does allow us to
grasp and ‘close’ the film to some degree» feststellen will (321). Diese Ehrenrettung
der (klassischen) Kohärenz über Brüche und Ellipsen hinweg mag für sein Korpus
bis zu einem gewissen Grad statthaft sein; für mein Korpus führt diese Argumenta-
tion jedoch in eine Sackgasse. Eine allgemein theoretische Auseinandersetzung mit
der Funktion von Ellipsen im Film bieten Paul Verstraten 1992, Philippe Durand
1993 und Yannick Mouren 1994. Auch diese AutorInnen verfolgen grundsätzlich ei-
ne zeitlich bedingte und auf die Kohärenz der Erzählung (oder ihres Fehlens) ge-
münzte Argumentation, beziehen aber auch andere Parameter wie Licht, Linien,
Formen, Farben, Geräusche, Musik als strukturierende Prinzipien für die Montage
mit ein; vgl. Mouren 1994: 161f.; Durand 1993: 175f. (auch in Bezug auf Dekonstruk-
tion und Moderne). Eine ästhetische und psychoanalytische Sichtweise, die auch
den Übergang von der Moderne zur Postmoderne in die Frage von Abwesenheit vs.
Anwesenheit einbezieht, entwickelt Marie-Françoise Grange 2000.

83 Verschiedene Aspekte der Abwesenheit und ihr für die Ideologie strukturierendes
Moment bespricht in der Literaturtheorie Hamon (1997 [1984]: 13–18), auf den ich
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ren dieses Prinzip selbstreflexiv an der Oberfläche, wie ich dies für
Haut bas fragile herausgestellt habe. Sie verweisen auch nicht auf ei-
ne abwesende, referenzielle Realität: Sie kreieren eine filmische «Reali-
tät» des Sicht- und Hörbaren in der syntagmatischen Anwesenheit der
ausgewählten Segmente. Auch wenn im konstanten Wechselspiel der
Szenen durch die Montage die gesamte Aufmerksamkeit immer dem
gerade gegenwärtigen Ausschnitt gilt und wir nicht wissen, was die an-
deren Figuren während dieser Zeit tun,84 so evozieren die Auslassungen
nicht die Abwesenheit, weder in einem metaphorischen (semantischen)
noch in einem paradigmatischen (diskursiven) Sinne: Die alternierende
Montage bewirkt keine Substitution, sondern eine Suspension, eine vor-
übergehende Aufhebung des gerade nicht Präsenten, eine «unbedeuten-
de» Lücke, ein Intervall. So ist die narrative Progression nur noch in Ab-
schnitte zergliederte Dauer, die durch die Montage in der diegetischen
Zeit über kleine Verschiebungen in der Gegenwart vorandrängt und die
Szenen räumlich, flächig in ihrer partiellen Überschneidung platziert.

Die Zeit als strukturierendes Moment der Erzählung, im Sinne der
Verkettung von Handlungssegmenten und deren Entwicklung, verliert
ihre dominante Funktion, die sie auch im modernen Kino der bedeu-
tungstragenden Ellipse nur partiell eingebüsst hatte. Die Quasi-Gleich-
zeitigkeit und das Quasi-Nebeneinander der Szenen bedingen sich, oh-
ne dass klar wird, welches Moment das andere nach sich zieht. Die Ak-
tivität des Puzzelns im fiktionalen Raum verzögert konstant den Fort-
gang der Geschehnisse, hält sich an den Details des Alltäglichen auf,
den kleinen Gesten der Figuren, ihren Körpern, denen sie in den Szena-
rien Raum lässt, alles, was nötig ist, in ihrer eigenen Zeitlichkeit nach
aussen zu tragen.85 Diese Szenarien werden sodann über Assoziationen,
Wiederholungen und Verschiebungen, über Ähnlichkeiten und Kontras-
te in der alternierenden Bewegung vergleichend und differenzierend
nebeneinandergestellt und aneinandergereiht.
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mich schon für die Beschreibung des ethnografischen Realismus und die Poetik der
Norm im vorigen Kapitel bezogen habe; auch die Ellipse oder besser: ihre Nicht-Be-
deutsamkeit rückt die mosaikartigen Erzählmodelle der 90er Jahre in die Nähe des
verflachten Erzählens der französischen Realisten, die ebenfalls ein ontologisches
Weltmodell entwerfen, wie man mit Brian McHale (1987) behaupten könnte.

84 Dieser Aspekt der Wissensverteilung in der alternierenden Montage führt laut Va-
noye (1991: 88) zur losen Wechselmontage (alternance lâche) der schwach-narrativen
Filme, die er der stringenten Wechselmontage (alternance stricte) der kausalen Bezü-
ge zwischen den Segmenten gegenüberstellt.

85 Die atmosphärischen, beschreibenden Segmente, die «Katalysen», ergänzen nicht
die «Kardinalfunktionen» (des eigentlichen Handlungsablaufs; Barthes 1985 [1966]:
178f.), sondern übernehmen selbst deren Funktionen; sie erstellen in der syntagma-
tischen Kette und Nachbarschaft der Segmente auch das metonymische Geflecht der
Kontiguität des fiktionalen Raumes.
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Zusammenfassend können wir festhalten, dass am Anfang von Haut
bas fragile, wo noch keine Verbindung zwischen den Figuren in der Die-
gese besteht, Indizien zu einer vagen zeitlichen und räumlichen Lokalisie-
rung in die Szenarien eingestreut sind und von den Figuren in ihren indi-
viduell gefärbten Teilwelten aktualisiert werden. Diese Informationen viel-
fältigster Art lassen uns die parallelen Stränge in einem intersubjektiven
Stimmungsraum in derselben diegetischen Welt situieren. Wir erstellen Be-
züge zwischen den Figuren, nehmen Vergleiche und Abschattungen vor
und ordnen die Szenarien in einem lockeren Nebeneinander und in par-
tieller Gleichzeitigkeit an. Diese Beweglichkeit in der Konstruktion der fik-
tionalen Welt lässt auch schon eine minimale narrative Progression erken-
nen: durch den zeitlichen Ablauf, der den Alltagsszenarien inhärent ist,
und die Kette der Episoden im Erzählstrang jeder Figur sowie durch die
rein diskursive Reihung und die alternierende, grundsätzlich beschreiben-
de Bewegung, die zur Verschachtelung der Szenen führt. So bewirken be-
reits hier die vielen möglichen Querverbindungen zwischen den Figuren-
welten den Effekt einer Montage der voranschreitenden Gleichzeitigkeit – eine
Bezeichnung, die grundsätzlich so paradox ist wie das Phänomen. Später
dann, wenn im Verlauf des Films die Dynamik der Verknüpfung der Kon-
figurationen einsetzt, scheint die beschreibende Aktivität im mosaikarti-
gen, flächigen Arrangement der Szenen sich an dem Ariadnefaden ent-
langzutasten, den die Figuren in ihren Bewegungen, Begegnungen und
Knotenpunkten durch die fiktionale Welt ziehen; zusammen entwickeln sie
die azentrische Konstellation im kaleidoskopischen Netz. Dieses wird von
den ZuschauerInnen im Sinne der offenen Logik der wahrnehmbaren
Möglichkeiten ergänzt, die zwar nicht alle Verbindungen gleich sicht- und
hörbar gestaltet, sie jedoch auch nicht versteckt86 und sie über die expressi-
ve und sich konstant verändernde Oberfläche der fiktionalen Welt ver-
streut. In den unzähligen Momenten des Intervalls zwischen Elementen
entsteht auch eine neue Ebene der Bedeutung oder besser: der signifiance,
die einen «Dritten Sinn» (in Anlehnung an Barthes) eröffnet.87

Zur vergleichenden Montage,88 wie sie sich im Wechselspiel der Szenen
und im mosaikartigen Arrangement in der voranschreitenden Gleichzei-
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86 Ich beziehe mich mit dieser Idee, wie bereits ausgeführt, auf Gilles Deleuze 1986.
87 Barthes 2002 (1970).
88 Verschiedene Formen der «vergleichenden Montage» verhandelt Hamon (1997

[1984]: 101f., 169f., 216f.) für den literarischen Bereich der Poetik der Norm, haupt-
sächlich auf der Ebene des Enunziats. Stärker erzähltechnisch, jedoch auf die klassi-
sche Erzählung bezogen, argumentiert bereits Lämmert (1955: 37f.). In Bezug auf
das Theater thematisiert zum Beispiel Pfister (1994 [1977]: 238f., 263f., 285f.) ver-
schiedene Möglichkeiten der narrativen und nichtnarrativen Montage für den Ver-
gleich von Figurenkonstellationen und Tableaus.
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tigkeit etabliert, lässt sich noch anfügen, dass sie weder der «alternieren-
den Montage» im klassischen Sinne entspricht (die einen konsekutiven
Ablauf im diegetischen Geschehen oder eine zeitlich-kausale Beziehung
zwischen den Handlungssegmenten im Diskurs erstellt)89 noch der «paral-
lelen Montage» (die eine metaphorisch-semantische Verbindung zwi-
schen Objekten bewirkt, die sich nicht in derselben Diegese befinden).90
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89 Ich beziehe mich mit dieser Bezeichnung auf Metz (1968: 105f., 127f., 163f. und1972:
134f.). Dieser unterscheidet an manchen Stellen zwischen einem «syntagme alterna-
tif» und einem «syntagme alterné» (zum Beispiel Metz 1968: 105f.), die erste Wech-
selbeziehung spielt sich innerhalb einer Szene ab: Metz führt das Beispiel eines Ten-
nisspiels an, bei dem die Kamera dem Ball folgt; wir können aber auch an eine
Schuss/Gegenschuss-Montage der Blicke mit oder ohne Dialog zwischen zwei Figu-
ren denken (vgl. Hickethier 1996: 143f.). Diese Form zeigt einen konsekutiven Hand-
lungsablauf und basiert auf einer diegetischen, raumzeitlichen Einheit, deshalb
nennt Metz sie später die «pseudo-alternance», während er für die zweite die Be-
zeichnung «vraie alternance» reserviert (Metz 1968: 164). Diese betrifft die klassi-
sche Verfolgungsjagd, in der aus der Konsekution im Handlungsablauf auf der Ebe-
ne des Diskurses ein Eindruck der Gleichzeitigkeit und der Progression zwischen
den beiden Ebenen des Geschehens entsteht, die sich nicht im selben Raum abspie-
len. Die beiden Handlungsstränge tendieren zur Fusion (ebenfalls Hickethier [1996]:
133–135, der hierfür den Begriff der «Parallelmontage» benutzt und den Aspekt der
Gleichzeitigkeit betont). Bellour (1979: 249f.) nimmt Metz’ Unterscheidung auf und
bezeichnet die beiden Formen der alternierenden Montage mit «alternance intérieu-
re» (innerhalb eines Segments) respektive «alternance dans l’action» (zwischen Seg-
menten); er zeigt, dass auch die erste zur Einheit tendiert, diskursiv und symbolisch,
indem das «Paar» der alternierenden Bilderketten als Liebespaar in einer Einstel-
lung am Schluss des Films vereint erscheint. Auch wenn die beiden Autoren theore-
tisch das alternierende Wechselspiel als allgemein filmisches Prinzip erforschen, so
bleiben die Unterscheidung und die Definition der Begriffe bei beiden stark von
Filmbeispielen bestimmt, deren Dramaturgie über Zeit und Handlung etabliert ist,
und sie beruhen zudem unausgesprochen auf dem Konzept der dominanten Haupt-
figur (wenn sie auch als Paar auftritt).

90 Vgl. zum Begriff der parallelen Montage ebenfalls Metz 1968: 105f., 127f., 163f.; Metz
1972: 134f.; und ebenfalls Metz 2000 (1977): 140f. Im Begriff des cross-cutting schei-
nen für Bordwell/Thompson (1997 [1979]: 281, 298, 307) die alternierende, kausale,
die rein konsekutive und manchmal die parallele Montageform enthalten, und somit
bezeichnet der Begriff das generelle Prinzip des Alternierens. Für die AutorInnen ist
die narrative Funktion des cross-cutting dennoch hauptsächlich kausal bestimmt, auf
die Handlung bezogen (der eine rennt, weil der andere ihn verfolgt; vgl. S. 298; eben-
falls Bordwell 1985: 170). Hingegen stellt der «filmische Parallelismus» neben Zeit
und Raum als den strukturierenden Prinzipien der Erzählung ein alternatives, «ab-
straktes» Prinzip dar (Bordwell/Thompson 1997 [1979]: 91, 80f., 204f.), das in der
rhetorischen Montage (zum Beispiel bei Eisenstein), wenn der Diskurs über die kau-
salen narrativen Verbindungen zwischen den Segmenten dominiert, oder in der
Montage des modernen Kinos, die formal, grafisch, style-centred ist, zum Zug kommt
(207f., 248f. oder 274f.; zur Parallelität von Nebenhandlungen oder subplots vgl.
Bordwell 1985: 51). So gelesen, bedroht der Parallelismus die Narration oder: die nicht-
kausalen Erzählformen das klassische Kino; jedoch selbst in den nichtlinearen Dy-
namiken zeitgenössischer Filme wie Lola rennt (Tom Tykwer, D 1998) oder Me-
mento (Christopher Nolan, USA 2000), die die Parallelität offen zu ihrem Prinzip
machen, bleibt für Bordwell (2002: 97f.) letztlich die kausale Aktivität als Ordnungs-
prinzip der ZuschauerInnen dominant. Eine Auseinandersetzung mit dem grundle-
genden Konzept der Kausalität in der Narratologie führt Branigan (1992: 19ff. und
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Sondern: Sie hebt von vornherein die alternierende Bewegung zwischen
zwei Elementen auf, etabliert über Ähnlichkeiten und Differenzen zwi-
schen den ausgewählten Szenarien die fiktionale Welt in ihrer raumzeitli-
chen, flächigen Vernetzung, inszeniert in deren diskursiver Reihung und
Verschachtelung die komplexe Verquickung zwischen Inhalts- und Aus-
drucksformen. Ihr grundlegend beschreibender Diskursmodus schafft
bereits eine narrative Zeitlichkeit zwischen den Szenen, die – durch die
kombinatorische Aktivität des Puzzelns unterstützt und durch den ver-
schlungenen Faden der Figurenbegegnungen ergänzt – in den Bewegun-
gen eines Hin und Her und eines Vor und Zurück das mosaikartige Ar-
rangement dynamisiert: Die so durch den wiederholten Moment des In-
tervalls geschaffenen Verbindungen könnte man mit Konjunktionen wie
«währenddem», «unterdessen», «inzwischen», gegebenenfalls mit «und
dann» sowie «oder auch», «daneben» oder manchmal ganz einfach mit
«und» übersetzen. So gilt, was Hugo Münsterberg bereits 1916 für die fil-
mische Montage allgemein festhält, für das Erzählen mit pluralen Kon-
stellationen in besonderem Masse:

Die Vorgänge werden nicht zu ihrer natürlichen Konsequenz gebracht.
Eine Bewegung wird begonnen, aber bevor die Ursache zu ihrem Ergebnis
führt, hat eine andere Szene sie verdrängt. [...] Aber nicht allein die Vor-
gänge sind unterbrochen. Die Verflechtung von Szenen [...] bietet schon an
sich solch einen Gegensatz zur Kausalität. Es ist, als wäre die Wider-
standskraft der materiellen Welt dahingeschwunden und die Substanzen
könnten einander durchdringen. Beim Verweben unserer Vorstellungen
erfahren wir diese Überlegenheit über alle physikalischen Gesetze.91

Im Netz der Fiktionen: Die imaginäre Stadt als Matrix

L’Âge des possibles bietet sich als Beispiel an, um die Auswirkungen der
Montage der voranschreitenden Gleichzeitigkeit auf die imaginäre Netz-
konstruktion zu zeigen, da sie in ihrer Bewegung und in der horizontalen
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2002), eine Beschreibung der akausalen Erzählung unter anderem in Pulp Fiction
liefert wie bereits erwähnt Jullier (1997: 97f.).
Die Unterscheidung zwischen paralleler und alternierender Erzählstruktur auf der
Ebene des Drehbuchkonzepts oder der gesamten Dramaturgie eines Films findet
sich auch bei Vanoye (1991: 85f., 111f.) oder ähnlich, wenn auch mit anderer Begrün-
dung, bei Deleuze (1983: 198f.). Die beiden Autoren benennen dieselben grundle-
genden Formen wie Metz und definieren sie in vergleichbarer Weise: Die parallele
Struktur (die sich historisch mit Griffiths Intolerance durchsetzt) ist so auf die
Verschachtelung von Erzählsträngen beschränkt, die nicht in derselben Diegese ver-
ankert sind, und die vergleichende Bewegung zwischen den einzelnen Episoden
kann deshalb für diese Autoren immer nur abstrakt metaphorisch angelegt sein.
Vgl. die Ausführungen im Kapitel «Zwischenspiel 2».

91 Münsterberg 1996 (1916): 87.
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Verschränkung des Diegetischen und des Diskursiven von Anfang an
massgeblich am Aufbau der vielschichtigen fiktionalen Welt mitwirkt,
ohne dass übergreifend homogenisierende Elemente wie in Short Cuts
oder referenzialisierende Zeit- und Ortsbezüge wie in Haut bas fragile
in die anfänglich parallelgeschalteten Szenarien eingestreut sind.

In L’Âge des possibles werden die Namen der zehn Figuren, die
alphabetisch von A bis J ausgewählt sind, nacheinander präsentiert, und
zwar auf einer je eigenen Schrifttafel (Vornamen der Figuren und voller
Name der SchauspielerInnen); dazu hören wir ein Potpourri von Ge-
sprächs- und Musikfetzen, die von einem Störgeräusch begleitet sind,
als ob jemand einen Radiosender suchte. Bereits am Ende dieses Vor-
spanns können wir auch lesen, dass Pascale Ferran den Film im Auftrag
des Théâtre National de Strasbourg gedreht hat. Erste analoge Einstel-
lung: Agnès steht in der Küche und trinkt einen Kaffee; sie scheint ver-
gnügt, bespricht dreimal das Band des Anrufbeantworters neu und
stellt sich somit gleich selbst mit ihrem Namen vor; dann packt sie Bü-
cher in eine Mappe, macht sich bereit zum Gehen. Szenenwechsel: Die
nächste Figur (Béatrice) öffnet den Kühlschrank, etwas verschlafen, un-
entschlossen und gleichzeitig spürbar in Zeitdruck; sie verlässt gleich
darauf das Haus, nimmt den Bus und schaut, immer noch verschlafen,
aus dem Fenster; sie eilt durch die Strassen und kreuzt den Weg einer
anderen jungen Frau (Denise), die vor einem Supermarkt ein Opfer für
ihre Meingungsumfrage sucht; die beiden wechseln kurz ein paar Wor-
te, doch Béatrice ist zu spät dran und rennt davon. In der dritten Szene
kehren wir zu Agnès zurück: Sie befindet sich inzwischen in einem Ca-
fé, liest ein Buch und macht sich Notizen; in derselben szenischen Kon-
figuration entdecken wir im Hintergrund zwei junge Männer im Ge-
spräch. Danach sehen wir in Szene 4 wieder Denise bei der Arbeit: Sie
sitzt nun mit einem jungen Mann (Henry) an einem Tisch – der Ort äh-
nelt dem Aufenthaltsraum einer Firma – und geht mit ihm den Bogen
ihrer Umfrage durch; zum Schluss stellt sie Essig, Öl, Pfeffer und Salz
auf den Tisch und bittet ihn, eine Salatsauce anzurühren. Beide scheinen
um die Absurdität der Situation und solcher Umfragen zu wissen, und
die Szene erhält einen ironischen Ton; sie macht aber auch eine leise Ver-
schwörung zwischen beiden deutlich, die sich gerade erst kennenge-
lernt haben. In Szene 5 verfolgen wir die jungen Männer von vorhin
(aus dem Café in Szene 3, falls wir sie wiedererkennen) durch den Su-
permarkt; aus dem Dialog schliessen wir, dass sie zusammen wohnen
und gerade den Grosseinkauf für die nächsten Tage erledigen. Wäh-
renddessen schlendern Agnès und Béatrice (in Szene 6) durch die Stras-
sen der Innenstadt und machen Besorgungen ...
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Dieser Filmanfang reiht Stationen eines Alltags aneinander. Bereits
mit dem ersten Szenenwechsel von Agnès zu Béatrice wird spürbar,
dass die beiden Episoden zeitlich miteinander in Verbindung stehen:
Die zwei Morgenszenen installieren thematisch und situativ die beiden
Szenarien nicht nur in einem (vorläufig noch abstrakten) Nebeneinan-
der, sondern erwecken den Eindruck einer Wiederholung durch Variati-
on und Kontrast in einer zumindest partiellen (ebenfalls noch abstrak-
ten) Gleichzeitigkeit. Es entsteht aber auch der vage Eindruck einer
Rückwärtsbewegung in der diegetischen Zeit: Da wir Agnès in dem
Moment verlassen, als sie sich anschickt, aus der Wohnung zu gehen,
und Béatrice gerade erst aufgestanden ist, scheint sich das Rad der Zeit
um eine Viertel- bis halbe Stunde, je nach Zeitempfinden für ein morg-
endliches Szenario, zurückzudrehen. Gleichzeitig wird durch den rein
konsekutiven Verlauf eine leichte Chronologie angedeutet, die sich in
die kosmische Alltagszeit, das fliessende Zeitkontinuum des Tages ein-
schreibt:92 So lässt sich beinahe erklären – kausal unlogisch und dennoch
logisch –, warum sich Béatrice beeilen muss: Sie ist spät dran, später als
Agnès, obwohl wir nichts über ihre jeweiligen Morgenrhythmen und
Arbeitszeiten wissen. Eine «klassische» Beziehung zwischen Hand-
lungssegmenten, die sich durch den filmischen Prozess etabliert, wird
aufgerufen, kann sich jedoch nicht durchsetzen. Die Ähnlichkeit der bei-
den sozialen und thematischen Situationen und Örtlichkeiten – das Auf-
stehen, zu Hause, im privaten Raum – fördert «koordinative Verbindun-
gen»93. Hingegen skizziert der Aspekt der Verschiedenheit zwischen den
beiden Szenen – in der Umsetzung des morgendlichen Szenarios, als Er-
fahrung für die Figuren, und in ihrem physischen Erscheinungsbild –
sogleich deren Typ und Charakter. Wir stellen sie vergleichend, differen-
zierend nebeneinander, können sie in ihrer individuellen Gestaltung un-
terscheiden und verbinden sie in ihrer Alltäglichkeit in einer gewöhnli-
chen Welt.
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92 Mit der kosmischen und zyklischen Alltagszeit, die in die narrative Zeitlichkeit ein-
fliesst, habe ich mich mit Bezug auf Bachtin und Ricoeur bereits in Kapitel III.2. be-
fasst.

93 Linke et al. 1991: 229, 239f. – Chronologie und Kausalität sind zwei grundlegende
Parameter der Deutungsmuster zum Verstehen von Welt und Texten. Will ein Text
sie unterlaufen, sollte er seinen LeserInnen oder ZuschauerInnen entsprechende
Hinweise geben (241), was die mosaikartige, alternierende Montage von thematisch
oder situativ vergleichbaren Momenten nach einem «koordinativen» Muster hier
versucht. Die kausalen Zuschreibungsmuster der «Inferenz», die auch in der sozial-
psychologischen Interpretation der Charaktere aufgrund äusserer Merkmale aufge-
rufen werden, scheinen mir, wie bereits dargelegt, parallel zur narrativen Ebene in
solchen Bezügen verunsichert; vgl. Jodelet (1994: 49f.) und Beauvois/Dubois (1994:
168f.).
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Die nächsten Szenen entsprechen dem komplexen Modell der ers-
ten beiden und folgen dem diskursiven Verlauf der Zeit und dem Ab-
lauf der Morgenstunden eines normalen Arbeitstages in einer Bewe-
gung von Vor und Zurück; im Wechselspiel der Szenen setzt sich immer
stärker der Eindruck einer partiellen Gleichzeitigkeit («inzwischen»,
«währenddessen») durch. Schon ab der zweiten Szene beginnen die die-
getischen Verbindungen zwischen den Figuren, die sich zufällig begeg-
nen, bereits kennen, frisch kennenlernen oder sich einfach, ohne sich zu
kennen, am selben Ort befinden. Die Begegnung zwischen Agnès und
Béatrice vollbringt die erste effektive (nicht zufällige) Verknüpfung der
Erzählstränge, was den Eindruck des diegetischen Nebeneinanders und
einer Bewegung des Hin und Her zwischen den Szenen verstärkt und
bestätigt.

Das Thema «Arbeit» bildet einen weiteren Faden zur Verknüpfung
in der Wiederholung durch Variation (über Ähnlichkeiten und Unter-
schiede), aber auch andere situative, stimmungsmässige oder sachbezo-
gene – koordinative – Verbindungen stellen sich kreuz und quer zwi-
schen den Szenarien ein.94 Sie lassen sich im weitesten Sinne an «Moti-
ven» festmachen, die ein «Szenario»95 antippen oder verdichten, wie:
«an einem Tisch sitzend» zwischen Szene 3 (Agnès und das Freun-
des-«Paar» von Szene 5) und 4 (Denise und Henry); «mit Lebensmitteln
hantierend» zwischen Szene 4 (die Salatsauce) und 5 (die beiden jungen
Männer im Supermarkt; bindet grundsätzlich auch schon Szene 3 im
Café mit ein); und das übergeordnete Thema des «Einkaufs» verbindet
die Szenen 5 und 6 (die beiden Freundinnen in der Stadt). Zudem spielt
bereits in dieser Eingangssequenz die dynamische Grundstruktur des
Pas de deux eine Rolle, der die sozialen und szenischen Konfigurationen
zwischen einer und drei Figuren gestaltet. (Er beeinflusst, wie ich später
noch zeigen werde, auch die plastische Verbindung im Anschluss der
Szenenmontage.)

Der Zusammenhalt der Vielheit, von Figuren und Szenarien, stellt
sich also gleichzeitig auf mehreren Ebenen ein, nicht ohne deren Unter-
schiede zu betonen, in der konkreten sozialen Situation, der atmosphä-
rischen, emotionalen Stimmungslage, den Konfigurationen, den ver-
schiedenen, alltäglichen Charakteren und individuellen Typen, der Ge-
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94 Wie schon Lotman (1993 [1970]: 398) betont: «Im Augenblick des Übergangs von ei-
nem Segment zum nächsten [sind] für den Autor (und für die Erwartungsstruktur
des Publikums) mindestens zwei Möglichkeiten vorhanden» (Hervorhebung von
mir).

95 Hier wirklich im primären Sinn der kognitivistischen «frames»; vgl. Eco 1987 (1979)
oder Colin 1992.
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staltung der Einzelnen durch ihre Gesten, die Kleider, die ihnen zuge-
dachten Farben. Die Mosaiksteinchen lassen sich so über Verdichtun-
gen, Verschiebungen und Vergleiche in einem locker umrissenen städti-
schen Raum und im Fluss eines alltäglichen, zyklischen Zeitempfindens
in immer stärkerer Vernetzung platzieren. Im Arrangement und in der
Verschränkung der Szenen entsteht eine Alltagswelt vor dem Hinter-
grund der imaginären Stadt als einem urbanen Geflecht, das der Figu-
renvernetzung als Matrix dient und in dem soziale, semantische, struk-
turelle und plastische Verbindungen ineinanderfliessen. In einem ab-
duktiven Prozess etablieren wir so eine vielschichtige Bedeutungsebene
anderer Ordnung. Das Netz von Bezügen ist dermassen komplex, und
dennoch verstehen wir es ohne Probleme, so dass wir annehmen müs-
sen, dass die Wahrnehmungs- und Verstehensstrukturen, an die es ap-
pelliert, längst im Alltag und in anderen medialen Situationen erprobt
worden sind.

Der Chronotopos der vernetzten Stadt hat nicht die Funktion, die
diegetische Welt in Bezug auf eine vorgängige Realität zu authentifizie-
ren (wir erfahren in L’Âge des possibles weder wann noch wo sich das
Ganze abspielt), sondern die Alltagsszenarien, die Bilder und die Strukturen
von Alltag im vielschichtigen Netz zu fiktionalisieren. Dies gilt natürlich
auch für Haut bas fragile und Short Cuts: Auf der Grundlage von
alltäglichen Mustern entsteht der ethnografische Realismus als imaginä-
re und immer schon leicht abgehobene, verschobene Konstruktion, und
so ist es für diese Filme nicht schwierig, uns über ihre expressive Gestal-
tungsweise (zwischendurch) in eine andere mögliche Welt zu entführen,
ohne die Alltagswelt vollständig zu verlassen.

Pluralität und Differenzierung im narrativen Ornament

Bevor ich mich im nächsten Kapitel der Expressivität und dem Register-
wechsel zuwende, möchte ich noch näher auf die Idee der differenziel-
len Werteverteilung durch die alternierende Montage eingehen, die von
den binären Anordnungen, von «Paaren», in pluralen Figurenkonstella-
tionen handelt und vom Echo des Strukturellen in den symbolischen In-
halten.

Britta Hartmann zeigt einleuchtend, wie der klassische Gangster-
film einerseits auf dualistischen Paarkonfigurationen und andererseits
auf hierarchischen Gefügen aufbaut, und dies auf allen Ebenen: Ihre
Ausführungen bestätigen, dass der Konflikt in der Opposition von zwei
Elementen konstitutiv ist für die klassische Narration des Genres. Na-
türlich ist diese Dynamik in den Filmen oft in grosser Komplexität um-
gesetzt, was Hartmann ebenfalls vor Augen führt, und ich möchte mit
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dem Verweis auf die besprochenen Analysen von Raymond Bellour ein-
zig hinzufügen, dass die grundlegende mythische Struktur über die
Genregrenzen hinweg als Prinzip die klassische (filmische) Erzählung
bestimmt:96 Ob diskursiv, rhetorisch, argumentativ oder diegetisch-so-
zial, dramaturgisch, symbolisch – wenn auch keineswegs auf all diesen
Ebenen gleichzeitig oder gleichförmig – der «Konflikt» führt entweder
in den definitiven Antagonismus der beiden Pole, das finale Duell im
Western, oder in ihre Fusion, das Happyend des Liebespaares.97 Dass in-
nerhalb ein und desselben Films beide Lösungen möglich sind,98 mehr
noch, dass die Erzählung offenbar für beide symbolischen Ziele, ja zur
Entwicklung des Narrativen überhaupt immer die Begegnung und die
Trennung braucht, ändert nichts am Dualismus, dessen Prinzip in der
paarweisen Anordnung von Oppositionsgefügen besteht. Diesbezüglich
verfolgt auch das Modell des Kollektivs eine klassisch dualistische
Struktur, die über die argumentative Linie die Dialektik zwischen drei
Polen schliesslich auf zwei Pole reduziert: Zwei Gruppen, die sich ge-
gen eine vereinen, oder die eine Gruppe, die sich gegen die beiden an-
deren durchsetzt: Antagonismus und Fusion bestimmen, wie ich ge-
zeigt habe, auch diese Dynamik.

Von einem übergeordneten Standpunkt aus können wir beobach-
ten, dass beide Lösungen dieses dualistischen Prinzips meist von einem
symbolischen Dominanzverhältnis geprägt sind, das in irgendeiner
Form mit ideologischen (moralischen, politischen) Werten und deren di-
chotomischer Verteilung belegt ist.99 Ausser der schematischen Polarisie-
rung zwischen Gut und Böse, worin letzteres im finalen «Duell» meist
besiegt, die Situation stabilisiert, die symbolische Spannung entschärft
und die Erzählung geschlossen wird, inszeniert die Dualität in der Iden-
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96 Man erinnere sich hier auch an die stärker räumliche Definition des (klassischen)
Helden durch Differenz, die an die Überschreitung einer Grenze zwischen zwei fik-
tionalen Welten oder eines Verbots zwischen zwei symbolischen Ordnungen gebun-
den ist (vgl. zu Lotman in Kapitel III.2.). Auch Greimas’ logisch-semantisches Ak-
tantenschema (1970) oder Brémonds Unterscheidung in agent und patient (1973) so-
wie andere strukturalistische Erzählmodelle bauen grundsätzlich auf Oppositions-
paaren auf.

97 Diese beiden Formen der Konfliktlösung finden eine Entsprechung in den philoso-
phischen Kategorien des dualistischen Prinzips, die Deleuze (1986: 89f.) mit den Be-
griffen von Antagonismus und Identität fasst. In einer dritten Kategorie sucht das
dualistische Grundprinzip seine Auflösung in der Pluralität, Differenzialität oder
Multiplizität. Ich komme darauf zurück.

98 Vgl. zum doppelten Plot des klassischen Film Noir Bordwell (1985: 63–73) oder zur
parallelen, versöhnenden Logik von narrativen Sequenzen und Tanzeinlagen im
amerikanischen Musical Rick Altman (1987), dessen durchgängige Argumentation
lautet: «the couple is the plot» (19).

99 Smith 1995: 205–207.

D:\buecher\Tr hler - Offene Welten\Tr hler.vp
Montag, 16. April 2007 14:26:01

Farbprofil: Generic CMYK printer profile - None
Komposit  Standardbildschirm



tität auch das Verhältnis zwischen den Geschlechtern als ein grundle-
gendes Muster: Die Vereinigung des (weissen, heterosexuellen) Paares
führt zur Fusion der Differenzen und findet unter männlichen Vorzei-
chen statt, sie gilt als Topos der Harmonie und der Stabilität im privaten
wie im öffentlichen Bereich.100

Ich bin mir bewusst, dass diese Argumentation verallgemeinernd
und salopp geführt ist; sie soll nichts beweisen und schon gar nicht ein
dualistisches Denkmodell von «vorher – nachher» in Bezug auf eine so
oder so willkürliche filmgeschichtliche Klassifizierung zementieren; sie
soll mir nur als Rahmen dienen, um meine aktuelle Fragestellung zum
Figurenmosaik und zur differenziellen Wechselmontage über einige
synthetische Gedanken zu einem vorläufigen Schluss zu bringen. Man
möge es mir daher nachsehen, wenn ich, ebenso schematisch wie zuvor
das so genannt klassische Kino, den modernen Film in seinen verschie-
denen Ausformungen – ob als Hollywoodkino oder Art Cinema in den
unterschiedlichen Genres – als Kino der Destabilisierung oder der De-
zentrierung bezeichne. In Bezug auf die Subjektkonzeption und deren
Konsequenzen auf Inhalts- und Ausdrucksformen im europäischen und
amerikanischen Spielfilm haben andere ForscherInnen (aus verschiede-
nen Perspektiven) festgehalten, dass spätestens seit den 1950er Jahren
unterschiedliche Formen der Destabilisierung von Werten auftreten und
mit der Dekonstruktion von Erzählkonventionen Veränderungen in Fi-
gurenkonzeption, -gestaltung und -konstellationen einhergehen: sei es
in der Krise des Helden,101 in der Problematisierung und Unmöglichkeit
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100 Für diese rekurrente Feststellung aus feministischer und psychoanalytischer Sicht
vgl. unter anderem Janet Bergstrom 1988a und 1988b und unter dem Aspekt des
kulturellen und geschlechtsspezifischen Ethnozentrismus Mary Ann Doane 1991a.
Auch Rick Altman (1987: 19f.) spricht in seiner These des «dual-focus narrative» in
Musical-Filmen die Werteverteilung zwischen den Geschlechtern an. Auf einer
thematischen Ebene behandelt Virginia Wright Wexman (1993: 49f.) die Konstella-
tion der traditionellen Familie und des Paars als einzig gültige soziale (und symbo-
lische) Organisation, die die Grundlage für die ideologische Stabilität (bei Griffith
und später im klassischen Kino allgemein) darstellt (zum Western, worin die Hie-
rarchie auch von der Idee der Dynastie gespiegelt wird, 67f.). Leider bleibt die Au-
torin sehr in der Semantik verhaftet und geht in ihrer Analyse kaum auf die bipola-
re Grunddynamik ein, weder auf der strukturellen noch auf der ästhetischen Ebe-
ne. Kristin Thompson (1999: 46, 155f.) behandelt zwar die Konstellation der «paral-
lel protagonists», grenzt aber ihre Analysen auf gleichgeschlechtliche Freundes-
paare ein.

101 Vgl. Wexman (1993: 160f.) zum männlichen Star in der Rolle des Antihelden im Hol-
lywoodkino der 1950er Jahre. Für das europäische Kino dieser Zeit stellt Francis Va-
noye (1991: 52f.) die unterschiedlichen Konzeptionen der «Krise» der klassischen Fi-
gur in der «problematischen Figur», der «undurchschaubaren Figur» und der
«Nicht-Figur» (die Figur als Chiffre) fest. Für die 1970er Jahre, ebenfalls in Bezug auf
Hollywood und die ideologische Destabilisierung der psychologischen Konzeption
der Hauptfigur vgl. Robin Wood 1986 (1980/81).
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der Vereinigung im (heterosexuellen) Paar,102 in der Auflösung der so-
zialen und symbolischen Ordnung der Familie,103 sei es in der Spaltung
der Persönlichkeitsstruktur, des Subjekts, durch neue psychoanalytische
und ästhetische Varianten des Doppelgängermotivs104 oder im Kleider-
und Rollentausch zwischen den Geschlechtern in der Komödie und
letztlich auch in der Kreation von neuen mythischen Heldenfiguren, die
wie in Terminator II als Mensch-Maschinen die Prinzipien des psy-
chisch-physischen und des weiblich-männlichen Dualismus in sich auf-
gehen lassen.105

Die Zentrierung auf individuelle Hauptfiguren wird aber auch in
den (post-)modernen Chronotopoi nur selten angetastet. Oft symbolisch
und/oder strukturell «zwei-gespalten», ob als Einzelfigur oder als Paar,
wirkt die Hauptfigur weiterhin als fokussierendes Zentrum, erzähltech-
nisch, für die Wahrnehmung und für die hermeneutische, epistemologi-
sche Suche nach einer Lösung, die einzig die Fusion oder den Aus-
schluss kennt: Die Bühne der Geschlechter dient dabei als grundlegen-
des Szenario zur Inszenierung von kultureller, psychischer oder sexuel-
ler Differenz als einer unbedingten Andersartigkeit (der Antagonismus
im Konfrontationsmodell des Kollektivs ist letztlich eine Variante des-
selben Schemas).

Hingegen zeigt Virginia Wright Wexman am Beispiel der mosaikar-
tigen Figurenkonstellation in Robert Altmans Nashville (1975), wie
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102 Vom klassischen Modell des Paares abweichende und effektiv transgressive Model-
le sind am Ende der klassischen Periode und bereits während ihrer Blütezeit haupt-
sächlich über die textinterne Funktion von weiblichen Figuren in performance-Auf-
tritten und ihrer meist zusätzlichen soziokulturellen Funktion als Stars generiert
worden; vgl. Doane 1991b und noch einmal Wexman 1993: 145f., die diese neuen
«Paare» unter dem Begriff des «companionate model» verhandelt.

103 Zur Zerstörung oder Abwesenheit der Familie (als der Vereinigung von romanti-
scher Liebe) und der Nichterfüllung weiblichen Begehrens im Film Noir vgl. Harvey
1980 und Doane 1987: 96f. Für die 60er bis 80er Jahre des Mainstreams in Kino und
Fernsehen Heller 1995: 54, 90, 184.

104 Zur inneren oder äusseren Verdoppelung oder der Trennung des Konzepts der Per-
son in Körper und Psyche vgl. Wulff 1997 respektive Smith 1995: 125f., 214f.; zur
Verdoppelung einer Figur in mehrere Körper und SchauspielerInnen im Theater als
ein Topos des Identitätsverlusts der Moderne Pfister 1994 (1977): 249f. und zum
gleichsam archetypischen Doppelgängermotiv in der Literatur Wunderlich 2001.

105 Zum Crossdressing etwa Kuhn 1985: 48f.; zur Mensch-Maschine Heller 1995: 181. –
Ich bin zwar nicht unbedingt mit ihrer idealisierenden Analyse von Terminator II
(Bruno Mattei, USA 1990) als einem von der ödipalen Struktur und ihren Werten be-
freiten Szenario einverstanden; an dieser Stelle geht es mir jedoch einzig darum,
Aspekte anzuführen, die in Analyse und Theorie der letzten Jahre und Jahrzehnte
thematisiert wurden. Diese machen natürlich nicht nur filmhistorische Veränderun-
gen in den Erzählmustern deutlich, sondern lassen – neben individuellen Stand-
punkten – auch eine wissenschaftsgeschichtliche Veränderung der Perspektive er-
kennen.
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dieser Film die Desintegration der stabilen heterosexuellen Einheit des
Paares und der traditionellen Familie inszeniert und auf welche Weise
er deren Auflösung in die vielzähligen Splitter und Facetten einer «neu-
en», offenen Gemeinschaft als Ausdruck der gesellschaftlichen Verände-
rungen in den 1970er Jahren gestaltet: einerseits über die Konzeption
der Figuren als «sozialen Typen» (in der Definition von Wexman), die
sich von den verinnerlichten, individuellen Charakteren des Melodra-
mas absetzen, andererseits über eine schwach-sujethafte, azentrische Er-
zählweise, die sich auch auf die ästhetischen Parameter auswirkt, und
drittens (was das hauptsächliche Argument der Autorin darstellt) dank
einer veränderten Auffassung der Funktion von SchauspielerInnen und
also einem neuen Performancestil, der sich radikal vom Method Acting
löst106 (auf diesen Aspekt komme ich noch zu sprechen).

Die meisten der genannten Untersuchungen privilegieren implizit
oder explizit eine semantisch-dramaturgische, ideologische oder gen-
re-orientierte Argumentation: Bestehende Werteverteilungen und deren
Veränderung werden in den Filmen in Inhalts- und Ausdrucksformen
sichtbar und «dingfest» gemacht. Als kulturelle Produkte sind Filme in
ihren Darstellungs- und Erzählkonventionen (wie auch die Theoriemo-
delle) sicherlich in ihrer gesellschaftlichen Kontingenz zu sehen (worauf
schon die Durchlässigkeit des Chronotopos bei Bachtin verweist); sie
sind aber kein einseitiger Spiegel sozialer Veränderungen, sondern wir-
ken als diskursive und ästhetische Konstruktionen auf die Wahrneh-
mung und das Verständnis der Wirklichkeit ein; trotz ihrer Selbstbezüg-
lichkeit strukturieren sie als imaginäre und symbolische Konstruktionen
– auch in ihren utopisch anmutenden Momenten – die in einer Zeit und
einer Kultur möglichen individuellen und gesellschaftlichen Erfahrun-
gen (was Bachtin mit dem Konzept des «antwortenden Verstehens»
ebenfalls schon erfasst hat).107

Wenn nun die mosaikartigen Erzählmodelle der 1990er Jahre in ih-
rer Dynamik die relationale Vernetzung und die horizontale Verknüp-
fung ansonsten isolierter Elemente bevorzugen, wenn sie die Konzen-
tration auf die Konfrontation zwischen den Geschlechtern und die paar-
weisen Bezüge allgemein aufsprengen, so setzen sie auch neue Akzente
in der Verteilung von symbolischen Werten und generieren in ihren All-
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106 Wexman 1993: 185f. Die Autorin erwähnt auch, dass in dieser offenen Gruppe den
«neuen» Figuren veränderte symbolische Rollen zugedacht werden (zum Beispiel
seien am Ende des Films schwarze Frauen und Männer und weisse Frauen als Trä-
gerInnen neuer gesellschaftlicher Vorstellungen dominant vertreten).

107 Unter anderem Bakhtin 1986: 7, 68f. Das «antwortende» oder «kreative Verstehen»
prägt das Verhältnis zwischen Rezeption und Werk, wie es auch das Verhältnis der
AutorIn zum Werk bestimmt.
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tagsfiktionen kulturelle Aussagen. Die mythische, bipolare Oppositions-
struktur wird durch das Prinzip des Wechselspiels aufgelöst in die Plu-
ralität oder Multiplizität von Werten, die diese Filme in der Gleichzei-
tigkeit und im Nebeneinander an der Oberfläche inszenieren. Nicht das
Muster des symbolischen Konflikts der Erzählung, das seine Auflösung
nur im Ausschluss oder in der Fusion, in der Dominanz des Einen, fin-
den kann, ist ausschlaggebend, sondern über den Erzählfluss in seiner
Logik der wahrnehmbaren Möglichkeiten, der vielfältigen Ähnlichkei-
ten und Konstraste, wird die Polyphonie der Werte und Normen he-
rausgestellt und einer konstanten Differenzierung unterzogen – was ich
mit Bezug auf Barthes bereits angesprochen habe.108 Diese fortwährende
Abschattung (durch Verdichtung und Verschiebung) von Positionen
und Werten macht sich in der Figurenkonstellation, -gestaltung und
-konzeption bemerkbar.

Wenn die paarweisen Verknüpfungen dennoch die grundlegende
Dynamik dieser Filme bestimmen, dann gestalten sie weder die Unter-
schiede zwischen den Geschlechtern noch andere kulturelle Kräftever-
hältnisse, wie zum Beispiel das Eigene und das Fremde oder das Soziale
und das Individuelle, aber auch das Sinnliche und die Logik, als dualis-
tische, definitive Kategorien und verunsichern auf diese Weise traditio-
nelle Interpretationsmuster (wenn sie diese auch selten radikal transgre-
dieren). Die paarweisen «Beziehungen» stellen auf allen Ebenen nur re-
lationale, provisorische Verbindungen her, als «répartition préparatoire
qui opère au sein d’un pluralisme», wie Deleuze dieses Denkprinzip be-
schreibt, denn:

[...] la division en deux est la tentative de répartir une multiplicité qui
n’est pas représentable en une seule forme. Mais cette répartition ne peut
que distinguer des multiplicités de multiplicités.109

Das soziale Netz fiktiver Verwandtschaften, die Vernetzungsmuster der
alternierenden, vergleichenden Erzähldynamik und die assoziativen
und plastischen Spiele, die das Geflecht in seiner filmischen Expressivi-
tät gestalten, durchdringen sich. Ausdrucks- und Inhaltsformen können
darin als komplementäre und kontrastierende Prozesse gesehen wer-
den. Auch sie führen nicht in die Einheit, der Eine ist nicht Spiegel des
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108 «Konstante Differenzierung» heisst allerdings nicht vollständige Relativierung von
Werten, wie in Kapitel III. 2.4. besprochen. – Es kann hier noch hinzugefügt werden,
dass auch das Rhizom zwar kein «Zentrum» hat und keine Einheit bildet, wohl aber
eine «Mitte»; vgl. Deleuze/Guattari 1980 (1976): 31.

109 Deleuze 1986: 89f. Der Dualismus als «binäre Maschine» bestimmt dem Autor zufol-
ge als Denkmodell die westliche Kulturgeschichte (28f.; ausserdem Deleuze/Parnet
1996 [1977]: 27f.).
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Anderen, sondern die Verbindung findet zwischen ihnen statt, durch das
Intervall und in ihrer Verschränkung, auch hier im Wechselspiel zwi-
schen Multiplizitäten:110 So mündet die «Begegnung» zwischen den ab-
strakten, ornamentalen Bewegungen im mosaikartigen Arrangement
und den konkreten, wahrnehmbaren Möglichkeiten in der fiktionalen
Welt in den labyrinthischen, horizontalen Erzählfluss, der den Zusam-
menhalt der heterogenen Elemente und Werte in einer Art energetischer
und poetischer Oberflächenspannung erstellt.

Diese Dynamik des Films und der Lektüre, die nicht kongruent
verlaufen, lässt sich als rhizomatisches Gebilde vorstellen, das in jedem
Moment, für jede Figur und Szene, neben einer im linearen, sukzessiven
Erzählprozess aktualisierten Anknüpfungsmöglichkeit immer noch
vielfältige potenzielle Beziehungen und Verbindungen anklingen lässt
und immer ein Vielfaches an Assoziationen und Interpretationen offen-
legt. Oder wie Gilles Deleuze und Félix Guattari betonen:

[L]e rhizome connecte un point quelconque avec un autre point quelcon-
que, et chacun de ses traits ne renvoie pas nécessairement à des traits de
même nature, il met en jeu des régimes de signes très différents et même
des états de non-signes. Le rhizome ne se laisse pas ramener ni à l’Un ni
au multiple. [...] Il n’est pas fait d’unités, mais de dimensions, ou plutôt de
directions mouvantes. [...] Il constitue des multiplicités linéaires à n di-
mensions, sans sujet ni objet [...].111

Plastische und assoziative Kohäsion

Auch die expressive Oberfläche ist nicht flach und eindimensional, son-
dern dicht und komplex vernetzt. Sie bezieht die sicht- und hörbaren
Elemente der fiktionalen Welt in ihrer ganzen Polyphonie und die Dy-
namik des Erzählens mit ein und bildet die «materielle» und sinnliche
Textur der Filme. Die assoziativen und plastischen Spiele legen sich be-
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110 Um genau zu sein: Die verschiedenen Ebenen sind im Rhizom durch eine «a-parallele
Entwicklung» und ein «a-symmetrisches Verhältnis» verbunden (Deleuze/Guattari
1980: 17f., 628 und Deleuze 1986: 90f., 105; vgl. meine diesbezüglichen Ausführungen
im Kapitel «Drei Wege durch den Wald der Konzepte»). Die «Begegnung» zwischen
zwei Elementen (Personen, Ideen, Formen) ergibt sich nie aus der Vereinigung oder
aus der reinen Nebeneinanderstellung: «[...] ni réunion ni juxtaposition, mais ligne
brisée qui file entre deux, prolifération, tentacules» (Deleuze/Parnet 1996 [1977]: 25,
13f.). Die einzelnen Elemente dieser Linie – des roten Fadens durch das Labyrinth –
sind ganz einfach durch die Konjunktion «und» miteinander verbunden (16).

111 Deleuze/Guattari 1980: 31. Die Multiplizität, die sich nicht mehr auf das Eine redu-
zieren lässt und auch nicht aus ihm entsteht, ist den rhizomatischen Organisations-
formen inhärent (14f., 631).
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weglich und vielschichtig über die diegetisch-narrativen Verknüpfun-
gen. Sie akzentuieren auf ihre Weise die Übergänge zwischen den Teil-
welten und konkret zwischen einer Episode – oder deren letzter Einstel-
lung – zur nächsten in der Verkettung der Szenen. Sie schwächen diese
Übergänge gleichzeitig ab und gestalten sie fliessend in der horizonta-
len Orientierung des labyrinthischen Erzählens.

In diesen Momenten des Wechsels oder des Übergangs ist immer
die Trennung und die Verbindung zwischen den sich berührenden Ele-
menten gegenwärtig. Es ist dies die grundlegende Funktion der filmi-
schen Montage, die Christian Metz für das klassische Kino herausgear-
beitet hat112 und die ich hier für die Montage im engeren und im weiteren
Sinne geltend machen möchte, sodass sich die vom Wechselspiel betrof-
fenen Elemente im syntagmatischen Ablauf der Bilder nicht zwingend
berühren müssen. Diese doppelte Montagefunktion ist ein tragendes
Merkmal des Wechselspiels; sie bindet die Aktivität des Puzzelns, die
grundsätzlich eine segmentierende ist und wie jede Montageaktivität
die Brüche, den «Schnitt» zwischen den einzelnen Teilen (hier den Sze-
narien oder Szenen) hervortreten lässt, in einen Fluss ein und ordnet die
einzelnen Teile an der filmischen Oberfläche an, die Querverbindungen
und Überleitungsmomente hervorhebend und die Spannungen im tex-
tuellen Relief durch ihre Intervalle verdichtend.113

Der plastische Gestaltungsdrang, der sich hier bemerkbar macht,
ist so stark, dass er auch die Formen des Inhalts, die primär seman-
tisch-kulturell bedeutsamen «Objekte», die ikonischen (Gegenstände,
Körper) wie die akustischen (Geräusche, Dialoge) auf seine Seite zu zie-
hen versucht.114 Auch wenn diese enunziative Arbeit weder das «refe-
renziell-analoge» Wiedererkennen noch die narrative Funktion dieser
Objekte völlig überdeckt, sind sie dennoch von der Kraft der Signifi-
kanz (in Barthes’ Sinne) durchdrungen, die den Text als Textur erschei-
nen lässt, die Materialität des Films als expressiven, sinnlich erfahrbaren
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112 Vgl. die beiden Aufsätze zur Interpunktion und zu den ästhetisch-technischen Ef-
fekten (oder Tricks) in Metz 1972: 111–137 und 173–192. In der Trickkiste der Mo-
saikfilme befinden sich natürlich nicht dieselben magischen Werkzeuge wie in jener,
aus der sich der klassische Film bediente (es ist selbstverständlich auch nicht diesel-
be, die das heutige kommerzielle Hollywoodkino mit seinen computeranimierten
Spezialeffekten zur Verfügung hat).

113 Für Karl Sierek (1994b: 116f.) ist das narrative Moment der Spannung im Film als
Differenz von «unterschiedlichen Energiepotenzialen» zwischen «Kontinuität und
Bruch» präsent. Zur rhythmisierenden Funktion der Montage als Intervall bei Dziga
Vertov vgl. Beilenhoff in Vertov 1967 (1922–34): 138–157.

114 Ich verweise hier noch einmal auf die «relation icono-plastique» des Groupe µ (1992:
279–283). In ästhetischen Begriffen beschreibt Sorlin (1992: 122f.) diese Beziehung
als Verbindung zwischen dem rein Visuellen und der Welt als Materie.
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«Sinn», als Empfindung produziert.115 Sie gestaltet die Bildinhalte als
«Motive» (wie ich in der Anfangssequenz von L’Âge des possibles he-
rausgestellt habe) und macht die assoziativen Beziehungen zwischen ih-
nen wahrnehmbar. Dabei findet keine Entleerung der «Objekte» vom
Semantisch-Narrativen statt – wir haben es nach wie vor mit Spielfil-
men zu tun; und diese Objekte werden auch nicht in eine logisch-fiktio-
nal neu definierte, heterotopische Welt entführt, eine «Zone», wie dies
für postmoderne Fiktionen oft der Fall ist.116 Es findet keine Aufhebung,
sondern eine Überschichtung statt, eine Potenzierung der Ebenen und
«Bedeutungen», der Begegnungen und Bewegungen auf der Grundlage
der Fiktion von Alltag.

Das Plastische ist nicht Inhalt oder Ausdruck, in ihm verbinden sich
die beiden, je für sich schon vielschichtig gestalteten Bereiche in einer
fliessenden Beweglichkeit, in der sich die heterogenen Elemente zuein-
ander fügen und die die fiktionale Welt als Netz charakterisiert. Durch
das Plastische werden die mosaikartigen Figurenkonstellationen wirk-
lich zum Rhizom: Semantisches und Sinnliches, Soziales, Fiktionales,
Expressives und filmisch Diskursives – Abstraktes und Konkretes – ver-
knüpft sich, und zwar immer wieder neu und anders und ohne dass ei-
nes die Spiegelung des anderen darstellte.117 Die Lücken oder Sprünge,
die sich zwischen den Ebenen oder Elementen ankündigen, werden als
Passagen, als Durchgänge, als Übergänge inszeniert (man erinnere sich:
die Ellipsen sind nicht signifikant). So machen die plastischen Qualitä-
ten der Filme ihre eigenen kulturellen Aussagen, erstellen ihre eigene
Logik des Wahrnehmens und des Verstehens an der Oberfläche, in ei-
nem vielschichtigen Netz von Vergleichen, das als solches die Möglich-
keiten von «multiplen enunziativen Verknüpfungen» aufweist, die in
keinem der Bereiche zu einer Einheit führen oder auf eine solche zu-
rückgehen, sondern in sich selbst Konsistenz erlangen.118
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115 Barthes 1973: 97: «Qu’est-ce que la signifiance? C’est le sens en ce qu’il est produit sensuel-
lement.» (Hervorhebung im Text); vgl. auch 104f. Eine ähnliche Idee findet sich schon
früher (1982 [1970]) bezüglich der menschlichen Stimme, in der Unterscheidung zwi-
schen Phänogesang und Genogesang, die Barthes von Julia Kristeva übernimmt, oder
im bereits zitierten Aufsatz zum Dritten Sinn (2002 [1970]). – In seiner Auseinanderset-
zung mit dem Film Haut bas fragile vertritt Gigler (2000: 13f.) eine der meinen sehr
ähnliche Auffassung; er argumentiert jedoch radikaler, sozusagen von der anderen Sei-
te her, für die Loslösung der plastisch-sinnlichen Ebene von der semantisch-narrativen.

116 McHale 1987: 43–58.
117 Wie erwähnt, ist auch dies eine Eigenschaft des Rhizoms nach Deleuze/Guattari

1980: 13f., 17f., 628. Die Verbindungen zwischen den Elementen folgen heterogenen
Bewegungen, deren Serien jedoch immer a-parallel verlaufen (vgl. in Deleuze/Par-
net 1996 [1977]: 13f.).

118 «Les agencements collectifs d’énonciation» von Deleuze/Guattari (1980: 13, 33f.)
übersetze ich hier mit «multiple enunziative Verknüpfungen», da für mich der Be-
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Auch wenn alle drei zum Figurenmosaik analysierten Filme die ge-
nannten Merkmale aufweisen, so treibt Haut bas fragile das Spiel
wohl am weitesten. Die plastischen Momente, auf den Ebenen des In-
halts wie des Ausdrucks, übernehmen strukturierende und bedeutungs-
konstitutive Funktionen im Erzählfluss und affizieren auch die Fiktion
als solche. Ich habe unter dem Aspekt der Figurenkonstellation weiter
vorne bereits gezeigt, wie sich das narrative Wissen, die Informationen
– die als inhaltliches Bauprinzip und als Erzählmodell zur Erzählung
gehören – in der Diegese veräusserlicht, thematisiert, wie es von den Fi-
guren in die sinnlichen Qualitäten des Hörens und Sehens und in die In-
teraktion übertragen wird und wie deren Subjektivität als Strategie der
narrativen Perspektive in die Expressivität der Körper übersetzt er-
scheint. Die plastisch-expressive Gestaltungsweise installiert die Enun-
ziation in einem Schwebezustand zwischen Diegetisierung und Selbst-
reflexivität. Als spielerische, poetische, musikalische Logik organisiert
sie die Informationen zu einem Feld von Verweisen, Verschiebungen
und Wiederholungen, die, punktuell oder über längere Zeit fortgesetzt,
Reime bilden und den Rhythmus der audiovisuellen Bilderkette gestal-
ten. Der rote Faden durchs Labyrinth hat sich vervielfältigt, verknüpft
immer mehrere Ebenen von «Bedeutung» und «Sinn» und ist in seinen
Techniken selbst assoziativ geworden; unsere Lektüre kann nicht an-
ders, als ihm zu folgen und gleichzeitig quer und parallel dazu, im
Wechselspiel mit den vielfältigen Hinweisen, die er ihr liefert, eigene
Assoziationen zu entwickeln.

Ein zentrierender Faden bündelt in klassischen Filmen die Poly-
phonie des fiktionalen Universums, der Bilder und Töne, etabliert die
narrative Kohärenz, indem er sich über zeitliche und räumliche Inkohä-
renzen in der Diegese hinwegsetzt.119 Er fügt die einzelnen Elemente
nach «konzeptuellen Vernetzungsmustern» zusammen, die dominant
chronologisch-kausal auf eine zentrale Handlungsführung und die indi-
viduellen Hauptfiguren, in ihren Motiven und Absichten, ausgerichtet
sind; und wir tun es ihm, auf unsere Art, gleich. Die assoziative Kohä-
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griff des Kollektiven anderweitig belegt ist und eine konzentrische Bewegung be-
tont, die zur Einheit führt. Diese Übertragung scheint mir jedoch zulässig, da sie die
Autoren selbst in den erklärenden Passagen vornehmen (47f., 51, 631).

119 Vgl. Vernet 1990a: 34 oder Metz 1991: 118. Der «transparente Realismus» betrifft ja
schliesslich auch nur einen historischen Moment des Kinos. Der inkohärente Text im
modernen Film folgt, trotz seiner Ästhetik der Abwesenheit in der zeitlichen Ver-
dichtung und Auslassung (der Ellipse) und der verlorenen Einheit des Subjekts,
nicht einer grundsätzlich anderen narrativen Kohärenz, aber er generiert sie über ih-
re Dekonstruktion und die Destabilisierung der Werte (ausserhalb des Films, in der
Lektüre).
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renz hingegen funktioniert eher über «koordinative Verbindungen», ein
Muster, das nach Möglichkeiten «der räumlichen, situativen oder sach-
lich-thematischen Vernetzung»120 sucht und das sich gut mit der be-
schreibenden Aktivität des Aufzählens und Nebeneinanderstellens ver-
trägt, die die verbindenden Elemente offen unserer Wahrnehmung dar-
bietet.

Ich erinnere dazu an den beschriebenen Filmanfang von L’Âge des
possibles, der über die vergleichbaren Situationen, die sich «am Mor-
gen» und «zu Hause» zutragen, und danach über das Thema der «Ar-
beit» in «öffentlichen Räumen» die Figuren einführt und die ersten Ver-
knüpfungen zwischen den Szenen herausstellt. Auch absurdere, «unlo-
gische» thematische Verbindungen können aus dem koordinativen, as-
soziativen Muster entstehen: Der Anfang von Haut bas fragile lässt
sich so unter dem Motiv der Suche noch einmal neu beschreiben: Ida
gibt bekannt, dass sie ihre Mutter sucht, Ninon sucht einen Job und
Louise sucht das Haus ihrer verstorbenen Tante. Gleichzeitig macht sich
ein anderes punktuell wiederkehrendes Element bemerkbar, das sich
verschoben zum ersten durch die Eingangssequenz zieht: das Absatzge-
klapper der Schuhe aller drei Frauen am Ende einer Szene. Es ist unauf-
dringlich, schafft aber einen vernetzten Klangraum. Das Geräusch un-
terscheidet sich je nach Figur und Beschaffenheit des Bodens: Es charak-
terisiert drei unterschiedliche physische Gestalten, situiert sie in spezifi-
schen sozialen Milieus und individuellen Stimmungsräumen, die im
Bild jeweils durch eigene Farbkompositionen gestaltet werden, die wie-
derum emotionale Räume entstehen lassen. Assoziative und plastische
Momente schaffen in ihrer Verschränkung narrative Verbindungen (ohne
je ganz von ihnen absorbiert zu werden), um die Szenenfolge durch
Übergänge und Trennung, durch Wiederholung und Differenzierung in
ein vernetztes Relief zu verwandeln.

Mit anderen Worten: Die narrative Kohärenz zwischen alternieren-
den Szenen nähert sich den Verfahrensweisen der plastischen Kohäsion121

und versucht über Inhalt und Ausdruck, die verschiedenen fiktionalen
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120 Linke et al. 1991: 239; zu den konzeptuellen Verknüpfungsmustern allgemein auch
224f. Die Unterscheidung von Wuss in Kausal-Ketten und Topik-Reihen beruht auf
denselben kognitiven Schemata.

121 Ich lehne mich mit dieser Unterscheidung wiederum an Linke et al. (1991: 224f.) an,
wobei ich nicht der Ansicht der AutorInnen folge, dass sich Texte (im Sinne der ge-
nerativen Transformationsgrammatik) in Tiefen- und in Oberflächenstrukturen auf-
spalten müssen. Zumindest für filmische Texte im Stile der besprochenen Mosaikfil-
me sind die koordinativen Verbindungen und die angedeuteten konzeptuellen in
der Diegese veräusserlicht, und die plastische und assoziative Kohäsion entwickelt
ihre eigenen Konzepte: Die Idee des Textes als vielschichtiges Netz ersetzt das
Schichtenmodell.
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Teilwelten zu koordinieren, indem sie durch ihre assoziativen Verknüp-
fungen an der Oberfläche einen filmisch-imaginären Gesamtraum
schafft. Dabei geht es ihr um den lockeren oder vagen, oft uneindeuti-
gen Zusammenhalt von heterogenen Elementen, von Ideen in Bruchstü-
cken, von sinnlichen Momenten, die sich in die Alltagsszenarien ein-
schreiben, von filmisch expressiven Akzentuierungen. In ihrer fliessen-
den Beweglichkeit ohne Kohärenz im traditionellen Sinne folgt sie we-
der narrativ noch argumentativ oder thematisch-deskriptiv einem zen-
trierenden, vektorisierten Faden. Diese plastisch-assoziative Logik, die
die Steinchen im Mosaik zusammenhält – an den Schnittstellen und
über ein vielgestaltiges, spielerisches Netz von Analogien – kommt
stark über Expression und Stil der Figuren und SchauspielerInnen und
die Expressivität des Films zustande. Dabei haben die Figuren oft selbst
die Funktion von plastischen Elementen: Nicht auffällig genug, um das
Narrative zu sprengen und dennoch sicht- und hörbar, wahrnehmbar
an der Oberfläche, absorbiert von den Bewegungen und Begegnungen
in der alltäglichen, diegetischen Welt, und dennoch spürbar als enun-
ziative und selbstreflexive Gestaltungsmomente beeinflussen sie die
emotionale und haptische Rezeption des Films, zeigen jedoch auch neue
konzeptuelle Zusammenhänge auf.

Von einem kritisch-rationalistischen Standpunkt aus kommt dem
Verstehen durch Analogie wie der Induktion als Verfahrensweise aller Er-
fahrungswissenschaften zwar ein bestimmter Grad an Bewährung durch
Bestätigung zu, aber nie Gewissheit. Ihre Aussagen, die auf dem Singulä-
ren beruhen und sich über vergleichende, vorläufige Schlüsse von Einzel-
fall zu Einzelfall hangeln, um eine gewisse Wahrscheinlichkeit zu begrün-
den, gelten nicht als logische Verfahren der Ableitung und rechtfertigen
nicht die Annahme von Gesetzmässigkeiten.122 Wenn wir jedoch davon
ausgehen, dass es kein universales Gesetz gibt, um Verbindungen zwi-
schen den Dingen wie den Bildern herzustellen, dass aber die Aktivität
des Verknüpfens selbst unabdingbar ist, um sich in der Welt zurechtzu-
finden und Bedeutungen zu schaffen, dann führen uns diese spieleri-
schen Ausdrucksformen Beziehungsmuster vor Augen, die an eine ver-
traute und doch fremde (weil nicht bewusst reflektierte) Ordnung erin-
nern; jene des Nonverbalen und des Alltagshandelns, des Wahrnehmba-
ren, das sich selbst ausstellt, sich plastisch veräusserlicht; seine Organisa-
tionsformen materialisieren sich im Medialen, verändern sich und ver-
binden sich neu, indem sie in das Darstellbare treten, und erreichen
manchmal unmerklich einen hohen Grad an Künstlichkeit.
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122 Nelson Goodman 1992a und 1992b.
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Poesie der fliessenden Beweglichkeit

Punktuell, im konkreten Moment des Anschlusses zwischen zwei Sze-
nen, zwischen den beiden sich berührenden Einstellungen, in der Mon-
tage als «Schnitt» im eigentlichen Sinne, lassen sich in allen drei analy-
sierten Filmen unzählige Gestaltungsmöglichkeiten beobachten. In die-
sen Übergängen kristallisieren sich die plastischen Elemente und bilden
eine Art Echoeffekt durch Ähnlichkeiten und Kontraste, Verschiebun-
gen und Vergleiche: in der Komposition der beiden Einstellungen, in
der Aufteilung des Bildes in Formen, Linien, Flächen, Lichtführung,
Farben und Positionen von Objekten oder Figuren im Kader, ihrer Zen-
trierung oder Dekadrierung; im dynamischen Anschluss von Bewegun-
gen im Bild, von Figuren und Objekten, Bewegungen der Kamera, fort-
geführten Geräuschen und musikalischen Klängen oder auffallenden
Veränderungen im akustischen Hintergrund.123 Die Figuren ziehen dabei
die Hauptaufmerksamkeit auf sich, denn nur selten erfolgen Schnitte
oder Anschlüsse, die Einstellungen nebeneinanderstellen, auf denen
niemand zu sehen ist. Im Gegenteil: Das Auftreten und Abtreten der Fi-
guren ist oft wie auf einer Theaterbühne organisiert, manchmal als «An-
schluss in der Bewegung» von einer Figur zur nächsten – eventuell be-
gleitet vom Öffnen und Schliessen einer Tür –, manchmal als Wiederho-
lung derselben Bewegung oder einer ähnlichen Geste, manchmal im
kontrapunktisch sich antwortenden Hin und Her oder der Bewegung
des Vor und Zurück, die auch die Schärfentiefe als Gestaltungselement
ins Spiel bringt, die Distanz zwischen Kamera und Figur, den Aufnah-
mewinkel.

Manchmal wird, wie erwähnt, auf ein ähnliches «Motiv», eine Si-
tuation, eine Figurenkonfiguration, ein Dialogelement geschnitten: zwei
Szenen, die die Figure(n) bei einer ähnlichen Tätigkeit zeigen, bei der
Arbeit, beim Essen, mit anderen ins Gespräch vertieft; oder: selig schla-
fend die eine, während die andere vielleicht schlaflose Nächte ver-
bringt; beide am Telefon, entweder miteinander sprechend oder im
Kontakt mit Dritten. Die Situationen sind sich ähnlich und doch anders,
manchmal nähern wir sie gerade deshalb einander an, weil sie sich un-
ähnlich sind, sich kontrastieren, jedoch vergleichbar bleiben.

Oft sind diese Mikro-Verbindungen spielerisch, ironisch, frech und
wenden sich an jene ZuschauerInnen, die sie sehen und deuten wollen,
denn nicht alle am Übergang beteiligten Elemente sind notwendig zu
dessen Verständnis und zur Verknüpfung der Figuren in der Konstella-
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123 Zu den statischen und dynamischen Anschlussmöglichkeiten der plastischen Monta-
ge vgl. Noël Burch 1967.
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tion. Sie gestalten die Anschlüsse als polyseme Knotenpunkte und ver-
anlassen die Bedeutungskonstruktionen oft, Umwege zu gehen. So wird
zum Beispiel für einen Szenenanschluss am Anfang von Short Cuts von
Marian Wyman, der Künstlerin, in dem Moment auf Sherry Shepard
mit ihren drei Kindern und dem Hund geschnitten, als der Mann der
ersten, der Arzt, das lichtdurchflutete Atelier verlässt und man die Türe
zuschlagen hört; Sherrys Mann, der Motorrad-Polizist, steht ebenfalls
im Begriff, den Raum zu verlassen; die Kinder sitzen vor dem Fernse-
her, der kleine Hund kläfft unaufhörlich, die Atmosphäre im engen
Raum ist stickig und spannungsgeladen: Die beiden Frauen telefonieren
miteinander, und wir erfahren aus dem Dialog, dass sie Schwestern
sind. Ihre ungleichen sozialen und emotionalen Situationen stehen,
trotz gewissen Ähnlichkeiten der Inszenierung, im Kontrast zueinander;
dieser wird bei einem späteren Telefongespräch dadurch verringert und
gleichzeitig betont, dass beide aus Erdnussbuttergläsern naschen: ein
witziger Einfall, ein Detail, eine mnemotechnische Stütze, eine assoziati-
ve Verbindung, ein punktueller Parallelismus. Diese kleinen Hinweise
und Verweise sind mehrdeutig und vielseitig einsetzbar, wie in einem
anderen Fall: Casey spiele Basketball, sagt Ann Finnegan zum Bäcker,
bei dem sie eine Geburtstagstorte für ihren Sohn bestellt. Die Sirene ei-
nes Polizei- oder Krankenwagens ertönt im Hintergrund. Schnitt auf ei-
nen Basketballkorb; auf dem geteerten Platz vor der Garage eines typi-
schen amerikanischen Vorstadthauses spielt die Cellistin Zoe mit eini-
gen anderen Ball; Casey geht vorbei, wird von Zoe gerufen, reagiert
nicht, geht weiter. Wir wissen bereits und werden durch die Sirene da-
ran erinnert, dass er davor von einem Auto angefahren wurde, und ah-
nen, dass etwas nicht stimmt; wir bemerken in dieser Szene (unter an-
derem) auch, dass die Finnegans, der Nachrichtensprecher mit seiner
Frau Ann und dem Sohn Casey, und die Cellistin, die mit ihrer Mutter,
der Jazzsängerin, zusammenwohnt, Nachbarn sind: Ein Stück Vorstadt
beginnt sich zu vernetzen über das eigentlich nebensächliche Element
Basketball.

Anschlussmomente in der Montage sind redundant angelegt und
betonen manchmal beinahe konträre Facetten der Figuren; immer wird
jedoch auch das Moment der Verbindung betont, die fliessende Beweg-
lichkeit in der Netzkonstruktion. Die Formen des Inhalts und des Aus-
drucks wirken zusammen, wobei Motive, Gegenstände und Figuren je
nachdem als Formen behandelt werden und die formalen Echoeffekte ih-
re eigenen semantischen Aspekte transportieren, indem sie als beschrei-
bende Qualität eines Objektes plötzlich vage bedeutungstragend werden.
Die einen Assoziationsschienen stellen eher thematische Verbindungen
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her, die anderen vorab plastische, sinnliche; einige sind punktuell wirk-
sam, rein um des Übergangs willen, andere werden über weitere Stre-
cken durchgehalten oder gelegentlich wieder aufgenommen. Sie wirken
also auch über den eigentlichen Moment des Anschlusses hinaus.

In L’Âge des possibles, in dem die bestehenden sozialen Konfigu-
rationen und Vernetzungen weniger explizit gemacht werden (müssen)
als in Short Cuts, sind in den Szenenanschlüssen seltener Dialogmo-
mente und diegetische Motive zu entdecken, die die Situationen und Fi-
guren verorten. Eine auffallende und durchgehende Bewegung bildet
hier das Spiel mit den szenischen und sozialen Konfigurationen selbst
als einem plastischen Gestaltungselement. Der Pas de deux bestimmt
weitgehend den Rhythmus des Films und etabliert die konkrete und ab-
strakte Dynamik der Umverteilungen zwischen den Figuren zu zweit
als Mittelwert zwischen einer und drei Figuren in der Veränderung der
Konfiguration. Während in Haut bas fragile, dem diese Idee ebenfalls
nicht fremd ist, eine Szene meist mit der Figur anfängt, die sie auch be-
schliesst (oder der zumindest die letzte Einstellung zugedacht ist), und
diese Figur dazwischen verschiedenen anderen begegnet, spielt L’Âge
des possibles mit einer fliessenderen Gestaltungsweise. Nachdem alle
Figuren eingeführt sind, geht die Aufmerksamkeit im mittleren Teil des
Films im Lauf der Szene oft von einer Figur auf eine andere über,
manchmal auch nur in der Spannung zwischen der Anzahl der in szeni-
schen Konfigurationen gegenwärtigen Figuren und der in der ersten
und in der letzten Einstellung und wiederum in der Einstellung der
nächsten Szene sichtbaren: So sind die Anschlüsse eigentlich immer in
der Spannungsbeziehung zwischen einer oder zwei Figuren gestaltet,
während in der Mitte der Episoden entweder kleine Dreier-Gruppen
entstehen – einmal, gegen Ende, auch das Fest mit unzähligen Gästen –
oder Begegnungen und Interaktionen zur Umverteilung der Aufmerk-
samkeit und der Verknüpfung des Ariadnefadens führen. Die Übergän-
ge selbst sind durch Symmetrien – je eine Figur in der Einstellung, aber
zwei in der sozialen Situation –, durch Kontraste mit gleichzeitiger Wie-
derholung – eine Figur in der letzten Einstellung, von der sich eine
zweite gerade verabschiedet hat, die also auch allein in der Szene ist,
wohingegen die erste Einstellung der nächsten Szene gleich zwei Figu-
ren zeigt, die sich kurz darauf wiederum trennen – oder eine der ande-
ren Varianten dieses Spiels gekennzeichnet. Die «Paar»-Bildung und
-Trennung bleibt wie ein Mittelwert also auch als plastisches Gestal-
tungsmoment dominant.

Diese plastischen und assoziativen Spiele konstituieren sich in
der fliessenden Beweglichkeit der imaginären Netzkonstruktion im
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Chronotopos des Alltags zwischen Kontinuitäten und Diskontinuitä-
ten; ob als metaphorische oder metonymische, also semantische Ver-
bindungen;124 ob über Form- und Farbkompositionen, Bewegungsele-
mente oder Veränderungen in der Grösse der Konfiguration, diese Dy-
namiken führen zu Echoeffekten und Spiegelungen; Ähnlichkeiten,
Kontraste und kleine Differenzen sind an der Oberfläche im syntagma-
tischen Arrangement der benachbarten Bilder und Töne durch die
Montage sichtbar gemacht. Sie folgen dabei weder klassischen An-
schlussregeln noch dramaturgischen Konventionen handlungszen-
trierter, narrativer Kohärenz; etablieren von vornherein eine andere
als eine dichotomische Wertestruktur; sie folgen auch keiner einheitli-
chen, eindeutigen Logik, werden nicht zum gesetzmässigen System,
erstellen keine zweite Ebene der Bedeutung, die sich einer ersten hinzu-
fügen würde. Parallel zum sozialen Netz der Figuren und zu den Zu-
fällen, die ihre Begegnungen orchestrieren, und dennoch unabhängig
von den Entwicklungen in der Diegese unterhalten sie die Wechselfol-
ge der Szenen in ihrem mosaikartigen Arrangement, organisieren und
durchdringen das plastische Relief, das Sicht- und Wahrnehmbare der
imaginären Welt. Musikalischer Rhythmus, poetische Reime, assoziati-
ve Spiele bewirken eine Vernetzung der Mosaiksteinchen über Ver-
gleiche und Verschiebungen in ihren vielfältigen Anschluss- und Ver-
knüpfungsmöglichkeiten;125 eine fliessende Vernetzung, die einer ge-
richteten Bewegung folgt, den verknüpften Erzählfaden durchs hori-
zontale Labyrinth zieht und sich in jedem Abschnitt immer auf
mehreren Ebenen gleichzeitig weiterentfaltet (oder entfalten könnte),
als wären die einzelnen Mosaiksteinchen mindestens würfelförmig.
Die Assoziativität ist grundsätzlich unendlich, was nicht heisst, dass
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124 Ich bin hier nicht daran interessiert, die unterschiedlichen Mechanismen von Meta-
pher und Metonymie herauszuarbeiten, sondern gehe mit Christian Metz (2000
[1977]: hier vor allem 148-157), der ihre spezifischen Verbindungen als Bahnungen
der Bedeutung genauestens analysiert, davon aus, dass in den meisten Fälle beide
rhetorischen Verknüpfungsmuster im Spiel sind und Analogien ermöglichen.

125 Wir können Christian Metz (2000 [1977]) zufolge annehmen, dass diese Mechanis-
men Spielfilme generell organisieren, sie stehen aber hier im Vordergrund der Ver-
knüpfungen zwischen Elementen, da die narrative Kohärenz über die Handlung
stark reduziert ist. Ähnlich wie in der Rhetorik funktioniert der «Vergleich» (im en-
gen Sinne der rhetorischen Figur) oder die Metapher «in praesentia», nur dass der
Film das verbindende Element des «wie» nicht kennt, sondern die semantische Ver-
bindung über die diskursive, syntagmatische Angrenzung von zwei anwesenden
Elementen verläuft (132f., 158f., 166; zur Vergleichbarkeit über Ähnlichkeit und
Kontrast 135f., 151, 204f.; zur Verschiebung durch Kontiguität als diskursive und se-
mantische Verbindung 148f., 205f.). Es gibt allerdings eine Dissymmetrie zwischen
den beiden Operationen, denn «die Kontiguität [stellt] eine ‘reale’ (als real empfun-
dene) Verbindung, die Ähnlichkeit eine ‘empfundene’ (als empfunden empfunde-
ne) Verbindung dar» (155).
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sie willkürliche Wege geht; sie ist oft «unlogisch», wenn auch ein-
leuchtend126 und ist in einem Film, will dieser verständlich bleiben, im-
mer gelenkt.

Das Beziehungsnetz der Farben

Die bisherigen Beobachtungen zu den assoziativen und plastischen Ver-
knüpfungsmustern der fliessenden Beweglichkeit im Netz erlangen
Gültigkeit für die meisten mosaikartigen Figurenkonstellationen (Bei-
spiele, in denen die Episoden kontinuierlich durch «harte» Schnitte oder
andere klar abgrenzende Markierungen, wie etwa das Schwarzbild,
voneinander losgelöst erscheinen, sind selten, wie ich anhand von Bei-
jing Bastards und Code inconnu dargelegt habe). Jeder Film entwi-
ckelt auf dieser Grundlage seine eigenen ästhetischen Prinzipien und
Stimmungsbilder zu den Ideen und Vorstellungen von Gleichzeitigkeit
und Nebeneinander, zur alternierenden Bewegung, zum Bild des Mo-
saiks und zum Eindruck des Fliessens.

In Haut bas fragile verdient etwa die Farbgestaltung besondere
Aufmerksamkeit. Das Spiel mit den Farbtönen und Intensitäten, mit
Licht und Schatten, ihr Zusammenspiel, gewinnt im Laufe des Films zu-
nehmend an Bedeutung. Die Figurenkonstellation assoziiert eine Palet-
te, auf der bestimmte Farben sich mit bestimmten Figuren verbinden,
abgestimmt auf deren diegetische Umgebung und eingebettet in die
Komposition der Einstellung. Die Farbkombinationen kreieren atmo-
sphärische und haptische Sinneseindrücke, gestalten verschiedene fik-
tionale Welten und tauchen die Begegnungen in unterschiedliche Stim-
mungsbäder. Zwei Farben korrespondieren einander in ihrer Komple-
mentarität, wenn Orange Blau begegnet:127 Die Farbe Orange und ihr
kontinuierliches Spektrum von Gelb bis Rot sind Ninon zugeteilt; meist
in der Kombination mit Schwarz oder Dunkelblau bestimmen diese
Farbtöne ihre Kleider, dominieren in ihrer Wohnung, im Nachtclub des
«Backstage», wo sie oft tanzen geht, und auch ihr Mofa ist orange; hin-
gegen gehört die Farbe Blau zu Roland – aber auch zu Ida (die Ninon
nie eigentlich begegnet): In der Zusammenstellung seiner Kleider sind
die verschiedensten Blautöne meist mit Schwarz kombiniert und blei-
ben deshalb «kühl»; in ihren Kleiderstoffen ist die blaue oder schwarze
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126 Metz 2000 (1977): 123, 171. Hierin sind sich Metz, Lemke (2001) und Stafford (1999)
einig. Ich komme am Schluss dieses Teils darauf zurück.

127 Ich beziehe mich in dieser Analyse mit meinen Einteilungen und Bezeichnungen auf
den sechsteiligen Farbkreis, der die drei Primärfarben Rot, Blau und Gelb und ihre
drei Mischtöne Orange, Grün und Violett enthält; diese prismatische Farbenskala
hat sich seit Newton in unserem Kulturkreis durchgesetzt, vgl. John Gage 1994
(1993): 162f., Jacques Aumont 1994: 103f.
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Fläche hingegen oft durch weisse Formen in ein Muster aufgelöst, oder
der Farbton verändert sich bis ins Hellblau, während in ihrer schattigen
Dachwohnung dunkle Töne vorherrschen. Wir treffen Ida jedoch oft im
Park umgeben von leuchtendem Grün oder an ihrem Arbeitsort in der
Bibliothek, wo der goldene Braunton der Einrichtung aus Holz einen
Kontrast zu ihrer Kleidung darstellt.

Lucien trägt klassisches Schwarz-Weiss, wobei sein weisses Hemd je
nach der Umgebung manchmal ins Bläuliche, manchmal ins Rötliche ten-
diert. Das blasse Rosa, in das sich Louise anfänglich kleidet, verschiebt
sich über mehrere Variationen zum selben Farbton hin zu einem saturier-
ten Rot. In der Kombination mit Lucien zum Paar stellt dieses eine klassi-
sche Farbkomposition dar. Zuvor begleitet die Metamorphose von Rosa
zu Rot die Entwicklung und Verdichtung des Charakters: Das diaphane
Wesen, das gerade das Krankenhaus verlassen hat, verwandelt sich –
oder entpuppt sich – unter unseren Augen zu einer energischen, selbstän-
digen und phantasievollen jungen Frau. Vor allem aber gleichen sich
durch diese Verschiebung die Farben von Louise jenen von Ninon an,
parallel zu ihrer wachsenden Freundschaft und ihren häufigeren Begeg-
nungen in ein und derselben Szene oder gar Einstellung. Und am Schluss
des Films tragen die beiden Frauen oft «benachbarte» Farben, in ver-
wandten, jedoch leicht dissonanten Rottönen,128 wobei die Mischung für
die blonde Ninon immer in Richtung Gelb tendiert und mit dunklen Far-
ben kombiniert ist, das Rot von Louise hingegen mit Weiss kontrastiert
bleibt (eine Erinnerung an das Rosa vom Anfang). Doch einmal – als sie
zu Roland ins Atelier geht – trägt auch sie einen leuchtend rot-orangen
Pullover und eine schwarze Hose: Dies sind die Farben von Ninon (und
sie übernimmt in diesem Moment auch Aspekte ihrer Rolle), die im Zu-
sammenspiel mit dem dunklen Haar von Louise jedoch ganz anders wir-
ken. Oder aber die Farben der beiden Frauen und ihrer Umgebung sind
in einer gewagten komplementären Kombination zusammengestellt: wenn
die satten rostroten und orangefarbenen Töne im sommerlich warm aus-
geleuchteten Appartement von Ninon, die hier schwarz gekleidet ist, auf
das hellblau-türkisfarbene Kleid von Louise treffen.

Manchmal finden in der Farbkombination innerhalb einer Szene
oder von einer Szene zur nächsten (auch von einer Einstellung zur nächs-
ten) weder komplementäre noch benachbarte Farben zusammen, sondern
die expressive Gestaltung akzentuiert den simultanen oder sukzessiven
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128 Zu den Dissonanzen von auf dem Farbkreis nahe beieinanderliegenden Farben vgl.
Gage 1994 (1993): 264; das Beispiel des amerikanischen Musicals der 1950er Jahre be-
handelt Brinckmann 2001: 195f.
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Kontrast,129 der etwa zwischen Blau und Gelb entsteht oder zwischen
dem Tageslicht und dem künstlichen Licht im Innern eines Raumes. Wie
angedeutet, spielen zudem irisierende Farben130 eine grosse Rolle: Ninon
zum Beispiel trägt oft eine Hose, deren Schwarz mit einem satten Dun-
kelblau changiert, je nach Lichteinfall und den sie umgebenden Farben
des Dekors oder der anderen Figuren; ebenso nimmt das hellblaue Kleid
von Louise einen türkisfarbenen Ton an, als sie aus dem grellen, direkten
Sommerlicht in den Innenraum tritt, sich aus Rolands Umgebung löst
und mit Ninon in Kontakt kommt. Die Nicht-Farbe Weiss scheint gerade-
zu prädestiniert (und ist es auch rein technisch), sich den Lichtverhältnis-
sen anzupassen und je nach «Begegnung» mit der sie umgebenden Farb-
gestaltung eine leichte Tönung anzunehmen (siehe den chamäleonartig
sich verändernden Farbton der weissen Hemden von Lucien).131

Dieses Farbenspektrum kann man zweifellos in einen Zusammen-
hang mit der Figurenkonstellation bringen. Ich möchte jedoch annehmen,
dass die den Figuren zugeteilten Farbtöne nicht eigentlich psychologische
Bedeutung erlangen und noch weniger auf einer symbolischen Ebene zu
werten sind (auch wenn diese Interpretation natürlich immer möglich ist,
sei es mit Hilfe von Goethes Farbentheorie, einer der unzähligen histori-
schen oder aktuellen Farbsymboliken oder populären Deutungsmus-
tern).132 Sie erlangen meines Erachtens ihre Bedeutung jedoch eher in der
Komposition einer Einstellung, im Intervall zwischen zwei Bildern, in der
plastisch-assoziativen Kohäsion zwischen den Teilwelten der Figuren
und deren Beziehungsnetz. Umso mehr als keine Farbe ausschliesslich ei-
ner Figur zugeordnet ist und sich keine festen Gegensatzpaare ausma-
chen lassen, die an eine dualistische, dichotomische Wertung appellier-
ten,133 sondern im Gegenteil die Töne variieren, die Farben irisieren, die
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129 Gage 1994 (1993): 207f.
130 Zu den irisierenden Farben und ihrer Funktion in der Alchimie seit dem 10. Jahr-

hundert vgl. Gage 1991 (1993): 139f.
131 Wie Christine N. Brinckmann (2001: 189f.) betont, ist die ästhetische Komposition von

der Qualität des natürlichen Lichts oder der Beleuchtung auf dem Set und somit von
technischen (und finanziellen) Aspekten abhängig; gerade die Farbe Weiss ist prädesti-
niert, ihre farbliche Umgebung zu reflektieren. Ich bin mir bewusst, dass auch die Qua-
lität der Arbeitskopie auf Video für farbliche Schwankungen entscheidend sein kann.

132 Aumont 1994: 46f., 58f., 110, 152f.
133 Das Denken in Gegensatzpaaren oder einfach in Paaren hat auch in den Farbentheo-

rien der abendländischen Kultur Tradition; die komplementäre Farbenkombination
entsprach für Goethe gar einem natürlichen Verlangen des Auges nach «Paarung» (!);
vgl. Gage 1994 (1993): 172. Die «Beziehung» zwischen den Farben und der Physis der
SchauspielerInnen im Zusammenhang mit der individuellen Gestaltung der Figuren
in der Konstellation im melodramatischen Dreieck stellt Brinckmann (2001: 188, 194f.)
fest. Hingegen ist mit dem Einsatz von Farbfiltern zum Beispiel in Chungking Ex-
press durch die «sensuelle Atmosphäre» die gemeinsame Erfahrung eines Augen-
blicks zwischen den unterschiedlichen ProtagonistInnen hervorgehoben (201f.).
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Kombinationen alternieren und sich im Kontakt der Figuren miteinander
verschieben, wodurch sich die vielfältigen Möglichkeiten einer Differen-
zierung über Annäherungen, Komplementaritäten oder Parallelitäten in
einer relationalen Stimmungsdynamik eröffnen. Die Verteilung der Far-
ben im sozialen Netz führt zu poetischen «Begegnungen» und span-
nungsvollen «Beziehungen» zwischen den Figuren desselben Geschlechts
und des «gegenteiligen» oder «komplementären» (je nach Sichtweise);
manchmal scheint die Farbgestaltung sich beinahe von den Objekten und
Figuren zu lösen oder gar die Begegnungen zwischen ihnen zu provozie-
ren. Abstraktion und Sinnlichkeit der Farbgestaltung durchdringen das
analoge Bild in einer ornamentalen Komposition, verbinden sich mit Ge-
räuschen, Klängen und der «musikalischen» Montage.134 Die Farbentheo-
rie fügt sich in die Idee des Wechselspiels oder umgekehrt: Die Komple-
mentärfarben spielen mit dem Aspekt der Gegensätzlichkeit ebenso wie
mit dem Aspekt der Anziehung oder der Harmonie135 und verstärken ge-
genseitig ihre Leuchtkraft; die Kontrastfarben nähern sich über kontinu-
ierliche Variationen einander an oder profitieren von der Spannung, die
durch ihre Differenz an Helligkeit oder Intensität entsteht; die Nicht-Far-
ben Schwarz und Weiss stehen in Konfrontation zum bunten Farben-
kreis, sie werden aber von der Farbpalette angezogen und beginnen zu
schillern, nehmen sie gar in sich auf, um als Licht- und Schattenspiele die
konstitutiven «Materien» und Mechanismen des Kinos zu reflektieren.136

Auch im Wechselspiel der Farben, der kohäsiven Montage der fik-
tionalen Mosaiksteinchen entsteht keine einheitliche Logik, sondern eine
bewegliche, fliessende Dynamik, in einem oszillierenden Geflecht, das
ästhetische Aussagen und kulturelle Wahrnehmungen schafft und eine
sinnliche, visuell-akustische, quasi taktile, haptische Expressivität kre-
iert.137 Wenn das assoziative Moment sich über semantische, thematische
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134 Zur Verbindung von Musik- und Farbtheorien über den «Klang» vgl. Aumont 1994:
161, 208f.; Gage 1994 (1993): 171, 207. Zu Ornament, Abstraktion und Sinnlichkeit
vgl. Markus Brüderlin 2001.

135 Auch diese Empfindungen sind historisch und kulturell veränderlich; vgl. Gage
1994 (1993): 171f., 207f.; zur Harmonielehre der Farben Aumont 1994: 151; zur Wir-
kung von Komplementärfarben und anderen Farbkombinationen im strukturellen
Film (also ohne vom Bild oder gar vom Objekt vorgegebene soziale und psychologi-
sche Interpretation) siehe insbesondere Brinckmann 1997 (1996).

136 Im Übergang von Weiss und Schwarz zu Licht oder Schatten spiele ich auf den sub-
traktiven respektive additiven Prozess der Farbenkombination an; die eine operiert
mit Licht, die andere mit Pigmenten; vgl. Gage 1994 (1993): 34f.

137 Einen historischen Überblick über die Theorien zur Expressivität gibt Aumont 1990:
215–226. Das Wirkungskonzept der «haptischen» Wahrnehmung im Film ist für ihn
an die Berührung und an die Körperbewegungen gebunden (163); für Laura Marks
(1998) kennzeichnet es eine filmische Qualität, die durch den Blickwechsel vom «Se-
hen» zum «Schauen» entsteht.

D:\buecher\Tr hler - Offene Welten\Tr hler.vp
Montag, 16. April 2007 14:26:03

Farbprofil: Generic CMYK printer profile - None
Komposit  Standardbildschirm



Verbindungen entwickelt und über Formen, Linien und Farben, die sich
an wiedererkennbare (referenzielle oder analoge) Gegenstände und Tö-
ne und audiovisuelle Bilder heften, so bleibt das plastisch-haptische
Moment diffuser: Es betrifft stärker die Textur als die (wiedererkennba-
re) Form der Kontur, den nichtfigurativen Aspekt, die «Qualität» von
Bildern und Tönen. Wenn sie sich – manchmal nur für einen Moment –
von ihren «Referenten» oder Quellen ablösen und sich in der Wahrneh-
mung vor die wiedererkennbare Form und deren Inhalte drängen, so
beginnen ihre qualitativen «materiellen» Eigenschaften sich zu semanti-
schen zu verdichten. In jedem Fall eröffnet sich durch die vielfältigen
Analogien eine Narrativität anderer Ordnung.

Die Farbe ist nur einer der vielen plastischen Effekte, die in mo-
saikartigen Filmen zum Tragen kommen; dazu gehören auch allerlei
Tricks und ästhetische Eingriffe, die die Sichtbarkeit, die Klarheit eines
Bildes trüben (man denke an die Filme von Wong Kar-wai), die Bild und
Ton voneinander lösen, aber auch die Funktion von Musik, zum Bei-
spiel von expressiver Popmusik, von «nichtnarrativen» Klängen.138 Die
Farbe dient keinem realistischen Anspruch (was durch die Filmge-
schichte hindurch oft feststellbar ist),139 sondern einer sinnlichen und sti-
listischen Akzentsetzung. Diese Schicht spaltet sich in Haut bas fragi-
le nicht wirklich von den Objekten und vom Figurengeflecht ab, sie
stellt sich auch nicht als hauptsächliche Attraktion in den Vordergrund
und garantiert die narrative Dynamik, wie dies im so genannt postmo-
dernen «Kino der Sensationen» der Fall ist: Über die plastischen Effekte
und Spielereien taucht letzteres seine ZuschauerInnen in ein Bad der
Empfindungen, erlangt über seine explizite, übertriebene Künstlichkeit
eine «Echtheit», Gegenwärtigkeit und «spontane» Expressivität und hat
neue kulturelle Rezeptionspraktiken hervorgebracht.140

In dem dichten, beweglichen Netz von vorübergehenden Paralleli-
täten, Komplementaritäten, Kontrasten, Variationen und Echoeffekten,
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138 Zur plastischen Gestaltung im Zusammenhang mit Popmusik vgl. Robert Buch-
schwenter 2001.

139 Vgl. Wulff 1990 und Brinckmann 2001.
140 Gemeint sind Filme wie Star Wars (George Lucas, 1977), Terminator (James Ca-

meron, 1984), Le grand bleu (Luc Besson, 1989), Dances with Wolves (Kevin
Costner 1990), die Jullier (1997: 13f.) als «Kino des Feuerwerks» bezeichnet. Mit dem
Ausdruck «cinéma de la sensation» beziehe ich mich auf Moine (2000); ich gebe ihn
mit «Kino der Sensationen» wieder und spiele dabei auf die doppelte Bedeutung
von «Sensation» an: auf den Bereich der Empfindungen und jenen des Spektakels,
des Aufsehen erregenden Ereignisses. Ihre Ausführungen zu «einem neuen Zu-
schauer» stützen beide AutorInnen auf Odin (1988) ab, bewerten sein theoretisches
Konzept aber neu und wollen es auch als kulturelle, gemeinschaftliche Rezeptions-
praxis verstanden wissen.

D:\buecher\Tr hler - Offene Welten\Tr hler.vp
Montag, 16. April 2007 14:26:03

Farbprofil: Generic CMYK printer profile - None
Komposit  Standardbildschirm



in dem die Figuren und Gegenstände in Stimmungswelten eingebettet
und miteinander verknüpft sind und wir als ZuschauerInnen eifrig ver-
suchen mitzuhalten, zu kombinieren und zu vergleichen, scheint nicht
immer alles mit rechten Dingen zuzugehen: Durch metonymische Ver-
schiebungen, kleine Differenzen und «kühne Metaphern» (im Sinne von
Harald Weinrich)141 entstehen irrealisierende, überraschende, magische
Effekte, manchmal führen sie gar zu Metamorphosen oder zu sinnlichen
und intellektuellen Täuschungen. Sie ziehen die ZuschauerInnen in ih-
ren Bann und defamiliarisieren die alltäglichen Szenarien, gestalten die-
se in ihrer selbstreflexiven Dynamik. Affektive und fiktionale Momente
der «Verunsicherung» entführen uns in eine leicht verschobene, andere
Welt, in der manchmal schwerelose Gesetze zu gelten scheinen.

Die Fiktion des Alltags im Wechsel der Register

Dennoch bleiben auch die Mosaikfilme der Erzählhaltung der Chronik
verpflichtet, die einen Effekt der vergegenwärtigenden, soziopolitischen
Beschreibung provoziert. Auch sie konstruieren ja grundsätzlich All-
tagswelten, die von gewöhnlichen Figuren bewohnt sind und sich in ei-
ner «Poetik der Norm» verorten lassen, wie ich sie für das Figurenen-
semble beschrieben habe. Die Vernetzung der in der fiktionalen Welt
verstreuten Figuren zu fiktiven Verwandtschaften lässt aber stärker
auch die enunziative Tätigkeit des Films, den Sog des film-fleuve hervor-
treten, der in seinen Windungen und Krümmungen aus den miteinan-
der verhängten Bruchstücken das assoziative und plastische Arrange-
ment zusammenstellt. Diese Kraft, dieser Prozess wirkt auf die Organi-
sation der fiktionalen Welt zurück und unterstützt mein Argument, dass
die ethnografisch-realistische Ähnlichkeit der Alltagsfiktionen nicht auf
der Idee gründet, die Wirklichkeit zu imitieren: Die Filme erstellen kei-
ne referenzielle Welt und legitimieren sie nicht durch objektive Anhalts-
punkte und Ursachen. Nicht das Imitieren einer ausserfilmischen Vorga-
be, auch nicht von Vorstellungen und Normen und nicht deren explizite
Transgression, sondern das Variieren eines Bildes von Alltag in seiner se-
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141 Weinrich 1976: 295–316: «Wenn aber eine Wortfügung um ein geringes von den Er-
fahrungen der sinnlich erfahrbaren Realität abweicht, dann nehmen wir den Wider-
spruch stark wahr und empfinden die Metapher als kühn: schwarze Milch.» Denn:
«Wir können nicht umhin, die nahen Gegenstände in unserer Vorstellung nebenein-
anderzustellen und über ihre Vereinbarkeit zu urteilen» (305). Ebenso bilden für
Weinrich nicht der «hölzerne Verstand», sondern das «hölzerne Eisen» oder der
«quadratische Kreis» die kühnen Metaphern, da Kreis und Quadrat mühelos neben-
einander vorgestellt werden können, die Begriffe als Termini der Geometrie benach-
bart sind, die Verifizierung also nicht aussichtslos ist und daher der Widerspruch
der Metapher (im Oxymoron) nicht unbemerkt bleibt (306f.). Vgl. dazu auch Brand-
stetter 2003, von der ich Weinrichs Konzept übernehme.
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mantischen und strukturellen Dynamik scheint dabei im Vordergrund
zu stehen.

Die Illusion der Fiktion und die kreative Funktion der Vorstel-
lungskraft, der Verschiebung des Blicks und die relationale, veränderli-
che Konstruktion der Wahrnehmung von sozialen und filmischen Ver-
netzungen werden zum (Meta-)Thema: Auf unterschiedliche Weise und
auf unterschiedlichen Ebenen des Films wird die Konstruktion über-
deutlich gemacht. Durch dramaturgische, assoziative, durch schauspie-
lerische, ästhetische oder plastische Akzentuierungen affirmiert sich in
den expressiven Überformungen die Fiktion. Damit verstärkt sich das
Paradox, das den dokumentarisch-ethnografischen Effekt der Alltags-
welten mit dem filmischen Experiment koppelt; genau dieselben Aspek-
te heben das Paradox aber auch wieder auf, da die Fiktion viel von die-
ser Expressivität absorbiert, sich als imaginäre Welt deklariert und sie in
der Gegenwärtigkeit des filmischen Prozesses entwickelt. So lösen sich
die Mosaikfilme mehr oder weniger stark und deutlich von der Alltäg-
lichkeit der Weltenkonstruktion ab, entführen ihre ZuschauerInnen in
eine irreale Welt der Empfindungen – seltener auch ins Phantastische –
oder brechen auf andere Weise das Ähnlichkeitsverhältnis mit der aktu-
ellen Wirklichkeit auf. Sie heben sich aber auch von den Weltenkon-
struktionen im Alltag oder in anderen medialen Formen mit authentifi-
zierendem Anspruch durch die spezifische Expressivität der filmischen
Ausdrucksformen ab.

Ich komme also zurück auf die fiktionalen Konstruktionen und
möchte zeigen, wie die assoziative und plastische Logik der vielfälti-
gen Möglichkeiten auf die Alltagsszenarien einwirkt, diese gestaltet
und verschiebt und über kleine Registerwechsel andere Welten eröff-
net. Wenn der moderne Film, wie ihn Peter Wuss beschreibt, ebenfalls
mit dem Registerwechsel oder auch der untrennbaren Vermischung
von Welten spielt, so handelt es sich dabei um das Verwischen der
Grenzen zwischen inneren und äusseren Welten, zwischen einer sub-
jektiven Wahrnehmung der Figur und einer so genannt objektiven der
Erzählinstanz und der ZuschauerInnen.142 Hingegen verwischt und
mischt der Registerwechsel in den hier behandelten Filmen immer die
Grenzen zwischen äusseren oder veräusserlichten Welten, zwischen
realistischeren und weniger realistischen, zwischen sozialen und sinn-
lichen oder zwischen fiktionalen und nichtfiktionalen wie zwischen
Genres und Gattungen. Die Erzählperspektive wird dabei nicht ins In-
nere der Figuren verlegt, sondern bleibt den expressiven Figuren und
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142 Wuss 1993a: 130f. oder in anderen Begriffen Bordwell 1985: 206f.
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ihrer Körperlichkeit sowie einer unpersönlichen enunziativen Präsenz
vorbehalten. Sie kennzeichnet das filmische Universum selbstreflexiv
als Spektakel.

Die Virus-Objekte

Einmal mehr bietet sich Haut bas fragile als exemplarischer Film der
Analyse an, denn es wimmelt darin wie in einem Ameisenhaufen143 von
wahrnehmbaren Momenten, die die Logik der «natürlichen» fiktionalen
Welt durchkreuzen. Da sind zum Beispiel die «Virus-Objekte», die als
materielle und immaterielle Objekte den Blick für andere mögliche Dy-
namiken und neue Verbindungen zwischen den Dingen schärfen: Wie
das Virale (als Kunstbegriff) geleiten sie uns zu einem Verständnis von
Zusammenhängen, die über Analogien oder «Ansteckungen» zwischen
Motiven, Formen und Bewegungen assoziative Verflechtungen, Ketten-
reaktionen und Zufälligkeiten hervorrufen, die die Gesetze der Folge-
richtigkeit eines rationalen Verstehens der Alltagsszenarien relativie-
ren.144 In diesem Sinne ist auch die Farbgestaltung im Beziehungsnetz
dem viralen Prinzip verpflichtet, ebenso wie Roland und später Ninon
als go-between zwischen den Figuren und als InformationsträgerIn im
sozialen und narrativen Netz.

Dabei denke ich aber auch an die knallrote Visitenkarte des «Backs-
tage», die Roland bei Louise liegen lässt, die sie daraufhin in seinem
Atelier aus einem Haufen von Papieren und Fotos vom Tisch fischt und
einsteckt, auf der sie später von einer unbekannten Person eine Einla-
dung erhält und die sie schliesslich in den Nachtclub führt. Hier spielen
im Keller ein paar Verschworene – darunter Roland und Sarah – ein ge-
fährliches Kartenspiel, das ähnlich zu funktionieren scheint wie russi-
sches Roulette, indem der Zufall Schicksal spielt. Die kleine rote Karte
taucht wie ein musikalisches Thema oder Leitmotiv – unter zahlreichen
anderen wie den belastenden Dokumenten – in mehreren Szenen auf.
Sie geht von Hand zu Hand und befindet sich im Kontakt mit mehreren
Figuren – auch wenn es sich hierbei nicht immer um dasselbe Kärtchen
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143 Die Metapher des Ameisenhaufens ist hier vielleicht sogar «kühn», denn dieser
stellt das Paradebeispiel für eine rhizomatische Organisation in der Tierwelt dar;
vgl. Deleuze/Guattari 1980: 16.

144 Zu diesem Begriff der Virus-Objekte hat mich die Ausstellung «VirusExpress» im
Museum für Gestaltung in Zürich angeregt: Sie exponierte und entwickelte eine
«kulturtheoretische Momentaufnahme, bei der sich subtile und offensichtliche Ver-
knüpfungen zwischen Biologie, Psychologie, Kunst, Sprache, Politik, Technik und
Medizin einstellen», wie es Matthias Michel im Vorwort des Ausstellungskatalogs
formuliert (Michel et al. 1997: 7). Ich habe von den viralen Organisationsformen in
Mosaikfilmen bereits im Kapitel «Zwischenspiel 2» gesprochen.
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handeln kann. Sie verbindet Louise und Roland und charakterisiert ihre
zunächst ziemlich mysteriöse Beziehung. Sie zieht die Figuren, allen
voran Louise, in ihren Bann, und auch für uns ZuschauerInnen besitzt
sie etwas Rätselhaftes, denn sie erscheint wie die Ankündigung einer
wichtigen Entdeckung aus der Vergangenheit von Louise, ihrer Familie,
und des Wissens von Roland. Im Gegensatz zu einem modernen Film,
in dem das («unsichtbare») Enigma, die Leerstelle, als Antrieb für die
Erzählung dient, kündigt die rote Karte hier jedoch nur eine (weitere)
falsche Fährte an. Das gefährliche Spiel um Leben und Tod, das man im
Keller des «Backstage» spielt, entpuppt sich als abgekartet und für Loui-
se als Fiktion (in der Fiktion), aus der sie mit einem Schreck entkommt.
Das Erzählmodell stellt sich über die rote Virus-Karte gleichzeitig selbst
im historischen Wandel dar, jedoch nicht in einem distanzierten Meta-
diskurs, sondern in der «diegetisierten Selbstreflexivität» eines neben-
sächlichen Objekts und in den Begegnungen und Bewegungen der Figu-
ren.

Nicht alle Virus-Objekte materialisieren sich jedoch in konkreten
Gegenständen oder Motiven, und sie übernehmen auch nicht immer ei-
ne explizit narrative Funktion wie im Falle der roten Visitenkarte.
Manchmal sind es Geräusche – wie das Klappern der Absätze, die wie-
derholten Sirenen, der Lärm eines Schweissbrenners in Rolands Atelier
–, die mehrmals wieder aufgenommen und verändert werden, bis wir
sie als musikalische Klänge und Bedeutung suggerierende Elemente
wahrnehmen. Oder sie tauchen als wiederholte und variierte Elemente
in den Dialogen auf, in verschiedenen Situationen, im Mund verschie-
dener Figuren. So sind zum Beispiel die Wörter «mémoire» und «jeu» in
einer Häufigkeit in die Dialoge eingestreut, dass sie unsere Aufmerk-
samkeit auf sich ziehen. Manchmal entstehen daraus Wortspiele und
vor allem eine fliessende Kettenreaktion. Ein solches «Spiel» schliesst an
das Virus der roten Karte an: Als Louise, Roland, Alfredo (der Besitzer
des «Backstage») und Sarah später eine Partie Poker spielen, kommen-
tiert letztere den schlechten Scherz, den sie Louise zuvor gespielt hatten:
«Je croyais que c’était encore un de ces jeux de rôles». Darauf entgegnet
Louise: «Vous trouvez ça drôle?», und Roland korrigiert sie: «Pas drôle,
de rôles, jeux de rôles, vous savez ...» Doch Louise lässt sich nicht mehr
bluffen; sie will nun das (Rollen-)Spiel mitbestimmen und gewinnt auch
die Pokerpartie. Später, nachdem Louise alles über die kompromittie-
renden Dokumente erfahren hat, sagt sie zu Roland: «C’est fini, Roland,
on ne joue plus, je sais tout.» Und als er ihr danach die besagten Papiere
endlich auszuhändigen bereit ist und entdeckt, dass sie sich nicht mehr
im Geheimfach befinden, kommentiert Louise: «Ce n’est pas drôle.»
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Diesmal muss Roland zugeben: «Je suis d’accord, ce n’est pas drôle.» Zu
Ninon, die die Papiere entwendet hat, sagt er dann in der nächsten Sze-
ne: «Ce n’est pas un jeu, c’est une affaire grave.» Durch die Wiederho-
lung werden hier die «immateriellen» Worte zu Objekten und funktio-
nieren auf der Inhalts- wie auf der Ausdrucksebene zugleich als «Virus».

Diese Dialogsätze sind nur ein Ausschnitt aus dem fortgesetzten
Spiel, und wenn ich sie hier anführe, so geht es mir nicht um Spitzfin-
digkeiten. Ich möchte vielmehr darauf hinweisen, dass diese auffälligs-
ten Elemente einer spielerischen Logik von Vor- und Rückverweisen im
Text, von Echos, Reimen und Verschiebungen auf ihre Art die plasti-
schen und assoziativen Verbindungen unterstützen, die die Episoden-
kette und die fiktionale Welt durchziehen. Da sie sich bis zu einem ge-
wissen Grad konkretisieren, veräusserlichen oder sogar in Gegenstän-
den materialisieren, die von einer Figur zur andern gereicht werden, ha-
ben sie noch mindestens drei weitere Funktionen: Sie stimulieren die
Informationsverteilung über Zufälle und multiplizieren die Begegnun-
gen im sozialen Netz; sie eröffnen die selbstreflexive Dimension des
Films, machen das Spiel der Fiktion zum Thema; und sie leiten drittens
den Übergang in eine andere Welt ein, die sich versponnen, magisch,
unlogisch, von den ethnografisch-realistischen Alltagsszenarien ablöst
(dass das Magische eine Eigenschaft vieler Filme von Rivette ist, ändert
nichts am Erzählprinzip). Die Virus-Objekte tauchen als Momente auf,
die in der natürlichen fiktionalen Welt den Einbruch anderer Gesetze
ankündigen, andere fiktionale Existenzbedingungen durchscheinen las-
sen und das Imaginäre der Konstruktion unterstreichen. Nie findet je-
doch ein ontologischer Bruch statt, der «parallele Welten» oder eine
«hybride Welt» installieren würde und damit die Trennung zwischen ei-
ner sichtbaren und einer unsichtbaren Welt einführte oder die Grenze
überschritte vom natürlichen zu einem übernatürlichen oder unmögli-
chen Universum.145

Das Oszillieren der Oberfläche

Die Alltagswelt in Haut bas fragile tendiert durch all die plastisch-
assoziativen Spiele zum Phantastischen und zum Komischen, macht die
Irrealisierung als Grundprinzip des Fiktionalen deutlich; ein Modus,
den auch das Genre des Musicals auslotet, das in den Tanz- und Ge-
sangsnummern zur Geltung kommt, die der Film ja ebenfalls enthält –
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145 Wie dies Doležel (1998: 187f.) für den «modernen Mythos» unter anderem bei Kafka
beschreibt; ähnlich auch McHale 1987: 164. Doch auch die postmodernen Fiktionen,
die der Autor beschreibt, führen die Gesetze der «natürlichen» Welt ins Irreale über.
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und auf die ich gleich näher eingehen werde. Ausserhalb dieser Platt-
formen richtet sich die fiktionale Welt aber sozusagen im Moment des
Übergangs ein, in einem Oszillieren zwischen den Fiktionsmodi oder
Registern: Das Wortspiel zu «drôle» ist gleichzeitig ernst gemeint – auf
der ersten Ebene des Spiels (auch dem Spiel der SchauspielerInnen), der
Fiktion und der erzählten Geschichte(n) – und es kann ironisch, selbstre-
flexiv verstanden werden; es spielt auf das Komödienhafte, ja Komödi-
antische der Szenen an; als Virus-Objekt hat es eine magische und als
Lautfolge eine musikalische, poetische Wirkung. All diese irrealisieren-
den Elemente bilden aber keine eigenständige zweite, dritte oder vierte
Ebene der Bedeutung, sondern bleiben – ähnlich wie die raumzeitlichen
Chronotopoi in ihrer stilistischen «Heteroglossie» (bei Bachtin), die
enunziativen Schichten (bei Metz) oder die «multiplen enunziativen
Verknüpfungen» (bei Deleuze und Guattari) – im vielschichtigen Netz
immer gleichzeitig präsent. Höchstens ihre «Mischung» verändert sich
ein wenig, ihre gegenseitige Durchdringung und «Ansteckung» ist je
verschieden; augenblicksweise tritt ein anderer Aspekt deutlicher her-
vor, und die Register erscheinen, leicht verschoben, gleichzeitig und ne-
beneinander, kaleidoskopisch.146

Die nach wie vor gewöhnlichen Figuren bewegen sich so in einem
verdichteten Zwischenraum zwischen konkreten Alltagsszenarien, mys-
teriösen Begebenheiten und komischen Zufällen. Die diegetische Welt,
die durch die vielschichtigen Vernetzungen entsteht und auf der inter-
subjektiven Vorstellung von Stadt und Alltag beruht (die ich imaginäre
«Matrix» genannt habe), wird dadurch noch etwas fiktionaler und fikti-
ver: Ohne sich definitiv von den gewöhnlichen Bildern des Alltags zu
lösen, gibt sie sich als erfundene Vorstellungswelt zu erkennen, als ge-
spieltes Spiel, das ernst genommen werden will, das seine eigenen Re-
geln aufstellt und von allen MitspielerInnen verlangt, sich für die Zeit
seiner Dauer – oder des Films – in eine fiktionale Welt, eine spielerische,
imaginäre Existenzweise zu versetzen, die aber von den ZuschauerIn-
nen ein «praktisches Verhalten» verlangt. Die Regeln, die die Alltags-
vorstellungen in einer natürlichen (fiktionalen) Welt bestimmen, wer-
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146 Somit scheinen Theorien der Inter- oder Transtextualität (zum Beispiel jene von Ge-
nette 1982: 7–14), die die Formen der Präsenz eines Textes in einem anderen als
«zweite Ebene» auszumachen und zu benennen versuchen und die systematisch die
verschiedenen Verweissysteme voneinander trennen und definieren, in Bezug auf
die hier behandelten Filme nicht mehr ganz aktuell. In diesem Sinne funktionieren
sie also dennoch wie postmoderne Fiktionen, die in der Heteroglossie die Register
ineinander fliessen lassen und auch für die Metaphern immer gleichzeitig eine kon-
krete und eine übertragene Bedeutung aktivieren, also Thema und Metathema sind;
vgl. McHale 134, 166.

D:\buecher\Tr hler - Offene Welten\Tr hler.vp
Montag, 16. April 2007 14:26:04

Farbprofil: Generic CMYK printer profile - None
Komposit  Standardbildschirm



den in dieser Spielsituation suspendiert, aber nicht völlig aufgehoben
oder ersetzt. Schon Jurij Lotman schreibt dazu:

Der Mechanismus des Spieleffekts beruht nicht auf der starren gleichzeiti-
gen Koexistenz verschiedener Bedeutungen, sondern auf dem ständigen
Bewusstsein, dass jeweils auch andere Bedeutungen als die, die man gera-
de rezipiert hat, möglich sind. Der spielerische Effekt besteht also darin,
dass die verschiedenen Bedeutungen eines Elements nicht starr nebenein-
ander bestehen, sondern «oszillieren». Jede Sinndeutung stellt einen ei-
genständigen synchronen Schnitt dar, bewahrt dabei aber zugleich die Er-
innerung an die vorangegangenen Interpretationen und das Bewusstsein
für weitere mögliche Deutungen in der Zukunft.147

Wenn die Tätigkeit der Analyse und Interpretation, auch die wissen-
schaftliche, dieses Oszillieren akzeptiert und versucht, es in seinen Be-
wegungen und Verschiebungen zu beschreiben, so muss sie sich einrich-
ten in einer Position, in einer Haltung, die Barthes mit dem «Dritten
Grad» in Verbindung bringt, und muss sich damit abfinden oder darü-
ber freuen, dass sie dieses Oszillieren nie ganz wird (er)fassen können.148

Für Barthes, und ähnlich für Lotman, ging es dabei um eine Ausdrucks-
form und einen endlosen Prozess der Lektüre, einen epistemologischen
Paradigmenwechsel in der Sichtweise auf die Kultur, «was [dieser] ins-
gesamt die Plastizität einer stereoskopischen Aufnahme verleiht»149.
Und in ähnlicher Weise ist schon in Bachtins translinguistischer, prag-
matischer Textauffassung dieser Gedanke der unreduzierbaren Diversi-
tät einer Kultur, eines Textes in der Vielzahl der LeserInnen präsent.150

Bei Roland Barthes stellt sich mit diesem Dritten Grad oder Sinn,
der den ersten des «primären Sinns der Anekdote» und den zweiten der
Dekonstruktion (segmenter, analyser) und der Destabilisierung der Werte
in sich aufnimmt und überwindet und zudem versucht, jeglicher Doxa
auszuweichen, das «Paradox» ein: als wünschenswerte intellektuelle
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147 Lotman 1981: 82–83; zur Spieltheorie ebenfalls 71f., 444f.
148 Barthes 1995 (1975): 97; auch 69, 109. Barthes hat den Dritten Grad oder Dritten Sinn

(2002: 1970) nicht sehr präzise benannt, obwohl dessen Beschreibung – in seinen Fa-
cetten und Ebenen oder Registern – all seine nach 1973 entstandenen Werke durch-
zieht; ich beziehe mich diesbezüglich vor allem auf Barthes 1973, 1995 (1975) sowie
1980. Wenn Metz (2000 [1977]: 71) schreibt: «Ich habe das Kino geliebt. Ich liebe es
nicht mehr. Ich liebe es immer noch», dann beschreibt er drei Stufen der Haltung des
Theoretikers, der er ist, in einem Sinne, dem Barthes’ Idee vom Dritten Grad ver-
wandt ist, ohne dass er sich hier allerdings auf ihn beziehen würde.

149 Lotman 1993 (1970): 113. Barthes’ Dritter Grad nimmt unter dem Aspekt der persön-
lichen und dennoch immer kulturellen Lektüre, die den Text erst entstehen lässt, die
Idee der «unendlichen Semiose» auf, die bereits bei Peirce, Bachtin, Lotman oder
Eco vorhanden ist (vgl. Nöth 2000: 64f.).

150 Unter anderem in Bakhtin 1986: 68f.
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und als Lebenshaltung des Schreibenden, als jubilierendes, euphori-
sches Geniessen («le paradoxe comme jouissance»), das die Pluralität
und die Differenzen erkennt, von denen schon mehrmals die Rede
war.151 Gilles Deleuze und Félix Guattari benennen etwa zur gleichen
Zeit eine nicht unähnliche Denkweise, die sie als Organisationsform
auch in der Pflanzen- und Tierwelt erkennen, also in den Phänomenen
selbst, mit dem Begriff Rhizom.

Ich will all die Ideen und Konzepte, die ich in den letzten beiden
Abschnitten berührt habe, keinesfalls in eine Linie zwingen, sondern
meine Argumentation hauptsächlich dahin leiten, heutzutage in der fil-
mischen Praxis selbst, in vielen medialen Objekten, diese Haltung des Drit-
ten Grades in den angesprochenen Facetten in Aktion zu sehen: Es sind
gerade auch die Mosaikfilme, die nicht nur die Vieldeutigkeit und die
Transtextualität eines Objektes, sondern das Spiel mit der Vieldeutigkeit
und der Transtextualität und der kulturellen Einbettung als Aktivität (re-)
inszenieren, variieren und deklinieren und dies auf allen Ebenen, wenn
auch mehr oder weniger konsequent. Das Paradox und die «Kunst» die-
ser Texte sowie eine ihrer möglichen Lektüren besteht darin, sich in dem
unsicheren, oszillierenden Zustand der pluralen Logik wahrnehmbarer
Möglichkeiten einzurichten und diese auszustellen. Ein beweglicher
(vernunftkritischer) Prozess, in dem jede sich abzeichnende Grenze ver-
wischt und alle herausgelösten Fäden der Interpretation sich immer von
neuem ineinander verknäulen. Oder wie Mieke Bal schreibt:

A kind of theorizing that is dynamic, that leads not to a conclusion of
knowledge-as-possession but to an ongoing discovery of ignorance (of
certainty, neatnes, closure), which I see as key to a productive theorizing
beyond the theory-practice divide.152

Will man diese Dynamiken des filmischen Mosaiks beschreiben, so lässt
sich keine systematische, segmentierende Lektüre durchhalten, denn
auch die selbstreflexive Ebene dieser Filme, ihre «Selbstanalyse», ist
nicht dekonstruktiv im eigentlichen Sinne: Sie zitiert keine parallele
Welt als kodiertes Verweissystem, sie führt keinen kohärenten Metadis-
kurs als Subtext, spielt nicht mit der radikalen Transgression von Kon-
ventionen und der Demystifikation von Stereotypen, weder von sozia-
len noch symbolischen oder ästhetischen, sondern sie reinszeniert sie,
spielt sie aus, deklariert sie an der Oberfläche, benutzt sie und ver-
schiebt sie, ohne sich je eindeutig davon zu distanzieren, ohne sie zu er-
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151 Barthes 1995 (1975): 103f., 71 und bereits 1973: 22–26, 66.
152 Bal 2002: 185.
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gründen oder zu erklären.153 Kurz: Diese Filme haben – ähnlich wie die
wissenschaftlichen Theorie- und Denkmodelle selbst – den absoluten
Anspruch auf Transgression, die Illusion von normfreien Räumen auf-
gegeben, aber auch jenen an die kontrollierte Intentionalität und indivi-
duelle Singularität von Aussagen.154

Ich möchte einmal mehr daran erinnern, dass Haut bas fragile,
wenn mir der Film in diesem Kapitel auch als exemplarisches Beispiel
dient, nicht der einzige ist, der eine solche fiktionale Existenzweise der
alltäglichen Figuren im Übergang zwischen den Registern entwickelt.
Auch Short Cuts und L’Âge des possibles spielen auf ihre Weise mit
der Verschiebung und Kopräsenz mehrerer fiktionaler Welten und ima-
ginärer Register, die sich nie ganz von den alltäglichen Szenarien abhe-
ben, diese aber als audiovisuelle Szenarien des Alltäglichen, des Neben-
sächlichen und als oszillierendes Spiel auch zwischen den Ausdrucksfor-
men und -materien deklarieren. Dies gilt ebenfalls für die auffallende
Präsenz der Musik-, Gesangs- und Tanzeinlagen, die ich im folgenden
Abschnitt vor allem unter den Aspekten des Schauspiels und des Akts
der Performance beleuchten möchte. Und im Übrigen sind viele der ex-
pressiven Ausdrucksformen der Filme mit azentrischen Figurenkonstel-
lationen auch in den Modellen des Ensembles sowie in anderen Filmen
der 1990er Jahre zu finden, denn der explizite Schauwert und die sensu-
ell-haptische Wirkung, das Eintauchen in ein Bad der Farben und der
Klänge, oder der «special effects» und des «Feuerwerks» steht für die
Art Filme, die gemeinhin als postmodern bezeichnet werden, generell
hoch im Kurs.

Nur: Die Mosaikfilme entführen nicht in die heterotopische, fantas-
tische, magische, allegorische Welt einer «Zone» der eskapistischen
Fantasien, wie dies Brian McHale oder Annette Kuhn hervorheben. Sie
machen die Alltagswelt zu ihrem fiktionalen Universum. Wenn für Ers-
tere gilt, dass: «the object of its mimesis […] is the pluralistic and an-
archic ontological landscape of advanced industrial cultures», «of the
discontinuous drama», als einem «echo in its form»,155 so machen Letztere
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153 Die Mechanismen von Stereotypen in den Filmen der 1990er Jahre behandelt Rapha-
ëlle Moine (1999: 163f.), die als Paradebeispiele für ihr Argument Pulp Fiction
(Quentin Tarantino, USA 1993) und On connaît la chanson (Alain Resnais, F
1997) anführt und damit unausgesprochen zwei Filme analysiert, die beide azen-
trierte Figurenkonstellationen inszenieren. Zur Stereotypenproblematik im histori-
schen Wandel und in ihrem postmodernen Gebrauch vgl. Schweinitz 2006.

154 Diese Idee findet sich unter anderem bei Gabriele Brandstetter 2003 und natürlich
bei Judith Butler 1993: 12f. oder 1997: 127–163 sowie bei Mieke Bal 2002: vor allem
178–182.

155 McHale 1987: 38; Kuhn 1990; 1999
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dieses Echo zu ihrem Inhalt. Die vertraute Logik der alltäglichen Wahr-
nehmung und Erfahrung in heutigen Industriegesellschaften wird nicht
wie etwa in Sciencefiction-Filmen in befremdliche Welten getragen, son-
dern innerhalb der bekannten Szenarien und Bilder im Chronotopos des
Alltags wiederholt und ausgestellt. Als nicht-rationale Logik ermöglicht
sie die Registerwechsel und assoziativ-plastischen Verknüpfungen zwi-
schen den Elementen und Ebenen. Die Verunsicherung und Infragestel-
lung von «automatischen» Zuschreibungen und Assoziationen bezieht
sich für die ZuschauerInnen nicht auf die ontologischen Räume und ih-
re Gesetzlichkeit, deren Grenzen in pluralistischen Welten aufgehoben
sind,156 sondern auf die Logik. Sie führen Bedeutungszuweisungen, die
wir aufgrund einer ungeschriebenen Enzyklopädie konventionalisierten
Wissens vornehmen, in einen Zwischenraum, wo diese alltäglichen Sze-
narien und ihre entsprechenden Denkmuster «unlogisch» oder nur
sinnlich logisch erscheinen. Sie eröffnen als theoretische Objekte Mög-
lichkeiten zu deren Konzeptualisierung. Sie imitieren das Denken in
Analogien (das mich später noch beschäftigen wird), exponieren es und
machen damit reflexiv deutlich, wie «automatisiert» dieses andere, un-
logische Denken in Alltagswelten ist (in diesem Sinne reflektieren sie
getreu die ontologische Landschaft unserer Kultur). Sie lassen die Ver-
knüpfungslinien jedoch gleichzeitig ins Unüberschaubare, Nicht-mehr-
Rekonstruierbare laufen und machen die vertrauten Strukturen unsi-
cher. So führen sie also letztlich wieder zu einer epistemologischen Fra-
ge im filmischen Prozess: In diesem Sinne oszilliert auch die Aktivität
von ZuschauerInnen zwischen ontologischen und epistemologischen
Herausforderungen: haptische Affiziertheit, ethnografische Beobach-
tung und narrative Verknüpfungsspiele führen sie zur Reflexion über
soziale und filmische Ausdrucksformen, die von ihnen eine Konzeptua-
lisierung anderer Ordnung verlangen und diese gleichzeitig auch zum
Thema machen, in dem sie das alltägliche Verstehen an die Grenzen des
Nachvollziehbaren geleiten. Sie binden die ZuschauerInnen mimetisch
in die Mechanismen der assoziativen Zirkulation von Wissen und der
relationalen, ungesicherten Konstitution von Subjekten ein und führen
ihnen deren emotionale und sinnliche Bindung an Objekte, Körper, Far-
ben und Bewegungsformen vor, die ihre spezifischen Denkfiguren ent-
wickeln. Gleichzeitig ermöglichen sie so die Analyse des eigenen kultu-
rellen (Film-) Verstehens in ihrer performativen Qualität.
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156 McHale 1987: 45–49.
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3. Die Bühne der Performance:
Das Schau-Spiel der gewöhnlichen Körper

Bevor ich nun unter dem Blickwinkel der Performance auf die Konzep-
tion und Gestaltung der gewöhnlichen Figuren zurückkomme, die mich
– dies sei schon vorausgeschickt – hier in ihrer spezifischen Medialität,
in ihrer filmischen Materialität als plastische Körper und expressive
Körperbilder interessieren, ist zuerst eine Begriffsdiskussion erforder-
lich, um mein Verständnis des Konzepts Performance zu erläutern, zu
dem sich jenes der Performativität gesellt.

Beiseite gesprochen: Zu den Konzepten Performance und
Performativität

Performance ist in den 1990er Jahren ein Modebegriff geworden. Dieser
wird längst ausserhalb des Bereichs, der ihm in einem seiner Bedeu-
tungsfelder in der englischen Sprache zugesprochen wird, eingesetzt:
Die Performance als Aktion (von to perform – handeln, ausführen einer
Handlung), die (ursprünglich theatralische) Darbietung als Akt, als
künstlerische Produktion (von to perform – auf- oder vorführen, sich pro-
duzieren), die sich vor unseren Augen abspielt, appelliert an das im
Deutschen veraltete Wort «Spektakel». In diesem Sinne erinnert die
Aufsehen erregende und somit die Schaulust befriedigende künstleri-
sche Vorführung an die Produktions- und Rezeptionsbedingungen des
frühen Attraktionskinos.157 Das ästhetische Konzept und der Begriff der
Performance werden heute jedoch in viele gesellschaftliche und mediale
Bereiche ausserhalb der «Bühnenkünste» übertragen: sei es in der Folge
von Erving Goffman als ritualisiertes Rollenspiel in der alltäglichen so-
zialen Interaktion oder als Performance des Ich, des selbstgebastelten
Image als theatralischer Selbstinszenierung in der Öffentlichkeit im Sin-
ne von Richard Sennett. Sprache und Ideen gehen je eigene und den-
noch verschlungene Wege oder: Konzepte gehen auf Reisen, wie dies
Mieke Bal in Travelling Concepts darlegt.

Im deutschen Sprachraum werden die medialen und alltäglichen
Inszenierungsformen seit der epistemologischen Verschiebung des In-
teresses auf pragmatische Aspekte der Bedeutungskonstruktion und der
post-strukturalistischen Verlagerung der Analyse von der Repräsentati-
on des Abwesenden auf das Prozesshafte im Anwesenden (ob als «Text»
oder in Bezug auf den Kontext) oft auch die Begriffe «Performanz» oder
«Performativität» benutzt. Beide gehen zurück auf sprachtheoretische

IV. Das Figurenmosaik488

157 Vgl. Gunning 1990 (1986); Mariann Lewinsky 1995.
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Ansätze: Ersterer auf die generative Transformationsgrammatik von
Noam Chomsky, Letzterer auf die Sprechakttheorie von John Austin
(und ihre Weiterentwicklung durch John Searle). Beide beziehen sich
ursprünglich auf konkrete individuelle Sprechereignisse: das «Ausfüh-
ren» in der Aktualisierung sprachlicher (intuitiver) Kompetenz respekti-
ve das «Vollziehen» einer Handlung durch Sprache. Beide haben
grundsätzlich mit den Aufführungskünsten nichts zu tun. Durch eine
metaphorisch-metonymische Übertragung hat sich vor allem das Per-
formativitätskonzept von Austin (dieses explizit, während der Verweis
auf Chomsky meist implizit bleibt) spätestens seit Judith Butlers gen-
dertheoretischen Schriften, die einen grossen Einfluss auch auf die Ana-
lyse medialer Inszenierungen und die Kulturtheorie allgemein hatten,
einen neuen Wirkungskreis erobert. Dadurch entstand eine fruchtbare
Diskussion, aber auch viel Konfusion, wenn Performance, Performanz
und Performativität plötzlich in eins gesetzt wurden (und werden), als
Metapher für die Theatralität von Handlungen in einem generellen
Sinn. Nach der Erklärung von Butler, dass das repetitive Ausagieren
und Verschieben von gesellschaftlichen (Geschlechter-)«Normen» nicht
unbedingt eine theatralische Performance verlangt und der konkrete,
singuläre Darstellungsakt vom performativen Handeln in einem Set all-
täglich wiederholter Akte zu trennen sei, lösten sich zwar gewisse Miss-
verständnisse.158 Mit der sprachlichen Verschiebung und der Tatsache,
dass in der Folge mehr von «Performativität» als von «Performance» ge-
sprochen wurde, trat aber zunächst der mediale Aufführungscharakter
solcher Re-Inszenierungen in den Hintergrund, oder aber er wurde auf
der Ebene der Inhaltsform (der Darstellung im Enunziat, in dem sich
Alltagshandeln medial spiegelt) diskutiert, bis er kürzlich mit Konzep-
ten wie der «korporalisierenden Performativität» wieder in die ästheti-
sche Frage nach der Medialität als kulturelle Praxis zurückfand. Darin
ging der Performance-Begriff jedoch mehrheitlich auf, und das Reden
von der «Performanz» (mit dem diffusen Bezug auf Chomsky) wurde
aus dem Feld gedrängt oder unausgesprochen ausgeklammert.159

Eine vertiefte theoriegeschichtliche Diskussion würde hier zu weit
führen, und andere vor mir haben sie aus unterschiedlichen Perspekti-
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158 Vgl. Butler 1993; 1997.
159 Die«korporalisierende Performativität» führt Sybille Krämer 2004: 17 ein. Erika Fi-

scher-Lichte (2004) lässt den Begriff der Performance als «leiblichen Prozess» (54),
der Darsteller und ZuschauerIn im Theater und in der Performancekunst konkret
einbindet, in jenem der Performativität aufgehen, indem sie bereits in Austins Defi-
nition den Aufführungscharakter und die völlige Selbstreflexivität entdeckt (33f.),
was so wohl nicht vertretbar ist. Für die diesbezügliche Diskussion danke ich Robert
Blanchet.
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ven bereits geleistet.160 Ich möchte für meinen Belang die beiden Begriffe
«Performance» und «Performativität» benutzen, sie also nicht zusam-
menfallen lassen, obwohl sie zumindest in der medialen Inszenierung
miteinander in Verbindung stehen und sich letztlich überlappen. Erste-
rer dient mir dabei – wenn dies auch anachronistisch anmuten mag – als
Ausgangsbasis, und ich meine damit den Aufführungscharakter der
«konkreten» Darbietung, die prozesshafte Gestaltung von Körperlich-
keit durch den schauspielerischen und filmischen Akt der Darstellung
von Figuren; Letzteren werde ich für die Ebene reservieren, auf der der
audiovisuelle Diskurs die ZuschauerInnen in ihrer Subjektkonstitution
körperlich und mental affiziert. Die Begriffe lassen sich deshalb jedoch
nicht in die Pole Produktion und Rezeption unterscheiden, denn die fil-
mische Enunziation trägt durch ihre Adressierung, ihre Ausrichtung die
ZuschauerInnen «in» den Film (adressiert das Publikum zumindest vir-
tuell), und der affizierende Prozess wird manchmal auch von den Figu-
ren vorgeführt und ausgestellt.

Auf jeden Fall möchte ich mit Mieke Bal (und anderen) davon aus-
gehen, dass das sprachphilosophische Konzept der Performativität in
seiner Verschiebung vom Handlungs- zum Wirkungsaspekt (die noch
Austin selbst einleitete) auf Bilderdiskurse und kulturelle Akte allge-
mein übertragbar ist; dass es weiterhin in seiner Reformulierung durch
Jacques Derrida und in der Folge etwa durch Judith Butler von der indi-
viduellen Intentionalität und vom singulären, genuinen Akt losgelöst
als Instanz eines endlosen Prozesses der Wiederholung von sozialen
Konventionen fungiert, eine Wiederholung, die Ähnlichkeit und Diffe-
renz einschliesst.161 Auf der Grundlage meiner bisherigen Ausführungen
zum ikonografischen Chronotopos des Alltags und den noch folgenden
zur Entwicklung des Performance-Begriffs in der Filmwissenschaft ver-
stehe ich diesen ebenfalls unter dem Zeichen dieser Verschiebungen des
«kreativen» Aktes auf Effekt, Wiederholung (oder Zitatstruktur) und
Entpersonalisierung (auch wenn die Darbietung von einer konkreten
SchauspielerIn, von/in einem konkreten Film geleistet wird, geht es mir
um deren Modalitäten). Daraus geht auch die kulturelle Kontingenz
beider Aktivitäten und Begriffe hervor.

Um meine Auffassung von Performance und mein weiteres Vorge-
hen zu situieren, möchte ich nun noch zeigen, dass sich das ästhetische
Konzept der Performance im erweiterten filmwissenschaftlichen Bereich
in den letzten 25 Jahren bereits von der singulären Aktion der künstleri-
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160 Etwa Bal 2002: 174–212; Krämer 2004: 13–32; Fischer-Lichte 2004: 9–57.
161 Vgl. Bal 2002: 178f.; Butler vor allem 1997; Derrida 1988.

D:\buecher\Tr hler - Offene Welten\Tr hler.vp
Montag, 16. April 2007 14:26:05

Farbprofil: Generic CMYK printer profile - None
Komposit  Standardbildschirm



schen Kreation (im Theater) in Richtung eines theoretisch-medialen Be-
griffs mit performativem Charakter entwickelt hat,162 allerdings lange
ohne die Verschiebung sprachlich bewusst zu machen und also die
Aspekte der Performativität auf Austin zurückzuführen; sie hat da-
durch jedoch einen anderen konzeptuellen Weg aufgezeigt. Oder bes-
ser: Wege. Denn der Performance-Begriff wird zur Ausdifferenzierung
unterschiedlicher Aspekte in disparaten Ansätzen herangezogen. Wie
dies 1986 schon Richard deCordova feststellt, fehlt auch heute noch eine
allgemeine Konzeptualisierung und eine Übersicht über die vielfältige
Forschungsarbeit in diesem Feld. Der Autor selbst erstellt einen Abriss,
der ihn dazu führt, das Genre als dominanten Aspekt der Performance
im klassischen Kino zu etablieren und damit den Begriff auf ein Spek-
trum von verbindlichen Fragen zu zentrieren.163 Dabei scheint er grund-
sätzlich die Auffassung von Grahame Thompson zu teilen, dass Perfor-
mance zu situieren sei «in the intersection of the text, the actor/
character and the audience».164

Obwohl ich nicht den Anspruch habe, die theoriegeschichtliche Lü-
cke um diesen Begriff zu schliessen, möchte ich dennoch eine summari-
sche Standortbestimmung vornehmen. Ich stütze mich dabei auf
Thompson, werde jedoch eine vereinfachende Einteilung der For-
schungsansätze in drei Gruppen vornehmen und seinen Aufsatz von
1985 durch neuere Studienrichtungen ergänzen. Im Rahmen der Appa-
ratusdiskussion wird in den 1970er Jahren unter dem Einfluss von psy-
choanalytischen und ideologiekritischen Theorien die Performance des
klassischen Films als Prozess gesehen, der die Repräsentation in einer il-
lusionären Geschlossenheit etabliert und das Subjekt als imaginäre
Ganzheit in den Text einschreibt: Das klassische Kino wird dabei als In-
stitution und Ideologie der Bedeutungskonstruktion entlarvt, die mithil-
fe der «transparenten» Enunziation und der homogenisierenden Figur
(als «figure» im Sinne von Stephen Heath) immer wieder neu «the com-
pletion of the subject, the translation of plurality into a certain history, the
single vision» bestätigt. Der moderne Film, von dem Heath Antinarrati-
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162 Damit widerspreche ich Mieke Bal (2002: 180), die meint, dass in der ästhetischen
Diskussion diese epistemologische Verschiebung nicht stattgefunden hat und das
Konzept dort weiterhin von einer «individualist ideology» unterlegt ist. Hier ist an-
zufügen, dass in der lange Zeit semiotisch geprägten Filmwissenschaft wohl weni-
ger die Desindividualisierung des Begriffs und seine Loslösung von der Intentiona-
lität des produktiven Aktes ein Problem war als seine Reintegration in eine kulturel-
le und historische Perspektive, die auch die Infragestellung eines universalistischen
und essenzialistischen Zuschauerbegriffs verlangte, vgl. weiter unten Thompson
1968 oder Nichols 1994: 78f.

163 De Cordova 1991 (1986): 117f.
164 Thompson 1985: 78.
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vität verlangt, ermöglicht sodann durch das Aufbrechen der illusionisti-
schen Kohärenz, die einheitliche Sicht des Subjekts im Film aufzusplit-
ten «in the multiple contradictions of a present»; eine alternative Subjek-
tivität entsteht in «the making of a body» (womit er den Filmkörper meint,
der auch den Körper des Zuschauersubjekts repräsentiert).165 In einer se-
miopragmatischen Perspektive entwickelt Roger Odin eine ähnliche
Idee der Performance als Latenz, die für ihn jedoch in jedem Film die
ZuschauerInnen positioniert und in unterschiedlichen Graden affiziert,
zwischen «mise en phase» und «déphasage»; und diese Aktivität der
Einbindung nennt er performativ.166

Die zweite Perspektive, die konzeptuell an die erste anschliesst,
sich jedoch vom Begriff der Repräsentation löst, beschreibt auch nach
Thompson Performance als Exzess: «as a supplement, an ‹outline’ of
meaning and sense which is produced by the text»; die Performance ist
hier genau genommen das, was über den Aspekt der Kommunikation in
einem Text hinausweist, was – hier ebenfalls in seiner sinnlich-physi-
schen Qualität – erst in der Signifikanz als «jouissance», in der Lektüre
des Dritten Grades (Barthes) entsteht.167 Bei Jacques Derrida ist das
Spektakel, das das «Théâtre de la cruauté» darstellt, ein einmaliges «Er-
eignis», das als exzessive «Kraft» die Sprache in ihrer logischen Reprä-
sentation aufbricht. Doch er kommentiert Artauds ideales Projekt letzt-
lich als unmögliches, da jede Präsenz nur an die Grenzen der Nicht-Re-
präsentation und der Nicht-Wiederholbarkeit gehen kann: Das Ereignis
der Präsenz (als performatives Ritual oder Zeremonie, wie er es später
nennen wird) sprengt zwar das Semantische, kann sich jedoch nie voll-
ständig von der Struktur der Wiederholung lösen. – In der Filmwissen-
schaft hat zum Beispiel Jean-Louis Comolli die Performance, bei ihm
zentriert auf den Körper des Schauspielers, als Exzess verstanden, da
diese in der filmischen und schauspielerischen Darstellungsaktivität
über die Repräsentation hinausweist, sie im Falle einer historischen Fi-
gur aufsprengt und deren symbolischen Körper (den von Louis XVI in
La Marseillaise, Jean Renoir, F 1938) als «zuviel» deklariert.168 Den-
noch muss diese Performance, die die historische Figur auf der narrati-
ven Ebene abschaffen kann, sie auch verkörpern: das Schauspiel kann
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165 Heath 1981: 128f. (Hervorhebungen im Text) oder 76f.; zur «figure» auch 182; ausser
auf Heath bezieht sich Thompson (1985: 81f.) für diesen Ansatz auf Hélène Cixous.

166 Odin 2000: 113–126; eine erste Fassung des Aufsatzes entsteht schon 1983. Die Idee
einer «kinetischen Latenz», die bereits dem kinematografischen Dispositiv inhärent
ist und dieses immer schon als performatives gestaltet, entwickelt in einer philoso-
phischen Perspektive Gertrud Koch 2005.

167 Barthes etwa 1982 (1970); Derrida 1967: 366; 1988. Thompson 1985: 79 und 83f.
168 Comolli 1977.
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sich auch in seiner filmischen Qualität nicht von den Konventionen lö-
sen, behält selbst in seiner medialen Präsenz immer einen gewissen Zei-
chencharakter.

Die dritte Sichtweise auf das weite Feld der Performance, die ich
hier herausgreifen möchte, befasst sich nun frontal mit dem Schauspiel
und verbindet für Grahame Thompson die ersten beiden Ansichten, in-
dem sie es als Mittel zur Bedeutungskonstruktion und zur enunziativen
Adressierung analysiert, das «the acting out of the text from the charac-
ter for the audiences» erlaubt.169 Dieser Richtung lassen sich einerseits
die Star-Studien zuordnen, die letztlich auf Richard Dyers bahnbrechen-
de Untersuchung von 1979 zurückgehen und sich in den letzten Jahren
vervielfältigt haben; sie analysieren die mythisch-magische Konstrukti-
on von (geschlechtsspezifischen) Images in ihrer soziokulturellen Di-
mension wie als Auswirkung der ökonomischen Institution des Kinos in
der Koppelung mit der imaginären Präsenz von Stars in den Filmen: et-
wa indem sie dem Einfluss der trans- und intertextuellen (wiederholba-
ren) Muster von Genres in der Figurenkonstruktion nachgehen, die in
ihrer doppelt mythischen Aufladung wiederum auf die kulturelle Praxis
zurückwirkt.170 Andererseits werden Schauspielstile in ihrer historischen
Bindung an Darstellungsformen und Figurenkonzeptionen erforscht
oder das Schauspiel als acting in seiner «expressiven Kohärenz», die die
Repräsentation manchmal durchbricht, manchmal aber auch «rettet»,
als filmisches Konzept entwickelt, das James Naremore auf dem Ver-
ständnis der Performance als sozialer Rahmung von Goffman aufbaut.171

Nach einer allgemeinen Infragestellung des universalistischen, essenzia-
listischen Zuschauer- und Subjektbegriffs und einer Öffnung des Film-
texts für seine historischen und kulturellen Existenzbedingungen, die
bereits Thompson Mitte der 1980er Jahre verlangt, kann Performance in
ihrer «post-nineteenth century form» gesehen werden als

a set of practical and routinised techniques and disciplinary structures
that make up a technology of training in sociability and intelligibility of
the text; that thereby normalised these. But this does not secure a ‹subject›.
Rather, it provides the capacities for the decipherment of one’s own con-
science and consciousness in the process of reading ...
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169 Thompson 1985: 84.
170 Dyer 1979; an neueren Studien seien hier stellvertretend nur Jeremy Butler 1991 und

Vincendeau 1993 genannt.
171 Zur Performance als acting vgl. Naremore 1989; zu den Schauspielstilen vgl. Wex-

man 1993.
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Weder reduzierbar auf den Text noch auf den Kontext wird Performan-
ce so zur «surface in which the capacities for habitual interrogation and
ethnical dialogue take place in a tension of personalised decipherment».172

Für Bill Nichols, der ähnliche Forderungen an die Filmtheorie der
1970er und frühen 1980er Jahre stellt, wobei er seinen Gedankengang
hauptsächlich durch die Kulturanthropologie und die Cultural Studies
führt und dadurch von der Performance zur Performativität gelangt,
zielen gewisse Filme, denen er eine performative Qualität zuschreibt, auf
eine «ethics of viewer response»: Durch ihre evokative und expressive,
nicht geschlossene Gestaltungsweise, die die filmischen und die sozia-
len Konventionen aufruft und möglicherweise verschiebt, adressieren
sie die ZuschauerInnen in ihrer «sozialen Subjektivität», jenseits des in-
dividuellen Bewusstseins, jenseits des Subjekts der Ideologie (Althus-
ser), jenseits der unbewussten Reaktivierung der narrativen, monokau-
salen, subjektzentrierten Kohärenz des Familienromans. Indem sie die
ZuschauerInnen in ihren Prozess ziehen, in dem diese sich immer neu
als multiple zentrieren müssen, transportieren und aktivieren sie für Ni-
chols eine Form des «embodied knowledge» und werfen die fundamen-
tale Frage der «social subjectivity» auf, «of those linkages between self
and other that are affective as fully as they are conceptual».173

Über verschiedene Wege, von denen ich nur wenige hier angetippt
habe, sind so im Laufe der Jahre pragmatische Aspekte der Performati-
vität in Analyse und Theorie der Performance eingeflossen und haben
das Konzept verändert; klarer geworden ist es deshalb nicht. Es ist je-
doch nachvollziehbar, warum der Begriff durchwegs solchen Erfolg hat-
te und sich mit dem der Performativität verband, denn er ist dehnbar
und polyvalent und transportiert gleichzeitig konkrete Merkmale, die
mit der Sensibilität der heutigen Zeit eng verwoben sind: Ich denke da-
bei hauptsächlich an den Aspekt, alles als Aktivität, als Prozess zu den-
ken, als Aktualisiertes und Wandelbares in der immanenten Gegenwart
des Hier und Jetzt. Daraus entstehen gleich auch zwei Effekte, die der
Performance im heutigen Alltagsverständnis anhaften: Authentizität
und Spontaneität begleiten als Wirkungskonstruktionen die Performance
als kreative (mediale) Darbietung, als Auftritt und Aktion und als Selbst-
darstellung in der Spektakularisierung des Körperlichen, die auch ein
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172 Thompson 1985: 89–90. Für sein Konzept bezieht sich der Autor unter anderem auf
Ian Hunter und Michel Foucault.

173 Nichols 1994: 92–105; hier 99, 101, 104 (diese performative Qualität schreibt Nichols
allerdings den Filmen zu, die im deutschen Sprachraum oft Essayfilme genannt
werden). Für eine allgemeine Reformulierung der filmwissenschaftlichen Fragestel-
lungen und ihrer Methoden vgl. auch Nichols 2000.
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Durcharbeiten von Konventionen aller Art ist. Doch wie erwähnt möch-
te ich die beiden Begriffe nicht in eins fallen lassen und behandle also
vorerst dominant den Aufführungscharakter der Performance, die pro-
zesshafte Gestaltung von Körperlichkeit durch den schauspielerischen
und filmischen Akt des Darstellens von Figuren, ein Prozess, der sich
immer schon zumindest virtuell an ein Publikum adressiert.

Wenn ich im Folgenden Performance als «Schau-Spiel» im Sinne ei-
ner zur Schau stellenden filmischen Produktion, als «Spektakel», anse-
he, so bindet diese Begriffsverwendung Elemente aller drei vorgängig
herausgehobenen Perspektiven ein: Performance als diskursive Institu-
tion, als sinnliche Ausdrucksform des Schauspiels und als Mise en scène
des Films, die die Repräsentation und das Narrative manchmal an ihre
Grenzen führt. Nur dass ich sie, wie anhand von Thompson und Ni-
chols dargelegt, alle in ihrer kulturellen Verankerung verstehen möchte.
Unter diesem Aspekt möchte ich nun untersuchen, wie die mosaikarti-
gen Erzähl- und Darstellungsmuster über die Konzeption, Gestaltung
und Konstellation der Filmkörper kulturelle «Körperbilder»174 produzie-
ren. Auch das Körperbild ist in diesem Sinne ein Chronotopos, durch-
lässig in Bezug auf den historischen Kontext, den es mitgestaltet.

Wenn ich hier den Begriff «Körperbild» einführe, so möchte ich ihn
also auf derselben konstruktionistischen Ebene verstanden wissen wie je-
nen der Figur. Er zieht jedoch eine Akzentverschiebung nach sich, denn
Körperbilder sind nicht eigentlich sichtbar und dennoch «nicht ver-
steckt». Als Skizze wahrnehmbar im Konglomerat der Facetten der ge-
wöhnlichen Figuren zeichnen sie sich in den Filmen ab als das, was in ei-
ner bestimmten Zeitepoche in einer Gesellschaft wahrgenommen werden
kann, was in den verschiedenen Medien je auf unterschiedliche, spezifi-
sche Weise seinen Ausdruck findet,175 sich aber in einer Zeit und in einer
Kultur über die inszenierte Körperlichkeit von Figuren zu einem diffusen
oder latenten und dennoch konkreten Bild zusammenfügt. Die Produkti-
on von audiovisuellen Körperbildern ist somit in einem kulturellen Aus-
schnitt anzusiedeln, im Schnittpunkt des Schauspiels der Akteure, der
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174 Ich entlehne diesen Ausdruck Brandstetter 1995. Die Autorin beschäftigt sich mit
den «Körperbildern» und «Raumfiguren», wie sie sich in der Avantgarde um 1900
im «Wechselspiel zwischen tänzerischer und literarischer Inszenierung» (19) he-
rauskristallisieren und für die sie vor dem Hintergrund der «Pathosformeln» von
Aby Warburg den Begriff der «Topos-Formeln» bildet 43f., 317f.

175 Ich verweise hiermit zurück auf die Arbeiten von Gilles Deleuze 1986 und David N.
Rodowick 1990, mit denen ich mich im Kapitel «Drei Wege durch den Wald der
Konzepte» auseinandergesetzt habe. Zum «Körperbild», das sich in Menschen am
Sonntag stark über die nicht-professionellen SchauspielerInnen abzeichnet und
das die kulturelle Aussage des Films in seiner Zeit bestimmt, vgl. Tröhler 2002a.
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Enunziation als medialer Präsenz und Adressierung und der intellektuel-
len und emotionalen Produktion der ZuschauerInnen (die letztlich in ih-
rer «Antwort» als aktiver Durchgangspunkt dieser Performance zu sehen
sind, und in diesem Sinn wirkt der Film natürlich auch performativ): im
Schnittpunkt dieser Momente oder in ihrem Zwischenraum, der Bühne
der Performance (eine historisch-kulturelle Dimension werde ich diesem
Themenkomplex im Schlusskapitel eröffnen).

Körperbilder im Schwebezustand

Zur Erinnerung und Ergänzung: In vier Momenten des Films Haut bas
fragile geht die Interaktion zwischen zwei Figuren in eine Musical-
Nummer (im Stile einer comédie musicale) über, in der sie sich tanzend
und singend begegnen. An fünf weiteren Stellen sind Gesangs- und
Tanzeinlagen als Knotenpunkte in das soziale Netz eingewoben: Beglei-
tet von Live-Musik singen Sarah in ihrem «Saloon» und Enzo Enzo im
«Backstage» ihre romantisch-nostalgischen Chansons, und auf der Tanz-
fläche bewegen sich dazu die Figuren – hauptsächlich Ninon und Loui-
se, aber auch Roland und Lucien –, manchmal umgeben von anderen
Tanzpaaren (als Dekorfiguren), manchmal alleine. Sie fügen so dem
Auftritt der Sängerinnen eine weitere Ebene der Performance hinzu, die
zwischen Choreografie und Improvisation anzusiedeln ist, in freien,
«spontanen» und doch geführten Tanzfiguren. Diese «spektakulären»
Momente eröffnen einen Zwischenbereich, insofern sie nicht völlig als
«Nummern» aus dem Fluss des Erzählens herausgelöst sind (es gibt
auch kein diegetisches Publikum): Das narrative Geschehen wird in der
körperlich gestalteten Kontaktaufnahme – der Verbindung und Tren-
nung von Paaren, dem Handwechsel von (Virus-)Objekten und Infor-
mationen – weiter vorangetrieben; die Texte der Lieder stellen weder
eindeutig einen Kommentar zur Diegese noch zur ausserfilmischen so-
ziopolitischen Situation dar (wie dies in Life According to Agfa der
Fall ist). Dabei verwischen sich die Grenzen zwischen dem, was Richard
Maltby und Ian Craven «autonomous» und «integrated performance»
nennen: Die Momente des Tanzes installieren einen Zustand der Schwe-
be und der Verdichtung zugleich in einer Art «safe space».176 Der Film
spielt mit dem Registerwechsel, ohne ihn als Bruch zu etablieren.177

Ähnliches geschieht in weiteren Einlagen, die sich zwar (mehr oder we-
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176 Maltby/Craven 1995: 234f.
177 Das klassische Musical spielt gerade mit dem Parallelismus zweier in ihren Geset-

zen und Darstellungsformen (Schaueffekt vs. transparente Narration) unvereinba-
ren Welten; darin werden die körperlich exzessive Inszenierung, die betont rhyth-
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niger) als Nummern zu erkennen geben, in denen aber nicht explizit
eine Bühne vorhanden ist und manchmal auch keine Musik, die die in
die alltägliche Welt der Figuren eingelassene Darbietung begleitet: Etwa
wenn Ida vor dem Spiegel singend, für sich allein, das Identitäts-Frage-
spiel «Wer bin ich?» inszeniert und dazu verschiedene Kleider vor sich
hält (eine Szene, die die Anspielung auf das Motiv des «Spieglein,
Spieglein an der Wand ...» nicht verheimlicht, sie jedoch abwandelt und
ihr in der Geschichte Idas neue Bedeutungen zuschreibt; denn Ida ist
eher Schneewittchen als Königin).

Dietmar Gigler analysiert in seiner Arbeit zu Haut bas fragile sehr
einleuchtend und ausführlich das ästhetische Konzept all dieser Musi-
cal-, Gesangs- und Tanzeinlagen «ohne Bühne», die sich in einem Zwi-
schenbereich ausbreiten:

Anders als im klassischen Musical wird so nicht durch den Tanz als Show,
als Entertainment, eine Einheit und Gemeinschaft [zwischen DarstellerIn-
nen und Publikum, dem diegetischen wie dem extratextuellen] angestrebt,
sondern gerade die Ambivalenz, die Lust an der Heterogeneität insze-
niert.178

Die Unentschiedenheit zwischen den Registern, der Schwebezustand,
der auch die Art des Tanzes charakterisiert, wird semantisch und plas-
tisch von den Figuren ins Bild gesetzt und in den Raum projiziert, wozu
Körperbewegungen und Sprache das primäre «Material» liefern. Dieses
bietet sich im selben Augenblick, in dem es von den tanzenden Figuren
gestaltet wird, der Kamera noch einmal zur Inszenierung an: Sie führt
virtuos ihren eigenen Tanz um die Körper herum auf, tanzt gleichsam
mit ihnen, indem sie ihren Reigen als expressive Performance inszeniert
und die Figuren ihrer natürlichen Schwere entbindet. Dennoch lässt sie
den SchauspielerInnen genug Raum, um ihre Bewegungen zu entfalten;
mehrmals durchbricht eine tanzende Figur, hauptsächlich Ninon, den
Bildrahmen, den ihr die Kamera zugestanden hatte. Durch ihre körper-
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mische Montage und die unlogischen, zufälligen, unmotivierten Geschehensverläu-
fe als Grenzfall toleriert, aber auch in eine andere Welt ausgegrenzt, die es erst
ermöglicht, eine konkurrierende Logik zu entwickeln, und eine zweite Ebene der Re-
zeption etabliert; vgl. Rick Altman 1989: 345f. und 1987: 333f.; dazu auch Dietmar
Gigler 2000: 35–40.

178 Gigler 2000: 40; zum Musical 36–45; zum Tanz im allgemeinen 54–72. In seiner Ar-
beit entwickelt der Autor über das Fallbeispiel hinaus eine Reflexion zu den Affini-
täten von Film und Tanz, auf der Grundlage der Untersuchung von Laurence Loup-
pe (Poétique de la danse contemporaine, Brüssel 1997) zum modernen Tanz und jener
von Gabriele Brandstetter 1995. Dass Rivettes Filme allgemein zur Analyse der Figu-
ren und ihren (Tanz-)Bewegungen im Raum einladen, habe ich in Tröhler 1994 dar-
zustellen versucht.
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liche Performance fügen die SchauspielerInnen auch den Figuren, die
sie so kreieren, eine expressive Dimension hinzu. Andere Ausdrucksfor-
men wie Farben, Geräusche, Musik intensivieren weitere Schichten
plastisch-assoziativer Bedeutung und Wirkung während dieser «Einla-
gen», parallel und dennoch eigenständig zur narrativen Situation.

In diesen Momenten der gesteigerten körperlichen und filmischen
Expressivität entstehen «Körper-Bilder». Dietmar Gigler zufolge, dem
ich den Begriff in dieser Definition und Schreibweise entlehne, zeichnen
sie sich ab im Zusammenspiel der «natürlichen» (alltäglichen) Körper-
bewegung, der Choreografie der Figurenkörper durch die Schauspiele-
rInnen und der Inszenierungen der Kamera.179 Was dabei an der Ober-
fläche aufscheint, ist ein filmspezifisches Moment:

Das Körper-Bild, das sich von der Erzählung abschuppt und sich vor diese
stellt, fungiert auf diese Weise als Scharnier zwischen der Diegese und
dem Bereich der Enunziation, der in den diskursiven Markierungen, dem
«Dazwischenreden» des Mediums selbst, ständig präsent ist.180

Der Autor entwickelt sodann die Idee des Films als «Kunst der Bewe-
gung», in der es, wie er mit Nicole Brenez unterstreicht, darum geht,
das Choreografische des Tanzes im Kino aufzuspüren, deren Affinitäten
zu untersuchen.181 Ich werde diesen Aspekt, den der Autor unter vielfäl-
tigen Gesichtspunkten auslotet, hier nicht frontal angehen. Da ich der
Lektüre seiner Forschungsarbeit viel verdanke, möchte ich jedoch expli-
zit einen Gedanken aus seinen Ausführungen aufgreifen und meine Ar-
gumentation – die sich nicht nur hier mit der seinen trifft, wenn sie auch
von andern Ufern aus gedacht ist – im Sinne eines Dialogs ein Stück
weit an der seinen entlang führen, um schliesslich zur Idee der Perfor-
mance als Schau-Spiel zu gelangen. (Dabei beschränke ich mich vorerst
auf die «Musical»-Einlagen.)
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179 Gigler 2000: 8–12, 27, 69f. Der Autor entwickelt sein eigenes Konzept der «Körper-
Bilder» auf der Grundlage von Deleuze 1985 und Brandstetter 1995.

180 Gigler 2000: 27; dies führt den Autor schliesslich zur Aussage, dass die Enunziation
sich selbst als Werkstatt deklariert (73f.), indem sie sich immer wieder von der Die-
gese «abschuppt», wie auch Christian Metz in seinem «Schichtenmodell» der Enun-
ziation dies ausdrückt. Ich bin einzig mit der Formulierung, dass dadurch eine
«zweite, simultane Möglichkeitsschicht» (76, Hervorhebung von mir) entsteht, nicht
einverstanden, denn diese Markierungen lassen sich, wie ich bereits dargelegt habe,
nicht auf eine zweite Ebene reduzieren.

181 Gigler 2000: unter anderem 54, 72. Für dieses filmtheoretische Argument der Ver-
bindung zwischen Kino und Tanz stützt sich Gigler auf die Pionierarbeit, die Nicole
Brenez (1998: 287–310) vorgelegt hat. Zur frühen Beeinflussung des Films durch die
neuen Bewegungen und dynamischen Körperfiguren der Avantgarde um 1900,
hauptsächlich am Beispiel von Loïe Fuller, vgl. Tom Gunning 2001.
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Gigler beschreibt das filmische Moment des Tanzes, dessen konsti-
tutive Aspekte zwischen Stillstand und Bewegung sich in den choreo-
grafischen Bewegungsmustern herauskristallisieren, als einen körperli-
chen Schwebezustand.182 Er geht auch ausführlich auf den Übergang von
einem Register zum andern ein, den er mit Deleuze den «Nullpunkt»
des Tanzes nennt.183 Man könnte auch sagen, dass in diesen Momenten
das Gehen, das alltägliche, gewöhnliche «Sichbewegen von A nach B
[als] ein sehr komplexes Manöver» inszeniert wird, wie dies Fred van
der Kooij für seine Auffassung des filmischen Schauspiels überhaupt
vertritt.184 In einem solchen Übergang vom normalen Gehen zum «kom-
plexen Manöver» lösen sich die Sing- und Tanz-Einlagen nach und nach
von der fiktionalen Alltagswelt ab, fliessend, ohne einen eigentlichen
Bruch zwischen den fiktionalen Registern und den Darstellungsformen
zu markieren: Die alltäglichen Gesten und Bewegungen integrieren sich
allmählich in eine tänzerische Choreografie, und gleichzeitig nehmen
die «prosaischen» Dialoge eine theatralische Diktion an, gehen in rhyth-
mische Wortspiele über und sodann in ein Lied; eine extradiegetische
Musikbegleitung setzt zögernd ein. Die Liedertexte folgen einer poeti-
schen Logik, die sich von den Gesetzen der Alltagswelt und von der
pragmatischen Funktion der Sprache abhebt. Sie bezieht sich dennoch
nicht ausschliesslich auf sich selbst, sondern steht bruchstückhaft mit
der Diegese und den einzelnen Geschichten in Verbindung,185 ironisiert
sie, führt manchmal ins Absurde, in einen Zwischenbereich zwischen
«Sense» und «Nonsense». Oft scheinen die Figuren über die primäre
(denotative, referenzielle) Bedeutung der Wörter zu stolpern; sie halten
sich an der Sprache als Informationsträgerin auf, um ihre Kommunikati-
on in ein anderes Register zu überführen.

Ähnlich wie für die Virus-Objekte gilt hier, dass die «materielle»
Grundlage zur plastischen und zur semantischen Qualität wird. Die
Szenen spielen so mit der Vieldeutigkeit von Sprache, inszenieren sie als
Stimme und Gesang, als Vielstimmigkeit, benutzen sie als formbare Ma-
terie und geleiten sie zum Bild: In dem, was man mit Bachtin eine trans-
mediale «Heteroglossie» nennen könnte, bewegt sich die Sprache so auf
derselben Ebene wie etwa die changierenden Farben. Ebenso vervielfäl-
tigen die Figuren und SchauspielerInnen durch ihre leicht stolpernden,
manchmal zögernden Bewegungen, die den Tanz ankündigen, die in-
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182 Gigler 2000: 69f.
183 Deleuze 1985: 84, aufgenommen in Gigler 2000: 9, 56f.
184 In Messerli/van der Kooij 1992: 38, 42.
185 Vgl. Gigler 2000: 41, der hier auch einen Zusammenhang mit der Musical-Form des

prop dance herstellt, in die Alltagsgegenstände einbezogen werden.
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tentional uneindeutigen Gesten im Register der Körpersprache, lenken
die Aufmerksamkeit auf die physische Performance. In diesen Über-
gangsmomenten mischen sich in die «normale» Wahrnehmung der ge-
wöhnlichen Figuren in der alltäglichen fiktionalen Welt Aspekte ande-
rer Ausdrucks- und Darstellungsweisen, die sich über die Körperinsze-
nierung durch die SchauspielerInnen und durch den Film veräusserli-
chen.

Die körperliche Performance als Akt der Darbietung macht Facet-
ten der Charaktere sicht- und hörbar, übersetzt emotionale Stimmungs-
momente zwischen ihnen, thematisiert ihre Beziehung zueinander: Die
Subjektivierung, die der beobachtende Erzählmodus der Chronik den
Figuren erzähltechnisch verweigert, wird dadurch sinnlich wahrnehm-
bar in die mediatisierte Bühnensituation umgesetzt als «droit à la diffé-
rence et droit à la variation, à la metamorphose», ein «Recht» auf Sub-
jektivität, das die Figuren über expressive Körperlichkeit offen inszenie-
ren.186 Wiederum ähnlich wie die Virus-Objekte machen diese gefilmten
und filmischen Körper oder Filmkörper gleichzeitig auf ihre narrative
Funktion und auf die Mechanismen der Fiktion aufmerksam. Sie ver-
weisen zudem auf das soziokulturelle Relief des Films, auf die Funktion
der SchauspielerInnen.

Die «schauspielerische[n] Mittel heben das Alltägliche in ein wun-
derliches Unbekanntes» (wie es van der Kooij von der Schauspielkunst
an sich verlangt),187 und in der expliziten Performance als einer Arbeit
des Körpers und am Körper wird dieser selbst zum plastischen Materi-
al.188 Ohne sich je ganz von der Narration und von der Repräsentation
zu lösen, gewinnt er durch die spürbare Gestaltungsarbeit der Schau-
spielerInnen und der filmischen Enunziation zusätzlich die Qualitäten
eines «nicht-repräsentationalen Zeichens».189 So ist der Körper auch
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186 Deleuze 1986: 113. Der ganze Satz heisst: «La lutte pour la subjectivité se présente
alors comme droit à la différence et droit à la variation, à la metamorphose». Ich ver-
stehe auch hier «différence» im Sinne der Differenzierung.

187 In Messerli/van der Kooij 1992: 43.
188 Und noch einmal zum Aspekt des Tanzes: Gigler 2000: 65: «Der moderne Tanz wird

zur Arbeit an der Materie des Körpers»; er enthierarchisiert die einzelnen Körpertei-
le (63) und konstruiert die Körper im Zusammenspiel zwischen den Körpern, das
Gigler mit Louppe als «l’entre-corps» bezeichnet (64). In einer anderen Perspektive
zeigt Robert Buchschwenter (2001), wie die Pop-Elemente der Musik auf die ästhe-
tisch-plastische Inszenierung des Körpers einwirken und ihn als Material gestalten.

189 Richard Dyer zum Musical, zitiert in Morsch 1997: 277; van der Kooij spricht gar von
«Gesten, die keine Zeichenhaftigkeit besitzen» (in dem er Juri Hofman zitiert): Für
van der Kooij sollte generell die «filmische Schauspieltechnik eine Technik sein [...],
die vordringlich all jene Körperbewegungen, die nicht vom Willen gesteuert wer-
den, die reflexartig und unwillkürlich ablaufen, in den Bereich des Willkürlichen zu
heben hat» (in Messerli/van der Kooij 1992: 43).
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Drehpunkt (oder «Scharnier») zwischen Figur und SchauspielerIn. An-
ders gesagt: Die Figur entsteht als körperlich-plastische im Schau-Spiel
der Performance. Sie produziert sich gleichzeitig als transparentes und
opakes «Zeichen», als verweisendes, semantisches und als selbstbezüg-
liches, expressives, das seine sinnlichen, haptischen Qualitäten entwi-
ckelt.190 In der ästhetisch-phänomenologischen Perspektive von Laura
Marks lässt sich sagen, dass:

The difference between haptic and optical visuality is a matter of degree
[...]. In most processes of seeing both are involved, in a dialectical move-
ment from far to near, from solely visual to multisensory.191

In der hier über die Performance angesprochenen plastischen Expressi-
vität des Films zeichnen sich die unmittelbaren und wahrnehmbaren
Körperbilder ab; im Prozess der Performance, die sich exponiert, oszil-
lieren sie zwischen Figur und SchauspielerIn, zwischen alltäglicher und
filmischer Körperlichkeit, zwischen «Spontaneität» und «Künstlichkeit»
als Schauspiel und Schau-Spiel in einem Schwebezustand.192 In diesem
Intervall, im geschützten Raum der «Bühne» des Films, erfahren die
Körper gleichzeitig eine Entleerung und Verdichtung von Bedeutung;
im medialen Akt der Darstellung entsteht ein Rest, der nicht (sofort) se-
mantisiert werden kann und das Bild sowie die ZuschauerInnen sinn-
lich affiziert.

Die Bühne des Geschlechtertanzes

In den choreografierten, theatralischen Singspielen lässt sich auch das
Moment der Begegnung und Interaktion noch einmal anders darstellen.
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190 In der pragmatisch-logischen Sichtweise der Sprachphilosophie von François Réca-
nati (1979: 15–46) oszilliert das Zeichen zwischen einem Diskurs über (etwas) und ei-
nem Diskurs von oder zu (sich selbst) (19). Eine ähnliche Idee führt Christian Metz
(1968: 81) an, wenn er schreibt, dass das Bild in diesen Momenten gleichzeitig auf
seiner Bedeutung (signification) und auf seiner Expression (expression) besteht. Vgl.
meine Ausführungen im Kapitel «Drei Wege durch den Wald der Konzepte», wo ich
aus dieser Verknüpfung von zwei Wirkungskonstruktionen und Wahrnehmungsre-
gistern meine Auffassung der «filmischen Expressivität» ableite.

191 Marks 1998: 332. Man könnte hier eine Verbindung sehen zum performativen Paar
von «mise en phase» und «déphasage» von Roger Odin (2000: 113f.).

192 Auch Deleuze (1985: 246f.) fasst die körperliche Performance in der Verbindung von
«quotidienneté» und «cérémonie», jedoch bezieht er seine Feststellungen auf das
moderne Kino der Abwesenheit und der Zeitlichkeit in seiner Auseinandersetzung
mit der Vergangenheit. Die Auflösung des Flashback, des hors-champ und der Off-
Stimme, die er dafür als kennzeichnend ansieht (auch 354–366) – und die auch in
den hier analysierten Filmen festzustellen sind – führen immer zur «disparition des
corps» (247). Hingegen führt die Performance, wie ich sie hier beschreibe, zu einer
Hervorhebung des Körperlichen.
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Im Wechselspiel zwischen Annäherung und Entfernung sowie in der
expliziten Polyphonie und Heteroglossie der Gesten, Objekte und Wor-
te ist in diesen Einlagen die Dynamik der gesamten Figurenkonstellati-
on und der Montage in Übergang und Trennung wie ein Echo präsent.
Die alternierende, oszillierende Bewegung zwischen der Wahrnehmung
von Figuren und Filmkörpern sowie zwischen den fiktionalen Registern
erscheint in der Performance an der Oberfläche umgesetzt, in Szene ge-
setzt. Im «dialogischen» Intervall zwischen dem Schauspiel der Akteure
und der filmischen Gestaltung zeichnen sich Körperbilder ab, die die fa-
cettenhafte, bewegliche Identität des Subjekts in der Figurenkonzeption
vorführen. In Idas «Kleidertanz» vor dem Spiegel wird uns die Multipli-
zität der Facetten, die eine Figur ausmachen, vor Augen geführt. Ähnli-
ches ist in den Begegnungen im Pas de deux zu erkennen: Wenn sich die
vier tänzerischen Singspiel-Einlagen durch den Film hindurch zu einem
Reigen entwickeln, der nacheinander Roland und Ninon, Ninon und
Louise, Louise und Lucien und zuletzt Louise und Roland in seinen
Wirbel hineinzieht, so lässt sich dieser auch als «Tanz der Geschlechter»
lesen – immer gleichzeitig auf einer sinnbildlichen und auf einer sinnli-
chen Ebene.

Die Figuren spielen in der Performance (zu zweit oder alleine)
Möglichkeiten und Differenzen aus: nicht als Dualismus, sondern als re-
lationale Differenzierung zwischen den einzelnen Facetten ihrer Cha-
raktere und zwischen den Körpern, als «droit à la variation, à la méta-
morphose». Und auf diese Weise tragen sie auch die Geschlechterdiffe-
renzen auf die «Bühne»193: eine Bühne, die im eigentlichen Sinne keine
mehr ist, die nicht mehr als «Plattform» abgesteckt ist; doch auch der
Film als expressive Performance ist eine Bühne, und in den getanzten
Singspielen exponiert sie sich in vielgestaltiger Weise als solche.

So ist also das «Thema» der Begegnung zwischen den Geschlechtern
explizit nach aussen und in die mediale Präsenz getragen, durch die
Wortspiele und den Tanz der Körper exponiert und in einen Schwebezu-
stand überführt. Soziokulturelle Rollenmuster und Geschlechterstereoty-
pen werden auf dieser Bühne der Performance ausgestellt: Etwa wenn
Ninon und Louise in ihrer Nummer die Stärken und Schwächen der
Männer (ihrer Anwärter Roland und Lucien) durchdeklinieren oder
wenn Roland Louise auf ihre grünen Katzenaugen anspricht und sie ihm
entgegnet, dass er sein Geheimnis nun preisgeben und die Papiere he-
rausrücken müsse. Die geschlechtsspezifisch verteilten Attribute «Verfüh-
rungskraft» und «Wissensmacht» werden nicht gegeneinander ausge-
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193 Im Sinn des «staging gender» von Gabriele Brandstetter (2003) an.
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spielt, sondern sprach-spielerisch vorgeführt und durch die tänzerischen
Bewegungen vorgetragen: Louise lässt sich auf einem Bein stehend von
Roland, der ihr anderes Bein waagrecht hält, um die eigene Achse drehen
– eine Figur, die an das klassische Ballett erinnert –, und sie beendet die
Pirouette und befreit sich aus der Tanzfigur, indem sie einen
kung-fu-artigen Beinschlag in Richtung Roland vollführt: «C’est fini, Ro-
land, on ne joue plus; je sais tout», sagte sie kurz zuvor, und dennoch hat
das Spiel kein Ende ...

Im Umbruch der Register zwischen Komik und Ernst, zwischen all-
täglich-fiktionaler und Bühnen-Realität finden die individuell ausgeform-
ten Normen eine sinnbildliche Übersetzung in die Performance als stark
selbstreflexives Moment: Auch hier werden weder ein Ideal als Gesetz
noch dessen Transgression oder Dekonstruktion «aufs Tapet» gebracht,
sondern Differenzierungen, Abwandlungen, Verschiebungen von sozia-
len Rollen ausprobiert: In einem ironischen Zwischenraum, der nicht
wertfrei ist, sondern mit festgeschriebenen Werten jongliert und in den
kleinen exponierten Unstimmigkeiten ihre «Umbesetzung» vornimmt. In
diesem Intervall – der Schwebe, der Verdichtung und der Verlagerung –
scheint sich auch die Idee und die Haltung des Dritten Grades von Bart-
hes direkt in den filmischen Bewegungsfluss einzuschreiben: Der symbo-
lische Konflikt weicht der Differenzierung, die Pluralität ersetzt die Du-
alität; der Prozess der Performance ist nicht dominiert von der filmischen
Geste des Fragmentierens, sondern von der Aktivität des Zusammenstü-
ckelns, des Puzzelns: Blickwinkel und Bewegungen sind multipliziert,
Ansichten kombiniert, verschränkt und in Fluss gebracht. Dabei entsteht
keine Einheit (des inszenierten Selbst), keine Verschmelzung im Paar,
sondern die Vielfalt und die Vielschichtigkeit an Begegnungsmöglichkei-
ten werden hervorgehoben:194 Ähnlichkeiten, Komplementaritäten und
Differenzen kennzeichnen das Spannungsfeld zwischen den Geschlech-
tern und heben auch die Konstruktion des Geschlechts als mate-
riell-körperlicher, sozialer und relationaler Kategorie hervor.

Die Anziehung und Trennung zwischen den Geschlechtern ist eine
dominante Komponente in diesen Filmen, die aus den Interaktionen,
den Paarungen und Umverteilungen ihr Thema und ihre Funktionswei-
se ziehen und in der «Poetik der Norm» die Begegnungen in der Figu-
renkonstellation als Ausschnitt und Durchschnitt skizzieren;195 doch die
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194 Noch einmal: Barthes 1995 (1975): 67–70, 97; eine ähnliche Idee findet sich bei Deleu-
ze/Guattari 1980: 31, 631 und in Deleuze/Parnet 1996 (1977): 13, 23f. Die Autoren
sind sich wohl letztlich nicht so fern, wie manche sie gerne sehen möchten.

195 Es lässt sich festhalten, dass das erotische Moment in den pluralen Figurenkonstella-
tionen oft auf das heterosexuelle Paar eingeschränkt bleibt; vielleicht weil im Chro-
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plastisch-expressive Inszenierung von Körperlichkeit beschränkt sich
nicht auf die erotische Spannung und die explizite Thematisierung von
Geschlechterbildern. Das Moment der Performance, das die Schauspie-
lerInnen, die Figuren und die filmische Gestaltungsweise einbezieht,
legt sich allgemein über das soziale Netz, indem sich nicht alle «Zei-
chen» auflösen und eindeutig interpretieren lassen; andere Register der
«Begegnung» werden im Verhältnis der Körper zueinander, in ihren Be-
wegungen im Raum und ihrer Resonanz in der Performance des Films
in den Vordergrund gerückt und bewirken das, was Fredric Jameson
mit dem «quasi-material ‹feeling tone› which floats above the narrative
but is only intermittently realized by it», beschrieben hat.196 In dieser
Welt der plastischen Körperlichkeit, in der auch die Figuren und Schau-
spielerInnen sich als formbare Objekte ausstellen, lässt die mediatisierte
Begegnung zwischen den quasi-physischen, geschlechtlichen «Wesen»
die Möglichkeit der Verschiebung von Normen anklingen, nicht völlig
ausserhalb der Konventionen oder in ihrer Transgression, sondern in ih-
rer Übersetzung, in den Registern der Sinnlichkeit und Ironie. In der
diffusen Adressierung der Performance des Films, der ausführt, was er
in seiner Bewegung vorführt, wirkt er auch performativ und «bewegt»
die ZuschauerInnen «wertmässig-emotional».

Körper-Schau-Spiel und Schauspielkörper

In dieser Art der Performance, die das Schau-Spiel der Körper und der
Konstruktion der Figuren als schauspielerische und filmische Produkti-
on gleichzeitig auf der «Bühne» exponiert, scheint so etwas wie das «Pa-
radox des Schauspielers» von Denis Diderot verwirklicht, in dem die
darzustellende Figur und der/die darstellende SchauspielerIn zu erken-
nen ist.197 Die beiden Auffassungen haben den Aspekt der «Übertrei-
bung» in der schauspielerischen Arbeit gemein, jedoch dient diese bei
Diderot den Idealen der Schönheit und Wahrheit, die in der Figur zum
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notopos des Alltags die Banalisierung des traditionellen Geschlechterszenarios als
wichtiger erachtet wird als die Thematisierung von homoerotischen Beziehungen.
Eine amerikanische Mittelstandsfamilie als typischen Durchschnitt, der auch die
geografische und kulturelle Lokalisierung der Fiktion bedingt, analysiert Thompson
1999: 250f.

196 Fredric Jameson in Bezug auf die Musik in seinem Aufsatz «Reification and Utopia»,
zitiert von Doane (1987: 31), die sich an dieser Stelle mit der Inszenierung von Kör-
pern im Raum beschäftigt und die «flottierende» Adressierung der filmischen Ober-
fläche an die ZuschauerInnen (mit Verweis auf Benjamin) herausstellt.

197 Diderot 1996 (ca. 1773): 9f. Der/die SchauspielerIn erzielt den grössten Effekt durch
das Studium und die Reflexion über die «natürlichen» Menschen (16): «heureuse-
ment pour nous et pour lui, il n’est pas le personnage, il le joue» (12).

D:\buecher\Tr hler - Offene Welten\Tr hler.vp
Montag, 16. April 2007 14:26:06

Farbprofil: Generic CMYK printer profile - None
Komposit  Standardbildschirm



Ausdruck gelangen und über die die Kunst mit der Natur rivalisieren
soll: In der übertriebenen Nachahmung, der verfremdenden Illusion,
dank einer Schauspieltechnik, enthüllt das Theater die «universelle Ord-
nung» als einen Effekt der Darbietung.198

Ich möchte hier nicht die Parallelen und Unterschiede zwischen Di-
derots philosophischer Abhandlung aus dem 18. Jahrhundert und einem
heutigen Performancestil herausarbeiten, die jedenfalls auf eine andere
Rezeptionshaltung treffen. Ich habe die historische Auffassung vom Dop-
pelcharakter des Schauspiels einzig auf den Plan gerufen, weil sie eine
Methode und einen Effekt beschreibt, die sich klar absetzen von der Idee
des Method Acting, das noch heute im filmischen Schauspielen nach-
wirkt: Für diese verinnerlichende Konzeption, die die Unsichtbarkeit des
Spiels als Voraussetzung für die Wirkung des emotionalen Ausdrucks an-
sieht und die seit den 1950er Jahren den psychologisch-realistischen Figu-
ren vieler Hollywoodfilme (aber auch den europäischen Filmen dieser
Art) zugrunde liegt, griff Lee Strassberg auf Konstantin Stanislavskijs
Theaterarbeit vom Anfang des 20. Jahrhunderts zurück, zerstörte dabei
aber, wie van der Kooij meint, «die Schauspielerei als Technik».199

Pudovkin hingegen sah in seinen Abhandlungen zum filmischen
Schauspiel von Ende der 1920er, Anfang der 1930er Jahre keinen Wider-
spruch zwischen Diderots Theorie und den frühen Theorien Stanis-
lavskijs.200 Auch wenn der Film und damit die Figur für ihn letztlich erst
in der Regiearbeit und der dialektischen Montage entstanden, so ver-
langte er auf der Schauspielebene einen grösstmöglichen «Realismus»:
«Theatralisierung» und «Natürlichkeit» schlossen sich für ihn nicht
aus.201 Das Ziel der Suche «for externally expressive methods of portray-
al of inner states»202 musste es aber sein, «the organic unity of the real
phenomenon recorded on the film» zu unterstützen:203 Die Technik der
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198 Gebauer/Wulf 1992: 248f.; Thompson 1985: 89.
199 In Hediger 2000b: 59 und Messerli/van der Kooij 1992: 34f. Zum Method Acting und

dem Bezug zu Stanislavskij vgl. Wexman (1993: 161–167, 170f.) Das «Unterspielen»
oder «Nicht-Spielen» erscheint als Argument des Realismus in den Diskursen zum
Schauspiel im Kino, vor allem im Gegensatz zum Theater, seit den 10er Jahren im-
mer wieder, vgl. Kessler 1998: 23f., Hickethier 1999: 15f.

200 Pudowkin 1928 (1926): 118–130 und Pudowkin 1960 (1935): 229–372, hier S. 331f.
201 Pudowkin 1960 (1935): 333; Pudowkin 1928 (1926): 124f.
202 Pudowkin 1960 (1935): 341.
203 Pudowkin 1960 (1935): 332. Zu seinem Realismusbegriff schreibt Pudovkin im sel-

ben Text: «Naturalism, idealism, and realism in art stand in the same relation to one
another as do mechanism, idealism, and dialectical materialism in philosophy. [...]
The realism of a representation increases with its approach to the complexity of an
actual object and with its deepening by detail, but at the same time it must portray
the object as part of a whole» (330). Dennoch ist in seinen Ausführungen immer wie-
der ein quasi phänomenologisches Realismusverständnis auszumachen, das auf der
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SchauspielerIn sollte ein «lifelike image» kreieren, eine «expressive Ko-
härenz» der Figur für die ZuschauerInnen garantieren.204 Die Bedingun-
gen zur Erstellung dieser Wirkung einer «natürlichen Reaktion» muss-
ten für Pudovkin, im Gegensatz zum Theater, nicht vollständig auf der
Schauspieltechnik der emotionalen Verinnerlichung des Charakters be-
ruhen, zumal dann nicht, wenn nichtprofessionelle DarstellerInnen vor
die Kamera geholt und in ihren sozialen Rollen porträtiert werden soll-
ten.205 Wenn Gunter Gebauer und Christoph Wulf zufolge letztlich auch
bei Diderot «[n]icht das Unausgedrückte des Innern [...] als natürliche
Äusserung der Person [gilt], sondern der soziale Ausdruck»,206 so sind
sich Pudovkin und Diderot vielleicht tatsächlich näher, als es auf den
ersten Blick scheinen mag: bei beiden entsteht zudem die Figur erst in
der Performance.

Ich möchte von diesen beiden Auffassungen zum Schauspiel
hauptsächlich den Aspekt der «Theatralisierung» oder «Übertreibung»
zurückbehalten, der eine «realistische» Darstellung der Charaktere erst
ermöglicht und letztlich das Schauspiel als Paradox begründet. Der
Aspekt der «Theatralisierung» wird auch in der Konzeption der schau-
spielerischen Arbeit von Viola Spolin zum konstitutiven Moment und
paart sich hier wiederum mit einem sozialen Argument. Wie Virginia
Wright Wexman darlegt, begann Spolin mit ihrer Second City Perfor-
mance Troupe im Laufe der 1950er Jahre parallel zur Schule des Method
Acting eine Schauspieltechnik zu entwickeln, die allerdings als «antirea-
listische» angelegt war. Sie basierte auf der Improvisation als einem
Gruppenexperiment und verfolgte ursprünglich therapeutische, also di-
rekt pragmatische Ziele:
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Wesenheit des fotografischen bewegten Bildes gründet, gerade wenn er über Film-
schauspielerInnen im Vergleich zum Theater spricht; vgl. 326f. oder Pudowkin 1928
(1926): 118f.

204 Naremore 1989: 199-202, hier ebenfalls in Bezug auf Pudovkin.
205 Pudowkin 1960 (1935): 336–344: hier 337f. Zum Widerspruch zwischen Pudovkins

Auffassung der schauspielerischen Arbeit und jener von Stanislavskij vgl. Virginia
Wright Wexman 1993: 164f. Hingegen hebt James Naremore (1989: 200f.) die Nähe
von Pudovkin zu Stanislavskij hervor (er nennt ersteren einen «romantic idealist»)
und unterstreicht die Unvereinbarkeit seines Schauspielerkonzepts mit dem russi-
schen Avantgarde-Kino der ersten Generation. Die Haltung von Pudovkin, der in
seiner Argumentation zudem konstant zwischen der Ebene der Schauspielkonzepti-
on und Technik und jener des zu bewirkenden Effekts für die ZuschauerInnnen hin
und her pendelt, scheint mir in der Tat sehr widersprüchlich und verdiente eine ver-
tiefte Analyse; vgl. dazu exemplarisch das Kapitel «Realism of the acted image» in
Pudowkin 1960 (1935): 326–335.

206 Gebauer/Wulf 1992: 258. Den Autoren zufolge anerkennt Diderot bereits, «dass das
Individuum sozial gesehen nichts ausser seiner gesellschaftlichen Existenz ist, ob-
wohl diese unter Mitwirkung eines nichtdarstellbaren inneren Kerns erzeugt wird»
(258).
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Unlike Method acting, however, it [der Schauspielstil] uses this technique
not to probe the inner depths of the actor/character’s psyche in the inter-
ests of a more persuasive illusion of realism but to foreground the process
of character creation itself in the interests of forging a communal bond bet-
ween performer and audience. In this approach, the characters become ca-
ricatured objects of satiric humor, and the emphasis is placed on the spirit
of community that emerges between the actors and spectators who have
collaborated in such exposés.207

Die Second City Performance Troupe berief sich auf Brechts Auffassung
des Charakters als sozialem Typ und gestaltete ihr «theatralisches» Spiel
als Aufforderung an das Publikum, diese Charaktere zu beobachten und
zu analysieren. Spolin ging es, Wexman zufolge, dabei nicht primär um
die Blosslegung der ideologischen Strukturen, sondern um die «sponta-
neous collaborative enterprise». Diese hatte als therapeutische Übung
zur Aufgabe, das expressive Potenzial von gewöhnlichen Leuten freizu-
setzen und das Theater als soziales Spiel in der Zusammenarbeit der
Einzelnen in der Gruppe zu entwickeln. In der direkten Adressierung
und Einbindung des Publikums in die Spiel-Gemeinschaft sollte so das
Ziel der Performance in der Improvisation erreicht werden: «[it] aims
for acute social observation».208

In der Übertragung dieser Theaterarbeit auf Film- und Fernsehpro-
duktionen ab den 1960er Jahren ging der Aspekt der direkten Interakti-
on natürlich verloren. Obwohl Robert Altman nie der Second City Per-
formance Troupe angehört hat, sieht Wexman in seiner Zusammenarbeit
mit den SchauspielerInnen (die teilweise aus dieser Gruppe stammten)
und seiner Improvisationstechnik eine mögliche Fortsetzung des Kon-
zepts: In Altmans Filmen sei der Schauspielstil zentral für die Bedeu-
tungskonstruktion, und er entwickle darin «a performance-centered
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207 Wexman 1993: 184.
208 Wexman 1993: 186f. Die Autorin macht im neueren Kino noch zwei weitere antirea-

listische Performancestile aus, die sich als anti-psychologische vom Method Acting
absetzen: der «absurde Stil», den die Autorin in David Mamets House of Games
(1988) herausarbeitet, ist von der Performance-Kunst des Living Theatre der 1970er
Jahre inspiriert und problematisiert durch das Vortragen von sozialen und ge-
schlechtsspezifischen Klischees den Bruch zwischen Rollenspiel und Identität des
Charakters (201–214); das brechtsche «‹alienation effect› acting» sieht sie vor allem
in den politischen Filmen von Godard und zum Beispiel in Do the Right Thing von
Spike Lee (1989) verwirklicht, der aus der Performance eine «communicative acti-
on» macht (214–220). Wexman unterscheidet ausserdem zwischen dem bei Altman
angestrebten «theatralischen Realismus» und dem «dokumentarischen Realismus»
eines Improvisationsstils, der die Glaubhaftigkeit der Figur garantieren sollte, wie
bei dem vom Method Acting beeinflussten John Cassavetes (189, 245, Anm. 2). Eine
andere Auffassung von Cassavetes’ Improvisationsmethode vertritt Nicole Brenez
1995: 48f.
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model», das sich durch «improvisational effects, signaled by ungram-
matical sentences, broken-off phrases, unclear diction, and overlapping
dialogue» auszeichne.209

Die Autorin analysiert den Film Nashville (1975) und stellt he-
raus, wie in der Improvisationsarbeit zwischen SchauspielerInnen, Re-
gisseur und Equipe die Performance der Akteure die Charaktere kreiert
und die Performance der Songs den filmischen Darstellungsmodus be-
stimmt: Dabei werden auch die Genrekodes des Musicals ausgedehnt,
die narrative «logische» Entwicklung zurückgedrängt und die selbstre-
flexive Präsenz der Enunziation betont: des Schau-Spiels der Akteure
und des Films.210 Meines Erachtens neigt Wexman dazu, den Einfluss
des neuen Performancestils der Gruppen-Improvisation und des profil-
mischen, sozialen Experiments auf die dramaturgische Gesamtanlage
und die Aussage des Films sowie dessen Auswirkungen auf die Zu-
schauerInnen zu idealisieren, wenn sie schreibt:

Often, his [Altman’s] films analyze the breakdown of the couple while seek-
ing to re-create the ideal of a community by redefining the concept in
terms of the bond created between actors, technicians, and audience mem-
bers in the course of the filmic performance itself – in much the same way
as Viola Spolin envisioned the creation of a community in the theater.211

Dennoch stimme ich der Autorin zu, dass die Performance in Nashville
exemplarisch und auf radikale Weise die Figurenkonzeption, -gestal-
tung und -konstellation generiert und diese nebst der zynischen Fär-
bung (auch in diesem Altman-Film) ebenfalls ein utopisches Moment
beinhaltet: «the fantasy of the family and togetherness on the level of
the spectacle», wie Thomas Elsaesser schreibt.212

Mich interessiert aber noch ein anderer Aspekt: Das Schau-Spiel
der Akteure in der Interaktion, ihre Performance-Einlagen und der prä-
sentative, labyrinthische Narrationsmodus, der sich auf die Bewegun-
gen und Entwicklungen in der Improvisation ausrichtet, räumen der
Körperarbeit viel Platz ein als einer (über)betonten, «theatralischen» Pro-
duktion, die den Doppelcharakter von Figur und SchauspielerIn unter-
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209 Wexman 1993: 190.
210 Wexman 1993: 191–201; zum ästhetischen Aspekt der Improvisation aus der Sicht

des Cutters vgl. Sid Levin 1975 und zur Aufnahmetechnik der 24 Tonspuren, die in
der Musikindustrie dominiert und aus Nashville ein Experiment des Mischens von
Tönen und Geräuschen macht, Rick Altman 1993.

211 Wexman 1993: 191. Die Autorin kehrt in ihrer Interpretation letztlich zu einem rea-
listisch-psychologischen Figurenkonzept zurück, das im Widerspruch steht zu ih-
rem Argument des antirealistischen Performancestils (199).

212 Elsaesser zitiert in Wexman 1993: 198f.
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streicht, untrennbar im «Paradox» vereint, oszillierend, und auch am
Schluss des Films nicht aufgelöst: Die beiden Aspekte sind in dieser Art
Performance ausgespielt, nicht getrennt wie manchmal im modernen
Kino, wo sich die SchauspielerIn von der Figur abspaltet; ebenso wenig
kann die schauspielerische Performance einzig dem Konto der Figur, ih-
rer «expressiven Kohärenz» oder «Inkohärenz», wie dies James Nare-
more nennt, zugeschlagen werden.213 Das Paradox bewirkt hier vielmehr
eine besondere Form des «Realismus»: jene des Zurschaustellens der
Arbeit am Körper und an der Figur.

Wenn die Figuren eher auf «sozialen Typen» (nach Wexman) als
auf psychologisch-verinnerlichten Charakteren aufbauen, in einem Be-
ziehungsnetz hin- und hergerissen und nicht von tiefgründigen Moti-
vationen angetrieben sind, wenn diese relationalen Charaktere (wie ich
sie genannt habe) also eher inkonstant und inkonsistent erscheinen, so
verleiht ihnen die Performance als solche eine physische Präsenz und
Konstanz in der Produktion des interaktiven Schau-Spiels; der persönli-
che Schauspielstil – denken wir in Nashville zum Beispiel an Geraldine
Chaplin – führt zu ihrer unverwechselbaren Gestaltung, die sich durch
den individuellen, physischen Typ ergänzt:214 Man könnte auch sagen,
die Figur zeigt sich als Charakter und Schauspielerin zugleich in ihrer
selbstinszenierten Körperlichkeit. Die Performance deklariert sich, ex-
poniert sich als Produktion und Konstruktion, als plastische Arbeit an
der Figur in der Zusammenarbeit mit den anderen SchauspielerInnen
und deren fiktionalen Charakteren in der Figurenkonstellation. Die fa-
cettenhafte Figurenkonzeption, die ich für die interaktionalen Konstella-
tionen der Ensemble- und Mosaikfilme beschrieben habe, und die akti-
ve Figurengestaltung im exponierten Schau-Spiel der Akteure, skizzie-
ren so ein historisch kontingentes, gesellschaftliches und gleichzeitig in-
dividuell ausgeformtes Körperbild (das letztlich erst in der performati-
ven Lektüre entsteht).

Der Film Nashville gehört in seiner Radikalität, die den Perfor-
mancestil, das Experiment der Improvisation, aber auch seine zynische
und dennoch utopische Aussage in Bezug auf soziale Beziehungsmuster
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213 Naremore 1989: 203f. Zur Veränderung des Performancestils in Godards Filmen,
von der expressiven Inkohärenz der Figur in A Bout de souffle (1960) zur völligen
Spaltung des «acted image» in Figur und Schauspielerin in Deux ou trois choses
que je sais d’elle (1967) vgl. 206–211.

214 Unter dem Aspekt der Performance von Stars entwickelt Naremore (1988) einen
ähnlichen Gedanken: Jeder Star besitzt «a set of performing traits», das wie ein
schauspielerischer «Idiolekt» (4) funktioniert und auch das ausserfilmische Image
einer SchauspielerIn mitbestimmt. Zum Star zwischen Rollenspiel und Performance
vgl. auch Taylor 1992: 82f.
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kennzeichnet, eindeutig in die 1970er Jahre. Ich möchte in ihm dennoch
einen Vorläufer sehen: Ohne hier eine «filmhistorische» Linie etablieren
zu wollen, scheint mir in den mosaikartigen Filmen der 1990er Jahre
(nicht nur bei Robert Altman) etwas von dem Projekt erhalten. Der Per-
formancestil ist gemässigter, der improvisatorische Experimentcharak-
ter abgeschwächt, die Phantasie der Gemeinschaft weniger tragend; zu-
mindest aber als Ensemblespiel einer SchauspielerInnengruppe oder
-«Familie», die manchmal auch die übrige Equipe einbezieht, sind diese
Aspekte auch in Short Cuts, L’Âge des possibles und Haut bas fra-
gile spürbar. Und die Doku-Soaps der letzten Jahre von den Real-Life--
Projekten bis hin zu Big Brother oder Abenteuer Robinson lassen
den Experiment- und Spielcharakter des «sozialen Theaters» und des
Gruppenexperiments wieder aufleben.215 Auch im Körper-Schau-Spiel
dieser Kinofilme und Fernsehproduktionen scheint sich etwas von der
Performance-Idee der 1970er abgelagert und weiterentwickelt zu haben:
Gerade in Nashville kündigt sich in den entworfenen Körperbildern
bereits der ethnografische, expressive Realismus heutiger Filme an, de-
ren Figuren keineswegs als antipsychologisch oder antirealistisch zu be-
zeichnen sind.

Das explizit Theatralische oder «Zirkushafte», das, wie Fred van
der Kooij etwas programmatisch vertritt,216 die Schauspielkunst im Kino
erst ausmache, zeige das «einsehbare Herstellen eines Charakters» in
der schauspielerischen Arbeit, die sich mehr dem Darstellen als dem Er-
zählen widme.217 In den hier behandelten Filmen verbindet sich dieses
expressive künstlerische Moment des Schau-Spiels mit dem Konzept
der gewöhnlichen Figuren und den sozialen Charakteren, die dadurch
ihrer Alltäglichkeit entkommen. Im Falle der Doku-Soaps scheint mir
die künstlerische Idee des Schauspiels zwar banalisiert (im Sinne von
Benjamin, dass im Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit jeder
Mensch Anspruch darauf hat, gefilmt zu werden), doch wir beobachten
Nicht-SchauspielerInnen dabei, wie sie, in einer Ausnahmesituation, im
gespielten Alltag und im fiktiven Sozialnetz über die Performance ihre
«Figur» kreieren, die sie selbst sind: Dabei werden die sozialen Akteure,
die für diese Spielexperimente ihrer aussergewöhnlichen Gewöhnlich-
keit oder ihrer gewöhnlichen Aussergewöhnlichkeit wegen ausgewählt
und zu einem gesellschaftlichen Ausschnitt zusammengestellt wurden,
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215 Zu den «Familien» vgl. meine Ausführungen im Abschnitt 1 und, unter einem stär-
ker gruppendramaturgischen Aspekt, in Bezug auf die genannten Fernsehserien das
Kapitel «Zwischenspiel 2».

216 In Hediger 2000b: 58.
217 In Messerli/van der Kooij 1992: 32.
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in den Rang von SchauspielerInnen gehoben: Sie basteln und puzzeln in
der Interaktion mit den anderen vor ständig laufenden Kameras an ih-
rem Selbstbild und exponieren ihre Identitätskonstruktion als selbstre-
flexiven Akt. In dieser hoch medialisierten Situation führen sie jedoch
nur in extrem sichtbarer Weise das vor, was jeder soziale Akteur auch in
der gesellschaftlichen Interaktion vollbringt (wie Erwin Goffman ge-
zeigt hat)218 und was erst recht jeder Nicht-Schauspieler im Dokumen-
tarfilm kreiert: Sie erstellen von sich ein «Selbstporträt» – auch wenn sie
versuchen, sie selbst zu «sein», produzieren sie sich als «auto-person-
nage», wie Maxime Scheinfeigel schreibt.219 Und sie können, wenn sie es
medienträchtig genug anstellen oder von den Medien dazu auserkoren
wurden, sogar kurzfristig zu «Stars» avancieren (sie sind wohl eher
«Sternschnuppen», denn heute hat jedeR das Recht, für kurze Zeit zum
Star zu werden – wie dies schon Andy Warhol propagierte).

Das Paradox des ethnografischen, expressiven Realismus

In der Theatralität, die in der Arbeit am Körper und an der Figur Künst-
lichkeit und Spontaneität vereint, zeichnet sich eine alternative, mediale
Form von Subjektivität ab, die als «anti-individualistische» den ethno-
grafischen, expressiven Realismus dieser Filme als Paradox mitbegrün-
det.220

Die Performance, wie ich sie hier verstehe, ist also ein spürbarer
Akt schauspielerischer Kreation. Auch wenn sich der Aspekt der Thea-
tralität manchmal nur schwach bemerkbar macht, so beruht die entspre-
chende Schauspielkonzeption zumindest als Wirkungskonstruktion
nicht auf einer «organic unity» zwischen Figur und SchauspielerIn: Es
entstehen keine abgerundeten Charaktere, es werden keine idealen Wer-
te verkörpert, das Spiel besitzt keinen psychologischen Illusionscharak-
ter. Aber es ist auch nicht der «Bruch», die Spaltung, die zur Schau ge-
stellt wird, wie etwa in der anti-illusionistischen Auffassung vom
Schauspiel als moralischer Anstalt. Man könnte zwar versucht sein, da-
rin Aspekte des sozialen Typs in der intellektualistischen Auffassung
von Brecht zu suchen oder die körperzentriertere Idee der flüchtigen
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218 James Naremore (1988: 9–20) baut seine Theorie zum Schauspielen im Spielfilm auf
Erving Goffmans Rahmen-Konzept des Rollenspiels in der sozialen Interaktion im
Alltag auf; vgl. Goffman 1987 (1959) und 1980 (1974).

219 Scheinfeigel 1989: 25. Nichols (1994: 95) spricht von den «social actors» in ihrer «vir-
tual performance». Zum Schauspiel im Familienfilm vgl. Alexandra Schneider 2004:
119–178.

220 Ähnlich auch Bal 2002: 200f. – Ich interessiere mich also nicht dafür, ob das Paradox
der Performance ein Produkt der Schauspielführung durch die RegisseurIn ist oder
auf Leistung und Fähigkeiten der SchauspielerInnen beruht.
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künstlichen, sinnentleerten Gesten, wie sie Meyerhold entwickelte.
Doch die «Distanz» zwischen der SchauspielerIn und der Rolle, die in
beiden historischen Fällen den Naturalismus im Theater aufzubrechen
bemüht ist, führt uns heute weder «epische» noch «groteske» Figuren
vor Augen.221 Ich möchte gar behaupten, dass im heutigen Doppelcha-
rakter des Schauspiels nicht wirklich ein Verfremdungseffekt entsteht:
Die Figuren werden nicht zum politischen Sprachrohr – sie sind nicht
Ausdruck einer agitatorischen Absicht –, und sogar die satirische Di-
mension, die Wexman zufolge die Experimente von Viola Spolin be-
stimmte, erscheint stark geschmälert.222

Wenn ich zuvor das «Paradox des Schauspielers» von Diderot be-
müht habe, wie schon manche vor mir, dann weil ich der Auffassung
bin, dass das, was Diderot in der Schauspieltechnik und somit auf der
Seite der künstlerischen Produktion von Bedeutungen und Wirkungen
verankerte, sich heute bis in die Wirkungsebene des Films und die Lek-
türe hinein verlängert: Das Paradox bestimmt nicht (nur) die Schauspie-
lerInnen, sondern das Körperbild, das sie über die Figur produzieren und
mit dem sich die ZuschauerInnen konfrontiert sehen. Für Diderot soll
die Figur in ihrer (gespielten) Traurigkeit das Publikum zum Weinen
bringen, während die SchauspielerIn ihre Kollegen durch die Grimassen
und Gesten der Traurigkeit zum Lachen bringt. In den pluralen Figuren-
konstellationen heutiger Filme scheint dieser Doppelcharakter zwischen
SchauspielerIn und Rolle, zwischen Körper und Charakter in der Per-
formance ausgespielt, in der die Figur als Körperbild entsteht. Wir sind
dabei zugleich als naives Publikum angesprochen, das sich an der Fikti-
on erfreut, und als wissende Kollegen, die das Spektakel geniessen, die
Performance als Akt und Prozess, an der wir in gewisser Weise selbst
performativ beteiligt sind. Die «Charaktersynthese», von der Hans Jür-
gen Wulff spricht, in der die ZuschauerInnen alle Facetten der Figur
vereinen und trotz Widersprüchlichkeiten der realistischen, psychologi-
schen Interpretation ihres Charakters unterordnen,223 scheint oft nicht
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221 Zur epischen Figur vgl. Brecht 1967; zur grotesken Figur bei Meyerhold vgl. Ulrich
Gregor/Marcel Martin 1966 und die wertvolle Pionierarbeit zur «Fabrik des Exzen-
trischen Schauspielers» von Oksana Bulgakowa 1996: 206f.

222 Eine der Ausnahmen stellt diesbezüglich Life According to Agfa dar, jedoch bildet
auch in diesem Film weder die Schauspiel- noch die Figurenkonzeption das militant
politische Moment. Es gibt allerdings eine osteuropäische Tradition der Satire, die
nicht ohne Zusammenhang mit dem Schauspiel ist und oft plurale Figurenkonstella-
tionen inszeniert; sie wäre vielleicht zwischen der intellektuellen und der körperbe-
tonten Auffassung von Brecht respektive Meyerhold anzusiedeln; zum Beispiel in
manchen Filmen von Emir Kusturica oder in Bure baruta (Das Pulverfass, Goran
Paskaljevic, GR/Mazedonien/Türkei/Serbien 1998), aber etwa auch in dem chinesi-
schen Film Zhan zhi le bie pa xia (Geh aufrecht, Huang Jianxin, 1992).
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mehr oder nur noch teilweise möglich, weil sich der Schau-Spiel-Körper
in den Vordergrund drängt und mehr noch für den Charakter (und
nicht nur für die Figur als Ganzes) konstitutiv wirkt.

Das Körper-Schau-Spiel bewirkt diesen oszillierenden Effekt des
Gleichzeitigen, des Nebeneinander oder des Dazwischen an der Ober-
fläche, wenn in Haut bas fragile die SchauspielerInnen auch als Tän-
zerInnen auftreten, wobei ihre manchmal zögerlichen und vor allem bei
den männlichen Darstellern ungelenken Bewegungen die Arbeit am
Körper sichtbar machen. Der Tanz ist «unverhohlen choreographiert»,
schreibt Gigler, und auch der Gesang wirkt nicht immer professionell.224

Und wenn Ninon zu Roland in einer der Tanzszenen sagt «fais pas le
con» (in etwa: «stell dich nicht so doof an») und dazu grinst, dann wis-
sen wir nicht, ob sie als Ninon oder als Nathalie Richard spricht und ob
sie sich an ihren Partner als Figur oder als Schauspieler richtet. Eine
ähnliche Wirkung der Spontaneität oder Authentizität, die gleichzeitig
die Künstlichkeit des theatralischen Darstellens betont, entsteht in
L’Âge des possibles, wo drei der weiblichen Figuren sich in zwei unter-
schiedlichen Szenen als Karaoke-Sängerinnen produzieren. In beiden
Fällen wird mit dem inszenierten Dilettantismus, mit dem Experiment-
charakter der Darbietung gespielt.

Auf einer «professionelleren» Ebene wird der Doppelcharakter der
Performance in Short Cuts herausgestellt, wenn die Cellistin Lori Sin-
ger und die Jazzsängerin Annie Ross zugleich als Musikerinnen und als
«vollwertige» Schauspielerinnen auftreten und diese beiden Funktionen
oder Fähigkeiten, die Figur zu charakterisieren, in ihrer Rolle verei-
nen.225 Tom Waits als Earl Pigott und Lyle Lovett als Andy Bitkower sind
zwar nicht als Musiker und Sänger eingesetzt, jedoch vergessen wir ob
all ihren schauspielerischen Könnens nicht, dass sie es sind und welche
emotionalen und poetischen Aussagen sie in der heutigen Musikszene
«verkörpern». Dieser soziokulturelle Aspekt der Persönlichkeiten aus
der Musikszene fügt dem oszillierenden Charakter ihrer Performance
noch eine weitere Facette hinzu; ausserdem sind hier viele Filmstars, die
zum Teil schon in anderen Werken von Altman zu sehen waren, in die
Konstellation integriert, die über ihre individuellen Performancestile
und ihr Image das Relief transkulturell verdichten.226
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223 Wulff 1996: 31–36 und : 26–29.
224 Gigler 2000: 62.
225 Zum Aspekt der Musikperformance in Short Cuts und ihrer kohäsiven Funktion

vgl. Krin Gabbard 1996: 226f.
226 Lily Tomlin und Matthew Modine gehören seit langem zur «Altman-Familie»; sie

spielten bereits in Nashville (1975); Tim Robbins und Andy McDowell waren beide
schon in The Player (1992) zu sehen. Zudem sind Jack Lemmon, Madeleine Stowe
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Das Oszillieren der Facetten der Figur an der Oberfläche, das mich
hier interessiert, ist nicht nur in den eigentlichen Performancemomen-
ten präsent (seien sie als Einlagen gekennzeichnet oder als Auftritte in
einem Lokal diegetisiert) und betrifft auch nicht nur die Persönlichkei-
ten oder Stars, sondern es ist durchwegs im Schauspielstil erkennbar
und macht den ganzen Film zur Bühne der Performance. Dieser Schau-
spielstil betont das Theatralische, manchmal nur leicht, doch so, dass es
spürbar und expressiv die Figuren gestaltet; es verträgt sich gut mit ih-
rer erzähltechnisch bedingten Ausdrücklichkeit und Äusserlichkeit und
der plastischen Expressivität, macht aber immer auch die ausdrucks-
starke Darstellung als Performance kenntlich. Dadurch heben sich die
gewöhnlichen Figuren und Körper der SchauspielerInnen (und sie sind
es auch im Falle von Stars) oft leicht von der fiktionalen Alltagswelt ab.
Der ethnografische Realismus, der durch den beschreibenden Erzähl-
modus der Chronik entsteht, wird so mit einem Anstrich von verstärk-
ter Emotionalität und gleichzeitig von Ausdrücklichkeit versehen, der
das Spiel als Fiktion und das Schauspiel als Kreation erkennbar macht.
Beide Aspekte wirken auf die Gestaltung der Figuren in ihrer Charak-
terkonzeption und in ihrer relationalen Konstellation sowie als plasti-
sches Moment der Kohäsion.

Abgesehen von den individuellen Ausformungen jeder Schaupiele-
rIn scheint dieser reflexive Performancestil einen Ensemblecharakter zu
haben: Er bestimmt als enunziativer Modus, der sich in den Details der
Figurengestaltung – wie Gesten und Körperhaltung, Umgang mit Acces-
soires, Diktion in den Dialogen und Stimmlage – diegetisiert, die emotio-
nale Stimmung, die die fiktionale Welt als Ganzes charakterisiert, und da-
durch die «Färbung» als sinnliche und wertmässige Haltung des Diskur-
ses deutlich macht. Auch wenn alles Atmosphärische sehr subjektiv emp-
funden und manchmal von verschiedenen ZuschauerInnen sehr wider-
sprüchlich gedeutet wird – und sich vor allem nicht mit einem Wort be-
schreiben lässt –, möchte ich dieses expressive körperliche Schau-Spiel in
Haut bas fragile als euphorisch bezeichnen, was auch den Hang man-
cher Szenen zum Phantastischen oder einfach zum irrealisierend theatra-
lischen Register verstärkt. In Short Cuts hingegen scheint mir, wie in an-
deren Filmen von Altman, zum Beispiel in Nashville, aber auch in Coo-
kie’s Fortune (1999), das expressive Moment der schauspielerischen Per-
formance zum Hysterischen zu tendieren (ähnlich in Magnolia von Paul
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und andere bekannte SchauspielerInnen aus mehreren Generationen und filmge-
schichtlichen Epochen oder Genres in diesem Film in die Konstellation integriert;
vgl. Daniel O’Brien 1995: 117–128.
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Thomas Anderson, USA 2000): Dieser Aspekt ist meist von Anfang an
präsent, steigert sich dann gegen Ende, parallel zur zentrierenden dra-
maturgischen Verwicklung, die bei Altman ja nie abwesend ist, und
lässt die Figuren beinahe in die Karikatur gleiten (und uns manchmal
etwas nervös werden oder gereizt auf den Film reagieren!).

In Fast Food, Fast Women von Amos Kollek (USA 2000) zieht die
ausdrucksstarke Performance die Figuren in manchen Szenen ins Komi-
sche, lässt die Situationen und Begegnungen skurriler erscheinen, als sie
von ihrer fiktionalen Anlage her sind; Ähnliches geschieht in Autunno
von Nina di Majo (I 1999), und verstärkt noch scheint es mir in Night
on Earth von Jim Jarmusch (USA 1991) oder auch in dessen Mystery
Train (USA 1989) der Fall zu sein. In Bure baruta unterstreicht das
körperliche Schau-Spiel das Groteske des fiktionalen Universums und
lässt die Alltagswelt vollends plakativ werden; es verschafft der Aus-
sichtslosigkeit, die die Figuren im sozialen Netz und im Puzzle der Sze-
nen (hier schon fast als Sketche zu verstehen) durchdringt, aber auch
ein menschliches und immer wieder individuelles Gesicht, das der Sati-
re die Spitze nimmt und die Gewaltsamkeit des Gezeigten spürbar nä-
herrückt. Meines Erachtens geschieht in Life According to Agfa etwas
Ähnliches: Obwohl die beiden Filme von ihrer Weltenkonstruktion, ih-
rer Figurenkonzeption oder ihrer plastischen Gestaltung her nicht ver-
gleichbar sind, macht das körperbetonte Schauspiel, das die Stimmung
im Ensemble aufheizt und dadurch die dramaturgische Entwicklung be-
einflusst, die Tragödien der individuellen RepräsentantInnen in der
apokalyptischen, politischen Aussage beider Filme spürbar. Das expres-
sive Schau-Spiel tritt so gegen die Tendenz zur Überkodierung an, und
zwar nicht über den Weg einer stärkeren Psychologisierung der Einzel-
nen, sondern einer Form von sozialer Subjektivität, die sich auch über
den filmisch expressiven Ton mitteilt.

In einem ganz anderen Register der Körperlichkeit wird die Perfor-
mance in Hinter verschlossenen Türen und L’Âge des possibles be-
deutungstragend und bewirkt einen ähnlichen Effekt, obwohl oder ge-
rade weil beide Filme stark in einer ethnografisch-realistischen Alltags-
welt verankert bleiben. Wie für den ersten bereits besprochen, macht
das manchmal überzeichnet natürliche (beinahe amateurhaft wirkende)
Schau-Spiel die sozialen Rollen und Muster in der Interaktion der Figu-
ren deutlich; gleichzeitig hinterlässt es in seiner Künstlichkeit den Ein-
druck von Spontaneität, der im Akt der Konstruktion, in der Produktion
dieser Figuren durch die Performance entsteht, und verleiht den hier
eher schematisch angelegten Charakteren eine persönliche Note, kreiert
ihren individuellen Typ (selbstverständlich auf Grundlage der Physis
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der SchauspielerInnen). In L’Âge des possibles lässt das betonte Spie-
len das erste Leinwandexperiment der jungen BühnenschauspielerIn-
nen durchscheinen: Es entsteht ein Effekt, der zwischen der Unsicher-
heit mancher Gesten und der Freude am Spiel oszilliert und sich auf die
Figuren im relationalen Netz überträgt. Er verstärkt die Atmosphäre
von Vertrautheit und Privatheit in den wechselnden Beziehungen des
Pas de deux, die Wirkung des Kammerspiels, die ich für die horizontale
Dramaturgie und die plastisch-assoziative Gestaltungsweise dieses
Films bereits hervorgehoben habe. Die Spielfreude und der Spass an der
Gestaltung der alltäglichen Charaktere, die in der Performance spürbar
werden, schaffen zudem einen augenfälligen Kontrast zum Fatalismus
und zu der Zurückhaltung in Bezug auf Zukunftsperspektiven, die sich
in Konzeption und Entwicklung der Figuren einschreiben. Die Frische
und Spontaneität, die die Schau-Spiel-Körper produzieren, scheinen am
Ende gar über die eher gedämpfte Stimmung, die über der fiktionalen
Alltagswelt, den Verirrungen und Verwicklungen im Netz schwebt, zu
triumphieren.

In all diesen Filmen bewirkt die Performance als ein betontes Schau-
Spiel der Körper einen paradoxen Eindruck. Sie ist das Produkt des
schauspielerischen Prozesses: zu erkennen als Akt, als Arbeit – nicht als
Schauspiel im Sinne der (illusorischen) expressiven Kohärenz des Cha-
rakters, von der Naremore spricht. Sie verleiht vielmehr als sichtbare
Konstruktion den Figuren filmisch-körperliche Authentizität – denn die
inszenierte Spontaneität der gewöhnlichen Körper wird als Authentizi-
tät gedeutet. Der Aspekt dieser schauspielerischen Performance ist vom
Körperbild, das sich in der Selbstdarstellung der Figur abzeichnet, nicht
zu trennen.

Der Performancestil muss also keineswegs realistisch oder natura-
listisch sein, um einen (historisch natürlich wandelbaren) Authentizi-
tätseffekt der Körper und des Spiels im Ensemble zu bewirken. Seine
Expressivität tut auch der Fiktion von Alltag keinen Abbruch. Im Ge-
genteil, es ist die Künstlichkeit, die eine Wirkung von Echtheit in der
Gegenwart der Performance erzeugt;227 sie hebt die gewöhnlichen Figu-
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227 Vgl. Fred van der Kooij, der das Phänomen von der anderen Seite her angeht, wenn
er im Gespräch mit Vinzenz Hediger äussert: «Der Eindruck der Echtheit schliesst
immer eine gewisse Künstlichkeit mit ein, worin auch ein Unterschied zu Holly-
wood liegt, wo als echt gilt, was unmittelbar erlebt ist, was ‹authentisch› ist» (in He-
diger 2000b: 58). Im Gegensatz zu van der Kooij benutze ich den Begriff der Authen-
tizität jedoch gerade, um die Wirkung der künstlichen, das heisst konstruierten
Echtheit zu beschreiben; in diesem Sinne ist auch ein bestimmtes «Genre» der Wer-
bung darum bemüht, Authentizität zu erzeugen, vgl. Tröhler 1996: 232–298; zur fil-
mischen Konstruktion von Authentizität auch Tröhler 2004.
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ren ins Theatralische, löst diese oft durch eine nur leichte Überspitzung
oder Verschiebung aus den alltäglichen Szenarien heraus, in eine Welt
zwischen den Registern, in der SchauspielerInnen und Figuren eine re-
lative Autonomie zu geniessen scheinen, weil sie Akt und Prozess der
Enunziation diegetisieren: und zwar nicht im klassischen Sinne des Un-
sichtbarmachens, sondern sie thematisieren als Schau-Spiel-Figuren die
Darstellung und die Konstruktion ihrer selbst, als Typen, Charaktere,
Rollen und Funktionen, die erst in der Performance entstehen (Big
Brother und andere Doku-Soaps sind in ihren Wirkungskonstruktio-
nen gar nicht so weit davon entfernt).

Das, was ich schon im Kapitel zum Figurenensemble «das Paradox
des expressiven, ethnografischen Realismus» genannt habe, der in den
azentrischen Figurenkonstellationen zwischen Fiktion, Dokumentarisie-
rung und Arrangement entsteht, scheint mir durch den Aspekt des kör-
perlichen Schau-Spiels um eine Komponente bereichert. Die Performan-
ce der Akteure führt die Figurengestaltung in den Dialog mit den filmi-
schen Ausdrucksformen, der Performance des Films. In der Verschrän-
kung der beiden Aktivitäten oder Prozesse entstehen plastische Körper-
bilder, die stark emotional und affektiv aufgeladen sind, obwohl sie
nicht auf psychologisch tiefen, verinnerlichten Charakteren, sondern
eher auf individuell ausgeformten sozialen Typen beruhen. Die Subjek-
tivität und Individualität der Figuren wird ausgelagert ins spontan wir-
kende, unmittelbare Schau-Spiel der Körper und der filmischen Gestal-
tungsweise. Dabei erhalten psychologische und emotionale Aspekte so-
wie soziale Werte eine sinnliche Resonanz, die stimmungsangebend, re-
lational und wechselnd ist.228 In dieser Performance entstehen die
Figuren nicht als einheitliche körperliche und psychische Entitäten, son-
dern als facettenhafte, oszillierende Körperbilder im Mosaik der sozia-
len und filmischen Konstellation. Diese Schau-Spiel-Körper, die sich in
einer ähnlichen und doch anderen Welt produzieren, führen uns die
Durchlässigkeit des Chronotopos des plastisch gestalteten fiktionalen
Alltags vor in Bezug auf Gesellschaft und Kultur unserer Zeit. Denn die
Körperbilder, die sich in den azentrischen Figurenkonstellationen der
90er Jahre abzeichnen, führen auch die ZuschauerInnen auf die Bühne
der Performance als eine fortwährende Baustelle, auf der sie in der per-
formativen Lektüre an ihrer eigenen unfertigen, facettenhaften Identität
zimmern, an der imaginären Performance ihres Selbst als einem vorläu-
figen Produkt, einer kulturellen Aktivität.
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228 Eine ähnliche Feststellung im Zusammenhang von Popmusik und plastischer Ge-
staltung macht Buchschwenter 2001.
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Zum Konzept des Realismus möchte ich noch festhalten, das dieser
seinen Eindruck wohl meist durch die relative Autonomie erlangt, die
er den Figuren zugesteht; nur sind auch «Transparenz» und «Wahr-
scheinlichkeit» kulturell und historisch wandelbare Begriffe. Wenn das
Hollywoodkino seinen Realismus-Effekt unter anderem durch die Kon-
zeption und Gestaltung der Figuren als «Subjekte», als einzigartige We-
senheiten und als ungespaltene Entitäten, in «consistent, unambiguous
characters»229 erreicht, so gründet der ethnografische Effekt des Authen-
tischen in den hier analysierten Filmen in ihrer expressiven Selbstdar-
stellung: Sie verkörpern und verkörperlichen die strukturellen und kon-
zeptuellen Prinzipien der fiktionalen Welt und ihrer Psychologie an der
filmischen Oberfläche und etablieren das, was Jacques Aumont das Pa-
radox eines «logischen Naturalismus» nennt.230 Sie skizzieren so ihre
Körperfiguren als plastisch gebundene Denkbilder.

4. Die Enunziation zwischen Präsenz und Instanz

Horizontale und zentrierende Kräfte im Figurenmosaik

Ich möchte nun noch den dramaturgischen Aspekt der Performance des
Films ins Spiel bringen. Die Enunziation als Akt und Prozess des Erzäh-
lens und Darstellens unterscheidet sich in den mosaikartigen Konstella-
tionen nicht grundlegend von jener im Figurenensemble. Es ist selten
eine personalisierte, diegetische oder übergeordnete, durchgehend zen-
trierende Instanz auszumachen (wie sie der argumentative Modus
kennt), sondern die Aktivität des Films zeigt sich genauso vielgestaltig
und offensichtlich reflexiv wie die Figuren in ihrer Vernetzung in ihrer
fiktionalen Welt: In der plastisch-assoziativen Gestaltungsweise, im Ar-
rangement der alternierenden, beschreibenden Montage, in der Kon-
struktion des vielschichtigen fiktionalen Alltagsnetzes gibt sie sich eher
als horizontal strukturierende Präsenz zu erkennen denn als kontrollie-
rende, intentionale Instanz.

Natürlich gibt es theoretisch gesehen nur eine Quelle der Enunziati-
on, eine Kraft der textuellen Produktion,231 doch spiegelt sich der «grand
imagier», der grosse Bildermacher, wie Albert Laffay den Erzählprozess
genannt hat, der die Bilder und Töne hervorbringt und arrangiert,232
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229 Thompson 1999: 281 zum modernen Klassizismus des New Hollywood.
230 Aumont 1987: 87 in seiner Analyse von L’Ami de mon amie (Eric Rohmer, F 1987).
231 Metz 1991: 11–36.

D:\buecher\Tr hler - Offene Welten\Tr hler.vp
Montag, 16. April 2007 14:26:08

Farbprofil: Generic CMYK printer profile - None
Komposit  Standardbildschirm



ebenfalls in unzähligen, vielstimmigen Facetten, plastischen, fiktional-
narrativen und wertmässig-emotionalen, die das Bild des Autors oder
der Autorin, das sich die ZuschauerInnen eventuell von der Kraft der
Textproduktion machen, ebenso wenig als ein- und ganzheitliches kon-
struieren wie die Körperbilder, die die Figuren hervorbringen.233 Auch
die Enunziation ist auf das Schau-Spiel, das Spektakel, ausgerichtet und
breitet sich flächig, heterogen und ausdrucksstark auf der Bühne der
Performance aus. Als filmische Expressivität und Intensität legt sie sich
über das alltäglich-fiktionale Universum, das sich im beschreibenden
Modus der Chronik entfaltet, kennzeichnet dieses als andere mögliche
Welt, als Repräsentation, als diskursive Bewegung, als Schau-Spiel. Auf
dieser Grundlage entsteht letztlich der paradoxe Effekt des ethnogra-
fisch-expressiven Realismus, den auch die Figuren umsetzen und der
sich, wie ich angenommen habe, in einer Mischung von Fiktion, Doku-
mentarisierung und filmischem Arrangement an seine ZuschauerInnen
adressiert. Von diesen unterschiedlichen Polen her wirken zentripetale
und zentrifugale oder hierarchisierend-zentrierende und horizontale
Gestaltungskräfte auf den rhizomatischen Entwurf des fiktionalen Wel-
tentwurfs ein.

Natürlich lässt sich auch in dem bunten Feuerwerk dieser Filme eine
organisierende Kraft ausmachen, die ihnen eine bündelnde Orientierung
und dem vielschichtigen Netz eine Ausrichtung verleiht, auch wenn das
labyrinthische Erzählen nicht (mehr) alle Formen-, Farben- und Körper-
Schau-Spiele in seine Bedeutungskonstruktion einbinden kann und diese
ihre eigenen assoziativen und narrativen Dynamiken in den Köpfen des
Publikums entwickeln. Ich möchte davon ausgehen, dass zwei vernetzen-
de Kräfte die mosaikartigen Erzählmodelle in unterschiedlichem Masse
durchdringen und manchmal auch spürbar in Konkurrenz zueinander
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232 Laffay 1964: 71, 80-83. Die Idee des «grand imagier» – eine abstrakte Instanz, die die
Quelle des Erzählens kennzeichnet – fand in den französischen Konzepten zur
Enunziation ein starkes Echo, wurde diskutiert und kritisiert zum Beispiel von Gau-
dreault (1989: 105f.), Jost (1990: 135–137), Metz (1991: 12) oder Gardies (1993a: 121).
Zur Diskussion des Konzepts des «impliziten» oder «imaginären» Autors und/oder
Erzählers vgl. Metz 1991: 204f. Da ich diese Auseinandersetzung hier nicht führen
möchte, übernehme ich von Metz die Idee vom «Bild des Autors», dessen Gegen-
stück das «Bild des Zuschauers» ist, das sich der reale Autor macht (105). Diese bei-
den Bilder sind ein Produkt der Imagination, also weder real noch direkt textuell.

233 Das Bild, das sich ZuschauerInnen, KritikerInnen oder FilmwissenschaftlerInnen in
einer bestimmten Zeit von AutorInnen konstruieren, «manifeste [...] la position
qu’on adopte non seulement face à l’art mais face à la vie en général», wie dies Pierre
Sorlin (1999: 154) darlegt. Die Diskussion, inwiefern diese textuelle Konstruktion ei-
ner aufgesplitteten Erzählpräsenz auf die populäre und auf die wissenschaftliche
Konzeption der kreativen «Instanz» und letztlich gar auf den sich verändernden ge-
sellschaftlichen Autorstatus einwirkt, oder umgekehrt, führt hier jedoch zu weit.
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treten, zwei Enunziationsmodi, die semantisch und strukturell aktiv, nar-
rativ, fiktional und plastisch wirksam sind. Ich versuche sie mit Präsenz
und Instanz zu beschreiben, eine Unterscheidung, die sich nicht mit jener
zwischen Präsentations- und Narrationsfunktion und auch nicht mit je-
ner zwischen Erzählung und Narration deckt. Beide Kräfte sind in den
Bildern und Tönen und in deren schwach-narrativer Dynamik am Werk:
Die eine auf eine horizontale, flächige, azentrische Weise, die andere als
zentrierendes und Akzente setzendes konvergierendes Moment. Sie ver-
folgen zwei Ordnungsprinzipien, sind aber beide nicht ohne «Widersprüch-
lichkeiten» und «Inkohärenzen» (auch wenn sie im Bewegungsfluss die-
ser Filme, der die Verbindungen zwischen den heterogenen Elementen
stärker betont als die Trennungen und Brüche, kaum wahrgenommen
werden). Sie fordern von den ZuschauerInnen zwei unterschiedliche
Wahrnehmungsweisen, zwei Arten des emotionalen und intellektuellen
Verstehens. Dennoch sind sie stark ineinander verwoben, durchdringen
in ihrer je eigenen Dynamik Inhalts- und Ausdrucksformen und stellen
also weniger unterschiedliche Schichten oder Ebenen des Films dar, als
dass sie auf einem Blickwechsel vonseiten der Rezeption oder der Analy-
se beruhen. Diese unterschiedlichen Strategien eröffnen in der fiktionalen
Alltagswelt also miteinander korrelierende und doch manchmal eigen-
ständige Implikationsformen. In dem Sinne, wie ich die Erzählhaltung,
die sich in den Filmen mit azentrischen Figurenkonstellationen in domi-
nanter Weise äussert, als geführte Dialogizität beschrieben habe, als eine
Mischung zwischen Beobachtung und Intervention, bieten diese Filme
zwei grundlegende Möglichkeiten der Verkettung der Figuren und ihrer
Situationen in Diegese und Montage.234

Ich habe in meinen Analysen von exemplarischen Filmen der
1990er Jahre zu zeigen versucht, dass und wie die Figurenkonstellatio-
nen durch die Auffächerung in ein polyphones Ensemble oder in ein
azentrisches Mosaik das Individuum aus dem Zentrum rücken. Dabei
inszenieren sie die gewöhnlichen, alltäglichen Figuren als soziales Kon-
glomerat differenzieller Facetten und ordnen sie als relationale Subjekte
in eine vielschichtig vernetzte Konstellation ohne individuelle Hauptfi-
guren ein. Diese Filme richten so auch erzähltechnisch die Wahrneh-
mung und den Verstehensprozess nicht auf die einzelne Figur oder ein
einziges Paar aus. Je offener oder lockerer das Geflecht angelegt ist, des-
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234 In diesem Sinne verstehe ich auch die Feststellung von Deleuze/Guattari (1980
[1976]: 31), dass – will man in der Analogie der filmischen Netzkonstruktionen mit
dem Rhizom so weit gehen – dieses zwar kein «Zentrum» hat und keine Einheit bil-
det, aber eine «Mitte» aufweist; dabei findet keine Relativierung aller Werte statt.
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to «zerstreuter» ist die Aufmerksamkeit und desto stärker kommt die
horizontale Verknüpfungsaktivität zum Tragen.

Dennoch wirken konvergierende Kräfte auf das fiktionale Univer-
sum ein. Diese sind manchmal sehr schwach ausgeprägt und scheinen
sich, wie in Hinter verschlossenen Türen oder auch in L’Âge des
possibles, hauptsächlich in der horizontalen Aktivität als lenkende Prä-
senz bemerkbar zu machen. Diese unterstützt den Eindruck der relati-
ven Autonomie der Figuren (und der SchauspielerInnen); in ihrer
Selbstdarstellung und Verflechtung breiten diese ein ganzes Feld von
Fragen aus. In anderen Fällen jedoch kann eine unpersönliche, enunzia-
tive Instanz in verstärktem Masse das polyphone Universum bündeln
und akzentuieren und Wertvorstellungen von einem klar übergeordne-
ten Standpunkt her deutlich machen. Solche Aspekte einer wertmäs-
sig-emotionalen, ideologischen Überdeterminierung, die nicht ohne Wi-
dersprüchlichkeiten sein muss, äussern sich zum Beispiel in Life Ac-
cording to Agfa oder, wie ich noch darlegen möchte, in Short Cuts
und anderen Filmen von Altman. Bei diesen beiden Kräften handelt es
sich immer um Tendenzen, die sich in unterschiedlichem Grad in den
Filmen mischen, und ob wir sie als Präsenz oder Instanz wahrnehmen,
entscheidet sich oft an Details und hängt letztlich von der soziokulturel-
len und individuellen Lektüreposition jeder ZuschauerIn ab.

Grundsätzlich lässt sich festhalten, dass auch diese Instanz andere
als kausale Möglichkeiten der Verkettung der narrativen Blöcke und der
Lenkung des Diskurses erprobt. Betrachten wir sie einen Moment unter
dem Aspekt des Genres. In ihrem Bezug zu den Figuren ähnelt die über-
geordnete, arrangierende Perspektive, von der aus erzählt wird, manch-
mal jener im Melodrama, vor allem in der Variante des «mütterlichen
Blicks», wie ihn Tania Modleski oder Linda Williams für die Gefühls-
welt der Soapoperas beschrieben haben.235 Geht man darauf ein, diese
Kraft oder Instanz vorübergehend zu anthropomorphisieren, so muss
für die azentrischen Figurenkonstellationen festgehalten werden, dass
dieser mütterliche Blick hauptsächlich die phänomenologische Wahr-
nehmung strukturiert: Die Instanz vermittelt uns ZuschauerInnen offen,
was sie sieht und hört, und zwar oft über die ganze Bandbreite der Kon-
stellation hinweg. Jedoch vermittelt sie kaum gesichertes Wissen über
die Charaktere, Intentionen, Ziele und Emotionen. Weder deren innere
Beweggründe oder Unsicherheiten noch ihre Vergangenheit sind ausge-
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235 Modleski 1982: 85–109 und Williams 1984: 2–27; Altman 2000 (1989) betont, dass die
melodramatische, plurale Dynamik in vielen Hollywoodfilmen die Handlungskau-
salität und Zentrierung auf eine Einzelfigur unterläuft.
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leuchtet, denn die externe, unpersönliche Mehrfach-Fokalisierung fä-
chert die Erzählperspektive auf und schränkt die verinnerlichende, psy-
chologisierende Kenntnis- und Interpretationsform ein, die nach Erklä-
rungen sucht. So hat auch die Erzählinstanz eine stark beobachtende
Funktion und behält eine gewisse Distanz zu den Geschehnissen und
den Figuren, die sich ihrer Kontrolle immer wieder zu entziehen schei-
nen.

Die zentrierende Kraft äussert sich auf der dramaturgischen Ebene
vor allem in der Vernetzung, im Arrangement der Situationen und der
Dynamik der Begegnungen durch den Zufall. Je aufgefächerter und
breiter die Konstellation angelegt ist, desto stärker haben diese Zufalls-
momente interventionistischen Charakter: Die Instanz jongliert mit den
Figuren und lenkt, ähnlich wie in der Boulevardkomödie und den So-
aps,236 ihr Zusammentreffen im Geflecht, die Paarungen und Umvertei-
lungen, und richtet mehr oder weniger ausgeprägt die Entwicklungen
in der Konstellation auf ein Ziel aus. Stärker als im Mikrokosmos des
Ensembles macht sich diese interventionistische Instanz im Mosaik
auch in der Montage, im spielerischen Arrangement der Szenenfolge,
bemerkbar. In ihrer relativen Autonomie und ihrer Verknüpfung durch
die vielfältigsten Begegnungsformen inszenieren die Figuren aber auch
den Zufall und unterlaufen so die Intentionalität der Narration.237 Die
diegetische und die filmische Verknüpfung der Konstellation durch die
arrangierende Montage ergänzen sich in der doppelten Gegenwart der
chronikalischen Erzählweise und binden die unterschiedlichen Situatio-
nen in einen konstanten Fluss, der sich nicht um Inkohärenzen, Unver-
einbarkeiten, Brüche und Auslassungen kümmert. Dabei entsteht der
Eindruck, dass Interaktion und Zufälligkeit, die den Lauf der Gescheh-
nisse auf unerwartete Weise an verschiedenen Punkten des Geflechts
bestimmen, sich auch die Instanz unterwerfen: Die zentrierende Kraft
dieser Instanz wird oft auf Nebenschauplätze oder Umwege gelenkt,
kausale Erklärungs- und moralische Zuschreibungsschemata scheinen
in die Irre geführt oder zumindest relativiert. Denn die gewöhnlichen
Figuren in ihren fiktiven Verwandtschaften verhalten sich oft wider-
sprüchlich (Figurenkonzeption), sind nicht eindeutig in ihren Äusserun-
gen (Figurengestaltung), und das Ziel ihrer Bewegungen sowie das
Muster ihrer Begegnungen (Figurenkonstellation) gehorchen eher einer
spielerischen Praxis als einer rationalen Strategie.

IV. Das Figurenmosaik522

236 Vgl. Liebes/Livinstone 1994: 735f.; die komödienhaften Muster in den pluralen Fi-
gurenkonstellationen legt Marimar Azcona 2005 dar.

237 Vgl. Doležel 1998: 99–100.
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Dennoch betreibt die organisierende Instanz manchmal ein stärke-
res Zufallsmanagement, obwohl wir ihre Akzentsetzungen im Geflecht
oft erst im Nachhinein erfassen. In Short Cuts wirken mindestens zwei
solche Momente verbindend und hierarchisierend auf die breite Kon-
stellation, auch wenn nicht alle Figuren davon betroffen sind: der Unfall
des Jungen Casey mit seinen Konsequenzen sowie das Erdbeben am
Schluss des Films. Als Schicksalsmoment im ersten Fall, als übernatürli-
ches Ereignis im zweiten bewirken sie eine dramatische Engführung der
Erzählung und der Spannungsmomente im Netz. Doch auch andere Fi-
guren sind mit unerwarteten Geschehnissen und grossen Unsicherhei-
ten konfrontiert, die immer wieder Fragen von Leben und Tod aufwer-
fen. Da all diese Momente die Figuren in ihren Aktivitäten, Bemühun-
gen und Emotionen übersteigen, macht sich in der diegetischen Welt ei-
ne fatalistische Stimmung breit. Die arrangierende Instanz lässt die
Interaktionen fehlschlagen, wenn Casey trotz der Hoffnung der Ange-
hörigen und der Anstrengung der Ärzte nicht gerettet werden kann
(sein Tod bleibt auch für sie unerklärlich), wenn Missverständnisse, ver-
passte Gelegenheiten und unglückliche Zufälle sich häufen. Die Figuren
scheinen der allmächtigen Entwicklung der Dinge ausgeliefert, sie zap-
peln wie Fische im Netz, was sich, wie bereits erwähnt, zudem im zum
Hysterischen tendierenden Performancestil spiegelt. Auch wenn man-
che Geschichten in einem versöhnlichen Ton enden, führt die Ausrich-
tung der Erzählung gegen Schluss des fast dreistündigen Films so zu ei-
ner zynischen Aussage; das abschliessende Erdbeben kann gar als apo-
kalyptisch anmutendes Moment gedeutet werden, denn es folgt wie ei-
ne Antwort, eine Warnung, eine (göttliche) Strafe auf den Mord an der
jungen Radfahrerin im Steinbruch und wertet das Treiben und die Ver-
wicklungen der Figuren als amoralische Verirrungen.238

Zwei andere Filme von Robert Altman, die auf azentrischen Figu-
renkonstellationen aufbauen, lassen erkennen, dass sich das zentrie-
rende, hierarchisierende Prinzip selbst dort, wo es thematisch nicht so
dominant und vor allem nicht so deterministisch ausgebaut ist, sozu-
sagen als autorenspezifisches Merkmal über die Figurenkonstellatio-
nen legt. In Prêt à porter (1994) gerät die Vernetzung und exzessive
Umverteilung der Figuren zur Farce, die sich selbstgenügsam in den
Performances der Modeschau-Auftritte von Stars und Persönlichkeiten
aus der Film- und Haute-Couture-Welt erschöpft; da nicht wirklich ein
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238 Die Filmkritik hat Altman diese moralische Überdeterminierung, die allzu strenge
Engführung und Bedeutungsfixierung der nur lose miteinander verbundenen Kurz-
geschichten von Raymond Carver auch oft vorgeworfen; vgl. zum Beispiel Jousse
1994: 62f. oder O’Brien 1995: 118f.; eine gegenteilige Meinung vertritt Lau 1994: 12.
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thematischer Faden in der Diegese auszumachen ist, kann die Satire
nicht greifen. In Cookie’s Fortune wiederum führt die zentrierende
Kraft, die sich durch das anfänglich zerstreute Mosaik zieht, zum
Schluss zu einer heitereren Sicht auf die fiktionale Welt: Wie ein Zere-
monienmeister, ein Deus ex Machina, in einer grossangelegten Komödie
bindet diese Instanz nach und nach alle Figuren ins Ensemble einer er-
weiterten Familie ein. Durch einen vermeintlichen Mordfall werden fa-
miliäre und freundschaftliche Beziehungsstrukturen, Umverteilungen
von Paaren und adoptierten Kindern offengelegt, die sich um die abwe-
sende Hauptfigur herum gruppieren. Da wir als ZuschauerInnen jedoch
wissen, dass Cookie nicht ermordet wurde, beobachten wir das Flechten
von Intrigen im Prozess der gegenseitigen Verdächtigungen und im
Streit um das Erbe. Dabei entdecken wir ein soziales Netz, erahnen ein-
zelne Tragödien und basteln an einem Geflecht von Geschichten. Die
Verknüpfung der Fäden ist jedoch so komplex angelegt, dass sie kaum
durchschaubar wird. Auch wenn die Figuren uns zum Schluss weisma-
chen wollen, dass sie alle in eine genealogische Familie gehören, bleiben
die verwandtschaftlichen Verbindungen letztlich fiktiv, das heisst hier
sozial begründet. Die dramaturgische Zentrierung auf die Familie führt
diese als symbolisches Gebilde und als Erzählmuster ad absurdum, und
der Film behält ein reflexives, spielerisches, ja sogar selbstironisches
Moment, das auf die starke, autoritative Erzählinstanz dezentrierend
wirkt.

In anderen Filmen lenkt die Erzählinstanz die Zufälle jedoch weni-
ger in eine konvergierende Richtung. In L’Âge des possibles, in Haut
bas fragile wie auch in Hinter verschlossenen Türen ist die arran-
gierende Instanz selbstverständlich ebenfalls spürbar, gewährt jedoch
den Figuren bis zum Schluss mehr Raum: Sie setzt punktuelle Akzente,
greift ins Netz ein, lässt sie dann aber wieder die Oberhand gewinnen.
Die dramaturgische Bewegung besteht aus einer subtilen Mischung von
Intervention und Beobachtung, und die Erzählhaltung den Figuren ge-
genüber zeugt von einer «respektvollen Nähe». Sozusagen auf Augen-
höhe betrachten und verfolgen wir sie bei ihren Aktivitäten und in ihrer
voranschreitenden Vernetzung, an der wir aktiv teilnehmen. Auch diese
stärker dialogische Haltung birgt als solche Spannung in sich: Ähnlich
wie in einem Würfel- oder Kartenspiel oder auch bei Glücksspielen im
Kasino – nur ohne die Gefahr, Geld zu verlieren – fordert die intellektu-
elle und emotionale Situation die SpielerInnen heraus, ihre kombinato-
rischen Fähigkeiten zu testen, in kürzester Zeit einen möglichen Fort-
gang des Spiels auszuhecken, oft auch mehrere Möglichkeiten gleichzei-
tig zu entwerfen und das Unbekannte zu erproben; dabei werden die
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glücklichen Zufälle genutzt, die weniger glücklichen wenn möglich um-
gangen oder mit einem risikoreicheren Einsatz übertrumpft.239

Die unpersönliche Instanz scheint sich auf ähnliche Weise an die
Figuren und an die ZuschauerInnen zu adressieren: Sie lässt den einen
den Freiraum, sich zu bewegen, sich zu produzieren, sich selbst darzu-
stellen, und den anderen, dabei mitzudenken und mitzuspielen; sie
setzt subtil ihr Prinzip der Vernetzung fort, deckt dabei die fiktionalen
und narrativen Mechanismen der Erzählung auf und überrascht immer
wieder mit einer unerwarteten Wendung oder einem Registerwechsel.
Diese phantasievollen Einfälle stimmen auch uns ZuschauerInnen da-
rauf ein, leicht fantastische und unrealistische Möglichkeiten in die All-
tagsszenarien hineinzuprojizieren, ohne die «Spielregeln» zu durchbre-
chen, ohne die Praxis der sozialen Normen ganz aus den Augen zu ver-
lieren und ohne die Gesetze der natürlichen Welt zu überschreiten.

Zudem hält die Instanz mit der Bewertung der Figuren stark zu-
rück – es gibt keine eigentlich «Bösen» und keine «Guten» und keine
HeldInnen in diesen Filmen (im Übrigen auch nicht in Short Cuts, wo
die wertende Haltung auf der allzu spürbaren Einmischung in die Akti-
vitäten und auf der Einschränkung der Autonomie der Figuren liegt).
Sie führt die Geschichtenstränge nicht in eine einheitliche Interpretati-
on, lässt für viele Figuren und Teilkonstellationen das «Ende» offen,
auch wenn sie in L’Âge des possibles für kurze Zeit ihre strukturieren-
de, horizontal vernetzende Funktion verlässt und sich nach dem ersten
Drittel des Films in Form einer weiblichen Off-Stimme kommentierend
zu Wort meldet: Sie legt sich über die stummen Bilder, auf denen einige
Figuren des Mosaiks in kurzen Alltagsszenen Revue passieren, spricht
von der lähmenden Angst, die die heutige Welt beherrscht und die
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239 Zum Umgang mit der Schicksalhaftigkeit und dem Unvorhergesehenen in Glücks-
spielen vgl. Goffman 1986 (1967): 205–222. Spielfreude und Spannung beruhen auf
einer Aktivität, die selbst als Ziel definiert ist, die «action» darstellt, das heisst
«Handlungen, die folgenreich und ungewiss sind» (203). Natürlich sind in der Film-
situation der Einsatz und das Risiko nicht materiell gebunden, sondern der Ernst
des Spiels ist rein emotional und intellektuell begründet; die Spielsituation charak-
terisiert sich eben gerade als geschützter Raum, in dem Situationen probeweise
durchgespielt und «modelliert» werden können. In Ähnlichkeit und Differenz zum
Kunstwerk betrachtet Jurij Lotman das Spiel als modellbildendes System, das eine
mehrwertige Logik verfolgt und «die vieldeutige Inklusion von Elementen in einan-
der überlagernden Sinnfeldern und entsprechend die Zufälligkeit dieser Überlage-
rungen» beinhaltet (Lotman 1981: 70–87, hier S. 84.) Über das Verhältnis von Kunst
und Spiel im literarischen Text vgl. auch Picard 1986: 26f.; eine Auseinandersetzung
mit Spielphilosophie und -theorie bietet Caillois 1967 (1958). Die moderne Spiel-
theorie beschäftigt sich mit ähnlichen Anliegen, zum Beispiel in Bezug auf politische
und ökonomische Strategien, vgl. Dixit/Nalebuff 1995 (1991), stellt jedoch vor allem
die Gewinnspiele (oder Nullsummen-Spiele nach Vanoye 1991: 224) heraus.
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Menschen daran hindert, ihr Leben zu leben, und liefert so einen Hin-
weis zur Analyse des Verhaltens und der Verwicklungen der Figuren.
Doch nach diesem kurzen, einmaligen Eingriff versiegt die Stimme wie-
der und lässt den Entwicklungen ihren Lauf. Einige Figuren scheinen
ihrer Ansicht gar zu trotzen, indem sie gegen alle Schwierigkeiten ihre
geheimen Wünsche zu verwirklichen suchen, allein oder zu zweit und
manchmal auch gegen die anderen. Es entsteht der Eindruck, dass die
Figuren – oder die SchauspielerInnen – der arrangierenden Instanz
manchmal entwischen, so wie Ninon und Louise in Haut bas fragile
sich Rolands Kontrolle entziehen, die dramaturgischen Prinzipien des
Films offen legen und ihre eigene Politik des Wissens an der Oberfläche
durchsetzen. – Die Haltung und emotionale Färbung der Instanz gegen-
über den Figuren zeichnet sich also im unterschiedlichen Grad ihrer
Einmischung ab (sie ist jedoch in narrativen Organisationsformen im-
mer minimal präsent). Dabei entstehen verschiedene Körperbilder, wo-
bei jene, die sich in der (relativen) Autonomie und der Selbstdarstellung
der Figuren skizzieren, in den pluralen Konstellationen der 90er Jahre
dominieren.

5. Von Affekten und Analogien

Die Beobachtung der gewöhnlichen Figuren in fiktionalen Alltagsszena-
rien fordert von den ZuschauerInnen gleichzeitig ein «praktisches und
ein fiktives Verhalten»,240 auch wenn es sich im Kino nicht in konkreten
Aktivitäten, sondern in intellektuellen und emotionalen Haltungen äus-
sert; sie ermöglichen immer zugleich eine realistische und eine analyti-
sche Lektüre in der Auseinandersetzung mit den Figuren als Analogon,
als Versuch einer «Charaktersynthese», als filmische Konstruktion, in ih-
ren narrativen und ästhetischen Funktionen und im soziokulturellen
Kontext. Diese Aspekte schliessen sich nicht gegenseitig aus, sondern
sind komplex miteinander verbunden.241 Ich habe in Bezug auf das Figu-
renensemble auf dieser Ebene eine mögliche Form der Implikation skiz-
ziert, indem ich das Konzept des «sozialen Vergleichs» aus der Sozial-
psychologie aufgenommen und die Hypothese aufgestellt habe, dass
sich die ZuschauerInnen bei Filmen, die polyphone Alltagswelten ent-
falten, in einen imaginären Freundeskreis einbinden, in dem sie eine re-
lationale und relative Verteilung von Werten und Sympathien vorneh-
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240 Lotman 1981: 72f.
241 Fiske 1987: 149–178; Ang 1986 (1985): 60f.; Keppler 1996.
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men. Über diese vergleichende Aktivität, in der immer die Ähnlichkei-
ten und die Unterschiede zwischen den Figuren sowie zwischen der
Situation der ZuschauerInnen und den fiktionalen Figuren als soziale
Andere hervorgehoben werden, erhalten wir die Möglichkeit, uns in ei-
nem relationalen Geflecht zu differenzieren und «wertmässig-emotional»
mit unserer kulturellen Kompetenz auf das Figurengeflecht zu «antwor-
ten» (in Bachtins Worten).

Bezüglich dieser sozialpsychologischen Implikation möchte ich an-
nehmen, dass auch die fiktiven Verwandtschaften in den Mosaikfilmen
ein ähnliches Angebot machen, nur dass durch die erweiterte Netzkon-
stellation, die Tendenz zum Registerwechsel und zur expliziten Perfor-
mance die Verknüpfungsprinzipien und die spielerischen und irrealisie-
renden Momente noch stärker auf sich aufmerksam machen. Die betont
fiktionale Konstruktion, das Schau-Spiel der Körper und der Performan-
ce des Films befreien die Lektüre zumindest momentan vom ethnografi-
schen Realismus und entführen uns in eine andere mögliche oder in ei-
ne Zwischenwelt: Die Fiktion exponiert sich selbst, indem sie das Ver-
traute leicht verfremdet, und die plastisch-expressive Gestaltungsweise
fördert sinnlich-affektive Eindrücke. Durch die Dynamik der Perfor-
mance des Films, als gelenkte Präsenz, als horizontale, mäandrierende
Kraft, wird noch eine andere Art von Wahrnehmung angesprochen, die
der Kontemplation und dem Schauen näher ist als dem Sehen. Diese
schliesst die soziale Implikation, das Verstehen der Situationen und die
Empathie mit den Figuren im diegetischen Kontext keineswegs aus.242

Die unterschiedlichen Wahrnehmungs- und Verstehensweisen entspre-
chen vielmehr einer graduellen Mischung.

Verschiedene Aspekte dieser anderen Wahrnehmung wurden
manchmal als ästhetische Erfahrung, manchmal als quasi-physische, so-
matische Affizierung der KinozuschauerInnen beschrieben und in un-
terschiedlichen Wissensbereichen interpretiert. Laura Marks entwickelt,
wie erwähnt, den Begriff des Haptischen, den sie aus ästhetischen und
kinästhetischen Theorien ableitet; er führt sie in Bezug auf experimen-
telle Videoarbeiten zur Annahme einer «embodied perception», die je-
doch keinesfalls das soziale und das kulturelle Moment in der Rezepti-
on ausschliesst.243 In ihrer psychoanalytisch inspirierten Interpretation
beschreibt Linda Williams die Momente exzessiver Körperinszenierung
in den Genres des pornografischen Films, des Horrorfilms, der melodra-
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242 Hans J. Wulff (1997: 27) beschreibt Empathie als eine besondere Operation der Kon-
textualisierung und also der Zuschreibung der Figuren zu «einer sozial möglichen
Welt».

243 Marks 1998: 332.
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matischen «Weepies», die sie als «Körpergenres» bezeichnet, bezüglich
einer geschlechtsspezifischen Publikumsorientierung. Generell jedoch
könne «die visuelle Lust» an diesen Schau-Bildern mangels ästhetischer
Distanz auch zu Unbehagen führen, denn sie generieren eine unwillkür-
liche Nachahmung von Gebärden und Mimik und verlangen ein kör-
perliches oder seelisches Nachempfinden der betrachteten Figuren.244

Thomas Morsch kritisiert an diesem Ansatz zur Erklärung somatischer
Reaktionen unter anderem, dass er sich ausschliesslich auf die Körper-
darstellungen bezieht, und vertritt den Standpunkt, dass auch ästheti-
sche Parameter wie Licht, Farbe, Rhythmus «materiale Eigenständigkeit
gewinnen [können], die die Kategorien der Fiktionalität und Repräsen-
tationalität zumindest temporär ausser Kraft» setzen.245

In einer semio-pragmatischen Sichtweise legt Roger Odin dar, wie
in gewissen postmodernen Filmen, in denen die plastische Expressivität
dominiert, der spektakuläre Bildeffekt den Fiktionseffekt verdrängt, wo-
bei die Bedeutungsproduktion der vermittelnden «fiktionalen Kommu-
nikation» durch eine rein energetische Affektproduktion der «Kommu-
nion» ersetzt werde.246 Laurent Jullier und Raphaëlle Moine stellen eine
ähnliche filmgeschichtliche Entwicklung fest; sie interpretieren dieses
«cinéma de la sensation», das auf Intensitäten, Schockeffekten und At-
traktion aufbaut, je auf ihre Weise in einem soziokulturellen Rahmen als
Adressierung an eine neue Generation von ZuschauerInnen, die auch
neue spielerische, manchmal gemeinschaftliche Rezeptionsformen ent-
wickelt: Darin zeichne sich ein neuer Umgang mit den Bildmedien all-
gemein ab, als bedeutungsvoller Filmtext, als Dispositiv und als Techno-
logie.247

Ich möchte hier nicht in die Diskussion einsteigen, ob diese plasti-
schen Effekte vollständig von der Signifikation entkoppelt auf uns ein-
wirken und als «Autonomie- und Souveränitätsverlust» der Zuschaue-
rInnen zu deuten sind oder ob das ästhetische Vergnügen die Selbst-
wahrnehmung fördert und dem Publikum die Freiheit verschafft, in der
kritischen Reflexion «das Ästhetische unmittelbar in soziale Prozesse
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244 Williams 1986. Formen der somatischen Empathie mit den Figuren wurden von
Smith (1995: 94f.) und von Brinckmann (1999) erforscht.

245 Morsch 1997: 276f.; die Textstelle bezieht sich im Aufsatz auf die Körperinszenie-
rung. Ausserdem gibt Morsch eine wertvolle Übersicht über den Stand der Diskus-
sion der somatischer Ansätze.

246 Odin 1988: 130–135; dagegen sieht der Autor in Le tempestaire von Jean Epstein die
beiden Effekte in einem harmonischeren Zusammenwirken am Werk; anhand die-
ses Films entwickelt er das performative Konzept der «mise en phase»/«déphasa-
ge» (Odin 1983); eine überarbeitete Version findet sich in Odin 2000: 113–126, für Er-
klärungen zum Konzept 37–46.

247 Jullier 1997: 133–146 und Moine 2000.
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kollabieren zu lassen».248 Auch möchte ich zu bedenken geben, dass die
Filme im hier analysierten Korpus weder körperlich noch filmisch ex-
zessive Inszenierungen aufweisen und weder durch Spannungs- oder
Schockeffekte noch durch spektakuläre filmische oder technologische
Attraktionen ein unmittelbares somatisches Mitschwingen anzustreben
scheinen. Die schwache Narration in der pluralen Figurenkonstellation,
ob sie nun über den verdichteten Mikrokosmos der Interaktion wie im
Ensemble oder über die vernetzende Aktivität im Mosaik entsteht, paart
sich einerseits mit dem, was ich «die Haltung der beschreibenden Chro-
nik» genannt habe und andererseits mit der Performance als reflexivem
Schau-Spiel der Körper und der Enunziation. Das leise Entgleisen der
Alltagsszenarien und der gewöhnlichen Figuren in eine andere Welt lo-
kalisiert durch Verschiebungen und Verfremdungen das Unbekannte
aber immer im Vertrauten, das die fiktionale Welt charakterisiert, nicht
umgekehrt. Die paradoxe Wirkungskonstruktion des ethnografischen,
expressiven Realismus zwischen Fiktion, dokumentarisierender Chro-
nik und Arrangement (oder Experiment) in seiner dreifachen Selbstbe-
züglichkeit bleibt in den verschiedensten Mischformen und Abstufun-
gen bestehen: Sie generiert über ihre Expressivität aber immer auch eine
sinnlich-affektive Adressierung.

Zur Logik der Analogie. Von Ähnlichkeiten, Kontrasten und
Verschiebungen

Ich möchte abschliessend zu dieser Diskussion eine Perspektive skizzie-
ren, in der sinnliche, kognitive und selbstreflexive Aspekte dieser hori-
zontalen Einbindung womöglich zusammengedacht werden können.
Dafür werde ich noch einmal auf die konstitutiven Bewegungen des
Wechselspiels im fiktional-narrativen und plastischen Geflecht – die in
unterschiedlichem Masse das Ensemble und das Mosaik betreffen – zu-
rückkommen.

Ich habe in diesem Kapitel zu zeigen versucht, wie die Parallelität
zwischen zwei Figuren, Objekten, Motiven, Formen, Einstellungen oder
Szenen, die sich in den filmischen Diskurs einschreibt und – schon laut
Raymond Bellour249 – die grundlegende Bewegung des Narrativen dar-
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248 Morsch 1997: 281 und 285; der Autor kritisiert die erste rein physiologische Position
und ihre psychoanalytische Interpretation. Er skizziert mit Rückgriff auf Benjamin
die Möglichkeit, die somatischen Wirkungen der Medien als technisch und histo-
risch bedingte Wahrnehmungsformen «zwischen den Polen von reflektierter Erfah-
rung und physiologischem Effekt, von Zeichenhaftigkeit und Unmittelbarkeit» an-
zusiedeln (285).

249 Vgl. «Le blocage symbolique» in: Bellour 1979: 131–246 und «Alterner/raconter.
The Louedale Operator, D. W. Griffith» in: Bellour/Brion 1980: 69–88.
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stellt, wie diese Dynamik also in den azentrischen Figurenkonstellationen
den Kern von zwei Elementen sprengt, wie sich immer neue Verbindun-
gen ergeben, «paaren» und aneinanderreihen: Die fortwährende, alter-
niernde Bewegung der Narration betont nicht das antagonistische Ver-
hältnis zwischen zwei parallelen Erzählsträngen und führt sie auch nicht
in einen zusammen, sondern entwickelt sich als Kette, als verschlungener
Fluss, als Ariadnefaden, und sie vernetzt die einzelnen Figuren und Si-
tuationen in einem Labyrinth, ohne einheitliches Zentrum, ohne eigentli-
ches Ziel. Dabei entsteht nicht der Eindruck einer inkohärenten oder auf-
gebrochenen Erzählweise. Die ornamentale, verknüpfende Aktivität der
Narration scheint die Differenzen und Distanzen zwischen den Baustei-
nen oder Puzzleteilen der Erzählung oft zu ignorieren, was durchaus
nicht heisst, dass sie sie für nichtig oder unwichtig erklärt. Sie drängt in
ihrer fliessenden Beweglichkeit auf der Inhalts- wie auf der Ausdrucks-
ebene vielfältig vorwärts; sie sucht ihren Weg oder ihren Faden, indem
sie kreuz und quer Verbindungen schafft zwischen fiktionalen, narrati-
ven, plastischen und symbolischen Momenten und Elementen und diese
ineinander verschränkt, ohne alle Möglichkeiten der Bedeutungskon-
struktion einzubinden. Über Kontraste und Ähnlichkeiten zwischen All-
tagsszenarien schafft die vergleichende Montage über die plastisch-asso-
ziative Kohäsion Bezüge der Gleichzeitigkeit und des Nebeneinanders
zwischen den Bildern und Szenen in ihrer linearen, syntagmatischen Ver-
kettung. Dabei wird nicht das einzelne Element, nicht die individuelle Fi-
gur, nicht ein Paar in seiner Einigung oder in seinem unlösbaren Konflikt
(Barthes) ins Zentrum gestellt; es wird weder das Fragment – die Beto-
nung der Brüche, die Aktivität des Isolierens einzelner Elemente, des
Zerstückelns eines Diskurses, eines Bildes, von Körpern, von Figuren –
noch die unbedingte Differenz – in der Begegnung zwischen den Ge-
schlechtern, im Unterschied des Helden zu den anderen Figuren – insze-
niert: Die verknüpfende Bewegung im sozialen und im filmischen Netz
durch die Begegnungen der Figuren und die alternierende Montage (im
weitesten Sinne) scheint vielfältige Möglichkeiten offenzulegen, Bilder
und Töne, Figuren, Dinge und Formen miteinander in räumliche und
zeitliche, in plastische und semantische Verbindung zu stellen. Durch
diese Performance des Films scheinen die unterschiedlichen Momente
und Ebenen sich einander anzunähern, um sich über kleine Verschiebun-
gen und Variationen voneinander zu differenzieren und so den Erzählfluss
zu garantieren: ein Spektakel an der Oberfläche, wahrnehmbar, wenn
auch nicht immer sofort und leicht fassbar oder benennbar.

Darstellungs- und Erzählfunktionen werden von den Figuren in ih-
ren sozialen Rollen verkörpert und helfen sicht- und hörbar, das diegeti-
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sche Geflecht auf harmonische, ja beinahe organische Weise zu ordnen,
ihm eine fliessende Dynamik zu verleihen, während die Verknüpfungs-
strategien und das Schau-Spiel (der Akteure und des Films) sich leicht
in den Vordergrund drängen und die Figuren selbstreflexiv von den ge-
wöhnlichen Alltagsszenarien abheben, ihnen somit enunziative Gestal-
tungsfunktionen übertragen. Farben und Geräusche heften sich an Ob-
jekte, Körper und Situationen, die eine Figur oder die Interaktion von
mehreren Figuren charakterisieren und atmosphärisch affektiv aufla-
den: Plötzlich taucht ein ähnliches Geräusch in einer anderen Situation
wieder auf und stellt eine raumzeitliche, emotionale oder auch rein for-
male Verbindung her; die Farbe, die wir einer Figur zugeordnet hatten,
nähert sich in Komplementarität, Kontrast oder Angleichung der Stim-
mungswelt einer andern an und ordnet die Beziehungen zwischen ih-
nen neu in einer relationalen Logik; die Wiederholung von Motiven, Po-
sen, Gesten und filmischen Konfigurationen (Kadrage, Winkel, Farbe,
Musik, Rhythmus) stellen oft Anschlüsse und Verknüpfungen zwischen
grundsätzlich getrennten Aspekten her, ebenso die fortgeführten oder
kontrapunktischen Bewegungen zwischen den Bildern, die die Figuren,
Objekte oder die Kamera selbst vollführen und so die diegetische und
die plastische Ebene miteinander korrelieren lassen; gelenkte Zufälle
führen zu paradoxen «Begegnungen» oder verpassten Rendezvous, die
wir als ZuschauerInnen dennoch ebenfalls als potenzielle und virtuelle
Begegnung verstehen und also zwei, drei, vier Situationen miteinander
kombinieren, angeregt durch die Arbeit der filmischen Expressivität.

Dieser wertmässig polyphone und stilistisch vielgestaltige Bewe-
gungsfluss in seiner horizontal vernetzenden Dynamik – als strukturie-
rende Präsenz im Film spürbar, als bewegliche Wahrnehmungsstruktur
der ZuschauerInnen denkbar – folgt weder der reinen Willkür noch er-
liegt er dem Impuls eines wilden Assoziierens, sondern mir scheint, dass
er, wie die Kunsttheoretikerin Barbara Maria Stafford in ihrer philoso-
phisch begründeten Arbeit darlegt, ein «heuretisches System» entwickelt:
Darin erschliessen sich Erkenntnisse über die Suche nach Ähnlichkeit und
Differenzierung zwischen den Dingen, den Formen oder Bewegungen, die
abstrakte Strukturen konkret werden lassen und verwandtschaftliche Be-
ziehungen zwischen normalerweise getrennten Elementen aufdecken.250

Diese vergleichende Strategie beschreibt sie als Analogie:

Most fundamentally, analogy is the vision of ordered relationships articu-
lated as similarity-in-difference. This order is neither facilely affirmative nor
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250 Stafford 1999: 8; den Begriff der Heuretik übernimmt sie von Gregory L. Ulmer
(Heuretics. The Logic of Invention, 1994).
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purchased at the expense of variety. [...] We should imagine analogy, then,
as a participatory performance, a ballet of centripetal and centrifugal for-
ces lifting gobbets of sameness from one level or sphere to another. Anal-
ogy correlates originality with continuity, what comes after with what
went before, ensuing part with evolving whole. This transport of predica-
tes involves a mutual sharing in, or partaking of, certain determinable
quantitative and qualitative attributes through a mediating image.251

Die textuelle und rezeptive Aktivität, Analogien zwischen zwei oder
mehr Elementen zu erstellen oder zu entdecken, lässt diese nicht dec-
kungsgleich werden: Analogie heisst nicht Identität und bedeutet nicht
Imitation, sondern sie ist eine metonymische und metaphorische Praxis,
die «for weaving discordant particulars into a partial concordance,
spurs the imagination to discover similarities in dissimilarities».252 Es ist
die sinnlich-plastische, emotionale und dingliche Wahrnehmung (die
meines Erachtens keineswegs so vordringlich visueller Natur sein muss,
wie Stafford behauptet), die zu neuen konzeptuellen Verbindungen
führt: Es gibt unendlich viele Möglichkeiten, zwei oder mehr Elemente
unterschiedlicher Natur in Kombinationen zusammenzufügen, in einer
flüchtigen Verbindung wahrzunehmen und punktuell semantische Ver-
knüpfungen entstehen zu lassen oder anzudeuten:

By analogical extension, this physical intercourse [between different el-
ements] gave rise to evolving families of associated ideas or developing
mental categories. To inference is to pair explicit with implicit properties
of objects and so to collect them into new ensembles.253

Analogie heisst, eine horizontale, mehrstimmige, nichtkausale Ko-
härenz zwischen verschiedensten Elementen in der Wahrnehmung zu
erstellen, die ich plastisch-assoziative Kohäsion genannt habe und die in
den azentrisch vernetzten Figurenkonstellationen die Struktur und die
Dynamik des Rhizomatischen (wie es Deuleuze und Guattari beschrei-
ben) durch die Expressivität des Films erkennen lässt.

Stafford verweist für ihre Theorie der dynamischen, analogischen
Vernetzung zwischen den Elementen verschiedener Natur und Ordnung
auf die ars combinatoria von Leibniz. Auch der Philosoph und Netz-
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251 Stafford 1999: 9 (Hervorhebung von mir).
252 Stafford 1999: 9. Zur Nichtidentität der Dinge in der Verknüpfung durch Analogie,

die immer das Erkennen einer «existence of degrees of likeness» beinhaltet, vgl. 32
(Hervorhebung im Text) und 35f.

253 Stafford 1999: 4, ebenfalls 23, 28f., 104f.
254 Stafford 1999: 120f.; Parrochia 1993: unter anderem 182f. Auch Deleuze beschäftigt

sich einige Jahre nach dem Aufsatz zum Rhizom, das mit dem hier beschriebenen
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Theoretiker Daniel Parrochia beruft sich unter anderem auf diesen Den-
ker aus dem 17./18. Jahrhundert, der ein «System» entwickelte, in dem
die Dinge, Strukturen und Gedanken sich miteinander in vielfältigen
Korrespondenzen, Kombinationen und Vergleichen «verschwören».254

Das hauptsächliche Interesse von Parrochia, ähnlich wie jenes von Staf-
ford, gilt jedoch der Beschreibung heutiger Strukturen von Vernetzung
und Verflechtung in der Entwicklung eines kulturellen Gedächtnisses.
Er beschäftigt sich mit der relationalen Organisation von Daten und
Wissen in der heutigen Gesellschaft (zum Beispiel über die Systemati-
sierung von Bibliothekskatalogen); er setzt sich auseinander mit dem
Zirkulieren von Informationen (etwa durch Auf- und Ausbau des Inter-
net, dem Funktionieren eines Hypertexts), erforscht die ökonomische
Verteilung von materiellen und immateriellen Gütern (z. B. durch das
Erstellen von Strassen-, Strom- und Kommunikationsnetzen) und fragt
nach den Strukturen des individuellen Verstehens und Erinnerns des
Weltgeschehens. Auf all diesen Ebenen werden die netzartigen oder rhi-
zomatischen Strukturen des Flusses, des (Aus-)Tausches und der Ge-
dächtnisarbeit heute immer komplexer und anspruchsvoller; horizonta-
le und relationale Verknüpfungsmuster erweisen sich darin, Parrochia
zufolge, als die leistungsfähigsten.255 Und Stafford plädiert dafür, dass
wir (wieder) lernen müssen, Informationen zu kombinieren und zu ord-
nen anstatt sie nur anzuhäufen, die Wissensbereiche zu verknüpfen und
in ihrer Komplexität zu denken, anstatt sie in immer stärkeren Speziali-
sierungen zu isolieren; wir sollten versuchen, zwischen den Disziplinen
zu vermitteln und zwischen akademischer und populärer Kultur Ver-
bindungen zu suchen, denn «[t]he pressing need for constructing ap-
propriate affinities [...] also lies at the heart of communication».256

Innerhalb dieser umfassenden Diskussion, die auf ihre Weise die
aktuellen Tendenzen der medialen, ökonomischen und politischen Glo-
balisierung in Praxis und Diskurs spiegelt und sozusagen als begleiten-
de Gegenstrategie versucht, neue Verstehens- und Bewusstseinsprozes-
se zu dieser Entwicklung in Gang zu setzen, stellen das Kino, der Film
und die Filmwissenschaft nur einen bescheidenen Bereich dar. Ich habe
in meiner Arbeit zu zeigen versucht, dass analogische Vernetzungsme-
chanismen in Filmen mit mosaikartigen Figurenkonstellationen einen
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Netz der Analogien zahlreiche Ähnlichkeiten aufweist, unter einer anderen Per-
spektive mit Leibniz (Le pli. Leibniz et le baroque, Paris, 1988). Lubomír Doležel (1990:
43–67) untersucht den Einfluss von Leibniz auf die westliche Poesie und lokalisiert
bei diesem Philosophen «la nascita d’una poetica dei mondi possibili» (48).

255 Parrochia 1993: 191f. Zu den sozialen Kommunikationsnetzen vgl. Blanchet/Tro-
gnon 1994: 74f.

256 Stafford 1999: 49 und Kapitel 4.
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Grossteil der intellektuellen und emotionalen Verstehensprozesse über
solche Ähnlichkeiten, Verschiebungen und Differenzierungen leiten,
wie sie Stafford und Parrochia, Lucien Dällenbach oder Enzo Melandri
je auf ihre Weise beschreiben.257 Wir können annehmen, dass diese ko-
häsiven, horizontalen Strukturen eines tendenziell beschreibenden Mo-
dus in jedem Film präsent sind: Sie ordnen das dispersive Material nach
ihren Prinzipien und verleihen der grundlegenden Polysemie der au-
diovisuellen Bilderkette und der Polyphonie jedes fiktionalen Univer-
sums eine Orientierung, die zur Verknüpfung und Differenzierung der
Elemente drängt und diese lenkt, da die horizontalen Verbindungen an-
sonsten in die Zusammenhanglosigkeit führen und nicht mehr kommu-
nizieren würden. Diese strukturierende Präsenz konkurriert in unter-
schiedlichem Masse mit den zentrierenden und manchmal hierarchisie-
renden Kräften des Arguments – auch wenn diese weder logisch-kausa-
len noch aristotelischen Mustern folgen.

In der schwachen, labyrinthischen Narration von Filmen mit azen-
trischen Figurenkonstellationen gewinnt eine vergleichende Aktivität
manchmal die Oberhand; sie macht Korrespondenzen zwischen den ver-
schiedenartigsten Elementen sichtbar, verknüpft sie auf der fiktionalen,
narrativen und plastischen Ebene durch den Film hindurch in assoziative
Netzstrukturen und stellt sie in eine Wechselbeziehung. Diese Verbindun-
gen, die über Verweise, Vergleiche und Verschiebungen das Erzählen in
der offenen Figurenkonstellation differenziell und pluralistisch vorantrei-
ben, habe ich als Analogien im Sinne Staffords beschrieben.

Ich will mich nun noch von einer anderen Seite den Verknüpfungs-
mechanismen annähern, die sich solcher Analogien bedienen, und die
Frage nach der sinnlichen Wahrnehmung im filmischen Prozess wieder
aufgreifen. Christian Metz hat in seinem Aufsatz «Metonymie/Meta-
pher oder der imaginäre Referent» die Aktivität des (narrativen) Bilder-
flusses als einer Kette von Signifikanten untersucht. Ich werde hier we-
der auf das semiologische noch auf das psychoanalytische Fundament
seiner Argumentation näher eingehen, sondern einem anderen Weg
nachspüren, um seine Aussagen in Bezug auf die Fragestellung der ana-
logischen Verknüpfungsmuster im Film zu lesen und dabei vielleicht
die filmische Expressivität, die auch eine bestimmte Form der Emotiona-
lität hervorruft, in den mosaikartigen Erzählformen genauer zu fassen.

Metz charakterisiert die grundlegende Diskursivität der Filmbewe-
gung als ein «Drängen» der Bedeutungen an die Oberfläche,258 ein Drän-
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257 Dällenbach 2001: 25f.; Melandri 2004 (1968).
258 Metz 2000 (1977): unter anderem 167.
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gen, das durch den syntagmatischen, audiovisuellen Fluss zuerst als
Eindruck von Ähnlichkeit und Kontiguität zwischen Bildern (und Tö-
nen) wahrgenommen wird und in diesem Sinne «Empfindungen» er-
zeugt.259 Dieser Eindruck urteilt nicht über wahr und falsch;260 die emp-
fundenen Verbindungen sind zwar diffus, aber nicht blind oder ziellos:
Sie folgen den assoziativen Bahnen, die Dinge mit den Vorstellungen
verbinden und Spuren des Primären tragen, als einer Kraft, die unter
anderem die Verlagerung von Affekten bewirkt und Verwandtschaften
zwischen grundsätzlich voneinander getrennten Elementen aufscheinen
lässt.261 Sie verleihen dem Film eine sinnliche Textur und ermöglichen
neue konzeptuelle Konfigurationen: Denn auch wenn sie vorerst unlo-
gisch erscheinen, sind sie verständlich und letztlich bedeutungskonsti-
tuierend (zuerst als eine Kette von Vorstellungen und Emotionen, als ei-
ne Kraft, die zur Bedeutung drängt).262 Sie finden sich in ihren verschie-
denen Sekundarisierungsgraden, das heisst den Graden der Be-
wusstwerdung, die auch eine Symbolisierung und einen Sozialisations-
prozess anstreben, in den Bildern und Tönen und zwischen ihnen.263

Einer der Verdienste von Metz scheint mir zu sein, immer wieder
die «referenzielle» von der «diskursiven» Ebene zu unterscheiden und
die Operationen des filmischen Signifikanten auf beiden Ebenen sicht-
bar zu machen.264 Anders gesagt: Wir haben auf der einen Seite die In-
haltsebene, die Motive, ihre Formen und semantischen Verknüpfungen,
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259 Metz 2000 (1977): 152f.: Kontiguitäten sind dem Wahrnehmungssystem stärker ver-
pflichtet: «[D]ie Kontiguität [stellt] eine ‹reale› (als real empfundene) Verbindung, die
Ähnlichkeit eine ‹empfundene› (als empfunden empfundene) Verbindung dar» (155).

260 Metz 2000 (1977): 153.
261 Metz 2000 (1977): 135f., 141. Metz unterscheidet hier zwischen Metonymie und Me-

tapher und beschreibt ihre Bewegungen durch Kontiguität respektive durch Simila-
rität, da er sich für die internen Mechanismen der Verknüpfungsprozesse interes-
siert. Stafford hingegen sucht mit dem Konzept der Analogie die kulturelle Dimensi-
on der verknüpfenden Dynamik zu erfassen und erforscht deshalb nicht die mögli-
chen konkreten Formen, die ein Denken in «Ähnlichkeiten», im allgemeinen Sinne
von Annäherungen zwischen unterschiedlichen Elementen annehmen kann. Parro-
chia seinerseits situiert sich auf einer wieder anderen Ebene und interessiert sich für
die Netzstrukturen als Ganzes, für ihre innere Dynamik und ihre Bedeutung in den
verschiedensten Bereichen der Kultur. Er geht weniger auf die Möglichkeiten der
Verbindungen als solche ein, erklärt jedoch, dass man sie nicht als «Knopf», sondern
als «Relationen» betrachten sollte (Parrochia 1993: 191f.).

262 Metz 2000 (1977): 171–178, 209. Ähnlich Stafford 1999: 29, 104f., 178f. Und meint
Barthes (1995 [1975]: 61) nicht etwas Ähnliches, wenn er schreibt: «[...] comparaison
est raison: il (Barthes selbst) prend plaisir à déporter l’objet, par une sorte d’imagina-
tion qui est plus homologique que métaphorique (on compare des systèmes non des
images)» (Hervorhebung im Text).

263 Metz 2000 (1977): 122; Vernet 1990b.
264 Diese Unterscheidung ist vergleichbar mit jener in Inhalts- und Ausdrucksebene

(nach Hjelmslev) in früheren Texten (vgl. «Drei Wege durch den Wald der Konzep-
te»); Metz weist zumindest theoretisch immer auf die unterschiedlichen Funktions-
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auf der anderen Seite die Ausdrucksebene, die durch die enunziative
Kraft die Bilder und Töne hervorbringt, formt und arrangiert und die
plastischen Verbindungen drängt, Gestalt anzunehmen.265 Metz betont
jedoch auch, dass die beiden Ebenen sich durchdringen, und unter-
sucht, wie sie sich gegenseitig in den Bewegungen von Verschiebung
und Verdichtung bedingen, ohne je ganz zusammenzufallen.266

Dabei lagern sich die diffusen Empfindungen der plastischen und
semantischen Verknüpfungen auf oder in Inhalts- und Ausdrucksfor-
men ab. Sie lassen sich aber nie vollständig sekundarisieren, das heisst
in Bezug auf die Erzählung deuten und erklären; vor allem, wenn die
Aktivitäten des Erzählens und der Enunziation das Erzählte ernsthaft in
den Hintergrund drängen, generieren sie ihre eigenen kulturellen Aus-
sagen. Ich möchte also annehmen, dass solche im weitesten Sinne asso-
ziativen Verbindungen in ihrer Expressivität von den ZuschauerInnen
mit emotionalen und sozialen Werten besetzt werden, auch wenn diese
nicht immer ganz fassbar und sprachlich übersetzbar sind.267 Diese ana-
logische Dynamik, die auch den Rhythmus der Filme bestimmt und die,
so möchte ich behaupten, in ihrem Kern bereits narrativ ist, deren Asso-
ziationen sich manchmal gar zu para-narrativen Bahnungen fügen, lässt
sich unter anderem in der Farbgestaltung, den materiellen und den im-
materiellen Virus-Objekten, die die Narration «unlogisch» vorantreiben,
den Anschlussmomenten zwischen den Szenen oder in der alternieren-
den Montage aufspüren. Sie sind aber auch in der Gestaltung der Figu-
ren im beweglichen, vielschichtigen Netz der Konstellation präsent, und
sie treten durch die veräusserlichte Figurenkonzeption und die Perfor-
mance, das Schau-Spiel der Akteure und des Films, expressiv an die
Oberfläche: Darin zeichnen sich in diffusen Umrissen die facettenhaften
Körperbilder ab, die die mosaikartigen Filme der 90er Jahre charakteri-
sieren und die ZuschauerInnen in einen sinnlich-haptischen und reflexi-
ven (performativen) Lektüreprozess einbinden.

Obwohl Christian Metz seine Theorie hauptsächlich am klassi-
schen Film entwickelt und zum Beispiel die psychischen und textuellen
Bahnungen, die die Momente der Überblendung und der Doppelbelich-
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weisen und das Zusammenspiel der beiden Ebenen hin, auch wenn er sich eindeutig
stärker für die Ausdrucksebene interessiert.

265 Metz 2000 (1977): 140f.
266 Metz 2000 (1977): Zur Dissymmetrie zwischen Metonymie und Metapher 148f.; zum

Überschuss der Verschiebung über die Verdichtung 221f.
267 Hier führt meine Annahme wieder auf die Feststellung von Aumont (1996:162) zu-

rück: Das Bild denkt, «mais sa nature relationnelle et composite fait qu’elle ne pense
pas sur le mode du certain, plutôt du possible et du probable ...»; es ist dies ein sinn-
liches, nichtverbales Denken (150).
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tung durchdringen, immer wieder aufgegriffen hat, die heute zumin-
dest in den mosaikartigen Darstellungs- und Erzählmodellen weniger
geläufige Ausdrucksformen darstellen, scheinen mir seine Ausführun-
gen gerade für diese Filme interessant: weil er nicht handlungszentriert
argumentiert, sich nicht auf die Erzählung, sondern auf das Erzählen,
nicht auf die zentrierende, dramaturgische Entwicklung und die narra-
tiv-logische Kohärenz der Filme bezieht, sondern weil er, wie das heuti-
ge Kino, seine Aufmerksamkeit auf die flüchtige Materialität des Medi-
alen lenkt und auf die Verknüpfungsmechanismen des audiovisuellen
Flusses. Über Korrespondenzen, Vergleiche und Analogien – über An-
näherungen zwischen Elementen, sagt er268 – lassen sie den «imaginären
Referenten» entstehen. Und nebst den im konkreten Prozess der Narra-
tion aktualisierten Verbindungen skizzieren sie immer auch die poten-
ziellen oder virtuellen Möglichkeiten der vernetzenden Bewegung des
Films im Imaginären.

Metz stützt sich in seinen Untersuchungen auf den Vergleich der fil-
mischen Aktivität mit dem Entstehen der «Bilder» in den rhetorischen Fi-
guren und den Prozessen der Verschiebung und Verdichtung in der
Traumarbeit, wie sie Freud und in seiner Folge Lacan diskutiert haben.
Wir könnten die beschriebenen Mechanismen aber auch in einen verglei-
chenden Zusammenhang stellen mit den Verwandtschaftsstrukturen und
Familienähnlichkeiten, die Ludwig Wittgenstein zwischen voneinander iso-
lierten, als eigenständig erscheinenden «Gebilden» etabliert,269 mit den af-
fektiven Zuweisungen und der bricolage der «pensée sauvage» von Claude
Lévi-Strauss,270 mit den Ordnungsprinzipien im Mnemosyne-Projekt von
Aby Warburg und der damit verbundenen Erinnerungsarbeit, wie sie Gi-
orgio Agamben darlegt,271 oder, wie bereits angeführt, mit dem labyrinthi-
schen Verlauf der Kommunikation in einer offenen Gesprächsrunde.272

Die nicht rationale Logik der Analogien (denn eine Logik besitzen
sie, da sind sich alle AutorInnen einig) kann binäre Grundmuster in
Fluss bringen und macht in der Verbindung von Körperlichem und Ge-
danklichem, von Wahrnehmung und Intellektion auch im Film manch-
mal neue konzeptuelle Zusammenhänge erfahrbar: kein «reine Idee»
vor oder hinter den Bildern, sondern in der Gestaltung des Sichtbaren
entstehen «Denkbilder», wie sie Walter Benjamin beschreibt.273 Und
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268 Metz 2000 (1977): 205.
269 Wittgenstein 1984 (1945–49): 278.
270 Lévi-Strauss 1962: 30f., 50f.
271 Agamben 1998 (1984).
272 Lemke 2001, Cosnier/Kerbrat-Orecchioni 1987, Mondada 2006.
273 Benjamin 1989 (1928–35): 71, 111.
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Theodor W. Adorno äussert über diese Denkbilder, sie seien nicht wie
die platonischen Mythen von der Höhle, sondern eher «gekritzelte Ve-
xierbilder»:

Sie wollen Denken in Bewegung bringen, weil es in seiner traditionellen
begrifflichen Gestalt erstarrt, konventionell und veraltet dünkt. Was nicht
im üblichen Stil sich beweisen lässt und doch bezwingt, soll Spontaneität
und Energie des Gedankens anspornen und, ohne buchstäblich genom-
men zu werden, durch eine Art von intellektuellem Kurzschluss Funken
entzünden, die jäh das Vertraute beleuchten, wenn nicht gar in Brand ste-
cken.274

In den fiktionalen Alltagswelten, den Körperbildern der gewöhnlichen
Figuren wie in den plastischen Bewegungen der Verknüpfung exponiert
das filmische Mosaik über die Analogien sinnliche, körperlich-ästheti-
sche Relationen, die sich als abstrakte Muster in den Körpern, Dingen
und in der expressiven Materialität des Medialen konkretisieren. Sie ap-
pellieren an eine alltägliche kulturelle Praxis, an vertraute Mechanismen
einer anderen Ordnung, deren Träger die Figuren sind, die sie stilisieren
und immer auch wieder verschieben. In der rezeptiven Aktivität verbin-
den sie körperliche Affiziertheit und Bewegung des Denkens in der kul-
turellen Erinnerung und der Konfrontation mit dem sozialen Andern.
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274 Zitiert von Klaus-Peter Noack in Benjamin 1989 (1928–35): 128.
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Offene Welten ohne Helden: Plurale
Figurenkonstellationen als kulturelle Praxis

Der Fokus auf das transkulturelle Phänomen der pluralen Figurenkon-
stellationen im Gegenwartskino soll nun die vielfältigen Aspekte dieser
Studie noch einmal neu perspektivieren. Filme, die über dezentrierte Er-
zählweisen eine Palette von alternativen Modellen – vom geschlossenen
Kollektiv über offene Gruppendynamiken bis hin zum azentrischen Mo-
saik – skizzieren, sind durch die Filmgeschichte hindurch immer wieder
zu beobachten. Sie bewahren etwas von der episodenhaften Gestaltung
des frühen Kinos, indem sie – auch nach der Etablierung des klassischen
Paradigmas Hollywoods – auf unterschiedliche Weise die individuelle
Hauptfigur und damit das mythische Konzept des einzelnen Helden
ebenso wie das duale Prinzip von Protagonist und Antagonist oder sei-
ner Auflösung in der bedingungslosen Vereinigung des heterosexuellen
Paares unterlaufen.

Natürlich tauchen auch in Literatur und Theater als Einzelerschei-
nungen oder im Rahmen bestimmter Strömungen (in Form von diver-
sen «realistischen» oder ideologischen Anliegen) und innerhalb bevor-
zugter Gattungen (Komödie, Melodrama) bereits vor der Geburtsstunde
des Films immer wieder plurale Muster auf oder dezentrierende Kräfte
untergraben die kausale Handlungslogik und einheitliche Konzeption
einer Hauptfigur, tragen diese in die Vielstimmigkeit.1 Diese Kräfte sind
bis zu einem gewissen Grad in jeder Erzählung präsent, führen jedoch
nicht immer zur Pluralisierung der Figurenkonstellation. Aufgrund von
politischen Anliegen und/oder ästhetischen Bewegungen erreichen un-
terschiedliche, explizit plurale Dynamiken im Spiel- sowie im Doku-
mentarfilm etwa in den 1920er Jahren, nach dem zweiten Weltkrieg und
in den 70er Jahren eine gewisse Häufigkeit, die sich keineswegs auf ei-

1 Etwa in A Midsommer Night’s Dreame von William Shakespeare (1595/96), Die Wahl-
verwandtschaften von Johann Wolfgang von Goethe (1809), La comédie humaine von
Honoré de Balzac (ab 1829), Les misérables von Victor M. Hugo (1862), Krieg und Frie-
den von Leo N. Tolstoi (1868/69), Les Rougon-Macquart von Émile Zola (1871–93), Die
Buddenbrooks von Thomas Mann (1901), Der Kirschgarten von Anton P. Čechov, in
der Idee des revolutionären Massentheaters ab den 1910er Jahren, Manhattan Trans-
fer von John Dos Passos (1925), The Making of Americans von Gertrude Stein (1925),
Menschen im Hotel von Vicki Baum (1929), Les faux-monnayeurs von André Gide
(1925), La condition humaine von André Malraux (1933) sowie später bei Jorge Luis
Borges, Julio Cortázar, Dylan Thomas, Wolfgang Koeppen, Irmtraud Morgner, Peter
Nichols, Rosetta Loy, Harry Mathews, Irina Liebmann, Dominique Barbéris, Dieter
Forte, Ingo Schulze, Kathrin Schmidt und anderen mehr.
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nen nationalen Kontext oder die stilistischen Anforderung einer Schule
beschränkt. Selbst wenn man vom ideologischen Programm der Auflö-
sung des Einzelnen im Kollektiv (etwa bei Eisenstein) absieht, lassen
sich die pluralen Figurenkonstellationen jedoch auch nicht in einheitli-
cher Weise als Ausdruck der Krise des abendländischen Subjekts in der
modernistischen Erfahrung der Ambivalenz respektive in der postmo-
dernen Beliebigkeit und Austauschbarkeit der Werte verstehen.2 Viel-
mehr treffen sie in ihren konkreten Vielfältigkeiten in spezifischen his-
torischen und diskursiven Konstellationen immer wieder andere kultu-
relle Aussagen, die nebeneinander und dennoch nicht völlig unabhän-
gig voneinander in einer bestimmten Epoche entstehen und möglicher-
weise wahrgenommen werden.

Auch die vielstimmigen Konstellationen im Figurenensemble oder
im Mosaik, die den Schwerpunkt dieser Untersuchung bilden und die
sich spätestens seit den 1990er Jahren häufen, sodass sie, zumindest von
der filmischen Praxis her gesehen, als transkulturelles Phänomen be-
zeichnet werden können, sind in kein universalistisches Projekt einzu-
ordnen. Sie bilden zudem nur eine Tendenz neben anderen Komposi-
tionsmustern, die entweder konträr zu ihnen stehen, stark auf die Ein-
zelfigur konzentriert sind und ebenfalls in einer gewissen Häufigkeit
auftreten, sei es in Form der neuen-alten Heldenmythen im Actionkino
(in den Cyberwelten der Sciencefiction, im Neo-Peplum, in Kriegsfil-
men) oder der individuellen Porträts, die die Einzigartigkeit des Le-
benswegs einer (historischen) Figur herausstellen (Biopics, Alltagsre-
portagen in Dokumentarfilm, Fernseh- und Printjournalismus), oder
parallel zu ihnen verlaufen wie die verzweigten, seriellen oder parado-
xen Erzähldynamiken, die weniger auffällig plurale Konstellationen an-
visieren, jedoch ebenfalls veränderte Figurenkonzeptionen skizzieren.

Obwohl in der vorliegenden Studie der Akzent auf den Spielfilmen
des so genannten Independent Kinos lag, umfasst das Phänomen des
Erzählens mit pluralen Figurenkonstellationen, wie mehrfach ange-
führt, dennoch auch Dokumentarfilme, populäre Fernsehformate oder
experimentellere, essayistische Formen in Film und Video sowie in der
Installations- und Netzkunst.3 Zudem sind dezentrierte und azentrische
Erzähl- und Darstellungsweisen heute ebenfalls in literarischen Kompo-

Offene Welten ohne Helden540

2 Zu den unterschiedlichen Konstruktionsversuchen in der westlichen Theoriebil-
dung bezüglich der Paradigmen Modernismus/Postmodernismus, deren divergen-
ter Ausdrucksformen und Interpretationen in Bezug auf die individuelle Subjekt-
konzeption vgl. Zima 2000 und 2001 (1997): v. a. Kap. IV.; eine kritische Position ge-
genüber einer allzu vereinfachenden und generalisierenden Paradigmeneinteilung
vertritt etwa auch Waldenfels 1990: u. a. 15–20.

3 Vgl. auch Tröhler 2000 und 2002c.
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sitionen, in Theaterinszenierungen und Hörspielen sowie ausserhalb
des von vornherein Narrativen in Tanzchoreografien, in der Fotografie
und natürlich im Internet vermehrt zu beobachten. Zum Phänomen bei-
getragen hat sicherlich auch die spätestens Mitte der 90er Jahre durch-
greifende Popularisierung von Netz-, Chaos- und Globalisierungstheo-
rien. Im wechselseitigen Austausch von Praxis und Theorie und im Zu-
ge der technologischen Neuerungen ist eine polyphone, azentrische
Tendenz somit in verschiedenen medialen Dispositiven und auf ver-
schiedenen Trägern auf internationaler Ebene feststellbar.4

Unter diesem erweiterten Blickwinkel äussern sich die verschiede-
nen Modelle und Tendenzen als gehäufte Singularitäten in einer «mul-
ti-temporal heterogeneity», d. h. in synchronen, sich überlappenden
Raumzeitlichkeiten einer «polyzentrischen Ästhetik», die die postmo-
dernen Gesellschaften in ihrer medialen und ökonomischen Globalisie-
rung charakterisiert und die in ihrer horizontalen Dynamik von der
«dis/connection» zwischen unterschiedlichen Rhythmen und Registern
bestimmt ist.5 Versteht man Kultur demnach als ein Konglomerat von
vielgestaltigen, sozialen und ästhetischen Praktiken, die sich über unter-
schiedliche mediale Träger und Diskurse wechselseitig konstituieren,
veräusserlichen und verbreiten, so stellen audiovisuelle Produktionen –
neben anderen, visuellen und verbalen Erzeugnissen – in der heutigen
Zeit einen strategischen Zugang oder ein «complexly activating prin-
ciple [...] into a multidimensional world of intertextual dialogism» dar,
wie dies unter anderem Ella Shohat und Robert Stam in ihrem kultur-
analytischen Ansatz vertreten.6 Als Teil dieses kommunikativen Feldes
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4 Obwohl in einer anderen Perspektive unterstreicht auch Elsaesser (1998: 9–26) –
trotz aller institutionellen, ökonomischen und soziokulturellen Divergenzen – vor
allem die Konvergenz zwischen Mediendispositiven, audiovisuellen Praktiken,
Gattungen, Modi und technologischen Möglichkeiten in den letzten 25 Jahren.

5 Shohat/Stam 1998: 39f.; Foster 1996: 221f.
6 Shohat/Stam 1998: 55; ähnlich auch Nichols 2000 und Hansen 2000. In dieser neue-

ren Ausrichtung der Filmwissenschaften auf die Kulturanalyse (wozu ich auch die
Semiopragmatik rechne), in der das Audiovisuelle als integrativer Bestandteil in ei-
ner symbolischen Produktion von Wissen verstanden wird, ist es ein (meist explizit
formuliertes) Anliegen, die kulturellen Objekte je nach ihren medialen Eigenheiten,
soziokulturellen Dispositiven und besonderen institutionellen Ausformungen im
Verhältnis zu den veränderlichen Kontexten ihrer Produktion und Rezeption zu be-
schreiben. Diese Ansätze interessieren sich einerseits für spezifische Formen, Prakti-
ken und Wirkungen in bestimmten historischen Konstellationen und wenden sich
gegen umfassende theoretische Konzepte und Interpretationen. Anderseits lehnen
sie (wenn auch oft stillschweigend) die Abgrenzung eines autonomen Bereichs des
Visuellen und seiner exklusiven Betrachtungsweise in der neueren Theoriebildung
des «iconic turn» oder «pictorial turn» ab, wie er unter anderem von W. J. T. Mit-
chell (1994) vertreten wird. Dennoch kann man im Sinne des «audiovisuellen Ar-
chivs» von Deleuze das Verbale und das Visuelle als a-parallele Bereiche verstehen,
die nur über eine unterbrochene Linie miteinander in Beziehung treten, um den Mo-

D:\buecher\Tr hler - Offene Welten\Tr hler.vp
Montag, 16. April 2007 14:26:10

Farbprofil: Generic CMYK printer profile - None
Komposit  Standardbildschirm



entwickeln Filme in verschiedenen soziokulturellen Kontexten spezifi-
sche Bedeutungsangebote und Adressierungsmodi, die als Repräsenta-
tionen in der Form von Weltmodellen und in der narrativen und emo-
tionalen Rhetorik von Darstellungsmustern zirkulieren. Über Konzepti-
on und Gestaltung skizzieren Figuren in pluralen Konstellationen – in
diffusen Umrissen, nicht sichtbar und dennoch nicht versteckt (Deleuze) –
Körperbilder und Gemeinschaftsformen, die von vornherein auf einer
relationalen und dynamischen Subjektkonzeption aufbauen und auf
diese globalisierte mediale Situation zu antworten scheinen. In ihrem
ethnografischen, expressiven Realismus etablieren die gewöhnlichen Fi-
guren im ikonografischen Chronotopos des Alltags keine absolute Dis-
tanz oder Differenz zur Welt der ZuschauerInnen (wie im Falle mythi-
scher Heldenfiguren oder AntiheldInnen), sondern situieren sich in ei-
nem Verhältnis von Differenzierung und Vergleichbarkeit in tendenziell
mimetischen Welten. So lassen sich die polyphonen und azentrischen
Erzählweisen dieser Filme in der sozialen, geschlechtsspezifischen oder
ethnischen Differenzierung ihrer Figuren in einer historisch und kultu-
rell kontingenten Beziehung zur Gegenwart der 1990er Jahre lesen. Als
audiovisuell materialisierte, körperlich-ästhetische Ausdrucksformen
können sie als integrativer Bestandteil einer symbolischen Ökonomie
der Wissensproduktion gesehen werden, die im heutigen medialen
Zeitalter von transnationalen Dynamiken durchdrungen ist. In diesem
Sinne möchte ich das Bedeutungsangebot und die Implikationsmöglich-
keiten, die Filme mit pluralen Figurenkonstellationen ihren Zuschaue-
rInnen eröffnen, verstehen als eine kulturelle Praxis, die in den jeweili-
gen sozialen Kontexten verschiedene Formen der Begegnung mit dem
Anderen, dem existenziell wie kulturell Fremden entwickeln und neue
Denkmodelle anbieten kann. Diese Aspekte, die im Laufe der Studie
wiederholt angesprochen wurden, möchte ich nun zum Schluss aus der
Perspektive der Rezeption über zwei sich ergänzende Linien, der Prag-
matik eines vernakulären, narrativen Wissens und dem ethnografischen
Blick, aufgreifen.

Pragmatik eines vernakulären, narrativen Wissens

Wenn im Folgenden von einer kulturellen Praxis die Rede sein wird,
dann ist darunter das Spannungsfeld zwischen dem Bedeutungsange-
bot der pluralen Figurenkonstellation in Filmen (und anderen medialen
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dalitäten und Funktionsweisen ihrer Ausdrucksformen eine Teilautonomie zuzuge-
stehen; ähnlich wie ich dies für die Regime des Wahrnehmbaren und des Diskursi-
ven vertreten habe, integriert der Film jedoch immer beide (vgl. mit Bezug auf De-
leuze 1986 im Kapitel «Drei Wege durch den Wald der Konzepte»).
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Formen) und der symbolischen Tätigkeit von ZuschauerInnen in ver-
schiedenen Kontexten zu verstehen. Mein Zuschauerkonzept bleibt da-
bei ein theoretisches, um nicht zu sagen spekulatives, das die Rezeption
im Kreuzungspunkt von filmischen Wirkungskonstruktionen, soziokul-
turellen Rahmenbedingungen und ihren historisch-diskursiven Konstel-
lationen versteht. Der hier verfolgte semiopragmatische Ansatz muss
also zwangsläufig generalisierend bleiben und er muss sich zudem zu
seinem eingeschränkten Standpunkt bekennen. Denn auch wenn wir
annehmen können, dass zumindest mitteleuropäische ZuschauerInnen
die Möglichkeit haben, das Phänomen der pluralen Figurenkonstellatio-
nen wahrzunehmen, da in diesen Ländern das mediale Angebot – trotz
der nationalen Differenzen – eine grosse Dichte erreicht und die Ver-
leih- und Vertriebsstrukturen eine gewisse Vielfalt in den Kinos, an Fes-
tivals, in den Fernsehprogrammen, auf dem Video- und DVD-Markt ge-
währleisten, kann dasselbe für andere Rezeptionskontexte in Nord-
oder Südamerika, Afrika oder Asien nicht unbedingt vorausgesetzt
werden, selbst dann nicht, wenn man sich auf ein urbanes Kulturange-
bot stützt. Die feststellbare transkulturelle Filmpraxis von pluralen
Mustern kann also nicht überall gleich wahrgenommen werden; auch
soll das Vernakuläre ihrer Rezeption nicht zu neuen Universalismen
führen, kann aber als differenzielles Konzept in diesem Rahmen ein
theoretisches Postulat bilden.

Empirisch angelegte, ethnografische Studien könnten zwar den Re-
zeptionsprozess im Spannungsfeld zwischen Globalisierung und Deter-
ritorialisierung des Medienmarktes einerseits und lokaler Mediennut-
zung andererseits im internationalen Vergleich erforschen und eventuell
relevante Asymmetrien zwischen Produktion, Distribution und Kon-
sum, zwischen dem Globalen und dem Lokalen aufdecken, wie dies Ien
Ang veranschlagt.7 Sie könnten auch die konkreten Konsumgewohnhei-
ten verschiedener soziokultureller Gruppen im internationalen Ver-
gleich transparent machen. Doch die Praktiken der Bedeutungszu-
schreibung von ZuschauerInnen im Umgang mit den Medien sowie de-
ren konkrete Auswirkungen in einem spezifischen kulturellen Kontext
entziehen sich auch dieser Form der Analyse immer wieder – ein Pro-
blem, das vor Jahren schon Tamara Liebes und Elihu Katz in ihrer kom-
parativen Untersuchung zu Dallas aufzeigten, für die sie Gespräche
mit fünf unterschiedlichen ethnisch-kulturellen Gruppen geführt hat-
ten. Gerade diese Studie unterstützt jedoch auch meine Annahme, dass
plurale Figurenkonstellationen ihre ZuschauerInnen – ob als Individuen
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7 Ang 1999 (1990): 331.
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oder als soziale Gruppen – in besonderem Masse dazu auffordern, ihre
alltäglichen Erfahrungen, die sie in jeweiligen sozialen und diskursiven
Zusammenhängen machen, in spezifischer und oft widersprüchlicher
Weise in die Bedeutungskonstruktion und in ihre emotionale Positionie-
rung bezüglich von Filmfiguren einbringen.8

Auf der hier angelegten allgemeinen, theoretischen Ebene, kann
Erfahrung in kulturanthropologischer Sicht beschrieben werden als «the
process by which one enters or places oneself in a social reality, a pro-
cess of engagement through which one perceives as subjective the mate-
rial, economic, and interpersonal relations of social and historical life».9

Wenn auch audiovisuelle Repräsentationsformen und Dynamiken als
diskursive Praktiken in die subjektive Konstruktion von sozialer Erfah-
rung einbezogen werden, so kann – vor dem Hintergrund der in diesem
Band vorgelegten Analysen – davon ausgegangen werden, dass plurale
Figurenkonstellationen (schwach) narrative Modelle für die Bildung ei-
ner dialogischen oder relationalen, prozesshaften Subjektivität anbieten.

In einem Modus, den ich als expressiven, ethnografischen Realis-
mus bezeichnet habe, produzieren oder evozieren sie ein Verhältnis der
«Ähnlichkeit» bezüglich einer Vorstellung von Alltag, die mittels Fil-
men (und anderen Bildern) nahezu transkulturell zirkuliert, in der die
spezifischen sozialen Wirklichkeiten der Produktion und der Rezeption
jedoch als heterotopische Bezugspunkte für die jeweiligen Bilder und
Geschichten figurieren. Wie in den vorangegangenen Kapiteln ausge-
führt, könnte die rezeptive Aktivität darin bestehen, in ihrem offenen
Angebot über den Prozess des Vergleichens und Kombinierens (das
heisst in einem weiteren Sinne über das Erstellen von Analogien) Sinn
herzustellen. Filme mit pluralen Figurenkonstellationen, die ihre fiktio-
nalen Alltagswelten durch «gewöhnliche» Figuren (oder NichtheldIn-
nen) ausgestalten, die sich in der konstanten Interaktion mit den ande-
ren entwickeln und dabei prozesshaft alltägliche Körperbilder skizzie-
ren, fordern so ihre ZuschauerInnen dazu auf, für sich eine differenzier-
te, intellektuelle und emotionale Werteposition in einem «imaginären
Freundeskreis» auszuhandeln (ohne dass diese ein abschliessendes Ur-
teil oder eine Lösung für die angesprochenen Probleme beinhalten
muss). Diese komplexe, imaginäre Position kann insofern als «realisti-
sche» bezeichnet werden, als sie die Erfahrung des Selbst und die Bil-
dung individueller Subjektivität in einer «fragmentierten, pluralisierten
und partikularisierten Gesellschaft» als unabgeschlossenen sozialen
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8 Liebes/Katz 1986; vgl. auch Ang 1999 (1990): 330f.
9 Devereaux 1995: 68.
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Prozess inszeniert: Identität entsteht in diesem Zusammenhang nur in
der Auseinandersetzung mit den Anderen.10

Individuelle Subjektivität wird in Begegnungen, Konflikten und
Widersprüchen als aktiver Prozess in der ständigen Konfrontation mit
den performativ ausagiert, ausprobiert und ausdifferenziert. Diese Kon-
frontation beinhaltet immer auch eine reflexive Auseinandersetzung mit
der eigenen Position. Im Vergleich von Standpunkten und Lebensfor-
men werden persönliche Sympathien und Antipathien ebenso wie ver-
schiedene gesellschaftliche, ethische oder moralische Positionen verhan-
delt und in ein «antwortendes», «kreatives Verstehen»11 oder in eine
«produktive», «kreative Antwort»12 überführt.

Um die Verstehensleistungen der ZuschauerInnen in solchen Fil-
men als kulturell verankerte Praxis zu skizzieren, möchte ich anneh-
men, dass diese auf der Pragmatik eines vernakulären, narrativen Wissens
aufbauen, das sich in einer Mischung von explizitem und «stummem
Wissen» auf alltägliche Erfahrungen in den verschiedensten Zusam-
menhängen stützt.13 Trotz der soziokulturellen Differenzen, die in den
Repräsentationsformen von Alltag in Erscheinung treten und je nach
Kontext unterschiedliche Lektüren zulassen, würde so eine transkultu-
relle Dimension angesprochen.14 Über die sozialen Dynamiken aktivie-
ren die polyphonen Erzählweisen Erkenntnisformen, die das Verhalten
und die Funktion des Einzelnen in verschiedenen Beziehungsnetzen
und gemeinschaftlichen Formationen betreffen. Gleichzeitig appellieren
sie auch an die mediale Kompetenz ihrer ZuschauerInnen. Denn ihre
Welten sind als Modelle von Wirklichkeit und ihre Körperbilder als Per-
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10 Zima 2000: 388; für diese dialogische Subjektkonzeption habe ich mich unter ande-
rem auf sozialpsychologische Modelle (Jodelet, Blanchet/Trognon), philosophische
Ansätze (Waldenfels, Zima) und literatur- und filmtheoretische Studien (Bachtin,
Doležel, G. Thompson, Nichols) gestützt.

11 Bakhtin 1986: 7; 68f.; in einem hier relevanten Zusammenhang auch diskutiert von
Paul Willemen 1995: 30f.

12 Waldenfels 1997: 53.
13 Den Begriff des Vernakulären entlehne ich Miriam Hansen (2000), die ihn dem ideo-

logisch überdeterminierten Konzept des Populären vorzieht und folgendermassen
definiert: «[T]he term vernacular combines the dimension of the quotidian, of every-
day usage, with connotations of discourse, idiom, and dialect, with circulation, pro-
miscuity, and translatability» (333). Mit dem Ausdruck des «stummen Wissens»
spiele ich auf das entsprechende wissenssoziologische Konzept an, das in der Fik-
tionstheorie bereits von Wolfgang Iser (etwa 1983: 121) diskutiert wurde, um still-
schweigende Erwartungen und Verstehensvorgänge aufseiten des Publikums zu
beschreiben. Auf die neuere Debatte um den Begriff, die die Schriften von Mikhael
Polanyi ausgelöst haben, kann ich hier nicht eingehen.

14 Natürlich können Individuen wie Gruppen die Kooperation mit dem Film immer
auch blockieren oder das filmische Angebot für ihre spezifischen Bedürfnisse um-
lenken, vgl. Odin 1984 oder Staiger 2000.
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formance gekennzeichnet: Durch das poetische Arrangement und die
plastische Expressivität der filmischen Übertragungsleistung, die profa-
ne Alltagserfahrung ästhetisch symbolisiert, wird eine reflexive Distanz
etabliert. Das «warme Gefühl des Wiedererkennens» (Münsterberg) von
alltäglichen Gesten und sozialen Dynamiken bezieht sich immer auch
auf eine narrative Ikonografie des Alltags (die ich in Verbindung mit
Bachtins Begriff des Chronotopos als wandelbare dargestellt habe), die
die Filme in ihrer beobachtenden, kaum wertenden Haltung der Chro-
nik und in ihrer Mehrfachfokalisierung als solche erkennbar macht und
im besten Fall zu einer neuen Wahrnehmung des Vertrauten führt,
wenn sie als «künstlerische Darbietung [...] die vielfältigen Verfahrens-
weisen der Vergesellschaftung» aufzudecken vermag.15 Ähnlich wie für
den performativen Dokumentarfilm, den Bill Nichols beschreibt, kann
somit gelten, dass diese Art von selbstreflexiven Erzählmustern ver-
sucht «to reorient us – affectively, subjectively, towards the historical,
poetic world it brings into being».16

Auch auf der strukturellen Ebene ihrer narrativen Organisation
lehnen sich diese Filme an vernakuläre Praktiken an, die alltagsästheti-
sche und in ihrem Kern zum Teil bereits narrative Muster anklingen las-
sen, in denen über nicht oder nur schwach kausale Wege einzelne Ele-
mente zu bedeutsamen «Aussagen» verknüpft werden und die den ho-
rizontalen Montageformen in heutigen pluralen Figurenkonstellationen
als vielfältige Inspirationsquellen dienen. Neben den sozialpsychologi-
schen Dynamiken in Freundschafts- und Verwandtschaftsnetzen bieten
labyrinthische Gesprächsverläufe in Gruppenkonversationen, diverse
Gesellschafts- und Geländespiele oder interaktive Computerspiele viel-
fältige Modelle für plastische und semantische Verknüpfungen, die ten-
denziell assoziativ-räumliche Logiken entwickeln. In einem abstrakte-
ren Sinne und über die konkreten Figurenkonstellationen hinaus sind
ähnliche Funktionsweisen in der Praxis des Programmzappings am
Fernsehen, im Arbeiten mit Versatzstücken in den Installationen der vi-
suellen Kunst, in der Organisation von CD-Rom und DVD oder in der
Musik als Sampling zu finden; aber auch der Aufbau und die pragmati-
sche wie künstlerische Nutzung des Internets bedienen sich oft mosaik-
artiger, azentrischer Muster, die aufgrund von Analogien (als einer
partizipativen Tätigkeit, wie ich sie mit Barbara Maria Stafford im vor-
angehenden Kapitel beschrieben habe) die Kreation von Bedeutung
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15 Huber 1996: 213.
16 Nichols 1994: 99. Für Thompson (1985: 89f.) hat der Charakter der «Selbst-Befra-

gung» im Umgang mit medialen Repräsentationen allerdings bereits zu Beginn des
20. Jahrhunderts eingesetzt.

D:\buecher\Tr hler - Offene Welten\Tr hler.vp
Montag, 16. April 2007 14:26:11

Farbprofil: Generic CMYK printer profile - None
Komposit  Standardbildschirm



zwischen einzelnen Elementen und die emotionale Einbindung der Be-
teiligten ermöglichen.

Wir können davon ausgehen, dass diese sozialen Dynamiken und
strukturellen, tendenziell akausalen Logiken als alltagsästhetische sowie
inter- und transmediale Praktiken in einem weiten Masse zu den kultu-
rellen Kompetenzen eines heutigen Publikums gehören. In der kreati-
ven Übertragungsleistung der Filme werden sie durch deren spezifische
Ausdrucksmöglichkeiten modifiziert, miteinander kombiniert, plastisch
gestaltet und als sinnliche Formen des Erzählens wahrnehmbar. Diese
führen auch immer wieder zu einer Entfamiliarisierung des Bekannten
(auch im Sinne der russischen Formalisten), zu Konfigurationen und
Aussagen, die sich auf keine vorgängige «Realität» (als Praktiken, Texte,
Diskurse allgemein) beziehen und es erlauben, in den Ikonografien des
Alltags neue konzeptuelle Zusammenhänge zu entdecken und die Zir-
kulation von Wissen (auch in seinen körperlichen Formen) spielerisch
im selbstreflexiven Prozess der Lektüre zu beobachten.

Die pluralen Figurenkonstellationen der 1990er Jahre machen so in
ihren sozialen und ästhetischen Dynamiken, die grundsätzlich über
Analogien funktionieren, vielfältige Angebote der Auseinandersetzung
mit dem Anderen. Auf der Grundlage der Pragmatik eines vernakulä-
ren Wissens ermöglichen ihre vielfältigen und in sich polyphonen narra-
tiven Modelle in den wiedererkennbaren Gesten und Logiken des All-
täglichen und in ihrer transkulturellen Zirkulation auch die Konfrontati-
on mit dem Fremden, das Momente anderer Ordnungen aufscheinen
lässt. In diesem Sinne entwerfen sie auch Denkbilder in Form von sinn-
lichen und emotionalen Mustern für die narrative Konstruktion kultu-
reller Identitäten. Und sie entwickeln Denkmodelle für eine kulturana-
lytische und -theoretische Beschäftigung mit den Mechanismen und
Funktionen des filmischen Erzählens und des audiovisuell Vermittelba-
ren, das nicht nur von seinen Inhalten, sondern vor allem von seinen
Ausdrucksformen her im konstanten Wandel begriffen ist und in einem
wechselseitigen, kontingenten Verhältnis zu ökonomischen, gesell-
schaftlichen und politischen Veränderungen steht. Über die plas-
tisch-expressive Bewegung mobilisieren sie auch auf dieser Ebene iko-
nografisches und narratives pragmatisches Wissen, das als kulturelle Er-
innerung zwischen dem Individuellen und dem Sozialen, zwischen
dem Konkreten und dem Abstrakten, zwischen dem Rationalen und
dem Körperlichen vermittelt.
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Der ethnografische Blick auf das Eigene und das Fremde

Soll das Phänomen der pluralen Figurenkonstellationen in diesem Sinne
als kulturelle Praxis des Vernakulären beschrieben werden, drängt sich
ein weiterer Aspekt auf, der im Modus des expressiven, ethnografischen
Realismus dieser Filme angesprochen ist: die ethnografische Haltung
der Chronik, der Blick auf das Eigene und das Fremde im Zuge einer
allgemeinen «Ethnografisierung der Gesellschaft», die Kathrin Oester in
den 1990er Jahren beobachtet.17 Durch das partizipative Medienangebot
(zum Beispiel des Internet und des Fernsehens) und die popularisierte
Nutzung der technologischen Möglichkeiten (von Foto-, Video und Di-
gitalkameras) sowie durch die erhöhte Mobilität von Individuen und
Daten sei das Dokumentieren des Alltags, des Gegenwärtigen, des
Fremden und des Eigenen – das immer auch einen Anteil an Fremdem
enthält oder durch die Repräsentation in einem gewissen Mass zu ei-
nem Anderen wird – omnipräsent geworden. Der «ethnographic turn»,
den unter anderem Hal Foster seit den späten 1980er Jahren in der zeit-
genössischen (oder Neo-)Avantgarde-Kunst und in der Kulturtheorie
feststellt,18 ist inzwischen als generalisierte kulturelle Erfahrung des Me-
dialen zu betrachten, die – wenn auch manchmal in überspannter Form
wie in den fiktional-authentischen Alltagsreportagen von Big Brother –
die Distanz zwischen Beobachtung und Teilnahme sowie zwischen all-
täglichem Geschehen und Repräsentation des Gewöhnlichen verringert.
Durch die weitverbreitete Zugänglichkeit, das heisst die Veralltägli-
chung der audiovisuellen Medien ist die Autorität des wissenschaftli-
chen Blicks auf das Fremde wie auf das Eigene einer partizipativen, eth-
nografischen Haltung gewichen, die eine Form der Aneignung von Kul-
tur im Alltag, im Lokalen und Spezifischen darstellt. Oester beschreibt
diese Praxis mit Bezug auf Peter Crawford als einen permanenten Pro-
zess zwischen einem «becoming the other» (teilnehmen, sich dem An-
dern annähern, angleichen) und einem «othering» (sich wieder distan-
zieren, analysieren) in der Auseinandersetzung mit Normen und Wer-
ten, die sich immer wieder verschieben.19 In dieses Hin- und Herpen-
deln zwischen Nähe und Distanz sind multiple Subjektpositionen, in ih-
ren geschlechtlichen und ethnischen Differenzierungen, das konstante
Rekonstruieren einer individuellen Identität und ein gesteigertes Be-
dürfnis nach Selbstwahrnehmung, Selbstrepräsentation und eventuell
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17 Oester 2002: 347f.
18 Foster 1996: 171–203.
19 Oester 2002: 346f.; Crawford 1992: 66–82. Vgl. auch Tröhler 2004 und 2006.
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auch nach Selbstreflexion in die Entwicklung eingebunden und lassen
oft eine «prise de distance ironique par rapport à soi-même» erkennen.20

Vor diesem Hintergrund einer vernakulären Medienpraxis (nun in
einem konkreten Sinne), in der wie bereits Walter Benjamin ankündigt,
die Sphäre der Produktion und Konsumtion von Bildern eng zusam-
menfallen, machen die Filme mit pluralen Figurenkonstellationen auch
ihre ZuschauerInnen zu Ethnografen des Alltags. In ihrer poetischen
Übertragungsleistung – die zu entwickeln sie immer noch (ein bisschen)
mehr Zeit haben als eine Daily Soap oder ein Home Movie und mit der
sie ein kreatives Prinzip verfolgen – gewähren sie ihnen in der Mi-
schung von emotionaler Teilnahme und analytischer Beobachtung eine
Selbstwahrnehmung in der Auseinandersetzung mit dem ähnlichen An-
deren.

Mosaikartige Erzählungen sind meist geografisch lokalisiert und in
der heutigen Gegenwart situiert, in einem Bereich zwischen dem Priva-
ten und dem Öffentlichen, in der Interaktion zwischen dem/der Einzel-
nen und anderen Einzelnen und einer oft versprengten, heterogenen
Gemeinschaft. Die Figuren bewegen und kreuzen sich in einem sozial
und räumlich eingegrenzten Gefüge, meist in einem urbanen Kontext.
Von ihrer Konzeption her sind die Figuren Facetten eines ausgewählten
sozialen Mikrokosmos, metonymische Ausschnitte einer Gesellschaft
(als angrenzende Teile in einem unfassbaren, uneinheitlichen und be-
weglichen Ganzen), die durch die sozialen Gegebenheiten und relatio-
nalen Netze eine gewisse individuelle Komplexität erreichen. Sie sind
Ausschnitte, ähnlich wie sie auch der modernistische Querschnittfilm
formal und poetisch in die filmische Repräsentation des städtischen All-
tags umzusetzen versuchte. Sie sind aber auch Ausschnitte im Sinne ei-
nes Durchschnitts: keine tragischen, keine exemplarischen Figuren, kei-
ne HeldInnen (auch nicht subversive HeldInnen der Transgression von
Normen), weder eindeutig positiv noch negativ gewertet oder stilisiert.
Sie sind keine AussenseiterInnen, und wenn sie eine ethnisch oder sexu-
ell minoritäre Gruppe vertreten, so sind sie in ihrer Ähnlichkeit und Dif-
ferenz möglichst gleichberechtigt in das Gefüge der anderen integriert.

Das Engagement dieser Filme konzentriert sich vielmehr darauf,
das Eigene im Fremden und das Fremde im Eigenen, in einem vertrau-
ten sozialen Umfeld, auszumachen: die Identitätssuche geht in dieser
aktualisierten «Ethnographie des Inlands» (Rutschky) im jeweiligen Teil
an Andersartigkeit und Ähnlichkeit, in der kleinen und manchmal auch
grösseren Differenz zu den Anderen im Alltäglichen auf. Hier beginnt
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für die ZuschauerInnen jedoch auch die Konfrontation mit der Vielfalt
kultureller Identitäten, die das Globale im Spezifischen und das Spezifi-
sche im Globalen erahnen lässt. Denn die angesprochenen individuellen
Erfahrungsbereiche und gesellschaftlichen Probleme appellieren an in-
tersubjektive und transkulturelle, mediale Vorstellungen oder imaginä-
re Ikonografien des Alltäglichen, die dennoch auf die feinen Unterschie-
de ihrer historischen und kulturellen Bedingtheiten aufmerksam ma-
chen.

Das Angebot dieser Filme lässt sich in einen Zusammenhang stel-
len mit Mario Erdheims provozierendem Kulturbegriff. Er vertritt, dass
die Familie nicht (mehr) die symbolische Einheit und den lebenslangen
Kreis der Erfahrung und Begleitung für das Individuum repräsentiert.
Sie bietet nicht den einzigen, fixen Referenzrahmen, sondern wird er-
weitert oder gar ersetzt durch das dynamische, soziale Beziehungsnetz.
Dieses integriert auch in den besprochenen Filmen die/den Anderen,
das Fremde in die eigene Kultur, in den Alltag, und räumt ihm über die
parallele, alternierende Montage im Geflecht der Vergleiche seinen eige-
nen, gleichwertigen Platz ein. So ist «Kultur [...] das, was in der Ausein-
andersetzung mit dem Fremden entsteht, sie stellt das Produkt der Ver-
änderung des Eigenen durch die Aufnahme des Fremden dar.»21 In die-
sem Sinne ermöglichen die Filme mit pluralen Figurenkonstellationen
die Ausdifferenzierung einer «ethnischen Identität» zwischen Familie
und Gesellschaft, die sich ausserhalb der Begriffe von Klasse, Rasse, Ge-
schlecht und Nation als psychische Struktur konstituiert und «die
Orientierungshilfen anbietet, indem sie die Kategorien des Eigenen und
des Fremden in ein Verhältnis zueinander bringt».22

Die ethnopsychoanalytische Auffassung von Erdheim lässt sich
den Positionen annähern, die in der Multikulturalismus-Debatte inner-
halb der Cultural Studies der 1990er Jahre vertreten wurden: Parallel
zur Tendenz der Globalisierung des Marktes und zur «kulturellen Syn-
chronisation» fordern sie die Erforschung von «transkulturellen Solida-
ritäten», die sich aufgrund von multikulturellen, hybriden Identitäten
entfalteten.23 Denn im Gegenzug zu den transkulturellen Bewegungen
beobachten sie das Entstehen von subkulturellen und kollektiven Teil-
welten, die sich im Kleinen über soziale, geografische und kulturelle
(für Erdheim «ethnische») Erfahrungshorizonte bilden: Die Region, die
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Stadt, das Quartier, ein Lebensalter oder -stil, eine soziokulturelle Grup-
pe bieten differenzielle Einbindungsmöglichkeiten für jede Einzelne
und jeden Einzelnen in ihrem jeweiligen kulturellen Kontext. Diese Par-
zellierung der Nationen als kollektive, «imaginierte Gemeinschaften»24

findet in allen Industrie- sowie in einem grossen Teil der Entwicklungs-
länder, dort zumindest in den Städten, statt, und die Medien leisten das
Ihre zur globalen Verbreitung neuer Gruppenidentitäten und deren
imaginärer sowie konkreter Vernetzung (wie man an der Anti-Globali-
sierungsbewegung der letzten Jahre sehen kann).

Doch diese «transnationalen Solidaritäten», die die Debatte der
1990er Jahre manchmal etwas allzu euphorisch stimmte, sind inzwi-
schen längst auch schon auf ökonomischer Ebene ausgeschlachtet und
ihre gruppenspezifischen subkulturellen Identitäten wieder in den mas-
senmedialen Kreislauf der Bilder und Repräsentationen zurückgeführt
worden. Sie stellen in der alltäglichen sozialen Erfahrung sowie im kon-
kreten Umgang mit Bildern oft eher eine mediale Aufforderung zur An-
passung dar und und üben Druck auf den/die Einzelnen aus, als dass
sie die Freiheit zur Selbstbestimmung und der kreativen mobilen Identi-
tätskonstruktion im sozialen Kontext repräsentieren.

So entwerfen denn auch die pluralen Figurenkonstellationen kei-
neswegs eine heile Welt; sie sind konfliktreich angelegt, oft ambivalent
und ohne definitive Aussage. Doch jeder mosaikartige Film fordert auf
seine Weise ein differenziertes und relationales Wahrnehmen, lädt über
die skizzierten Körperbilder und die assoziative Aktivität ein zur per-
formativen Selbstanalyse: distanziert, doch involviert, spielerisch und
oft ironisch in der Selbstreflexivität des Mediums und der eigenen Posi-
tion. Gleichzeitig ermöglicht die enge Verbindung von transkulturellen
und kulturell spezifischen Mustern – als in Inhalt und Ausdruck verän-
derliche Ikonografien – die imaginäre Begegnung und die Konfrontati-
on mit anderen kulturellen Alltagswelten in ihrer Ähnlichkeit und Dif-
ferenz. So blitzt in der fortwährenden Reorientierung der narrativen
Dynamik eines Denkens durch Analogien immer auch wieder das un-
fassbare Andere und ein grundlegendes Nichtverstehen des Eigenen
und des Fremden auf.
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Glossar

Dieses Glossar beruht, abgesehen von leichten Änderungen, auf einem in Zu-
sammenarbeit mit Henry M. Taylor verfassten Aufsatz, der eine theoretische
Auseinandersetzung mit den folgenden Begriffen beinhaltet (auch für die bi-
bliografischen Angaben erlaube ich mir, auf diesen Aufsatz zu verweisen).1 In
der vorliegenden Studie benutze ich die dort erarbeitete Begrifflichkeit; einzel-
ne Konzepte werden jedoch im Laufe der Arbeit revidiert und für das Korpus
der Filme mit pluralen Figurenkonstellationen neu ausdifferenziert.

Charakter: In einer realistischen Lektüre entspricht der Charakter heutzutage
den individualisierten psychischen und sozialen Eigenschaften, die in der ange-
nommenen Einheit von Körper und Psyche die Figur als Analogon einer mögli-
chen Person entstehen lassen. Er ist eine fiktionale Konstruktion (des Textes
und der Lektüre), die im Film von vornherein auch über die fil-
misch-körperliche Präsenz und alle veräusserlichten Merkmale beschrieben ist
und von den ZuschauerInnen als emotionales Bild aufgebaut wird. Eine Figur
kann jedoch auch stärker über ihre Rolle oder ihren Typ charakterisiert sein
denn als Charakter und wird dadurch (teilweise) entpsychologisiert.

DarstellerIn: Sobald eine Person vor der Kamera steht, wird sie zur DarstellerIn
und erhält eine mimetische und repräsentative Funktion. Der Filmkörper eines
Menschen ist das Produkt einer Fiktionalisierung, bevor dieser eine narrative
Funktion einnimmt, eine Rolle trägt: eine öffentliche Persönlichkeit, eine Schau-
spielerIn, eine StatistIn oder eine zufällig im Bild erscheinende PassantIn auf der
Strasse sind DarstellerInnen.

Figur: Der Begriff bezeichnet die mediale Kunstfigur in einem allgemeinen, um-
fassenden und sozusagen neutralen Sinn. Die Figur ist je nachdem durch mehr
oder weniger dicht miteinander verschränkte Funktionen gestaltet, welche sich
in den anderen in diesem Glossar erläuterten Begriffen als deren Facetten kon-
kretisieren. Sie ist immer eine textuelle und diskursive, über den einzelnen Film
hinausweisende Konstruktion.

Filmkörper: Der Filmkörper stellt im analogen, fotografischen und bewegten
Bild die phänomenologische Facette der filmischen Figur dar. Er charakterisiert
die Figur über den Realitätseindruck als abwesende und anwesende zugleich.
Soziale, kulturelle, geschlechtsspezifische Merkmale haften dem Filmkörper an,
der jedoch formbar ist: von der DarstellerIn und von der filmischen Mise en
scène gestaltet, erreicht er eine spezifische Expressivität.

1 Vgl. Tröhler/Taylor 1997; Kurzfassung in Taylor/Tröhler 1999.
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Hauptfigur (oder ProtagonistIn); Nebenfiguren, Hintergrundfiguren: Eine
Hauptfigur (meist als Einzelne oder im Paar) besitzt erzähltechnisch die grösste
Relevanz; sie stellt meist den ausgearbeitetsten Charakter dar, zentriert die fik-
tionale Welt und die anderen Figuren auf sich. Sie besitzt eine starke Leinwand-
präsenz und definiert im klassischen Kino den hauptsächlichen Handlungs-
strang. Das restliche Personal könnte hierarchisch in sekundäre Hauptfiguren,
in effektive Nebenfiguren und in Hintergrund- oder Dekorfiguren eingeteilt
werden, je nach Funktion und Aufmerksamkeit, die ihnen zuteil werden.

HeldIn: Im klassischen Film fällt die HeldIn meist mit der Hauptfigur zusam-
men; er/sie zeichnet die Figur mit moralischen und/oder mythischen Werten
aus, die sich in ihrem ausserordentlichen Charakter zu erkennen geben und
stark genreabhängig sind. Das negative, ironische oder groteske Pendant dazu
ist die Antiheldin, die dennoch Hauptfigur und SympathieträgerIn sein kann.
Das Heldenkonzept ist dominant männlich.

Image: Das filmische Image bezeichnet den Filmkörper eines Stars oder einer
Persönlichkeit; grundsätzlich erhält jedoch jede SchauspielerIn durch ihre akti-
ve Figurengestaltung, ihre qualitative Leinwandpräsenz und ihre Inszenierung
ein filmisches Image. Das ausserfilmische Image ist die intermediale, soziokultu-
relle Konstruktion, die imaginäre und symbolische Werte auf sich zentriert und
in einem wechselseitigen Verhältnis zum filmischen Image und den Rollen ei-
nes Stars oder einer SchauspielerIn entsteht und genährt wird – von den Print-
medien, dem Fernsehen und anderen Auftritten einer öffentlichen Person.

Part: Um den Begriff der Rolle von seinem umgangssprachlichen Gebrauch zu
lösen, kann die Drehbuch-Rollenverteilung auf die DarstellerInnen mit dem Be-
griff des Part beschrieben werden.

Person: Die Person bezeichnet das ausserfilmische Individuum, das einen per-
sönlichen Namen und einen Vornamen trägt. Sie wird in der mitteleuropäischen
Kultur als eine psychische und physische Entität gesehen und stellt die anthro-
pologische Grundlage für die Konzeption der Charaktere im Spielfilm dar,
selbst wenn ein Film seine Figuren nicht in Analogie zu ihr konzipiert und ge-
staltet. Sie dient in der verwendeten Begrifflichkeit rein für den differenziellen
Vergleich zu den realistischen Filmfiguren.

Persönlichkeit (oder celebrity): Begriff und Konzept der Persönlichkeit sind in
der deutschen Sprache in der historischen, politischen und kulturellen Realität
verankert. Versteht man sie in der Wendung `eine Persönlichkeit sein´ (und
nicht ‹eine Persönlichkeit haben›), so ist damit eine öffentliche Person gemeint,
die ein soziokulturelles und mediales Image besitzt (auch Stars sind öffentliche
Personen, jedoch nicht nur sie). Dieses ausserfilmische Image funktioniert als
transtextuelles Netz von Verweisen und kann in einem Film entweder reinsze-
niert oder umbesetzt werden.
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Rolle: Die Rolle verweist auf die horizontale Organisation der Erzählung (im
Gegensatz zur HeldIn und zur Hauptfigur, die sie vertikal ausrichten). Sie weist
über den einzelnen Film und über das Kino hinaus und ist stark kulturell und
vom Genre bestimmt. Sie beinhaltet ein semantisch-strukturelles Programm
und ein Bündel von Verhaltensmustern, je nachdem ob sie eher ein entpsycho-
logisiertes, transmediales Muster (KönigIn, VerräterIn, DienerIn) oder eine so-
ziale Rolle (Mutter, Vater, Freundschaft) aktiviert. Das relativ starre Modell
steht in einem wechselseitigen Verhältnis zu seinen einzelnen Ausformungen
und kann sich so historisch entwickeln.
Von dieser Auffassung der Rolle zu unterscheiden ist der Aktant, der die relatio-
nalen, abstrakten Pole der Handlungslogik in der Tiefenstruktur einer Erzäh-
lung bezeichnet. Die thematische Rolle kann darin als Verbindung zwischen
Aktant und Akteur (der jedoch noch nicht der individuellen Verkörperung der
Funktion durch eine SchauspielerIn entspricht) gesehen werden.

Schauspiel (oder Performance): Das Schauspiel bezeichnet ganz allgemein die
Darbietung einer SchauspielerIn, ihren persönlichen Stil und ihre aktive Gestal-
tung der Figur im Zusammenspiel mit ihrer Inszenierung als Filmkörper. Mit
Schauspiel oder Performance können jedoch auch die Musik-, Gesangs- oder
Tanzeinlagen bezeichnet werden, in denen die Darbietung explizit gemacht
wird; dabei liegt der Akzent manchmal auch auf der schauspielerischen Lei-
stung an und für sich. Auf jeden Fall bezeichnet der Begriff die Zurschaustel-
lung der SchauspielerIn in ihrem Können und des Filmkörpers in der Präsenz
und Bewegung.

SchauspielerIn (und soziale AkteurIn): Die SchauspielerIn gehört bereits zum
pro- oder vorfilmischen Bereich, wenn sie ihren (ausserfilmischen) Körper, ihre
Fähigkeiten und ihre Person in den Dienst der Figur stellt. Er/sie erbringt die
schauspielerische und darstellende Leistung, die das Spiel von professionellen
SchauspielerInnen sowie von LaienschauspielerInnen, sozialen Akteuren und
in gewissen Momenten von StatistInnen charakterisiert. Im Falle von Stars und
bekannten SchauspielerInnen wirken auch die soziokulturellen und intertextu-
ellen Komponenten des Image bei der Interpretation einer Rolle und der Gestal-
tung eines Filmkörpers mit, die über die eigentlichen schauspielerischen Fähig-
keiten hinausweisen. Ebenso haben Schauspielschulen oder -methoden, Genres
und andere Darstellungskonventionen einen Einfluss auf das Resultat und
kennzeichnen das Spiel einer SchauspielerIn auf unterschiedliche Weise.

Star: Der Star ist ein soziokulturelles und mediales Phänomen, das in seiner
ausgeprägtesten Form nur in Bezug auf das Kino und auf das (klassische) Hol-
lywoodkino im Besonderen entsteht (zumindest in unserem Kulturkreis). My-
thische Aspekte – entstanden durch die Kontinuität von SchauspielerIn und
Rolle – binden sich an den Filmkörper und an das Image eines Stars. Man kann
darüber diskutieren, ab wann eine bekannte SchauspielerIn als Star gilt, jedoch
verändern sich auch das Bild und die Definition des Stars durch die Zeit hin-
durch.
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Typ: Im Gegensatz zur Rolle bezeichnet der Typ primär nach aussen getragene
Merkmale der Figur. Einerseits sind dies die physischen, sozialen und kulturell
konnotierten Merkmale, welche die SchauspielerIn in den Film hineinbringt.
Dieses Erscheinungsbild kann in realistischen Filmen nur bis zu einem gewis-
sen Grad umgestaltet werden und impliziert von Anfang an Verhaltensmuster,
die sich im Film als Look in einer Figur konkretisieren. Andererseits wird die
Figur als Typ mit narrativen und symbolischen Funktionen besetzt: Als tenden-
ziell realitätsgebundene Kategorie stellt er die Verkörperung einer sozialen
Gruppe oder Klasse dar. Stärker medial definiert ist er die Verkörperung einer
abstrakten Personenidee, die sich jedoch immer in seinem Filmkörper spiegelt.
Steht der Typ vollständig im Dienst der Rolle, so tendiert die Figur zum Stereo-
typ. In diesem Fall ist die Rolle als Prädikat und der Typ als deren attributive
Veräusserlichung zu verstehen, jedoch kann auch mit den Spannungen und Un-
vereinbarkeiten zwischen Typ und Rolle gespielt werden, das heisst, mit den
Erwartungen der ZuschauerInnen.
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317e section, La (Die 317.
Sektion, Pierre Schoen-
doerffer, F 1965)   90, 98,
442, 449

71 Fragmente einer Chro-
nologie des Zufalls
(Michael Haneke, A/D
1994)   345, 354

A
À Bout de souffle (Ausser

Atem, Jean-Luc Go-
dard, F 1960)   509

À La vie, à la mort (Auf
das Leben, auf den
Tod, Robert Guédiguian,
F 1995) 320, 323, 344

À propos de Nice (Nizza,
Jean Vigo, F 1928)   117

A Valparaiso (Joris Ivens,
Chile 1962)   357

Die Abenteuer eines
Zehnmarkscheines,
Die (Berthold Viertel, D
1926)   116, 159, 357

Abenteuer Robinson (TV,
S, ab 1998)   326, 335,
510

Accident, The (Sam yuen
yi ma, Julian Lee, Hong-
kong 1999)   353

Acteurs, Les (Actors, Ber-
trand Blier, F 1999)   330

Âge des possibles, L’ (Pas-
cale Ferran, F 1996)   43,
218, 331, 333, 344, 356,
384, 393–304, 407, 410,
423–424, 426, 429, 431–
432, 442, 453–454, 457,
465, 467, 471, 486, 510,
513, 515–516, 521, 524–
525

Air de famille, Un (Typisch
Familie !, Cédric Kla-
pisch, F 1997) 319, 342

Al di là delle nuvole (Jen-
seits der Wolken, Mi-

chelangelo Antonioni /
Wim Wenders, I 1994)
350

Aleksandr Nevskij (Sergej
M. Eisenstein, UdSSR
1938)   102

Alien (Ridley Scott, GB
1979)   317, 334

Ambassade (Embassy,
Chris Marker, Chile/F
1973)   331

Ami de mon amie, L’ (Der
Freund meiner Freun-
din, Eric Rohmer, F
1987)   342, 365, 518

Amores perros (Von Hun-
den und Menschen /
Hundeliebe, Alejandro
Gonzales Iñárritu, Mexi-
ko 1999)   353

Amoureuse, L’ (Amoureuse
– Liebe zu dritt, Jacques
Doillon, F 1987) 331, 424

Amsterdam Global Villa-
ge (Johan van der Keu-
ken, NL 1996)   166, 357

And Then There Were
None (René Clair, USA
1945)   333–334

Angel exterminador, El
(Der Würgeengel, Luis
Buñuel, Mexiko 1962)
105, 321

Anlat Istanbul (Erzähl
Istanbul, Yucel Yolcu /
Selim Demirdelen /
Ümit Ünal / Ömür
Atay / Kudret Sabanci,
Türkei 2005)   44

Anmut sparet nicht noch
Mühe (Winfried Junge,
DDR 1979)   165

Antonio das mortes (O
dragao da maldade
contra o santo guer-
reiro, Glauber Rocha,
Brasilien 1968)   101

Arsenal (Aleksandr Dovžen-
ko, UdSSR 1929) 75, 102

Atlantic Rhapsody – 52
Myndir ur tórshavn
(Atlantic Rhapsody –
52 Bilder aus Tórs-
havn, Katrin Ottarsdót-
tir, Färöer 1989)   356,
380

Au hasard, Balthasar
(Robert Bresson, F/S
1965)   361

Aus heiterem Himmel -
Von Schlafwandlern
und anderen ... (Felix
Tissy / Dieter Fahrer,
CH 1991)   384

Autunno (Nina de Majo, I
1999)   341, 384, 515

Aviyas Sommer (Hakayitz
schel Aviya, Eli Cohen,
Israel 1988)   258

B
Babylon 2 (Samir, CH 1993)

362
Bacio di Tosca, Il (Der

Kuss der Tosca, Daniel
Schmid, CH 1984)   331

Bal, Le (Der Tanzpalast,
Ettore Scola, F/I/Alge-
rien 1983)   96-97, 103

Ballata dei lavavetri, La
(Peter del Monte, I 1998)
334, 344

Bande des quatre, La (Die
Viererbande, Jacques
Rivette, F 1989)   324,
416, 418, 421, 423

Bandits (Katja von Garnier,
D 1997)   323, 328

Battaglia di Algeri, La
(Die Schlacht um Al-
gier, Gillo Pontecorvo,
I/Algerien 1966)   101

Be with me (Eric Khoo, Sin-
gapur 2005)   44
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Beijing Bastards (Beijing
Zadhong, Zhang Yuan,
China 1993)   324, 337,
384, 439, 473

Belfast, Maine (Frederick
Wiseman, USA 1999)
166, 357

Belle équipe, La (Zünftige
Bande/Grösser als
die Liebe, Julien Duvi-
vier, F 1936)   120, 325

Berlin. Die Sinfonie der
Grossstadt (Walther
Ruttmann, D 1927)   115,
119–120, 122, 131, 155,
196–198, 357

Best Years of Our Lives,
The (Die besten Jahre
unseres Lebens, Willi-
am Wyler, USA 1946)
328, 381

Bhaji on the Beach (Pick-
nick am Strand, Gu-
rinder Chada, GB 1993)
325, 333

Big Brother (TV, NL/D/
CH, ab 1998)   247, 326,
330, 335, 411, 510, 517,
548

Big Chill, The (Der grosse
Frust, Laurence Kas-
dan, USA 1984)   327,
333, 336, 342

Birth of a Nation, The
(Die Geburt einer Na-
tion, D. W. Griffith,
USA 1915)   70, 87, 345,
371

Blair Witch Project, The
(Daniel Myrick / Eduardo
Sanchez, USA 1999) 334

Boccaccio ‘70 (Vittorio de
Sica / Federico Fellini /
Mario Monicelli / Luchi-
no Visconti, I 1962)   366

Borinage (Joris Ivens/Hen-
ri Storck, B 1933)   85

Bridge of San Louis Rey,
The (Die Brücke von
San Louis Rey, Rowland
V. Lee, USA 1944) 317

Broken Blossoms (D. W.
Griffith, USA 1919)   318

Bronenosets Potyomkin
(vgl. Panzerkreuzer
Potemkin)

Broos (Mijke de Jong, NL
1997)   319

Brücke, Die (Berhard Wi-
cki, BRD 1959)   322, 334

Brug, De (The Bridge, Joris
Ivens, NL 1928)   158

Brute Force (Jules Dassin,
USA 1947)   317

Bure baruta (Das Pulver-
fass, Goran Paskaljevic,
GR/Mazedonien/Tür-
kei/Serbien 1998)   334,
344, 351, 356, 380, 384,
512, 515

C
C’eravamo tanto amati

(Wir hatten uns so ge-
liebt, Ettore Scola, I
1974)   325, 337

Caduta degli dei, La (Die
Verdammten, Luchino
Visconti, I 1969)   342

Camisards, Les (Der Auf-
ruhr in den Ceven-
nen, René Allio, F 1972)
85, 88, 91, 93, 98– 99,
101–102

Camp de Thiaroye, Le (Das
Camp der Verlorenen,
Sembene Ousmane, Se-
negal/Tunesien/Alge-
rien 1987)   88, 98, 100

Casotto (Strandgeflüster,
Sergio Citti, I 1977) 161

Caste criminelle (Yolande
Zaubermann, F 1990) 166

Ceddo (Outsiders, Sembene
Ousmane, Senegal 1976)
86, 89, 91, 93, 101, 104

Čelovek s kinoapparatom
(vgl. Der Mann mit
der Kamera)

Cena, La (The Dinner, Et-
tore Scola, I 1998)   343,
349

Cercle, Le (Dayereh/Der
Kreis, Jafar Panahi,
Iran/I 2000)   337, 347,
379

Ceux qui m’aiment pren-
dront le train (Wer
mich liebt, nimmt den
Zug, Patrice Chéreau, F
1998)   336

Chant du styrène, Le (Alain
Resnais, F 1958) 362

Chelsea Girls (Andy War-
hol, USA 1966)   329, 373

Cheyenne Autumn (John
Ford, USA 1964)   93

Chicago Hope (TV, USA,
1994–2000)   324, 376

Chungking Express
(Chungking senlin,
Wong Kar-wai, Hong-
kong 1994)   352, 356,
369, 372, 475

Cidade de Deus (City of
God, Fernando Meirel-
les, Brasilien/F/USA
2002)   44

Ciénaga, La (La ciénaga –
Der Morast, Lucrecia
Martel, Argentinien/
F/E 2001)  44

Cinquième saison, La (Die
fünfte Jahreszeit, Rafi
Pitts, Iran/F 1997)   92,
94, 102–103

City of Hope (Stadt der
Hoffnung, John Sayles,
USA 1991)   344, 356

Clerks (Die Ladenhüter,
Kevin Smith, USA 1994)
327

Close Up (Abbas Kiarosta-
mi, Iran 1990)   362

Code inconnu (récit in-
complet de divers
voyages), (Code: unbe-
kannt, Michael Hane-
ke, F 2000)   354, 368,
384, 439, 473

Company of Strangers,
The (Landpartie mit
Hindernissen, Cynthia
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Scott, Kanada 1993)
326– 328, 382

Connection, The (Shirley
Clarke, USA 1961)   380

Cookie’s Fortune (Auf-
ruhr in Holly
Springs, Robert Alt-
man, USA 1999)   333

Coronation Street (TV,
GB, ab 1960)   320, 356

Coûte que coûte (Claire Si-
mon, F 1996)   331, 362

Crash (Paul Haggis,
USA/D 2004)   44

Cronache di poveri aman-
ti (Chronik armer Lie-
besleute, Carlo Lizzani,
I 1954)   161

Crowd, The (Ein Mensch
der Masse, King Vidor,
USA 1928)   87

Cube (Vincenzo Natali, Ka-
nada 1997)   321, 334

D
Daguerréotypes (Daguer-

réotypen – Leute aus
meiner Strasse, Agnès
Varda, B 1975)   165, 356

Dallas (USA, ab 1981)
210, 346, 319, 543

Dances with Wolves (Der
mit dem Wolf tanzt,
Kevin Costner, USA
1990)   477

Days of Being Wild (A Fei
jing juen, Wong Kar-wai,
Hongkong 1991) 352

Dead, The (John Huston,
USA 1987)   295, 350

Déclin de l’empire améri-
cain, Le (Der Unter-
gang des amerikani-
schen Imperiums, De-
nys Arcand, Kanada
1986)   326

Design for Living (Serena-
de zu dritt, Ernst Lu-
bitsch, USA 1933) 339

Desperate Housewives
(TV, USA, ab 2004)   210

Deux ou trois choses que
je sais d’elle (Jean-Luc
Godard, F 1967)   509

Devil’s Island (Fridrik
Thor Fridriksson, Island
1996)   319

Diary for Timothy, A
(Humphrey Jennings,
GB 1945)   158

Do the Right Thing (Spike
Lee, USA 1989)   507

Domenica d’agosto (Ein
Sonntag im August,
Luciano Emmer, I 1950)
159–161, 164, 217, 325,
356

Down by Law (Down by
Law - Alles im Griff,
Jim Jarmusch, USA
1986)    328

Drei Töchter (Teen ka-
nya, Satyajit Ray, In-
dien 1961)   366

Drifters (John Grierson,
GB 1929)   158

Dritte Kleinbürgerstras-
se / Liebe zu Dritt /
Bett und Sofa (Tretja
meschtschanskaja /
Ljubow wtrojem, Ab-
ram Room, UdSSR
1927)   339

E
East is East (Damien

O’Donnell, GB 1999)
319

Ehe der Maria Braun, Die
(Rainer Werner Fassbin-
der, BRD 1979)   330

Elephant (Gus Van Sant,
USA 2003)   44

Elles (Die Schwächen der
Frauen, Luís Galvão Te-
les, P 1997) 327-328, 382

Emergency Room (TV, USA,
ab 1994) 210, 324, 376

Emitai (Gott des Don-
ners, Sembene Ousma-
ne, Senegal 1971)   86,
88–89, 98, 100

Erwachende Ägypten, Das
(D, 1930)   117

Erzählungen unter dem
Regenmond (Ugetsu
Monogatari, Kenji Mi-
zoguchi, Japan 1953) 346

Es waren Zehn (Hem hayu
asarah, Baruch Dienar,
Israel 1960)   89–90, 98,
104–106

F
Fallen Angels (Duoluo

tianshi / Gefallene
Engel, Wong Kar-wai,
Hongkong 1995)   341,
352, 383

Fast cheap and out of
control (Schnell, Bil-
lig und ausser Kon-
trolle, Errol Morris,
USA 1998)   166

Fast Food, Fast Women
(Amos Kollek, USA
2000)   348, 515

Favoris de la lune, Les
(Die Günstlinge des
Mondes, Otar Iosselia-
ni, F/I 1984)   349, 515

Femme est une femme, Une
(Eine Frau ist eine
Frau, Jean-Luc Godard,
I/F 1961)   418

Feuerwehrball, Der (Hori,
Ma Panenko, Miloš
Forman, CSSR 1967) 85,
91, 93, 102, 104

Five Senses, The (Jeremy
Podeswa, Kanada 2000)
343, 355

Flowers of Shanghai (Hai
shang hua, Hou Hsiao-
hsien, Taiwan 1998) 343

Freudlose Gasse , Die (G.
W. Pabst, D 1925)   135,
345, 371

Friends (TV, USA, ab 1994)
210, 343, 349

Fünf Patronenhülsen
(Frank Beyer, DDR 1960)
89, 98, 103–104, 106
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Funny Bones (Funny Bo-
nes – Tödliche Scher-
ze, Peter Chelsom,
USA/GB 1995)   372

Fussbroichs, Die (TV, D, ab
1991)   320

G
Geh aufrecht (Zhan zhi

le bie pa xia, Huang Ji-
anxin, China 1992)   92,
355, 512

Généalogies d’un crime
(Genealogien eines
Verbrechens, Raoul
Ruiz, F 1996)   378

Geschwister – Kardesler
(Thomas Arslan, D
1996)   319, 341–342, 382

Ghetto (Thomas Imbach /
Jürg Hassler, CH 1997)
331

Giorno in pretura, Un
(Drei Sünderinnen,
Steno [Stefano Vanzina],
I 1953)   161

Glace à trois faces, La (Der
dreiflügelige Spiegel,
Jean Epstein, F 1927) 120

God’s Country (Le pays de
Dieu, Louis Malle, USA
1979–85)   165, 357

Goodbye South, Goodbye
(Nanguo zaijan, nan-
guo, Hou Hsiao-hsien,
Taiwan/Japan 1996)
340

Gran hermano (TV, E, ab
2000)   326

Grand bleu, Le (Im Rausch
der Tiefe / The Big
Blue, Luc Besson, F
1989) 477

Grand bonheur (Das
grosse Glück, Hervé
Le Roux, F 1993)   324

Grande fratello, Il (TV, I,
ab 2000)   326

Grosse Gefühle (Christof
Schertenleib, CH 1999)
368

Group, The (Die Clique,
Sidney Lumet, USA
1966)   324, 328, 335, 342,
344, 352

H
Halbstarken, Die (Georg

Tressler, BRD 1955)
317

Hanna von acht bis acht
(Egon Günther, D 1983)
349, 355

Hannah and Her Sisters
(Woody Allen, USA
1986)   65, 430

Happiness (Todd Solondz,
USA 1998)   344

Harlan County USA (Bar-
bara Kopple, USA 1976)
165, 356

Haut bas fragile (Ach-
tung zerbrechlich!,
Jacques Rivette, F 1994)
43, 217, 355–356, 360,
384, 393–394, 396, 401,
403–405, 410–411, 413,
415–418, 422, 431, 443,
446, 450–451, 454, 457,
465–467, 471, 473, 477,
480, 482, 486, 496–497,
510, 513–514, 524, 526

Heimat (Edgar Reitz, D
1981–84)   320, 376

Heimat, süsse Heimat
(Vesnicko má
stredisková, Jiří Men-
zel, CSSR 1985)   349

Herrenpartie (Wolfgang
Staudte, DDR 1964) 106

Hinter verschlossenen
Türen (Anka Schmid,
D/CH 1991)   43, 210,
213, 218, 223, 227–228,
234–238, 240, 242–245,
247–249, 251–253, 258–
259, 261, 263, 268, 270,
274, 276–277, 281, 287–
288, 294–295, 297–299,
306, 333, 342, 349, 355,
410, 429, 435–436, 515,
521, 524

Histoires d’Amérique
(Chantal Akerman, F/B
1989)   367

Historias mínimas (Carlos
Sorin, Argentinien/E
2002)   44

Hole, The (Dong, Tsai Ming-
liang, Taiwan 1998) 353

Homemad(e) (Ruth Becker-
mann, A 2000)   166,
356, 362

Horoskop (Boro Drascovic,
Jugoslawien 1969)   338

Hôtel de France, L’ (Patri-
ce Chéreau, F 1987)
331, 424

Hôtel du libre échange, L’
(Marc Allégret, F 1934)
355

House of Games (David
Mamet, USA 1988)   507

Hurlevent (Wuthering
Heights / Strumhöhe,
Jacques Rivette, F
1985/86)   329

Husbands (John Cassave-
tes, USA 1970)   328, 336

I
I Love Dollars (Johan van der

Keuken, NL 1986) 362
Ice Storm, The (Der Eis-

sturm, Ang Lee, USA
1996)   112, 341–342, 353,
372

Idioterne (Idiots / Die
Idioten, Lars von Trier,
DK 1998)   326

Il y a des jours et des Lu-
nes (Claude Lelouch, F
1990)   361

In jenen Tagen – Ge-
schichte eines Autos
(Helmut Käutner, D
1947)   357-358, 360

Intolerance (D. W. Grif-
fith, USA 1916)   70, 87,
366, 453

Invitation, L’ (Claude Go-
retta, CH 1972)   324,
327, 353

Filmindex 585

D:\buecher\Tr hler - Offene Welten\Tr hler.vp
Montag, 23. April 2007 11:34:47

Farbprofil: Generic CMYK printer profile - None
Komposit  Standardbildschirm



J
J’ai pas sommeil (Ich kann

nicht schlafen, Claire
Denis, F 1993)   341, 354,
384

Jacky Brown (Quentin Ta-
rantino, USA 1998)
349, 376

Jeanne Dielman, 23 quai du
commerce, 1080 Bruxel-
les (Chantal Akerman,
B/F 1975) 229

Jonas qui aura 25 ans
dans l’an 2000 (Jonas,
der im Jahr 2000 25
Jahre alt sein wird,
Alain Tanner, CH 1976)
325, 333, 337

Judy Berlin (Eric Mendel-
sohn, USA 1998) 353, 372

Jugendliche Rebellen des
Neongottes (Qinqsha-
onian nazha, Tsai
Ming-liang, Taiwan,
1992)   341, 356, 383

Junge Leute in der Stadt
(Karl Heinz Lotz, DDR
1985)   349

jurk, De (Das geheimnis-
volle Kleid, Alex van
Warmerdam, NL 1996)
359–360

K
Katzelmacher (Rainer

Werner Fassbinder,
BRD 1969)   338

Kids (Larry Clark, USA
1995)   327

Kinoglaz (Kino-auge, Dzi-
ga Vertov, UdSSR 1924)
117, 120

Kuhle Wampe (Slatan Du-
dow, D 1932)   99, 135

Kvinnors väntan (vgl.
Sehnsucht der Frau-
en, Die)

L
L.A. Confidential (Curtis

Hanson, USA 1996) 376

Lächeln einer Sommer-
nacht, Das (Sommar-
nattens Leende, Ingmar
Bergman, S 1955) 329

Last Night (Minuit, Don
McKellar, Kanada 1998)
349, 353, 384

Lebensläufe: Die Ge-
schichte der Kinder
von Golzow in einzel-
nen Porträts (Winfried
Junge, DDR 1981) 165

Letzte Mann, Der (F. W.
Murnau, D 1924)   135

Liebe Lügen (Christof
Schertenleib, CH 1995)
337, 344

Life According to Agfa (Ha
Chayim Aply Agfa /
Nachtaufnahmen, Assi
Dayan, Israel 1992) 43,
210, 213, 218–219, 234,
248, 250–251, 258–259,
263, 269–271, 273, 275–
277, 281, 283, 287–288,
295, 299, 306, 323, 335,
342, 349, 352–353, 355,
401, 410, 430, 435–436,
496, 512, 515, 521

Lifeboat (Das Rettungs-
boot, Alfred Hitchcock,
USA 1943) 321, 337, 342

Lindenstrasse (TV, BRD,
ab 1985)   320, 356

Listen to Britain (Humph-
rey Jennings, GB 1942)
158, 357

Loft Stories (TV, F, ab
2001)   326

Lola rennt (Tom Tykwer,
D 1998)   39, 452

Lost (TV, USA, ab 2004)
210

Lost Highway (David
Lynch, F/USA 1996)
378

M
Mädchen in Wittstock

(Volker Koepp, DDR
1975)   166, 357

Made in Hong Kong (Xi-
anggang Zhiao, Fruit
Chan, Hongkong 1997)
334, 340, 342

Magnolia (Paul Thomas
Anderson, USA 2000)
350, 352, 384, 514

Manhattan (Woody Allen,
USA 1979) 349, 356, 539

Manila (Romuald Karma-
kar, D 1999)   322

Mann mit der Kamera,
Der (Čelovek s kino-
apparatom, Dziga Ver-
tov, UdSSR 1929)   86,
115, 120, 122, 136

Marie-Octobre (Julien Du-
vivier, F 1958)   105, 321

Marseillaise, La (Die
Marseillaise, Jean Re-
noir, F 1938)   85, 100,
103, 492

Masculin/Feminin (Mas-
culin – Feminin oder:
Die Kinder von Marx
und Coca Cola, Jean-
Luc Godard, F 1966) 367

Mat’ (Die Mutter, Vsevo-
lod Pudovkin, UdSSR
1926)   80

Memento (Christopher No-
lan, USA 2000),   452

Mensch wie Dieter – Gol-
zower, Ein (Winfried
Junge, D 2000)   165

Menschen am Sonntag
(Robert Siodmak / Ed-
gar G. Ulmer, D 1930)
32, 42, 112, 115, 117–121,
123–127, 134–135, 138,
140, 142–143, 146, 151,
154–157, 159–160, 167,
173–174, 182, 184–185,
188, 190, 192, 194, 197–
198, 202, 205–206, 212,
217, 227, 234-235, 250,
266, 270, 306, 311, 325,
342, 356, 442, 495

Midsummer Night’s Sex Co-
medy, A (Eine Sommer-
nachts-Sexkomödie,
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Woody Allen, USA
1982)   329

Miel et cendres (Honig
und Asche, Nadia Fa-
res, CH/Tunesien 1995)
340, 382

Mildred Pierce (Solange
ein Herz schlägt, Mi-
chael Curtiz, USA 1945)
29, 276

Moana (Robert Flaherty,
USA 1926)   115

Moi, un noir (Jean Rouch,
F 1957)   165

Mon oncle d’Amérique
(Alain Resnais, F 1980)
344, 350

Mort de Molière, La (Der
Tod des Molière, Ro-
bert Wilson, F 1994) 391

Mystery Train (Jim Jar-
musch, USA 1989)   354,
375, 378, 441, 515

N
Nachtgestalten (Andreas

Dresen, D 1999)   356
Nashville (Robert Altman,

USA 1975)   164, 329–
330, 356, 405, 460, 508–
510, 513–514

Night on Earth (Jim Jar-
musch, USA 1991)   367,
515

Nogent, eldorado du di-
manche (Marcel Carné,
F 1929)   120

Noorderlingen, De (Les
habitants, Alex van
Warmerdam, NL 1992)
351

Numéro deux (Jean-Luc
Godard, F 1975)   373

O
O Thiassos (Die Wander-

schauspieler, Theo
Angelopoulos, GR 1974)
86, 95, 97, 103, 107

Offside (Jafar Panahi, Iran
2006)   44

On connaît la chanson
(Das Leben ist ein
Chanson, Alain Res-
nais, F 1997)   330, 486

Oro di Napoli, L’ (Das
Gold von Neapel, Vit-
torio De Sica, I 1954) 161

Os mutantes (Os mutan-
tes – Kinder der
Nacht, Teresa Villaver-
de, P 1998)   322

Ouaga Saga (Dani Kouya-
té, F/Burkina Faso
2005)   44

Our Song (Jim McKay,
USA 1999)   340

P
Paisà (Roberto Rossellini, I

1946)   159–160, 366
Panzerkreuzer Potemkin

(Bronenosets Potyom-
kin, Sergej M. Eisenstein,
UdSSR 1925) 51, 70

Paris nous appartient
(Paris gehört uns,
Jacques Rivette, F 1958–
60)   384, 416

Paris vu par (Six in Paris,
Claude Chabrol / Jean
Douchet / Jean-Luc Go-
dard / Jean-Daniel Pol-
let / Eric Rohmer / Jean
Rouch, F 1964)   366

Partie de campagne, Une
(Eine Landpartie, Jean
Renoir, F 1936-1939)
120, 325

Passage Prady (Jean-Paul
Roig, F 2000)   356

Passagers, Les (Bis zur
nächsten Station,
Jean-Claude Guiguet, F
1998)   351, 355, 361

Pastorali (Otar Iosseliani,
UdSSR 1976)   107, 324

Peace of Britain (Paul
Rotha, GB 1936)   158

People in the City (Man-
niskor i stad, Arne
Sucksdorff, S 1947)   158

Péril jeune (Abschluss-
klasse: Wilde Jugend –
1975, Cédric Klapisch, F
1994)   336-337

Peter’s Friends (Kenneth
Branagh, GB 1992)   349

Petites (Noémie Lvovsky, F
1998)   327

Petits arrangements avec
les morts (Die Sand-
burg, Pascale Ferran, F
1994)   336, 369, 423

Phantôme de la liberté,
Le (Das Gespenst der
Freiheit, Luis Buñuel, F
1974)   441

Pimpf war jeder – Porträt
eines Jahrgangs (Er-
win Leiser, D 1993)   331

Plaisir, Le (Pläsier, Max
Ophüls, F 1952)   350

Player, The (Robert Alt-
man, USA 1992)   513

Potomok cingiz-chana
(vgl. Sturm über Asien)

Prêt à porter (Ready to
Wear, Robert Altman,
USA 1994)   523

Pulp Fiction (Quentin Ta-
rantino, USA 1994)
114, 364, 378, 384, 453,
486

Pyschka (Fettklösschen,
Michail Romm, UdSSR
1934)   338

Q
Quilombo (Carlos Diegues,

Brasilien 1984)   95, 97–
98, 101–102, 104

R
Ragazze di Piazza di Spag-

na, Le (Die Drei vom
Spanischen Platz, Lu-
ciano Emmer, I 1952) 161

Randonneurs, Les (Sing-
les unterwegs, Philip-
pe Harel, F 1996)   325

Rashomon (Das Lust-
wäldchen, Akira Kuro-
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sawa, Japan 1950)   39,
354, 374

Rayon de soleil sur Paris,
Un (Jean Gourget, F
1928)   120

Real World, The (TV,
USA, ab 1987)   326

Rebecca (Alfred Hitchcock,
USA 1940)   29, 218–219,
225

Regen (Joris Ivens, NL 1929)
118, 158, 362

Règle du jeu, La (Die
Spielregel, Jean Renoir,
F 1939)   371

Rejs (Der Ausflug, Marek
Piwowski, Polen
1968/70)   321, 356

Rien que les heures (No-
thing But Time, Alber-
to Cavalcantis, F 1929)
117

River, The (Der Fluss, Pare
Lorentz, USA 1937)   158

Roma, città aperta (Rom,
offene Stadt, Roberto
Rossellini, I 1945)   159

Ronde, La (Max Ophüls, F
1950)   350, 379, 429, 441

Rund um die Liebe (Oskar
Kalbus, D 1929)   117

S
S.O.S. Titanic (Billy Hale,

GB/USA 1979)   317
Salt of the Earth (Das Salz

der Erde, Herbert J. Bi-
berman, USA 1953) 85

Salut les Cubains (Agnès
Varda, B 1963)   165

Sankofa (Haile Gerima,
USA/D/Ghana/Burki-
na Faso 1993)   96–97,
99, 101–102

Sans toit ni loi (Agnès
Varda, F 1985)   351

Schily-byly sem Simeone
(Es waren einmal sie-
ben Simeons, Frank
Herz/Wladimir Eisner,
UdSSR 1989)   323

Schlaraffenland (Friede-
mann Fromm, D 1999)
323, 337, 355, 372

Schnee in der Neujahrs-
nacht (Thorsten
Schmidt, D 1999)   350,
353, 384

Schwarze Katze, weisser
Kater (Crna macka,
beli macor, Emir Ku-
sturica, F/D/Jugosla-
wien/A 1998)   327

Sehnsucht der Frauen,
Die (Kvinnors vän-
tan, Ingmar Bergman, S
1952)   328

Seltsame Leute (Strannye
ljudi, Wassili Schuk-
schin, UdSSR 1970)   366

Sept en attente (Françoise
Etchegaray, F 1995)   343

Sept péchés capitaux, Les
(Die sieben Todsün-
den, George Méliès, F
1900)   365

Set it off (Gary Gray, USA
1997)   323, 328, 334

Seven Women (John Ford,
USA 1965)   328, 338

Sex and the City (TV, USA,
ab 1998)   210

Shadows (John Cassavetes,
USA 1959)   329

Short Cuts (Robert Alt-
man, USA 1993)   43,
164, 217, 320, 344, 350,
353, 355–356, 380, 384,
393–394, 405, 410, 425–
426, 431, 433, 443, 454,
457, 470–471, 486, 510,
513–514, 521, 523, 525

Siamo donne (Wir Frau-
en, Alfredo Guarini /
Gianni Franciolini / Ro-
berto Rossellini / Luigi
Zampa / Luchino Vis-
conti, I 1953)   161, 366

Siamo italiani (Wir sind
Italiener, Alexander Sei-
ler, June Kovach und Rob
Gnant, CH 1964) 165

Sib (La pomme / Der Ap-
fel, Samira Makhmal-
baf, Iran/F 1998)   362

Sieben Samurai, Die (Shi-
chinin no samurai,
Akira Kurosawa, Japan
1953/54)   333-334, 346

Signorine dello 04, Le
(Die Mädchen vom
Fernamt 04, Gianni
Franciolini, I 1955)   161

Sitcom (François Ozon, F
1998)   344

Slacker (Rumtreiber, Ri-
chard Linklater, USA
1991)   380

Sleep (Andy Warhol, USA
1963)   245

Sliding Doors (Sie liebt
ihn - Sie liebt ihn
nicht, Peter Howitt,
USA 1998)   39, 377

Smoke (Smoke – Raucher
unter sich, Wayne
Wang, USA 1994)   355

Smoking/No Smoking
(Alain Resnais, F 1993)
377

Sommarnattens Leende
(vgl. Das Lächeln ei-
ner Sommernacht)

Stačka (vgl. Streik)
Star Wars (George Lucas,

USA 1977)   477
Storia di ragazzi e di ra-

gazze (Eine Geschich-
te von Männern und
Frauen, Puppi Avati, I
1990)   41, 51–52, 56, 60,
66–67, 69, 71–72, 76, 79–
81, 86, 88, 92, 94, 98, 104,
106, 114, 132, 151, 189,
212, 215, 225, 227, 243,
272, 342, 345, 349, 387,
436

Stranger than Paradise
(Jim Jarmusch, USA/
BRD 1982–84)   340

Streik (Stačka, Sergej M.
Eisenstein, UdSSR 1924)
69–70, 72, 74–76, 78, 99
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Sturm über Asien (Poto-
mok cingiz-chana,
Vsevolod Pudovkin,
UdSSR 1928/29)   102

Suisse s’interroge, La
(Henry Brandt, CH
1964)   165

Suite Habana (Havana
Suite, Fernando Pérez,
Kuba 2003)   44

Suivez mon regard (Ein
Tag in Paris, Jean Cur-
telin, F 1986)   381

Surname Viet Given Name
Nam (Nachname: Viet
– Vorname: Nam,
Trinh T. Minh-ha, USA
1989)   362

Survivor (TV, USA, ab
2000)   326

Syriana (Stephen Gaghan,
USA 2005)   44

T
Tano da morire (Oh

Tano!, Roberta Torre, I
1997)   319

Tarot (Rudolf Thome, BRD
1985)   329

Tempestaire, Le (Jean Eps-
tein, F 1947)   528

Temps retrouvé, Le (Die
wiedergefundene Zeit,
Raoul Ruiz, F 1999)   351

Tenue de soirée (Abend-
anzug, Bertrand Blier, F
1986)   339

Terminator (Der Termi-
nator, James Cameron,
USA 1984)   477

Terminator II (Termina-
tor 2 – Tag der Ab-
rechnung, Bruno Mat-
tei, USA 1990)   460

Terrazza, La (Die Terrasse,
Ettore Scola, I 1980) 328,
335, 337, 342–343, 375

Thin Red Line, The (Der
schmale Grat, Terren-
ce Malick, USA 1998)
322, 352, 375

Three Bewildered People
in the Night, The
(Gregg Araki, USA
1987)   340

Three seasons (Tony Buy,
USA 1999)   341

Time Code (Mike Figgis,
USA 2000)   354, 374

Titanic (Werner Klingler /
Herbert Selpin, BRD
1943)   317

Titanic (Jean Negulesco,
USA 1953)   317

Titanic 1979 (vgl. S.O.S. Ti-
tanic)

Titanic (James Cameron,
USA 1997)   317

Tout pour plaire (Cécile
Telerman, F/B 2005)   44

Toute la mémoire du mon-
de (Alain Resnais, F
1956)   362

Traffic (Traffic – Die
Macht des Kartells,
Steven Soderbergh,
USA 2000)   377

Traficò (João Botelho, P
1998)   361

Traque, La (Wildes Wo-
chenende, Serge R. Le-
roy, F/I 1975)   338

Tre fratelli (Drei Brüder,
Francesco Rosi, I 1981)
341

Tre storie (Three Stories,
Pier Giorgio Gay/Rober-
to San Pietro, I 1998) 322

Trois couronnes du mate-
lot (Three Crowns of
the Sailor, Raoul Ruiz,
F 1983)   352, 362

Trois vies et une seule
Mort (Drei Leben und
ein Tod, Raoul Ruiz, F
1996)   378

Trou, Le (Das Loch,
Jacques Becker, F 1960)
323, 351, 355

True Stories (Wahre Ge-
schichten, David
Byrne, USA 1986)   350

Tu ridi (You Laugh, Paolo
und Vittorio Taviani, I
1998)   366

Tunisiennes (Bent fami-
lia, Nouri Bouzid, Tu-
nesien/F 1997)   342, 382

Twelve Storeys (Shier
lou, Eric Khoo, Singa-
pur 1997)   343

U
Ugetsu Monogatari (vgl.

Erzählungen unter
dem Regenmond)

V
Verticale de l’été, À la

(Mua he chieu thang
dung / Ein Sommer in
Hanoi, Tran Anh
Hung, Vietnam/F/D
2000)   340, 342

Vertigo (Vertigo – Aus
dem Reich der Toten,
Alfred Hitchcock, USA
1958)   225

Vie des morts, La (Arnaud
Despléchin, F 1991)
336–337

Vie est à nous, La (Das Le-
ben gehört uns, Jean Re-
noir, F 1936) 85, 324, 345

Vie moderne, La (Modern
Life, Laurence Ferreira-
Barbosa, F 1999) 341, 382

Vie ne me fait pas peur, La
(Verrückt nach Liebe,
Noémie Lvovsky, F
1999)   327

Vincent, François, Paul
et les autres (Vin-
cent, François, Paul
und die anderen,
Claude Sautet, F 1974)
327–328, 351

Violon rouge, Le (Il violi-
no rosso, François Gi-
rard, Kanada/GB/I
1998)   358

Virgin Suicides (Virgin
Suicides – Verlorene
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Jugend, Sofia Coppola,
USA 2000)   334

Vitelloni, I (Die Müssig-
gänger, Federico Felli-
ni, I 1953)   161–164, 328,
335

Viva Zapata (Elia Kazan,
USA 1951)   87

Vive l’amour (Aiqing
wansui, Tsai Ming-li-
ang, Taiwan 1994)   334,
341, 383

Voleurs, Les (Diebe der
Nacht, André Téchiné,
F 1996)   352, 375

Voyages (Späte Reise, Em-
manuel Finkiel, F 1999)
368, 382

Voyage en 4e classe (Ka-
zenaja doroga, Victor
Semenjuk, UdSSR, 1988)
362

W
Wahre Leben, Das (TV, D

ab 1994)   210, 326

Walk the Walk (Robert
Kramer, F/CH 1995)
335, 342, 344, 362, 425

Warnung vor einer heili-
gen Nutte (Rainer
Werner Fassbinder,
BRD 1970)   329

Wedding in Galilee (Urs
al-jalil / Noce en Ga-
lilée, Michel Khleifi,
Isr/F/B 1987)   319

Wenn ich zur Schule geh’
(Winfried Junge, DDR
1961)   165

Widows (Widows – Erst
die Liebe, dann das
Vergnügen, Sherry
Hormann, D 1997)   323

Wildschwein ist los, Das
(Slavnosti sne enek ,
Jiří Menzel, CSSR 1983)
85, 91, 93, 102, 104

Winter Ade (Helke Missel-
witz, DDR 1988)   331

Wir Bergler in den Ber-
gen sind eigentlich
nicht schuld, dass

wir da sind (Fredi Mu-
rer, CH 1974)   331

Wittstock, Wittstock
(Volker Koepp, D 1997)
166, 357

Wochenmarkt auf dem
Wittenbergplatz (Wil-
fried Basse, D 1929)
117

Wonderland (Michael
Winterbottom, GB 1999)
337, 342, 344

Wunschkonzert (Eduard
von Borsody, D 1940)
158, 275

X, Y, Z
Yi Yi (Edward Yang, Tai-

wan 2000)   336-337, 344,
350

Zweite Heimat, Die (Edgar
Reitz, BRD 1988-91)
320, 376–377
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A
Agamben, Giorgio   537
Agel, Henri   113, 163
Akerman, Chantal   229, 367
Albera, François   32, 139,

Ref. 94
Allégret, Marc   355
Allen, Woody   65, 329, 349
Allio, René   85, 88
Almagor, Gila   258
Alter, Naftali   266
Althusser, Louis   494
Altman, Rick   14, 29, 37,

263, 435, 458–459, 497
Altman, Robert   43, 164,

320, 329, 333, 393, 405,
425, 460, 507–508, 510,
513–515, 521, 523

Amidei, Sergio   160–161
Amossi, Ruth   301
Anderson, Benedict   551
Anderson, Paul Thomas

350, 515
Ang, Ien   38, 210, 229, 246,

300, 319, 526, 543–544,
550

Angelopoulos, Theo   86
Antonioni, Michelangelo

113, 350
Anzieu, Didier   55
Araki, Gregg   340
Arcand, Denys   326
Arditi, Pierre   330–331
Aristarco, Guido   113-114
Aristoteles   26, 30, 63–64,

291
Armes, Roy   38, 89, 100
Arnaud, Philippe   138, 336
Arnheim, Rudolf   121, 123,

125–126, 133–134,
136–140, 143, 145, 157,
170, 173, 175, 206

Arslan, Thomas   319
Asmuth, Bernhard   30–31
Augé, Marc   410–411, 415
Aumont, Jacques 21–22, 33–

34, 63, 120–121, 136–137,

142, 172, 187–188, 195–
196, 201, 203, 282, 365,
473, 475–476, 518, 536

Austin, John   489–491
Avati, Puppi   41, 51, 85
Azcona, Marimar   41, 522
Azéma, Sabine   330

B
Bach, Johann Sebastian   389
Bachtin, Michail M. /

Bakhtin, Mikhail M. /
Bakhtine, Mikhaïl   21,
24, 27, 30, 42, 56–57, 69,
143, 150, 176, 214–222,
228, 230, 240, 242–245,
248–249, 259, 262, 264,
266, 273, 279–282, 288,
297–298, 307, 313, 410,
430, 455, 461, 483–484,
499, 527, 545–546

Bacri, Jean-Pierre   330
Bal, Mieke   22, 111, 244,

259, 485–486, 488,
490–491, 511

Balasko, Josiane   331
Balázs, Béla   116–118, 123,

136, 139–140, 152, 158–
159, 357

de Balzac, Honoré   219, 539
Barbéris, Dominique   388,

539
Barthes, Roland   22, 24, 26,

34, 75–76, 168, 202, 244,
248, 281, 413, 434–435,
448, 450–451, 462, 464–
465, 484–485, 492, 503,
530, 535

Basse, Wilfried   117
Bathrick, David   159
Bauer, Ludwig   124, 154–

155
Baum, Vicki   539
Bazin, André   160–164
Beauvois, Léon   302, 455
Becker, Jacques   323
Beckermann, Ruth   166, 356

Beilenhoff, Wolfgang   9, 38,
74–76, 120, 136, 366, 464

Bellour, Raymond   10, 28–
29, 37, 263, 435, 452, 458,
529

Benjamin, Walter   12, 119,
144, 151, 156, 504, 510,
529, 537–538, 549

Benveniste, Emile   175
Berger, Peter L.   153
Bergman, Ingmar   328–329
Bergstrom, Janet   459
Berry, Chris   316
Bessalel, Jean   172
Besson, Luc   477
Beyer, Frank   89
Biberman, Herbert J.   85
Blanchet, Alain   157, 211,

272, 274, 293, 301, 363,
533, 545

Blanchet, Robert   10, 489
Blecher, Max L.   119
Blei, Franz   113
Blier, Bertrand   330, 340
Blüher, Dominique   9, 36,

184, 391
Blumenberg, Hans   389
Boillat, Alain   356
Bonitzer, Pascal   135, 141,

146, 418
Borchers, Hans   367
Borde, Raymond   111, 120,

135, 157, 159–160, 343
Bordwell, David   22–23, 29,

38–39, 51, 55, 69–70, 72–
74, 76, 121, 137, 242, 249,
288, 295, 303, 332, 345,
379, 411, 437, 442, 449,
452, 458, 479

Borges, Jorge Luis   539
Botelho, João   361
Bouzid, Nouri   342
Branagh, Kenneth   349
Brändli, Sabina 236, 240, 246
Brandstetter, Gabriele   429,

478, 486, 495, 497–498,
502
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Brandt, Henry   165
Branigan, Edward   39, 63,

193, 242, 302, 379, 404,
441, 447, 452

Brasseur, Claude   331
Brecht, Bertolt   28, 99-100,

102, 507, 511–512
Brémond, Claude   26, 146,

242, 358, 458
Brenez, Nicole   184, 195,

329, 442, 498, 507
Brennicke, Ilona   121
Bresson, Robert   361
Brinckmann, Christine N.

9, 369, 474–477, 528
Brion, Patrick   29, 435, 529
Bronfen, Elisabeth   278, 550
Brown, Mary E.   558
Brüderlin, Markus   476
Brüggemann, Heinz   155
Bruno, Giordano   11
Brütsch, Matthias   10, 284
Buache, Freddy   159, 556
Buchschwenter, Robert   10,

477, 500, 517
Bühler, Karl   448
Bulgakowa, Oksana   75, 78,

124, 132, 512
Buñuel, Luis   105, 321
Burch, Noël   469
Burghardt, Kirsten   358
Burgoyne, Robert   34, 36
Butler, Jeremy G.   493
Butler, Judith   244, 259, 435,

486, 489–490
Buy, Tony   341
Byrne, David   350

C
Caillois, Roger   26, 137, 525
Cameron, James   317, 477
Carné, Marcel   120
Carroll, Noël   257
Casetti, Francesco   10, 180,

392
Cassavetes, John   328–329,

507
Castorf, Frank   389
Cavalcanti, Alberto   117
Cavell, Stanley   37
Cecchi D’Amico, Suso   113

Čechov, Anton P.   539
Chabrol, Claude   366
Chada, Gurinder   325
Chan, Fruit   334
Chartier, Roger   559
Chatman, Seymour   27,

30–32, 35, 51, 54, 60–61,
65, 68–70, 72, 361, 447

Chelsom, Peter   372
Chéreau, Patrice   331, 336,

424
Chomsky, Noam   489
Christen, Thomas   10, 296
Citti, Sergio   161
Clair, René   333
Clark, Larry   327
Clarke, Shirley   380
Cohen, Eli   258
Cohen, Leonhard   263–264,

266, 296
Colin, Michel   36, 100, 267,

342, 456
Collet, Jean   33–34
Comolli, Jean-Louis   100,

492
Coppola, Sofia   334
Cortázar, Julio   539
Cosnier, Jean   440, 537
Costner, Kevin   477
Cote, Laurence   418, 421–

422
Courtade, Francis   159
Courtés, Joseph   28, 171,

175
Craven, Ian   34, 178, 496,
Crawford, Peter   548
Crofts, Stephen   221, 550
Curtelin, Jean   381
Curtiz, Michael   29, 276

D
Dagrada, Elena   10, 152, 349
Dällenbach, Lucien   388–

389, 394, 534
Dancyger, Ken   38–39, 61,

356
Dassin, Jules   317
Dayan, Assi   43, 210, 251,

253, 255, 257–258, 266,
289, 291, 297

Dayan, Moshe   257

De Keersmaeker, Anne Te-
resa   389

De Sica, Vittorio   161, 366
deCordova, Richard   491
Deleuze, Gilles   36, 42–43,

77, 163, 168, 171, 177–
183, 185–186, 196, 201,
273, 364, 391–392, 419,
451, 453, 458, 462–463,
465, 480, 483, 485, 495,
498–501, 503, 520, 532,
541–542

Delluc, Louis   139
Delon, Alain   331
Demirdelen, Selim   44
Demy, Jacques   418
Deneuve, Catherine   422
Denicourt, Marianne   418,

421–422
Denis, Claire   341
Derrida, Jacques   244, 259,

490, 492
Despléchin, Arnaud   336
Devereaux, Leslie   544
Diderot, Denis 504–506, 512
Diegues, Carlos   95
Dienar, Baruch   89
Dixit, Avinash K.   525
Doane, Mary A.   218, 459–

460, 504
Doillon, Jacques   331, 424
Doležel, Lubomír   23, 29–

30, 222–223, 237–239,
342, 257, 259, 261–262,
265, 269, 271–274, 276,
295, 301, 353, 363, 413,
448, 482, 522, 533, 545

Dos Passos, John   539
Dostojevskij, Fjodor   150,

215, 262, 266
Douchet, Jean   136, 366
Dovženko, Aleksandr 75,

102, 288
Drascovic, Boro   338
Dresen, Andreas   356
Dubois, Nicole   302, 455
Dudow, Slatan   99, 120, 135
Dufrenne, Mikel   199
Dumont, Hervé   121, 134
Durand, Philippe   449
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Sachindex

A
abduktiv   20–21, 457
affektiv; Affekt (vgl. auch

Emotion)   13, 35, 143,
149, 174, 187, 202–3, 250,
282, 292, 302, 305, 307,
358, 478, 517, 526-38

afilmisch (vgl. profilmisch)
Ähnlichkeit (vgl. auch Ana-

logie)   41, 174, 190–2,
202, 206, 478–9, 527, 544,
549, 551

– und Kontrast/Differenz
20, 28, 40, 52–69, 71, 76,
79, 95–6, 105, 142, 144,
153–5, 164, 194, 218, 246,
258, 276, 363–4, 367,
371–2, 381, 390–2, 398,
428, 448–56, 462, 469–72,
490, 503, 525–31, 534–5,
549

– Familienähnlichkeit   153,
216, 391, 537

Akteure, soziale   36, 73,
179, 234–5, 300, 326,
330–1, 510–1

Alibihauptfigur 53–6, 97,
242, 349–52

Alltagsszenarien; alltägliche
Szenarien (vgl. auch
Chronotopos; Ikonogra-
fie)   41, 63, 190, 226,
229–34, 244–63, 270, 275,
278–88, 299, 303, 307,
312, 318, 332, 338–40,
368, 406, 409, 417, 431,
436–40, 446–57, 460, 464,
468, 478–87, 504, 517,
525–6, 529–31, 581

alternierende Montage (vgl.
Wechselfolge; Montage)

Analogie, als Verknüp-
fungsprinzip   11, 43,
122, 145, 152, 194, 218,
250, 393, 428, 442, 468,
472, 477, 480, 487, 526–
38, 544–7, 551

– als (fiktionales) mimeti-
sches Prinzip (vgl. auch
Ähnlichkeit)   189, 201,
249, 265, 302, 464, 547,
551

– Figur als Analogon   27,
53, 61, 180, 526

– als fotografische   136, 168,
172, 174, 178, 191, 196,
199, 201–2, 223, 232, 243,
253, 454, 476–7

Andere, der/die/das   41,
97, 149, 258, 273, 278–9,
286, 298, 301, 305, 307,
410, 412–3, 416, 419, 432,
439, 463, 527, 542, 545–
51

Argument, als enunziativer
Modus   24, 39–41, 51,
62, 68–81, 87, 93–4, 104,
113, 150, 159, 186, 197–8,
213–4, 248, 252, 282, 289,
295–8, 313–5, 323–4, 348,
356, 361–3, 368, 372–3,
381, 443, 458, 468, 518,
534

Ausdrucks- und Inhalts-
form   17, 25, 42, 51, 71,
138, 144, 156, 168–89,
191–8, 201–5, 215–6,
220–3, 228, 232–3, 247,
249, 266, 305, 332, 347,
363, 384, 392–3, 411, 416,
426–8, 434–5, 453, 459,
461–2, 466, 470, 482, 520,
530, 535–6, 542, 547

– und -materie   138, 168,
170–8, 180–6, 189–95,
199, 201, 204, 222, 232,
464, 486

Authentizität, filmische; au-
thentisch; Authentizi-
tätseffekt   125, 130, 134–
6, 140, 146, 148, 154–5,
188, 193, 197, 201, 203,
205–6, 234–7, 240, 246–
50, 254, 260–1, 267, 306,

326, 398, 409–10, 457,
479, 494, 513, 516, 518,
548

Autonomie, relative   148,
250, 260–2, 266–71, 277,
283, 295, 298, 352, 400,
407, 410, 439, 517–8,
521–2, 525–8

azentrisch (vgl. auch dezen-
triert)   13, 38, 43, 312,
315, 338–9, 344, 347–64,
380, 383, 387–93, 408,
411, 414, 426–30, 433–8,
451, 461, 486, 517, 520–3,
531–4, 539–42, 546

B
Beschreibung, als enunziati-

ver Modus (vgl. auch
Chronik)   24, 63, 68–9,
79, 81, 112, 150, 186, 256,
271, 295–7, 446–53

– sozio-politische 114, 153,
158, 210, 213, 248, 356, 478

C
Charakter (vgl. Glossar)   27,

30–3, 38–42, 53, 60–1,
67–8, 74, 78, 81, 98, 104–
6, 132–3, 146, 152, 162,
179–80, 184, 210, 232,
241, 250, 266–8, 273, 276–
9, 289, 303, 321–2, 331–5,
349–52, 355, 358– 60,
377–81, 396, 411, 422,
437–8, 455, 461, 500,
506–10, 513–7, 521

– flacher (vgl. auch Typ) /
runder oder tiefer   27,
29–30, 53, 68, 74, 135,
148, 212, 239, 278, 311,
405, 409, 413, 420, 474,
511, 515–7

– polyphoner   284, 340–2,
368, 414, 512

– relationaler, interaktiona-
ler   30, 149, 271–5, 300,
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303, 328, 412–3, 424,
429–30, 502, 509, 531

– sozialer, alltäglicher   107,
255–6, 275–7, 300, 303,
326, 409, 456, 507–10, 516

Charakterisierung (durch
Merkmale, Objekte, an-
dere Figuren)   29, 35–6,
50, 53, 61, 78, 128, 133–5,
225, 256, 320, 396, 444

– attributive und differen-
zielle   29, 36, 55, 58, 287,
417, 467

Charaktersynthese   35, 300,
305, 512, 526

Charakterzüge   27, 32, 35,
53, 60–1, 75, 132–3, 277,
284, 288, 302

Chronik; chronikalisch   42,
111–5, 125–7, 134, 140–4,
149–51, 157, 160–1, 164–
6, 206, 213, 217–8, 244,
248–50, 256, 259–60, 271,
282, 295–9, 305, 313–6,
320, 356, 366, 376–7, 387–
8, 409–10, 421, 424, 447–
8, 500, 514, 519, 522, 529,
546–8

Chronotopos   24, 42, 57,
213–223, 230, 233, 240,
244, 248, 280, 285, 312,
315, 332, 335–8, 344, 255,
357, 387, 435, 448, 457,
460–1, 483, 495

– des Alltags 223–40,
243–4, 247–50, 255–59,
269, 277–9, 282, 285, 298–
9, 305, 387–8, 410–1, 424,
427, 436, 472, 487, 490,
517, 542, 546

– der Begegnung 214, 216,
238, 273, 400–5, 426, 430–
3, 449

– des Mikrokosmos   211–5,
218–20, 227, 242–4, 250–
4, 258–60, 263–73, 279,
288, 290–5, 298–9, 306–7,
311–2, 317, 320– 22, 332–
3, 336, 341–2, 349, 355–6,
377, 387–8, 400, 414, 426,
430, 522, 529, 549

D
Darstellbare, das (das Sag-

bare) (vgl. auch das
Wahrnehmbare) 168–9,
177–88, 191–8, 202–4,
222, 230, 233, 240, 248–9,
259, 298, 305, 307, 312,
468, 542

Dekadrierung; dekadriert
135–46, 155, 174, 188,
198, 250, 306, 469

Demonstration; demonstra-
tive Geste (als enunzia-
tiver Modus)   50, 67–9,
73, 81, 87, 93, 102, 150,
211–3, 295, 313–5, 343–5,
361, 366–70, 377

dezentriert; Dezentrierung;
zentrifugal (vgl. auch
azentrisch) 11–5, 28, 36–
8, 43, 51–4, 60–2, 66– 7,
94, 98, 101–7, 111–5, 120,
127, 135–146, 151, 156–8,
174, 188, 193–4, 197–8,
206, 211, 214, 217, 229,
235–7, 240–2, 245–6, 250,
259–62, 272–4, 279, 286,
295–301, 304–6, 315, 319–
20, 333–9, 347–62, 387,
414, 418, 421, 425, 431,
435, 459, 524, 539– 40

divergierende Kräfte   39,
71–2, 80–1, 159, 211, 317,
332, 341, 348, 375, 394

– konvergierende Kräfte,
konzentrische (vgl. auch
zentrierend)   39, 49–50,
67, 72, 76, 79–81, 94, 102,
106, 156, 193, 211–3, 217,
315–7, 325, 332, 341, 344,
347–8, 354–6, 375, 394,
403, 407, 414, 466, 520–1,
524

E
Emotion; emotional (vgl.

auch wertmässig-emo-
tional) – figurenbezogen
18, 35, 40, 54, 57–60, 65,
87, 99, 101–3, 107, 132,
140, 144–50, 160, 191,

210–3, 220–2, 225–7, 230,
242–4, 251–7, 264–74,
279–80, 283–96, 299–300,
303–5, 320, 323, 327, 338–
40, 348–51, 359–63, 383,
416, 427, 431–2, 456, 467,
470, 500, 505–6, 513–7,
520–5, 536, 544, 547–9

– filmische Emotionalität
44 114, 140, 145, 149–51,
156, 191, 230, 261, 282–4,
305, 363, 404, 411–3,
420–1, 431, 436, 446, 468,
487, 496, 500, 514, 517,
520, 526–38, 542, 547–9

(Figuren-)Ensemble   13, 18,
38, 41–3, 49–51, 55, 69,
81, 83–107, 111–5, 127,
131–4, 147–55, 161, 164–
7, 184, 207–307, 309–384,
387–9, 393, 400, 409–14,
421, 424–7, 430, 435–6,
478, 486, 509, 515–26,
529, 532, 540

Ensemblespiel (vgl. auch
Schauspiel)   32, 134,
149, 330, 510, 514

Entdramatisierung; Verfla-
chung   43, 85, 102, 113,
242-59, 262, 269, 272,
292, 298–9, 311–2, 316,
319, 327–8, 338, 341, 351,
356, 368, 381, 414, 425,
428, 446, 450

Episoden; episodisch; Epi-
sodenkette 63–6, 142,
147, 152, 159, 161–2, 166,
189, 191, 227, 236, 245–6,
251, 324, 335, 343–4, 350,
355, 365–70, 373–84, 428,
436–8, 441–6, 451–5, 464,
471–3, 482, 539

Episodenfilm   113, 152, 159,
161–3, 365–7, 387, 442

Erzählhaltung   27, 40, 68–9,
79, 87, 114, 280–298, 305,
313–4, 387–8, 407

– schwach-dialogische
148–151, 175, 213, 266,
295, 299, 305, 388, 391,
447, 478, 520, 524

Sachindex600

D:\buecher\Tr hler - Offene Welten\Tr hler.vp
Montag, 23. April 2007 10:44:51

Farbprofil: Generic CMYK printer profile - None
Komposit  Standardbildschirm



Expression   177, 199–202,
282, 387, 468, 501

Expressivität (vgl. auch Rea-
lismus)   40, 140, 168,
179, 187–206, 223, 249,
261, 266, 282–4, 388, 409–
15, 429–32, 457, 462, 466–
8, 476–9, 498, 501, 514–6,
519, 528–36, 546

F
Farbe   66, 178, 230, 301, 369,

390, 398, 428, 446, 449,
457, 467-9, 472–8, 480,
486–7, 498–9, 519, 528,
531, 536

fiktiv – fingiert – fiktional
156, 234–5, 483, 392

Filmkörper (vgl. Glossar;
auch Körperbild)   140,
143, 163, 178–9, 184–5,
189–93, 203–5, 222, 235,
260, 266, 281, 305, 312,
413, 421, 432, 492, 495,
500

Fokalisierung, externe (vgl.
auch narrative Perspek-
tive) 65, 69, 81, 148,
288, 341, 350–1, 375–8,
404, 413, 522

– Polyfokalisierung (vgl.
auch Polyphonie) 65,
103, 150, 194, 206, 341,
348–9, 374–7, 378, 404,
413, 441, 522, 541, 546

Freundeskreis, imaginärer
300–4, 526, 544

G
Geschlechterbeziehungen

12, 17, 31–2, 37, 57–61,
88, 92–4, 105, 132–3, 153,
198, 209–10, 215, 218,
244, 252–3, 263, 269, 298–
302, 316, 310, 328, 339–
41, 316, 322, 433–5, 459–
61, 476, 489, 493, 501–4,
507, 528, 530, 542, 548–50

Gleichzeitigkeit   11, 40, 57,
64–6, 149, 161, 197, 214–
5, 220, 227, 268, 273, 305,

314, 374–5, 383, 398–400,
406, 427–8, 430, 473, 530

– voranschreitende (vgl.
auch Montage; Wechsel-
folge)   262, 390, 436–
463, 530

Gruppenfigur (vgl. Kollek-
tiv)

H
haptisch   137, 146, 156, 194,

202–4, 468, 473, 476–7,
486–7, 501, 527, 536

Heteroglossie   222, 298, 483,
499, 502

Heterotopie, heterotopisch
465, 486, 544

Hierarchien; hierarchisch
15, 28–30, 37, 49, 92–4,
98–102, 151, 211–2, 241–
2, 245, 256–8, 263–5, 269–
72, 276–7, 280, 288, 297,
312, 319, 323, 338– 40,
343, 346–8, 377, 391, 394–
5, 425, 430, 433, 437, 457–
9, 500, 519, 523, 534

I
Ikonografie des Alltags /

ikonografisch (vgl. auch
Chronotopos des All-
tags / Alltagsszenarien)
16, 154, 216, 223– 40,
247–50, 255–9, 269, 277–
82, 285–7, 294, 298– 305,
312–5, 388, 424, 433, 490,
542, 546–7, 550–1

Image (vgl. Glossar)   258,
331, 356, 415, 420–2, 488,
493, 506, 509, 513

Inhaltsform (vgl. Aus-
drucksform)

Interaktion   24, 30, 34–6, 59,
61, 68, 91, 211–5, 220,
226, 230, 234, 244, 256–
62, 271–9, 284–5, 288–9,
292–7, 301–4, 311, 321–2,
327, 331, 336, 340–1, 355–
7, 363, 370–3, 381–3, 388,
392, 399–402, 405, 409–
12, 417, 424–33, 438–40,

443, 466, 471, 488, 496,
501–3, 507–11, 515, 522–
3, 529–31, 544, 549

Intonation; Haltung (vgl.
auch wertmässig-emo-
tionale Färbung)   151,
281, 288, 298–301, 305

K
Kohärenz   33, 49, 62–3, 68,

76–81, 128, 135, 146–8,
192–200, 211, 239, 260,
278, 304, 352, 358–9, 410,
437, 442, 445, 449, 466–8,
472, 492–4, 506, 509, 516,
520, 530–2, 537

Kohäsion   43, 54, 59, 64,
192–200, 211, 231, 352,
362, 385, 406, 463–87,
513–4, 530–4

(Figuren-)Kollektiv, kollek-
tiv   12–3, 15, 32, 38, 49,
51, 81, 83–107, 127, 157,
160–1, 182, 209–12, 215–
6, 267, 289–1, 297, 311,
314–5, 321, 324, 345–7,
371, 382, 425, 458, 466,
539, 550, 551

– offenes   41, 47–69, 79–81,
189, 387

– geschlossenes   38, 41,
47–51, 69–81, 111–3,
132–4, 252, 321, 324, 345,
387, 433, 460, 540

(Figuren-)Konfiguration
30, 37, 56, 148, 152, 211,
234, 255, 270, 273, 286–7,
323–4, 328–9, 333, 343–5,
362, 370–4, 378, 400, 426,
430, 433, 436, 442–4, 451,
457, 469, 472

– soziale   37, 49, 56–7, 60,
67, 70, 147, 179, 183, 209–
12, 220, 226, 244, 259,
268, 272, 283, 288, 294,
312, 333, 340–3, 357, 367,
371–6, 382–4, 394–8, 401–
7, 426–7, 456, 471

– szenische   31, 55, 60, 92,
147, 183, 190, 226, 251,
272–4, 288, 295, 347, 367,
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374, 394–8, 401–3, 406–7,
426–9, 454–6, 471

Kontingenz; kontingent, 12,
42–3, 50, 72, 85, 107,
112–4, 127, 156, 167, 173,
176, 179–82, 185–92,
196–99, 205–6, 209, 216,
221, 228–9, 233–7, 244,
249, 259, 298, 306, 312,
316, 345, 425–6, 433, 434,
461, 490, 509, 542, 547

Kontrast (vgl. Ähnlichkeit)
konvergierende Kräfte, kon-

zentrisch (vgl. divergie-
rende Kräfte)

Körperbild (vgl. auch Film-
körper)   22, 32–3, 41–4,
61, 184–9, 192–5, 203–5,
299–301, 305, 384, 393,
409, 488, 495–502, 509–
12, 516–9, 526, 536–8,
542–5, 551

Korrespondenz- und Kon-
trastrelationen   30–1,
57, 67, 88, 533–4, 537

L
labyrinthisch, Labyrinth

38, 54, 352, 357, 360, 365,
380, 384, 388–90, 405–7,
419, 426–8, 432, 438–41,
463–6, 472, 508, 519, 530,
534, 537, 546

Leinwandpräsenz, qualitati-
ve und/oder quantitati-
ve  40, 49, 53–4, 81, 98,
101–2, 137, 148, 178, 241,
264, 272, 315, 349, 395,
405, 420–6, 509

M
metaphorisch, Metapher

52, 66, 80, 111, 132–4,
141–2, 254–5, 276, 287,
298, 321, 353, 361, 366–
72, 380–2, 389–92, 450–3,
472, 478, 480, 483, 489,
532–6

metonymisch, Metonymie
61, 67, 80, 100, 132, 142,
145, 149, 152–3, 194–5,

212, 263, 277, 287, 355–6,
372, 414, 421, 441, 450,
472, 478, 489, 532–6, 549

Moderne (vgl. Postmoder-
ne)

Montage, horizontale, asso-
ziative   66, 142, 145–8,
152, 184, 195, 206, 227,
248–9, 261–4, 272, 288,
303–5, 313, 381, 391–2,
433, 441, 445–6, 453,

– vergleichende (vgl. auch
Wechselfolge)   71, 77,
81, 87, 94, 451, 453, 455,
530, 550

(Figuren-)Mosaik   18, 38,
43–4, 49, 51, 107, 111–5,
123, 127, 147–8, 152, 155,
161, 164–7, 184, 206, 209,
211, 217, 223, 252, 270,
280–1, 305–6, 309–84,
385–538, 539-40

N
Nebeneinander (v.a. räumli-

ches)   11, 40, 50, 64–6,
81, 90, 116, 152–3, 158,
160–1, 174, 193, 211, 214,
218, 227, 261, 168–9, 278,
282, 285–7, 306, 314, 343,
355, 359, 369–76, 378,
383, 390, 394, 398–401,
406, 428, 434, 438, 441,
446–51, 455–6, 462–3,
467–9, 473, 478, 483–4,
513, 530, 540.

Nicht-HeldInnen, gewöhnli-
che Figuren   29–30, 41–
2, 101–3, 123, 228, 240–6,
249–50, 253–6, 275–7,
282, 285, 301–5, 321–3,
328, 364, 388, 409, 414,
422–4, 478, 483, 488, 495,
500, 510, 514–6, 520–2,
526, 529, 538, 542–6

O
Objekt(welt)   40, 74, 128,

134-141, 143–6, 150–1,
155–7, 173–8, 183–5,
188–9, 195, 198–204, 225,

232, 250, 261, 306, 315,
348, 381, 389, 400–1, 408,
413, 416, 420, 433, 439,
452, 464–5, 469–70, 476–
7, 487, 496, 502–4, 529–31

– Virus-Objekt, virales Ob-
jekt 357–62, 379–380,
401, 439, 480–3, 496, 499–
500, 536

ornamental, Ornament   13,
66–8, 81, 122, 136, 157,
170, 313, 341, 364, 375–6,
379, 382–4, 390, 418, 429,
443–6, 457–63, 476, 530

P
Parallelismus /-ität; parallel

28, 37–40, 50, 52-69, 92–
5, 106, 142, 150–3, 192,
197, 227, 249, 265, 268–
72, 275, 278, 286, 291,
305, 313–4, 328–30, 334,
339–41, 344–5, 354–5,
363, 368–83, 391, 406,
431, 436, 444–6, 451,
458–9, 470–7, 482, 485,
496, 515, 520–30

– parallele Wechselfolge
(vgl. auch Wechselfol-
ge)   76–7, 80–1, 87, 93–
4, 100, 103, 107, 147, 211–
2, 304, 335, 341–3, 346–7,
359, 366, 370–3, 377–84,
399, 402, 435, 446, 452–
454, 550

– a-parallel/parallel und
doch unabhängig   114,
182, 197, 203–4, 238–9,
319, 369, 373, 463, 472,
498, 540–1

Performance, schauspieleri-
sche   22, 32–35, 178–9,
215, 235, 266–7, 277, 299,
305, 312–4, 329, 353–5,
364, 388, 393, 402, 405,
415, 419–27, 431, 460–1,
486–518, 519, 523, 527–9,
536

– des Films   43, 313, 388,
393, 431, 488–518, 527–
30, 536
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Performativität; performativ
187, 244, 259, 299, 307,
434, 487–96, 501, 504,
509, 512, 517, 528, 536,
545–6, 551

Perspektive, narrative (vgl.
auch Fokalisierung)   24,
31, 39, 62–7, 87, 114,
148–53, 292, 305, 375–8,
395, 411, 466, 479, 521–2

plastische Funktion 13,
18–9, 22–3, 38–4, 40, 43,
77, 135–148, 151, 155–6,
170, 173–5, 180–206, 211,
217, 220–3, 231, 234, 247–
50, 261, 264–6, 273, 281,
284–6, 299, 305, 313–4,
317, 332, 338, 347, 361,
364–5, 383–4, 387–90, 393–
5, 410, 413, 424–9, 436–
488, 497–501, 504, 509,
514–20, 527–38, 546–7

Poetik der Norm   210, 243–
262, 267–9, 282, 291–4,
299, 311, 339, 414, 426,
434–5, 450–1, 478, 503

Polyphonie; polyphon   13,
27–8, 43, 50–1, 150, 246–
50, 262, 266, 272, 276,
279, 284, 295–7, 299, 303,
317, 320, 340, 347, 351,
364, 368–70, 375–7, 387,
390–2, 404, 413, 416, 426–
9, 432, 436, 441, 463, 502,
520–1, 526, 534, 541–2,
545–7

– des Raumes   215, 219,
259–80, 348, 410, 466

– der Werte   107, 258, 270,
281–2, 295–8, 303, 313,
462, 531

postmodern; Postmoderne
11, 14–6, 36, 114, 163,
239–40, 314, 380, 414,
449, 465, 477, 482–3, 486,
528, 540–1

– Moderne, modernistisch
15, 26, 40, 89, 112, 118–9,
122–4, 132, 155–7, 173–5,
188, 204–6, 228, 235, 238–
40, 278, 316, 319, 366,

382, 414, 460, 482, 540,
549

– moderner Film   14, 33, 36,
64, 163, 193, 273, 279,
284, 304, 413, 416, 437,
442, 449–52, 459–60, 466,
479, 481, 491, 497, 500–1,
509, 518

Präsenz (vs. Narration)   62,
65, 69, 71, 145–6, 150–1,
181–3, 215, 245, 249, 306,
351–2, 359, 362, 392–3,
403, 418–9, 431, 480, 486,
492–3, 496, 502, 508, 518–
26

profilmisch   63, 120, 178,
373–4, 410, 420–426, 448,
508

– afilmisch   63, 154, 196

Q
Querschnitt   13, 68, 80, 206,

209–10, 215, 249, 298,
321, 324, 337, 355–7, 358–
9, 362, 414

– Querschnittfilm   32, 42,
86, 109–167, 209, 227–9,
314, 357, 442, 549

R
Raum (vgl. Nebeneinander;

Polyphonie)
Realismus, ethnografischer,

expressiver (vgl. auch
Expression)   42, 111,
115, 121, 135, 139, 154,
164, 198, 209, 213, 223–
99, 301–5, 311, 314–6,
365, 387, 420–2, 431, 450,
457, 466, 505–7, 509–19,,
527–9, 542–4, 548

relational, Relationalität, der
narrativen Dynamik /
im filmischen Arrange-
ment   15, 31, 147, 175,
183, 186, 262, 274, 297,
327, 382, 411, 433, 436,
462, 479, 531–3, 551

– der Werteverteilung   41,
250, 287, 372, 462, 517,
526–7

– der Figurenkonstellation
30, 35–7, 43, 59, 67, 81,
105–7, 146, 149, 161, 166,
184, 192, 211, 250, 276–7,
282, 299, 302, 306, 311,
315, 320–2, 327–8, 340–1,
365, 381, 384, 388, 406,
409–416, 420, 424–5, 428–
30, 461, 502, 514-6, 549

– der Figurenkonzeption,
des Charakters   29, 40,
55, 61, 162, 206, 217, 265,
277, 298–304, 307, 328,
340, 351–2, 383, 410–4,
429–30, 502–3, 509

– der Subjektkonzeption
30, 67, 157, 188, 278–9,
487, 520, 542–4

RepräsentantInnen, indivi-
duelle   42, 127, 131–5,
144, 151, 173, 205–6, 212,
215, 228, 241, 244, 247,
253–4, 259, 268–70, 277–
8, 284, 289–95, 321–2,
328, 346–7, 388, 414, 515

Rolle (vgl. Glossar), narrati-
ve   24, 28–9, 33, 36–7,
40, 49, 54, 67, 75–77, 91,
106, 262, 272, 276, 279,
296–8, 311, 330, 338, 341,
354, 358, 396, 399, 415,
425, 435, 474

– soziale   36, 55–6, 59, 76,
80, 92–3, 100, 105–6, 133,
147, 179, 210–2, 215, 234,
246, 253, 236–7, 260–9,
287, 294, 299, 313, 327,
339, 395, 410, 416, 488,
502–3, 506, 511, 515, 530

– symbolische   32, 37, 68,
73, 78, 87, 91, 95–7,
104–5, 179, 184–5, 219,
241, 272, 291, 318–21,
325, 338, 395, 402, 420,
459–61, 502

– als Performance 179, 235,
292, 300, 305, 481, 488,
507–9, 511, 512–3, 517
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S
Schauspiel (vgl. auch Per-

formance; Rolle)   23,
31–2, 36, 43, 59–61, 74,
102, 125, 133–4, 139, 149,
178–9, 225, 233–5, 266,
299, 302, 306, 313, 329–
31, 352, 364, 388, 413–5,
418–24, 427, 431–2, 438,
461, 468, 479, 483, 486,
493–5, 498–518

– -körper   33–5, 140, 189–90,
205, 225, 255, 261, 305,
409, 490–2, 495, 500,
504–518

– Schau-Spiel   388, 393,
421–2, 431, 488–518

schwach-sujethaft 245–8,
260, 263, 281–2, 314, 447,
461

Star (vgl. Glossar)   33–7, 40,
52, 81, 87, 124, 131–3,
241, 258, 315–7, 325, 329,
364, 418–27, 459–60, 493,
509–11, 514, 523

Sympathie/Antipathie   69,
105, 213, 252, 258, 270,
283–97, 304–6, 327, 526,
545

Szenario/Szenografien (vgl.
Alltagsszenarien)

topografisch   15, 142, 227
topologisch   15, 244, 248,

259–62, 269–74, 282

T
Typ (vgl. Glossar) (vgl. auch

flache Charaktere)   29,
30, 38, 53, 212, 278, 311,
320–2, 328, 413

– physischer   49, 67, 104,
118, 123, 149, 179, 225,
255–7, 277, 305, 409, 421,
455–6, 509, 515–7

– sozialer   49, 56, 73–6, 80,
91–101, 132–5, 162, 179,
212, 232, 235, 247, 254–7,

268, 277, 288, 303, 321–2,
328, 356, 409, 461, 507–
11, 517

– kollektiver   72–9, 96, 98

V
Vergleich (siehe Montage;

Parallelismus; Wechsel-
folge); sozialer   64, 67–
9, 289, 298–307, 581, 526

Verwandschaften, fiktive
210, 214, 220, 226, 252,
264–5, 268, 288, 304, 312,
320, 327–8, 340, 343, 367,
375–6, 382–8, 395, 400,
404–6, 425–7, 432, 462,
478, 522–4, 527

W
Wahrnehmbare, das (das

Sichtbare; das Hörbare)
(vgl. auch das Darstell-
bare)   173, 178–93, 196–
206, 222, 230, 233, 240,
247–9, 259, 299, 305–7,
312, 448–50, 463, 468,
472, 542.

Wechselfolge, -spiel; alter-
nierende Montage (vgl.
auch Montage)   41–3,
50, 62–81, 93–4, 103, 107,
141, 144, 152–3, 160, 175,
211–2, 226–7, 234, 341,
344, 354, 366, 372, 381–4,
388, 390–3, 397, 426, 433–
8, 441–59, 462–4, 466–7,
473, 476, 502, 518, 529–
30, 534–6, 550

Wert; Werteverteilung   15,
18, 35–6, 40–3, 49, 51,
70–9, 81, 86, 89, 99–101,
107, 124, 134, 150–2, 180,
198, 212, 221, 233, 237,
244, 252, 256–8, 268–71,
277, 280–299, 302–4, 307,
312, 319, 322, 338, 358,
371–3, 416, 436, 457–63,

466, 472, 484, 503, 511,
517, 520, 526, 536, 540,
544, 548

wertmässig-emotionale Fär-
bung; Intonation; Hal-
tung   27, 34, 69, 101,
143, 198, 220, 257, 280–5,
288–91, 298, 301, 313,
410, 414, 504, 514, 519,
521, 527, 531

Z
zentrierend; Zentrierung

zentrifugal; konzen-
trisch (vgl. auch azen-
triert; dezentriert), bez.
Narration u. Konstellati-
on   39, 49–50, 53, 60, 67,
72, 79, 81, 85–6, 94, 97,
102, 106, 153, 156, 193–5,
211–3, 217, 224, 245, 260,
315–7, 328-333, 342–4,
347–62, 375–8, 381–3,
387, 391–2, 395, 405–7,
410, 414, 430, 433, 435,
445, 466–8, 515, 518–526

– bez. Einzelfigur   26–7,
34–40, 60, 64–6, 87, 97,
135–7, 140, 147, 153, 157–
9, 167, 219, 261–2, 282–4,
315, 319, 325, 377–9, 390,
394, 400–1, 431, 436–7,
460, 469, 472, 492, 512,
537, 540

– bez. einer Idee   13, 69, 72,
76, 80, 98–9, 101, 141,
282, 286, 369, 534

Zufall; Zufälligkeit   123,
127, 130, 151–2, 163, 211,
214, 218–9, 251, 261, 264–
5, 271–80, 285, 295–7,
303, 320–4, 326–33, 337,
352–61, 379, 382–3, 394,
400–1, 407–8, 414, 427,
431, 439, 442, 445–6, 456,
472, 480–3, 497, 522–5,
531
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