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Von Motiven zu sprechen, heif}t, sich zwischen Terminologien und Wissenschaften zu
bewegen. Dabei kénnte man die Orientierung verlieren. Und die Bereitschaft, den Termi-

. . . . . . 2
nus aufzugeben, steigt, je vertrauter man mit seinen Beschreibungen wird.

l. Motive als kulturelle Einheiten

Stoffe und Motive

Nein, der Gesamtkomplex der ,Zigeuner im Film® ist kein Motiv, sondern ein Szgffkreis.
Stoffkreise werden in Erzihlungen erschlossen. S7gffe sind vorgefunden, Fragmente aus den
Bereichen des Realen. Sie sind Material und Produkt der symbolisierenden Tatigkeit der
Menschen. Sie werden kondensiert, komprimiert und kombiniert, aus ihnen entwickeln sich
Motipe.

Die Zigeunerprinzessin, das ist ein Motiv. Die Imaginationen der Esmeralda, der Carmen und
ihrer Verwandten — Bilder einer selbstgewissen, sexuell selbstbewussten, ebenso leiden-
schaftlichen wie fremdartig-schonen Frau — bilden einen Mozwkreis (vgl. Hille 2005: 38-65).

! Fir Hinweise danke ich Simon Frisch und Patrick Vonderau. Auf eine Diskussion von Konzepten und
Modellen, die das Feld des Motivischen anders fassen und es als Feld von Stereotypen, konzeptuellen
Modellen, Schematisierungen, kulturellen Einheiten, strukturellen Mustern (patfern) u. . fassen, muss ich hier
verzichten. Es sei aber explizit auf Jérg Schweinitz’ umfassende Untersuchung Film und Stereotyp (Schweinitz
2006) verwiesen.

2 Eine umfangreiche Datenbank mit Sekundirliteratur zu den literarischen Motiven ist das Projekt LiMoST —
Datenbank  fiir ~ literarische ~ Motive, — Stoffe und ~ Themen, das  online unter der URL:
http://zs.gbv.de/motive/index.html zu finden ist. Die Datenbank enthilt inzwischen (Stand: 2010) mehr als
6000 Eintrdge. Nach eigenem Bekunden ist sie ,,eine literaturwissenschaftliche Datenbank, die der Ermittlung
von thematologischer Forschungsliteratur zu Motiven, Stoffen und Themen dient.” Eine Bibliografie der
volks- und literaturwissenschaftlichen Motiv-Indizes findet sich unter der URL:
http://www.folklore.bc.ca/Mibib.htm (The British Columbia Folklore Society, ed.. The Motif Index:
Bibliography. 2000, rev. 2008).

3 In diesem Sinne wird Moziv des Ofteren synonym mit Szgff gebraucht; das ,Motiv der Stadt‘ (neben zahlrei-
chen Darstellungen einzelner Stidte im Film vgl. Lachat 1992), das ,Motiv der Strale‘ (exemplarisch Csiba
1999) oder das ,Motiv der Reise‘ (zur Vielfalt der Motive vgl. exemplarisch Deeken 2004, Pauleit 2007) sind
so allgemeine Beschreibungen stofflich zusammenhingender Filme, dass sie sich bei genauerem Hinsehen in
ganze Reihen von Motiven spezifizieren und ausfalten und keinesfalls als Motive gerechnet werden kénnen.

5
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Man mag tiefer eindringen und dann auf stereotype Muster von Geschichten stof3en, in
denen allzu oft ihre Faszination mit ihrem Tod bestraft wird, und man mag fortschreiten,
dieses Muster als Manifestation einer burgerlichen Sexualmoral auszulegen, in der es um die
Kontrolle und Unterdriickung des Sexuellen geht, was wieder einen neuen Motivkreis
eroffnet (vgl. Berg 2009). Um Verwirrungen vorzubeugen: Die Zigeunerprinzessin in dieser
Bezeichnung ist gewissermallen eine Figur oder ein Typus aus der Tradition des burgerli-
chen Romans, Theaters, des volkstiimlichen Liedguts usw. An dieser Figur entziinden,
verdichten und entfalten sich biirgerliche und volkstiimliche Fantasien, Ideologien und
Sehnsiichte gleichermallen. Eine sprachliche Anpassung mit dem Ziel, politische Korrekt-
heit herzustellen, wire ein grober theoretischer Fehler. Die Zigeunerin in ihrer literarischen
Ausformulierung ist keine Zugehorige der ethnischen Gruppen Sinti oder Roma. Sie ist
eine Fiktion, eine Kumulationsfigur, die ein Kulturkreis auf eine reale Existenz projizierend
entwickelt hat. Das gilt fur den gesamten Stoftkreis: Im Feld der ,Zigeuner im Film*® finden
sich neben der schonen Zigeunerin auch die Stereotypen der hexenhaften alten Zigeunerin,
die wahrsagen kann, Bezichungen zur Welt der Geister und Dimonen hat, oft auch tber
die geheimen Heil- und Zauberkrifte der Naturkriuter Bescheid weil. Man kennt auch die
Bilder und Inszenierungen des Zigeuners als einer hinterlistigen, verlogenen, diebischen
und falschen Figur, und kennt zugleich das Bild des freien, stolzen Zigeunerfiirsten, zu
dem sich manch’ arme Seele fliichtet und um Unterschlupf und Hilfe gegen die Herrschen-
den oder die Verfolger bittet (auch hier mag man weiter hineinhorchen in die Geschichten
und das Zigeunerlager als eine Welt aulerhalb der gesellschaftlichen Norm ansehen, als
Hort von Freiheit und natiitlicher Gerechtigkeit), diese sind jeweils zu eigenen Motivkrei-

sen geworden.

Alle Stoffe kénnen heterogen zu Motiven ausentwickelt werden, die ihrerseits miteinander
inkompatibel bis zur AusschlieBlichkeit sein koénnen: anziehende Verfihrungskunst,
unheimliche Hexerei, hinterlistige Falschheit, edle Gesinnung und Freiheit. Man muss hier
jeweils genau sein: oft ist eigentlich von einem Stoffkreis die Rede, der als ,Motiv* ausge-

wiesen wird.

Kasuistik - Heuristik

Eine Prignanz unterhalb der Sprache kennzeichnet viele der Motive. Sie treten am Beispiel
auf, leben im Exemplarischen, werden dort verstanden und als typifizierte Formen des
Erzihlens erkannt und erfahren. Die Realitit der Motive ist eine kasuistische. Man braucht
das Beispiel, um das Motiv zu erfassen und es tritt selbst erst hervor aus einer Uberlage-
rung von Beispielen, in denen es realisiert ist. Das Motiv wiederum fasst ein Ensemble von
mehreren Beispielen zusammen. Einen eigenen Namen haben Motive daher nicht. Er wird

thnen womoglich in der Analyse zugewiesen und ist meist beschreibend.
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Das Motiv wehrt sich gegen das Begriffliche. Die Erfahrung der Motive ist angewiesen auf
die Erfahrung seiner Instantiationen.' Jede Realisation eines Motivs hat einen Uberschuss
gegentiber jedem Versuch der Nomination. Die Realisation ist im strengen Sinne ein
Beispiel, kein Fall-von‘. Die Figur der Esmeralda und die mit ihr verbundene Schonheit, die
ihr eigene Bewegung ihres Tanzes usw., droht, wenn ich versuche, dem Motiv, fiir das sie
ein Beispiel realisiert, zu fassen, in viele Elemente zu zerfallen: ihre Erscheinung, der Tanz,
die Exotik, die Erotik, die Beriihrbarkeit, die Gefahr, die Selbstbestimmtheit usw. Keines
der Elemente ist aus sich heraus ein Motiv, in einer bestimmten Verbindung werden sie in

Esmeralda ein Motiv. Aber welche sind es?

Geht man noch weiter hinein in die Konkretion des Beispiels ,Esmeralda‘, etwa wie sie
1939 von Maureen O’Hara oder 1956 von Gina Lollobrigida gespielt wurde, verschiebt sich
das Motiv. Ein subjektiver Wissensimpuls kommt ins Spiel. Nicht fiir jeden ist jedes
Beispiel gleich prignant, nicht jeder Fall vermag das Motiv mit gleicher Deutlichkeit zu
vertreten. Und umgekehrt: Der stolze Zigeuner, den Johnny Depp in THE MAN WHO
CRIED und édhnlich in CHOCOLAT gespielt hat, hat gegeniiber Fillen, in denen andere die
Figur gespielt haben, etwas, das sich gegen die Einreihung unter das Motiv sperrt. Was

sperrt sich?

Die bevorzugten Beispiele wandeln sich historisch und sie variieren sozial — auch in der
eigenen Erfahrung. Gefragt nach der Figur der verfithrerischen Zigeunerin mag manchem
die Figur der Esmeralda, anderen die der Carmen als Idealfassung des Motivs in den Sinn
kommen. Und hier wieder dem einen die Instantiationen aus dem Roman von Victor
Hugo, dem anderen aus dessen Verfilmungen (sei es Dieterle, Delannoy oder Disney),
einem dritten fillt die Carmen aus der Novelle von Prosper Mérimée oder aus Bizets Oper
ein, wieder anderen erscheinen Rita Hayworth (THE LOVES OF CARMEN) oder Julia
Migenes (aus Francesco Rosis Adaption CARMEN), oder Maruschka Detmers (PRENOM
CARMEN). Und fir nochmals andere sind es andere Figuren, Randfiguren moglicherweise,
wie die kimpfenden Zigeunerinnen aus dem James Bond-Film FROM RUSSIA WITH LOVE.

Weil das Motiv sich nur in seinen Beispielen darstellt, verfahrt auch das Gedachtnis kasuis-
tisch. Das Beispiel fillt ein, wenn nach dem Motiv gefragt wird, zugleich sperrt sich etwas
im Beispiel gegen das Motiv. Richtet sich die Frage auf die verfihrerische Zigeunerin,
kommt die Esmeralda-Figur in ihren Instantiationen in den Sinn — bei jedem moglicherwei-
se andere. Das Beispiel entfaltet Motivkreise, die Nennung des Motivs zieht Beispiele an.
Motive sind oft Heuristiken, die Gruppen von Texten zusammenziehen. Das Motiv tritt

aus deren Uberlagerung hervor. Wogegen spertt sich das Beispiel?

+ Das Konzept der Instantiation (oder auch: Instantiiernng) ist der philosophischen Diskussion dariiber abge-
lauscht, dass manche Charakteristiken, Eigenschaften, Ideen usw. einer Manifestation an oder durch ein
Objekt bediirfen. Eine Farbe kann nur an Farbobjekten auftreten. Alle Abstrakte kénnen nur exemplarisch
realisiert oder illustriert werden, weshalb manchmal auch vom ,,Prinzip der Exemplifikation® die Rede ist.
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Zeichenhaftigkeit, Semiotizitat

Der gleiche Stoff miindet also in verschiedene Motiv-Bildungen ein. Das Motiv ist nicht fir
sich gegeben, sondern ist eine relationale Einheit, die ein Bezeichnendes mit einem Bedeu-
teten verbindet — wie in einer Zeichenrelation. Man koénnte darum auch von der solidari-
schen Beziehung zwischen einem Zeichenkorper (= Ausdruck) mit einem Bezeichneten
oder Angezeigten (= Inhalt) sprechen. Nicht immer ist, wie wir gesehen haben, ein Zei-
chenkorper mit dem immergleichen Angezeigten verbunden. Mit Polysemie beziehungs-

weise Homonymie ist zu rechnen.

Motive sind das Resultat symbolischer Aneignung. Ihr Zentrum ist die explizite und meist
auch bewusste Aufladung des Stofflichen mit Spannung und Bedeutung. Motive gehoren
zum erworbenen Wissenszusammenhang. Thre Kenntnis, ihre passive und aktive Beherr-
schung ist Teil der allgemeinen kulturellen Kompetenz. Die Bedeutung vieler Motive ist
labil, diffus und schwebend, sie haben keinen eigenen Namen, oft keine feste, ausschlie3li-
che Erscheinungsform. Gleichwohl sind sie als prignante Einheiten oder Komplexe des
Wissens zuginglich, handhab- und beschreibbar. Motive sind ein Wissen tber den Zu-
sammenhang von unterschiedlichen Geschichten in unterschiedlichen Medien und sie
bilden Ordnungslinien darin. Sie er6ffnen Zusammenhinge und Ankniipfungspunkte

zwischen Texten und Artefakten.’

Motive als Bestandteile des kulturellen Wissens tragen Bedeutungen iiber die Grenzen des
einzelnen Textes hinaus. Sie referieren oft nicht auf einzelne, abgeschlossene Texte, son-
dern auf nur schemenhaft konturierte Geschichten (Sagen, Anekdoten, Redewendungen,
Metaphern usw.). Motive losen sich manchmal von ihren Geschichten, sie gewinnen eine
Selbstindigkeit, die an das Sywbo/ gemahnt. Motive stehen somit zwischen Realitit und
kulturellem Wissen. Sie verwandeln Vorgefundenes in kulturell Verfiigbares, in Bedeutsa-
mes und Narrativisierbares. Sie geben dem Amorphen des Stofflichen eine Prignanz, die es
fir das kulturelle Gedichtnis erschlieSt. Die Hiitte ist kein Motiv, als Doppel ,Hiitte und
Palast® entsteht ein Motiv. Ein Gebiude gewordenes Bild von Macht und Klassengegensit-
zen, eine bildhafte Bezeichnung der Spannung zwischen Armut und Reichtum. Dieses
Motiv gehért zum Symbolvorrat der europiischen Kulturen.® Erfragt man Geschichten, die
das Motiv konkret bildlich realisieren, ist die Fulle der Erinnerungen meist nur schmal. Und

fillt einem ein Beispiel ein, dann geht es oft nicht um die tatsichliche Realisierung von

5 Mehrere Sachverhalte machen die Sache kompliziert: Méglicherweise ist es bedeutsam, dass TIME OF THE
GIPSIES wahrscheinlich nicht zuerst fiir Instantiationen der Zigeunerprinzessin in den Sinn kommt. Die
Zigeunerprinzessin Esmeralda halt ihrerseits als Motiv eine Fiille von Ankniipfungspunkten bereit, die tber
die Zigeunerprinzessin hinausgehen, so etwa auch die Schéne, die das Biest liebt. Die Figur der schonen
Judin, wie sie etwa in der Figur der Rebekka in Sir Walter Scotts Roman Ivanhoe (1820) beschrieben und z.B.
von Elizabeth Taylor in der 1952er Adaption IVANHOE dargestellt wird, kommt heute nicht mehr automa-
tisch in den Sinn (und nur historisch Beschlagene wissen, dass ihr die sexuelle Offensivitit der Motiv-
Zigeunerinnen gerade nicht zukam).

6 Vgl. Frenzel (1963: 48), die die ,,kontrastierende Metapher Palast-Hitte® auf Horaz zuriickfihrt.
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Hitten und Paldsten, sondern um Geschichten, die den vermeinten Gegensatz auf einer
anderen Ebene manifestieren (wie Mark Twains vielfach auch im Film adaptierte Geschich-

te vom Prinzen und vom Bettlerknaben, man denke an THE PRINCE AND THE PAUPER).

Motive tragen den Impuls in sich, eigene Kasuistik zu erzeugen, eine Klasse méglicher und
unmoglicher Texte zu evozieren, in denen man ein Motiv beobachten kann. So 16sen sie
sich zuweilen durchaus von der Bindung an ihre Beispiele, werden dann zu symbolischen
Namen fir Komplexe des Wissens und konnen dann selbst zu symbolischem Material
umgeformt werden, das in die diskursive Auseinandersetzung mit Realem iberfithrt —

"C

»Nieder mit den Hiitten, Palaste fiir allel* spielt genau auf die Opposition von ,arm und
reich® an und interpretiert die Klassengegensitze als ,falsche Verteilung der Reichtimer®
neu. Der Hessische Landbote aus dem Jahre 1834 forderte noch: ,,Friede den Hiitten! Krieg
den Palasten!®. Doch stellt sich die Frage: Ist ,Hiitte und Palast® ein Motiv? Oder ein

rhetorischer Topos (der nattrlich auch narrativisiert werden kann)?

Ob Motiv oder Topos — derartige kulturelle Einheiten kénnen eine ganz eigene semiotische
Produktivitit entfalten. ,Hiitte und Palast® ist als kulturelle Einheit anspielungsaktiv geblie-
ben und kann in politische Slogans wie auch in Geschichten einmiinden.” Die Wendung
oszilliert zwischen Sinnspruch, Symbol und Motiv, weil die Grenzen nicht scharf gezogen
sind. Sie sind unscharf im Historischen und im Textuellen, grenzen aneinander und kénnen
ineinander tibergehen. Motive als Elemente des kulturellen Wissens sind gegeniiber dem

einzelnen Text selbstindig.

In Variation eines Titels von Dirk Eitzen mochte man fragen: ,,Wann ist Motiv?* (vgl.
Eitzen 1998). Nicht jedes Stereotyp, nicht jedes Pattern ist auch ein Motiv. Motive finden
sich auf allen Ebenen des Textes, im Erzahlerischen, in der Figurenanlage, im Environment
der Handlung, in der filmischen Realisierung oder auch in Musik und Sound. Doch vieles,
was klischee- oder musterhaft ist, ist auch nicht-motivisch. Eine Handlungsszene oder
einen ganzen Film mit einem establishing shot einzuleiten: kein Motiv, sondern eine Strategie
der Er6ffnung. Moglicherweise umfassen Genres ganze Gruppen von Motiven, die zusam-
menhingen und auffallend oft im gleichen Rahmen realisiert werden. Genres sind keine

Motive, sondern sie enthalten sie. Aber sie enthalten sie auf spezifische Weise.

Strukturelle Einheiten

Motive konnen sich im Narrativen herausbilden ebenso wie im Ikonografischen. Nach

weithin geltender Auffassung sind Motive strukturelle Einheiten der Erzihlung® und umfassen

7 Zur Verwandtschaft von Topos und Motiv sowie zur Produktivitit kultureller Einheiten vgl. Wulff 2002:
211 ff.

8 In Anlehnung an eine Korpusanalyse russischer Zaubermirchen, die Vladimir Propp in den 1920er Jahren
durchfiihrte. Er isolierte insgesamt 31 von ihm sogenannte Funktionen, die eine Art Grundbestand der
Mirchen ausmachen und die miteinander kombiniert werden koénnen. Er fasste sie in formalistischer
Tradition als kleinste narrativ relevante Einheiten, deren weitere Zerlegung zu Finheiten fithrt, die nicht mehr
textkonstitutiv sind. Vgl. Propp 1975.
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bildhafte Entititen nur im absoluten Sonderfall. Die Preza ist ein ungemein stabiles Bildmo-
tiv, das ein Moment der Klage und der Trauer in alle méglichen Kontexte hineintragen
kann und dabei nicht auf den urspringlichen Zusammenhang der Leidensgeschichte
Christi beschrinkt bleibt (sofern sie iiberhaupt noch im Gedichtnis vorhanden ist). Doch
gilt die Uberlegung fur alle Bilder?

Nicht alle Bi/d-Stereotypen haben auch den Status von Motiven — dazu fehlt thnen oft das
Moment der semantischen Aufladung und textuellen Eigenstindigkeit unabhingig von den
Verwendungen im jeweiligen Text.” Die Ubetlegung betrifft eine Unschirfe, die das Motiv
als Einheit des kulturellen Wissens von anderen Elementen desselben Wissens unterschei-
det. Auch wenn Ikonitit (oder Ikonizitit, also: Bildhaftigkeit) in manchen Bestimmungen des
Motivs als notwendige und eigenstindige Bestimmungsqualitit derartiger Einheiten ge-
nannt wird, ist nicht jede bildaffine oder bildaktive Wissenseinheit auch als Motiv zu
bestimmen — dafiir fehlt die Evokation narrativer oder dramatischer Konstellationen oder
ist zu schwach ausgeprigt. Sicherlich gehort eine bildhafte Vorstellung des ,Beduinen® zum
kulturellen Wissen; und sicherlich gehort der gewusste ,Beduine® in ein semantisches Feld,
das auch GroBen wie Kamel, Zelt, Lederschlauch, Handschar (Krummdolch) umfasst und
zugleich diffus auf den Wissenshorizont der Wiisten- oder Beduinengeschichten zurtick-
verweist (von den orientalischen Karl-May-Filmen bis zu Filmen wie THE WIND AND THE
LION). Allerdings ist die narrative Valenz des ,Beduinen® nur schwach ausgepragt, beschrinkt
sich auf die Evokation eines diegetischen Raums, vielleicht eines historisch umgrenzten
Handlungsfeldes. Das Vorstellungsbild der schonen Zigeunerin geht dariiber hinaus: Sie ist
eine Inkarnation eines sexuellen und isthetischen Sehnsuchtszentrums; und sie evoziert
auch die Geschichten von fatalen Bindungen, an deren Ende sie selbst zum Opfer wird.
Schwankend ist die Sicherheit, mit der jenes narrative Schema aufgerufen wird, aber auch

hier.

Narrative Motive lassen sich unter Umstinden in einer binnentextuellen Beschreibung gar
nicht erfassen — sie entfalten sich durch den ganzen Text, werden erst in Reihen von
Texten greifbar. Ein Film wie THE THIRTY-NINE STEPS erzahlt zwar die Geschichte eines
Mannes, der unter falschen Verdacht gerit, aber er ist gegentiber dem Korpus der ,Un-
schuldig-Beschuldigt-Geschichten® selbststindig, weist seine Zugehérigkeit zum Motivkreis
nur in einem Korpus dhnlicher Filme auf (vgl. Elling/Moller/Wulff 1981; Wulff 1990).
Auch fir die narrativen Motive gilt aber: Erst in der Wiederholung erlangen sie die Prig-

9 Die Frage nach dem textsemantischen Status der Bilder kann hier nicht diskutiert werden, zum einen, weil
die Verwendung des Motiv-Konzepts in der Kunstwissenschaft eine ganz eigene Tradition hat und in die
Uberlegungen zur Tkonografie resp. Ikonologie zuriickweist, zum anderen, weil die Kontextvaleny — die
Fahigkeit einzelner Bilder, narrative oder diskursive Kontexte zu evozieren — eigene Aufmerksamkeit
verdient. Wendler/Engell greifen auf Panofskys (1978) Uberlegungen zur Tkonografie zuriick und setzen die
von ihnen sogenannten , kinematografischen Motive® in eine Reithe mit dessen ,,vorikonografischer Beschrei-
bung“ (Wendler/Engell 2009: 43), koppeln aber mit Panofsky das Motiv ,,an das Phinomen det dsthetischen
Form* (ebd.). Vgl. zu einer ikonografisch orientierten Verfahrensweise exemplarisch auch Frisch 2010b:
300 ff.

10
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nanz des Motivischen; allerdings kann sie hier erst in einer Gruppe von Texten entstehen,
nicht innerhalb eines einzelnen Textes. Und auch environmentale Motive bedirfen ganzer

Texte und Reihen von Texten, um ihre signifikative Eigenstindigkeit zu erlangen."

Ein Motiv ist danach eine ,bedeutungsvolle Situation® (vgl. zum Beispiel die Erlduterungen
zum ,situationsmafBigen Element in Frenzel 1963: 27), die allgemeinere thematische
Vorstellungen umfasst (womit ihr oft nur diffus erfassbarer Bedeutungsgehalt gemeint ist).
Motive sind danach ,selbstindige Einheiten®, die ,verschieden einkleidbar® sind. Sie sind in
dieser Hinsicht konventionelle Einbeiten, die das Material fiir verschiedene Geschichten
abgeben (so Bordwell 1989: 187). Konventionalitit entsteht aus wiederholtem Gebrauch.
Eine einzige Realisierung fihrt noch nicht zur Herausbildung eines Motivs, auch wenn sie
das Zeug dazu hitte, zum Motiv fortentwickelt zu werden. Frenzel spricht von der ,keim-
trichtigen Kraft“ (Frenzel 1980: 36) des Motivs.

Halten wir fest: Motive sind strukturelle Einheiten. Motive tragen aber — auch in der
formalistischen Betrachtungsweise — Bedeutung (und tragen deshalb Namen wie ,Ver-
wechslung’, ,Brudermord’, ,Kindst6tung® oder ,Suche des Sohnes nach seinen Eltern®). Sie
differenzieren Handlungen und tragen gleichzeitig zur Konstitution der Bedeutung der
Gesamtgeschichte bei. Sie sind tber ihre narrativ-syntaktischen Funktionen hinaus gebun-
den an die Mengen von Texten, in denen sie verwendet worden sind, wodurch sie den
jeweiligen Text, in dem sie realisiert sind, mit diesen Texten verbinden. Sie sind zugleich
und daher an den Horizont des Wissens, an Uberlieferungen und an die Fihigkeit von
Rezipienten und Erzihlern gebunden, mit Motiven umzugehen. Motivkompeteny umfasst
beide Seiten — die Fihigkeit, erzihlend auf das Motivwissen zurtickzugreifen und Motive
neu zu realisieren, sie neu zu kontextualisieren, sie zu variieren, zu parodieren oder zu
tbersteigern. Und zugleich die Fihigkeit, Motive zu erkennen, sie richtig zu taxieren,
Hypothesen tiber den Verlauf der Geschichte zu generieren. Motivkompetenz hat eine

aktive und eine passive Seite, eine produktive und eine rezeptive.

Il. Motive als textuelle Einheiten

Gegen die Auffassung von Motiv als Einbeit des kulturellen Wissens steht eine, in der Motive
als Elemente der textuellen Struktur angesehen werden. Bordwell und Thompson schreiben in
Film Art:

It is useful to have a term to help describe formal repetitions, and the most com-
mon is the term motif. We shall call any significant repeated element in a film a motif. A

10 Gerade die Stereotypen der besonderen Handlungswelten unterscheiden sich hinsichtlich der Klarheit und
Enge, mit der sie mit spezifischen Geschichten verbunden sind. Zu den sicherlich ausgezeichneten Fillen
gehoren die Geschichten der ,verwunschenen und verfluchten Hiuser!, die fast so etwas wie ein eigenes
Genre ausbilden, sodass es sinnvoll erscheint, sie als ,environmentale Motive® den narrativen Motiven
gegeniiberzustellen; vgl. Curtis 2008. Ob man dagegen auch dem Meer oder Schneelandschaften Motiv-
Charakter zuschreiben kann (vgl. dazu Escher/Koebner 2009), erscheint zweifelhaft.

11
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motif may be an object, a color, a place, a person, a sound, or even a character

trait (Bordwell/Thompson 2008: 66; Hervorhebung im Original).
Die Autoren wollen die Redeweise ausdehnen bis auf den Einsatz elementarer filmischer
Mittel: ,,We may call a pattern of lighting or camera position a motif if it is repeated
through the course of a film* (ebd.). In eine dhnlich umfassende Richtung geht die Defini-
tion im Worterbuch Konigsbergs, der die formalen Mittel des Films zu textspezifischen

Motiven verdichtet: Ein Motiv sei ein

subject, idea, object, phrase, musical passage, compositional effects, film tech-
nique, or color that reappears throughout a work to form a definite pattern that
imposes itself upon the viewer’s awareness. Whatever keeps reappearing in this
manner takes on symbolic significance because of the special attention it receives;
its reappearance becomes a shorthand method of evoking within the viewer cer-
tain ideas and emotions (Konigsberg 1988: 217).

Drei Bestimmungsstiicke fiir Moz in diesem textstrukturellen Sinne werden also gegeben:
(1) Er wird gekoppelt an Wiederholung.

(2) Die Bezugsgrof3e ist jeweils ein gesamter Text. Es wire demnach nicht zuldssig, von
einem nur sequenziell giltigen Motiv zu sprechen, dessen Geltung auf eine einzelne Se-

quenz eingegrenzt ware.

(3) Und schlieBlich wird Mo#v in Verbindung gebracht mit der Frage nach der Signifikanz —
nur solche Elemente sollen als ,Motive® verstanden werden, die in einem Film mit dem

Bedeutungsverhiltnis zu tun haben.

Daemmrich/Daemmrich dagegen nennen in ihrem Uberblick gleich sieben ,,Grundbedin-

gungen fur die Herausbildung und Funktion von Motiven® (Daemmrich/Daemmrich
1985: 231 ff.):

(1) Schein: Darunter verstehen die Autoren zum einen die Anschaulichkeit und Konkretheit
von Motiven, zum anderen ihre Position in ,,Relationsfeldern (Handlung/Reaktion: Struk-
tureinheiten), deren Signalfolge in Bildfiigungen und Handlungsabliufen wahrnehmbar ist*

(ebd.: 231). Damit ist ihr kontextueller Funktionswert bezeichnet, dhnlich wie

(2) Stellemwert die Funktion des ,Schaltelements® bezeichnet, die Motiven zukommt. Sie
treten linear im Text auf und haben dabei die Aufgabe, zwischen den verschiedenen
Sinnschichten des Werks Verbindungen zu etablieren, Assoziationen einzurichten und

verschiedene Sinnebenen miteinander zu koppeln.

(3) Polarstruktur: Motive sind prignante Formeln zur Darstellung eines Inhalts — leicht
fasslich, bereits bekannte Informationen ansprechend, reduzierte Bilder oder Modelle
komplizierter Sachverhalte. Die Organisation des Inhalts benutzt hiufig das Prinzip der

Polarisierung, des Gegensatzes, des Kontrastes.

12



RABBIT EYE 003 | 2011 WWW.RABBITEYE.DE

(4) Spannung hingt nach den beiden Autoren eng mit der Polarisierung zusammen: ,,Da
jede Zuordnung [eines individuellen Textelements zu einem Motiv] prinzipiell eine der
individuellen Textl6sung widersprechende Aussicht anklingen 1dB3t, entstehen Erwartungen,

die zu angestrengter, geistiger Auseinandersetzung anregen (ebd.: 232).

(5) Schematisierung bezeichnet die Tendenz insbesondere von narrativen Motiven, fixierte

Handlungsfolgen auszubilden, denen immer wieder gefolgt werden kann.

(6) Themenverflechtung: Motive stitzen, unterstreichen, vergegenwirtigen und kliren die

thematische Organisation von Texten und bilden ein Netz von Beziehungen aus.

(7) Gliederung des Textes: Motive sind ,Bedeutungs- und Strukturtriger’, verknipfen Erzihl-
stringe, verweisen auf kommendes Geschehen, raffen die Handlung, geben riickgewendete

Auflésungen etc.

Motivanalyse ist sinnlos ohne die Bestimmung der funktionalen Rolle, die Motive im
Kontext eines Films spielen (vgl. Thompson 1981: 158). Darum ist die Liste der Bestim-
mungssticke um das der Kontextualitat zu erweitern. Das kontextlos gesetzte Motiv wire ein
Sonderfall und eine Nullform, die wohl nur in reflexivem Gebrauch anzutreffen sein wird.
Die Frage der Bewusstheit von Motiven stellt sich auf der Ebene der innertextuellen Motive
nicht oder nur im besonderen Fall, ebenso wenig wie die nach der textaffinen Indexikalitit,
die Motive als Einheiten des kulturellen Wissens — wie oben ausgefithrt — mit ihren
Kasuistiken verbindet. Konigsberg nennt einige Beispiele, die verdeutlichen, wie breit ein

derartiges Motiv-Konzept gedacht ist:

- In David W. Griffiths INTOLERANCE wird das Bild der Frau, die die Wiege hin- und
herschaukelt, immer wieder wiederholt — so ein Motiv werdend, das auf die Erneuerung

und Widerstandskraft des menschlichen Geistes verweist.

- In Orson Welles’ CITIZEN KANE bildet das mehrfach wiederholte Wort ,,Rosebud® ein
Motiv, das die Suche des Journalisten strukturiert und motiviert sowie die Aufmerksamkeit

P ‘11
des Zuschauers organisiert.

11 Beide Beispiele stehen in der Nihe eines in der Literaturwissenschaft Dingsymbol genannten Zeichen- oder
Signifikationstypus. Gemeint ist dabei ein Gegenstand von sinnbildlicher oder symbolhafter Bedeutung, der
an bedeutsamen Stellen eines Werkes in fast leitmotivischer Manier wiederholt erscheint. Meist handelt es
sich dabei um leblose Gegenstinde oder Tiere oder Pflanzen. Ein ebenso groteskes wie allegorisches Beispiel
ist THE GODS MUST BE CRAZY, in dem einem jungen Buschmann eine Coca-Cola-Flasche an den Kopf fliegt,
die jemand achtlos aus einem Flugzeug geworfen hatte; die Flasche wird zum geheimnisvollen und hand-
lungsleitenden Objekt, sie reprisentiert die so ferne Konsumgesellschaft, die Welt der Marken und der
entfremdeten Bediirfnisse usw. Das gleiche Objekt wird zum Schnittpunkt einer ganzen Reihe semantischer
Belegungen, die alle die Tiefendimensionen der Geschichte betreffen. Die Cola-Flasche wird zum symboli-
schen Objekt; sie bildet aber kein Motiv.

13



RABBIT EYE 003 | 2011 WWW.RABBITEYE.DE

- In Federico Fellinis LA STRADA wird die musikalische Phrase, die der Clown immer und
immer wieder spielt, zu einem Motiv der verlorenen Unschuld und des verlorenen Gliicks
des Madchens.

- In Nicolas Roegs DONT LOOK NOW formiert die Wiederholung von ,Rot‘ ein Motiv, das
auf die Rolle des Todes, die zunehmende Gewalt und auf den Zwerg, der am Ende auf den

Helden wartet und der ihn umbringen wird, verweist.

Natirlich stellt sich die Frage, ob damit die Rede vom ,Motiv‘ nicht sogar sinnlos wird.
Jedes planting tihrt zur Herausbildung eines Motivs, jede Vorankiindigung, jedes wiederholt
auftretende Ereignis. Doch ist ein Motorradfahrer, der ohne jede Beziechung zu den Figu-
ren der Handlung und ohne jede Bindung in die Struktur des Textes mit morderischem
Tempo durch die Gassen des Ortes der Handlung braust, bereits ein Motiv? Beispiele fur
derartige textuell weitestgehend desintegrierte Figuren finden sich in Fellinis AMARCORD
und Frederick Forsyths LOCAL HERO. Beide treten in diesen Filmen mehrfach auf, beide
stehen in scharfem Kontrast zu der sozialen Nihe oder sogar Ende der diegetischen Dorf-
oder Stadtrealititen; beide kénnte man als comic sidekicks dramaturgisch einstufen. Doch

bilden sie deshalb schon ein ,Motiv‘?

Eine Theorie der filmischen beziehungsweise der filmisch-textuellen Bezugnahmen auf den
umfassenden semantischen Rahmen des Textes steht aus. Als eine erste Anndherung an das
Feld kann die Unterscheidung von narrativen, thematischen und atmosphdrischen NV orverweisen
und Querbeziigen sein. Helmut Korte spricht in einer Analyse von JAWS von ,,Vorverwei-
sen® (Korte 1987: 111), versteht darunter allerdings solche Elemente der Requisite oder der
Inszenierung, die mit der Handlung im weitesten Sinne zusammengebracht werden kénnen
— skelettierte Fischkopfe als Charakteristiken von Quindts Jagdleidenschaft, eine mehrfach
verwendete Kadrierung durch einen Kieferknochen hindurch etc.— und die eine innertex-
tuelle Kette von Instantiierungen bilden, die offenbar einem gemeinsamen thematischen
Kern angehoren. Die Details der Inszenierung dienen so in einem weiteren Funktionsrah-

men dazu, die erzihlte Welt auf das Problem abzustimmen,
- das nmarrativ bearbeitet wird (es gilt, den Hai zu stellen und zu téten),

- von dem thematisch gehandelt wird (die Machtprobe zwischen Hai und Quindt, abstrakter:

zwischen Natur und Mensch)

-und das atmospharisch als zunehmende Intensivierung von Spannung, als ein Niher-
Aneinander-Geraten von Hai und Jdger, von Antagonist und Protagonist erzihlt und

inszeniert ist.

Wissend um den Charakter der Geschichte — die kein Geheimnis aus dem dramatischen
Konflikt macht und auch die Rollen, die die Figuren in der Abarbeitung des Konfliktes

spielen werden, schon frih klirt oder gar vereindeutigt — werden auch in die von Korte
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»Vorverweise® genannten Objekte und Bilder in unmittelbaren Bezug zur textuellen oder
szenischen Narration gesetzt. Die Elemente, die Korte auffiihrt, gehoren zur thematischen
Strategie des Films und konnten unter das Prinzip der Redundanz subsumiert werden, das
im Hollywood-Kino ja in vielerlei Gestalt gilt. Wenn in JAWS etwa die Thematik der ,Haie,
der ,Fischjagd®, der ,GroBwildjagd zur See® bearbeitet wird, ist die dichte Charakteristik
Quindts als eines obsessiven Hai-Jdgers Teil der thematischen Struktur. Und auch die
erwihnte Kadrierung ist eine Bezugnahme auf dieses Thema, zugleich ein atmosphirisch
wirksames Detail, das die Grundsitzlichkeit des Kampfes, der gefihrt wird, unterstreicht.
Dagegen gehoren die Sauerstofflaschen, mit deren Hilfe Brody den Hai schlieBlich t6ten
kann, der Dramaturgie der Geschichte eher an als dem innertextuellen Motiv des ,Haiji-
gers (werden die Flaschen am Ende als todliche Waffen eingesetzt, wird ,geerntet’, was die

Dramaturgie so punktlich ,gepflanzt® hatte).

lll. Kinematografische Motivforschung

Der Einwand gilt auch gegen eine aktuelle Diskussion, die ,kinematografische Motive® als
eigenen Motivtypus zu definieren sucht, der sich auf die Vorgingigkeit audiovisueller Dinge

und Dingzusammenhinge vor aller Handlung resp. Erzihlung beruft.

Geltung verschafft der Film den Dingen, indem er ihnen Operationsmacht im ki-
nematografischen Zusammenhang zuweist. Solche im Zusammenhang wirksamen,
operativen Objekte wollen wir als kinematografische Motive erforschen,

heiBlt es programmatisch bei Wendler/Engell (2009: 38 f.). Am Ende soll die Ubetlegung in

das Projekt einer groflen Datenbank der kinematograpfischen Motive einmiinden, zu denen

,»Hite, Vasen, Zigaretten, Wind, Regen® zihlen."

Dass Objekte oft signifikant in die Handlung eingebunden sind, dass sie funktionalisiert
und manchmal mit essenziellen Bedeutungen aufgeladen werden, ist unstrittig.” Es gilt aber
innezuhalten, nachzufragen, aus welcher Uberlegung eine derartige Uberbetonung der
Objekte gegentiber allen anderen signifikativen Qualititen von Filmen entstanden sein

mag. Frisch macht véllig zu Recht und interessanterweise darauf aufmerksam, dass die

12 Die Autoren beziehen sich auf Siegfried Kracauers Theorie des Films. Tatsichlich arbeitet jener mit einem
Begriff von ,,Motiv®, der sich allerdings auf die Beschreibung ,,filmgerechten Inhalts® richtet (Kracauer 1985:
353) und keineswegs objektorientiert ist. Es heiit dort, dass man von toten Objekten nicht erwarten diirfe,
dass sie den Inhalt von Spielfilmen konstituieren kénnten. Entsprechend sind Motive ,,dann filmgemil,
wenn sie mit der einen oder anderen Eigenschaft des Films identisch sind oder aus ihr hervorwachsen® (ebd.:
356). Die Motive, die Kracauer im folgenden behandelt, sind von héchster Allgemeinheit — dazu gehért eine
Globalmetapher wie der ,,Fluss des Lebens® (ebd.: 367 f.), ein narratives Motiv resp. eine narrative Grund-
konstellation wie das ,,Nachsptren® (ebd.: 358-365) oder eine Figuren- oder Machtkonstellation wie ,,David-
Goliath® (ebd.: 365-368). Vgl. dazu auch die kurze Diskussion zur Rolle der leblosen Gegenstinde im Film
(ebd.: 77 £)).

13 Vgl. Frisch (2010b: 304) zur Problematik der Verallgemeinerung einzelfilmbezogener Interpretationen.
Gehort der erstere Typus der Motivanalyse einer Narratologie des Films an, steht letzterer im Horizont einer
Theorie der filmischen Inszenierung. Vel. dazu auch Brinckmann (2000), die die Rasur als Szene eines private
moment untersucht, die narrativ oft nicht eingebunden ist und so eine Zwischenstellung zwischen den beiden
Typen der Motivuntersuchung einnimmt.
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Anhebung der Objekte zu Elementen der kiinstlerischen Inszenierung dem Modell des
antenrs entsprungen sei, weshalb noch das kleinste Detail als bewusst gesetzter Bedeutungs-
triger angesehen und mit groBer Emphase gedeutet werden misse (vgl. Frisch 2010a). Sein
Beispiel ist Demonsablons Hitchcock-Motivlexikon (vgl. Demonsablon 1956). Objekt-
Exegese als Verfahren, die Inszeniertheit und ihre Bedachtheit herauszuarbeiten, ist letzt-
lich immer gebunden an eine Autorentheorie und feiert die Raffinesse der Inszenierung
und die Tiefe der Geplantheit, mit der die Darstellung bis in scheinbar nebensichliche

Details durchgestaltet wurde.

Die Frage stellt sich anders, wenn man nach der Rolle fragt, die Objekte tatsichlich in der
Textkonstitution spielen, ob sie notwendig sind, um Bedeutungen hervorzubringen, oder
ob sie schlicht zur sdchlichen Ausstattung von Filmen gehoren (und Bedeutungen trans-
portieren, die zum Beispiel atmosphirische Leistungen erbringen oder Milieuzugehorigkei-
ten anzeigen, letztlich aber zum Vorgefundenen der diegetischen Welt geh6éren und keinen

Beitrag zur Hervorbringung der Geschichte spielen).

Gegentiber einer solchen narratologisch fundierten Fragestellung kann natiirlich auch
gefragt werden nach dem ,,Bild- und Raumprogramm eines Films* (Frisch 2010a: 4); eine
dergestalte ,,schauplatzorientierte Analyse® orientiert sich an ,,Fragen zur Bildgestaltung
und zur Riumlichkeit des Films, Fragen der Konstitution von Filmwelt, der Figurenzeich-
nung, der Handlungsgestaltung bis hin zu dsthetischen Grundfragen, die sich direkt mit den
Verfahrensweisen filmischen Erzihlens befassen (ebd.). Doch sollte man hier von ,Motiv*

sprechen oder besser von ,konventionellem Muster’, gelegentlich auch von ,Stereotyp?

Wihrend sich ein erster Typus von Motiv-Analyse auf die Leistungen konzentriert, die
Erzihlelemente bei der Konstitution von Geschichten erbringen (sie sind bezogen auf die
story eines Films), stehen in jenem zweiten Verfahren Strategien der filmischen Inszenie-
rung im Zentrum (sie sind bezogen auf die Strukturen des discourse); narrative Motivanalyse
ist korpus-bezogen, sucht also Elemente zu isolieren, die textiibergreifend sind; diskursori-
entierte Analyse dagegen ist dominant einzeltextbezogen, beschreibt die Leistungen von
Objekten und filmischen Mitteln primir im Besonderen eines Films, auch wenn die Ele-
mente selbst einem viel weiteren Horizont von kulturellem Wissen zugehoren (Frisch
2010a: 5); am Beispiel des Handlungsraums ,Restaurant® etwa ldsst sich ein Handlungsort
beschreiben, der einen ,,Mdéglichkeitsraum entfaltet, der eingebettet ist in die Erschei-
nungsweisen und die Potenzialititen, die nicht dem Film zugehdren, sondern die wir aus
der Alltagserfahrung in Verbindung mit einem Restaurant kennen® (ebd.: 14). Ein ,Motiv*

ist das Restaurant deshalb aber gerade noch nicht.

Nochmal zu Wendler/Engells programmatischem Artikel: Eine narrativ (oder diskursiv)
dominierte Auffassung des filmischen Textes vernachldssige ,,GroBen wie das Bild, das
Licht und die Zeit“ (Wendler/Engell 2009: 42), heil3t es da: ,,Besonders der Zusammen-
hang zwischen dem Motiv [gemeint ist: das Objekt], der innerdiegetischen Handlung und
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der Handlung des bewegten Bildes selbst oder der Kamerahandlung wird auf diese Weise
kaum sichtbar gemacht werden kénnen® (ebd.: 42 f.). Dem ,kinematografischen Motiv*
wird eine Reihe von Bestimmungselementen zugewiesen: Es sei ,,unhintergehbar, dinghaft,
begegnungsfihig [?], im Film [...] sicht- und horbar® (ebd.: 45).

Die so skizzierte Position gibt die Frage nach der Rolle, die Motive als zeilselbststindige
Elemente der Textkonstitution haben, unter der Hand auf, setzt bei isolierten Objekten an
und will deren Inszenierung ebenso untersuchen wie ihre Funktionalisierung im Zusam-
menhang mit der Handlung. Gegeniiber einer vom Text als globalem Funktionalisierungs-
rahmen aus dimensionierten Beschreibung der Handlungsobjekte entstehen hier einige
schwerwiegende Probleme: Objekte spielen nicht in allen ihren filmischen Darstellungen
auch eine handlungsfunktionelle Rolle; und die verschiedenen Semantisierungen kénnen
ganz unterschiedlich sein (sodass der Objektname zum Sammelbegriff einer ganzen Reihe
handlungsfunktioneller Nutzungen wird). Dartiber hinaus gehdren Objekte zur diegeti-
schen Alltagswelt der Figuren und spielen darin alltagspraktische Rollen, die denen der
Objekte in der Realitit oft analog gebildet sind, ohne dass sie in der Filmhandlung deshalb

schon eine signifikante Rolle spielten.

Ein Swimming-Pool kann nicht weiter auffallender Bestandteil einer filmisch-diegetischen
Handlungsumgebung sein; er kann als Ort des Erotischen aufgeladen werden (wie in LA
PISCINE oder in THE PHILADELPHIA STORY) oder der Ort sein, an oder in dem eine Figur
den Tod findet (wie in Billy Wilders Anfangssequenz in SUNSET BOULEVARD oder eben
auch LA PISCINE), ein de- und im Verlauf der Handlung refunktionalisierter Ort wie in
CHAPEAU CLAQUE, der zudem noch der Ort einer zentralen Begegnung ist (wie in A
GOOD YEAR), vielleicht auch zum symbolischen Ort der Ausagierung einer Figurenbezie-
hung wird (wie in SWIMMING POOL). Es sind mehrere Tausend Filme, in denen Swimming-
Pools zum Environment der Handlung gehdren; aber nur in einem Bruchteil ist der Pool
auch handlungsfunktionell genutzt. Wie sollen in einem stoff- oder objektgefiihrten Motiv-
Zugang Kriterien gefunden werden, um die Gré3e des Korpus einzugrenzen? Und wie soll
man mit der Vielfalt der Nutzungen umgehen? Und welchen Aufschlusswert haben dann

Sammlung und Analyse fir eine Text- oder Kulturtheorie des Films?

Die vorgeschlagene Erforschung der ,kinematografischen Motive* erinnert methodisch an
die zu Beginn des 20. Jahrhunderts in der deutschen Sprachwissenschaft verbreitete de-
skriptiv orientierte Warter-und-Sachen-Forschung, die sich der Untersuchung der wechselseiti-
gen Beziehung zwischen den Wortern einer Sprache und den von ihnen bezeichneten
Gegenstinden und Sachverhalten widmete (vgl. Meringer 1904; Schmidt-Wiegand 1981).
Sie verstand sich als Teil einer allgemeinen Kulturgeschichte. Der Forschungsrichtung
(sowie der aus ihr entwickelten Onomasiologie) wurde entgegengehalten, dass sie ausschlie(3-
lich von den Sachen her nach den Woértern frage, die Sachen als der Sprache gegentiber
vorgingig ansetze; Sprache werde dann zur reinen Bezeichnungslehre, die grammatischen
und semantischen Qualititen der Sprache dagegen als nachrangig angesetzt. In einer
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Gegenkonzeption geht die semasiologische Forschung vom Wort aus und zeigt dessen Bedeu-

tungen auf. Sie gilt als Vorform der linguistischen Semantik.

Ist nun die Suche nach den ,kinematografischen Motiven® eine filmologische Adaption des
onomasiologischen Zugangs zu den kulturellen Gegenstinden? Sie ist dhnlich isolationis-
tisch angelegt, setzt also bei einzelnen Sachen, Sachverhalten und Ereignissen an. Sie setzt
das Primat der Objektsphire gegeniiber den filmischen Reprisentationen an. So, wie in der
Worter-und-Sachen-Forschung sich die Bezeichnungen von Objekten im Verlauf der
Geschichte dndern, verindern sich voraussichtlich auch die filmischen Reprisentationen
von Objekten wie Swimming-Pools, Jalousien (vgl. Wendler/Engell 2009: 39-41) oder
Rauchwaren (vgl. Schmidt/Sellmer/Wulff 2008) — in Abhingigkeit von der allgemeinen
kulturellen Wirklichkeit ebenso wie von Eigenheiten der Kommunikation mit Film. Das
Objekt legt die (unter Umstinden unermesslich grof3e) Extension der Fille fest, die es zu
erfassen gilt. Eine allgemeine Intension der Klasse der Fille ldsst sich aber so nicht erfas-
sen, weil man es dann mit Bedeutungen zu tun bekommt, die sich nur im Kontext der

jeweiligen Filme feststellen lassen.

Natirlich ist eine filmische Erzihlung nicht verstehbar ohne ihre Realisierung als Film.
Allerdings scheint die Behauptung, dass das ,.filmische [= kinematografische] Motiv |...]
anders als das literarische [...] keine Kern- oder Elementarhandlung® — soll sagen: eine
textkonstitutive Struktur — sei, sondern ,,vor aller Handlung in den audiovisuellen Dingen
[liege], sofern sie Beziehungen eingehen mit anderem Sicht- und Hoérbarem und darin
Handlung produzieren® (Wendler/Engell 2009: 44), einigermalBen irrefihrend zu sein: Wie
soll das Bild einer Jalousie ,,Handlung produzieren*? Der Raum, der in ein durch eine vor
dem Fenster hingende Jalousie verursachtes gerastertes Licht getaucht ist, ist vielleicht
erkennbar als ein typischer Handlungsort des Fi/m Noir; das Bild und seine Atmosphire
bietet sich an fiir eine mehr oder minder typifizierte Szene einer Geschichte, die dem Noit-
Film zugehoren konnte. Aber die Jalousie (bzw. das durch sie erzeugte Lichtmuster)
produziert keine Handlung — jene ist erst zu erschliefen, wenn ein Zuschauer das Bild als
typisches Bild einer Stiltendenz erkennt, der ihrerseits Geschichten und Szenen einer
gewissen Art zugehoren. Ohne den Rekurs auf kulturelles Wissen wire der Schluss auf
jenen narrativen Horizont des Bildes nicht méglich; und, wichtiger noch: das Bild hingt
zusammen mit dem Wissen tiber Geschichten, ist auch im Erkennen als Bild taxierbar, das
einer solchen Geschichte zugehért." Konstituieren kann das Bild die Geschichte aber

keinesfalls.

14 Hs ist also unstrittig, dass Bilder ,,in einem Verhiltnis zu anderen Bildern stehen, zu anderen Medien®
(Wendler/Engell 2009: 45) stehen, was allein mit der netz- oder rhizomartigen Struktut des kulturellen
Wissens zusammenhingt. Ob aber Filme ,Entititen wie Menschen, Institutionen oder Wissenschaften®
(ebd.) tatsichlich ,,erméglichen® (ebd.) — das darf in Zweifel gezogen werden. Auch die empirische Aussage,
dass ,kinematografische Motive® (sprich: Objektbilder) vom Zuschauer ,als handelnde Figuren® (ebd.)
begriffen werden wollen, ist héchsten in metaphorischem Sinne sinnvoll zu verstehen.
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Wiederum stellt sich die Frage nach der Textkonstitution. In der Narratologie wird allge-
mein angenommen, dass eine Erzahlung eine die Ganzheit von Texten regierende Struktur
ist. Natiirlich muss sie in einem jeweiligen Ausdrucksmedium (Sprache, Film, Comic Strip
o.4d.) realisiert werden. Die verschiedenen Strategien der Realisierung (Diskursivierung)
sind aber der Ganzheitlichkeit der Erzahlung subordiniert. Kristin Thompson spricht in
der Monografie iiber INAN GROSNY dem Motiv eine Mittlerposition zwischen der filmi-
schen Ausdrucksfliche und textsemantischen beziehungsweise makrostrukturellen Bezugs-
groflen zu: ,,Something beyond repetition is necessary to create a motif as such® (Thomp-
son 1981: 158). Die pure Wiederholung muss also vermittelt sein, die Reihe der
Instantiationen von Elementen muss an mindest einer Stelle zuriickgewiesen sein auf
umfassendere und tiefer liegende Textstrukturen: ,,At least one occurrence of an element
must be marked by a narrative motivation® (ebd.). Geschieht diese Riickbindung nicht,
bleibt die Wiederholung Teil einer nur hintergriindig wirksamen Inszenierung, das wieder-
holte Element wird fiir die Hervorbringung der Textbedeutung nicht oder nur marginal
genutzt. Folgt man Thompsons Argument, ist die Fundierung von Motiven mit den
Prozessen einer semantischen Mo#vation zusammen zu sehen, die die narrative Struktur mit
ithrer Realisierung als Film verkniipfen. Die Wiederholung betrifft das Spiel der Motive an
der filmischen Oberfliche; ihre narrative Signifikanz dagegen erst kann sie begriinden und
fundieren (,,while narrative significance confirms and foregrounds the motif*, ebd.). Ein
Motiv auch in jenem mikrostrukturellen Sinne ist ein textuell gebundenes Element, das aus
dem Kontext hervorsticht und sich als eigene Gestalt aufdringt. Dieser Typus von Motiven
umfasst Oberflachenelemente in Représentationsfunktion, die Motivhaftigkeit der Mittel und
elementaren Inszenierungen bleibt an das Darstellungsverhiltnis gebunden. Eine eigene

Rede von kinematografischen Motiven‘ ertibrigt sich dann.

IV. Praxis

Motive strahlen zurtck in die Realitdt. Die Bilder des diebischen Zigeuners haben Konse-
quenzen im realen Verhalten. Man mag Motive darum auch als kongeptuelle Einbeiten be-
zeichnen, als Einheiten eines Wissens, das sowohl zur ErschlieBung symbolischer Tatsa-
chen (im Film, in der Erzdhlung, auf der Buhne) dient, wie aber auch eigenem Handeln
zugrundeliegen kann. Motivwissen legt das Handeln nicht fest, dafiir sind die Motive, die
sich aus dem gleichen Stoffkreis herausentwickeln, zu heterogen und widerspriichlich. Aber
sie verleihen dem Handeln einen Untergrund von Bedeutung, weil es zumindest die narra-
tiv entfalteten Motive gestatten, eigenes Handeln zu beurteilen, seine Konsequenzen

einzuschitzen, iber seine Voraussetzungen nachzudenken.

Und die zum Bild gewordene schone Zigeunerin ist Gegenstand diverser Bilder geworden,
die massenhaft gefertigt und in Kaufhdusern verkauft werden. Sie hingen in Wohnzim-
mern, als sollte das Bild eine erotische und édsthetische Energie aufbewahren, die einst im

Kino durchlebt worden war.
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Mitterlen (Tubingen 1999); Mitherausgeber von Film wund Psychologie I (Minster 1990), Das
Telefon im Spielfilm (Betlin 1992), Suspense (Hillsdale, N.J. 1996), Film und Psychologie - nach der
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Online-Projekte, darunter das Lexikon der Filmbegriffe (Mainz 2003 ft.), Initiator und Mitar-
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Filme

AMARCORD (Italien 1974, Federico Fellini)
CARMEN (Frankreich/Italien 1984, Francesco Rosi)
CHAPEAU CLAQUE (BRD 1974, Ulrich Schamoni)

CHOCOLAT (CHOCOLAT... EIN KLEINER BISS GENUGT, GrofBbritannien/USA 2000, Lasse
Hallstrom)

CrtizEN KANE (USA 1941, Orson Welles)

DoN'T LOOK NOw (WENN DIE GONDELN TRAUER TRAGEN, Grofibritannien 1973,
Nicolas Roeg)

FrROM RUSSIA WITH LOVE (LIEBESGRUSSE AUS MOSKAU, GroB3britannien 1963, Terence
Young)

THE GODS MUST BE CRAZY (DIE GOTTER MUSSEN VERRUCKT SEIN, Siidafrika 1980, Jamie
Uys)

A GOOD YEAR (EIN GUTES JAHR, USA 2006, Ridley Scott)

THE HUNCHBACK OF NOTRE DAME (DER GLOCKNER VON NOTRE DAME, USA 1939,
William Dieterle)

INTOLERANCE (USA 1916, David W. Griffith)

IVANHOE (IVANHOE — DER SCHWARZE RITTER, USA 1952, Richard Thorpe)
JAws (DER WEISSE HAL USA 1975, Steven Spielberg)

LOCAL HERO (GroBbritannien 1986, Frederick Forsyth)

THE LOVES OF CARMEN (LIEBESNACHTE IN SEVILLA, USA 1948, Chatles Vidor)

THE MAN WHO CRIED (IN STURMISCHEN ZEITEN, Frankreich/GroBbritannien 2000, Sally
Potter)

NOTRE-DAME DE PARIS (DER GLOCKNER VON NOTRE DAME, Frankreich/Italien 1956,
Jean Delannoy)
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PHILADELPHIA STORY (DIE NACHT VOR DER HOCHZEIT, USA 1940, George Cukor)
LA PISCINE (DER SWIMMINGPOOL, Frankreich 1969, Jacques Deray)
PRENOM CARMEN (VORNAME CARMEN, Frankreich 1983, Jean-Luc Godard)

THE PRINCE AND THE PAUPER (DER PRINZ UND DER BETTELKNABE, USA 1937, William
Keighley)

LA STRADA (DAS LIED DER STRASSE, Italien 1954, Federico Fellini)

SUNSET BOULEVARD (BOULEVARD DER DAMMERUNG, USA 1950, Billy Wilder)
SWIMMING POOL (Frankreich 2003, Fran¢ois Ozon)

THE THIRTY-NINE STEPS (DIE 39 STUFEN, GroBbritannien 1935, Alfred Hitchcock)
TIME OF THE GIPSIES (DIE ZEIT DER ZIGEUNER, Jugoslawien 1988, Emir Kusturica)

THE WIND AND THE LION (DER WIND UND DER LOWE, USA 1975, John Milius)
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