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In cinephilen Erinnerungen an Henri Langlois, den Leiter und Grinder der Cinémathéque
Frangaise, wird immer wieder besonders hervorgehoben, dass er in seinem Kino am selben
Abend hintereinander unterschiedliche Filme ohne Riicksicht auf Gattungen, Genres oder
Epochen zeigte. Das mag insofern iiberraschen, als eine solche Programmgestaltung in
Programmkinos vollig dblich ist. Filmgeschichtliche Relevanz bekam Langlois’
Programmation erst dadurch, dass cinephile Zuschauer in den 40er und 50er Jahren den
ganzen Abend im Kino blieben und daraus Schlussfolgerungen fiir ihren Blick auf den Film
zogen. Sie versuchten nidmlich nicht, die einzelnen Filme als geschlossene Artefakte ausei-
nanderzuhalten, sondern suchten nach assoziativen Beziehungen, die sich in einer Non-
stop-Kinosession zwischen den verschiedenen Filmen ergaben (vgl. Frisch 2007: 104ff.).
Der Filmkritiker Dominique Paini beschreibt eine solche Verinderung des Blicks in Erin-
nerung an einen Abend in der Cinématheque vom 28. Oktober 1956, an dem er nacheinander
die Filme DR. JEKYLL AND MR. HYDE von Rouben Mamoulian (1931), BLONDE VENUS
von Josef Sternberg (1931) und DESIGN FOR LIVING von Ernst Lubitsch (1933) gesehen
hatte:

Der Zuschauer wird zu einer anderen Lesart der drei Filme aufgefordert. Kénnen
die zwei liebenswiirdigen Figuren von Lubitsch, die um dieselbe Frau streiten,
nicht eine verdrehte Variation des Themas von Jekyll und Hyde sein? Noch weiter
kann man gehen, wenn man bedenkt, dass Miriam Hopkins in beiden Filmen
spielt! (nach Olmeta 2000: 94)"

Wie aus Painis Beschreibung hervorgeht, verlagerte sich die Wahrnehmung der Cinephilen
in den 50er Jahren von der Handlung auf andere Ebenen der Filme. Frangois Truffaut

schreibt tiber seine ersten Jahre im Kino:

! «le spectateur est invité a une lecture différente de ces trois films. Les deux personnages charmants de
Lubitsch, qui disputent la méme femme, ne seraient-ils pas une variation perverse du theme de Jekyll et
Hyde? On peut d’ailleurs réver en remarquant que Miriam Hopkins interpréte les deux films! » Ubersetzung
Simon Frisch.
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Es kam vor, dal3 ich einen Film innerhalb eines Monats sechs oder siebenmal sah,
ohne daf3 ich deshalb seine Handlung korrekt hitte wiedergeben kénnen: in einem
bestimmten Moment berauschten mich ein Musikeinsatz, eine nichtliche Verfol-
gung, die Trinen einer Schauspielerin, entriickten mich und rissen mich mehr hin
als der Film selbst. (Truffaut 1979: 12)

Als Kiritiker behielt Truffaut spiter, auch wenn er nun die Handlung wiedergeben konnte,
seinen Blick bei und kam so mitunter zu ungewdhnlichen Beobachtungen. So schrieb er
etwa in einem Text iber LLADRI DI BICICLETTE, entgegen landliufiger Einschitzungen

werde in dem Film

das Problem der Arbeitslosigkeit gar nicht wirklich behandelt; dieser schéne Film
zeigte |...] einfach einen Mann, der unbedingt sein Fahrrad wieder finden muf,
genauso wie die Dame der Gesellschaft in MADAME DE... unbedingt ihre Ohr-
ringe wiederfinden muf3. (Truffaut 1979: 14)

In ganz idhnlicher Weise schrieb er zu NIAGARA vor allem tber die Unterwische von
Marilyn Monroe (vgl. Truffaut 1953). Sein Freund und Kollege Jean-Luc Godard stellte
1952 eine Ahnlichkeitsbeziehung her zwischen dem Jiger Nanook in NANOOK OF THE
NORTH, der auf seine Beute lauert, und einem Morder, der in einem Hitchcock-Film
seinem Opfer auflauert (vgl. Godard 1998: 85). Solche und dhnliche Beispiele sind zahl-

reich in jener Zeit.

Indem sie unterschiedliche Filme in kurzem Abstand hintereinander ansahen, verlagerte
sich der Blick der Cinephilen auf ikonische, strukturelle oder dramaturgische Aspekte und
so fiel ithnen auf, dass in unterschiedlichen Filmen bestimmte Szenen einander ihnelten
und dass dhnliche Handlungen oder Teilhandlungen unterschiedlich aufgelost wurden. Die
Darstellung einer bestimmten Handlung in der einen oder anderen Form transportiert eine
ikonische oder atmosphirische Note und bringt somit eine bestimmte Haltung oder
Positionierung fir den Film mit sich.? In den Cuabiers du cinéma entwickelte sich in den
1950er Jahren quast folgerichtig eine Debatte um die Frage nach dem Zusammenhang von
Ethik und Asthetik, die unter dem Stichwort der , Kamerafahrt als Frage der Moral*
bekannt geworden ist (vgl. Moullet 1959, Collet 1983, Bergala 2006). Diese Wendung
nimmt Jacques Rivette 1961 in einer Kritik zu dem Film KAPO auf:

[H]édufig hat man, bei jeder sich bietenden Gelegenheit und zumeist ziemlich ein-
filtig, einen Satz von Moullet zitiert: Die Moral ist eine Sache der Kamerafahrt (oder die
Version Godards: Kamerafabrien sind eine Sache der Moral); man wollte darin den

2 Truffaut und seine Kollegen, so die geliufige Wendung, gelangten zu ihrem Blick auf Filme vor dem
Hintergrund der politigue des autenrs, die darin bestand, zwischen allen Filmen eines Regisseurs, auch wenn sie
auf der Ebene der Handlung keine Gemeinsamkeiten hatten, auf der Ebene des awtenrs Verbindungen
herzustellen. Womdglich aber ist die umgekehrte Richtung auch denkbar, nimlich dass Truffaut auf die
Ebene des autenr erst kam, weil er schon immer zwischen Filmen Verbindungen sah, die auf der Handlungs-
ebene keine Gemeinsamkeiten hatten, und zwar vor dem Hintergrund seiner cinephilen Praxis, in der er die
Handlung eines Films nicht nacherzihlen konnte, auch wenn er den Film fiinf oder sechsmal gesehen hatte.
Der autenr wire also eine nachtrigliche Versicherung oder Erklirung eines bestimmten Blicks auf den Film.
An anderer Stelle habe ich die Prinzipien der autororientierten Filmkritik in diesem Sinne dargelegt. Vgl.
Frisch (20072).
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Gipfel des Formalismus schen [...]. Sehen Sie sich indessen in KAPO (Gilo
Pontecorvo, 1960) die Einstellung an, in der Riva® sich umbringt, indem sie sich in
den elektrischen Stacheldraht stirzt; der Mensch, der sich in diesem Augenblick
zu einer Kamerafahrt vorwirts entschlieBt, um den Kadaver in Aufsicht zu
rekadrieren, wobel er es sich angelegen sein ldsst, die erhobene Hand in einem be-
stimmten Winkel seiner endgtltigen Kadrage zu fixieren, fir diesen Menschen
kann man nur tiefste Verachtung empfinden.

Fir unseren Zusammenhang sind die Erlduterungen und Schlussfolgerungen Rivettes von
gro3er Bedeutung, in denen er in einer in den damals kursierenden Schriften seltenen
Nachvollziehbarkeit erldutert, wie weitreichend eine auf die Darstellungsform konzentrierte

Filmbetrachtung sein kann oder besser wie weit sie gehen muss:

Seit einigen Monaten schon fillt man uns auf die Nerven mit den Scheinproble-
men von Form und Inhalt, Realismus und Mirchenhaftigkeit, Drehbuch und
qnisenseene’, frelem und fremdbestimmtem Schauspieler und sonstigem Gefasel; sa-
gen wir, es ist denkbar, dass alle Sujets frei und gleich geboren werden; was zihlt
ist der Ton, oder der Akzent, die Nuance, wie immer man es nennen mag — d. h.
der Standpunkt eines Menschen, [...] und die Haltung dieses Menschen zu dem,
was er filmt, und folglich zur Welt und allen Dingen: was sich ausdriicken kann in
der Wahl der Situationen, der Konstruktion der Intrige, den Dialogen, dem Spiel
der Darsteller oder ganz einfach der Technik [...]. Es gibt Dinge, die man nur
scheu und zitternd angehen darf; der Tod gehért zweifellos dazu, und wie soll
man sich, wenn man etwas so Geheimnisvolles filmt, nicht wie ein Schwindler
fihlen? Besser wire in jedem Fall, sich diese Frage zu stellen und sie auf irgend-
cine Weise in das, was man filmt einzubringen [...]. (Rivette 1989: 148)

Es wird einleuchten, dass die moralische Beurteilung eines Films nach der Bewertung
seiner dsthetischen Form ein geschultes Auge erfordert. Alain Bergala befasst sich viel
spater mit Rivettes Wut iiber die Kamerafahrt in KAPO, und schreibt, das Gefthl des Ekels
habe Rivette nur empfinden kénnen, ,,weil er schon viele Filme gesehen und sich schon
lange mit der Frage einer Ethik der kinematografischen Form beschiftigt hatte* (Bergala
2006: 37). Es bedarf also einer breiten Kenntnis von Filmen und der Fahigkeit, diese
sinnvoll miteinander in Verbindung zu bringen, um daraus Schliisse ziehen und Urteile

bilden zu konnen:

Kamerafahrten sind durchaus eine Frage der Moral, aber um die Moral einer Ka-
merafahrt zu erfassen, muss man schon sehr viele verschiedene Kamerafahrten
gesehen und sich das geschaffen haben, was man Filmbildung nennt. (Bergala
2006: 39)

Der Cinephile sieht im Kino mit dem ,,Film selbst® (Truffaut 1979: 12) immer auch die
Wahl der Situationen, die Konstruktion der Intrige, den Dialog, das Spiel der Darsteller

oder die Technik vor dem Hintergrund seiner Filmbildung. Es wire jedoch ein Irrtum, so

Bergala noch einmal,

3 Gemeint ist Emanuelle Riva. Rivette benutzt in seinen Filmkritiken konsequent die Namen der Darsteller
anstatt die der Figuren.
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zu meinen, Rivette hitte die Verwerflichkeit dieses Films tatsidchlich nur aus der
Analyse der bertichtigten Kamerafahrt in KAPO abgeleitet. So spielt sich das beim
Zuschauer nie ab. Ich nehme an, er hat zunichst vor allem Ekel und Scham emp-
funden, einen Film anzuschauen, der das Grauen asthetisiert. Die kritisierte Ein-
stellung kam dann ,wie gerufen‘ um eine Meinung, die sich schon im Lauf des
Films gebildet hatte, auf den Punkt zu bringen. (Bergala 2006: 37)
Es stellt sich nun die Schwierigkeit, dass es nahezu unmdglich ist, die Seherfahrungen der
Cinephilen in kurzer Zeit nachzuholen oder zu vermitteln. Geschmacksbildung lisst sich

nur schwer beschleunigen (vgl. Bergala 2006: 40).

In der Orientierung an den Texten aus den Cabiers du cinéma, in denen die Filmkritiker zu
jeder Szene eines Films mindestens zwei bis drei Szenen aus anderen Filmen zum Vergleich
heranzogen, habe ich in den vergangenen Jahren in Seminaren und Vortrigen einen motiv-
orientierten Ansatz fur die Filmanalyse erarbeitet. Dank der DVD ist es heute viel leichter,
zwischen Filmen Beziehungen herzustellen, als wenn man Filme ausschlieflich im Kino zu
sehen bekommt.* Ich habe diesen Ansatz an anderen Stellen anhand der Rolle attraktiver
Bilder und des Wetters im Film erdrtert’ und méchte hier am Beispiel des Schauplatzes
(wahrscheinlich am ehesten das, was Rivette mit ,,Situationen® beschreibt) die Reichweiten

des motivorientierten Ansatzes erortern.

Die Analyse von Schauplitzen kann intertextuell — derselbe Schauplatz in unterschiedlichen
Filmen im Vergleich — oder kontextuell — unterschiedliche Schauplitze im selben Film im
Vergleich — ausgerichtet werden. Im ersten Fall wird ein Schauplatz zum Suchmotiv
(Telefonzelle, Ruderboot, Bahnhof, Aufzug, Schwimmbad, usw.), zu dem Szenen aus
unterschiedlichen Filmen herangezogen werden. Fur den zweiten Ansatz habe ich von
Studenten sehr gute Arbeiten der Analyse von Schauplitzen in den Filmen THE LAST KING
OF SCOTLAND und PUNKTCHEN UND ANTON (von Charlotte Link, 1999) bekommen. Das
Bild- und Raumprogramm eines Films eréffnet sich schliissig tiber eine schauplatzorientier-
te Analyse, und unweigerlich stellen sich neben Fragen zur Bildgestaltung und zur Rium-
lichkeit des Films Fragen der Konstitution von Filmwelt, der Figurenzeichnung, der
Handlungsgestaltung bis hin zu dsthetischen Grundfragen, die sich direkt mit den Ver-

fahrensweisen filmischen Erzahlens befassen.

Ich mé&chte mich hier auf die intertextuelle Variante beschrinken und die weiteren Uberle-
gungen an konkreten Beispielen erarbeiten. Hierftir habe ich die Schauplitze ,Restaurant,
,Zug und ,Aufzug® als Ausgangspunkt ausgewihlt. Ich muss vorausschicken, dass meine
Beispiele assoziativ und spontan gewihlt sind. Wahrscheinlich fallen jedem Leser zahlreiche
andere Beispiele ein. Auch sind meine Beschreibungen der Szenen und Deutungsvor-
schlige als exemplarische Denkrichtungen zu lesen, die sich aus einer motivorientierten

Perspektive auf den Film ergeben.

4 Und umso erstaunlicher erscheint im Riickblick die enorme Filmkenntnis der Cinephilen (vgl. hierzu den
Aufsatz von Volker Wortmann in dieser Ausgabe: Wortmann 2009).
5 Frisch (20092) und (2009b).
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Motivorientierte Filmanalyse am Beispiel Schauplatz

Zur allgemeinen Voraussetzung: Ein Film zeigt und bespielt einen Ort so, wie er ihn
braucht, sei es hinsichtlich der Handlungsgestaltung, der Figurenzeichnung, der Bild- und
Rhythmusgestaltung und anderer bildgebenden Aspekte. Ein Film rekurriert dabei auf
innerfilmische und auBlerfilmische Kontexte. Viele Schauplitze sind aus unserer Alltagser-
fahrung mit einem Erwartungs- oder Erfahrungspotenzial ausgestattet, dazu kommen
Seherfahrungen aus anderen Filmen und schlieBlich Bildtraditionen aus populirer Kultur
sowie anderen Kiinsten. Auf all diese Kontexte und Intertexte reagiert jeder Film oder
vielmehr jeder Filmemacher affirmativ oder kontrastiv und zwar bewusst sowie unbe-

6
wusst.

Restaurant

Fir die Analyse werden Filmausschnitte aus vollig unterschiedlichen Filmen herangezogen,
in denen eine Szene in einem Restaurant gezeigt wird: LES BONNES FEMMES von Claude
Chabrol (1960), LEAVING LAS VEGAS von Mike Figgis (1995), POUSSIERE D'ANGE von
Edouard Niermans (1987), IDIOTERNE von Lars von Trier (1998) und LE CHARME
DISCRET DE LA BOURGEOISIE von Luis Bufiuel (1972).

LES BONNES FEMMES

Die Szene wird mit einer Nahaufnahme von einer Kaffeemaschine er6ffnet, danach sehen
wir die Drehtiir, durch die drei der Protagonistinnen in das Restaurant hereinkommen. Die
Kamera verfolgt die drei zu ithrem Tisch, thr Weg fithrt vorbei an einer Kollegin, die mit
threm Verlobten, wie sich spiter zeigt, auf dessen Eltern wartet. Wir bekommen auf diese
Art den ganzen Raum gezeigt und horen typische Restaurantgerdusche. Es ist ein alltdgli-
ches franzosisches Restaurant in Paris. Eine ganze Reihe von Eigenschaften eines Restau-
rants wird in dieser Szene entfaltet: Das Restaurant ist ein offentlich zuginglicher Raum.
Jeder kann dort jederzeit — innerhalb der Offnungszeiten — hineingehen. Die Menschen im
Restaurant werden in der Regel nicht zu einer groflen Gruppe verbunden, sondern der
Raum ist parzelliert in Tische, die relativ intime Einheiten bilden. Diese Einheiten werden
im Wesentlichen konstituiert durch Konventionen, etwa die, dass man sich in der Regel
kommunikativ auf die Gruppe am eigenen Tisch beschrinkt. Das alles erzihlt der Film,
bezichungsweise er fithrt es vor. Die Middchen am Nachbartisch bekommen die Vorstel-
lung ihrer Freundin bei den kiinftigen Schwiegereltern nattrlich mit und rahmen die
Situation so auf besondere Weise. Sie interagieren aber praktisch nicht mit dem Nachbar-
tisch, abgesehen davon, dass Bernadette Lafont ein wenig lauscht. Ein Mann mit Schnurr-
bart dagegen, der alleine an einem Tisch sitzt, schaut immer wieder zu den Midchen

heriiber und durchbricht die Konvention der intimen Tischeinheiten und nutzt die raum-

¢ Die autororientierte Perspektive darf nicht in eine Riickfrage an den Autor gewendet werden, in denen
bewusste von unbewussten Prozessen unterschieden werden. Der Autor als Person ist gar nicht relevant, nur
als Konvergenzpunkt.
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lich-physisch gegebene Beschaffenheit des Restaurants. Indem er in die Tischgemeinschaft
der Madchen mit seinem Blick eindringt, und zwar so sehr, dass die Madchen es bemerken
und sich dariiber unterhalten, wird der Zuschauer zusitzlich zur Gestaltung der Montage
auf den Mann aufmerksam gemacht und es entsteht eine bestimmte dramaturgische Dich-
te, die dazu fihrt, dass der Mann hier aus vorangegangenen Szenen wiedererkannt oder auf

ihn in einer spiteren Szene zuriickgegriffen werden kann (was auch geschieht).

Ein weiterer dramaturgischer Aspekt der Restaurantszene in LES BONNES FEMMES ist der,
dass ein Treffen im Restaurant zwar eine private und relativ intime Atmosphire entfalten
kann, diese jedoch verschieden ist von der Intimsphire etwa einer Privatwohnung. Das
kann fir einen Film wichtig sein hinsichtlich der Figurenzeichnung und der Dramaturgie in
Bezug auf die Frage, wie nahe sich die Figuren sind oder wie nah sie sich kommen kénnen.
In LES BONNES FEMMES wird das Restaurant etwa als ein neutraler Boden fiir unterschied-
liche Gelegenheiten gezeigt: Kolleginnen essen gemeinsam, kunftige Schwiegereltern und
Schwiegertochter lernen sich kennen. Insofern stellt die Szene in vieler Hinsicht Bezie-

hungen zu lebensweltlichen Aspekten her.

LEAVING LAS VEGAS

In die Szene im Restaurant wird mit einem Song von Sting aus der vorangegangenen
Einstellung tibergeleitet. Die Protagonisten werden fast nur in Nahaufnahmen in alternie-
render Montage gezeigt. Nur wenige Male sicht man beide zugleich am Tisch. Im Hinter-
grund sind ab und zu unscharf Bewegungen von Leuten zu sehen. Insgesamt ist die Be-
leuchtung dimmrig. Hinter Nicholas Cage befindet sich fast bildftllend ein gro3es Aquari-
um. LEAVING LAS VEGAS spielt fast ausschlieBlich die relative Intimitit im Restaurant aus.
In der Szene wird der intime Charakter des einzelnen Tischs hervorgehoben, um der
Verabredung des Paars Intensitit zu verleihen. Fast nur tber die Tonebene wird der Ort
Restaurant vermittelt. Im Dialog wird sogar mit dem Eindruck gespielt, als sei man gar
nicht im Restaurant, wenn sie sich erkundigt, ob das Essen nicht gut sei. Im Vergleich ist in
ILES BONNES FEMMES viel mehr von dem Restaurant zu sehen, wodurch eine stirkere
Beziehung zur dulleren Alltagswirklichkeit erzeugt wird. Die Szene in LEAVING LAS VEGAS
ist konzentriert auf den Tisch mit den beiden Protagonisten, es gibt nur etwas Bewegung
im Hintergrund, ein Aquarium, Musik und Geridusche. Insgesamt sind dies alles eher
Signale, die die Szene /lokalisieren, als dass das Restaurant gezeigr wiirde. Die Charakterisie-
rung des Raumes und des Restaurants ist so nebensichlich inszeniert, dass es fast schon
auffillt. Durchaus plausibel wire in einer Stadt wie Las Vegas, besonders attraktive oder
originelle Inneneinrichtungen zu zeigen, und zwar wire es so plausibel, dass es den An-
schein hat, dass eine Kulissenshow regelrecht vermieden wird. Das Restaurant ist hier nur
Stimmungsraum und Rahmen mit einem bestimmten Handlungspotenzial, das dazu dient,
die Begegnung zweier Menschen in einer bestimmten Weise zu erzihlen. Essen macht die
Situation stabil, weil es einen stark codierten Handlungsrahmen liefert. Das Essen selbst

wird hier zur Charakterisierung der Beziehung der Figuren genutzt. Ein Teil des Dialogs

6
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vermittelt iiber das Essen die Beziehungsentwicklung: Das versalzene Essen rechtfertigt
das Trinken, ist aber auch Metapher fiir Verliebtsein. Die intime Situation zwischen beiden
bleibt durch das Restaurant innerhalb bestimmter Grenzen, die bei einer Einladung zu
Hause nicht gegeben gewesen wiren. Hier muss sich keiner um irgendetwas kiimmern,
aufstehen oder herumlaufen. Keiner ist fiir die Situation verantwortlicher als der andere,
wie es bei einem der beiden zu Hause wire. Zudem sind der Entwicklung der Nahe zwi-

schen den Figuren im Restaurant Grenzen gesetzt.

POUSSIERE D'ANGE

In POUSSIERE D'ANGE haben wir alle Aspekte aus unseren vorherigen Beispielen noch
einmal, jedoch anders aufgebaut. Der Protagonist, gespielt von Bernard Giraudeau, liuft
von der Fingangstiir eines offensichtlich gehobeneren Restaurants ein wenig geduckt, aber
zielstrebig, zu einem ziemlich zentral im Saal positionierten Tisch, wo ihn eine Frau,
gespielt von Fanny Cottencon, erwartet, er trinkt sichtlich zu viel, es entspannt sich ein
Gesprich, in dem deutlich wird, dass sie ihn verlassen hat, und er versucht herauszufinden,
ob sie einen neuen Liebhaber hat, indem er den harmlos Interessierten spielt. Als sie es
schlieBlich eingesteht, rastet er vollig aus, wirft den Tisch um und stiirzt sich auf Fanny
Cottencon. Kellner eilen herbei und halten ihn fest und sie fliecht aus dem Raum. In dieser
Szene bekommen wir zuerst das ganze Restaurant gezeigt, wie in LES BONNES FEMMES. Am
Tisch jedoch konzentriert sich die Szene auf die beiden Figuren, wenn auch zunichst etwas
mehr aus dem Raum im Hintergrund zu erkennen ist als in LEAVING LAS VEGAS. Je
intensiver sein Forschen wird, umso niher wird der Bildausschnitt. Insgesamt wird in der
Szene eine gewisse Fallhohe aufgebaut, um die Hauptfigur zu charakterisieren und zugleich
einen ,Knalleffekt’ im Film zu erzeugen. Dass das Restaurant einer gehobenen Kategorie
zugehort, verstirkt zum einen den Knalleffekt, zum zweiten ist fiir eine beildufige Zeich-
nung der Figuren die gehobene Kategorie des Restaurants gut geeignet: Sie scheinen beide
einen solchen Ort gewohnheitsmiBig zu besuchen, zugleich lisst er sich von der Szenerie
nicht abhalten, derart auszurasten. So wird seine Verzweiflung erzihlt, sein Charakter und
seine Situation. Der plotzliche Aufriss der Kameraperspektive in die Vogelperspektive, die
den ganzen Raum, durch den das Mobiliar fliegt, von oben zeigt, reiit die Szene aus ihrer
Intimitit und folgerichtig wird sofort Ordnungspersonal aktiv, das daftir sorgt, dass der
Schauplatz ein Restaurant bleibt und sich nicht in einen Kampfplatz verwandelt. In der
Anschlussszene ist Bernard Giraudeau dann in einer Eckkneipe zu sehen. Dieser Anschluss
kann auf der Grundlage des vorher gezeigten Restaurants zusitzlich wie eine Strafverset-
zung oder Riickstufung in eine niederklassigere Gastronomie gelesen werden: Hier ist einer
aus seiner Rolle gefallen. Dass der Schauplatz Restaurant fir die Szene gut gewihlt ist, zeigt
sich, wenn man Alternativschauplitze zum Vergleich erwigt: Zu Hause wire der Gewalt-
ausbruch des Mannes bedrohlich geworden, da niemand zu Hilfe eilen konnte, bezie-

hungsweise wire der dramaturgische Aufwand fir ein Ende der Sequenz groB3er gewesen.
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IDIOTERNE und LE CHARME DISCRET DE LA BOURGEOISIE

Viel direkter mit den Konventionen eines Restaurantbesuchs selbst arbeiten die Filme

IDIOTERNE und LE CHARME DISCRET DE LA BOURGEOISIE.

In der Eingangsszene in IDIOTERNE tritt stark in den Vordergrund, dass das Restaurant ein
in hohem Male codierter Ort ist, der von den Leuten, die diesen Ort betreten, bestimmte
Kompetenzen verlangt. Man nimmt seinen Platz ein, man lauft nicht herum, man halt
Abstand zu den anderen Tischen, zu fremden Tellern sowieso, und auch das Verhiltnis
zum Personal ist geregelt. Der Film IDIOTERNE legt diese Regeln dadurch offen, dass er
zwei absolut ortsinkompetente Akteure einbaut, die diese Regeln nahezu alle brechen und
damit zum Thema machen. Die Szene hat darin eine gewisse Nihe zum Slapstick, etwa zur
Restaurantszene in CITY LIGHTS, in der Chaplin als hochtrunkener Tramp — also als
doppelter Kontrast — mit verschiedenen Aspekten im Ablauf eines Abenddinners in einem
gehobenen Restaurant konfrontiert wird, dort allerdings mit dem vorrangigen Ziel der
Gagproduktion. Den Verfahrensweisen des Slapstick dhnlich funktioniert die Konfrontati-
on der ortsinkompetenten ,Idioten® mit dem Restaurant, durch die der Ort Restaurant in
seinen ihn konstituierenden Grenzen ausgelotet wird. Es ist wie eine ausschlieSend verfah-
rende Analyse des Ortes. Dramaturgisch gesehen schafft eine derartige Anlage einer Szene
— Konfrontation eines Ortes mit ortsinkompetenten Figuren — Konfliktpotenzial, das
Handlung ermoglicht oder notwendig macht. Genau genommen ist der ganze Film nach
diesem Prinzip aufgebaut: Die ,Idioten® konfrontieren verschiedene Schauplitze mit deren

Konventionen und Grenzen.

Obwohl ganz dhnlich konstruiert wie IDIOTERNE, geht LE CHARME DISCRET DE LA BOUR-
GEOISIE das Problem aus der entgegengesetzten Richtung an. In dem Film von Luis
Bufiuel werden ebenfalls die Elemente des Restaurants und des Essengehens einer Analyse
unterzogen, jedoch bekommen wir eine Gesellschaft gezeigt, die mit allen Aspekten des
Besuchs eines gehobenen Restaurants hochkompetent umzugehen weil3, das gilt ebenso fiir
das Personal wie auch fir die Giste. Begrifung, Platzwahl, Entledigung der Mintel,
Kartenstudium, die Wahl der Speisen und der Getrinke, die Bestellung sowie die Kom-
mentare — alle zeichnen sich als schauplatzkompetente Akteure aus. Wurden in den vorange-
gangenen Beispielen vor allem Handlungsmomente ausgelost oder fir die Handlung
relevante Situationen erzeugt, so tritt in LE CHARME DISCRET DE LA BOURGEOISIE die
Handlung eigenartig auf der Stelle durch eine schauplatzaffirmative Ausrichtung des
Geschehens. Das Verhalten der Figuren lduft nicht auf eine Konfrontation von Schauplatz
und Handlung hinaus. Der Restaurantbesuch wird zur zentralen Handlung und das Restau-
rant ist nicht Raum mit spezifischem Potenzial fur eine inhaltlich Giber den Restaurantbe-
such hinausgehende Szene. Dabei verlagert sich die gesamte Perspektive des Films: Virtuos
wird hier gezeigt, dass ,Essengehen ein spezifisches kulturelles Wissen, eine Kulturtechnik
verlangt, Gber die sich hier eine bestimmte kulturelle Gruppe definiert, und diese Gruppe

setzt sich Gber Auffithrung und Ausspielen dieser Techniken genussvoll in Szene und ins
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Daseinsrecht. Die Sequenz endet konsequenterweise in einem Konflikt, der nicht tiber die
Figuren lauft. Der Film konfrontiert vielmehr zwei Schauplitze miteinander: ein Restaurant
und eine Leichenhalle. Die Auflésung der Szene erfolgt aus der Kollision der Verhaltens-
konventionen, die die beiden Orte jeweils erfordern. Weil es sich in Bufiuels Film um ein in
bestimmter Weise hochkompetentes Figurenpersonal handelt, das nie mit sich in Konflikt
oder in Zweifel tber die eigenen Kompetenzen gerit, verlassen sie den Ort — ohne geges-
sen zu haben. Auch hier kénnen wir wie in IDIOTERNE die Szene auf den ganzen Film
beziehen. Immer wieder versucht die hier vorgestellte Gruppe, sich zum Essen zu verabre-
den und immer wieder scheitert das Essen durch eine Verschiebung eines Parameters, die
die Contenance und das Beharrungsvermégen des bourgeoisen Habitus auf die Probe stellt,

diese jedoch nie in eine fundamentale Krise bringen kann.

Wir haben in unseren Beispielen bislang nur Szenen, die im Speiseraum eines Restaurants
spielen, betrachtet. Doch neben dem Gastraum hilt das Restaurant noch weitere Teilrdiume
bereit, die jeweils zu einem eigenen Schauplatz werden kénnen: die Kiiche, der Flur, ein
eventueller Au3enbereich, die Toilette. Um also dem Verdacht vorzubeugen, das Restau-

rant sei ein besonders filmaffiner Ort, méchte ich nun den ,Schauplatz® wechseln.

Zug

Ich mochte diesmal schon vor der ersten Beispielszene grob umreilen, was der Schauplatz
Zug allgemein bereithilt: ein réhrenférmiger Raum, in dem man sich frei, jedoch nur in
zwei Richtungen bewegen kann. Der Bildrahmen ist einigermallen festgelegt, es sind meist
enge Bilder, die auf den Gingen stark in die Tiefe gehen, im Abteil eher flach gestaltet sind.
Bilder der Weite sind im Zug umstindlicher zu erzeugen. Dieser Raum, der Zug selbst, ist
in Bewegung, auf Schienen, die seinen Weg vorbestimmen. Aullerdem tberwindet er gro3e
Distanzen. Ein Bild von Weite und Landschaft bekommt eine Szene die im Zug spielt nur,
wenn die Kamera aus dem Fenster blickt oder wenn man den ganzen Zug in der Totalen
zeigt. Der Innenraum, der ziemlich komfortabel ausgestattet sein kann, ist untbersichtlich
und ausgesprochen kleinteilig in Abteile und Sitze unterteilt. Der Zugang ist nicht voraus-
setzungslos: Man bendétigt eine Fahrkarte, um mitfahren zu dirfen. Zusteigen kann man
nur, wenn der Zug halt. Wie im Restaurant treffen unterschiedliche Menschen aufeinander,
jedoch werden sie im Zug in grof3e physische Nihe gebracht. Das daraus resultierende
hohe Kommunikationspotenzial bleibt in der alltdglichen Lebenswelt meist unentfaltet. Es
ist daher plausibel, dass Menschen im selben Abteil wihrend einer ganzen Reise kein
einziges Wort miteinander wechseln. Zugleich aber ist es plausibel — und zwar viel plausib-
ler als im Restaurant —, dass Fremde im Zug miteinander ins Gesprich kommen, und es ist
dartber hinaus auch noch plausibel, dass die kurzen Gespriche sehr persénlich werden
(und Folgen haben konnen). Neben Gespriachen sind die unterschiedlichsten Titigkeiten
im Zug moglich, denn die Figuren haben — anders als im Restaurant — keine durch den
Schauplatz bestimmte Tatigkeit. Der Personenkreis teilt sich prinzipiell wie auch im Res-

taurant in zwei Gruppen: Dienstleistende und Dienstleistungsnehmer. Wenn der Zug fihrt,
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ist der Raum verschlossen, es kann niemand herein und niemand hinaus, und so werden die
Personen im Zug moglicherweise temporir zu einer Gemeinschaft (etwa durch Bedrohung

von aullen).

Wir wihlen folgende Filme: NORTH BY NORTHWEST, THE GENERAL, NARROW MARGIN.

NORTH BY NORTHWEST

Unser Beispiel spielt im Zugrestaurant. Die beiden Schauplitze Zug und Restaurant sind
hier kombiniert und der Film nutzt die Moglichkeiten des kombinierten Schauplatzes
geschickt. Das Zugrestaurant kann wie ein normales Restaurant betreten oder verlassen
werden, mit dem Unterschied, dass man sich davor bereits und danach immer noch im Zug
befindet. Ein fahrender Zug kann den Figurenkreis einschrinken. Eine Person, die im
Zugrestaurant eine wichtige Rolle spielt, im weiteren Verlauf einer lingeren Handlung in
einem Zug aber nicht mehr auftritt, kann eventuell eine Liicke entstehen lassen, da sie noch
Jm Spiel® sein muss, also zum Handlungsraum gehort, solange der Zug fihrt. Umgekehrt

kann niemand, der sich nicht bereits im Zug befindet, in das Restaurant kommen.

Der Protagonist Roger Thornhill hat keine Fahrkarte und geh6rt somit nicht zu der vorge-
sechenen zweigliedrigen Ordnung im Zug (was insofern raffiniert konstruiert ist, als somit
sein grundsitzliches Problem im ganzen Film zum Ausdruck kommt, das darin besteht, in
irgendeiner Weise immer der jeweiligen Ordnung nicht zuzugehéren). Er wird von der
Polizei gesucht und ist vor ihr im fahrenden Zug sicher. Aber die Polizei ist in der Lage,
den Zug aullerplanmifig zu stoppen — eine Kompetenz, zu der nicht jede Figur in der Lage
wire. In einem Zugrestaurant ist es plausibler als in einem normalen Restaurant, dass sich
fremde Menschen an einen Tisch setzen und ein Gesprich beginnen. Es ist auch plausibel,
dass sie sich einander nicht vorstellen. Ohne Fahrkarte ist Thornhill zwar vor dem Kon-
trolleur auf der Flucht, zugleich aber ist er in der Not, kein Abteil fiir die Nacht zu haben.
Das ist fiir Eve Kendall die Gelegenheit, Thornhill in ithrem Abteil zu verstecken, wo sie
die Nacht miteinander verbringen. Viele Motive des Films werden hier geschickt verbun-
den: die Verfolgung Thornhills, die fehlende Fahrkarte, das Kennenlernen, und die gemein-
same Weiterreise. Wie geschickt das hier erzihlt ist, wird deutlich, wenn wir uns vorstellen,
wie aufwindig es gewesen wire, den gleichen Verlauf der Begegnung in einem normalen
Restaurant und einem Hotel zu erzahlen. Was wiirde beide zueinander zwingen, was wiirde
beide beieinander halten? Bei Eve Kendall ist es ein Auftrag vom Geheimdienst, der noch
wihrend der Zugfahrt dem Zuschauer angedeutet wird. Thornhill kénnte oder miisste iiber
das Verhalten der Frau skeptisch werden, befinde er sich nicht durch seine Notlage in

einer Art Stresssituation, in der ihm Eve Kendall als Rettung erscheint.

Noch etwas zeigt der Film: Der Zug hat eine bestimmte stindige Gerduschkulisse und eine
spezifische Ikonografie: Man sieht die Welt, durch die der Zug sich bewegt, im Fenster.
Anders gesagt: Der Film kann stindig das Hintergrundbild seiner Szene verindern und

damit potenziell auf die Stimmung Einfluss nehmen. Noch etwas wird uns gezeigt: Der
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Zug besteht aus vielen unterschiedlichen Raumen: Ginge, Abteile, Toiletten, Waschriume,

Restaurants u. a. — Hitchcocks Film nutzt sie nahezu alle.

THE GENERAL

Der Film THE GENERAL von Buster Keaton arbeitet mit dem Zug vor allem auf den
Schienen, nicht so sehr in seinem Innenraum. Dabei entfaltet er nahezu alle Moglichkeiten
und Variationen der Gegebenheiten einer Lok auf Schienen: dass er nicht ausweichen kann,
dass Weichenstellungen seine Richtung indern, dass Ol sein Fahrverhalten verindert, dass

die Schienen blockiert oder sabotiert werden kénnen, usw.

Weitere Aspekte des Zuges, die fir den Film Handlungspotenzial entfalten, sind, dass der
Weg den ein Zug nimmt vorgezeichnet ist und daher leicht nachzuzeichnen ist im Raum.
Fir Verfolgungen und feindliche Handlungen kann dieser Aspekt eine wichtige Funktion
bekommen, denn Strecke und Ankunftsort sind leicht zu erkennen, Abfahrts- und An-
kunftszeit sind festgelegt und angekiindigt. Damit kann Spannungspotenzial geschaffen
werden: durch Zeitdruck oder durch eine unausweichliche Bedrohung, etwa wenn Feinde
am Bahnhof warten (HIGH NOON oder C'ERA UNA VOLTA IL. WEST).

SchlieBlich hat der Zug auch eine Auflenseite und ein Dach. Eine Totale als Bild vom
fahrenden Zug kann fiir attraktive Bilder der Weite sorgen, die in Kontrast zur Enge des
Inneren der Waggons gesetzt werden. Auf die Aulenseite des Zuges kann sich aber auch
die Handlung verlagern. Eine Verfolgungsjagd tiber das Dach eines Zuges wie in NARROW
MARGIN (1990) kann als action- und rhythmusgestaltende Szene in einem Film eine Rolle
spielen. Der Schauplatz dndert sich vollig. Der Aufenthalt und die Verfolgung auf der
Aulenseite eines fahrenden Zuges unterscheidet nicht mehr verschiedene Riume innerhalb
des Zuges, sondern nur noch den Zug und seine Umgebung, die an sich harmlos ist, durch
die Zugbewegung aber tédlich wirken kann. Nun ist in einigen Teilen nicht mehr der Zug

Schauplatz, sondern die ganze Landschaft, durch die der Zug fihrt.

Aufzug

Eine gewisse Nihe zum Zug findet sich beim Aufzug, zugleich ist er in vielen Punkten
unterschieden: Er hat einen Auflen- und einen Innenraum. Die Kabine selbst ist meist eng
und ubersichtlich. Der Aufzug fihrt, wenn er von den Passagieren bedient wird, was
mittels Knopfen von aullen und von innen aus méglich ist. In jedem Stockwerk gibt es in
der Regel eine Tir, tber die der Aufzug bestiegen oder verlassen werden kann (in BEING
JOHN MALKOVIC gibt es ein halbes Stockwerk, das unkonventionell angesteuert werden
muss). Es gibt kein dienstleistendes Personal (mehr), das den Aufzug steuert oder fiir
Ordnung sorgt. Es gibt ganze Plotgestaltungen, die auf die Fihrerlosigkeit des Aufzugs
aufbauen (etwa der Horrorfilm DE LIFT oder Filme, in denen der Aufzug steckenbleibt).
Passagiere eines Aufzugs befinden sich meist in einer Art Wartehaltung, da die Zeit wih-

rend des Aufenthalts im Aufzug zu kurz ist, um eine eigene Titigkeit zu beginnen. Sie sind
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eher passiv. Sind sie zu mehreren, sind sie sich physisch sehr nah, was dazu fithren kann,

dass einander fremde Personen vor allem mit Wahrung der Distanz beschaftigt sind.

MIRAGE

Der Protagonist (Gregory Peck) betritt einen Aufzug, eine Frauenstimme fordert ihn auf,
das Stockwerk zu wihlen. Ein zweiter Mann eilt ihm nach und bittet Peck, ihn mitzuneh-
men, worauf Peck die Tur des Fahrstuhls aufhilt. Der zweite Mann blickt auf die Fahr-
stuhlknépfe und sagt: ,,In den siebten®, Peck erwidert, die habe er bereits gedriickt. Dann
stehen beide nebeneinander in der Fahrstuhlkabine und Pecks Mitfahrer spricht ihn plau-
dernd tber die neumodischen Aufziige ohne Fahrstuhlfithrer an. Als beide gemeinsam
aussteigen, macht der Fremde einen Witz und fragt die automatische Stimme, ob sie spiter
noch Zeit habe. Peck wendet sich seiner Wohnungstiir zu, da verindert sich die Situation
plotzlich dadurch, dass der Mann einen Revolver aus der Tasche zieht und Peck zwingt,

ihn mit in die Wohnung zu lassen.

In der Szene nutzt der Film den Aufzug, um mehrere dramaturgische Fiden zu 16sen. Der
Verfolger muss, ohne dabei Verdacht zu erregen, herausfinden, wo Peck wohnt. Im Aufzug
sieht er das gewihlte Stockwerk. Er kann ithn ,verfolgen®, indem er einfach mitfihrt. Zudem
kann er Vertrauen gewinnen, denn es ist ganz natirlich, sich im Aufzug kurz zu unterhal-
ten. Im Dialog wird darauf angespielt, dass Aufziige (seit kurzem offenbar) keine Fithrer
mehr haben. Oben angekommen kann er den Protagonisten — und den Zuschauer im Kino

— mit seinem Uberfall iiberraschen.

Weitere Spielarten mit Aufziigen

Ein Spiel mit der Steuerung des Aufzugs enthilt eine Szene in THREE DAYS OF THE CON-
DOR. Durch einen Kinderstreich wurde der Aufzug ,vorprogrammiert’, in jedem Stockwerk
zu halten. Scheinbar sinnlos 6ffnet und schlief3t nun der Aufzug Stockwerk fir Stockwerk
seine Turen. Doch fiir den Film ist diese Retardierung von Bedeutung, denn sie erhéht die
Spannung: Die beiden Passagiere sind Antagonisten. Der eine ist damit beauftragt, den
anderen zu téten. Da er als Profi keine Zeugen haben darf, wird der Killer durch die
Begegnung im Aufzug in Schach gehalten, denn jedes Stockwerk kann einen plotzlichen
Zeugen in die Szene bringen. Ganz ihnlich ist eine Aufzugsszene in NORTH BY
NORTHWEST angelegt. Hier sind die méglichen Zeugen allerdings schon alle da: In einem
tberfillten Aufzug spricht Tornhills Mutter ganz offen die Killer darauf an, dass sie ihren

Sohn umbringen wollen.

Ganz anders spielt der Film THE ERRAND BOY von Jerry Lewis mit der Nihe, die in
Aufzigen unter fremden Menschen entsteht. Die Menschenmenge, die vollig unvermittelt
in den Aufzug stirmt, gehorcht nicht den Regeln auBlerfilmischer Alltagsplausibilititen,
sondern nur den Gesetzen der Gagkonstruktion. Eingepfercht zwischen zwei Minnern

entfaltet Jerry Lewis eine ganze Bandbreite von Variationen zu diesem Thema.
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Noch einmal anders kommt ein Aufzug zum FEinsatz in meinem letzten Beispiel: In einer
Art Prolog zur eigentlichen Geschichte des Films SPEED spielt ein Aufzug eine Rolle, der
mit einer Bombe beschidigt wird. Deutlich wird die schiitzende Innenwelt der Aufzugska-
bine und deren AuBenwelt, der Aufzugschacht, kontrastiert: eine blaue, kalte Rohre mit
einem unwirtlichem Wald aus Stahltragern, Stahlseilen und Beton, von denen die Insassen
des mit warmem Licht gezeichneten Aufzugsinneren nichts ahnen, die plotzlich in ihrer
Kabine in die Tiefe rasen. Der eigentliche Film spielt dann aber in einem Bus, der durch
den dramaturgischen Kniff einer Bombe, die so programmiert ist, dass sie bei Unterschrei-
ten einer bestimmten Geschwindigkeit explodiert, gezwungen ist, mit hoher Geschwindig-
keit durch die Stadt zu rasen. Vom Prolog her dringt sich ein Bildvergleich auf: Der Film
SPEED verwandelt einen Linienbus in einen abstirzenden Aufzug. Statt durch einen

Schacht sturzt der Bus durch eine ganze Stadt.

Elemente eines Fazits

Die Erzihlweise eines Ortes und die Etablierung eines Moglichkeitsraums fur die Hand-
lung stellt im Zusammenhang mit dem Schauplatz unweigerlich Fragen der Redlichkeit an
die Macher eines Films. Es geht um Weisen der Weltgestaltung, der Plausibilisierung von
Vorgingen und um den Umgang mit Figuren und Zuschauern im Film.’ Wichtig sind bei
der schauplatzorientierten Analyse die Fragen: Wie wird der Ort erzihlt und gekennzeich-
net? Welche Aspekte eines Orts nutzt der Film fiir seine Szene und welche spielen keine
Rolle: in Bezug auf Handlungen, Bilder, Stimmung? Woran schliet die Szene an, welche
Anschlussmoglichkeiten eroffnet sie? Was fur ein Ort entsteht? Ein Film setzt nicht
einfach seine Handlung in einen fertigen Ort, sondern der Ort entfaltet sich und entsteht
mit und durch die Handlung. Wenn wir ein Haus sehen und danach direkt einen Umschnitt
in eine Wohnung, hat dieses Haus dann ein Treppenhaus? Wenn wir ein Abteil in einem
Zug sechen und kein anderes, hat dann der Zug mehr als ein Abteil? Oder eine Stadt wie
New York als Handlungsraum: einmal in einem Film von Woody Allen, in der DIE HARD-
Tetralogie oder in einem Film von Jim Jarmusch. Jedes Mal haben wir die gleiche Refe-
renzgrofle, aber in vollig unterschiedlicher Formulierung. Gibt es im New York von Jim
Jarmusch das Empire State Building? Gibt es im Paris von Jean-Pierre Jeunet dieselben
Gebiude wie in den Filmen der Nouvelle 1 agne oder in denen von Marcel Carné oder René
Clair?

Jean-Paul Sartre unterscheidet in seiner Abhandlung tiber das Imaginire Wahrnehmungsor-

te von Vorstellungsorten (vgl. Sartre 1994). Er schreibt (in Bezug auf Literatur):

’ Der Film NORTH BY NORTHWEST z. B. kommt fiir einen Moment in der Zugszene scheinbar sehr an den
Rand des Plausiblen, wenn er Thornhill und eine fremde Frau so leicht mal eben ins Bett zusammenfiihrt.
Doch setzt er die eine Figur, den Mann, massiv unter Druck durch Kontrolleure und Polizei, so dass er sich
es nicht leisten kann skeptisch zu werden, und der anderen, der Frau, schiebt er einen offiziellen Auftrag
unter, ihn zu verfihren. So verschachteln und verschieben sich die Motivationen der Figuren und entgehen
dem Verdacht, vordergriindig konstruiert zu sein.
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Lesen heif3t, an (s#r) den Zeichen den Kontakt mit der irrealen Welt realisieren. In
dieser Welt gibt es Pflanzen, Tiere, Felder, Stidte, Menschen: zunichst diejenigen,
von denen die Rede ist, und dann eine Menge andere, die nicht genannt werden,
die aber im Hintergrund sind und die Dichte dieser Welt ausmachen. (ebd.: 108)

Zur Veranschaulichung zieht er die literarische Schilderung eines Fests heran, auf dem drei
Personen eine Rolle spielen und alle anderen Eingeladenen nicht genannt werden. Den-
noch sind diese Leute alle da und gehoren zu der Szene. Eine Differenzierung zwischen
Wahrnehmungsorten und Vorstellungsorten leitet Sartre schlieBlich ab aus der Erorterung
einer Uberlegung von Alain, in der dieser schreibt, da es nicht méglich sei, in der Vorstel-
lung vom Pantheon dessen Siulen im Giebel zu zihlen, hitten Vorstellungsorte nichts mit
dem Sehen zu tun. Sartre rettet den visuellen Charakter des Vorstellungsbildes indem er
entgegnet, das Pantheon konne einem vorstellenden Bewusstsein nicht auf dieselbe Art
erscheinen wie einem wahrnehmenden Bewusstsein. In der Vorstellung setzen sich nicht
Teile zu einem Ganzen zusammen, sondern ,,als Affektivitit gibt sich das Objekt als ein
undifferenziertes Ganzes® (ebd.: 145). Meine These wire nun: Im Film befinden sich die
Dinge eher im vorstellenden Bewusstsein. Die Siulen des Pantheons in einem Filmbild
vom Pantheon kann man im Allgemeinen auch nicht zahlen (es sei denn das Zihlen der
Saulen wird zum Filmgegenstand). Eigenartigerweise sind wir beim Film mit dem Parado-
xon konfrontiert, dass, um in der sartreschen Unterscheidung zu bleiben, wahrnehmendes
Bewusstsein mit dem vorstellenden Bewusstsein konvergiert. Orte und Motive im Film, so
scheint es, sind nicht so sehr Orte und Schauplitze aus der Alltagswelt. Sie sehen so aus
und sind an ihnen orientiert, aber sie gehoren einer anderen Ordnung an und gemal3 dieser
treten sie vor unsere Wahrnehmung. Wenn eine Szene eines Films in einem Restaurant
spielt, dann spielt sie genau genommen nicht in einem Restaurant, sondern an einem Ort,
der Handlungsweisen, Stimmungen, Erscheinungsformen und Handlungsmdglichkeiten
generieren oder plausibel motivieren kann, die aus unserer Alltagsrealitit mit einem Restau-
rant verbunden oder an dieses riickgebunden werden konnen. Es ist aber kein Restaurant
(wir kénnen darin ebenso wenig essen, wie im Vorstellungsbild vom Pantheon dessen
Sdulen zidhlen), sondern in erster Linie ein Ort, der dem Film einen Mdglichkeitsraum
entfaltet, der eingebettet ist in die Erscheinungsweisen und die Potenzialititen, die nicht
dem Film zugehoren, sondern die wir aus der Alltagserfahrung in Verbindung mit einem

Restaurant kennen.

Was hier fiir Schauplitze entwickelt wurde, ldsst sich auf andere Motive ausweiten. Unter
gewissen Voraussetzungen scheint es sinnvoll zu sein, den Motivbegriff tiber Gegenstinde
hinaus zu erweitern und sozusagen technische Motive wie Kamerabewegungen, Schirfever-
lagerungen usw. mit einzubezichen (was an anderer Stelle ausfthrlich zu erértern sein
wird). Aus einer solchen Perspektive wird nun nachvollziehbar, wie Rivette ausgehend von
der Kamerafahrt in KAPO kategoriale filmtheoretische Unterscheidungen heranzieht wie
,2Form und Inhalt®, ,Realismus und Mirchenhaftigkeit®, ,,Drehbuch und ,misenscene* usw.

(Rivette 1989: 148). Vor dem Hintergrund des hier Dargelegten kénnen und missen
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moglicherweise ganze Diskursformationen der Filmwissenschaften neu formuliert und
ausgerichtet werden. Grundsitzlich zur Debatte stehen in einer motivorientierten Filmana-
lyse Begriffe und Konzepte wie Diegese, Realismus, Stereotypen, Genre, Gender, Autoren
usw.® SchlieBlich weisen Motive immer iiber die Filme, in denen sie auftauchen, hinaus, in
dem Sinne, in dem Hans Belting von Bildern als ,,Nomaden der Medien® (Belting 2005:
214) schreibt. Bilder, die wir in Filmen sehen, rihren aus anderen Filmen her, aber auch
aus Zusammenhingen und Traditionen, die aulerhalb des Kinos liegen. Sie verweisen in
unterschiedliche Regionen des Imaginiren und des Visuellen. Bei der Analyse geht es daher
darum, die Motivketten auch iber die Filme hinaus in Bereiche der bildenden Kunst, der

visuellen Kommunikation, der Popularkultur oder der Literatur auszuweiten.’

fokok

Uber den Autor

Dr. Simon Frisch, geboren 1969 in Erlangen. Studium der Bildenden Kunst in Freiburg
und Barcelona und der Kulturpiadagogik an der Universitit Hildesheim, lehrt dort Filmwis-
senschaften. Promotion: Mythos Nouvelle 1" ague (Marburg: Schiiren, 2007). Titig als Filmfor-
scher, Kunstler, Ausstellungsmacher. Mitbegriinder der Online-Zeitschrift Rabbit Eye.

Filme

BEING JOHN MALKOVIC (USA 1999, Spike Jonze)
BLONDE VENUS (USA 1931, Josef von Sternberg)

C'ERA UNA VOLTA IL WEST (SPIEL MIR DAS LIED VOM TOD, Italien/USA 1968, Sergio

Leone)
Crry LIGHTS (LICHTER DER GROBSTADT, USA 1931, Chatrles Chaplin)

DE LIFT (FAHRSTUHL DES GRAUENS, Niederlande 1983, Dick Maas)

¥ Der Begriff der Diegese dynamisiert sich insofern, als nahezu alle Anteile der fiir die Figuren wahrnehmba-
ren Welt immer auch zu Ebenen gehéren, die stimmungsbildend, kommentierend, bedeutungsgenerierend
oder deutend sich auf die jeweils erzihlte Welt beziehen und daher immer auch an den Zuschauer gerichtet
sind und damit den Erzidhlrahmen immer gleichzeitig tiberschreiten.

? Ich habe eine Analyse filmischer Motive iiber den Film hinaus an anderer Stelle exemplarisch dargelegt
(Frisch, 2009b). In der Korrekturphase des vorliegenden Aufsatzes erreichte mich die erste Ausgabe der
Zeitschrift far Medienwissenschaft, die dem Schwerpunktthema ,,Motiv* gewidmet ist. Darin skizzieren
Lorenz Engell und André Wendler das Projekt einer ,kinematografischen Motivforschung®. Ganz dhnlich
wie hier dargelegt heilit es dort: ,,Der erste zu erwartende Effekt wire die Dynamisierung eines ganzen Sets
von Begriffen der Filmforschung und der filmischen Lektiirepraxis. Filme wiirden quer zu Genres, quer zu
Autoren, quer zu Stilen und Epochen lesbar werden.“ (Engell/Wendler 2009: 48).
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DESIGN FOR LIVING (SERENADE ZU DRITT, USA 1933, Ernst Lubitsch)
DIE HARD (STIRB LANGSAM, USA 1988, John McTiernan)
DIE HARD 2 (STIRB LANGSAM — DIE HARDER, USA 1990, Renny Harlin)

Di1E HARD: WITH A VENGEANCE (STIRB LANGSAM — JETZT ERST RECHT, USA 1995, John
McTiernan )

DR. JEKYLL AND MR. HYDE (USA 1931, Rouben Mamoulian)
EL ANGEL EXTERMINADOR (DER WURGEENGEL, Mexiko 1962, Luis Bufiuel)
HI1GH NOON (ZWOLF UHR MITTAGS, USA 1952, Fred Zinnemann)

IDIOTERNE (IDIOTEN, Dinemark/Schweden/Frankreich/Niederlande/Italien 1998, Lats

von Trier)
KAPO (Italien/Frankreich/Jugoslawien 1959, Gilo Pontecorvo)
LADRI DI BICICLETTE (FAHRRADDIEBE, Italien 1948, Vittorio de Sica)

LE CHARME DISCRET DE LA BOURGEOISIE (DER DISKRETE CHARME DER BOURGEOISIE,
Frankreich/Italien/Spanien1972, Luis Bufiuel)

LEAVING LLAS VEGAS (LIEBE BIS IN DEN TOD, USA 1995, Mike Figgis)
LES BONNES FEMMES (DIE UNBEFRIEDIGTEN, Frankreich 1960, Claude Chabrol)
LIVE FREE OR DIE HARD (STIRB LANGSAM 4.0, USA 2007, Len Wiseman)

MADAME DE... (MADAME DE... — DIE LIEBE IHRES LEBENS, Frankreich/Ttalien 1953, Max
Ophils)

MIRAGE (DIE 27. ETAGE, USA 1965, Edward Dmytryk)

NANOOK OF THE NORTH (NANOOK, DER ESKIMO, USA 1922, Robert J. Flaherty)
NARROW MARGIN (NARROW MARGIN — 12 STUNDEN ANGST, USA 1990, Peter Hyams)
NIAGARA (USA 1953, Henry Hathaway)

NORTH BY NORTHWEST (DER UNSICHTBARE DRITTE, USA 1959, Alfred Hitchcock)
POUSSIERE D'ANGE (ENGEL AUS STAUB, Frankreich 1987, Edouard Niermans),
PUNKTCHEN UND ANTON (Deutschland 1999, Caroline Link)

SPEED (USA 1994, Jan de Bont)
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THE ERRAND BOY (DER BUROTROTTEL, USA 1961, Jerry Lewis)
THE GENERAL (DER GENERAL, USA 1926, Buster Keaton)

THE LAST KING OF SCOTLAND (DER LETZTE KONIG VON SCHOTTLAND — IN DEN FAN-
GEN DER MACHT, GrofBbritannien 2006, Kevin Macdonald)

THREE DAYS OF THE CONDOR (DIE DREI TAGE DES CONDOR, USA 1975, Sydney Pollack)
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