Kristin Thompson

Neoformalistische Filmanalyse

Ein Ansatz, viele Methoden®

Die Ziele der Filmanalyse

So etwas wie Filmanalyse ohne einen Ansatz gibt es nicht. Kritiker und Wis-
senschaftler sehen sich Filme nicht einfach an, um Tatsachen zu sammeln,
die sie dann in unberiihrter Form an andere weitergeben. Was angesichts
eines bestimmten Films als "Tatsache" gelten soll, hiangt von unseren
Annahmen dariiber ab, was einen Film ausmacht, wie Filme von Zuschauern
gesehen werden, wie sie sich auf die Welt als Ganzes beziehen, und schlieB-
lich davon, welche Absichten man mit der Analyse verfolgt. Wenn wir uns
iiber diese Annahmen nicht im klaren sind, kann der eigene Ansatz willkiir-
lich und in sich widerspriichlich sein. Wenn wir jedoch unsere eigenen
Annahmen niher beleuchten, so besteht zumindest die Mdglichkeit, daB wir
zu einem einigermaBen systematischen Ansatz fiir die Analyse kommen. So
wie ich diesen Begriff hier verwende, bezieht sich also ein &sthetischer
Ansatz [approach] auf eine Reihe von Annahmen beziiglich der Gemeinsam-
keiten zwischen verschiedenen Kunstwerken, beziiglich der Abldufe, mittels
derer die Zuschauer Kunstwerke verstehen, und beziiglich der Beziehungen
zwischen Kunst und Gesellschaft. Diese Annahmen lassen sich verallgemei-
nern, und insofern skizzieren sie zumindest in Umrissen eine allgemeine
Kunsttheorie. Der Ansatz bietet also dem Wissenschaftler eine Grundlage,
um widerspruchsfreie Aussagen iiber mehr als ein Kunstwerk treffen zu kén-
nen. Den Begriff der Methode [method] verwende ich dagegen in einem spe-
zifischeren Sinn: Er bezeichnet eine Reihe von Vorgehensweisen, die im
konkreten analytischen ProzeB Verwendung finden.

Welchen Ansatz ein Wissenschaftler iibenimmt oder selbst entwickelt, héngt
oft davon ab, warum er oder sie iiberhaupt Filme analysieren will. Dabei gibt

*  Bei diesem Aufsatz handelt es sich um die leicht gekiirzte Ubersetzung des Einlei-
tungskapitels aus Kristin Thompsons Breaking the Glass Armor. Neoformalist Film
Analysis. Princeton, N.J.: Princeton University Press 1988. Wir danken der Autorin
und Princeton University Press fiir die freundliche Genehmigung zur Ubersetzung.
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es offenbar zwei vorherrschende Arten, sich mit einem Film zu beschiftigen:
die eine stiitzt sich auf einen Ansatz, die andere auf den Film selbst.

Man kann sich dafiir entscheiden, einen Film zu sehen, um einen Ansatz
sowie die dazugehorige Methode zu demonstrieren (denn in der Regel gibt es
zu jedem Ansatz nur eine Methode). In wissenschaftlichen Arbeiten zum
Film ist dies gegenwirtig die iibliche Strategie. Der Filmwissenschaftler geht
von einer Analysemethode aus, die hiiufig aus der Literaturwissenschaft, der
Psychoanalyse, der Linguistik oder der Philosophie stammt. Dann wird ein
Film ausgesucht, der dazu geeignet scheint, diese Methode zu veranschauli-
chen. Als ich in den frithen Siebzigern begann, Filme zu analysieren, schien
diese Vorgehensweise fiir die Filmwissenschaft geradezu selbstverstindlich
der "Konigsweg" zu sein. Die Methode ging liber alles, und wenn es so aus-
sah, als hitte man ohne eine Methode zu einer Analyse angesetzt, so riskierte
man, fiir naiv oder verworren gehalten zu werden.

Heute scheint mir diese Einstellung jedoch mehr als bedenklich. Natiirlich
wire es legitim, wenn der Wissenschaftler die Analyse des Films wirklich
dazu verwendete, eine Methode auf den Priifstand zu stellen, um sie in Frage
zu stellen und gegebenenfalls zu verindern. Aber nur allzu oft haben sich die
Analysen der letzten 15 Jahre lediglich eines Films bedient, um die jeweilige
Methode schlicht zu bestitigen. Nun ist es kaum iiberraschend, da8 psycho-
analytische Lesarten von Filmen wie SPELLBOUND (USA 1945, Alfred
Hitchcock) oder VERTIGO (USA 1958, Alfred Hitchcock) méglich sind; sol-
che Analysen stellen die Methode kaum in Frage. Doch 148t sich die psycho-
analytische Methode ebenso auf THE GREAT TRAIN ROBBERY (USA 1903,
Edwin S. Porter) oder SINGIN' IN THE RAIN (USA 1952, Gene Kelly, Stanley
Donen) anwenden, ohne die Filme in das Korsett einer grob vereinfachenden
und verzerrenden Interpretation zu zwingen?

Hier treffen wir auch auf ein zweites Problem dieser Taktik der "iiberge-
stiilpten Methode”": VorgefaBte Methoden, die lediglich zu Demonstra-
tionszwecken verwandt werden, fithren oft zur Reduktion der Komplexitit
von Filmen. Da die Methode bereits vor der Auswahl des Films und dem
AnalyseprozeB existiert, miissen ihre Grundannahmen geniigend Spielraum
fir jeden Film bieten. Die Filme miissen demzufolge alle als irgendwie
"gleich" betrachtet werden, um sie mit der Methode in Einklang zu bringen,
und dadurch gehen Zwischenténe verloren. Wenn jeder Film als ddipales
Drama gesehen wird, dhneln sich zwangsliufig auch die Analysen. Am Ende
sieht es dann so aus, als ob die Filme schlichtweg langweilig sind — dabei
halte ich es zumindest teilweise fiir die Aufgabe des Filmwissenschafilers,
die versteckten und interessanten Seiten eines Films herauszuarbeiten.

Eine solche Gleichmacherei in der Behandlung von Filmen birgt zusitzlich
die Gefahr in sich, daB wir den Sinn fiir die Herausforderungen der Analyse
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verlieren, wenn wir stets ein und dieselbe Methode wihlen, die wir wie eine
Plitzchenform auf jeden Film aufdriicken. Diejenigen Filme, die wir uns als
Beispiele auswihlen, werden die sein, die der Methode angemessen sind, so
daB sich der Ansatz immerfort selbst bestitigt. Diesem System erwachsen
keine Widerspriiche und aufgrund seiner leichten Anwendbarkeit wird es
auch kaum revidiert werden. Fiir Wissenschaftler, die eine Methode ent-
wickeln und dann anwenden, um sie zu beweisen, kommen Anregungen fiir
Verinderungen denn auch eher von auBerhalb der Filmwissenschaft selbst:
Entwicklungen in der Linguistik oder der Psychoanalyse kénnen die Methode
verindern, aber das Medium Film selbst hat darauf normalerweise wenig
EinfluB. Das hat hiufig damit zu tun, daB in solchen Fillen der zugrundelie-
gende Ansatz — Psychoanalyse, Linguistik etc. — auBerhalb des Bereichs der
Asthetik liegt.

Wihrend der Jahre, in denen ich mich mit Filmen beschiiftigt habe, habe ich
nach und nach Abstand von der Idee genommen, eine schon bestehende
Methode anzuwenden, um sie zu demonstrieren. Vielmehr mochte ich an die-
ser Stelle davon ausgehen, daB man normalerweise einen Film analysiert,
weil er fasziniert. Er wird mit anderen Worten Merkmale aufweisen, die sich
eben gerade nicht mittels der bereits existierenden Voraussetzungen eines
Ansatzes erkldren lassen, und er bleibt nach dem Betrachten riitselhaft und
verbliiffend. Das soll nicht heiBen, daB die Analyse ohne Ansatz beginnt.
Vielmehr kann uns ein allgemeiner Ansatz niemals vorschreiben, wie ein
gegebener Film zu analysieren sei. Kiinstlerische Konventionen unterliegen
stetiger Verinderung, und zu jedem Zeitpunkt sind die Variationsméglichkei-
ten unbegrenzt. Es ist daher kaum zu erwarten, daB ein einziger Ansatz jede
dieser Moglichkeiten voraussehen kann. Wo Filme unsere Wahrnehmung
herausfordern, ist dies ein sicheres Zeichen dafiir, daB sie geradezu nach
einer Analyse verlangen und diese dann dazu beitragen kann, den Ansatz
selbst zu erweitern oder zu verdndern. Umgekehrt kann es sein, daB wir einen
Ansatz zu einem gewissen Zeitpunkt als unzureichend empfinden und
folglich gezielt nach einem Film suchen, der dessen Schwachpunkte zu Tage
fordert. [...]

Ich bin der Ansicht, daB das ausfiihrliche und intensive Sehen eines Films
Bestandteil jeder Analyse sein muB}, damit der Betrachter sich in Ruhe mit
den Strukturen und Materialien auseinandersetzen kann, die ihm oder ihr
beim ersten oder zweiten Sehen aufgefallen sind. Der Film kann sozusagen
auf solch ein genaues Hinsehen dringen, wenn namlich zwischen unseren
Sehgewohnheiten und der wahrgenommenen Filmstruktur irgendeine Diskre-
panz entsteht und wir auf etwas Unerwartetes stoBen. (Wieder kann sich ein
solches Problem innerhalb des Ansatzes selbst ergeben: Wir entdecken, daf3
etwas, woriiber wir uns vom Ansatz AufschluB erhofften, von diesem gar
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nicht abgedeckt wird; folglich werden wir nach einem oder mehreren Filmen
suchen, die diese Liicke zu fiillen vermégen.)

Ein Film, der zunichst einmal unser Interesse anstachelt, wird dann analy-
siert, um in formaler und historischer Hinsicht zu erkliren, warum gerade
von diesem Film eine solche Wirkung ausgeht. Ahnlich der andere Fall:
Wenn der Ansatz Fragen aufwirft, die so nicht zu kldren sind, sollten wir
zunichst anhand einer Reihe von verschiedenen Filmen untersuchen, welche
Einsichten der Ansatz uns hinsichtlich der dort auftretenden Erscheinungen
ermdglicht. Dann sollten die Ergebnisse mit anderen diskutiert werden, die
von diesem oder dhnlichen Filmen ebenfalls fasziniert sind oder die
zumindest an den Fragen, die die Analyse aufgeworfen hat, ein Interesse
haben — denn letztlich schreibt und liest man Analysen gleichermaBen wegen
der Fragestellungen, die sie aufwerfen, wie wegen der Erlduterung [expli-
cation] des jeweiligen Films. Theorie und Analyse werden so zu zwei ver-
schiedenen Aspekten eines Austauschprozesses.

[...]

Die neoformalistische Analyse! kann durchaus theoretische Fragestellungen
aufwerfen. Vorausgesetzt, daB wir uns nicht wieder und wieder mit demsel-
ben theoretischen Material befassen wollen, muB unser jeweiliger Ansatz
flexibel genug sein, um auf solche Fragestellungen einzugehen und sie auf-
zugreifen. Der Ansatz muB auf jeden Film anwendbar sein, sich stets in Frage
stellen lassen und fiir daraus entstehende Veriinderungen offen sein. Jede
Analyse sollte uns nicht allein etwas iiber den jeweiligen Film verraten, son-
dern auch iiber die kiinstlerischen Mdglichkeiten von Film schlechthin. Eine
grundlegende Eigenschaft des Neoformalismus besteht in seinem Bediirfnis,
sich stindig zu modifizieren. Er setzt einen Austausch zwischen Filmtheorie
und -analyse voraus. Insofern handelt es sich beim Neoformalismus, wie
gesagt, nicht um eine Methode im engeren Sinne. Als Ansatz hingegen liefert
er eine Reihe von allgemeinen Annahmen dariiber, wie Kunstwerke aufge-
baut sind und wie es ihnen gelingt, die Aufmerksamkeit des Zuschauers auf
sich zu ziehen. Allerdings schreibt der Neoformalismus nicht vor, wie diese
Annahmen in einzelnen Filmen ausgeformt sind. Vielmehr kdnnen die
Grundannahmen dazu verwendet werden, eine Methode zu entwickeln, die
den spezifischen Problemen des jeweiligen Films entspricht. Einen solchen
begrenzten Begriff von "Methode" hat Boris Ejchenbaum schon 1924 her-
vorgehoben:

Dem Wort "Methode" muB seine frithere bescheidene Bedeutung als Verfahren
zur Erforschung eines bestimmten konkreten Problems zuriickgegeben werden.

1  Neoformalismus ist ein Ansatz, der weitgehend auf den theoretischen Arbeiten der
russischen Formalisten basiert; vgl. dazu Thompson 1981, Kap. 1; Erlich 1987.
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Die Methoden zum Studium der Form kénnen, bei einem einheitlichen Prinzip,
vollig verschiedenartig sein, je nach dem Thema, dem Material und der Frage-
stellung. Methoden zum Studium des Textes, des Verses, zur Untersuchung
eines bestimmten Autors, einer Epoche usw., — das ist der normale Gebrauch
des Wortes "Methode". [...] Verehrte Kollegen, begreifen Sie, daB wir nicht
iiber Methoden, sondern iiber ein Prinzip sprechen. Denken Sie sich beliebig
viele Methoden aus — die beste Methode ist die, die am zuverldssigsten zum
Ziel fuhrt. Wir haben selbst Methoden, soviel Sie wollen. Aber es kann keine
friedliche Koexistenz von zehn Prinzipien geben, nicht einmal von zwei. Es
kann nur ein Prinzip geben, das den Inhalt oder den Gegenstand einer bestimm-
ten Wissenschaft festlegt. Unser Prinzip ist das Studium der Literatur als einer
spezifischen Reihe von Erscheinungen (Ejchenbaum [1924] 1976, 72f).

Was Ejchenbaum "Prinzip" und ich "Ansatz" nenne, erlaubt uns zu entschei-
den, welche der (unendlich) vielen Fragen, die man an ein Werk richten
konnte, die niitzlichsten und interessantesten sind. Die Methode wird dann
zum Instrument, das wir zur Beantwortung dieser Fragen entwerfen. Da sich
diese aber von Werk zu Werk (zumindest geringfligig) unterscheiden, wird
auch die Methode notwendigerweise jeweils eine andere sein. Selbstver-
stindlich kénnten wir uns die Sache einfacher machen, indem wir jedesmal
die gleiche Frage stellen, die gleiche Art von Filmen aussuchen und die glei-
che Methode anwenden. Doch wiirde das den Zweck verfehlen, der darin
besteht, in jedem neuen Werk gerade das zu entdecken, was fasziniert oder
herausfordert; ebensowenig wire ein solches Vorgehen in der Lage, unseren
Ansatz mit jeder neuen Analyse zu verindern und neu zu beleuchten.

[.]

Die Natur des Kunstwerks

Der Neoformalismus lehnt ein Kommunikationsmeodell fiir die Kunst ab. In
einem derartigen Modell unterscheidet man im allgemeinen zwischen drei
Komponenten: Sender, Medium und Empféinger. Dabei geht man davon aus,
daB die hauptsichliche Aktivitit darin besteht, eine Botschaft iiber ein gege-
benes Medium (z.B. Sprache, Fernsehbilder, Morsezeichen) vom Sender zum
Empfiinger zu iibermitteln. Das Medium hat demnach eine praktische Funk-
tion, und seine Effektivitdt wird danach beurteilt, wie prizise und klar es die
Botschaft {ibermittelt.

Viele Ansitze zur Kunstbetrachtung gehen davon aus, daB auch die Kunst auf
dhnliche Weise kommuniziert: Der Kiinstler sendet eine Botschaft (Bedeu-
tungen oder ein Thema) iiber das Kunstwerk an den Empfinger (d.h. den
Leser, Zuschauer, Zuhérer). Das legt nahe, daB auch das Werk danach beur-
teilt werden sollte, wie gut es diese Bedeutungen iibermittelt. Dariiber hinaus
sollte demnach das Kunstwerk in der Regel auch von direktem praktischen
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Nutzen fiir unser Leben sein, da Kommunikation ja generell eine praktische
Handlung darstellt. Folglich werden Kunstwerke in vielen wissenschaftlichen
Traditionen nur dann fiir wertvoll erachtet, wenn sie wichtige Themen oder
philosophische Ideen vermitteln. "Rein unterhaltende" Werke sind weniger
wertvoll, scheinen sie doch keine niitzlichen Dienste zu leisten. Aus dieser
grundsitzlichen Annahme erwuchs die traditionelle Unterscheidung von
"hoher" und "niederer" Kunst.

Eine erprobte Méglichkeit, das Kommunikationsmodell fiir die Kunst zu um-
gehen, liegt in der Position des "l'art pour l'art", welche in der Kunst kein
Mittel zur Mitteilung von Ideen sieht; hier existiert die Kunst um des bloBen
Vergniigens willen, das uns ein Werk bereitet. Schonheit, die Intensitiit des
Gefiihls und &hnliche Qualititen wiren dementsprechend die Kriterien zur
Bewertung eines Werkes. Doch auch hier macht sich eine gewisse elitédre
Unterscheidung zwischen hoher und niederer Kunst bemerkbar: Asthetische
Erlebnisse bleiben Astheten mit verfeinertem Geschmack vorbehalten, die in
der Lage sind, den Reiz gut gemachter Arbeiten zu wiirdigen, wihrend der
Durchschnittsmensch lediglich mit der Derbheit populidrer Kunst umzugehen
versteht.

Obwohl oft angenommen wird, daB die russischen Formalisten eine l'art-
pour-l'art-Position vertraten, trifft dies keinesfalls zu. Vielmehr entwickelten
sie eine Alternative zum Kommunikationsmodell und vermieden gleichzeitig
die Dichotomie von hoher und niederer Kunst, indem sie zwischen einer
praktischen, alltéiglichen und einer spezifisch #sthetischen, nicht praktisch
orientierten Wahrehmung unterschieden. Fiir die Neoformalisten ist die
Kunst also ein von anderen kulturellen Artefakten abgetrennter Bereich, weil
sie einzigartige Anforderungen an unsere Wahrnehmung stellt. Kunst wird
vom Alltag getrennt, in dem wir unsere Wahmehmung allein fiir praktische
Zwecke nutzen. Wir nehmen die Welt wahr, um diejenigen Elemente heraus-
zufiltern, die fiir unser Handeln unmittelbar relevant sind. Zum Beispiel wer-
den wir an einer Kreuzung eine unermeBliche Fiille von optischen Ein-
driicken, Gerduschen und Geriichen schlicht iibergehen, wihrend unser Inter-
esse sich ausschlieBlich auf den Moment richtet, in dem die Ampel griin wird
und uns signalisiert, daB wir uns weiter auf unser eigentliches Ziel, eine Ver-
abredung ein paar StraBen weiter, zubewegen diirfen. Zu diesem Zweck miis-
sen mentale Prozesse konzentriert und andere Stimuli ausgegrenzt werden.

[.]

Im Gegensatz zur Alltagswahmehmung verwickeln uns Filme und andere
Kunstwerke in eine nicht-praktische, spielerische Form der Interaktion. Sie
emeuern unsere Wahrnehmungsfihigkeiten und andere mentale Prozesse, da
sie keine unmittelbaren praktischen Anforderungen an uns stellen. Gerit etwa
der Held oder die Heldin auf der Leinwand in Gefahr, so werden wir nicht
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etwa von unserem Platz aufspringen und uns als Retter anbieten. Wir erleben
den ProzeB des Filmsehens als vom Alltagsleben véllig getrennt — was aller-
dings nicht heiflen soll, daB Filme ohne Wirkung auf uns bleiben. Wie alle
Kunstwerke sind sie fiir unser Leben von groBter Bedeutung, Es liegt in der
Natur der praktischen Wahrmehmung, daB unsere Fahigkeiten durch die wie-
derholten, gewohnheitsmiBigen Handlungen im Alltag abgestumpft werden.
Hingegen kénnte man sagen, daB so, wie der Sport den Kérper in Form hilt,
die Kunst als eine Art mentales Training dient, indem sie unsere Wahmeh-
mung und Gedanken erneuert. In der Tat ist der individuelle Gebrauch von
Kunstwerken oft mit bestimmten Formen von Spielen — beispielsweise
Schach — ebenso vergleichbar wie mit der &sthetischen Betrachtung der
Natur. Kunst gehort zu den Dingen, die man zur Rekreation betreibt, quasi
zur Wiederherstellung [ 're-creation’] des Sinnes fiir Neues und Spielerisches,
der durch die gewohnten Aufgaben und die Anforderungen des praktischen
Lebens abgestumpft wurde. Die erneuerten oder erweiterten Wahmehmungs-
formen, die wir in der Auseinandersetzung mit der Kunst erwerben, kénnen
sich hiufig auf unsere Wahrnehmung von alltiglichen Gegensténden, Ereig-
nissen oder Ideen {ibertragen und diese beeinflussen. So wie korperliches
Training kann auch das Erleben von Kunst iiber einen lingeren Zeitraum
betrichtliche Auswirkungen auf unser Leben haben. Da iibrigens spielerisch
unterhaltende Filme unsere Wahmehmung in dhnlich komplexer Weise her-
ausfordern konnen wie solche, die sich mit emnsthaften und schwierigen
Themen auseinandersetzen, unterscheidet der Neoformalismus beim Film
nicht zwischen 'hoher' und 'niederer’ Kunst.

Die neoformalistische Annahme eines dsthetischen Bereichs, der vom nicht-
gsthetischen verschieden ist (obwohl er von diesem abhingt), richtet sich
gegen eine wesentliche Tendenz der zeitgendssischen Filmtheorie. Sowohl
die marxistische als auch die psychoanalytische Filmtheorie fuBen auf umfas-
senden Thesen iiber den Menschen und die Gesellschaft im allgemeinen.
Diese Ansitze beschiftigen sich nicht mit der Spezifik des &sthetischen
Bereichs. Die russischen Formalisten hingegen waren in Ejchenbaums
Worten "Spezifizierer". Ihr Interesse richtete sich ausschlieBlich auf den
Bereich des Asthetischen, doch wuBten sie sehr wohl, daB dieser bei aller
Wichtigkeit letztlich begrenzt war. Ausgehend von der Spezifik der Kunst
entwickelten sie eine allgemeine Theorie des BewuBtseins und der Gesell-
schaft, die mit ihren grundsétzlichen Annahmen vereinbar war und ihnen
dazu diente, sowohl das jeweilige Werk als auch dessen Rezeption in realen
historischen Kontexten zu erkliren. Marxistische und psychoanalytische
Theorien arbeiten dagegen "von oben nach unten" [fop down], und so nihern
sie sich dem Werk mit einem enormen Ballast von gewichtigen Annahmen;
wer sich solchen Theorien verschreibt, ist dann gezwungen, eine Ontologie
und Asthetik der Kunst zu finden, die zu diesen Annahmen paBt.



30 Kristin Thompson montage/av

Das soll nun nicht heiBen, daB der Neoformalismus die Kunst fiir einen
festen, unverdnderlichen Bereich hilt. Sie ist kulturell determiniert und rela-
tiv, aber unverwechselbar: Alle Kulturen scheinen Kunst gekannt und das
Asthetische als einen gesonderten Bereich erkannt zu haben. Der Neoforma-
lismus ist ein bescheidener Ansatz, der lediglich diesen Bereich und seine
Beziehung zur Welt zu erkliren sucht. Er trachtet nicht danach, die Welt als
Ganzes und die Kunst als einen Eckpunkt dieser Welt zu beschreiben. Mehr
als alles andere ist gerade dieser Unterschied in der Zielsetzung fiir die
Schwierigkeiten verantwortlich, die bei dem Versuch entstehen, den Neofor-
malismus mit anderen zeitgendssischen Ansétzen zu vereinbaren.

Bevor nun der Neoformalismus als konservativ verurteilt wird, soll ange-
merkt werden, daB seine Auffassung vom Zweck der Kunst sich gegen den
traditionellen Begriff von der 4sthetischen Kontemplation als passiver richtet.
Die Beziehung des Zuschauers zum Kunstwerk wird aktiv. Nelson Goodman
hat die &sthetische Haltung beschrieben: Sie ist "rastlos, suchend und erpro-
bend — sie ist eher Aktion als Einstellung: Kreation und Rekreation" (1968,
242). Der Zuschauer sucht im Werk aktiv nach Hinweisen [cues] und reagiert
darauf mit den Wahrnehmungsfihigkeiten [viewing skills], die er durch sei-
nen Umgang mit anderen Kunstwerken und mit dem Alltagsleben erworben
hat. Der Betrachter wird perzeptiv, emotional und kognitiv gefordert, wobei
diese drei Ebenen unauflosbar miteinander verbunden sind. Goodman
schreibt: "Bei dsthetischen Erlebnissen funktionieren Emotionen kognitiv.
Das Kunstwerk wird ebenso durch Gefiihle wie durch die Sinne verstanden"
(ibid., 248, Herv.i.0.). Der neoformalistisch argumentierende Wissenschaft-
ler geht also nicht davon aus, da8 die 4sthetische Kontemplation Gefiihlsre-
gungen vermittelt, die auBer Kunstwerken kein Gegenstand hervorzurufen in
der Lage wire. Kunstwerke fordern den Betrachter vielmehr auf allen Ebenen
und verindern unser Wahrnehmen, Fiihlen und Denken. (Ich verwende den
Begriff "Wahrnehmung" als vereinfachte Formel, die auch emotionale und
kognitive Prozesse abdeckt.)

Der Grund fiir die Fihigkeit von Kunstwerken, unsere mentalen Prozesse zu
erneuern, liegt in ihrem &sthetischen Spiel, welches die russischen Formali-
sten als Verfremdung [ostranenie]® bezeichnet haben. Die nicht praktisch ori-
entierte Wahmehmung erméglicht es uns, innerhalb eines Kunstwerkes alles
anders zu sehen als in der Realitiit, da die Dinge in diesem neuen Kontext
fremd erscheinen. Die berithmt gewordene Formulierung Viktor Sklovskijs
zur Verfremdung bietet wohl die beste Definition dieses Begriffes:

*  Anm.d.U.: Zur Terminologie von Verfremdung vgl. Anm. 10 im Beitrag von Hart-
mann und Wulff in diesem Heft.
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Vergegenwirtigen wir uns die allgemeinen Gesetze der Wahmehmung, so
sechen wir, daB zur Gewohnheit gewordene Handlungen automatisch ablaufen.
[...] Dieser AutomatisierungsprozeB erklirt auch die Gesetze unserer Prosarede
mit ihren nicht durchkonstruierten Sitzen und verstiimmelten Wortern. [...] Bei
solcher algebraischen Denkweise fassen wir die Dinge als Zahl und Raum, wir
sehen sie nicht, sondern erkennen sie an zwei, drei Merkmalen. Die Dinge zie-
hen wie eingewickelt an uns vorbei, wir identifizieren sie anhand ihrer Lage im
Raum, sehen jedoch nur ihre Oberfliche. So wahrgenommen, vertrocknen die
Dinge, zuerst in der Wahmehmung, spiter dann auch in der Wiedergabe [...] So
kommt das bedeutungslos gewordene Leben abhanden. Die Automatisierung
verschlingt die Dinge, die Kleider, die Mobel, die Frau und den Schrecken des
Krieges. [...] Um nun die Empfindung des Lebens wiederzugewinnen, die
Dinge wieder zu fiihlen, den Stein steinern zu machen, gibt es das, was wir
Kunst nennen. Ziel der Kunst ist es, ein Empfinden fiir die Dinge zu vermitteln,
das sie uns sehen und nicht nur wiedererkennen liBt; ihre Verfahren sind die
"Verfremdung" der Dinge und die erschwerte Form, ein Verfahren, das die
Wahmehmung erschwert und verlingert, denn dieser WahmehmungsprozeB ist
in der Kunst Selbstzweck und muf zeitlich gedehnt werden. Durch die Kunst
erleben wir das Machen der Dinge, das Gemachte ist ihr unwichtig ([1916]
1987, 16-18).

Die Kunst verfremdet die gewohnte Wahrnehmung der Alltagswelt, der
Ideologie ("Die Angst vor dem Krieg"), anderer Kunstwerke usw., indem
Material aus diesen Quellen entnommen und transformiert wird. Die Trans-
formation geschieht dergestalt, daB das Material in einen neuen Kontext
gestellt und dadurch in ungewohnte formale Muster eingebunden wird. Wenn
sich aber eine ganze Reihe von Kunstwerken derselben Mittel wieder und
wieder bedient, wird deren verfremdende Kraft eingeschrinkt; mit der Zeit
verliert sich die Fremdheit. Das Ungewohnte wird vertraut und der kiinstleri-
sche Zugang weitgehend zur automatisierten Routine. Die hédufigen Veriinde-
rungen, die im Lauf der Zeit von Kiinstlern in ihre Werke eingebracht wer-
den, entsprechen dem Versuch, der Automatisierung zu entkommen und neue
Mittel zur Verfremdung der kiinstlerischen Form des jeweiligen Werks zu
finden. Mit dem Begriff der Verfremdung bezeichnet der Neoformalismus
also den grundlegenden Zweck der Kunst in unserem Leben. Der Zweck
selbst bleibt im Lauf der Geschichte unverindert, wihrend das konstante
Bediirfnis, die Automatisierung zu vermeiden, erklirt, warum sich Kunst-
werke im Verhiltnis zum historischen Kontext verindern und warum Ver-
fremdung auf unendlich vielen Wegen erreicht werden kann.

Damit ein Gegenstand vom Betrachter als Kunst aufgefat werden kann, muf
ein gewisses MaB an Verfremdung im Spiel sein; doch kann diese ganz
unterschiedlich ausgepriigt sein. Der Aspekt der Automatisierung kann die
Verfremdungsmoglichkeiten von gewdhnlichen, wenig originellen Werken
wie z.B. B-Western beinahe ginzlich zunichtemachen. Derartige Arbeiten
tendieren kaum dazu, die Konventionen ihres Genres innerhalb des klassi-
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schen Hollywood-Kinos zu verfremden. Doch unterscheidet sich selbst ein
wenig origineller Genre-Film inhaltlich um eine Spur von dhnlichen Filmen.
In seinem Umgang mit Natur und Geschichte wirkt er zumindest leicht ver-
fremdend. Man kann sogar davon ausgehen, dafl jede Art von Kunst zumin-
dest die Realitit verfremdet. Selbst in einem konventionellen Werk sind die
Ereignisse in einer Art und Weise angeordnet und zweckhaft, die sich von
der Realitit unterscheidet. Die Werke, die wir als einzigartig betrachten und
fiir die wertvollsten halten, sind meist jene, die entweder die Realitiit
besonders stark verfremden oder aber Konventionen verfremden, die zuvor
von anderen Kunstwerken etabliert wurden — oder gar beides. Wenn man
jedoch einem gewdhnlichen Film dieselbe Aufmerksamkeit zuteil werden
14Bt, die sonst originelleren Werken vorbehalten bleibt, verlieren seine auto-
matisierten Elemente womdglich ihre Vertrautheit und werden faszinierend.
[...] Das Element der Verfremdung ist in allen Kunstwerken prisent, doch
sind sowohl die dazu eingesetzen Mittel als auch der Grad der Verfremdung
hochst variabel und die verfremdenden Krifie eines jeweiligen Werkes
werden sich im Lauf der Geschichte verdndern.

Dank der Begriffe der Verfremdung und der Automatisierung ist der Neo-
formalismus in der Lage, ein zentrales Problem der meisten dsthetischen
Theorien auszuschalten: die Trennung von Form und Inhalt. Bedeutung ist
nicht das Endresultat eines Kunstwerks, sondern eine seiner formalen Kom-
ponenten. Zum Aufbau eines Kunstwerks bedient sich der Kiinstler unter
anderem verschiedener Bedeutungen. Unter Bedeutung verstehe ich hier das
System, mit dem das Werk cues auf Denotationen und Konnotationen bereit-
stellt. (Einige dieser cues bestehen in bereits existierenden Bedeutungen, die
das Werk als Ausgangsmaterial verwendet — Klischees und Stereotypen sind
naheliegende Beispiele fiir solche verfiigbaren Bedeutungen, deren Funktion
im Kunstwerk dann allerdings variieren kann.) Es lassen sich grundsitzlich
vier Ebenen der Bedeutung unterscheiden. Die Denotation kann mit referen-
tieller Bedeutung [referential meaning) arbeiten, d.h. der Zuschauer erkennt
lediglich die Identitit jener Aspekte der Wirklichkeit, auf die sich das Werk
bezieht. So begreifen wir beispielsweise, da der Held in IVAN GROZNY
(UdSSR 1944-46, Sergej M. Eisenstein) einen historischen Zaren reprisen-
tiert, der im 16. Jahrhundert in RuBland lebte, und wir kdnnen verstehen, daB
die Handlung von THE WIzARD aF Oz (USA 1939, Victor Fleming) eine
lange Traumsequenz enthilt. Dariiber hinaus kénnen Filme abstraktere Vor-
stellungen direkt mitteilen; diese Art von Bedeutung soll hier als explizit
[explicif] bezeichnet werden. Weil der General in LA REGLE DU JEU
(Frankreich 1939, Jean Renoir) unaufhorlich iiber den Verlust der Werte der
.Oberschicht lamentiert, darf der Zuschauer annehmen, daB der Film vermit-
tels eines Aspekts seines formalen Systems explizit die These vertritt, diese
Klasse sei im Untergang begriffen. Da referentielle wie explizite Bedeutun-
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gen in einem Film angelegt sind, wird der Zuschauer sie entsprechend seiner
bisherigen Erfahrungen mit Kunst und der Welt entweder verstehen oder
nicht,

Das Verstehen konnotativer Bedeutungen hingegen erfordert Interpretation.
Konnotationen kénnen als implizite Bedeutungen [implicit meanings] auftau-
chen, auf die das Werk verweist. Wir neigen dazu, zunichst nach referentiel-
len und expliziten Bedeutungen zu suchen, und erst dann, wenn auf diesem
Weg keine Bedeutung auszumachen ist, begeben wir uns auf die Ebene der
Interpretation. Am Ende von L'ECLISSE (Italien 1960) werden wir zum Bei-
spiel kaum annehmen, daB uns Antonioni sieben Minuten lang leere Strafen
zeigt, nur um sich auf StraBen zu beziehen — die Lange und die exponierte
Stellung dieser Sequenz am SchluB des Films sprechen eindeutig gegen eine
solche Annahme. Auch die explizite Bedeutung — daB namlich weder Vittoria
noch Piero zum Rendezvous erscheinen — reicht nicht aus, um die Sequenz
angemessen zu erkliren. Das Ende von L'ECLISSE regt den Betrachter dazu
an, die Beziehung des Paares sowie dessen Umfeld zu iiberdenken und wei-
tere SchluBfolgerungen zu entwickeln — etwa iiber die Sterilitiit ihres Lebens
und der modernen Gesellschaft tiberhaupt. Die Interpretation dient jedoch
auch dazu, Bedeutungen zu schaffen, die tiber die Ebene des einzelnen Werks
hinausgehen und helfen, dessen Bezug zur Welt zu bestimmen: Wenn man
von der nicht expliziten Ideologie eines Filmes spricht oder vom Film als
Reflexion gesellschaftlicher Tendenzen oder etwa davon, daB der Film einen
Eindruck von der geistigen Lage groBerer Gruppen vermittele, dann interpre-
tiert man dessen symptomatische Bedeutungen [symptomatic meanings].
Siegfried Kracauers Darstellung des deutschen Stummfilms als Zeichen fiir
das kollektive Bediirfnis der Bevolkerung, sich der Autoritit des Naziregimes
zu unterwerfen, wire in diesem Sinne eine symptomatische Interpretation
(vgl. Kracauer 1979).

Alle vier Ebenen der Bedeutung — referentiell, explizit, implizit und sympto-
matisch — kénnen zum verfremdenden Effekt eines Films beitragen. Einer-
seits konnen vertraute Bedeutungen — und notwendigerweise existieren die
meisten Bedeutungen in Filmen ja schon vorab — durch eine verbliiffende
Bearbeitung verfremdet werden. Es gibt selten genug wirklich neue Ideen auf
den Gebieten der Philosophie, der Wirtschafts- oder Naturwissenschaften,
und man kann von groBen Kiinstlem kaum erwarten, daB sie gleichzeitig
groBe und origenelle Denker sind. [...] Vielmehr ist es so, daB Kiinstler mit
schon bestehenden Ideen arbeiten und diese dann mit Hilfe der Verfremdung
neu erscheinen lassen. Die Einsichten in Ozus TOKYO MONOGATARI (REISE
NACH TOKIO, Japan 1953) lassen sich auf ein explizit benanntes Thema brin-
gen: "Sei freundlich zu deinen Eltern, solange sie leben." Diese Idee ist kaum
von weltbewegender Originalitiit, jedoch wiirde wohl kaum jemand bestreiten
wollen, daB deren Bearbeitung in Ozus Film iiberaus anriihrend ist.
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Bedeutungen in einem Kunstwerk werden nicht nur selbst verfremdet, son-
dern konnen auch dazu beitragen, wiederum andere Elemente zu verfremden.
Bedeutungen kénnen die Aufgabe haben, die Verwendung von stilistischen
Elementen zu rechtfertigen, die dann selbst in den Mittelpunkt des Interesses
riicken. In Tatis Filmen dienen die eher simplen, fast klischeehaften Vorstel-
lungen iiber die Auswirkungen der modemen Gesellschaft auf den Menschen
teilweise als Vorwand fiir die Amalgamierung verschiedener héchst originel-
ler und die Wahrnehmung herausfordernder komischer Episoden (vgl.
Thompson 1988, Kap. 3).

Da der Neoformalismus Kunst nicht als Kommunikation betrachtet, ist fir
die neoformalistische Analyse die Interpretation nur ein Werkzeug unter
vielen. Jede Analyse verwendet eine dem Film und den betreffenden Themen
angemessene Methode und nutzt Interpretation nicht immer auf dieselbe Art
und Weise. Interpretation kann dabei &uBlerst wichtig oder eher nebensiéchlich
sein, je nachdem, ob sich das Werk auf implizite oder aber explizite Bedeu-
tungen konzentriert. Abhiingig von der Zielsetzung des Analysierenden las-
sen sich mittels Interpretation Bedeutungen innerhalb eines Films oder aber
dessen Beziehung zur Gesellschaft herausarbeiten.

In dieser Hinsicht unterscheidet sich der Neoformalismus erheblich von
anderen wissenschaftlichen Ansitzen, in denen das Interpretieren im allge-
meinen als wichtigste oder gar einzige Aktivitit des Wissenschaftlers hervor-
gehoben wird. Interpretative Methoden setzen normalerweise voraus, daB die
Art und Weise, wie Bedeutungen interpretiert werden, von Film zu Film
konstant bleibt. Eine derartige Methode muB dann sehr allgemein gefaBt sein,
da sie notwendigerweise alle Filme in ein dhnliches Muster zu zwéngen hat.
Tzvetan Todorov differenziert in diesem Sinn zwei weitgefaSte Typen gingi-
ger interpretativer Strategien: die "operationale", die den ProzeB der Interpre-
tation einschrinkt, und die "finalistische", die dessen Ergebnisse einschriinkt.
Als Beispiele fiir die letztere nennt Todorov die marxistische und die Freud-
sche Theorie:

Bei der ersteren wie der letzteren ist bereits vorher bekannt, wo man ankommt,
und daran kann nichts modifiziert werden: bei den von den Werken Marx' und
Freuds abgeleiteten Prinzipien (es ist signifikant, daB diese Theorien die Namen
ihrer Schopfer tragen; es ist unmdglich, den produzierten Text zu verindern,
ohne die Doktrin zu verletzen und sie somit zu verlassen) (1978, 160f).

Insbesondere hinsichtlich der Freudschen Interpretation schreibt Todorov:

Wenn Psychoanalyse wirklich (so wie ich glaube) eine spezifische Strategie ist,
kann sie es andererseits nur sein, indem die zu erlangenden Resultate bereits a
priori kodifiziert werden. Psychoanalytische Interpretation kann lediglich als
eine Interpretation definiert werden, die in den analysierten Objekten Inhalte
vorfindet, die der psychoanalytischen Doktrin geméB sind; [...] es ist die vorhe-
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rige Kenntnis der zu entdeckenden Bedeutung, die die Interpretation lenkt
(1982, 253f).

Als Beispiel fiir diese Steuerung nennt Todorov Freuds Uberzeugung, daB
der groBte Teil der Traumsymbole sexueller Natur sei.

Derartige vorbestimmte Muster sind in der Filmwissenschaft inzwischen
iiblich. So wird in letzter Zeit hdufig die Ansicht vertreten, daB in allen klas-
sischen narrativen Filmen ein sogenannter "Familienroman" (basierend auf
Freuds Uberlegungen zum Odipus-Komplex) nachzuweisen sei. Eine andere
interpretative Schablone schreibt der Analyse vor, daB sie die Blickrichtun-
gen der verschiedenen Charaktere herauszuarbeiten habe, um festzustellen,
wer in Besitz des "Blicks" und demzufolge auch der Macht sei. Solch reduk-
tive Schemata sind tautologisch, da sie davon ausgehen, daB jeder Film in
diese Muster passe, und diese Muster wiederum sind einfach genug, um
jeden Film "passend" zu machen. (Fiir den Fall, da ein Film ganz
offensichtlich nicht paft, kann man seine Bedeutung dann immer noch fiir
ironisch halten.) Desweiteren befassen sich viele Freudianisch argumen-
tierende Filmwissenschaftler mit symptomatischen Bedeutungen und finden
dann in einem Film die Symptome psychischer Verdringungsmechanismen
oder ideologischer Konflikte. Obgleich sie komplexer angelegt ist, schreibt
auch diese Methode letztlich eine beschrinkte Anzahl bereits bestehender
"Bedeutungen vor, die der Analysierende notwendigerweise in einem Film
vorfinden wird. Derartige Systeme lassen sich weder angreifen noch vertei-
digen, gibt es doch keinen denkbaren Beweis, der sie bestitigen oder wider-
legen konnte.

Die ausschlieBliche Konzentration auf das Mittel der Interpretation bringt ein
weiteres Problem mit sich: Denn selbst wenn der Film seine¢ Bedeutungen
ganz explizit formuliert, muB der Filmwissenschaftler so tun, als seien sie
implizit oder symptomatisch — wovon sollte er oder sie sonst reden?

Der Neoformalismus geht davon aus, daf die Bedeutung von Film zu Film
verschieden ist, da sie, wie jeder andere Aspekt des Films auch, ein Verfah-
ren darstellt. Das Wort Verfahren® meint jedes einzelne Element oder jede
Struktur, die im Kunstwerk eine Rolle spielt — eine Kamerabewegung, eine
Rahmenhandlung, ein wiederholtes Wort, ein Kostiim, ein Thema usw. Fiir
den Neoformalisten sind all diese Verfahren des Mediums und der formalen
Organisation hinsichtlich ihres Verfremdungspotentials und ihrer Moglich-
keiten, ein filmisches System aufzubauen, gleichwertig. Ejchenbaum macht
darauf aufmerksam, daB die iltere #sthetische Tradition die Elemente eines

*  Anm.d.U.: Verfuhren ist die Ubersetzung des formalistischen Begriffs priém [engl.
device), der von Viktor Sklovskij in seinem programmatischen Text Die Kunst als
Verfahren ([1916] 1987) geprigt wurde.
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Werks als "Ausdruck" der Kiinstlerpersonlichkeit betrachtete; die russischen
Formalisten hingegen sehen diese Elemente als kiinstlerische Verfahren (vgl.
Ejchenbaum 1969, 228). Sie gehen davon aus, daB die Struktur der Verfahren
nicht einzig und allein dazu dient, Bedeutung auszudriicken, sondern Ver-
fremdung bewirkt. Um Verfahren zu untersuchen, konnen wir sie auf ihre
Funktion und ihre Motivation befragen.

Jurij Tynjanov definiert Funktion als die "Korrelation jedes Elementes eines
als System gesehenen literarischen Werkes zu den anderen Elementen und
folglich zum ganzen System" ([1927] 1982, 34). Es handelt sich mit anderen
Worten um den Zweck des jeweiligen Verfahrens. Die Funktion ist fiir das
Verstindnis der einzigartigen Eigenschaften eines spezifischen Kunstwerks
entscheidend: denn wihrend ein und dasselbe Verfahren in vielen Werken
auftreten kann, kann seine Funktion dabei doch je verschieden sein. Es ist
riskant anzunehmen, daB einem bestimmten Verfahren von Film zu Film die
gleiche festgelegte Funktion zukommt. Als Beispiel sei hier auf zwei Kli-
schees der Filmwissenschaft verwiesen: Gitterdhnliche Schatten symbolisie-
ren nicht grundsétzlich, daB ein Charakter "gefangen" ist, und Vertikalen
innerhalb einer Komposition legen nicht automatisch nahe, daB die Charak-
tere auf beiden Seiten voneinander isoliert sind. Jedes gegebene Verfahren
dient, abhéngig vom spezifischen Kontext des Werkes, verschiedenen Funk-
tionen, und es ist eine der Hauptaufgaben der Analyse, diese Funktionen in
ihren jeweiligen Kontexten zu ermitteln. Die Funktionen spielen dariiber hin-
aus fiir die Beschreibung des Verhiltnisses zwischen Werk und Geschichte
eine wesentliche Rolle. Die Verfahren selbst unterliegen leicht dem ProzeB
der Automatisierung, und der Kiinstler kann sie in diesem Fall durch neue,
stirker verfremdend wirkende Verfahren ersetzen. Die Funktionen allerdings
tendieren dazu, stabiler zu sein, da sie mit jedem Wechsel der Verfahren
emeuert werden, und historisch gesehen haben sie linger Bestand als das ein-
zelne Verfahren. Man kann verschiedene Verfahren, die dieselbe Funktion
erfiillen, als funktionale Aquivalente bezeichnen. Nach Ejchenbaum ist fiir
den Analysierenden normalerweise die Funktion des Verfahrens im Kontext
wichtiger als das Verfahren selbst (vgl. [1925] 1965, 26).

Die verschiedenen Verfahren erfiillen zwar im Kunstwerk bestimmte Funk-
tionen, doch muB das Werk vorab auch irgendeinen Grund fiir die Verwen-
dung des jeweiligen Verfahrens liefern. Die Begriindung fiir das Aufireten
eines Verfahrens bezeichnen wir als dessen Motivation. Die Motivation 148t
sich als cue auffassen, der vom Werk ausgeht und uns dazu veranlaBt, uns
Uber die Rechtfertigung des jeweiligen Verfahrens Gedanken zu machen;
Motivation bezeichnet somit eine Form der Interaktion zwischen der Werk-
struktur und der Aktivitit des Zuschauers. Es lassen sich vier Grundtypen der
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Motivation unterscheiden: kompositionell, realistisch, transtextuell und
kiinstlerisch.2

Eine kompositionelle Motivation rechtfertigt die Verwendung eines jeden
Verfahrens, das fiir die Konstruktion der narrativen Kausalitit, des Raumes
und der Zeit vonnéten ist. In den meisten Fillen geht es bei der kompositio-
nellen Motivation um die frithzeitige Vergabe von Informationen [planting of
information], die der Zuschauer spiter benétigt. [...] Haufig unterstiitzt dieser
Motivationstypus nicht gerade die Plausibilitiit der dargestellten Ereignisse,
aber zugunsten des Fortgangs der Geschichte ist der Zuschauer bereit, dies zu
iibersehen. Sklovskij hat diesen Umstand folgendermaBen beschrieben:
Darum kann man auf die Frage Tolstojs, warum Lear den Grafen Kent und
Kent Edward nicht erkennt, antworten: weil das zur Schaffung eines Dramas
notwendig ist. Das Unwirkliche dieser Situation beunruhigte Shakespeare
ebensowenig wie einen Schachspieler die Frage beunruhigt, warum der
Springer nicht gerade schlagen kann ([1925] 1984b, 43).

Kompositionelle Motivationen dienen so der Erstellung einer Art internen
Regelwerks.

Plausibilitit hingegen gehort in den Bereich der realistischen Motivation, die
als eine Art cue dient, mit dem das Werk den Betrachter auf Vorstellungen
von der Wirklichkeit verweist, um die Anwesenheit eines Verfahrens zu
rechtfertigen. [...] Vorstellungen von der Realitit sind kein direktes, natiirli-
ches Weltwissen, sondern auf verschiedene Weise kulturell determiniert.
Demzufolge vermag realistische Motivation zwei weitgefaBte Wissensgebiete
anzusprechen: einerseits Wissen tiber das Alltagsleben, das durch die direkte
Interaktion mit Natur und Gesellschaft erworben wird; andererseits das
BewubBtsein iiber die vorherrschenden, kanonisierten dsthetischen Realismus-
begriffe in einer bestimmten Periode des stilistischen Wandels der Kunst. {...]
Da realistische Motivationen eher an unsere Vorstellungen von der Realitit
appellieren, als die Realitt selbst zu imitieren, kdnnen die Mittel ihrer Her-
vorbringung selbst in ein und demselben Werk stark voneinander abweichen.

[..]

Der dritte der vier Typen, die transtextuelle Motivation, umfafit jede Form
des Bezugs zu Konventionen anderer Kunstwerke und kann folglich in dem
MaBe variieren, wie es die historischen Umstinde erlauben. Hier fiihrt das

2  Die russischen Formalisten unterschieden nur zwischen drei Typen, und transtextuelle
Motivation ist in TomaSevskijs ertragreicher Untersuchung der Motivation ([1925]
1965) nicht enthalten. David Bordwell hat den Begriff "transtextuell” bei Gérard
Genette entlehnt, um zu erkliren, wie Kunstwerke sich direkt auf von anderen Kunst-
werken etablierte Konventionen beziehen — eine Art des Bezuges, die nicht explizit
von den anderen drei Typen abgedeckt wird (vgl. Bordwell 1985, 36).
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Werk somit ein Verfahren ein, das es selbst nicht hinreichend motiviert; es
hingt vielmehr davon ab, daB der Zuschauer es aufgrund friiherer #sthe-
tischer Erfahrungen wiedererkennt. Im Film hingen die verschiedenen Arten
transtextueller Motivation zumeist vom Wissen iiber die Anwendung des
jeweiligen Verfahrens innerhalb eines Genres ab, von unserem Wissen iiber
Stars und iiber dhnliche Konventionen in anderen Kunstformen. Beispiels-
weise ist in Sergio Leones IL BUONO, IL BRUTTO, IL CATTIVO (THE GOOD,
THE BAD, AND THE UGLY, Italien/Spanien 1967) das lange Hinfilhren zum
shoot-out weder besonders realistisch, noch ist es fiir die Erzihlung uner-
laBlich (ein schneller Schufwechsel wiirde das Problem innerhalb von
Sekunden l6sen), aber da der Zuschauer bereits unzihlige Western gesehen
hat, weiB er, daB der shoot-out zu einem Ritual des Genres geworden ist, und
genauso wird er auch von Leone verwendet. Ebenso vermag ein bekannter
Star, Assoziationen wachzurufen, die der Film nutzen kann. Wenn Chance
{(gespielt von John Wayne) das erste Mal in R10 BRAVO (USA 1959, Howard
Hawks) erscheint, ist es nicht notwendig, ihn als Protagonisten einzufiihren;
er kann sich ohne eine erklirende Exposition in die Handlung stiirzen, denn
sein Verhalten stimmt mit unserem Bild von anderen John-Wayne-
Charakteren iiberein. Ein Beispiel fiir eine Konvention, die der Film von
einer anderen Kunstform adaptiert hat, ist das "cliffhanger"-Ende: Es wurde
im Verlauf des neunzehnten Jahrhunderts durch die Praxis, Romane in
Fortsetzungen zu drucken, etabliert und ab 1910 fiir Filmserien iibernommen.

Unsere Erwartungen hinsichtlich transtextueller Konventionen sind derart
umfassend, daB wir sie in vielen Fillen wahrscheinlich nahezu automatisch
akzeptieren; andererseits kann das Kunstwerk leicht mit diesen Erwartungen
spielen, indem es Genrekonventionen verletzt oder Schauspieler entgegen
ihren Typ besetzt, usw. [...] Transtextuelle Motivation ist folglich eine spe-
zielle Form, die bereits vor dem jeweiligen Werk existiert und auf die sich
der Kiinstler sehr direkt oder aber spielerisch beziehen kann. (Ein Werk, das
vor allem von der Brechung spezifischer transtextueller Motivationen lebt,
wird meist als Parodie wahrgenommen.)

Kiinstlerische Motivation ist der am schwersten zu definierende Typus.
Einerseits ist jedes Verfahren in einem Kunstwerk kiinstlerisch motiviert, da
es zur Schaffung der abstrakten iibergreifenden Gestalt des Werks — seiner
Form — beitrigt. Dennoch haben viele, vielleicht sogar die meisten Verfahren
eine zusitzliche, stirker hervortretende kompositionelle, realistische oder
transtextuelle Motivation. In diesen Fillen ist die kiinstlerische Motivation
nicht besonders auffallend — obwohl der Zuschauer seine Aufmerksamkeit
bewuBt auf die dsthetischen Qualititen eines Werks lenken kann, selbst wenn
es anderweitig stark motiviert ist. Andererseits ist die kiinstlerische Motiva-
tion nur dann wirklich erkennbar und signifikant, wenn die anderen drei
Motivationstypen zuriickgehalten werden. Ihre libergreifende Qualitit setzt
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die kiinstlerische Motivation von den anderen Typen ab. Meir Stemberg
schreibt dazu: "Hinter jeder quasi-mimetischen Motivation steht eine kiinst-
lerische Motivation [...], allerdings nicht umgekehrt" (1978, 251f). D.h.
kiinstlerische Motivation kann selbstindig, ohne die anderen Arten vorkom-
men, wihrend diese nicht unabhdngig von ihr existieren konnen. Manche
Filme stellen zuweilen die kiinstlerische Motivation in den Vordergrund,
indem sie die anderen drei Typen zuriickstellen; in solchen Fillen empfinden
wir die Gesamtmotivation als "diinn" oder auch unangemessen, und wir wer-
den uns bemiihen, abstrakte Beziehungen zwischen den Verfahren zu ent-
decken.

Einige isthetische Richtungen wie beispielsweise nicht-programmatische
Musik, dekorative und abstrakte Malerei oder der abstrakte Film beruhen fast
ausschlieBlich auf kiinstlerischer Motivation, wobei sich ihr Publikum dieser
Tatsache bewuBt ist. Allerdings kann selbst in narrativen Filmen die kiinstle-
rische Motivation systematisch in den Vordergrund geriickt werden. Wenn
dies der Fall ist und kiinstlerische Strukturen mit den narrativen Funktionen
der Verfahren um die Aufmerksamkeit des Betrachters konkurrieren, entsteht
eine parametrische Form. In solchen Filmen werden bestimmte Verfahren
wie Farben, Kamerabewegungen und akustische Motive innerhalb der gesam-
ten Form des Werkes wiederholt und variiert; diese Verfahren werden so zu
Parametern. Sie kénnen zwar zur Bedeutung der Erzihlung beitragen, indem
sie beispielsweise Parallelen oder Kontraste herstellen, aber ihre abstrakten
Funktionen gehen iiber diesen Beitrag zur Bedeutungskonstitution hinaus und
ziehen die Aufierksamkeit stéirker auf sich. [...]

Ein besonderer, "nachhaltiger” Fall kiinstlerischer Motivation ist die Offenle-
gung des Verfahrens [baring of the device]. Hier unterstreicht die kiinstleri-
sche Motivation die formale Funktion eines bestimmten Verfahrens oder
einer Struktur im Werk. In einem klassischen oder realistischen Werk, das
sich besonders auf die anderen drei Formen der Motivation stiitzt, wird ein
Verfahren in der Regel nur gelegentlich offengelegt. [...] Doch gibt es
Kunstwerke, die das Offenlegen der Verfahren zum zentralen Strukturprinzip
erheben. Sklovskijs Analyse von Sternes Tristram Shandy zeigt, daB der
Roman seine eigenen- Verzogerungstaktiken solange als willkiirlich und
spielerisch zur Schau stellt, bis der tatséichliche Fortgang der Handlung zur
Nebensache wird (vgl. [1925] 1984c). Ein origindres Kunstwerk wird ein
Verfahren auch aus dem Grund offenlegen, um den Zuschauern zu helfen,
ihre Sehfihigkeiten auf die neuen und schwierigen Verfahren abzustimmen,
die dort Verwendung finden. [...]

Formale Verfahren erfiillen somit eine Reihe von Funktionen, und ihre Ver-
wendung kann auf eine oder mehrere der vier méglichen Weisen motiviert
sein. Verfahren konnen der Erzéihlung dienlich sein oder auf dhnliche Verfah-
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ren verweisen, die durch andere Kunstwerke vertraut sind, sie kénnen den
Anschein von Wirklichkeitstreue [verisimilitude] erwecken oder schlieBlich
die Strukturen des Kunstwerks selbst verfremden. Als Verfahren kann das
Element der Bedeutung ebenso jede dieser Funktionen erfiillen. Manche
Kunstwerke stellen Bedeutungen in den Vordergrund und laden den Zu-
schauer zur Interpretation ein. Die Werke Ingmar Bergmans, insbesondere
jene aus den 60er und 70er Jahren, arbeiten mit einer verschliisselten Bilder-
sprache, die ohne betrichtlichen interpretatorischen Aufwand nicht verstan-
den werden kann. Die Filme von Jean-Luc Godard wiederum verlangen auf
andere Weise nach Interpretation als zentraler Zuschauerstrategie, wie z.B.,
wenn in SAUVE QUI PEUT (LA VIE) (Frankreich 1980) selbst die grundlegende
referentielle Bedeutungsebene so verschliisselt ist, daB sie auf implizite
Bedeutungen verweist (vgl. Thompson 1988, Kap. 10). Und doch kann die
Bedeutung in einem Film, wie schon gesagt, auch sehr einfach und offen-
sichtlich sein; sie kann selbst als motivierendes Verfahren dienen, das im
Zentrum einer Struktur verfremdender stilistischer Systeme steht [...]. Wenn
fiir die Analyse eine angemessene Methode formuliert wird, muBl dabei auch
entschieden werden, welche Form und welches AusmaB an Interpretation der
Analyse angemessen ist. Die Analyse der Funktion und Motivation wird
allerdings immer das Hauptziel bleiben und die Interpretation diesem Ziel
unterordnen.

Der Film im historischen Prozef3

Wenn wir nun aber davon davon ausgehen, daB der Film dem Zuschauer
durch Verfremdung die Méglichkeit zum erneuernden Spiel bietet, stellt sich
die Frage, wie bestimmt werden kann, welche Methode dem jeweiligen Film
angemessen ist. Der Neoformalismus begegnet dieser Frage teilweise, indem
er darauf besteht, daB ein Film niemals als abstraktes Objekt auBerhalb eines
historischen Kontextes betrachtet werden kann. Jede Filmrezeption geschieht
in einer spezifischen Situation, und der Zuschauer kann sich nur dadurch auf
einen Film einlassen, daf er Sehfdhigkeiten anwendet, die durch Begegnun-
gen mit anderen Kunstwerken und durch Alltagserfahrung erworben wurden.
Ausgehend von einem Begriff von Norm und Abweichung stellt der Neofor-
malismus folglich die Analyse einzelner Filme stets in einen historischen
Kontext. Die hiufigsten und typischsten Erfahrungen bilden dabei perzep-
tuelle Normen, von denen sich die eigensinnigen, verfremdenden Erfahrun-
gen deutlich abheben.

Der Neoformalismus bezeichnet Normen der Erfahrung als Hintergriinde
[backgrounds)], denn einzelne Filme werden innerhalb des iibergreifenden
Kontextes solcher fritherer Erfahrungen gesehen. Es gibt drei grundlegende
Arten von Hintergriinden. Zunichst einmal ist die Alltagswelt zu nennen,
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denn ohne ein Wissen iiber sie wiren wir gar nicht in der Lage, referentielle
Bedeutung zu erkennen, und es wire uns unmdglich, Geschichten, das Ver-
halten von Figuren und andere elementare Verfahren des Films zu verstehen.
Dariiber hinaus brauchen wir unser Alltagswissen, um zu begreifen, wie der
Film symptomatische Bedeutungen hinsichtlich unserer Gesellschaft hervor-
bringt. Der zweite Hintergrund umfafit andere Kunstwerke: Von Kindesbei-
nen an sehen und horen wir eine groBe Anzahl von Kunstwerken und lernen
allmdhlich, deren Konventionen zu verstehen. Die Fiahigkeit, eine Hand-
lungslinie zu verfolgen, den filmischen Raum von Einstellung zu Einstellung
zu erfassen oder die Wiederholung musikalischer Themen in einer Sinfonie
zu bemerken, ist keineswegs angeboren. Der dritte Hintergrund besteht im
Wissen um den praktischen Gebrauch von Filmen (als Werbung, als Repor-
tage oder als Mittel zur rhetorischen Uberzeugung usw.), hinsichtlich dessen
wir den kiinstlerischen Gebrauch des Films im Kino als etwas Verschiedenes
begreifen. Wenn wir also einen kiinstlerischen Film sehen, nehmen wir ihn in
seinem spezifischen Unterschied zur Realitiit, zu anderen Kunstwerken und
zum praktischen Gebrauch wahr. Der Gegenstand der Analyse eines Films ist
dessen Festhalten an und das Abweichen von solchen Hintergrundnormen,
und der durch die Hintergriinde bereitgestellte historische Kontext liefert die
cues fiir die Entwicklung einer angemessenen Methode. Demgegeniiber
haben jene Methoden, die der Interpretation den Vorrang geben, oftmals
keine Maéglichkeit, Filme unterschiedlicher Epochen und Herkunft auch
unterschiedlich zu betrachten, werden doch alle in dasselbe Bedeutungsmu-
ster gepreBt. Fiir den Neoformalismus dagegen sind die Funktionen und
Motivationen eines Films nur historisch zu verstehen.

Dies soll jedoch nicht bedeuten, daB der Neoformalismus einfach die
Umstéinde, unter denen ein Film von seinem urspriinglichen Publikum gese-
hen wurde, rekonstruiert. SchlieBlich existieren viele Filme iiber den Moment
ihrer Entstehung und ersten Vorfithrungen hinaus und kénnen in sehr ver-
schiedenen Kontexten gesehen werden. AuBerdem wire es bei den meisten
Filmen schlichtweg unmdéglich, die urspriinglichen Rezeptionsbedingungen
zu erschlieBen; so wird man wahrscheinlich nie exakt herausfinden, wer die
Filme aus den Jahren vor 1909 gesehen hat und unter welchen Umstinden.
Wir kénnen die Filme der "primitiven" Ara auch heute noch interessant und
unterhaltsam finden, doch kénnen wir uns niemals sicher sein, sie auf die-
selbe Art und Weise zu verstehen wie das historische Publikum. Der Zugang
zu den urspriinglichen Hintergriinden ist uns verstellt, und Filmwissenschaft-
ler wie Historiker miissen diese Filme gezwungenermaBen vor dem Hinter-
grund des spiteren, klassischen Films analysieren. (Ich will damit nicht vor-
schlagen, daB wir historische Recherchen iiber die urspriinglichen Kontexte
eines Films vermeiden sollten, sondern es geht darum, dafl wir erkennen,
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inwiefern unsere Perspektive unweigerlich von jiingeren Entwicklungen
beeinfluBt ist.) [...]

Selbst ein relativ junges Beispiel kann zeigen, wie schnell sich wandelnde
Hintergriinde die Wahmehmung eines Films veriindern. Als 1967 BONNIE
AND CLYDE (USA, Arthur Penn) herausgebracht wurde, 16sten das erstaun-
liche AusmaB dargestellter Gewalt und vor allem die Werbekampagne
("They're young. They're in love. They kill people.") heftige Debatten aus. In
den letzten 20 Jahren ist die Darstellung von Gewalt im Film so allgegen-
wiirtig geworden, daB dagegen BONNIE AND CLYDE und seine Verkaufsslo-
gans zahm wirken. Der neue Hintergrund fiihrt zu einer erheblichen Automa-
tisierung der Verfahren des Films, und das heutige Publikum diirfte kaum in
der Lage sein, den Film derart schockiert wahrzunehmen wie die Zuschauer
im Jahre 1967.

Referentielle und symptomatische Bedeutungen scheinen folglich fiir ein
Publikum auBerhalb des urspriinglichen historischen Kontextes am schwie-
rigsten zu erschlieBen zu sein. Im Gegensatz dazu beruhen explizite und
implizite Bedeutungen stiirker auf den internen Strukturen des Films und sind
demzufolge fiir spitere Zuschauer offensichtlicher. Bei der Uberlegung, wel-
che Wirklichkeitshintergriinde sinnvollerweise fiir die Analyse herangezogen
werden sollten, ist es zunichst wichtig festzustellen, welche Arten von
Bedeutung der vorliegende Film hervorhebt. Zu diesem Zweck sollte man
Methoden meiden, die von vornherein diejenigen Bedeutungen festlegen, die
es zu finden gilt; vielmehr sollten wir unsere Aufmerksamkeit auf die
Aspekte eines Films lenken, die schwer zu interpretieren scheinen. Tatsdch-
lich dienen solche Schwierigkeiten als cues innerhalb eines Werkes, die dazu
anregen, iiber die offensichtlichen Bedeutungsebenen hinauszudenken. Im
folgenden wird verdeutlicht, wie historische Normen die Bedeutungen eines
Films im spezifischen Kontext zu bestimmen helfen.

Einige Filme setzen ein umfangreiches Wissen {iber historische und gesell-
schaftliche Hintergriinde voraus, wihrend andere stirker als in sich abge-
schlossene Systeme funktionieren, die uns den vergleichenden Bezug zu
anderen Kunstwerken nahelegen. LANCELOT DU LAC (Frankreich 1974,
Robert Bresson) beispielweise spielt die Bedeutung realistischer Hinter-
grinde herunter. Wer behaupten wiirde, die Vertrautheit mit der franzési-
schen Gesellschaft in den frithen 70er Jahren sei fiir das Verstéindnis dieses
Films forderlich (so wie im Fall eines Godard-Films derselben Periode),
triige die Beweislast. Die Bedeutungen in LANCELOT sind weitgehend explizit
und implizit. Andererseits kdnnen die besonderen formalen Strategien des
Films vielleicht besser durch einen Vergleich mit anderen Filmen begriffen
werden, die dasselbe unverkennbar modemnistische Prinzip, die parametrische
Form, reprisentieren.



4/1/1995 Neoformalistische Filmanalyse 43

[...]

Mein héufiges Anspielen auf das klassische Kino weist darauf hin, da8 ich es
fiir den umfassendsten und hilfreichsten Hintergrund fiir die Analyse der ver-
schiedensten Filme halte.> Historisch gesehen ist diese Art des Filmema-
chens, wie sie seit Mitte der Zehner Jahre bis heute mit Hollywood in Ver-
bindung gebracht wird, weltweit gesehen und imitiert worden.4 Die Seh-
fahigkeiten sehr vieler Zuschauer sind so durch die Rezeption klassischer
Hollywood-Filme normiert. Darliber hinaus entwickelten innovative Filme-
maher abweichende formale Systeme, die auf diese normativen Fihigkeiten
anspielen und sie herausfordern. [...]

Dieser Bezug auf die verschiedenen Hintergriinde bedeutet nun nicht, daB der
Neoformalismus zum vélligen Relativismus verdammt ist, gibt es doch nicht
unendlich viele angemessene Hintergriinde: Da die neoformalistische Ana-
lyse auf einem Verstéindnis des historischen Kontextes beruht, werden einige
Hintergriinde ganz eindeutig relevanter als andere. [...] Der Begriff des Hin-
tergrunds kann nicht als Rechtfertigung fiir die Beliebigkeit analytischer
Vorlieben ins Feld gefiihrt werden. Die gegenwirtige Mode des "unendlichen
Spiels der Lesarten" (die Folge eines ahistorischen Analyseansatzes) kann
nicht damit perechtfertigt werden, daB ein breites Spektrum verschiedenster
Hintergriinde fiir ein und denselben Film herangezogen wird. Da zu jedem
spezifischen historischen Moment bloB eine endliche Anzahl von Lektiire-
Konventionen existiert, erlauben sie zwar eine Reihe verschiedener
"Lesarten", aber eben nicht unendlich viele.

Gerade weil die Hintergriinde die neoformalistische Analyse auf eine histori-
sche Basis stellen, ermdglichen sie die Untersuchung von Verfremdungspro-
zessen. Verfremdung hingt vom jeweiligen historischen Kontext ab [...]:
Liegt der historische Hintergrund weit zuriick, kann ein élteres Kunstwerk fiir
eine neue Generation von Zuschauern wiederum ungewohnt erscheinen, und
so gibt es immer wieder Kunstwerke, die Zyklen von Beliebtheit durchlaufen
und mit dem Wandel von Normen und Wahrnehmungsweisen wieder hervor-
geholt werden. [...] Ein interessantes Beispiel fiir eine Form, die solche Zyk-
len durchlaufen hat, ist die Filmserie. In den Zehner Jahren wurden Filmse-
rien durchaus emst genommen und waren so etwas wie Aquivalente der spi-
teren "A"-Filme. Wihrend der 20er und 30er Jahre sank dann ihr Status zu

3 Als knappen Uberblick zu den Prinzipien des klassischen Hollywood-Kinos vgl.
Bordwell/Thompson 1979; eine weitergehende theoretische und historische Diskus-
sion leistet Bordwell/Staiger/Thompson 1985.

4  In meinem Exporting Entertainment (1985) habe ich untersucht, wie die Hegemonie
des amerikanischen Kinos wihrend des Ersten Weltkrieges erreicht und in der Nach-
kriegsira aufrechterhalten wurde.
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billigen "B"-Produktionen herab. In den 50ern schlieBlich iibernahm das
Fernsehen die Funktion, Serien zu zeigen, und die Filmserien-Produktion
wurde eingestellt. Dann jedoch haben in den spéten 70er und 80er Jahren Fil-
memacher, die mit "B"-Serien aufgewachsen sind, einige dieser Konventio-
nen wieder aufgegriffen: Sehr populire und teure Filme klassischer Machart
wie RAIDERS OF THE LOST ARK (USA 1981, Steven Spielberg), die STAR
WARS- oder die STAR TREK-Serie usw. beziehen sich deutlich auf diese Tra-
dition. [...] Konzepte wie Verfremdung, Automatisierung und der historische
‘Wandel der Hintergriinde kénnen zur Erklarung derartiger Zyklen beitragen.

Die Rolle des Zuschauers

Da das Werk unter stindig wechselnden Umstinden fortlebt, wird es im Lauf
der Zeit vom Publikum auch jeweils anders wahrgenommen. Es kann folglich
nicht davon ausgegangen werden, dafl die Bedeutungen und Muster, die wir
bemerken und interpretieren, voll und ganz im Werk existieren, wo sie auf
ewig die gleichen bleiben. Vielmehr liefem die Verfahren des jeweiligen
Werks eine Reihe von cues, die uns dazu anregen, bestimmte Wahrneh-
mungsaktivititen aufzunehmen. Welche Formen diese Aktivitiiten allerdings
annehmen, hingt unausweichlich von der Beziehung zwischen dem Werk
und seinem historischen Kontext sowie dem historischen Kontext des
Zuschauers ab. Vom Standpunkt des Neoformalismus aus betrachtet, werden
die Verfahren eines Films in der Analyse folglich nicht als feste und selbst-
geniigsame Strukturen behandelt, die unabhingig von unserer Wahrnehmung
dieser Verfahren existieren. Als Gegenstand existiert der Film selbstver-
stindlich in seiner Dose, auch wenn ihn niemand betrachtet, aber all diejeni-
gen Eigenschaften, die fiir die Analyse von Interesse sind — seine Einheitlich-
keit, seine Wiederholungen und Variationen, seine Darstellung von Hand-
lung, Raum und Zeit, seine Bedeutungen —, resultieren aus der Interaktion
zwischen den formalen Strukturen des Werks und den mentalen Verarbei-
tungsprozessen des Zuschauers, mit denen er auf diese Strukturen antwortet.

Wie gezeigt wurde, sind Perzeption, Emotion und Kognition in neoformali-
stischer Hinsicht zentral firr die Funktion der formalen Eigenschafien eines
Films. Diese Sichtweise verankert den Zuschauer nicht véllig "im Text", da
sich auch dahinter eine statische Auffassung verbirgt. Hintergriinde, die sich
im Lauf der Zeit verindern, konnten unser Verstehen eines Films nicht mehr
verdndern, wenn wir als Zuschauer ausschlieBlich von der inneren Form des
Werks bestimmt wiren. Der Zuschauer ist jedoch auch kein "idealer", denn
diese traditionelle Sichtweise impliziert ebenfalls, daB es zwischen Werk und
Betrachter eine konstante, von der Geschichte unberiihrte Beziehung gibt.
Um die Wirkung der Geschichte auf den Zuschauer zu beriicksichtigen, sollte
man allerdings auch nicht in das entgegengesetzte Extrem verfallen und sich
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ausschlieBlich mit den Reaktionen einzelner, empirischer Rezipienten
beschiftigen. (Es ist zum Beispiel unnétig, auf Zuschauerbefragungen zu-
riickzugreifen, um herauszufinden, wie Filme gesehen werden, noch braucht
man sich auf einen totalen Subjektivismus zuriickzuziehen, der die jeweils
eigenen Reaktionen als die einzig zuginglichen ansieht.) Mit dem Konzept
von Normen und Abweichungen kénnen Annahmen dariiber getroffen wer-
den, wie ein gegebenes Verfahren von den Zuschauern vermutlich verstanden
wird.

Der Neoformalismus betrachtet die Zuschauer nicht als passive "Subjekte",
wie das gegenwirtig bei marxistischen oder psychoanalytischen Ansitzen der
Fall ist, sondern die Zuschauer sind weitgehend aktiv und tragen damit
wesentlich zur letztendlichen Wirkung eines Werkes bei. Der Zuschauer
vollzieht eine Reihe verschiedener Aktivititen: physiologische, vorbewuBte,
bewufite und vermutlich unbewufite. Physiologische Prozesse umfassen jene
automatischen Reaktionen, die vom Zuschauer nicht kontrolliert werden
konnen, wie etwa die Wahmehmung einer Folge statischer Bilder als Bewe-
gung, die Unterscheidung von Farben oder das Horen von Schallwellen als
Ton. Derartige Wahmehmungen erfolgen automatisch und unausweichlich;
wir kénnen sie uns durch Introspektion weder bewuBt machen, noch kénnen
wir sie willentlich beeinflussen (so ist es beispielsweise unmdglich, einen
Film als eine bloBe Abfolge unbeweglicher Bilder, unterbrochen durch kurze
Dunkelphasen zu sehen). Das Medium Film ist von diesen automatischen
Fahigkeiten des Gehirns und der Sinne abhingig, aber sie erscheinen im
Rahmen der Filmwissenschaft oft als so selbstverstindlich, daB sie im
Grunde nicht weiter von Interesse sind; sie kénnen als gegeben angenommen
werden, und die Analyse kann sich im weiteren ausschlieBlich den
vorbewuBten und bewuBten Aktivititen widmen. (Einige Filme, insbesondere
aus dem Bereich des modernen Experimentalfilms, spielen. mit solch
physiologischen Reaktionen und machen uns so auf sie aufmerksam; Stan
Brakhages MOTHLIGHT (USA 1963) beispielsweise lenkt die Aufmerksamkeit
auf den Flickereffekt und die Wahrnehmung scheinbarer Bewegung.)

Vorbewufite Aktivititen sind fiir die Analyse von allgemeinerem Interesse,
bestehen sie doch in einfachen, fast automatischen Informationsverarbei-
tungsprozessen, mit denen man so vertraut ist, daB iiber sie nicht nachgedacht
werden muB. Das Erkennen von Objekten ist weitgehend vorbewuBt, so z.B.,
wenn wir bemerken, daB dieselbe Person in Einstellung A und B erscheint
(wie etwa beim match on action) oder daB bei einer Kranfahrt nicht etwa die
Landschaft nach unten "wegsinkt", sondern die Kamera sich nach oben
bewegt (selbst wenn ersteres eher dem Wahmehmungseffekt auf der Lein-
wand entspricht). Im Gegensatz zu physiologischen Prozessen sind diese
mentalen Aktivititen unserem BewuBtsein zuginglich. Wenn wir dartiber
nachdenken, wird uns klar, warum wir den Fortgang des Geschehens iiber
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