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Memorized Poem« (Princeton 2010, erscheint). Bei welchen Gelegenheiten wurden
englische und amerikanische Gedichte im 19. Jahrhundert rezitiert, und welche Be-
deutung verlichen sie den jeweiligen historischen und sozialen Situationen? Welche
Funktion haben Verse und ganze Gedichte etwa bei festlichen Anlissen, bei Hoch-
zeiten, Begribnissen, Schulfeiern, politischen Manifestationen, Gedenkveranstal-
tungen oder militirischen Feiern? Robson strebt eine Sozialgeschichte der performa-
tiven Rezeption von Literatur an, vor allem von Versen, die durch Rhythmizitit und
Bildlichkeit leicht memorierbar sind. In Abwesenheit von eingespielten sozialen Ver-
haltensritualen tibernimmt der Vortrag von Versen hiufig quasi-rituelle Funktio-
nen, etwa die Verse von W. H. Auden bei Begribnisfeiern von amerikanischen Ho-
mosexuellen oder Verse englischer und amerikanischer Balladen bei informellen
Begribnisfeiern wihrend des amerikanischen Biirgerkriegs; Verse fehlen allerdings
auch bei aktuellen Kriegs-Memorialkulten oder der Amtseinfiihrung von Prisiden-
ten im 20. und 21. Jahrhundert nicht (wie jiingst erlebt). Lyrik kann an die Stelle
von christlichen oder sonstigen religiésen Ritualen treten und gemeinschaftsstiften-
de Funktionen iibernehmen.

C. Robson geht den verwehten Spuren solcher gesprochener Literatur im Archiv
nach, in politischen Reden, Zeitungsartikeln, Nachrufen, Festbeschreibungen,
Autobiographien, Literatur- und Theaterkritiken und Briefen. Sie vergegenwirtigt
exemplarisch soziale Anlisse, bei denen Verse aus dem Gedichtnis rezitiert und
Worte fiir Situationen gefunden wurden, die auf diese Weise eine eigene symbo-
lische Bedeutung erhielten. Robson will aus dieser pragmatischen Verwendung von
Gedichten nicht vor allem Hinweise fiir eine werkgerechte Interpretation ableiten,
sondern vielmehr als Historikerin verstehen, wie Verse als Gedichtnisstiitzen und
Sinnstifter gewirkt, wie sich Literatur und gesellschaftliches Leben jeweils miteinan-
der verkniipft haben. Dazu liiftet sie den Schleier {iber dem nur naseriimpfend zur
Kenntnis genommenen Lyrikkonsum, um eine andere Geschichte der Beziehungen
von Literatur und Gesellschaft zu schreiben.

Man mag in solchen Untersuchungen eine Parallele zur Analyse des Nachlebens
und der Wanderung von bildlichen Motiven in der Hoch- und Popularkultur erken-
nen, wie sie Aby Warburg und seine Schule fiir die Bildwissenschaften inauguriert
haben. Warburg sprach von der energetischen Kraft von Bildformeln, die ihre Me-
tamorphosen in ganz unterschiedlichen historischen und sozialen Umstinden ent-
talten kénnen. Auch poetische Sprachformeln haben solche Vitalitit, die sich nicht
zuletzt Eigenschaften wie Rhythmus und Bildlichkeit verdanken. Daf sie gerade
aufgrund solcher Eigenschaften Funktionen bei sozialen Ritualen und im instituti-
onellen Kontext des 6ffentlichen Lebens iibernehmen kénnen, ist in Deutschland
selten noch untersucht worden (wenn man einmal Studien zum Nachleben von
Schiller in den nationalen Schillerfeiern von 1859 und danach ausnimmt).

Philologen kleben gewdhnlich am Konzept von Schrift und Interpretation und
schiitzen sich damit vor der Zerstreuung ihres Gegenstandes im weiten Feld der
gesellschaftlichen und politischen Aneignung, Vergegenwirtigung und Verstiimme-
lung. Diese Versessenheit auf Schriftlichkeit und Interpretation, auf Augenphilolo-
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ie verstellt aber die Sicht darauf, wie literarisch geformte Rede, indem sie durch den
miindlichen Vortrag von Autoren, professionellen Sprechern und Laien aktualisiert
wird, immer wieder mit verinderten gesellschaftlichen und kulturellen Situationen
zusammentrifft, wie Texte diesen eine nicht selten iiberraschende Deutung verleihen
konnen. Einer Wirkungsgeschichte der Literatur im Spiegel ihrer Performance wird
keine Vergegenwirtigung zu dilettantisch erscheinen, weil sie darin eine ngvcils ein-
zigartige Konstellation von Literatur und Geschichte, von literarischer Uberliefe-
rung und sozialer Praxis, von Gedichtnis und Aktualisierung zu entdecken hofft.
Solche Forschungen wiren Teil einer erweiterten Ohrenphilologie, die freilich an-
ders zu konzipieren wire als dies die Leipziger Germanistik um 1900 (mit Eduard
Sievers, Franz Saran u.a.) intendierte, als sie ihren Kampfbegriff gegen die Augen-
philologie prigte.'

(Prof Dr. Reinhart Meyer-Kalkus, Wissenschafiskolleg zu Berlin, Wallotstrafie 19,
14193 Berlin; Universitiit Potsdam, Philosophische Fakultit, Institut fiir Germanistik,
Am Neuen Palais 10, Haus 5, 14469 Potsdam; E-Mail: rmk@uwiko-berlin.de)

James F. Conant
Absorption — Die Ontologie einer Spielfilmwelt

Als der Film >Lady in the Lake! 1947 ins Kino kam, lautete die Werbung so: »SIE
nehmen eine Einladung in die Wohnung einer Blondine an! SIE kriegen einen
Kinnhaken von einem Mordverdichtigen verpasst!« James Pallot beschreibt »Lady in
the Lakec in sThe Movie Guide« als den ersten film noir, der sich der »subjektiven
Kamera« bedient und verleiht ihm dreieinhalb Sterne fiir seine Originalitit.? Der
sTime Out Film Guide« meint, der Film sei »ganz und gar mit subjektiver Kamera
gedreht« und gibt ihm eine schlechte Bewertung — nicht deswegen, sondern aus ei-
nem anderen Grund: »Mit diesem subjektiven Stil [....] hitte der Film eigentlich den
grandiosen Schwung eines Orson Welles gebraucht«.? Halliwell’s Film Guide« kriti-
siert den Film dafiir, dass er sich »zu sehr auf die Methode der subjektiven Kamera
verlasse« und behauptet, der Film sei »ein Experiment, das deswegen scheiterte, weil
es nicht wirklich verstanden worden ist«.*

15 Vgl. Reinhart Meyer-Kalkus, Stimme und Sprechkiinste im 20. Jahrhundert, Berlin 2001, S. 73fF.

Lady in the Lake, Regie: Robert Montgomery, 1947 von MGM Films versffentlicht.
James Pallot, The Movie Guide, New York 1995, S. 450f.

Time Out Film Guide, hg. von Tom Milne, 3. Aufl. London 1993, S. 383.

Leslie Halliwell, Halliwell’s Film Guide, New York 1991, S. 620.
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1. Alltagskompetenz

Mit diesen Zitaten aus »Wikipedia« finden wir einen Einstieg in das Thema meiner
Uberlegungen: Kénnen wir mit solchen Aussagen und Beschreibungen zufrieden
sein? Lifit sich >Lady in the Lake« zutreffend so beschreiben, dass der Film das ein-
setzt, was wir gewohnlich mit den Worten »subjektive Kamera« oder »Point of View
Shot« meinen? Hitte ein Orson Welles einen Film im sefben »subjektiven« Stil dre-
hen und ihm grandiosen Schwung verleihen kénnen? Verlisst sich dieser Film zy
sehr auf eine Methode der Kamerafithrung, die iiblicherweise auch in anderen Fil-
men eingesetzt wird, nur sparsamer? Wenn er ein gescheitertes Experiment ist — wo-
ran scheitert er? Was genau ist hier »nicht wirklich verstanden worden«?

Der Film »Lady in the Lake« erlaubt uns zu erkennen, was geschieht, wenn wir
einiges von dem, was Filmtheoretiker und Filmkritiker zu sagen haben, wirslich
nehmen — insbesondere einiges von dem, was sie zu der Frage zu sagen haben, wie es
moglich ist, dass Filme durch eine geschickte Anreihung von Bildern in der Lage
sind, eine verstindliche und unmittelbar wahrnehmbare Welt zu erzeugen. Im Sinne
von Wittgensteins Aufforderung »Versuche einen Fall zu finden, auf den diese Be-
schreibung passen kénnte«, méchte ich >Lady in the Lake« als philosophisches Bei-
spiel vorstellen, auf das bestimmte Aussagen der Filmtheoretiker passen.

Spriche ich iiber das Thema auf Englisch, wiirde ich erkliren, dass ich mit »mo-
vie« eigentlich ziemlich genau das meine, was man im Deutschen als »Spielfilm«
bezeichnet. Das heift, dass ich in der englischen Version erst erkliren miisste, dass
ich einen fiktionalen Film meine, wenn ich von »movie« rede, im Gegensatz zu ei-
nem nicht-fiktionalen (also keine Dokumentarfilme, Nachrichtensendungen, Wo-
chenschauen, Hochzeitsvideos usw.). Und mit »fiktionale, erklirte ich weiter, meine
ich nicht einfach »unwahr, etwa in dem Sinne, in dem Propagandafilme manchmal
nicht wahr sind, sondern ich meine Folgendes: Filme, die eine Geschichte erzihlen,
die in einer Welt stattfindet, die nicht die unsere ist. Damit etwas ein Spielfilm — also
ein Movie in meinem Sinne — ist, muss es sich auf den Film als ein fotografisches
Medium stiitzen: Das heifdt, es muss etwas sein, das fiir eine und vor einer Film-
kamera in Szene gesetzt worden ist und von dieser aufgenommen und festgehalten
wurde. (Damit ist z.B. ein Zeichentrickfilm ausgeschlossen.)

Einen Spielfilm anzuschauen heif$t nicht nur, eine Reihe vorbeilaufender Bilder
zu betrachten, so wie man z.B. eine Kette vorbeirollender Wagen in einem Umzug
betrachtet. Wenn es in einem Spielfilm Schnitte zwischen den einzelnen Einstellun-
gen gibt, dann miissen wir, um iiberhaupt fihig zu sein, den Spielfilm anzuschauen,
das Prinzip der Einkeit verstehen, das den Zusammenhang und die Verkniipfung der
Einstellungen regelt. Verschiedene Dimensionen dieser Einheit sind zu betrachten —
zunichst die zeitliche Dimension: zwei aufeinander folgende Einstellungen kénnen
zwei Handlungen darstellen, die in unmittelbarer zeitlicher Folge stattfinden, aber
sie kdnnen auch parallele Handlungen darstellen (zwei Handlungen, die zur glei-
chen Zeit, aber an verschiedenen Orten stattfinden), oder die zweite Einstellung
kann etwas darstellen, das lange vor der Handlung der ersten geschehen ist (etwa in
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einer Riickblende) oder in ferner Zukunft geschehen wird (wie z.B. in der Vision
einer Wahrsagerin). Neben der zeitlichen miissen wir auch noch viele andere Di-
mensionen von Einheit erfassen kénnen. Um nur ein paar weitere zu nennen: eine
raumliche (wir kénnen fragen: Geschieht das, was in zwei auf einander folgenden
Einstellungen gezeigt wird, an ein und demselben Ort oder an verschiedenen Or-
ten?), eine kausale Dimension (hier kdnnen wir fragen: Hat das erste Ereignis das
zweite verursacht? Oder andersherum? Oder sind sie kausal voneinander unabhin-
gig?), eine Dimension des Blickwinkels oder der Erzihlperspektive (wir konnen fra-
gen: Stellt das Bild auf der Leinwand die Dinge so dar, wie sie aus der Perspektive
einer Figur in der Spielfilmwelt aussechen? Und wenn ja — um wessen Perspektive
handelt es sich?), eine Dimension der Objektivitit (Stellt ein Bild im Spielfilm das
dar, was in der Spielfilmwelt geschieht? Oder nur etwas, das jemand im Spielfilm
befiirchtet, halluziniert oder sich blof§ vorstellt?). Ein Spielfilm kann die Antworten
auf einige dieser Fragen offen oder unentschieden lassen, aber nur weil er die Mdg-
lichkeir hat, sie zu entscheiden. Dem Anschein nach sind solche Fragen erkenntnis-
theoretischer Natur — also Fragen dariiber, wie wir erkennen kénnen, was in der
Spielfilmwelt vor sich geht. Aber unsere Fihigkeit, so etwas zu erkennen, setzt ein
vorgingiges Verstindnis dessen voraus, was ein Spielfilm tiberhaupt ist. Es ist eine
Form des Verstehens, die heutzutage von uns als selbstverstiandlich empfunden wird.
Sie ist zu einer allgegenwirtigen, unsichtbaren Dimension unseres Alltagslebens als
gewohnheitsmiflige Spielfilmzuschauer geworden.

Ich mochte hier zwei Aspekte dieser Fragen aufgreifen. Das Nachdenken tiber
diese beiden Aspekte ebnet den Weg zu den grofleren Fragen, was ein Spielfilm
tiberhaupt ist und was es heifSt, einen Spielfilm anzuschauen. Die Aspekte, mit de-
nen ich mich befassen maochte, sind die Welthaftigkeit der Spielfilmwelt und die Art
der Erschlossenheit einer solchen Welt. Damit etwas ein Spielfilm ist, muss es uns un-
mittelbare Einblicke in eine Welt bieten. Das bedeutet aber: damit etwas ein Spielfilm
ist, muss es uns erstens eine Welt derart visuell darbieten, dass wir von ihr gefangen
genommen werden und uns in sie versenken konnen. Diesen Zustand der Versun-
kenheit, in dem sich auch ein Betrachter eines Gemildes oder einer Theaterauffiih-
rung befinden kann, nennt Diderot absorption.’ Ich werde mich von jetzt an dieser
dsthetischen Verwendung des Begriffs anschlieflen. Zweitens muss die Art, in der wir
gefangen genommen werden, eine Weise des Zuschauens sein: wir sehen, was in die-
ser Welt geschieht.

Mein Ziel ist, zu einem reflektierten Verstindnis des Begriffs »Spielfilm«zu gelan-
gen. Dazu méchte ich folgende Frage stellen: Ist >Lady in the Lake« ein Spielfilm?
Wenn man noch keine weitere philosophische Arbeit geleistet hat, konnte man nun
meinen, die Antwort auf diese Frage laute »Jal«. Aber wenn es um den Begriff geht,
den ich eben entwickelt habe, dann — so méchte ich behaupten — ist die richtige
Antwort auf diese Frage eigentlich folgende:>Lady in the Lake<ist gar kein Spielfilm.

5  Denis Diderot, Entretiens sur Le Fils Naturel, in: (Euvres. Tome IV: Esthétique — Théétre, Paris

1996.
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Einige Merkmale seiner Konstruktionsweise untergraben systematisch unsere Be-
mithungen, uns von ihm absorbieren zu lassen. Ein Teil meines Interesses fiir dieses
an sich bemerkenswerte Hollywood-Erzeugnis hat also damit zu tun, dass es auf eine
bestimmte Weise jene Merkmale unserer normalen Spielfilmerfahrung, die fiir uns
unsichtbar geworden sind, hervortreten lisst — und zwar genau durch die Art und
Weise, in der dieser Film sich wesentlich von einem gewdhnlichen Hollywoodfilm
unterscheidet.

2. Modi des Point-of-View-Shots

Man kann das Thema meines Beitrags auch anders formulieren: Ich méchte die
grundlegenden Merkmale des dsthetischen Mediums Spielfilm verstehen. Die meisten
Filmtheorien neigen dazu, die Eigenschaften des isthetischen Mediums als eine di-
rekte Funktion der Eigenschaften des physischen Mediums zu betrachten. So wurde
in vielen frithen Filmtheorien versucht, die 4sthetischen Eigenschaften des Spiel-
films aus einen Medium abzuleiten, das aus belichteten Zelluloidstreifen besteht, die
in Stiicke zerlegt und dann wieder neu zusammen gesetzt werden. Doch die Entde-
ckung des Films zog nicht automatisch die Erfindung des Spielfilms nach sich. Der
amerikanische Humorist Gary Larson hat einen wunderbaren Cartoon gezeichnet,
- der eine Mutter, einen Vater, deren drei Kinder und den Hund der Familie darstellt,
wie sie auf Sofa und Sesseln im Halbkreis im Wohnzimmer sitzen und auf eine leere
Stelle an der Wand starren. Der Titel lautet: The Days Before Television (Die Zeit vor
dem Fernsehen).¢ Eine Version dieses Witzes kénnte man auch fiir die Zeit vor dem
Spielfilm erfinden. Es war nicht so, dass zuerst ein Bediirfnis nach einem solchen
Medium bestand und dann endlich das Kino kam, um die Liicke in unserem Leben
zu fillen. Es war nicht so, dass Filmemacher diese Maoglichkeiten zuerst erkannten
und dann nach etwas suchten, um sie zu verwirklichen. Man kommt der Wahrheit
niher, wenn man sagt: »Jemand, der den Wunsch hatte, einen Spielfilm zu machen,
hat Folgendes erkannt: Bestimmte etablierte Formen lassen bestimmte Eigenschaf-
ten des Films als sinnvoll erscheinen.« Das bedeutet, dass die isthetischen Moglichkei-
ten eines Mediums keine gegebenen Tatsachen sind. Wenn man blof dariiber nach-
denkt oder sie im Einzelnen betrachtet, kann man nicht feststellen, was den
besonderen isthetischen Moglichkeiten bei der Projektion fotografischer Bilder Be-
deutung verleiht — ebenso wenig wie man feststellen kann, was den Méglichkeiten
von Olfarben Ausdruckskraft verleiht, indem man dariiber nachdenkt oder Olfar-
ben beim Malerbedarf betrachtet. Die ersten funktionierenden Spielfilme waren
nicht Anwendungen eines Mediums, das durch vorgegebene Moglichkeiten defi-
niert war, sondern mit ihnen wurde ein Medium erst geschaffen, indem sie beson-
deren Méglichkeiten Ausdruckskraft verlichen.

Es ist eine Tatsache, die noch nicht ausreichend bedacht worden ist: Die Film-
kunst hitte wirklich auf dem Stand des Urlaubsfilms stecken bleiben kénnen. Die

6 Gary Larson, The Complete Far Side, Kansas City 2003.
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Welt, die in einem Urlaubsfilm dargestellt wird, ist unsere Welt — also die Welt, die
wir als Zuschauer des Films bewohnen —, sie ist also eine Darstellung unserer Welt,
wenn sie mit einer Kamera fotografiert wird. In dieser Hinsicht ist das Sein der Welt
des Urlaubsfilms ontologisch verwandt mit der Welt der Wochenschau und des
Dokumentarfilms. Die Einheit, die die Verkniipfung der einzelnen Elemente ord-
net, die die Voraussetzung ist fiir die Darbietung einer Spielfilmwelt, unterscheidet
sich in ihrer ganzen Art von jener, die die Einheit der Bildsequenzen in nichtfiktio-
nalen Filmen herstellt.

Ein wesentliches Einheitsprinzip des Spielfilms ist das der Perspektive. Wir kon-
nen fragen, ob eine bestimmte Einstellung ein so genannter Point-of-View-Shot ist.
Um etwas als einen Point-of-View-Shot zu erkennen, muss ich unterscheiden kén-
nen zwischen dem, was ein Ereignis in der Spielfilmwelt ist und was eine Darstellung
der Perspektive einer Figur in Bezug auf ein solches Ereignis ist. Wenn Filmtheore-
tiker also von einer »subjektiven« und einer »objektiven« Perspektive sprechen (oder
von einer »subjektiven« oder einer »objektiven« Kamera), meinen sie diese Unter-
scheidung (nimlich zwischen verhiltnismiBig perspektivischen und verhiltnismi-
Big nicht-perspektivischen Darstellungen der Spielfilmwelt). Manchmal meinen sie
aber auch eine andere Unterscheidung. Denn es gibt einen weiteren und ebenso
grundlegenden Unterschied zwischen Fillen, in denen man etwas sicht, das in der
Spielfilmwelt geschieht, und zwar so, wie es aus der Perspektive einer Figur des
Spielfilms aussicht, und anderen Fillen, in denen das Gesehene kein objektives Er-
eignis in der Spielfilmwelt ist, sondern etwas, das blof aus der »rein subjektiven«
Perspektive einer Figur wahrzunehmen ist — zum Beispiel der Inhalt eines Traums.

Diese beiden Unterscheidungen sind sehr schematisch und kénnen auf viele Ar-
ten weiter determiniert werden. Es gibt viele Arten von Einstellungen, die perspek-
tivisch und dennoch objektiv sind. Und es gibt auch viele Arten blof§ subjektiver
Einstellungen — Fehlwahrnehmungen, falsche Erinnerungen, Triume, bildliche
Darstellungen des Inhalts einer Fantasievorstellung, Halluzinationen, Tagtriume,
unfreiwillige gespensterhafte Visionen, freiwillige Versuche, sich etwas vorzustellen
und so weiter. Und um einen Spielfilm anzuschauen, muss man in der Lage sein,
nicht nur diese blof§ subjektiven Point-of-View-Shots von den diversen objektiven
Point-of-View-Shots kategorial zu unterscheiden, sondern auch die Vielfalt der Fil-
le solcher Modi der Subjektivitit auseinander zu halten. Und wenn wir einen Spiel-
film sehen, treffen wir stindig und miihelos alle diese und andere, dhnlich subtile
Unterscheidungen. Damit soll nicht bestritten werden, dass es Filme gibt, bei denen
die Unterscheidungen zwischen diesen Dimensionen von Objektivitit und Subjek-
tivitit systematisch verwischt oder auf andere Weise problematisiert werden. Es be-
deutet aber, dass unsere Fihigkeit, Spielfilme zu verstehen, die von solchen undurch-
sichtigen Weisen des visuellen Erzihlens Gebrauch machen, zwei Dinge voraussetzt:
Erstens, dass wir mit Fillen véllig durchsichtiger Erzihlweise schon vertraut sind
und zweitens, dass wir uns die Fihigkeit angeeignet haben, diese traditionellen Tech-
niken der Filmerzihlung ohne weiteres zu verstchen.

Um in der Lage zu sein, einem Spielfilm anzuschauen, miissen wir in einen ganz
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eigenen Modus der isthetischen Erfahrung eingefithrt werden — einen Modus sui
generis, der die Welt eines Spielfilms als eigenstindige zuginglich mach. Es gibt eine
wechselseitige Abhingigkeit zwischen dieser Erfahrungsweise und dieser Art von
Entitdt — Spielfilmwelten —, die auf diese Weise erschlossen werden. Die relevanten
Modi visueller Darbietung seitens des Spielfilms und visueller Absorption scitens des
Zuschauers sind gleichurspriinglich.

3. Diderots Paradox

Der Held des letzten Teils dieses Artikels ist der franzésische Philosoph Denis Dide-
rot. Ich behaupte, dass man in seiner Theorie der Malerei Vorschlige finden kann,
wie einige der ritselhaftesten Aspekte dieser Modi visueller Darbietung und visueller
Absorption zu erkliren sind. Es mag iiberraschen, dass wir Hilfe ausgerechnet in den
Schriften cines Gelehrten suchen, der mehr als einhundert Jahre vor der Erfindung
des Films lebte — ganz zu schweigen von der Entwicklung des Spielfilms. Aber Di-
derots Thema steht in enger Beziehung zu unserem. Er will eine Theorie einer dra-
matischen Malerei vorlegen — also cine Theorie, die die Bedingungen der Moglichkeit
eines Gemildes darlegt, das dem Betrachter eine unmittelbar wahrnehmbare und
dennoch véllig glaubwiirdige Erzihlung darbietet, die in ausschlielich visueller
- Weise vermittelt wird. Das Nachdenken iiber die bloe Moglichkeit einer solchen
Kategorie der Malerei kann philosophische Verwirrung hervorrufen. Wie kann ein
Gemilde eine véllig iiberzeugende Darstellung eines dramatisch komplexen Gesche-
hens vermitteln? Ein dramatisches Geschehen ist seinem Wesen nach etwas, das sich
in der Zeit entfaltet, wihrend das Bild auf der Oberfliche eines Gemaldes als etwas
erscheint, das nur cin Ereignis vollkommen adiquat wiedergeben kann, wenn es die
zeitliche Ausdehnung cines Augenblicks besitzt. Wie kann uns ein Gemilde jemals
etwas anderes und mehr als eine Momentaufnahme bieten? Im Augenblick geniigt
es, nur folgenden Aspekt von Diderots Theorie zu erwihnen: ein erfolgreiches Ge-
milde, sagt er, muss eine bestimmte Reaktion beim Betrachter hervorrufen — es
muss seine Aufmerksamkeit erregen und ihn dazu bringen, sich in die dargestellte
Handlung auf der Leinwand vor ihm versetzen zu lassen und in ihr zu versinken. Es
muss einen Zustand der Absorption erzeugen. Michael Fried fasst diesen Aspekt von
Diderots Theorie wie folgt zusammen: »Fiir Diderot lag die Aufgabe cines Malers
darin, durch die Augen die Seele des Betrachters zu packen. Ein Gemilde sollte den
Betrachter zunichst anziehen, dann fesseln und schliefSlich verzaubern — das heifit,
ein Gemilde sollte jemanden ansprechen, ihn vor sich zum Stehen bringen und ihn
dort festhalten, als wire er von einem Zauberbann betroffen und kénnte sich nicht
mehr bewegen.«
Das einzige, worauf ich Thre Aufmerksamkeit hier im Moment lenken méchte, ist
dies: Frieds Beschreibung von Diderots Erwartung, was ein Gemilde im besten Fall

7 Michael Fried, Absorption and Theatricality. Painting and Beholder in the Age of Diderot, Berkeley
u.a. 1980, S. 92.
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erreichen kann, ist eine duflerst genaue und getreue Beschreibung des Zustandes
eines durchschnittlichen Spielfilmzuschauers. Die von Diderot intendierte aufferge-
wohnliche Moglichkeit, das Grofite zu erreichen, das ein narratives Gemilde iiber-
haupt erreichen kann, ist die gewdhnliche Situation des Filmzuschauers. Fiir Diderot
ist die Fihigkeit, den Zuschauer in einen Zustand absorbierter Betrachtung zu ver-
setzen, ein Kriterium fiir die iiberragende ésthetische Leistung eines Gemildes. Aber
genau die Worte, die Diderot damals verwendete, um sein Kriterium fiir eine iiber-
ragende dsthetische Leistung zu formulieren, kénnen verwendet werden, um ein
konstitutives Merkmal des Spielfilms zu formulieren — und diese Formulierung triff
auch auf einen schlechten Spielfilm zu.

Die Biologen und Psychologen werden Thnen sagen, dass der beste Weg zum
Verstindnis des Normalen oft iiber die Etforschung des Pathologischen fiihrt. Wenn
man verstehen will, was gutes Gedeihen fiir einen gesunden Organismus heif3t, ist
es hilfreich, genau zu beobachten, was beim Zusammenbruch eines Organismus
geschieht und wie dabei die Maglichkeit eines gesunden Funktionierens behindert
wird. Das fiithrt uns wieder zu »Lady in the Lake«.

Man mag versucht sein, »Lady in the Lake« wie Stephen Halliwell oder der >Time
Out Guide« fiir einen schlechten Spielfilm zu halten. Das allerdings impliziert, dass
er als Spielfilm versagt — dass er zwar ein funktionierender Spielfilm ist, aber qua
Spielfilm ist er jedoch schlecht. Ich denke, dass es genauer wire zu sagen: in einer
bestimmten grundlegenden Hinsicht versagt »Lady in the Lake« einfach darin, ein
Spielfilm zu sein. Genauer gesagt ist der Film so konstruiert, dass wir nicht in die
Erfahrung der visuellen Absorption versetzt werden kdnnen, und dies ist eine Bedin-
gung der Moglichkeit, in die Welt des Spielfilms einzutreten — oder um es anders zu
formulieren: der Film versagt in seinem Versuch, eine Welt visuell darzubieten. Es
gibt jede Menge schlechter Spielfilme, aber kaum einen, der in dieser vorbildlichen
Weise versagt hat. Das grundlegende Problem besteht darin, dass die so genannte
»subjektive Kamera« in diesem Film anders (und weit beunruhigender) ist als jene,
die man tblicherweise bei gewohnlichen Spielfilmen vorfindet.

Worin besteht der Unterschied zwischen einer subjektiven Perspektive oder Ka-
meracinstellung und einer objektiven Perspektive oder Kameraeinstellung? Eine
Antwort konnte lauten: »In einer subjektiven Perspektive oder Kameraeinstellung
werden die Dinge so dargestellt, wie sie aussechen wiirden, wenn man sie tatsichlich
aus dem Blickwinkel einer bestimmten Person sehen wiirde.« Damit trifft man die
einzigartige Darbietungsweise der Welt von »Lady in the Lake« recht genau. Ein
Merkmal der Art und Weise ist benannt, wie dieser schr ungewohnliche Film ver-
sucht, »Perspektive« zu vermitteln — ein Merkmal, das ihn von jedem anderen und
gewohnlichen Spielfilm radikal unterscheidet. Aber es ist genau dieses Merkmal des
Films, das ihn von fast allen anderen Spielfilmen unterscheidet, die man jemals ge-
sehen hat. Das Merkmal, weshalb seine vordergriindig »subjektiven« Einstellungen
so vollkommen anders sind als die unmittelbar fesselnden Gegenstiicke dieser Ein-
stellungen in jedem gewohnlichen Film, lautet: Die Figuren (oder sollten wir sagen:
die Schauspieler?) in »Lady in the Lake« schauen dem Zuschauer direkt in die Augen
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(oder sollten wir sagen: schauen direkt ins Auge der Kamera?). Sie sprechen den
Filmzuschauer visuell direke an; ihr Blick wird vom Zuschauer als Anerkennung
seiner Anwesenheit erfahren — als Anerkennung der Prisenz eines Zuschauers jen-
seits der Leinwand. Wir sind es gewohnt, direkten Blicken aus dem Fernscher zu
begegnen, zum Beispiel von Nachrichtensprechern oder von kleinen Kindern in
Urlaubsfilmen (die vielleicht vom filmenden Familienmitglied gleichzeitig angewie-
sen werden: »Ja, schau mal in die Kamera! Guck in die Kameral«). Warum sollte es
eine Bedingung fiir die Méglichkeit einer bestimmten Art von isthetischer Erfah-
rung sein, dass der Zuschauer niemals auf die beschriebene Weise visuell impliziert
sein darf?

An dieser Stelle ist nun Diderot hilfreich. Diderot beginnt nicht mit der Frage
nach der Absorption des Zuschauers in ein Gemilde, sondern mit einer anderen
zuerst {iberraschenden Frage: was sind die Bedingungen fiir die erfolgreiche bildli-
che Darstellung eines versunkenen Zuschauers? Sein Ausgangspunkt ist also nicht das
Thema »Absorption durch die Darstellungy, sondern die Darstellung von Absorpti-
on. Nach Diderot erfordert cine iiberzeugende Darstellung von Absorption eine
Vergegenwiirtigung der vollkommenen Selbstvergessenheit einer Figur oder einer
Gruppe von Figuren, die alles aufSer den Gegenstiinden ihrer eigenen Absorption um
sich herum vergessen. Der vor dem Bild stechende Betrachter zihlt allerdings nicht

“zu diesen Gegenstinden. Daher miissen die Figuren oder die Figur den Anschein der
Abwesenheit des Betrachters erwecken, wenn die Illusion der Absorption aufrecht-
erhalten werden soll. Uberdies meinte Diderot, ein dhnliches Prinzip gilte auch im
Theater: eine fesselnde Darstellung des dramatischen Geschehens auf der Biihne
muss in einer Art und Weise vermittelt werden, bei der die Schauspieler die Anwe-
senheit des Publikums nicht zur Kenntnis nehmen. Héren wir, wie Diderot seine
Forderung formuliert: »Auch wenn ein dramatisches Werk geschaffen wird, um
dargestellt zu werden, so ist es dennoch notwendig, dass der Verfasser und der
Schauspieler den Betrachter vergessen. / Wenn du Theater spielst, denke nicht mehr
an den Zuschauer — als wie wenn er nicht existierte. Stelle dir vor, dass du an der
Bithnenkante durch eine hohe Mauer vom Orchester getrennt wirst. Spiele so, als
ob sich der Vorhang niemals heben wiirde.«

Bei einer Theaterauffiihrung ist der Zuschauer etwa so sehr von Bedeutung, wie
wenn es ihn nicht gibe. Gibt es etwas, das an ihn gerichtet ist? Wenn ja, dann hat
der Verfasser sein Thema verlassen, und der Schauspieler ist aus seiner Rolle getre-
ten. Sie beide kommen von der Biihne herunter. Ich sehe sie beide im Orchestergra-
ben, und so lange die Tirade dauert, ist die Handlung auf der Biihne, was mich be-
trifft, unterbrochen, und die Biihne bleibt Jeer.

Diese letzte Bemerkung trifft einen Aspekt der Zuschauererfahrung von »Lady in
the Lake« ziemlich gut. Im Drama des Films bleibt der Zuschauer nicht in seiner
gewdhnlichen Position (»etwa so sehr von Bedeutung, wie wenn es ihn nicht gibe«),
sondern alles ist direkt an ihn gerichtet. Und eben mit dem Ergebnis, das Diderot

8  Diderot (Anm. 5), S. 1145.
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vorhersicht: der Modus der direkten Ansprache macht die Maoglichkeit zunichte,
dass der Betrachter in der Erzihlwelt versinkt. Der Regisseur hat sein Thema verlas-
sen, und die Schauspieler sind anscheinend aus ihren Rollen getreten. Sie alle sind
aus der Welt des Films herausgetreten und hinabgestiegen — oder besser: eine wich-
tige Bedingung der Méglichkeit einer visuell effektiven Darstellung einer unabhin-
gigen Welt wird aufgehoben. Die Bithne der Welt des Spielfilms ist nun leer; sie hat
sich in unserer Welt aufgeldst.

Die Fiille der Biihne ist mit der Nichtbeachtung des Betrachters verkniipft. Mi-
chael Fried meint: »Diderots kritische Schriften fordern die Illusion eines nichr exis-
tierenden Betrachters — sie fordern, dass der Betrachter nicht wirklich da sei oder
zumindest nicht beriicksichtigt werde. Beim Fehlen einer solchen Illusion kann auch
das grofite Mafl an Realismus nicht die dramatische Erfahrung liefern, nach der
Diderot suchte.«’ Worin auch immer ihre Verdienste fiir die Theorie der Malerei
liegen mégen — diese These driickt etwas aus, das die Darbietung einer Spielfilmwelt
fast wie ein Grundgesetz beherrscht. Hitte man die Kulissen mit duf8erstem Realis-
mus gestaltet, hitte man Unsummen in die Qualitit der Beleuchtung, Kamerafiih-
rung und Aufnahmetechnik investiert oder hitten die Schauspieler Herausragendes
geleistet, um so realistisch wie irgend méglich zu sein: die Illusion der Welthaftigkeit
hitte trotzdem nicht verwirklicht werden konnen. Sie wird durch eine systematische
Defizienz erschiittert — die wichtigste Grundfiktion wird in diesem Spielfilm nicht
beriicksichtigt. Diese Grundfiktion ist eine konstitutive Bedingung der Méglichkeit
fiir die Darbietung einer Spielfilmwelt: nimlich dass die Kamera — und noch wich-
tiger: ihre Perspektive auf die Welt des Spielfilms — nicht existiert. In Diderots The-
orie der Malerei spielt die Anweisung, dass der Betrachter nicht existiert, die Rolle
eines regulativen Prinzips einer iiberragenden isthetischen Leistung; im Reich der
Spielfilme spielt sie die Rolle eines konstitutiven Prinzips des Mediums.

Diderot besteht — in einer paradoxen Logik — darauf, dass ein Gemilde den Be-
trachter anziehen soll, um ihn vor dem Bild zu fesseln. Dies kann aber nur erreicht
werden, indem die Anwesenbeit des Betrachters verneint wird: nur durch die Fiktion
seiner Abwesenbeit kann seine tatsichliche Anwesenheit vor dem Gemilde und seine
Verzauberung durch ihn gesichert werden. Der Maler sollte die Dinge in einer Weise
darstellen, dass diese Abwesenbeit des Zuschauerblicks in jeder Stelle des Bilds einge-
schrieben ist; und das Maf§ des Erfolgs einer solchen Darstellungsweise steht in der
Macht des Gemiildes, eine bestimmte Wirkung auf den Betrachter auszuiiben: nim-
lich die dreifache Wirkung des Anzichens, des Festhaltens und der Verzauberung.

4. »Vergessen Sie die Kameral«

Eine dhnlich paradoxe Forderung gilt auch fiir den Spielfilm. Das kénnen wir sehen,
wenn wir die Problematik der Filmschauspielerei betrachten. Ein angehender Film-
schauspieler muss sich oft die Mahnung anhéren: »Sehen Sie nicht in die Kamera!l«

9  Fried (Anm. 7), S. 96.

Aufsiatze 87




Er darf niemals direkt ins Kameraobjektiv schauen. Eine andere Fertigkeit, die sich
unerfahrene Filmschauspieler oft unter Mithen aneignen miissen, ist folgende: man
muss in der Lage sein, seinen Blick durch einen Raum wandern zu lassen, ohne den
Blick der Kamera auch nur fiir einen Moment visuell zu registrieren. Dazu ist die
Unterdriickung cines tiefen menschlichen Instinkts erforderlich. Ohne es bewusst
zu merken, neigt man dazu, mit seinem eigenen Blick — wenn auch nur fiir einen
winzigen Augenblick — den Blick des Betrachters zu registrieren. Aber wenn wir ei-
nem angehenden Schauspieler sagen: »Vergessen Sie die Kamera! Spielen Sie, als
wire die Kamera nicht dal«, dann muss er wissen, wie er diese Anweisung zu verste-
hen hat. Was der Schauspieler lernen muss, ist viel paradoxer und schwieriger als nur
die Kamera zu vergessen: Er muss lernen, sich immer dessen bewusst zu sein, wo die
Kamera ist und wie er sich gerade — im Hinblick auf sie — verhilt; und der Test fiir
diese Art des Bewusstseins besteht darin, dass nichts, was er tut, nicht der leiseste
Blick oder der kleinste Gesichtsausdruck, darauf hinweisen darf, dass er sich der
Anwesenheit der Kamera doch bewusst ist — das heifit: jeder Blick, jede Geste von
ihm muss zum Ausdruck bringen, dass die Kamera nicht da ist.

Die Inszenierung eines solchen Verhaltens gegeniiber der Kamera vonseiten des
Filmschauspielers ist ein Teilaspekt des umfassenderen fundamentalen Paradoxes im
Zentrum der Erzeugung einer Spielfilmwelt: nimlich dass der Grundmodus der
Erschliefung dieser Welt in einer Sichtweise von ihr liegt, wie sie aus keiner Perspek-
tive aussicht — vom Blickwinkel eines Nirgendwo aus. Die Fantasie von der Méglich-
keit eines solchen ErschlieSungsmodus ist der konstitutive Mythos des Mediums
Spielfilm; und die praktische Verkdrperung eines solchen Mythos in den klassischen
Konventionen der visuellen Filmerzihlung konstituiert die Bedingung der Moglich-
keit eines bestimmten Modus ganz eigener Art isthetischer Erfahrung — eine Anzie-
hung, Fixierung und Verzauberung des Betrachters. Und genau das ist es, was es
heifit, einen Spielfilm anzuschauen. Fiir uns ist diese Erfahrungsweise so selbstver-
stindlich geworden, dass es schwierig fiir uns ist, ein reflektiertes Verstindnis der
Besonderheit und Komplexitit ihrer konstitutiven Struktur zu gewinnen. Und des-
wegen kann das Anschauen von >Lady in the Lake« als Mittel zur Gewinnung philo-
sophischer Klarheit dienen: indem dieser Film bei uns eine sehr spezifische Form
dsthetischer Frustration hervorruft. sLady in the Lake« trigt dazu bei, Aspekte der
konstitutiven Struktur dieser Erfahrungsweise sichtbar zu machen, die ansonsten un-
sichtbar geblieben wiren; dadurch hilft er uns, das Ungewdhnliche und Erstaunliche an
unserer Erfahrungsweise ans Licht zu bringen — einer Art von Erfahrung, die inzwi-
schen fiir uns derart gewohnlich geworden ist, dass wir dariiber nicht mebr staunen.

Aus dem Englischen iibersetzt von Sophia Pick.

(Prof. Dr. James F. Conant, Department of Philosophy, University of Chicago, 1115 E.
58th St., Chicago, IL 60637, USA; E-Mail: Jeonant@uchicago.edu)
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Diskussion

Steffen Martus und Carlos Spoerhase
Praxeologie der Literaturwissenschaft'

L

Praktiken sind in ihrem >Betriebsmodus< kaum sichtbar.? Dort, wo Praktiken be-
herrscht werden, wird derjenige, der sie beherrscht, meist schon gar nicht mehr
wissen, dass er dies alles einmal nicht gewusst hat; er wird vergessen haben, wie
schwer es war, sich dieses Praxiswissen anzueignen. Die Verhaltensroutinen werden
fiir den Praktiker hiufig in einem MafSe zur szweiten Natur:, dass sie nur mit grof8er
Miihe artikuliert und zum Gegenstand expliziter Analysen und theoretischer Dis-
kussion gemacht werden konnen. Praktiken, als an impliziten Normen orientierte
Handlungsroutinen, erscheinen dann als das, was sich »von selbst« versteht und des-
halb fiir die Handelnden >unsichtbar« bleibt.? Da die mit einem gelungenen Praxis-
vollzug verkniipfte »Konnerschaft« meist nur begrenzt explizierbar ist, ist Pierre
Bourdieus Hinweis, dass die Praxis hiufig unterschitzt und unterbelichtet bleibe,
weil man eine sehr hohe theoretische Kompetenz einsetzen miisse, wenn man sie
begreifen will, sicherlich nicht falsch.* Die Explikation der in der Wissenschaft als
Praxis, als Textumgangsform und als Wissenskultur eingeschliffenen Verfahrens-
routinen fillt aber auch deshalb so ungemein schwer, weil sich die literaturwis-
senschaftliche Selbstreflexion meist auf die Ebene des Regelwissens konzentriert und
das Anwendungswissen dabei vernachlissigt. Dabei geraten die >handwerklichenc
Wissensformen der Literaturwissenschaft aus dem Blick; es sind aber genau diese
Praxisformen des Textumgangs, der Begriffsbildung, der Themenfindung, der Wis-
sensordnung, der Validierung und Darstellung von Wissensanspriichen, die den
literaturwissenschaftlichen Disziplinen ihr spezifisches Geprige verleihen.

1 Dieser Beitrag ist Teil eines gréfReren Forschungsprojekts zur Praxeologie der Literaturwissenschaft, das
wir gemeinsam mit Lutz Danneberg, Michael Kimper-van den Boogaart, Stephan Porombka und
Jorg Schonert konzipieren.

2 Andreas Reckwitz, Praktiken und Diskurse. Eine sozialtheoretische und methodologische Relation,
in: Theoretische Empirie. Zur Relevanz qualitativer Sozialforschung, hg, von Herbert Kalthoff, Ste-
fan Hirschauer, Gesa Lindemann, Frankfurt am Main 2008, S. 188-209, S.195-199.

3 Stephan Wolff, Wie kommt die Praxis zu ihrer Theorie? Uber einige Merkmale praxissensibler Sozi-
alforschung, in: Theoretische Empirie (Anm. 2), S.234-259.

4 Pierre Bourdieu, Science de la science et réflexivité. Cours du Collége de France 2000-2001, Paris
2001, S. 81.
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