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1. Einleitung

Filme sind wie Traume ... Wer ins Kino geht, regrediert ... Der
Kinosaal ist wie der Mutterbauch ... Filme tragen den Tagtrdumen
des Publikums Rechnung ... Ins Kino gehen ist das gleiche, wie sich
schlafen legen ... Der Film ist ein kiinstlicher Traum ... Hollywood:
Traumfabrik ... Die Filmhersteller beuten die Zuschauer aus, weil sie
ihre Triume traumen und sie fiir ihre Trdumereien bezahlen lassen
.. Ausdrucksformen der Traumsprache finden wir im Film wieder ...
Der Film sprengt wie der Traum die Grenzen von Zeit und Raum ...
Nur der Film kann so sehr mit unseren Angsten und Gefiihlen
spielen wie der Traum ... Der Film iiberfiihrt die geheime Welt des
Traums in den Wachzustand ...Der Kinozuschauer ist den gleichen

Bedingungen ausgesetzt wie der Traumer: Er sitzt bewegungslos in

einem stillen, abgedunkelten Raum Filme sind verduflerte

Winschtraume.

Jeder kennt diese Vergleiche und alle, die wir gerne ins Kino gehen,
haben Film und Traum auf die eine oder andere Weise
gleichgesetzt. Allein, diese Vergleiche sind intuitiv, denn wer weifs
schon genau, was Traum ist. Die Schlafforschung hat sich zwar der
Entritselung dieses nichtlichen Geheimnisses gewidmet, aber
solange es keine Traumrecorder gibt, wird man auf die Aussagen der
Triumer angewiesen sein: und diese Aussagen sind so kryptisch
und verworren, daf sie nichts mehr mit dem technisch
hochentwickelten Verfahren der Filmprojektion gemein haben. So
ist man, will man dem Traumphidnomen ndher kommen, auf eine
Wissenschaft angewiesen, die vor den fragmentarischen Texten der
Triumer nicht zuriickschreckt. Diese Wissenschaft ist die
Psychoanalyse und das diesbeztigliche Standardwerk zweifelsohne
Sigmund Freuds "Traumdeutung".

In der "Traumdeutung" hat Freud aber nicht nur ein Verfahren zur
Bewuftmachung der unbewufiten Wunschregungen im Traum
vorgestellt, sondern auch in einem hypothetischem Modell die
Funktionsweise des seelischen Apparates, beschrieben.

Auf den folgenden Seiten mdochte ich nun zundchst die vielen
Vorstellungen und Konzepte, die es iiber die Parallelen zwischen
Film und Traum gibt, sammeln und sie anschliefend
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systematisieren. Dies soll iiber die konkretistische Gleichsetzung
zwischen einem optischen Gerit, etwa der Filmkamera und dem
seelischen Apparat, wie ihn Freud beschreibt, geschehen. So mé&chte
ich versuche einen Zusammenhang zwischen den einzelnen
intuitiv motivierten Phdnomenen herzustellen und sie durch

Freuds Lehre metapsychologisch zu erklédren.




2. Eine Ubersicht iiber theoretische Texte zur Beziehung zwischen

Traum und Film

In der gesamten Literatur, die den theoretischen Aspekt des Kinos be-
handelt, ist wenig iiber die psychologische Beziehung zwischen Film
und Traum gesagt worden, obwohl gerade die ersten Filme versuchten,
Traumerlebnisse zu visualisieren. '
Gemeint sind die frithen Filme von Georgés Meliés, der sich im

Gegensatz zu Lumiere vollig von der fotografischen Realititstreue

abwandte und in seinem Trickstudio in Montreuil bunte

Phantasiewelten schuf. Am bekanntesten ist seine 1902 entstandene
"Reise zum Mond". Melies gilt als eigentlicher Erfinder der
Filmkunstl, weil es ihm als Erstem gelang, durch Eingriffe in den
Aufnahmeprozess ein Leinwandleben entstehen zu lassen, das unab-
hingig von der empirisch greifbaren Realitdt existierte. Eine Anekdote
{ibermittelt, daf er den Stop-Trick durch einen Zufall entdeckte: Bei
Aufenaufnahmen hatte sich das Material im Kameragehduse verfan-
gen, und als er sich den belichteten Film anschaute, wurde aus dem
aufgenommenen Autobus plétzlich ein Leichenwagen.2 Dieser Zufall
veranlasste Melies, Filmtricks systematisch auszuwerten. Er experimen-
tierte und fiihrte zahlreiche neue Verfahren wie Uberblendungen,
Masken3, Mehrfachbelichtungen ein.

Der Filmtheoretiker Siegfried Kracauer sieht in Meliés Arbeiten den
Prototyp der "formgebenden Tendenz"4, die, da sie nicht auf naturge-
treue Wiedergabe der Realitdt angewiesen ist, mehr Freiheit und
Spielraum bei der Gestaltung ihrer Themen hat. Diese Freiziigigkeit
war ein Forum fiir die Inszenierung von Trdumen und Visionen:

"Offenbar veranlassen einige dieser Dimensionen den

Filmregisseur dringlicher als andere dazu, sein schopferisches

1vgl.: Jerzy Toeplitz: Geschichte des Films.Bd. 1. Miinchen: Roger&Bernhard bei

2001,1987.5.22.
2Vgl. Siegfried Kracauer: Theorie des Films. Die Errettung der dufleren Wirklichkeit.

Frankfurt: Suhrkamp, 1985. S. 60.
3Masken sind teilweise Abdeckungen des Bildfeldes. Beriihmt sind Schliissellécher oder

Ferngliser, so daf man den Eindruck hat, durch solche zu schauen.
4Siegfried Kracauer, a.a.0., S. 63.




Streben auf Kosten der realistischen Tendenz auszuleben. Im

Bereich des Fantastischen wurden von jeher Triume und

Visionen wiedergegeben, die sich auf hdchst irrealen

Schaupliitzen abspielten”1

Und obwohl diese "formgebende Tendenz" schon um die
Jahrhundertwende entstand und visuell die Beziehung zwischen
Traum und Realitit reflektierte?, ist diese Beziehung erst knapp 16

Jahre spiter in der Theorie erdrtert worden.

Der Erste, der sich diesem Thema widmete, war der deutschstimmige
Harvard Professor Hugo Miinsterberg. In seinem Buch "The Film: A
Psychological Study" fiihrt er die These aus, daf8 der Film den Gesetzen
der Gedanken folgt. Grundsitzlich ist er der Aufassung, dafi der
Kunstgenufl aus der Differenz zwischen zur Kunst transzendierten
Alltagserfahrung und der Abgetrenntheit dieser Erfahrung vom realen
Leben entstehe. Mit dieser Kunstauffassung versucht er das spezifisch
KunstgeméBe des "Lichtspiels” zu charakterisieren. Zu diesem Zweck

grenzt er es vom Theater ab:

"The photoplay tells us the human story by overcoming the
forms of the outer world, namely space, time and causality,

lebenda, S. 63.
2Nicht nur, daf traumhafte Themen, das stilistisch - erzdhlende Mittel einer

Rahmenhandlung nach sich zogen, um so im Film die unterschiedlichen Realitdtsebenen
auseinander zu halten, sie veranlaiten auch zu Spielereien: So in dem 1901 entstandenen
Film "Traum und Wirklichkeit", welcher ein erotisches Beisammensein beschreibt, das
sich im nachhinein als Wunschtraum eines von seiner Ehefrau riide zuriickgewiesenen
Ehemannes entpuppt. Ein Film, der genau mit der Irritation des Erwachens aus einem
Traum spielt, die Tschuang-Tse in seinem Schmetterlingstraum geistreich beschreibt:
"Einst trdumte Dschuang Dschou, daff er ein Schmetterling sei, ein flatternder
Schmetterling, der sich wohl und gliicklich fiihlte und nichts wufite von Dschuang
Dschou. Plotzlich wachte er auf: da war er wieder wirklich und wahrhaftig Dschuang
Dschou. Nun weif8 ich nicht, ob Dschuang Dschou getrdumt hat, dafl er ein
Schmetterling sei, oder ob der Schmetterling getraumt hat, da8 er Dschuang Dschou
sein, obwohl doch zwischen Dschuang Dschou und dem Schmetterling sicher ein
Unterschied ist. So ist es mit der Wandlung der Dinge." (Zitiert nach: Jens Heise:
Traumdiscurse. Die Trdume der Philologie und die Psychologie des Traums. Frankfurt a.

M.: Fischer, 1989, S. 8.)
3Hugo Miinsterberg: The Film: A psychological Study. The Silent fotoplay in 1916. New

York: Dover, 1970.




and by adjusting the events to the forms of the inner world,

namely attention, memory, imagination, and emotion

{Uber die Gemeinsamkeiten zwischen Theater und Film ist sich
Miinsterberg im Klaren: Er stellt die Ausschnitthaftigkeit von Biihne
und Filmbild heraus, sieht in Kulissen und Kostiimen eine Parallele,
weist auf den Lichtunterschied zwischen Zuschauerraum und Biihne
bzw. Leinwand hin, der, wenn er aufgehoben wird, die Distanz zum
Dargebotenen verstirkt. Genauso prazise, wie er die Gemeinsamkeiten
beschreibt, macht er auf die Unterschiede zwischen Film und Theater
aufmerksam. Im Gegensatz zum Theater kann sich der Film Spriinge
in der Zeit und im Raum erlauben. Einzig die Kausalitdt der Handlung
ist, w1cht1g, durch sie bekommt der Film einen Zusammenhang Das
w1cmhtig~§'te Merkmal des Films aber ist, daf8 er sich von der physikali-
schen Realitit entfernt: Miinsterberg formuliert es folgendermafien:

“In every respect the filmplay is further away from the physi-
cal reality than the drama and in every respect this gracter di-
stance from the physical world brings it nearer to the mental

world."?

Die Folge dieser Ablosung von der empirischen Welt ist, dafd der Film
nicht mehr ihren Gesetzen folgen muf, sondern der Logik der
Gedanken. So Miinsterberg. Gerade durch seine Ungebundenheit an die
duBeren Spielregeln von Raum und Zeit imitiert er die mentale Welt.
Miinsterberg sieht in den verschiedenen filmischen Stilmitteln eine
Entsprechung zu mentalen Vorgingen: Er meint, daff die gerichtete
Aufmerksamkeit mit der Grofaufnahme wiedergegeben werde, daf
Erinnerungen die Riickblenden sind: Beide brechen in das Jetzt hinein.
Phantasien und Trdume kénnen im Film in einer Weise wiedergege-
ben werden, wie es selbst das Gedichtnis nicht vermag.3 Leider ver-
schweigt Miinsterberg, wie sich das genau vollzieht. Weiter ist er der
Annahme, dafl es im Film wie in den Gedanken moglich ist, von ei-

lebenda, S. 74.
2ebenda, S. 75.
3ebenda, S. 74.




nem Ort zum Anderen zu springen und die Linearitdt der Zeit zu igno-

rieren.

So banal seine Behauptungen auch klingen mogen, sie bergen doch
einen Ansatz fiir eine Systematik filmischer Stilmittel und die Lust,
sich ernsthaft, daf8 heit in einem akademischen Rahmen, mit dem
Phinomen Film auseinanderzusetzen. Durch die genaue Abgrenzung
von der Reprisentationsform des Theaters zeigt Miinsterberg, dafl es
sich beim Film nicht um eine Optimierung dieser klassischen Kunst,
sondern um eine eigene Gattung handelt. In einem Fall weist er sogar
auf eine psychische Leistung des Zuschauers hin: Er glaubt, daff der
Zuschauer das flache Filmbild in ein dreidimensionales umformt:

"But the spectator feels that they are not presented in the
three dimensions of the outer world, that they are flat

pictures which only the mind molds into plastic things."1

Auch hier fiihrt Miinsterberg nicht aus, wie diese mentale Leistung ge-
nau aussieht, geht aber zumindest von einem Wechselspiel zwischen
Filmbild und Zuschauer aus, und beschreibt den Zuschauer, indem er
ihm psychische Mitarbeit zugesteht, als aktiv und nicht regredierend
passiv.

Zusammengefaflt besteht nach Hugo Miinsterberg die Beziehung zwi-
schen Film- und Gedankenwelt darin, daff der Film den Gesetzen der
Gedankenwelt folgt. Mehr ist zu seiner Studien nicht zu sagen, - und
mit dem Traumphdnomen hat das alles noch nicht viel zu tun.

Anders ist das bei S. K. Langer: Berithmt und vielzitiert in der Literatur,
die sich mit den Zusammenhingen zwischen Traum und Film beschaf-
tigt, ist der fiinfseitige Anhang "A note to the film" zu ihrem Buch
"Feeling and Form" von 19532. Er gilt als der Aufsatz, in dem zuerst die
Idee vorgestellt wurde, da8 der Film in seiner Form den Traum

imitiert.

lebenda, S. 74.
2S.K. Langer: Feeling and Form. A Theory of Art. Developed from "Philosophy in a

New Key". New York: Scribners, 1953, S. 412 ff.




S.K. Lange stellt zunichst einen Vergleich zwischen Film, Theater und
Roman auf und kommt zu dem Schiufl, da3 der Film eher mit dem
Roman als mit dem Theater verwandt ist. Das war selbst in den fiinfzi-
ger Jahren nichts Neues. Weiter ist sie der Meinung, daff der Film erst
mit dem Einsatz der bewegten Kamera zur Kunst wurde, weil diese er-
laubte, sich vom theaterhaften "staging" zu lIosen. Auch diese
Erkenntnis war in den fiinfziger Jahren nichts Neues. Im weiteren
Verlauf versucht sie die "primary-" und die "secondary illusion"l des
Filmmediums zu charakterisieren.

Die "primary illusion" ist das Schliisselwort von Langers Asthetik. Es
beschreibt nicht das konkrete Material des Kunstwerkes, sondern die
Ilusion, die mit diesem Material angestrebt wird. Beispielsweise ist die

"primary illusion" der Architektur der Raum, die der Musik die Zeit

und die der Renaissance - Staffelmalerei die Plastizitit bzw.

Dreidimensionalitit. Sie versucht einen virtuellen Raum ("virtual
space") herzustellen. Die "primary illusion” des Films ist aufgrund sei-
ner Verwandtschaft mit dem Roman die "virtuelle Geschichte". Da dies
eben auch die "primary illusion” des Romans ist, mufl S. K. Langer hier
eine Unterscheidung machen, und diese besteht in der Art der
Reprisentation, - im Modus. Und hier stellt sie einen Bezug zum
Traum her, indem sie diese Reprisentationsform den Traummodus

nennt und wie folgt beschreibt:

"It makes the primary illusion - virtual history - in its own
mode. This is essentially, the dream mode (Hervorhebung,
S.K.L.) I do not mean that it copies dream, or puts one into a
day dream. Not at all; no more than literature invokes me-
mory, or makes us believe we are remembering. An art is a
mode of appearance. Fiction is "like" memory... Drame is
"like” action... Cinema is "like" dream in the mode of presen-

tation: it creates a virtual present, an order of direct appara-

tion"2.

lebenda, passim
2ebenda, S. 412.




Das Kriterium, welches nach S.K. Langer Film und Traum teilen, ist

also seine "direct apparation”, seine unmittelbare Prdsenz. An einer
anderen Stelle spricht sie von einem '"endless Now"l. Diese

Unmittelbarkeit wird iiber die Kamera hergestellt, an deren Stelle sich
der Zuschauer setzt. Neben dieser Eigenschaft teilen Film und Traum
die Variabilitit in Bezug auf Raum und Zeit. So definiert denn S.K.
Langer den Raum als "secondary illusion" des Films. Diese "secondary
illusion" ist nach ihr das Material, aus dem sich die "primary illusion”
gestaltet. Kurz gesagt schafft also die Raumgestaltung des Film die pri-

mire Situation der Unmittelbarkeit.
Diese These ist zuniichst etwas problematisch, weil die Raumgestaltung

des Films auf den Bildern der Kamera beruht, die wie die Bilder der
Staffelmalerei zentralperspektivisch organisiert sind und so eine pri-
mire Illusion der Plastizitit oder Dreidimensionalitit anstreben miifi-
ten. Aber hier fiihrt Langer nicht ohne Grund die bewegte Kamera ein,
die sich durch die Erschliefung des Raumes iiber die Tradition der
Staffelmalerei hinwegsetzt.

Dafl gerade die Bewegung der entscheidende Faktor fiir den
Realititseindruck im Kino ist, hat Christian Metz in seiner Studie
"Zum Realitdtseindruck im Kino" ausgefiihrt. Er ist der Meinung, daf
die Bewegung die Realitdtsillusion bewirkt, weil sie nicht imitiert wer-

den kann. Er sagt:

"Eigentlich kann man nicht einmal eine Bewegung

“reproduzieren”, sondern man kann sie nur "re-produzie-
ren” durch eine zweite Bewegung, die fiir den, der ihr zu-
schaut, den gleichen Realititsgehalt hat, wie die erste".2

Das heifit, die zweite, durch die Filmproduktion vorgefiihrte Bewegung
wird so echt, so unmittelbar erlebt, wie die erste, womit wir wieder bei
der Eigenschaft angelangt wiren, die nach Langer die entscheidende fiir
die Traumhaftigkeit des Films ist. Die Unmittelbarkeit, die "direct appa-

ration".

lebenda, S. 415.
2Christian Metz: Phinomenologische Untersuchungen des Films. Zum Realitdtseindruck

im Kino. In: Semiologie des Films. Miinchen: Fink, 1972. S. 20-35.5. 28.
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Aber diese ist nicht die einzige Analogie, die 5.K. Langer zwischen

Traum und Film sieht. Im Rahmen ihrer Asthetik unterscheidet sie

t3 : 1] e b { i " i i
"diskursiven” und "prisentativen Symbolismus"!. Der diskursive

Symbolismus entspricht dem verbal artikulierten Symbolismus, also
dem, was man landliufig Sprache nennt. Nach Langer gibt es Bereiche,
die sich dem diskursiven Symbolismus entziehen. Sie nennt sie das
"unausdriickbare Reich des Gefiihls" oder "die formlosen Wiinsche
und Befriedigungen"2. In den bildenden Kiinsten, zu denen sie auch
den Film zihlt, sieht sie diese Wiinsche artikuliert und deren
Befriedigung stattgegeben. Das Material der bildenden Kiinste ist im
Gegensatz zur Sprache nicht linear geordnet, sondern analog. Langer
nennt diese Form des analogen Ordnens "prasentativen Symbolismus”
- und iiber diesen, so glaubt sie, vermittelt sich das "unausdriickbare
Reich des Gefiihls". Moglicherweise hat Franz Kafka dieses Reich betre-
ten, als er am 13. November 1913 bei einem Kinobesuch geweint hat3.
Prosaisch gesagt ist es die affektauslésende Wirkung des Kinos, die S.K.
Langer mit ihrem Begriff vom "prédsentativen Symbolismus” beschrei-
ben will, die im Kino stark und unmittelbar ist, und da visuell prasen-
tiert, immer wieder zu einem Vergleich zwischen Film und Traum

herausfordert.

Auf eine weitere Analogie zwischen Film und Traum macht Georg
Linden aufmerksam. Er diskutiert im Kapital "The personal world"
seines Buches "Reflections on the Screen" den Zusammenhang zwi-
schen infantiler und cineastischer Wahrnehmung und kommt dabei
auf das unterschiedliche Traumerleben von Kindern und Erwachsenen
zu sprechen. Zentral ist sein Begriff von der psychischen "bi-presence”,
einem Traumzustand, den er folgendermafien charakterisiert:

1S.K. Langer, a.a.O., passim
2zitiert nach: Gunther Salje: Psychoanalytischer Aspekt der Film- und Fernsehanalyse.

In: Thomas Leithduser u.a.: Entwurf zu einer Empirie des AlltagbewuStseins. Frankfurt

a. M.: Suhrkamp, 1977. S. 261-287. 5. 264.
3Eintragung in Franz Kafkas Tagebuch vom 13.November. 1913: "Im Kino gewesen.

Geweint." (zitiert nach Gunther Salje, a.a.O., S. 261.)
4Georg W. Linden: Reflections on the Screen. Belmont: Wadsworth, 1974. 10 Auflage.
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"One is both in his dream and not in his dream at the same

time. This ambiguity is further expressed in the relation of

possession, that is, it is both one’s own dream and not his

own dream. One dreams that the dream is in his head but

that it also is not in the head."

Er glaubt, weil die Idee, den Korper wihrend des Traums zu verlassen
in einigen Mythen “primitiver" Volker iiberlebt hat, das Erleben eines
Traums, welches er mit “the dream is not in my head" ein infantiles
Erleben ist2. Daraus schlieft er, daf8 Filmerleben, bei dem der Zuschauer
sich ebenfalls in den Bildraum versetzt fiihlt, auch ein primitives und
infantiles ist. Allerdings macht er auf eine Einschrankung aufmerksam:
Dieses Raumerleben kommt nur zustande, wenn das Filmmaterial eine
hohe ontologische Authentizitdt der Fotografie vorweisen kann, es also

nicht durch optische, technische Tricks verzerrt ist.3

Neben den hier kurz besprochenen Aufsédtzen, die einige
Vergleichspunkte zwischen Film und Traum herausarbeiten, gibt es
noch eine Tradition, die Filmsehen als eine Art von Wachtraumen be-
handelt. Hochkonjunktur hatte diese vor allen Dingen soziologische
Betrachtungsweise in den zwanziger und dreiBiger Jahren, als man eine
Erklarung fiir die starke Anziehungskraft, die vom Kino ausgeht,
suchte. Wortfiihrer dieser Tradition ist der Architekt, Filmkritiker und
Soziologe Siegfried Kracauer.

Er sieht in der Massenunterhaltungsware Film ein Medium, welches
durch das Bewuftsein der kleinbiirgerlichen Konsumenten gepragt ist.
Filme sind deshalb ein Spiegel nicht nur des kollektiven Bewuftsein
eines Volkes, sondern auch dessen "kollektiven Unbewufsten"4. Dem
Kleinbiirgertum unterstellt Kracauer, daB sie besonders stark empféng-

lebenda, 5. 171 - 172.
2Der Umkehrschluf8 miifite nach Linden lauten, dafl das Empfinden der "bi-presence”

beim Triumen eine besonders erwachsene Erlebnisweise ist. Als solche wird sie von
Linden auch charakterisiert (vgl. S. 171/172). Aber im Gegensatz zu Lindens Auffassung,
bin ich der Meinung, da8 Eignerschaft und den Ort des Traums kiar sind. Daf8 der Traum

ein eigener ist, steht aufler Frage.
3Georg W. Linden, a.a.O. 5. 174.

4Siegfried Kracauer: Von Caligari zu Hitler (1947). Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1989. 6.

Auflage, passim.




12

lich fiir Ideologien ist, die das "herrschende System"l bestdtigen. Und da
dem Wachtraum der von der Psychoanalyse beglaubigte Ruf voraus-
geht, dafl er sowohl eine wunscherfiillende?, wie egobestitigende3
Funktion hat, nutzt Kracauer diesen Begriff zur Plausibilisierung seiner

Spiegelthese und sagt:

“In dem Mafe, in dem Filme Massenunterhaltungen sind,
miissen sie angeblichen Wiinschen und Wachtriumen der

grofien Menge Rechnung tragen."4

Deutlich zeigt sich an Kracauers Argumentation, daf er den Begriff des
Wachtraums eher intuitiv iibernommen hat, anstatt ihn wissenschaft-
lich abzustiitzen. Er beruht auf einem Vorurteil gegeniiber dem
Tagtraum, der als realitdtsfern gilt und Kracauers Vorliebe fir
"realistische” Filme, die sich den Problemen des Alltags stellen, zuwi-
derliuftS. Anderenfalls wire ihm nicht entgangen, daf$ der Tagtraum
nicht nur wunscherfiillend und egobestitigend ist, sondern auch
Probehandeln ermdglicht, eine Abfuhrmoglichkeit fiir seelische
Energien bereitstellt und sogar den Ruf als "Urform literarischer
Gestaltung"é geniefit.

So pafit sein Wachtraumbegriff in ein Bewertungsmag, welches zu
Kracauers Zeiten anzulegen durchaus iiblich war und von der
Frankfurter Schule ausging, zu deren Peripherie Kracauer sich zéhlte.
In Bezug auf Kulturgut wurde mit den ausschliefenden Begriffen
"herrschaftsfunktional” und "emanzipatorisch widerspriichlich" kate-

1Siegfried Kracauer: Die kleinen Ladenmédchen gehen ins Kino (1927). In: Das

Ornament der Masse. Frankfurt a. M. Suhrkamp 1989. S. 279-294. S. 285.
2Helga Katzenberger: Der Tagtraum. Miinchen, Basel: Reinhard, 1969. S. 17.
3In der "Dichter und das Phantasicren” spricht Freud von "seiner Majestét das Ich, den

Helden aller Tagtriume" und macht damit auf den "egozentrischen” Zug der Tagtraume
aufmerksam. ( Vgl.: Sigmund Freud: Der Dichter und das Phantasieren (1907/1908). In:
Schriften zur Kunst und Literatur. Frankfurt a. M.: Fischer 1987. S. 176.)

4Siegfried Kracauer: Theorie des Films, a.a.O. S. 222.
5In "Die Theorie des Films" bekennt Kracauer, da8 sein Urteil tiber Filme einer

"Voreingenommenheit fiir einen besonderen, wenn auch wichtigen Typus Film
entspringt..."(5.66). Dieser Typus ist der der von ihm als “realistische Tendenz"
bezeichnete, der durch die Wahl gewisser, nach Kracauers Meinung nicht verzerrender
Stilmittel, den realen Vorgéingen des Alltags Rechnung trigt.

6Helga Katzenberger, a.a.0., 5. 12.
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gorisierend hantiert. Der Film als Industrieprodukt hatte nur Platz in

der ersten Kategorie.

Gemessen an den soziopsychologischen Thesen des Apologeten der
"suReren Wirklichkeit" sind die Thesen des Experimentalpsychologen
Hugo Mauerhofer recht ungewdhnlich. In seinem Aufsatz "Psychologie
of Film Experience" (1949)! charakterisiert er mittels Erkenntnissen der
experimentellen Psychologie das besondere Zeit- und Raumerleben im
Kino, und leitet daraus Erklarungsversuche fiir bestimmte Phianomene
ab. Die experimentelle Psychologie sagt, dafs sich das Zeitgefiihl in ei-
nem abgeschlossenen, dunklen, stillen Raum verdndert. Die Zeit wird
langsamer wahrgenommen. Da die Kinosituation die gleichen
Merkmale aufweist (versetzt sein in einen stillen, abgeschlossenen,
dunklen Raum), glaubt Mauershofer, daf sich auch hier ein verlang-
samtes Zeitgefiihl einstellt. Dieses Gefiithl umschreibt Mauershofer tref-
fend, aber kraf mit dem Wort "boredom". Kurz: Wer in einem dun-
klen Raum sitzt, wird sich ziemlich schnell langweilen.

Eine andere Erkenntnis der Experimentalpsychologie sagt, daff man-

gelnde Beleuchtung die eigene Einbildungskraft heraufbeschwort. Diese

verminderte Orientierungsmdglichkeit im Dunkeln nennt

Mauershofer Raumsinn und glaubt, da88 sie die Schleusen zwischen
Bewuftem und Unbewufitem 6ffnet. Schlielich tibertrdgt er die beiden
Forschungsergebnisse der verlangsamten Zeitwahr-nehmung und des
Raumsinns, der die Imagination fordert, auf die Kinosituation und
meint, daf der Zeitsinn geradezu nach Unterhaltung verlangt, wah-
rend er bei der Interpretation des Raumsinns die Briicke zum Traum
schligt: Der fiirs Kino typische Raumsinn sei Folge der Immobilitit des
Zuschauers und wiirde in diesem Punkt an den Schlifer erinnern.?2 Da
er aber auch die Grenzen zur Einbildungskraft und damit zum
Unbewuflten 6ffnet, sei dies die Ursache fiir die hochst individuelle, ja
personliche Filmwahrnehmung, die sich z.B. in unterschiedlichen
Kritikerurteilen abbildet3. Filmwahrnehmung ist demnach so indivi-

1Hugo Mauerhofer: Psychologie of Film Experience. (1949). In: Gerald Mast, Marshal
Cohn (ed.): Film Theory and Criticism. New York: Harper & Row, 1977. S. 229-235.

2ebenda, S. 232.

3ebenda, S. 230.
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duell wie das Triumen, weil durch den kinotypischen Raumsinn das
Unbewufite mit ins Spiel kommt. Und gerade deswegen hat, nach
Mauershofer, das Kino eine wichtige therapeutische Funktion. Es ist
eine moderne Notwendigkeit, die der vom Alltag strapazierten

Grofistadt-Seele Abfuhrmdg-lichkeiten verschafft.!

Zusammengefaft tragen die Aufsitze, die ich hier kurz vorgestellt
habe, eine Vielzahl von Beobachtungen und Gedanken tiber die
Analogie zwischen Film und Traum zusammen:

Hugo Miinsterberg war der Meinung, daff der Film von der
Wirklichkeitstreue der Abbildung der realen Welt entbunden, der
Form der Gedankenwelt folgen kann.

S.K. Langer kristallisierte als Vergleichspunkte zwischen Traum und
Film unmittelbare Prisenz heraus und sprach vom "unausdriickbaren
Reich der Gefiihle" das sich durch das analog geordnete Material des
"prisentativen Symbolismus”, dem Zuschauer vermittelt. So beschrieb
sie die stark affektauslésende Wirkung des Films.

Georg Linden schuf den Begriff der "bi-presence”, eine Dialektik des
Seins, die den Zustand des Kinozuschauers beschreiben soll.

Kracauer versucht mit einem soziologischen Ansatz und seinem, auf
Vorurteilen beruhenden Begriff des "Wachtraums", die starke
Anziehungskraft des Kinos als Massenphdnomen zu erkldren.

Und Hugo Mauershofer stellt eine experimentalpsychologisch belegte
Beziehung zwischen dem durch Dunkelheit irritierten Raumsinn und
dem Unbewufiten her und sprach von der Immobilitdt des Zuschauers,

der in dieser Eigenschaft dem Schldfer gleicht.

Diese Aufsitze bieten zwar Erkldrungsversuche fiir intuitive
Vergleiche zwischen Film und Traum, bleiben sie doch nur eine hete-
rogene Sammlung guter Beobachtung, weil sie sich - mit Ausnahme

von Kracauers Ansatz - nicht zur einer Systematik umformen und fir

eine Analyse instrumentalisieren lassen. Auflerdem ist von

Psychoanalyse noch nicht die Rede gewesen.

lebenda, S. 234.
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Anders verhilt es sich mit den Apparatustheorien. Diese stellen zwar
keinen direkten Vergleich zwischen Film und Traum her, ermd&glichen
aber einen Bezug iiber die Metapher, die ihnen ihren Namen gegeben
hat: Sie beruhen alle auf dem Vergleich zwischen einem optischen
Gerit und der menschlichen Seele, die von Sigmund Freud als seeli-
scher Apparat beschrieben wurde. Das Kamera - "Auge" und die
Kamera als Abbild unserer "psychischen Apparatur"! sind gingige
Metaphern in diesen Theorien.

Ich méchte nun im Folgenden den Versuch machen, zwei
Apparatustheorien, die von Béla Balasz und die von Jean Louis Baudry,
mit Freuds Modell vom seelischen Apparat zu vergleichen. Weiter
Adaptionen herausarbeiten und zeigen, fiir welche Phdnomene der
oben aufgefithrten Sammlung, sich iiber die konkretistische
Gleichsetzung von seelischem Apparat und einen optischen Gerat me-

tapsychologische Erklirungen herstellen lassen.

1Béla Baldzs: Der Geist des Films (1930). In: Schriften zum Film. Bd. 2. Miinchen:
Hanser, 1984. S. 51-208. S. 135.
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3. Zwei Apparatustheorien

Basis fiir den Vergleich zwischen einem optischen Gerdt und dem see-
lischen Apparat ist Freuds Teleskopmodell. Zu einem Vergleich zwi-
schen Kamera und seelischen Apparat fordert Freud geradezu heraus,

weil er fiir die Erkldrung der Funktionsweise der menschlichen Seele

ausgerechnet eine optische Metapher! gewdhlt hat, die zudem sehr viel

Ahnlichkeit mit der Filmkamera aufweist, wenn wir uns das

Riderwerk, das den Film transportiert, wegdenken.
Schon 1900 wihlt er im siebten Kapitel der Traumdeutung das Modell

von einem optischen Gerat, um den seelischen Apparat des Menschen

zu beschreiben. Er wandte sich aber von diesem Erklirungsmodell ab
und wihlte stattdessen den Wunderblock. War ihm wohl in der
"Traumdeutung" das visuelle Moment wichtig, scheint es ihm mit der
Wahl des Wunderblocks als Erklarungsmodell um das Moment der
Nachtriglichkeit zu gehen. Erst vierzig Jahre spiter kommt er im
"Abrif der Psychoanalyse" auf das visuelle Konzept aus der
"Traumdeutung" zuriick, wo wir uns den psychischen Apparat wieder
"wie ein Fernrohr oder ein Mikroskop u. dgl."? vorzustellen haben.

Hier seine Definition aus der Traumdeutung:

"Die Idee, die uns so zur Verfigung gestellt wird, ist die einer
psychischen Lokalitit. Wir wollen ganz beiseite lassen, dafs
der seelische Apparat, um den es sich hier handelt, uns auch
als anatomisches Priparat bekannt ist, und wollen der

Versuchung sorgfiltig aus dem Wege gehen, die psychische
Lokalitit etwa anatomisch zu bestimmen. Wir bleiben auf

psychologischem Boden und gedenken nur der Aufforderung
zu folgen, daff wir uns das Instrument, welches den
Seelenleistungen dient, vorstellen wie etwa wie ein zusam-

l.Und nicht nur Freud hat fiir die Erklirung der Funktionsweise der menschlichen Seele
eine optische Metapher gewdhlt. Auch Platon mit seinem "Hohlengleichnis und Jacques
Lacan mit dem "Spiegelstadium" und dem Eintritt in die symbolische Ordnung, der sich

tiber den "Appell des Blickes" ereignet.
2Sigmund Freud: Abri8 der Psychoanalyse. (1938). Frankfurt a. M.: Fischer, 1989. 5. 9.
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mengesetztes Mikroskop, einen photographischen Apparat
u.dgl. (Hervorhebung, B. H.), an dem eine der Vorstufen des
Bildes zustande kommt. Beim Mikroskop und Fernrohr sind
dies bekanntlich zum Teil ideelle Ortlichkeiten, Gegenden, in

denen kein greifbarer Bestandteil des Apparates gelegen ist."1

Anlehnend an seinen ersten Entwurf vom psychischen Apparat, den er
im 1895 verfaiten "Entwurf einer Psychologie" als Reflexbogenmodell
beschrieb, kombiniert er in der "Traumdeutung" die Idee vom
Reflexbogen mit der vom photographischen Apparat. Wichtig ist, dafs
der Apparat selbst sich vollig erregungslos verhdlt und die
Linsensysteme eine konstante rdumliche Beziehung zueinander haben.
Freud schreibt diesem Modell ein sensibles, fiir die Wahrnehmung
verantwortliches und ein motorisches Ende zu; innerhalb des
Apparates befinden sich verschiedene Linsensysteme. Am sensiblen
Ende befindet sich ein System, das die Wahrnehmung empféngt, beim
motorischen System eines welches "die Schleusen der Motilitdt off-

net"2. Das erste bezeichnet er mit W, das zweite mit M.

Freud nimmt die ersten Differenzierungen beim

Wahrnehmungssystem vor: Das Wahrnehmungssystem hat kein
Gediichtnis, es ist nur fiir die Aufnahme zustindig, erst dahinter befin-
den sich die Erinnerungs-Systeme, die nach verschiedenen Kriterien
ordnen: Gleichzeitigkeit, Ahnlichkeit usw.

Kam Freud mit den Differenzierungen am sensiblen Ende ohne
Erkenntnisse aus seiner Traumtheorie aus, ist dies beim motorischen
Ende nicht der Fall. Hier sind seine Thesen von Wichtigkeit.

Freud, der den Traum als Produkt eines Konflikts der innerseelischen
Instanzen Unbewufites und VorbewuStes sieht, von denen die Letzte
die Erste unterwirft, nimmt an, daff das kritisierende Vorbewufite eine
nihere Beziehung zum Bewuftsein unterhilt. Wohl wegen des sprach-
lichen Charakters des Vorbewufiten und seiner Moglichkeit in den
Rang des Bewuftseins gehoben zu werden, wie das etwa beim Erinnern
der Fall ist, verweist Freud das Vorbewuflte auf den Platz am motori-

1Sigmund Freud: Die Traumdeutung .(1900). Frankfurt a. M.: Fischer, 1989. 5. 437.
Zebenda, S. 438.
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schen Ende. Da aus diesem Vorbewufiten der Traumvorgang seinen la-
tenten Traumgedanken speist, der aber wie das bewufite Denken
sprachlicher Natur ist und dann nach allen Regeln der Traumarbeit
(Verdichtung, Verschiebung, Symbolbildung und Riicksicht auf
Darstellbarkeit) in ein halluzinatorisches Erlebnis umgewandelt wird,
diese Umformung sich aber nur im Unbewuften vollziehen kann,
muf sich das Unbewufte folglich direkt hinter dem Vorbewufiten be-
finden. Zwischen beiden Instanzen siedelt Freud die Traumzensur an.
Hier sein Modell als anschauliche Graphik!:

Fig. 3 .
W Er Er Ubw Vbw

Die Pfeile deuten den "progredienten" Verlauf des Reflexbogens durch
die verschiedenen Systeme an. Diesen vom Wahrnehmungssystem W
zum Motilititsende M verlaufenden Reiz, assoziiert Freud mit den

Vorgéingen des Wachlebens.

Unschwer laBt sich zwischen dem Wahrnehmungssystem W das
"{iberhaupt kein Gedichtnis hat'2 und der Linse der Kamera, welche ja
auch nur aufnimmt und nichts speichert, eine Beziehung zu der film-
theoretischen Idee von der Kamera als vorurteilsfreies Auge herstellen.
Kann man bei der menschlichen Wahrnehmung nicht unterscheiden,
welche Leistungen beim Sehen durch das Auge oder durch das Gehirn
ins Spiel kommen, 148t sich diese Fragestellung durch einen Vergleich
zwischen menschlichem und Kamera-"Auge" 16sen.

Rudolf Arnheim hat in seinem Buch "Film als Kunst" beschrieben,
welche Gedichtnisleistungen bei der Kamera wegfallen und diesen
Unterschied genutzt, um eine auf experimentalpsychologischen
Fundament ruhende Filmtheorie zu entwickeln. Er sagt, daf mit dem

1ebenda, S.441.
2ebenda, S. 439.
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raumlichen Eindruck Erscheinungen wegfallen, die Psychologen unter
der Bezeichnung "Groflenkonstanz" und "Formkonstanz" kennen. Zur

"Groflenkonstanz" sagt er:

"Das Bild, das ein im Sehfeld befindlicher Gegenstand auf die
Netzhaut des Auges entwirft, verkleinert sich mit dem
Quadrat der Entfernung. Verschiebt man eine Fliche, die ein
Meter entfernt stand, auf zwei Meter, so verringert sich der
Elicheninhalt des Netzhautbildes auf ein Viertel. Jede photo-

graphische Platte reagiert ebenso.”1

Bemerkenswert findet Arnheim, daf8 diese Gréfenunterschiede im
Alltagsleben nicht auf die gleiche Art und Weise beschaffen sind. Das
Verhiltnis scheint ausgeglichen, die Korperflache einer ausgestreckten
Hand wirkt im Verhiltnis zum Koérper nicht riesengrof, wie das etwa
auf einer Photographie der Fall wire. Diese Erscheinung nennt
Arnheim "Groéfenkonstanz".

Ahnlich verhilt es sich mit der "Formkonstanz": "Das Netzhautbild
einer Tischfliche entspricht der Photographie einer Tischfldche: Die
vordere Kante erscheint, weil niher am Beschauer, erheblich ldnger, als
die hintere; Die an sich rechteckige Fliche wird also trapezférmig abge-
bildet"2.

Dieser Eindruck, den wir beim Anblick von Fotografien und Bildern,
die die Zentralperspektive einsetzen, als normal empfinden, féllt im
Alltagsleben aus. Eine perspektivische Verkiirzung, meint Arnheim,
finde nicht statt; ein rechteckiger Tisch werde als rechteckig wahrge-

nommen.3

Eine Gleichsetzung zwischen Kamera-"Auge" und visueller

Wahrnehmung beim Menschen, kann also tatsdchlich Aufschlufl tber
die Funktionsweise der Wahrnehmung geben und im Gegenzug auf-
zeigen, in welcher Weise die fotografische Abbildung tatséchlich vorur-

1Rudolf Arnheim: Film als Kunst (1932). Frankfurt a. M.: Fischer, 1988. S. 28.

2ebenda, S. 29.
3ebenda, S. 29.
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l1at weder Form noch

teilsfrei ist: Das Kamera - "Auge"

Groflenkonstanz zu.
Darum wundert es nicht, dafl die Kamera als erkenntnisbringendes

Medium betrachtet wurde, das optische Aufzeichnungen ohne verzer-
rende, psychologische Verdnderungen gewihrt. Dieser Meinung waren
viele Filmtheoretiker und Praktiker der zwanziger Jahre. Allen voran
die russischen Theoretiker, die entsprechend ihrer politischen
Auffassung die "Objektivitdt" der Kamera zum dsthetischen Programm

erhoben. Im Glauben an die wissenschaftliche Wertfreiheit des
Kamerabildes nennt Dziga Wertov sein Kino - "Auge" - Programm

eine experimentelle Methode, welche die sichtbare Welt erforscht.l

Auf die idealistischen Implikationen des Kinobildes hat erstmals Jean
Louis Baudry in seinem Aufsatz "The Ideological Effects of the Basic
Cinematoprafic Apparatus"? aufmerksam gemacht. Baudry zeigt auf,
daf die zentralperspektivische Konstruktion des Kinobildes auf einer
bestimmten Konzeption beruht, die dem narzifitischen Streben des
Menschen nach Einheitlichkeit und Vollkommenheit des Seins nach-
gibt. Das fotografierte Bild ist, wie das Renaissance-Bild, auf einen fixen
Punkt hin konzipiert, zu dem das sehende Objekt sich verhdlt: Es ist in
dem Bildraum integriert. Zum Vergleich fiihrt Baudry die
Raumkonzeption der Griechen an, die die westliche Malerei vor der
Renaissance, welche die Zentralperspektive einfiihrte, beeinflufSte. Der
Raum ist dort diskontinuierlich, das heifit Lichtgebung und Verteilung
der Gegenstinde im Raum sind nicht auf einen fixen Punkt hin ange-
legt. Die Zuordnung eines festen Standpunktes, so Baudry, gibt dem
Betrachter das egoverstirkende Gefiihl, das Bild selbst geschaffen zu ha-
ben, da die Bilder aller optischen Gerite einer zentralperspektivischen
Raumkonzeption unterliegen, gilt auch fiir das Kinobild, dafi es den
Wiinschen nach Vollkommenheit und Einheitlichkeit des Seins entge-
genkommt. Deshalb ist Dziga Wertovs Kamera - "Auge" nicht vorur-
teilsfrei. Die Bilder, die die Kamera liefert, unterliegen ndmlich einem

narzifStischen Idealismus.

1Dziga Wertov: Film Directors. A Revolution. In: Theresa Hak Kyung Cha (ed.):

Apparatus, a.a.0., 5. 1-25.S. 11.
2Jean Louis Baudry:The Ideological Effects of the Basic Cinematoprafic Apparatus. In:

Theresa Hak Kyang Cha, a.a.0., 5. 25-40.
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Bleibt Dziga Wertov bei der problematischen Auffassung von Kamera-
"Auge" stehen, geht Béla Baldzs einen Schritt weiter und vergleicht die
Kamera mit "unserer psychischen Apparatur”.

In seinem erstmals 1930 verdffentlichtem Buch "Der Geist des Films"
vergleicht er im Kapitel "Der absolute Film" die Kamera mit der

Funktionsweise des seelischen Apparates:

"Die Kamera hat viele optisch - technische Mittel, um die

konkrete Gegenstindlichkeit des Motivs in eine subjektive
Vision zu verwandeln. ... Solche Trickbilder zeigen micht nur

den Gegenstand, sondern auch die Verwandlung seiner
Gestalt in unserem Geiste. Nicht nur das, was mit den Dingen
geschieht, sondern auch das, was gleichzeitig in uns
geschieht. In diesen Verwandlungen offenbart sich unsere
psychische Apparatur (Hervorhebung, B.H.). Wenn man

Uberblenden, verzerren, ineinander kopieren kinnte, ohne

dies mit einem bestimmten Bilde zu tun, wenn man also

diese Technik gleichsam leerlaufen konnte, dann wiirde diese
"Technik an sich" den Geist an sich darstellen.”1

Béla Balazs sieht die Kamera als vorurteilsfreien Apparat, dessen
Funktionsweise Riickschliisse auf die seelischen Vorgidnge im
Menschen erlaubt und dessen Bilder folglich frei sind von der verzer-
renden Subjektivitit des Menschen. Die Kamera, wie ihre Bilder, sind
demnach erkenntnisbringende Medien. Ahnliches hatte Walter
Benjamin im Sinn, als er in seinem "Kunstwerk"- Aufsatz vom
"optisch Unbewuflten"2 sprach. Genau genommen meint Béla Balazs,
wie Benjamin, daf die Bilder der Kamera Dinge zeigen, auf die das
normale menschliche Auge nicht beachtet. Er fiihrt diese Idee in seiner

poetischen Sprache aus:

1Béla Balazs: der Geist des Films. In: Schriften zum Film. Bd. 2.Miinchen: Hanser,

1984.5.51-208.5. 135.
2Walter Benjamin: das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit.

In:Mlluminationen.Ausgewihlte Schriften. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1977.5.136-
169.5.162.
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"Die Kamera wird die Abenteuer und das Schicksal der

Zigarette in deiner ahnungslosen Hand zeigen und das ge-
heime - weil unbeachtete - Leben aller Dinge, die deine
Gefihrten sind und miteinander das Leben ausmachen."1

Jedes Ding birgt nach Balazs® Auffassung einen bestimmten
Gefiihlswert. Er nennt diesen Sachverhalt Physiognomie. Sie ist seiner
Auffassung nach eine feste Konstante unserer Wahrnehmung:

Denn alle Dinge machen auf uns, ob bewufit oder nicht, einen
physiognomischen Eindruck. Alle und immer. Wie Zeit und
Raum eine Kategorie unserer Wahrnehmung, also aus unse-
rer Erfahrungswelt niemals auszuschalten sind, so haftet das

Physiognomische jeder Einscheinung an. Es ist eine notwen-

dige Kategorie umnserer Wahrnehmung."?

Dieser Gefiihlswert wird durch den "objektiven" visuellen Akt des
gefangen und im fotografischen Abbild gespeichert.

Fotografierens ein
e affektausidsende Wirkung des Films. Sie

So erklart sich Baldzs di
kommt dadurch zustande kommt,. dafl sich "die Seele" oder "der

Ausdruck” des abgebildeten Gegenstandes durch das Bild vermittelt.
dem Atom des abgebildeten Gegenstandes und ist

Diese Seele steckt in je
Rerten Ausschnitt wahrnehmbar. Auch

selbst in einem stark vergro

hier zeigt sich wieder die Idee vom "optisch Unbewufiten". Béla Baldzs

aber stellt fiir diese These den Namen "Mikrophysiognomie" bereit,

die erkenntnisbringende Aufkldrungsarbeit des

weil er damit nicht nur
n auch dessen Wirkung. So dehnt er

Kinobildes erkliren will, sonder

die Idee von der Physiognomie der Dinge au
wird der Ausdruck der abgebildeten Dinge so

alle Kostiime, Requisiten und Kulissen, jede

f den ganzen Film aus. Im

Spielfilm, so glaubt er,
sinnfillig eingesetzt, daf

1Béla Balizs: Der sichtbare Mensch(1923). In: Schriften zum Film. Bd. 1. Berlin (Ost);

Henschel. 1982. S. 45-147. S. 83. ‘ ' .
2Béla Balazs: Der sichtbare Mensch. In: Schriften zum Film. Bd. 1. Berlin (Ost):

Henschel, 1982. S. 45 - 147. S. 103. .
3Béla Balazs: Der Geist des Films, a.a.0., passim.
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Geste und Miene des Schauspielers im Dienste der darzustellenden

Handlung stehen. Dieser komprimierte Ausdruck tibertrdgt sich sozu-
sagen osmotisch, mit Balazs Worten gesagt, per "Injektion durchs

Auge"lauf den Zuschauer.
Kompliziter werden die D
Abbildungsverhiltnis zwischen Din

sche Tricks verzerrt ist, transportiert bei
and seine "Seele", sondern das Bild selbst, das durch

abgebildete Gegenst
rete Existenz'? erhdlt. Diesen durch optische

diesen Angriff eine "konk
Tricks bewirkten Ausdruck, den das Bild selbst gefangen hilt, strahlt es

bei der Projektion ab. Es sind also nicht n
ikalischen Welt, also das "Was", das nach Balazs
Auffassung die affektiven Regungen im Zuschauer auslost, sondern
auch das "Wie": Die assoziative Montage 3 10st Assoziationen aus, eine
Darstellung beschwort Stimmungs- und
Erinnerungsbilder herauf. Und die Traumbilder der Surrealisten sind
"UnterbewuBtseinsbilder"4, die zum "Rohstoff der Seele"
nyia regia" iber die Kamera zum

inge beim Experimentalfilm. Da das direkte
gen und Bild durch technisch-opti-
m Experimentalfilm nicht der

ur die greifbaren Gegenstinde

der empirisch-phys

impressionistische

nach Balazs
fiihren. Sozusagen die

Unterbewuften der menschlichen Seele.
Daf Balazs sich, wenn auch unbewuft, sehr genau an Freuds Modell

vom seelischen Apparat hélt, Jigt sich zeigen, wenn man Freuds
Vorstellung vom seelischen Apparat konkretistisch mit der Film-

Kamera gleichsetzt.

So gesehen miifite der "progrediente" Erregungsablauf durch den seeli-

schen Apparat, den Freud mit den Vorgingen wihrend des
Wachlebens gleichsetzt, mit dem Einfall des Lichtstrahls in den Kamera
- "Apparat" korrespondieren. Der Lichtstrahl wiirde in der dquivalent
zum Wahrnehmungssystem W sich verhaltenden Fotolinse gebiindelt,

m, in dem darauffolgenden Spiegel- und

statt in dem Erinnerungssyste
ch einen bleibenden Eindruck auf

Linsensystem gebrochen, um schlief3li

lebenda, S. 133.

2ebenda, S. 127.

3"assoziative Montage" mei
Pudovkins, sondern die, di
assoziative Montage im Sinne vonl
4ebenda, S. 131.

5ebenda, S. 133.

die psycholgische Montage im Sinne

nt hier nicht
he Impressionen aneinanderfiigt, also

e unverbindlic
Béla Balazs.
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dlichen Material zu hinterlassen. So wie nach Freud

dem lichtempfin
ders die in der friihen Kindheit empfange-

visuelle Eindriicke, beson
nen, eine Spur im Unbewuften zuriicklassen.
Diese Analogie ist moglich, weil Freud das Unbewufite in der Tat als
r, visueller Findriicke sieht.
e dienen ihm Erfahrungen, wie sie nur die
erkte, da8 seine Patienten, die eher

Speicher konkrete
Als Beweis fiir seine Thes

Psychoanalyse liefern kann. Er bem
h und beschreibend erinnern, nach eindriicklichen

rinnerungen aus der frithen Kindheit preisgaben,
ich ausgeformt waren. Da lag die Annahme
e frithkindlichen, bildlichen wahrge-

sprachlic
Traumerlebnissen E
die sehr plastisch und sinnl

nicht weit, daf8 der Traum dies
ebnisse nicht nur erinnern hilft, sondern, daf8 sie selbst

es sind, die im Unbewufiten gespeichert, tagsiiber vom Widerstand des

Wachdenkens zuriickgehalten, sich nachts ihren (Um-) weg ins
BewugBtsein schaffen.tDa diese sich halluzinatorisch duflern, glaubt

Freud, daf sie auch visuell gespeichert wurden. In Zusammenhang mit
Fillen von halluzinierter Psychose fithrt er diesen Gedanken aus:

nommenen Erl

diesen Fillen wvon regredienter

. daff man in
S einer unterdriickten

sy

Gedankenverwandlung den Einflu
oder unbewufit gebliebenen Erinnerung, meist einer infanti-

len, nicht tibersehen darf. Diese Erinnerung zieht gleichsam
ihr in Verbindung stehenden, an seinen Ausdruck
sur verhinderten ‘Gedanken, in die Regression
in halluziniertes Erlebnis, Anmerkung B.
¢ Darstellung, in der sie selbst psy-
ervorhebung) ."

den mit
durch die Zen
(Umwandlung in €
H.) als in jene Fort de
chisch vorhanden ist (meine H

pebewufste unter anderem auch ein Speicher

Mit Annahme, daf8 das Un
s "Rohmaterial"* der Traume bilden,

"sinnlicher Bilder"® ist, die da

zeigen sich Ahnlichkeiten zU Béla Balazs Deutungen der surrealisti-

1Sigmund Freud: Vorlesungen zur Einfithrung in die Psychoanalyse (1915 - 1917).

Frankfurt am M.: Fischer, 1990. S- 160-
2Sigmund Freud: Die T raumdeutung, 2.a.0-, S. 445.

3ebenda, S. 442.
4ebenda, S. 443.
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Filme, die mit ihren zahlreichen Doppel- und
ihrem Einsatz von Softfocus, Unschéarfen und

schen
Dreifachbelichtungen,

Uberblendungen als prototypische Abbild
als "Unterbewuf.%tseins-Bilder"1 bezeichnet, die zum

"2 f{ihren. Nicht nur, dafl Béla Baldzs Deutung die-
n Einsatz optischer Tricks (die in den

ern von Traumbildern gelten.

er bezeichnet sie
"Rohstoff der Seele
ser Filme, mit ihrem forcierte

zwanziger Jahren meist tatsdchlich noch i
s konsequent ist, auch die Ahnlichkeit seiner

ortwahl fillt auf.
ratus-Metaphorik lassen sich die sur-
"Unterbewuf3tseins-Bilder"

n der Kamera vorgenommen

wurden) besonder
Terminologie mit Freuds W
Im Rahmen von Béla Balazs Appa

realistischen Filmbilder als objektivierte
t, weil weder Grofenkonstanz noch Formkonstanz,

3 Jazwischen kommen, - psychologische
n der Malerei bei der praktischen
ms der "ecriture automatique”

deuten; objektivier
noch sekundire Bearbeitung
Prozesse, die den Kollegen VO
Umsetzung ihres isthetischen Program
Schwierigkeiten bereiteten.
Bleibt nur zu sagen, daf

kunstvoll arrangierten Bildern de
n diese sich den Schein geben, indem sie durch plakati-

schemenhafte Bildsprache Traumhaftigkeit imi-
i diesen Filmen zwischen dem Autor und
arbeitungsstufen mehr durchlaufen
- und selbst die Produkte der Maler

selbst eine Apparatus—Metaphorik aus den
r Surrealisten keine Traumbilder ma-

chen, auch wen
ven Symbolismus und
tieren. Schlieflich miissen be
seinem Produkt noch einige Ver

werden als etwa bei der Malerei,
'Stenogramme des Unbewuften"4. Die vorurteilsfreie

sind schon keine '
4azs in der Kamera sieht, bewirkt also eher

Kamera - "Seele", die Béla Bal
eine Entfremdung, als einen unmit

Seele".

telbaren Zugang zum "Rohstoff der

paratus-Metaphorik nicht nur, um das

Aber Béla Balazs wihlte seine AP
gleichzusetzen, sondern um die

surreale Filmbild mit dem Traumbild

1Béla Balazs: Der Geist des Films, a.a.0., S. 131

2eb
enda, S. 133. Freud den seelischen Mechanismus, der

3Als sekundire Bearbeitun bezeichnet . i i :
Unge:fdr?er:g: Il're\ eiea : enhang bringt. Wirksam wird die sekundire
Bearbeitung z.B. beim Aufschrei
4Gertrud Koch: Was ich erbeute
Frankfurt a. M., Basel: Stroem

nen logischen Zusamm :
ben von Traumerlebnissen.
sind Bilder. Zum Diskurs der Geschlechter im Film.

feld /Roter Stern, 1989. S. 10.
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Wirkung des Kinobildes zu erklaren. Nach seinen Vorstellungen birgt
das Filmbild den emotionalen Wert der abgebildeten Dinge, fingt also
deren Physiognomie ein, welche sich durch die Film-Projektion per
"Injektion durchs Auge"! auf den Zuschauer tbertrdagt und dort jene
Affektwirkung zustande bringt, die oft zum Vergleich zwischen Film
und Traum herausgefordert hat. In diesem Punkt ist Béla Balazs seiner

Apparatus-Metaphorik treu.

Hilfreich kann hier die Erlauterung der vergl
Freud und Balézs sein; denn auch Freud geht davon aus, dafl an den im

Unbewufiten abgelagerten Bildern ein emotionaler Wert gekniipft ist,
der frei wird, wenn die Bilder zum Wahrnehmungsende hin wiederbe-

lebt werden. Diesen "regredienten” Verlauf, den Freud mit den
mens assoziiert, dessen Entstehung und seinen

eichbaren Auffassung von

Vorgingen des Trau
Zusammenhang mit de
Modells vom seelischen Apparat.

In seinem Reflexbogenmodell erklart e
Wachens mit dem "progredienten’ Erregungsablauf. Der "regrediente",

also riicklaufige Erregungsablauf entspricht den Vorgingen wiahrend
des Schlafens. Die unbewufit gelagerten Bilder werden mit den ihnen
anhaftenden Affekten freigegeben und al
men. Dieses Phianomene heifit gemeinhin Traum. Auf dieser Ebene
unterscheidet Freud innerhalb seines Teleskopmodells, dessen Graphik
ich oben aufgefiihrt habe, Wachle
Ebene sind es Lust- und Realitdtsprinzip, wieder auf einer anderen
Ebene Wahrnehmungs- und Denkidentitit oder Primér- und
Sekundarprozeﬁ. Alle vier Begriffspaare und ihr Verhéltnis zueinander
erklirt Freud anhand des gleichen Modells vom seelischen Apparat,
en Reflex durch ein optisches Gerét beschreibt. Alle
rliegen demnach den gleichen Prinzipien.
der Freudschen Vorstellung von den mit
erhiltnis von Wahrnehmungs-

m Traum beschreibt Freud anhand seines

r die Vorgidnge wihrend des

s Halluzination wahrgenom-

ben und Traum. Auf einer anderen

den er als gerichtet
vier Begriffspaare unte
Wichtig fiir die Beschreibung
Affekten besetzten Bildern ist das V
und Denkidentitat.

Freuds psychischer Appara
von auflen auf ihn einwirken,

t verhilt sich vollig erregungslos. Reize, die
werden vollstindig abgefiihrt.

a.0., S. 133.

1Béla Baldzs: Der Geist des Films, a
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Problematisch wird es mit den endogenen Reizen, die sich in Form
grofer Korperbediirfnisse (Hunger, Durst, Sensualitit) anmelden. Hat
der Erwachsene Strategien entwickelt, diese Bedtirfnisse zu befriedigen,
ist der durch Immobilitit gezeichnete Sdugling auf die Hilfe seiner
Mitmenschen angewiesen, um diesen Reizen zur Abfuhr zu verhelfen.
Und aus diesem intersubjektiven Miteinander, das durch die Not des
Siuglings eingeleitet wird, formt sich dessen seelischer Apparat, entste-
hen die Instanzen Unbewufltes und Vorbewufites.

Die Befriedigung der grofien Korperbediirfnisse gelingt nur durch die
'Hilfe der Mitmenschen, die der immobile Sdugling durch Schreien
oder andere Gemiitsbewegungen provoziert. Bei gestatteter
Hilfeleistung macht das Kind die Erfahrung eines

Befriedigungserlebnisses. Dieses schreibt sich als affektiv besetztes
Erinnerungsbild ins Gedichtnis ein. Tritt beim unbeholfenen Sdugling

wieder eine Bediirfnisserregung auf, so ruft diese einen Mechanismus

auf, der das affektiv besetzte Erinnerungsbild zu einer Halluzination
wiederbelebt. Das heift, der Sdugling schreit nicht nach der Mutter,
den kiirzeren Weg, indem er sich das
iss halluziniert. Damit tduscht er sich iiber seine
motorische Unzuldnglichkeit hinweg. Der Mechanismus, der ausgelost
wird, wenn ein endogener Reiz wieder nach Abfuhr verlangt, nennt
Freud "Wunsch® und zeigt seinen Zusammenhang mit dem

Bediirfniss auf:

sondern wiéhlt
Befriedigungserlebn

"Eine solche Regung ist das, was wir einen Wunsch heiflen;
das Wiedererscheinen der Wahrnehmung ist die
Wunscherfiillung, und die volle Besetzung der
Wahrnehmung von der Bediirfnisserregung her der kiirzeste
Weg zur Wunscherfiillung...(so dap) das Wiinschen also in
ein Halluzinieren ausliuft. Diese erste psychische Titigkeit
zielt also auf eine Wahrnehmungsidentitit (Hervorhebung
von S. Freud), ndmlich auf die Wiederholung jener
Wahrnehmung, welche mit der Befriedigung des

Bediirfnisses verkniipft ist."!

r Einfiihrung. Hamburg: Junius, 1989. S. 58.

1Gerda Pagel: Lacan zu
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Da diese halluzinatorische Wunscherfiillung sich auf die Dauer als un-
mufl sich dem Streben nach

zweckmaflig erweist,
em Freud (weil er seines Erachtens zuerst

Wahrnehmungsidentitdt, d
eintritt) den Namen Primarprozefs gibt, ein zweiter Prozess entgegen-
stellen. Die vom Bediirfnisreiz ausgehende Erregung wird tiber die
so dafl die reale Befriedigung des

Motilitdit umgeleitet,
en kann. Kurz: Der Sdugling schreit und er-

Korperbediirfnisses eintret
bittet somit die Hilfe seines Mitmenschen, der ihm reale

Bediirfnissbefriedigung gibt. Diesen Mechanismus nennt Freud

Sekundarprozef. In diesen beiden Prinzipien, Primidr- und
Sekundarprozef, sieht Freud den "Keim zu dem, was wir als Ubw und

Vbw in den vollausgebildeten Apparat einsetzen."l

Das Streben nach Wahrnehmungsidentitat ist aber das, was sich mit
wiederholt: Die affektiv Dbesetzten

Befriedigungserlebnisses, die sich ins
werden halluzinatorisch wiederbe-

dem Traumereignis

Erinnerungsbilder eines
Unbewufite eingeschrieben haben,
lebt. Diesen Vorgang setzt Freud in seinem Teleskopmodell mit dem

“regredienten Erregungsablauf” gleich.

" Erregungsauflauf, mit dem Freud die Einschreibung
n Erinnerungsbildes ins Gedichtnis beschreibt, kann
er Besetzung der Kinobilder mit einem emo-

tionalen Wert im Rahmen seiner Apparatus-Metaphorik erkldren. Fiir
diese Annahme, kann man also einen durch konkretistische
Gleichsetzung zwischen Kamera und seelischem Apparat gewonnene
Plausibilisierung von Balazs These iiber die Physiognomie der Dinge,
welche durch den objektiven technischen Akt des Fotografierens einge-
fangen wird, bereitstellen. Aber Balazs wihlte diese Annahme nicht
ohne Grund. Er wollte damit die affektauslosende Wirkung des

Kinobildes erklaren.
So wie Freud glaubt, dafi mit dem

Affekt behafteten Bilder frei werden, glaub ‘ .
Riicklaufigkeit des Filmbildes, mit dessen Projektion die Affekte, die an

Der "progrediente
des affektbesetzte
Baldzs Vorstellung von d

"regredienten” Erregungsablauf die
t Balazs, daff mit der

R —
1Sigmund Freud: Die Traumdeutun

g. 5. 487.
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die Bilder gebunden sind, freiwerden, sich auf den Zuschauer tibertra-

gen, und deswegen so unmittelbar erlebt werden, wie sonst nur

Traumbilder. Diesen Vorgang aber kann Béla Balazs innerhalb seiner

Kamera-"Seelen"-Metaphorik nicht erklaren.
Denn: Dieser Prozess lieBe sich mit nichts vergleichen, was in der

Kamera vor sich geht. Liefen hier die Bilder zuriick, hétten sie keine
Wirkung. Dieser Vorgang ist sogar nicht einmal moglich.

Greift also Béla Baldzs Metaphorik von der Kamera-"Seele" um die
Aufladung der Bilder mit einem Gefiihlswert zu beschreiben, kann sie
die sich im Kino zwischen Zuschauer und projiziertem

die Vorginge,
weil diese Metapher die Beziehung zwi-

Bild abspielen nicht erklaren,

schen beiden nicht mehr miteinschlief3t.
Mit seinem Gleichnis propagiert Balazs die Macht der Kamera und die

Macht des Bildes, dem er unterstellt, dafl sich sein Gefiihlswert, seine
Physiognomie auf den 7uschauer iibertrdgt. Hier vertritt Balazs eine
sehr romantische Vorstellung: So wie der Romantiker sich von einer
mit ihren Eiszapfenfingern nach ihm greifenden Tanne bedroht fiihlt,
glaubt Balazs, dafs das Kinobild nach dem Zuschauer greife. Allein, die
Tanne greift nicht zu. Vielmehr sind es die eigenen Projektionen, die
den Romantiker glauben machen, daf} die Tanne Macht iiber ihn hitte.
Und genauso glaubt Béla Balazs, dal die Bilder Macht iiber den
Zuschauer haben. Und es mag auch sein, daf8 von dem iibergrofsen
Kinobild tatsichlich ein bestimmter Gefiihlswert ausgeht, der dem
Traumerleben dhnelt, aber Balazs verldf3t hier seine Kamera-"Seelen"-

Metaphorik und verweigert damit die Mdglichkeit, einen metapsycho-

logischen Erklarungsversuch pereitzustellen, der durch die konkretisti-

sche Gleichsetzung zwischen der Kamera und der menschlichen Seele,
die wir uns als "photografischen Apparat"1 vorzustellen haben, getra-

gen ist.

tzung zwischen Kamera und seelischem

Die konkretistische Gleichse
der Bilder mit Affekten erkléren,

Apparat, kann zwar die Aufladung
nicht aber das, was im Zuschauerraum zwischen Betrachter und

Leinwand passiert. Da es aber das Empfinden des Zuschauers ist, seine

lebenda, S. 437.
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durchs Kinobild stark hervorgerufenen Gefiihle, die immer wieder zu
einem Vergleich zwischen Film und Traum herausfordert, muf8 eine

Apparatus-Metapher diese Beziehung zwischen Zuschauer und

Kinobild mit einbeziehen.

Die Apparatus-Metaphorik von Jean Louis Baudry schliefit diesen
Bereich mit ein. In seinem 1975 veroffentlichten Aufsatz "The
"Imacht Baudry den Versuch, daf Kino selbst mit dem seeli-

Apparatus
etzen - und vielleicht kann seine Metapher

schen Apparat gleichzus
von der Kino-"Seele" mehr erkldren, als Baldzs Kamera-"Seele", weil

sie den Zuschauerraum in ihr Bild mit einschlief3t.

Platon, um seine Idee auszufiithren. Er liest des-

Baudry geht zuriick zu
das im siebten Buch des "Staates" von Platon

sen "Hoéhlengleichnis®,
zur Erklirung der Erkenntnisfihigkeit des Menschen und seinem

der “realen Welt" herangefiihrt wird, als Prophetie.

chten weist Platons Hohle tatsdchlich erhebliche
"Basic Cinematografic Apparatus"? wie ihn
h werde dieses Arrangement aus dunklem

Abstand von
Beim genauem Betra
Ahnlichkeiten mit dem
Baudry definiert hat, auf. Ic
Raum, Leinwand, Projektor,

nennen.
Bei Beiden sitzt der durch sei
im Zentrum. Platon beschreibt seine

Sitzordnung und Zuschauer Kino-Apparat

ne Immobilitdt charakterisierte Mensch
"Gefangenen" folgendermafsen:

B. H.) seien sie von Kindheit an gefes-

"In dieser (der Hohle,
so daf8 sie auf demselben Fleck .

selt an Hals und Schenkeln,
bleiben und auch nur nach vorne hin sehen, den Kopf aber

herum zu drehen der Fessel wegen nicht vermogen."3

Zwar ist der Kinoginger nicht gefesselt, aber auch er schaut nur nach

cht den Kopf nicht herum, sondern blickt auf die flachen

vorne und dr
m auf der Leinwand darbieten. Kommen die fla-

Schatten, die sich ih

Ifolgendes zitiert nach: Jean Louis Baudry: The Apparatus. In: Theresa Hak Kyang Cha

(ed.), a.a.O., S. 67-83. .
) aa cal Effects of the Basic Cinematografic Apparatus

2Vgl. Jean Louis Baudry: Ideologi
(1974). In: Theresa Hak Kyang Cha (ed.), a.a.0., S. 25 - 40.
3Platon: Phaidon, Politeia. Hamburg-

Reinbek: Rowohlt, 1990. S. 224.
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chen Schatten, die der Kinobesucher betrachtet, vom lichtempfindli-

chen Material, welches durch den Projektor lauft und von dessen
Lichtstrahl auf die Leinwand geworfen wird, so stammen die Schatten,

die Platons Hohlenbewohner betrachten, von "Bildsdaulen und anderen

steinernen und holzernen Bildern von allerlei Arbeit"l. Diese Figuren

werden von Menschen hinter einer Mauer,
den Zuschauern sich erbauen, iiber welche heriiber sie ihre

Kunststiicke zeigen"2 hin und her bewegt. Hinter ihnen flackert ein
Feuer, welches die Schatten der Figuren auf die Wand gegentiber der
angeketteten Héohleninsassen wirft; ahnlich dem Projektorlicht, das die

Schatten auf dem Filmmaterial an die Wand ge

"welche die Gaukler vor

geniiber von den

Zuschauern wirft.
Nicht nur, daf die Ahnlich

Projektor auffillt, es ist auch bez

sind, die Schatten werden, sondern Imitate, |
ht real ist. Zudem zeigen sich die Puppenspieler den

Gefangenen nicht; auch heute bleiben die Macher, die. Produzenten,
Regisseure eher im Verborgenen - zumindest was den Kinoapparat be-
trifft. Es lassen sich also viele Ahnlichkeiten zwischen Platons Hohle
und dem Kino-Apparat herstellen.

Aber nicht nur zwischen Platons Hohle und dem Kino-Apparat sieht
Baudry Ahnlichkeiten, auch zwischen Platons ?eschreibung d(?s se(.eli-
schen Apparates und Freuds Teleskopmoc.iell.. Nicht nur, dafs bel.de eine
optische Metapher wiihlen, beide stellen m- ihren Modellen zwei meta-
phorische Orte einander gegenﬁber, wobei der Eine den Anderen be-
herrscht. . .

Bei Platon ist es die "Unbildung™ die {iber die "Bildung"4 herrscht. Er
beschreibt, daf$ der Gefangene, der sich von seinen Fesseln befreit hat,
und aus der Hohle herausgetreten ist, um die Realitdt zu erfassen, bei
seiner Riickkehr in die Hohle erbarmungslos erschlagen wird, sobald er

keit dieses Arrangements mit dem heutigen
eichnend, daf8 es nicht reale Figuren
so wie heutzutage die

Filmkulisse oft nic

lebenda, S. 224.
2ebenda, S. 224.
3ebenda, S. 224.
4ebenda, S. 224.
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seinen Mitgefangenen den Mechanismus ihrer Unterdriickung erkla-

ren will.l
Auch Freud hatte es nicht immer leicht, wenn er seinen Patienten den

s fiir ihre Symptome erklaren wollte. Sie haben ihn zwar
dennoch haben sie Widerstand gegen die
auf ihre unbewufiten Regungen

Mechanismu
nicht gerade erschlagen,
neuen Erkenntnisse gezeigt, als Freud
hindeutete, die mit dem bewufsten Ich-Ideal nicht tibereinstimmten.
Freud sieht das Unbewufst

Baudry, habe sich bei Freud im Geg )
dndert. Bei Platon war der Ort der Erkenntnis vor der Hohle, es war das

end Freud den Patienten in die Hohle, zum

e als Ort der Erkenntnis. So gesehen , meint
ensatz zu Platon die Perspektive ge-

Bewufite Freuds, wahr
Unbewuften fiihrt, um ihn den
durch etwas anders zu erklarenZ. ‘ |
Baudry interpretiert also Platons Hohle mit Freudschen Kategorien,

setzt den Ort vor der Hohle mit : . .
dem Unbewuften gleich. Und da er zuvor das Hohlengleichnis als

gelesen hat, kommt er zum besagten Schluf: Das

Mechanismus seines Bestimmtseins

dem Bewufdten, die Hohle selber mit

Prophetie des Kinos
Kino ist die Reprisentation de
seine Apparatus-Metapher nicht die von der

vom Kino-"Ubw".

s Unbewufsten. Genaugenommen ist also
Kino-"Seele", sondern die

1Vgl. ebenda. S.226.
2 Jean Louis Baudry:

The Apparatus,a.a.O., S.25.
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Auf den ersten Blick gibt es keinen verniinftigen Grund, an Baudrys
nn seine Argumentation kann nur verstanden i

These zu glauben, de
werden vor dem Hintergrund von zwei Motiven, die in der poststruk-

turalistischen, vom Psychoanalytiker Jacques Lacan beeinflufiten
grofe Rolle spielen: Das ist zum Einen die Idee vom
dem eigentlichen Begriff des .

Debatte eine
"dynamischen Unbewufiten”,
UnbewuBten in der Psychoanalysel

menschlichen Seele ist und das menschliche H
eite Motiv umfafSt die komplizierten Zusammenhinge

efriedigendem Wunsch und dem Anspruch |

, welches nach Freud der Kern der |
andeln und Denken be- H

stimmt. Das zw
zwischen den bediirfnisb
auf Liebe, der "den Menschen ni

halten sich subtraktivisch zueinander und
he des Unbewuften in das kulturelle Schaffen der

cht mehr verlassen wird"2. Beide ver-
bilden das "Begehren", wel-

ches als Sprac
Menschheit miindet.

Bevor ich die Konsequenzen vo
den folgenden Zeilen den Begriff des "dynamischen

"Begehrens” vorstellen, und sie anschliefend
e beziehen. Vielleicht ist dann verstdndlicher,
t: Das Kino ist die Représentation des

n Baudrys These herausarbeite, mdchte

ich in
Unbewuften" und des
wieder auf Baudrys Thes
was Baudry meint, wenn er sag

Unbewufsten.

Lacan &ufert sich in Bezug auf die Frage nach dem "wahren Ich" des

Menschen, daf3 dieses nicht das B
Freuds ist. Dieses Unbewufte, indem Freud auch den "Kern unseres

"3 gah, duflert sich nur indirekt,in Traumen, Versprechern,
die jenseits der bewufiten Erkenntnis lie-
n und Leerstellen des Sprechens".4

ewufltsein, sondern das Unbewufite

Wesens
Witzen und Fehlleistungen,

gen, "gewissermaBen in den Liicke
Dennoch, so sieht es die Lehre, ist es der eigentliche Lenker des men- 8
“!‘: ‘

schlichen Handelns. .l

Die Entzifferung des Unbewufiten. Zur Hermeneutik
terpretation. Hamburg 1986. M.A. masch..S. 5.
Einfiihrung. Hamburg: Junius. S. 64. B

1 Jens Hagestedt:
psychoanalytischer Textin

2 zitiert nach: Gerda Pagel: Lacan zur r
3Sigmund Freud: Das UnbewuBte (1975). Zitiert nach: Gerda Pagel, a.a.O., S. 39.

4 ebenda, S. 39.
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Den Zusammenhang zwischen Bewuftem (Ich) und dem Unbewufiten

ist eine der vielen Beziehungen, die Lacan anhand seines beriithmten

Schemas L deutlich zu machen versuchtl:

@'nderer

(Es)S @z ———P ="~

@ nderer

(Iich)a.

Die Beziehung zwischen S, a’ und a (nach Freud das Ich) bildet die
Matrix des Imagindren oder der imagindren Ordnung, - die Ebene des
narziftischen Selbstbewuftseins.

In seinem Marienbader Vortrag "Das Spiegelstadium als Bildner der
Ich-Funktion” von 19492 beschreibt Lacan, wie sich diese imaginire

Beziehung zwischen S, a’ und a (Ich) vollzieht.
Schon im Alter von 6 bis 18 Lebensmonaten schafft sich das "in den

Spiegel" schauende Kind ei

Kérpers.3 Zu diesem Zeitpunkt sind
gkeit zur visuellen Wahrnehmung seinen motorischen

s. Das Subjekt (5) identifiziert sich mit dem Bild

n imagindres Bild von der Gestalt seines
seine geistigen Fahigkeiten, allen

voran die Fahi
Fahigkeiten weit vorau
im Spiegel (a”) und konstituier

sich und dem Spiegelbild (a - a”) dieim S
tische Einheit als Ich-Ideal (nach Freud das Ich, nach Lacan das "moi").

Mit dieser Ich-Funktion "moi" tiuscht sich das Kind iiber seine motori-
sche Unzuldnglichkeit und sein Angewiesensein von der Aufienwelt

t auf dieser imagindren Basis zwischen
piegel wahrgenommene soma-

1zitiert nach: Gerda Pagel: Lacan zur Einfiihrung, a. a. O., 5 54.
Lacan: Das Spiegelstadium als Bildner der Ich-

2Folgendes zitiert nach:Jacques
Funktion. In: Jacques Lacan: Schriften. Bd. 1. Frankfurt a. M Suhrkamp, 0.]. S. 61 - 70.
3Die Situation muf sich nicht so konkret gestalten, wie Lacan es hier ausfiihrt. Mit
Spiegel ist nicht ein mit Silber unterlegtes Stiick Glas" gefneint, sondern die
Wahrnehmung eines anderen Menschen in der Umgebung des Sauglings. Das kann sowohl
der Vater als auch die Mutter, aber auch irgend jemand anderes sein. Nebenbei bemerkt
taucht hier in Lacans Theorie ein gestaltpsychologisches Motiv auf, was auch auf die
ausgeprigten geistigen und visuell-perzepti.ven Fihigkeiten des Sduglings hinweist,
e geht ja davon aus, dafl das Wahrnehmen eines

denn die Lehre der Gestaltpsychologi v s, dab das
f eine kognitive Fahigkeit hindeutet (Vgl. Uwe

Umrisses als einheitliche Gestalt au t £ !
Garbe: Film und Traum. Zum préisentativen Symbolismus. Miinchen: Fink, 1978. S. 22.).
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hinweg. Und gelingt es dem Kind, durch Antizipation des Spiegelbildes
tonomie vorzustellen, ist an dieses

sich einen Zustand der Au
Entwicklungsstadium auch ein tragisches Element geknipft: Die 3

chen faktischer Abhéngigkeit und imagindrer Einheit
welche Lacan mit den Worten "Ich ist ein

das verinnerlichte Spiegelbild eine
orgaukelt, die dem Kind real

Differenz zwis
fithrt zu der Entfremdung,
anderer"! umschreibt, weil
Einheitlichkeit und Vollkommenheit v

nicht gegeben ist. Sie bleibt Hlusion.
Da die "Verkennungsfunktion"2 Ich die erste ist, die sich herausbildet,

ist sie auch Basis aller folgenden Identifikationsprozesse, was zu fatalen P
Folgen fithren kann: Mit seinem Streben nach Vollkommenheit und ‘i;‘
Einheit ist der imaginare Identifikationsprozess empfanglich fir alle s
Trug- und Spiegelbilder die ihm Komplettierung verheifsen. e
Trug- und Spiegelbild ist auch jene philosophische Tradition, die das

narzifltische Ich bzw. das Bewufite Freuds, als Wesen des Subjekts be-
erkiindung von Selbstbewufitsein, Autonomie und

m narziBtischen Ego schmeicheln, indem sie

atsichlich mangelt.
triigerischen Spiegelbildern zu

greift und mit V
Selbstverwirklichung de
das versprechen, woran €5 ihm t

Doch es gibt eine Moglichkeit, diesen
die Imaginire Ordnung ist bei ihrer Enstehung ein-

en Ordnung:

entkommen, denn
gebettet in die Symbolisch

"Das Ich (nach Lacan das "je", nach Freud das "Es"

Anmerkung,B.H.) in seiner urspriinglichen Form sich nie-
derschligt, bevor €5 sich objektiviert in der Dialektik der
Identifikation mit den anderen und bevor ihm die Sprache
im Allgemeinen die Funktion des Subjekts wiedergibt."”3

Was Lacan hier beschreibt, ist die Entstehung des Unbewufdten beim

Eintritt in die symbolischen Ordnung und das sich daraus ergebende

Zusammenspiel der innerseelischen Funktionen Ich, Es (je) und b

Anderer.

1Gerda Pagel, a.a.0., S- 23-
2Jacques Lacan, a.a.0., S. 69.

3IE‘CCIUES Lacan, a.a.0., 5.64-
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piel dieser seelischen Instanzen ist verinnerlichtes
eiecks, das Lacan nicht konkret, sondern als
m Schema L anschaulich darstellt.

Das Zusammens
Abbild des odipalen Dr

strukturalen Komplex sieht und i
War der Blick in den Spiegel und die sich daraus ergebende narzifsti-

sche Verkennungs-Funktion "[ch" Abbild der Mutter - Kind - Dyade,
die sich innerseelisch als fiktiv_ - imagindre Beziehung zwischen
Subjekt und Ideal-Ich konstituiert und dem Kind die Moglichkeit er-
Offnete, sich alle Eigenschaften zuzuschreiben, die die Mutter hatte und
an denen es ihm mangelte, wird durch Hinzutreten des Vaters / des
Anderen eine weitere Mé')glichkeit eroffnet. Lacan beschreibt diesen

Prozef folgendermafien:

"In dem Gestus, mit demm das Kind vorm Spiegel sich um-
dreht, nach demjenigen, der s trigt, um an ihm den Appell
seines Blickes zu vichten, damit dieser Zeuge jener
Wiedererkennung sowohl wverifiziere als sie von dem Bilde
und der jubelnden Annahme entlaste, wo gewif§ sie immer

schon war." 1

grofien Anderen , des Vaters ist wichtig, um das Kind
en Spiegelverhaftung herauszuldsen, durch den
t das Kind den Anderen zum Zeugen dafiir,
tion nur Lug und Trug war. Dadurch,

Das Dasein des
aus seiner imagindr
"Appell des Blickes" mach

daR seine narzifStische Identifika
dafl der Andere diesen Gchein "verifiziert", ist das Kind erlést vom

narzif$tischen VerkennungSSpiel des "Ich ist ein anderer" und kann
ankommen und nwiedererkennen®, daf es da ist, wo es "immer schon
war": am "Ort des Anderen".

Hat sich mit dem Blick in den Spiegel die Ich-Funktion "moi" heraus-
gebildet, schlagt sich mit dem zweiten, appellhaften Blick "das Ich in
seiner ursprijnglichen Form" nieder: Es bildet sich die Funktion des
Unbewuften heraus, welches auch ES oder der andere Ort genannt

wird.

-
1 Jacques Lacan: Ecrits. Zitiert nach: Gerda Pagel, a.a.0., 5.53.
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Diese neue Funktion des Unbewuften bietet dem Subjekt zwar die

Moglichkeit aus seiner Spiegelverhaftung zu entkommen, doch es
zahlt auch einen Preis daftir: Es wird, um sich wiedererkennen zu kon-

nen, wo es immer schon war, anerkennen miissen, daf8 es sich von ei

nem Anderen her konstituiert, daf es nicht autonom oder autark ist
wie das Ich es verheifit, sondern auf Hilfe und damit au;

Intersubjektivitit angewiesen.
anderen Dingen hat Laca
es Schemas L beschrieben, und damit die

ch das Unbewuf3te, das sich auf der Basis der
fortan immer wieder zwischen die
Spiegelung der (a - a") schiebt. Im Schema L sind
es die sich kreuzenden Linien, die das Wechselspiel zwischen
Symbolischer und Imagindrer Ordnung verdeutlichen sollen. Es gibt
keine direkte Kommunikation zwischen eigenem Unbewufsten und
Unbewuften des grofien Anderen (S - A), der in Lacans strukturalem
Gefiige durch den symbolischen Vater vertreten wird. Um zum ande-
ren Ort zu gelangen, pedarf es immer des Umwegs iiber das Imaginire.
Das aber ist eingerahmt durch die Symbolische Ordnung:

Denn wie der "Appell des Blicks" das Kind aus seiner imagindren
Spiegelverhaftung rettet, und es gleichzeitig anerkennen laflt, dafs es

vom Ort des Anderen pestimmt wird, so wird die Eigenliebe des
die sich in der Vorstellung von Autonomie, Autarkie

mtheit aufsert, durchkreuzt von den Auflerungen des
n Versprechern, Fehlleistungen, psychosomati-
men indirekt artikuliert. Der Moment des
em "Appell des Blickes™ Beide zei-
es Subjekts ist, sondern das

Neben vielen n das Zusammenspiel von Ich

und Es anhand d
Dezentrierung des Ichs dur

Symbolischen Ordnung (S-A)
Imagindren Ordnung

Erwachsenen,
und Selbstbestim
Unbewuften, das sich i

schen Symptomen und Triu
eichbedeutend mit d

Stolperns ist gl
s Ich das wahre Ich d

gen, daff nicht da
Unbewufte.
Somit wird nach der psychoanalytischen Lehre das Subjekt nicht mehr

vom Ich bestimmt, sondern vom Unbewufsten, vom Ort des Anderen.
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Dieses Unbewuflte, das sich indirekt duflert, ist das "dynamische
Unbewufte" Freuds. Es ist nicht nur der wahre Kern unseres Wesens,
es driangt auch nach Auflen, will "frei abstrémen'l, sich représentieren.

Wenn Bau
schliefllich des kultu
dieses aber nach eigener Re
er die nachstehenden Zeilen form

dry nun annimmt, daf menschliches Tun und Denken ein-
rellen Schaffens vom Unbewuften bestimmt wird,
prasentation dringt, wundert es nicht, daf§

ulieren kann:

without his always suspecting it, the subject
is induced to produce machines which would not only com-
plement or supplement the working of the secundary process,
which could represent his own overall functioning to him: he
is let to produce mechanisms mimicking, simulating the ap-

paratus which is 10 other than himself. The presence of the

unconscious also makes itself felt through pressure it exerts in
y a subject who is still unaware

seeking to get itself presented b
of the fact that he is representing 1o himself the very scene of

the unconscious where he is."2

“In other words,

n schwingt noch das zweite metapsychologische

udrys These vom Kino als Reprdsentation des
Unbewuften stiitzen soll. Es ist die Annahme, dafl das "Begehren" als
Sprache des UnbewufSten das Kkulturelle Schaffen bewirkt.

Wie sich das vollzieht, hat Lacan anhand der Triade Wunsch,
Anspfuch und Begehren deutlich zu machen versucht. Dabei arbeitet er
nicht nur die seelische, sondern auch die psychosoziale Konsequenz der
Immobilitit des Menschen am Anfang seines Lebens heraus und legt
damit einen Grundstein fiir eine Theorie des kulturellen Schaffens.
Schon im Zusammenhang mit Béla Baldzs” These von der Kamera als
Abbild "unserer psychischen Apparatur”, habe ich beschrieben, wie sich

In diesen Zeile
Argument mit, das Ba

-
ISigmund Freud: Die Traumdeutung, a.2.0., 5.487. Freud sagt iiber den Primérprozes,
dag dieser “frei abstromen’ will, wihrend der Sekundirprozefl auf Intersubjektivitat
und Niveauerhohung bedacht ist

2Ieaﬁ Louis Baudry: The Apparatus, a.a.0., 5. 6l.
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- laut Lehre - durch die Hilflosigkeit des Sauglings die beiden seelischen

Instanzen UnbewuBtes und Bewuftes bilden, die sich in
Wahrnehmungs- und Denkidentitdit duBern. War die
Wahrnehmungsidentitdt der Mechanismus, der die Wunscherfiillung
(sprich: Erregensabfuhr) halluzinatorisch herbeiholt, ging es bei der
Denkidentitit um Interaktivitdt mit "Niveauerhéhung"l. Diese sieht

folgendermafien aus:
Mit dem Schrei, der die "Not de

das Kind der Mutter und indem es das
seine Bediirftigkeit. Das primdre Verlangen nach Erregungsabfuhr, wel-

ches Freud als Wunsch definiert hat, schlagt um in den Anspruch ge-
liebt zu werden, der sich pedingungslos an den Anderen richtet und
e Prdsenz heraufbeschwort. Gleichzeitig mufl dieser
e enttduscht werden, weil der Andere diesem nicht
t der Abwesenheit des grofien Anderen, in der
h das Begehren, dafi Lacan wie folgt de-

s Lebens" offenbart, liberantwortet sich
tut, verandert sich gleichzeitig

dessen total
Anspruch auf Lieb
gerecht werden kann. Mi
Differenz zu ihm, entwickelt sic

finiert:
n weder Appetit auf Befriedigung, noch

n vielmehr die Differenz, die ent-
ten vom zweiten, ja das

"Daher ist das Begehre
Anspruch auf Liebe, sonder
steht, aus der Sybtraktion des ers

Phanomen ihrer Spaltung selbst."?

piels klar, wie der Wunsch in das

Lacan macht anhand eines Beis
ndet; dabei bezieht er sich auf

mit in die Sprache mi
"Tenseits des Lustprinzips" beschreibt, und von

ihrend der Abwesenheit seiner Mutter das

Begehren und da
eine Szene, die Freud in
einem Jungen handelt, der w
Spiel des Fort/Da entwickelt:

ne Holzspule, die mit einem Bindfaden
Wm nie ein, sie zum Beispiel am
also Wagen mit ihr zu spie-

"Das Kind hatte ei
umwickelt war. ES fiel i
Boden hinter sich herzuziehen,

I
1 Sigmund Freud: Die Traumdeutung, a.a.0.,5.487.

2 Jacques Lacan: Die Bedeutung des Phallus. Zitiert nach: Gerda Pagel, a.a.0., S. 69.

it
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ndern es warf die am Faden gehaltene Spule mit
iiber den Rand seines verhingten Bettchens,
and, sagte dazu ein bedeutungsvolles
e am Faden wieder aus dem

len, so
grofem Geschick
so dafl sie darin verschw

0-0-0-0 und zog dann die Spul
begriifite aber deren Erscheinen jetzt mit dem

Das war also das komplette Spiel, verschwin-

den und wiederkommen, wovon man zumeist nur den er-
sten Teil zu sehen bekam, und dieser wurde fiir sich allein

h als Spiel wiederholt, obwohl die grofiere Lust
1

Bett heraus,
freudigen "Da”.

unermiidlic
unzweifelhaft dem ersten Akt anhing.”

Chance gehabt, die Anwesenheit der

Der kleine Junge hitte auch die
t herbei zu trdumen; statt des-

Mutter iiber die Wahrnehmungsidentita
{iber seine Mangelsituation hinweg, indem er ein

uation des Kommen und Gehens des Fort-
t. Mit diesem Spiel spiegelt er sich
Er setzt sich als Beherrscher

sen tiauscht er sich
Spiel erfindet, das die Sit
und Daseins der Mutter abbilde

Vollkommenheit und Omnipotenz VOr.
{iber eine schmerzhafte Mangelsituation. Insofern unterliegt dieses

Spiel der Imaginaren Ordnung. Das Besonderes aber ist, daf8 dieses Spiel
nicht stumm bleibt, sondern sich in einem sprachlichen Akt, in einer
phonetischen Opposition von 0 und a zumal, Luft verschafft. In
Verzicht auf ein greifbares Liebesobjekt, greift der Junge zu - den noch
stammelnden - Worten und betritt somit das symbolische Reich der

Sprache, in welchem er sich als sprachliches Subjekt wiederfindet.
die Liicke zwischen realer Wunschbefriedigung durch

identitit und den imagindren Anspruch auf die
nsch in das sprachlich strukturierte Begehren.
schen Anspruch und Wunsch, und un-
hanismen der symbolischen Ordnung, kurz: Wie der
kt vorausgeht, ihm einerseits hilft der
ommen, andererseits ihm den Preis der
auch die Sprache dem Subjekt vor-

So miindet in
die Wahrnehmungs
Liebe der Mutter der Wu
Es ist definiert als Differenz zwi

terliegt den Mec
Andere dem Subje
Spiegelverhaftung zu entk
Intersubjektivitdt abverlangt geht
aus und erdffnet ihm die gleiche Moglichkeit.

-
1Zitiert nach: Gerda Pagel, a.a.0., S. 66.
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he Subjekt kann nun seine Wiinsche duflern. Es kann
e an den grofsen Anderen richten, will sie aber
nn es geht ihm nicht in erster Linie um
ern um die Demonstration seiner

Das sprachlic
seine (Liebes-)Wiinsch
nicht sofort gestillt haben. De

die Erfiillung seiner Wiinsche, sond
Autarkie - einem narziftischen Verlangen, das der Imagindren

Ordnung unterliegt.
en durch die Symbolische Ordnung ein-

Gleichzeitig wird das Begehr
gerahmt, denn die sprachliche geauflerten Wiinsche sind auch getragen
eliebt zu werden, der anerkannt sein will und

vom Anspruch g
am Ort des Anderen um zu sein, wo man

Befriedigung verspricht,

immer schon war.
sfeld zwischen narzifitischem Herrschaftsanspruch iiber

die Mangelsituation und dem Anspruch, geliebt zu werden, der nur am
Objekt befriedigt werden kann, ist das sprachlich strukturierte Begehren
Movens fiir lang ausgemalte Wiinsche, die iiber die Befriedigung am
Objekt hinaus in Kulturelles Schaffen miinden. So wundert es nicht,
daf Daniel Dayan die Symbolische Ordnung Lacans auch als
Transformationsebene deutet, die das "naturhaft Unbewufite"l in

Kulturgut umformt:

Im Spannung

#Like Claude Lévi-Strauss, Lacan distinguishes three levels

within human reality. The first level is nature, the third ist
culture. The intermediate Jevel is that in which nature is
to culture. this particular level gives is struc-

transformed in
_ it is the level of the symbolic."?

ture to human reality

Mit dem Begehren und dem dynami-
alyse zwel Funktionsweisen des
e Idee, dal der Kern un-

Doch nun zuriick zu Baudry:
schen Unbewuften hat die Psychoan

seelischen Apparates peschrieben, einmal di
s das Unbewufte sel, welches sich indirekt artikuliert und

risentation verlangt; zum Anderen die Idee, daf$ die-

h das sprachlich S

seres Wesen
nach eigener Rep
ses Unbewufite durc

-
g : ich erbeute sind Bilder, a.a.0.,5. 7. . '

2 ];;tglj Ilgz;};nw?‘;; Tutor-Code of Classical Cinema. In. Bill Nichols: Movies and
Methods. Berkeley, 1976. 5- 439 - 459. S. 441.

trukturierte Begehren in die
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Erschaffung von Kulturgut einflieft. Beides sind Motive, die Baudry zu

der These: "Das Kino ist die Repréasentation des Unbewufiten", veran-

lafsten.
Das Begehren wird es also gewesen

Platon zum Schreiben des Hohlengleich
Kulturgut ist, getragen von der Sprache, die aus der Liicke zwischen der

Befriedigung am Objekt und narzifitischem Herrschaftsanspruch ent-
standen ist. Doch damit ware alles gesagt. Baudry aber kombiniert die
metapsychologischen Thesen iiber die Funktionsweisen des seelischen
Apparates, die Thesen vom Begehren und die vom dynamischen
Unbewufiten, und meint, das Begehren hat Platon zum Schreiben be-
wogen und das Unbewufte hat sich in seinem Text niederzuschlagen
ber hat sich in der Beschreibung des Kinoapparates ge-

sein, welches seiner Meinung nach
nisses bewogen hat, welches

versucht. Dies a
auflert.

Diese Deutung ist recht spekulativ. Sie beruht auf einer recht eigenwil-

ligen Interpretation des Platotextes - und es ist in der Tat bemerkens-
wert, dafl Platon zur Beschreibung des seelischen Apparates ausgerech-
net eine Metapher wihlt, die dem Kino-Apparat dhnelt. Man mag diese
Interpretation anzweifeln, aber im Rahmen der Psychoanalyse sind re-
trospektive Deutungen Jegitim! - ja das Verfahren, welches ihr Wesen
e Freud und Breuer? die korperlichen Symptome, als
chen Ereignisses deuten, deutet Baudry das kul-
Folge einer Vorhersehung in einem antiken
s Ereignisses in der Vergangenheit eij-
machung und Auflosung des

ausmacht. Wi
Folge eines traumatis
turelle Symptom Kino als

Text. Das Ausfindigmachen eine
nes Patienten, welches zur Bewuft
dtigt das psychoanalytische Verfahren. Baudry

Symptoms fiithrt, best
weder fur Bewuf3tmachung, noch fiir

kann kein Symptom auflosen,

-
in seiner Dissertation "Freud und der Dichter"

IDetlef Langer hat diesen Mechanismus 1 . -
ausfiihrlich beschrieben (siche Kapitel 2) gezeigt, dafl das psychoanalytische

Verfahren auf einem Zirkelschluf beruht, der das Angenommene durch einen Heilerfolg
riickwirkend bestitigt. Dieses Verfahren hat der Psycl'}oanalyse. den Ruf der
Unwissenschaftlichkeit eingetragen, weil ~eben nicht, wie bei einer
naturwissenschaftlichen Versuchsanordnung, die Priamissen schon verifiziert sind.
(Detlef Langer: Freud und der Dichter. Diss- rfiasch., '1991.. ).

2 ygl. Sigmund Freud: Vorlesungen zur Emfuh.rung in die Psychoanalyse, a.a.O., S. 204.
Hier beschreibt Freud , dafl das psychoana!ytlsche Verfahren auf der Entdeckung auf
der Entdeckung ]. Breuers beruhe, daf neurotische Symptome einen Sinn haben.
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aber er kann ein Ereignis in der kulturelle
_ n
enschheit ausmachen, Platons Hoéhlengleichni
is,

das die gleiche Struktur aufweist, wie das Symptom Kino. Und
: so wie

der Wi

ter iederholungszwang der psychoanalyse recht gibt, gibt die k

urelle Entwicklung, die vom Begehren vorangetrieben wird u:
un

durchs dynamische Unbewuflte kreuZzt, Baudry recht, wenn er sagt:

Verstdndnis sorgen,
Vergangenheit der M

... a same Apparatus was responsible for the Invention of the

cinema and was already present in Plato.”1

chheit hat eine Erbauung des Kinos an-
ich war. Fiir diesen kulturellen
dafl das Kino nicht nur

Der seelische Apparat der Mens
gestrebt, sobald dies technisch mogl

Darwinismus deutet Baudry die Tatsache,
e. ..
inen, sondern mehrere Vorlaufer und Erfinder vorzuweisen hat?

entation vor dem metapsychologi-
kann seine These vom Kino als
als Béla Baldzs Metapher

Doch so schliissig Baudrys Argum

schen Hintergrund scheint, was

Reprisentation des Unbewuften mehr leisten,
mera als Abbild nynserer seelischen Apparatur"3

Béla Balazs behauptete, daR mit der Projektion des Kinobildes ein b

stimmter affektauslosender Gefiithlswert freigesetzt wird nD?-
Aufladung der Bilder mit Affekten konnte man durcl; d}e
Gleichsetzung zwischen Kamera und dem seelischen Apparat, wie '}:e
Freud beschreibt, metapsychologisch erkldren; die Freisetz,un :in
A.ffekte und die Wirkung auf die Zuschauer hingegen war innfrha:
dieses Vergleichs nicht zu erkldaren. 50 blieb Balazs einen
ch fiir die affektauslosende Wirkung des Kinobildes
r einen Vergleich zwischen Film und Traum her:
icht aber Jean Louis Baudry. Gerade die
n Baudry durch eine konkretistische
nbewuftem erkldren. Denn das
s seelisches Reich, mit eige-

von der Ka

Erklarungsversu
die immer wieder fi
halten muf, schuldig. N
t im Kino kan
n Kino und U
ud, "ein pesondere

Erlebniswel
Gleichsetzung VO
Unbewufte ist nach Fre

R
1
Jean Louis Baudry: The Apparatus,

2193’11 Louis Baudry: The
3 Béla Balazs: Der Geis

a.a.0., 552.

Apparatus, a.a.0., 5. 50.

t des Films, a.a.0., 5.133.
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n, eigener Ausdrucksweise und ihm eigentiimli-

nen Wunschregunge
en, die sonst nicht in Kraft sind"L.

chen seelischen Mechanism

Kraft sind, brechen nachts durch

Diese Mechanismen, die sonst nicht in
Diese Bilder haben eine

ederbelebung der Bilder.
e Kino-Situation typisch ist. Anders als bei

der empirisch-physikalischen Welt,
mung starke Geflihlswerte ge-

und sorgen fiir die Wi
Eigenschaft, die auch fiir di
der alltiglichen Wahrnehmung

sind an die Traum- und Kinowahrneh
koppelt. Die wahrgenommenen Bilder erscheinen eher hyperreal, als

real.
'Diese Art der Wahrnehmung ist
sene Wahrnehmung, sondern entspri

friitheren Entwicklungsstadiums, aber welchem?
Es kann doch nur eins sein, indem der Mensch, das Wahrgenommene

mit Affekten besetzt - das ist genau die Gituation des Sduglings, der sich
die Befriedigung seiner endogen Bediirfnisse durch die stillende Mutter
als Befriedigungserinnerung also als ei
Affekten besetztes Bild merkt. Diese Bilder sind es, die in er

Wahrnehmungsidentitét, also im Traum wiederbelebt werden und
gleichzeitig durch die Freisetzung ihrer Affekte fiir jene eigentiimliche,
hyperreale Erlebnisweise o sagen, dafs der Traum

sorgen. Man kann als
die Erlebnisweise der oralen Phase konserviert, und
rend des Schlafs in dieses Entwicklungsstadium zuriickkehrt.
Das Kino mit dem Unbewulsten gleichzusetzen, wiirde bedeuten, das
dort die gleiche hyperreale Erlebnisweise vorherrscht, die auch fiir die
orale Phase typisch ist, und sich in der Wahrnehmungsidentitit im

Traum #ufert. Das trifft tatsichlich fiir die Kinosituation zu.

nicht charakteristisch fiir eine erwach-
cht der Wahrnehmung eines

n mit wunscherfiillenden

der Traumer wiah-

e Erlebnisweise der oralen Phase einschlieft,

kmale dieser Entwicklungsphase in der
n. Doch dazu muf die orale Phase

Freud sagt:

Wenn das Unbewufte di
noch weitere Mer

er zu finden sei
hrieben werden.

dann miifiten
Kinosituation wied
erst einmal genauer besc

R ——
ISigmund Freud: Vorlesungen zur

Einfithrung in die Psychoanalyse, a.a.0.,S. 168.
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achsenen kann nicht von Anfang

"Dieses Ichgefiihl des ETw
ine Entwicklung durchgemacht

an so gewesen Sein. Es mufl e
haben, die sich begreiflicherweise nicht nachweisen, aber mit

Wahrscheinlichkeit konstruieren lifit. Der
1 nicht sein Ich von der Aufenwelt als

menden Empfindungen.”l

ziemlicher
Siugling sondert noc
Quelle der auf ihn einstro

die Ich-Grenzen also schwimmend und dieses

{ihrt zu Lacans schwierigem Begriff des
s Reale ist absolut ohne Rif3"2 meint er,
h und Du), Innen und Aufsen,
Mit dem Realen meint er
ht, sich in einer

Beim Saugling sind
FlieRen der Ich-Grenzen, f
"Realen". Wenn Lacan sagt: "Da
daf in ihm Ich und Anderer (Ic
Phantasie und Realitit zusammen fallen.
jene "psychische Realitat"3, die s moglich mac
Wahrnehmungsidentitat Befriedigung Zu verschaffen: Fiir das trau-
mende Subjekt ist es eine subjektiv als real empfundene Befriedigung,
die objektiv nicht stattfindet. 5O fallen im Traum Ich und Anderer,
Innen und Aufsen, Phantasie und Realitdt, zusammen.

Die Erlebnisweise der Realen Ordnung beschreibt demnach einen
Zustand, indem sich die einzelnen Instanzen des seelischen Apparates
noch nicht ausgebildet'haben. Dies kann aber nur jene Phase vor dem
Spiegelstadium, das sich erst ab dem 6. Lebensmonat sich ereignet, sein,
ja pekanntlich die erste seelische Funktion, die Ich-

mit dem sich
det. Das Gleiche sagt Gerda Pagel:

Funktion, herausbil

nzung B. H.) bezeichnet vielmehr die
ner primdren Undifferenziertheit
Freud dem Subjekt im

"Es (das Realé, Erga

Erfahrung des Seins in S€l
und Positivitit, wie sie nach

Anfangsstadiut eignet."

e
1Sigmund Freud: Das Unb
2 Jacques Lacan: Seminar

59,
3 zitiert nach: Jens Hagestedt: Die Entzifferung

4 Gerda Pagel, a.2.0. S. 59

Frankfurt a. M.: Fischer, 1989. S. 67.

chagen in der Kultur.
a Pagel: Lacan zur Einfithrung, a.a.0., S.

11. Zitiert nach: Gerd
des Unbewufsten, a.a.0.,5.19.
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eibt also die Erlebnisweise der oralen Phase -

Die Reale Ordnung beschr
sumer wihrend des Schlafs zu regredieren

und in die scheint der Tr
Das meinte Freud, als er sagte,

Formale, sondern auch eine Materielle,
hi. In ihm sind Wunschregung, Ausdrucksweise und

er oralen Phase konserviert, die im Traum

die Regression sei nicht nur eine
und das Unbewufite ein eigenes

seelisches Reic
seelische Mechanismen d

durchbrechen?.

Mit der Annahme, daf8 die orale Pha
as Kino diese Erlebnis
serlebens erklaren, welche Georg Linden mit

schreiben versucht hat. Damit ist nicht

die physische, sondern die psychische Gituation des Zuschauers ge-
g Lindens junger Informant sagt: "I am in the
3 sieht der Zuschauer dem Film nicht zu

se, durch fliefende Ich-Grenzen

gezeichnet ist und d weise simuliert, kann man

jene Eigenschaft des Kino
dem Begriff "bi-presence” zu UM

meint. Denn wie Geor
dream, it is not in my head'
sondern fiihlt sich in den Bildra
Gleichzeitig ist der Kino-Zuschau

Traumer,der in diese Entwicklungsphase re
gekennzeichnet. Anzunehmen, daR das Kino die Reprisentation des

Unbewuften ist. Dieses wiederum ein eigenes seelisches Reich, welches
die Erlebnisweise der oralen Phase festhalt, wiirde auch diese

Eigenschaft der Kinosituation erkldren.
Neben dieser Eigenschaft orklart diese Annahme noch eine weitere, auf

die allein Robert Curry* aufmerksam gemacht hat, allerdings ohne sie
metapsychologisch auszuwerten. Gemeint ist das Groflenverhiltnis

und die Anordnung von 7uschauer und d
stellten Personen. Hier zeigt sich Relation und Perspektive des zur

Mutter hinaufschauenden Sauglings-

um versetzt.
er wie der Sdugling und der

grediert, durch Immobilitat

en auf der Leinwand darge-

1Sigmund Freud: Vorlesungen, a.a.0.,S. 168 .
2Nicht nur im Traum, sondern auch wihrend der halluzinatorischen Schiibe der

Psychotiker bricht diese Erlebnisweise durch.
0., 5.171.

3
Georg Linden: Reflections on the Screen, a.a.
al of Aesthetics and Art Criticism. Herbst

4Robert Curry: Films and
1974. Bd. 33. S. 83 - 89. S. 89.

Dreams. In: Journ
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Ufld neben diesen drei Eigenschaften, die sich konkret auf di
.Kmosituation beziehen, bietet Baudrys Metapher noch einen meta *
chologischen Erklarungsversuch fiir die starke AnZiehungskraftpjy—
MaS:senmediums Kino, die Siegfried Kracauer in den zwanziger u;;
dreiffiger Jahren anh iopsychologisch untermauerten

o and seiner SOZl
piegelthese, die auf einem dem Kleinbiirgertum unterstellten
Regressionsbediirfniss peruhte,

zu erklaren versuchte. Anders als
audry diese Regressionswﬁnsche metapsychologisch
lische Apparat SO konzipiert ist, daff er die
Stadium wiederholt. Der selbe seelische
die Erbauung des Kinos zustiandig, fiir
e Erlebnisweise der oralen Phase
in nach aufien verlagertes

Kracauer, kann B
belegen, weil der see
Riickkehr in ein infantiles
Apparat ist nach Baudry auch fiir
die Erbauung eines Apparates, der di
simuliert. Der Gang ins Kino! ist demnach e

Regredieren in die orale Phase.
ys Metapher vom Kino-"Ubw"

onkretistisch mit dem Kino
v fiir den Vergleich

Jean Louis Baudr
d setzt das Ubw k
anomene, die intuiti
n herangezogen werden, erkldren, als

der Kamera als Abbild "unserer
Konnte diese Metapher nur einen metapsycho-
die Aufladung der Bilder mit Affekten
pher neben der hyperrealen
und die Immobilitit des
d Grofenverhiltnisse von

Auf diese Weise kann
nimmt man sie ernst un

gleich, tatsdchlich mehr Ph
und Traumerlebe

r Metapher von

zwischen Kino-
Béla Balazs mit seine
seelischen Apparatur".

lischen Erkléirungsversuch fiir
bieten, schliefit Baudrys Meta

Wahrnehmung noch die “bi-presence’
Zuschauers, und die Anordnungs- un
Leinwand und Zuschauer mit ein. Gleichzeitig bietet er noch einen me-
tapsychologischen Erkléirungsversuch tiir die starke Anziehungskraft

n vom seelischen Apparat gelenkter
der Regel erst den Wunsch duflert
ann den Film auswahlt: "We go to the movies before decidin !
hiles,..., seems just as blind in their passion a%
f their qualities and their beaut
hres eigenen Begehrens, Anmerkung B. H.). They need goo?:i,
for cinema.” (Jean Louis Baudry: Author and
Cha, 2.2.0., S- 67 - 83. S. 68.)

-

1Dag der Gang ins Kino kein freiwilliger, sondern éi
in der Tatsache, daf man in

ist, sieht in der Baudry 1
ins Kino zu gehen und d
which film we want to 5€€-

those lovers who imagine t a woman because 0
(und nicht etwa aufgrund 1
movies to ration
Analyzeable Subjekt. In: The

hey love

alize their need
resa Hak Kyang
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des Kinos, welches er als nach auflen verlagertes Regredieren in die
orale Phase interpretiert.

So deckt Baudrys Metapher V
Phinomenen, welche die Kinosituatio

det, ab. Zugleich zieht seine Metapher weiter
pher yom: "Kino als Représentation des

en kommenden Kapiteln nachgehen.

om Kino-"Ubw" eine stattliche Reihe von
n und das Traumerleben verbin-
e Thesen nach sich. Drei

Folgen seiner Meta
Unbewuflten" mochte ich in d
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4. Lau
ra Mulvey und Jacques Lacans Reale Ordnung

n "eine eigenes seelisches

ir gesehen habe
serviert. Diese ist

der oralen Phase kon
r Ewigkeit, ein Gefiihl von etwas

m Ozeanischem"2. Hier gibt es
n und Auflen, Phantasie
n. So ist mit der

E:iscgllibewuﬁtfe ist, wie W
gekennz,e(iicz;ﬁ die Erlebni:sweise
Unendlict net durch "ein Gefiihl de
hoch Kot em, .Schrankenlosem, gleichsa

en Rif zwischen Ich und Dy, Inne

und P .
ErlebR.eahtat; im Gegenteil: Alles fallt zusamme
n .
iswelt und seelischen truktur des Subjekts in der oralen Phas
e

d .

V\?Z fjmg:;was Jack Lacan mit dem. Begriff "das Reale" beschreibt.

e Baud rzfl. also sagtf Das K'mo ist die Représentation des

die Jacques ]: ieses ?ber die Erle?bmswelt der oralen Phase konserviert,

o Jacdues acan mit d‘em Begriff "das Reale” peschrieben habe, dann
icht nur der in der poststrukturalistischen Kinotheorie heif3

diskuti :
tierten, hlstorisch—materialistisch gefdrbten Frage nach
des Kinos zur Symbolischen und Imaginaren

hrt doch aus der Sackgasse hinaus, in die uns

t hat.

gaZugehbrigkeit
rdnung ein Ende, €s fi

L
aura Mulvey hineingebrach

mten Aufsatz nyisuelle Lust und

alasthetischem Kriterium der
oanalytisch definiertem

n ihrem periih

Laura Mulvey hat i
en dem form

narrative :
tives Kino" zwisch

Bli .
IdICkOrgamsation und dem psych
entifikati
ntlﬁkatlonsprozeB {iber das Spiegelstadium hergestellt.
e und damit grundlegende Muster

t als das erst
elle eines and
e Féhigkeit si
g einer einhe
tische Kinot
die Ahnlichkeiten zwischen
hters im Kinoraum SO of-
d Leinwand konkreti-

eren zu setzen, kurz: sich iden-

ch ausgerechnet iiber einen
itlichen, menschlichen
heorien besonders

| Eieis;piege}stadium gil
ifizier Fahigkeit sich ar
Blick wund konnen. Da die
Gestalrnd uber. die Wahrnehmunt
intere herausbildet, ist fUr psychoanaly
Spic ssant. Fiir Laura Mulvey sind
fenSig(:St.admm und der Situation des Betrac
Stisc}? th‘?h, Jag sie sich nicht scheut gpiegel un
gleichzusetzen and die Effekte der urspringli

die i
Zweite zu tibertragen- Sje sagh:

yse, a.a.0.,S. 168.
M.: Fischer, 1989. S. 65.

R —
in die Psychoanal

1g;
lech;nund Freud: Vorlesungen
selbe: Das Unbehagent in

ng

zur Einfil
Frankfurt 2.

der Kultur-

chen Situation auf
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"Abgesehen wvon den guperen Ahnlichkeiten zwischen
Leinwand und Spiegel (Einrahmen der menschlichen Gestalt
und  ihrer Umgebung) verfiigt ~das  Kino iiber
Faszinationsmuster, die sta riiberge-
henden Verlust des EZ0S

Verstirkung zu koppeln. Das Gefiih
¢ das Ego sie als Fol
o und wer ich war),
gsubjektiven Augenblick, in dem

rk genug sind, einen VO
mit dessen gleichzeitiger
1, die Welt in dem Mafle
ge davon wahrnimmt

zu vergessen, Wi
ist eine wehmiitige

(ich vergafs, wer ich bi
Reminiszenz an diesen pr
das Bild erkannt wurde."!

hindeutet, meinen nicht nur

r, auf die Mulvey
¢ Handlung festgelegte

Die Faszinationsmuste
dern auch in de

di i
ie grandiosen Stars, SOT

Standards.

Um diese zu definieren greift Mulvey auf das Modell der Schaulust zu-
riick, die bei Freud an die Entdeckung des Geschlechtsunterschieds ge-
koppelt ist und bei Jungen mit der Angst VOT Kastration einhergeht?,
was ihn zwei Abwehrstrategien entwickeln 1a
die Mutter zu besanftigen, indem er sie {iberhoht

(im Sinne von Melanie Klein) otabliert, zum andere
r Bestrafung entmachten. Diese frith eingetibten

f in der Darstellung von Frauen im Film. Sie
benso selbstverstéindlich wie enttarnt und
gemeinsamen Nenner: "Die Frau als
Konstanten patriarchalischer Kultur
dominierten Kino zu finden.

g der Schaulust wendet sich
tialtrieb der Schaulust, der
ust am Angesehen wer-
arbeitsteilig sortiert

Rt: Zum einen versucht er
und als "gutes Objekt"
n will er sie durch

Geringschitzung ode
S_trategien zeigen sich au
sind als Minner-Phantasien €
lassen sich auf den kleinstent
Heilige oder Hure" bringen Als
sind sie auch in einem VoIl Mannern
Von dieser rein inhaltlichen Auslegun
Mulvey ab, wenn sie annim dafl der Par
sowohl die Lust an Anseher aper auch die L
den, einschlieft, im Kino durch die Geschlechter

mt,

slind Narbakowski, Helke
rankfurt a. M.: Suhrkamp,

R —
1 ) .
SEaUra Mulvey: Visuelle L jves Kino. In: Gi
19nder, Peter Gorsen (Hrsg

80. S. 30-46. S.37.

2 .
Vgl. Sigmund Freud: Dre
1991. S. 96.

ust und narrat
.): Frauen in der Kunst. Bd.1. F

i Abhandlungen zur Sexualtheorie. Frankfurt a. M.: Fischer,
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nlichen Voyeurismus und weiblichen

anisation von Filmen der klassi-
en lafit, ist Laura Mulveys
die gezeigt wird, die
n ist, die Frau gilt
r vom Held

wird. Daf diese Teilung in man
ch an der Blick-Org

oods wiederfind
h, daf die Perspektive,
chen Protagoniste
Gie tritt auf, wenn de
ein Vakuum fdr ihre exhibi-
afft, auf dem sowohl der zuvor durch
_dominierende Blick des Helden ruht,
Mit den Blicken auf die
en auch die Identitdten. Der
nlichen Helden, und fiihlt
g der Frau niahrt also
Geschlecht. Die

Exhibitionismus si
schen Periode Hollyw
Hauptthese. Sie weist nac

des aktiven, handelnden mannli
seines Handelns.

nur als Katalysator
ufs StOppt/ und

vorangetriebene Erzahlfl
tionistische Darstellung sch
Gegen-Schnitt eingefiihrte aktiv
als auch der des Kinopublikums.
Selbstdarstellung der Frat, yerschmelz
Zuschauer setzt sich an die Stelle des man
sich handelnd und aktiv wie €T Die Darstellun

das narzifitische Ego des Zuschauers - unabhdngig vom
Frau ist also gezwungen, sich iiber den mannlichen Protagonisten zu

identifizierten. So Laura Mul
Diese These, die Mulvey auf
klassischen Hollywood-Kinos beleg

tisch ausgel0ste und pSychoanalytisch d

aber die eigentlich feministische Frag
n offen. gchlimmer noch, Mul

doch mit dem psychoanalyt

was Frauen in dieses durc
und auch noch Lust am Schauen entwic-

nen die gleiche Passivitit wie den
paBte nicht ins feministische

vey.
einleuchtende Weise mit Beispielen des

t, verdeutlicht zwar formalédsthe-
ofinierte Identitatsprozesse, lagst
e nach dem weiblichen
vey verstrickt sich in
ischen Modell der
h den ménnlichen

ReZeptionsverhalte
ein Paradox, kann sie
Schaulust nicht erklaren,
Blick dominierte Kino zieht,
keln 14@t. Den Kinogdng®
Leinwand-Heroinen Zuzusc

Credo.

rin
hreiben,

ra Mulvey, lassen die phallozentri-
die ebenfalls noch zu den "Mitteln,
"1, gehoren, keinen Raum fiir
rd. Das kann Margarete

chuldigt Lau
e Konzepte,
fiigung stellt
gerecht wi

Freilich, und das ents
schen, psychoanalytisch
die das Patriarchat zZuf Ver
eine Deutung, die der Fraul
Mitscherlich bestatigen-

-
1
Laura Mulvey, a.a.0., 5. 45
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¢ der Weiblichkeit vorwiegend

Freud hat bei seiner Theori
Angste zu Wort kommen

die minnlichen Phantasien und

lassen."?

Un . N . .
d weiter unten iiber die Kastrationsangst, die ja in Mulveys Aufsatz

eine grofle Rolle spielt:

stheorie entstammt vor

tische Ma'nnlichkeit
u Freuds. Mit den

"Die psychoanaly

allem der psychoanalytischen Innenscha

Erkenntnissen tiber die ¢igene neuere Erlebniswelt und de-

ren Phantasiebearbeitung wiirden nun seine Konflikte wie

nlichen Patienten undurchschaubar. Filr seine
Selbstanalyse micht aus.

¢ reichte seine
n einer minnlichen Sicht, von minnli-

te Phantasien geprzz‘gt,"z

die seiner min
Weiblichkeitstheori
Sie ist deswegen U0
chen, auf Frauen projizier
Gicht gepragt ist, konnte Mulvey
analytischen Modelle, die sie
a unterliegen, hat sie als

er mannlichen
uch die psycho
Mechanisme

Daf das Kino von d
nachweisen, daf§ aber a
h'eranzieht, den selben
Filmkritikerin nicht durchschaut.
S_o unterliuft ihr in der Auslegut
ein Fehler. In ihrem Bestreben, di
rende Fetische eines Mangels ( €3 war -

der Frau gemeint) zu peschreiben, hat sie
in dem Matfse

setzt und sich damit !

'PhantaSiebildung geniihert, wie sie sich vo
'Phallus" entfernt hat: Dieser meinte mit »phallus" nicht das
C?eSchlechtsteﬂ, sondern ein Symbol des Mangels, den das Kind emp-
findet, wenn es durch Hinzutreten eines differentiellen Elements (das
muf nicht der Vater sein), aus der Mutter—Kind—Dyade herausgerissen
wird. Lacan hat hier Versucht, das von und nach Freud konkretistisch
auf die Familiensituation ausgelegte Modell des (")diPUSkOmplexes als
Metapher zu lesen. paf er selbst mit Begriffen wie "Phallus”, "Vater",

—
1
1Margarete Mitscherlich: Uber di€
1990.8. 131,

ebenda, S. 132.

n Begriffs "Phallus”

g des Lacansche
es als kaschie-

e Hollywood-Beauti
nach Freud - die Penislosigkeit
"Phallus” mit Penis gleichge-
Freuds Entwurf zur
n Lacans Begriff von

manzipation. Frankfurt a. M.: Fischer,

Miihsal der E
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r auch allen Wortern ein modifizie-
zu einer Reihe von

htlich ist dem auch Laura

Kastration” hantiert, hat, wenn €
ren 1" .
M.gdes Symbollsch" voranstellt,
1 13 . . H
" verstindnissen gefiihrt, und offensic
ulvey auf den Leim geganger
rozess im Kino nicht narzifSti-

Modus funktioniert, wiurde
m mit den mannlichen

¢ Identifikationsp

h einem oralen
pliche Publiku

Angenommen, dafi de

s .

cher Art ist, sondern nac

er . . 3
kliren, warum sich das wel

auptdarstellern indentifizieren kann.

Gleichzeitig wiirde cine Verlagerung des
in die orale Phase jene mannlichen

Identifikationsmodus 1

Abwehrstrategien gegen das Weibliche, die sich in Uberhohung und
Ernjedrigung der Frau ausdriicken und die Freud auf die Entdeckung
des GeSChlechtsunterschieds guriickfihrt, auch erklaren.

Sfflbe maénnlichen Abwehrstrategien gegen das Weibliche entwickeln
.Slch namlich schon in der oralen Phase, in der das Subjekt gezwungen
ist, die Mutter, von der €s abhingig ists als gutes Objekt zu etablieren
und sich durch Abwertung gegen ihre Macht zu wehren. Kittay argu-

mentiert, dafs:

cineastischen

n Bande qwischen Mutter und
dentitit mit ihr erzeugt, dafs dem spiite-
higkeit zu gebaren,

ste und Fa
gibt. Die allgemeine gesellschaft-
ht diese Identifizierung, zu-

wesentlich

v die Macht der emationale

Kind ein Gefiihl der I
ren Neid (auf ihre Brii
Anmerkung B. H) Nahrung
liche Abwertung der Frau mac
sammen mit dem Wunsch, Kinde
¢ den Mant, als dies du
tsspezifischen Unterschi

¢ zu gebiren,
vch den rein biologi-

schwieriger fil
ed gerechtfertigt

schen, geschlech

wiire."1
anktionierte Identifikation

{Ischaftlich S
Jenten Strategien von

Es ist also der Neid um di€ gese
mit der oralen Mutter, der sich in den ambiva

t. In: Mothering: Essays in

-
anatory concep

1

FEVZT Feder Kittay: Womb Envy: An Expl y

eminist Theory. New Jersey: 4.5.94 - 128. Zitiert nach: Gaylyn Studlar: Schaulust
. ik. In: Frauen and Film. Frankfurt a. M- Basel: Stroemfeld/

18} « g8 A
nd masochistische Asthet

Roter Stern 1985, Heft 39. 515395 23




55

iblichen, wie sie sich auch in der

Abwehr und Erhohung des We
erbirgt.

Darstellung der Frau im Kino zeigt, v

entifikationsmodus von der
¢ der Entdeckung des
le Phase kann nicht

S cineastischen Id
ach Freud mi

ot wird, in die ora
uster" des Kinos erkldren, sondern

Doch die Verlagerung de
phallischen Phase, die 1
Geschlechtsunterschieds eingeleit
nur die inhaltlichen "Faszinationsm
auch die Frage der weiblichen Identifik
Eine Identifikation, die nicht dem ‘n
Muster, welches sich am eigenen Geschlech
der Kind-Mutterbrust—Relation, heifit , dafs das si
funktioniert, der wie in der oralen Phase strukturier

und Aufen, Ich und Du und auch Er und Sie zusamim
geschlechtsspezifische Identifikation ist hier nicht moglich, weil in

dieser Entwicklungsphase ein iiber den

GeSChlechtsunterschied noch
Identifikationsmodus 158t auf eine polymor
schliefen und auf eine Flexibiliteh mit der der Zus

Zuschauerin, identifikatorische Positionen einnehmen kanit.
In ihrem Aufsatz "Schaulust und masochistische Asthetik" sagt Gaylyn y

Studlar:
lich, aktiv/passiv, Kontrolle ,:

Rebellion/Unterwerfung, Introjektion/
orwegnahme, Verleugnung/Wissen,

/Exhibitionismus . alle wesentlichen

des masochistischen Schemas... werden zu
' das masochistische Begehren -

findet - das paradoxeste
undlegenden Strukturen
kts in Frage stellt."1

ation losen.
atiirlichen”,
t orientiert, folgt, sondern

e nach einem Modus
t ist. Er 13t Innen
enfallen. Eine

biologistischen

Bewufitsein
nicht besteht. Dieser
phe Identifikation
chauer oder die

"Subjekt/Objekt, miz'nnlich/weib

Nachgiebigkeit,
Preisgabe, Aufschub/V
Voyeurismus
Bestandteile

paradoxen "Opposit
in dem es seine LUS
aller Begehren st ynd 1
die Anwendbarkeit eines Pol

P = e T T B e TR e T gyt A
= .

arita'tkonstru

r zentral in Mulveys

nstrukts wa
die die weibliche

Polaritétsko
pretation,

einer Inter

Die Anwendung eines
Aufsatz, und fiihrte zZu

x_______/
1
ebenda, S. 27.
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n konnte. Im masochistischen Begehren

Identifikation nicht erkldre

aber fallen die Polaritaten zusammen.

Auch in Lacans Realer Ordnung fallen die Polarititen zusammen:

Innen und Aufen, Ich und Anderer, Phantasie und Realitit decken
Wenn sich beide

sich. Lacan sagt: "Das Reale ist absolut ohne Rif8"l.
Darstellungen so auffillig decken und Gaylyn Gtudlar zudem noch sagt,

daf das masochistische Begehren seinen Ursprung in der oralen Phase

hat2, dann kann man davon ausgehern, daf Gaylyn Studlar nicht eine
e Identifikation beschreibt, sondern allgemein

aten zusammenfallen beschreibt der orale
ische Bisexualitdt, mit der auch das
kationsangebote des patriarcha-

it

7 xryesec
AR e b g

R
RO g s

NN Seins

spezifisch masochistisch
eine orale. Da hier alle Polarit
Identifikationsmodus auf eine seel
weibliche Publikum flexibel auf Identifi
lisch strukturierten Kinos antworten kann.

a Pagel: Lacan zur Einfiihrung, a.a.0.,

—_
ips : Gerd
! Jacques Lacan: Das Geminar II- Zitiert nach
§. 59.
Vgl:Gaylyn Studlar: Scha

lust und masochistiSChe Asthetik, a.a.0., S.16.
ulu
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5. Metonymie und Metapher

henken und davon ausgehen, daf$
ten ist, dann juflert sich die-
d. h. visuell wie das
schen Traum und

hese Glauben S¢
n des Unbewufs
méirprozeﬁhaft,
ine Analogie zZwi

Wenn wir Baudrys T
das Kino die Reprasentatio
ses Kino-"Ubw" ebenso pri
Unbewufte Freuds. Damit wire €
Film hergestellt.

Aber der Traumarbei
Dars tellung"2 verantwortlich ist,
UmWandlungsméglichkeiten Zur Verfligung: Es sind die Prozesse

"Verschiebung" und "Verdichtung". Auch diese

ePr&lsentahonsformen miifsten sich, wenn wir vom Kino-"Ubw" aus-

gehen, im Film wiederfinden Jassen.

Die bekannteste Studie, in der der Versuch gemacht wird, die psycho-
analytischen Begriffe werdichtung’ und wyerschiebung" fir die Film-
Analyse fruchtbar 2zt machen, st Christian Metz” "The Imaginary

Signifier". Er definie hungsvorhaben wie folgt:

mformung in die "plastische

t1, die fiir diese U
stehen noch weitere

en,

rt sein Forse
re i can Se€ other facets of

rnetaphorical and metonymical operati-
other than Jocalised metaphors or
es - and, more generully, the
is used in Freud’s

t place they oc-

"I have now reaches he point whe

my problem: namly,

ons, I should stresss
I1d be isolat

n (as the term
and the exac

metonymies that cou
"means Of representation
"The interpretation of dreams”)s

mformung des "latenten
1 beschrieben. Daf diese

-
1Mit dem Begriff wTraumarbeit’ hat Sigmund Freud die U
| ir Traum nenne

¢ verdient, betont Freud, und

Trz.lumgedankens" in das visue€ a .
Leistung keine leichte jst und den men wrraumarbeit” t,

vergleicht die Tmumarbeit mi ~bo die es macht, emen pohtlschen Leitartikel in

ud: Vorlesungen zur Einfiihrung in die

che Regisseur Sergej

Bilder zu iibersetzen vgl Sigmun Er i
mune o s hatte der russis
hr ins erzihlerische

Psychoanalyse, 22.0 > 1443, Ahntiches B
Eisenstein im Sinn. Ef sah den Film yon de - Gefahr pedroht, zu s€

ndenZ entgegenzuwirken, schuf er eine Film-

und Erkenntnisse zu vermitteln,

und poetische abzugleiten- m dieser T
Form, die sich den yersuch ver chrieb, ge Gedanken Ui ]
u kreierent- Sein diesbezughch chrgeizigstes Projekt war
em politischen Engagement Rechnung
in Verbindung mit Freuds

also eine "Gedankenmontage" z ;
Sviarx Kapital (€T

diesen Film

?ie Verfilmung von ar
éaggnd), Es ware gewifl spanne geweseTy
egriff von der wTraumarbeit suchen.
infithrung in die Psychoanalyse, a.a.0.,S. 147.

Jesungen 2ur

Vs
Sigmund Freud: Vor
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petween the primory and secondary

cupy, in particular films,
of secondarisation)."1

process (=study' of the degress
em Werk eine Riickkehr zu
des psychoanalytischen
gen einen neuen

an, der in sein
achcharakter
7 beide Leistun

In Anlehnung an Jacques Lac
e und den Spr
ben bei Met
ymie und Metapher:

Freud propagiert
Verfahrens betont, ha
Namen bekommen: Meton
d die Metapher fiir das
chen, hat Christian
obson berufen.

Metonymie un
uchbar zu ma
ten Roman Jak
n Studie nzwei Seiten der
12 eine Beziehung zwi-

ymie und Metapher

die Tropen

B . .
ei seinem Versuch,
m Fllm bra

nichtsprachliche Mediu

Me :
tz sich auf den russischen Formalis

Di .
ieser stellt in seiner 1956 veréffentlichte
.« cher Storungen

Sprache und zwei Ty

schen Sprachstorungen guren Metor

h‘er und arbeitet zunachst di truktur der sprache heraus um

sie anschlieRend mit Beispielen apathischer gtorungen zu belegen. An

den Anfang seines Aufsatzes stellt er zwel yerschiedene Arten von
i Einheiten unterlie-

K . .
0mbmatlonsméglichkei’ce
"Kombinati

gchreibt de

und den Fi
e bipolare S

d ngelektion”™

d, dafl jedes Zei
ren Zeichen zusammen-
je nach Art der

oder Phonemen,

e .
gen. Es nennt sie
chen nur im

D' " .
Kle Kombination" be
ontext existiert und sich

S -
etzt. Ein Wort pesteht al
iederum au

d diese W1
als distinktive Merk

S Buchstaben

Segm :
entierung, un
male und damit im Kontext

wobei di
obei die letzten nur

Z .
u bestimmen sind.
pei einem Jinearen sprachlichen

"in einer Hinsicht

Die "Selektion" beschreibt,
Ausdruck zwischen mehreren Méglichkeiten eines
in anderer Hinsicht nicht gleichwertigen
onsreihen miteinander

gleiChWertigen und
Ausdruck(s)"? , die durch jelle Assoziati
verbunden sind, entschieden

on: Macmillan, 1985. 3. Auflage.

-
1

st i jonifi . Lond
S.1 ;lls.txan Metz: The Imaginary signifier- (1977). L™
2 Folgendes zitiert nach:Roman Iakobson: Zwei Seifen der Sp
?“pathischer Storungen 56). In: Derselbe: Aufsatze zur
3rankfurt a. M.: Ullstein,

ebenda, S. 121.

rache und zwei Typen
Linguistik und Poetik.

9 .
6. 117 - 141.
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achelementen, die in kombinatori-

Die i
Beziehung, die zwischen Spr
ichnet de Saussuré mit "in prae-

er stehen, beze

hung mit "in absentia"1.2

Jakobson auf einer Beeintrdachtigung

nen oder anderen Weise.

it zur Auswahl zwischen zwei
nennt Jakobson

ersucht den Verlust der

Assoziationsketten

durch verstarktes

scher Relation zueinand
;entia", die Selektions-Bezie
dl;’:a;hsté?ungen peruhen nach
Den :H;bm.atlonsféhifgkeit in der el
Spracie?sw—Typ, bei dem.die Féihig‘;ke .
"Simﬂarit“em?nten bee?nt.ra.cljtlgt ) ist,
Fani .atssto.xjung". Der Slmllarltatsgestorte v

igkeit Worter, die durch potentielle

mitei . ,
einander verbunden sind, auszuwihlen,
'guitétsoperation auszugleichen. Im

R-- .
lickgreifen auf die Kontl
iner Aneinanderreihung

Ex §
tremfall bestehen seine Auflerungen aus e
. Jakobson sitiert einen Satz, der
sufert und von

Vo . .
. n Funktions- und Hilfszeitwortert
on ei :
n einem deutschen Patienternt, namens Goldstein &€
sel .

inem Betreuer Quensel protokolhert wurde:

ich gewesen pin, ich wees

na wenn
ja. Was sie her, wenn

Ich bin doch hier untet
ob das, noch,

nic ; 7
ht, wie das, nu went 1

iC B} . "
h wees nicht, wie 4as hier was J&- 3
higkeit leidet, Sitze

verlust der Fa
enau diese kon-

u bilden, verschwinden g

zuerst aus dem Gedéchtnis.
ten, welche die Sprache der von Aphasie ge-
n noch zwei weitere

fweist, streiC
metonymische Wendungen

sich die metaphorischen

D .
er Patient hingeger der unter dem

und linguistische Finheiten Z
textschaffenden Funkti ‘
Ne.eben diesen Eigehschaf
zeichneten Menschen at

h 13 .
eraus: Der Similaritéitsgestort
Zu bilden, beim kontiguitétsgestérten haufen

Ausdriicke.
D T P i
er Similarititsgestorte erlebt Dinge unt

"
re
alen Zusammenhan

ichnungen in einem

ihre Beze
dafl der Patient

beschreibt,

'ssenschaft. Zitiert nach:

1Ferdi
erdinand de Saussure:
"Selektion"

Ro
man Jakobson,a.a.0 9+~
" ombinatlon

2

uI:t:el' Linguistik ist di€ K

3R r dem Namen "Tard jgma” pekannt.

4 \;)man Jakobson, a-a.L- S. 124. . dor L

W5 gl. die Definition von Meton)’mie pei The? or L
Orterbuch. Heidelbers : Quelle& Mayet

wandowski:Linguistisches
1985. 4.Auflage.
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alleine benutzt, sondern "je nach

stiftanspitzer, Apfelschiler
hrieben hat. Der Ausdruclé
als gebundene Form. Da
m sein Unvermogen
nn sprachliche

g:(licitfein den Begriff "Messer nie
. und Umgebung €S als Blei
e se:r,.Me.sser—. und -Gabel"l umsc

existiert in seinem SprachgebraUCh nur

er si . . .

ich auf kombinatorische Textbildung peruft, u

der Similaritéitsgestérte nur da

pen, wenn das, was er zu sagen versucht
4

inen Kontext eingebunden ist. Er stiitzt sein
ntextbildung "in praesentia" ab. Er kann
atsachlich sieht oder fiihlt, daf3 es reg-

f.l'uszugleichen, kann
AuBerungen von sich g€
durch seine Umgebung in €
Unvermogen durch eine Ko
nur sagen: "Es regnet”, wenn ert
net.

Das Sprachverhalten d

Substitutions- und Gelektion
en sind, konn
n des Kontexte
starkt ang
a durch "F

éts-Aphatikers ist durch die
zeichnet. Dinge, die "in prae-
ant werden. Wihrend sich
t, wird die Selektion bei-
Metaphern entstehen.
"Feuer" durch

es Kontiguit
soperation ge
en nicht bena

sentia" vorhand
S zurﬁckbilde

also die Integratio
E)ehalten, sogar ver
"Mlkroskop" wird etw
Gaslicht"23.

ewandt.
ernglas" ersetzt,

Jakobson hat mit der Darstel den Aphasie-Typen die
e peschrieberl die sich in der Anwendung von
phorischen Wortbildungen aus-

Bipolaritat der Sprach
eher metonymischen oder eher metd
ich seines Erachtens nicht nur auf

dfﬁckt. Diese Spaltung beschréinkt sich

die Sprache, sondern tritt eren Zeichensystemen auf.
Demnach ist sie Keine linguistis sondern eine kognitive.
Pa sie in anderen Zeichensystem nd ist, kommt sie auch
im Film vor. Jakobson sagt daztt

lung der bei

che Einteilung,
en auch gelte

"Seit den Neuerungen de isgeurs D-W. Griffith hat
: r hochentwickelten

die Filmkunst

nderen Ausdruck, der zu ihm

cks durch einen @
hen Beziehung steht.”

zung €ines Ausdrit na
= ymlichen oder zeitlic

‘1n einer realen, dafl

zléoman Jakobson, aa-O- > 29.

3 gl.ebenda, S. 130.

rz}ljob'son nennt dies

h orischen und po€
ergestellt werden soll.

asi metaphorisch" , weil im Gegensatz zu den
he Bedeutungsﬁbertragung"

e Beziehund "qu ' isch”
tischen Metaphern vkeine absichtlic
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Perspektiv- und
qadition des Theaters
gewesenen Vielfalt
d metonymen
in denen

Technik  fir winkel-
Brennweitenverinderunger mit der Tr

gebrochen und gelangte ZU ciner nie 44
eischen Groﬂaufnahmen un

[n Filmetn, wie z.B.
werden diese Erfindungen,

nert, vor allem durch
und mit ihren
1

von synekdoch
Aufnahmeeinstellunger:

Charly Chaplins oder Eisensteins
noch durch weitere Neuerungen verfet

die metaphorische Cesamtbildmontage
Uberblendungen - 4er filmischen Allegoriet
jiner neu definierten Begriffe
achlichen Medium Film recht
analytischer VvOI. Um die

gordnung se

Jakobson ist mit der Z
im nichtspr

Metonymie und Metapher

grofiziigig. Verglichen mit ihm geht Metz . i )
beiden Tropen Metonymie und Metapher im Film wiederzufinden,
wort-Kette gleich. Diese wird als

setzt er die Film-Kefte mit der ‘
en setzt ef das Paradigma,

Syntagma definiert. Dageg . .
Wortwahl- die Bevorzugitt s Bildes vo? eine
schreiben soll. Die parallele zwischen dem Wf)rt 1.n der Sa
dem Bild in der Film-Kett¢ st auch hier offensichtlich.

Aber selbst innerhalb diesee engen Definitlonsrahme.ns bekommt Metz
mit den Anwendung der Kategorien Metonymié und Metapher
Schwierigkeiten, i n nicht 50 kla
trennen sind. Das 2

das -analog zur
m anderen be-
tzkette und

r voneinander zu

sch peschriebene

1s metaphori
n namlich auch als

Die von Jakobsol o e ma
"Gesamtbildmontage" Eisensteln® konnte
metonymisches Verfahren sehen. . . L s
Diese YArt 7u montieren die fir Eisenstelll typisch ist, ist in der
/ . 1"
men "Attraktlonsmontage bekannt

die gezielt auf eine as-

Filmgeschichte unte (einander
. . Bi mitel ’

worden. Sie verkniipft zwel pilde _ ) )

. : nweise

soziative Verbundenheit zwische e. b?:;rlt:l.dznd: ein ;;::ig

Viel zitiert ist eine Kollage in pudowkins u :i 7 sprudelnd

render Demonstrationszug t gchaumen en, SP en

: . : s eu hori
Friihlingsbachen u terschnitte wird. P2 phorische
-

1 ebenda, S. 136.




62
chen ausgeht, geht auf die

tragung von Bedeutung auf-
eich statt"l. So gesehen

e Bild-Metapher. Da es sich aber um ein
hen Kette handelt, die Bedeutung also
r "zeitlichen Beziehung"? entsteht

das von den Ba
"Es findet eine Uber
urch impliziten Vergl

Friihlingsgefiihl,
Demonstranten tber.
grund der Funktion d
handelt es sich um ein
Hintereinander in der filmisc

durch eine Verschiebung in eine

Stilmittel auch als Metonymie bezeichnen.

will sich Christian Metz mit seinen an der psy-

jentierten Begriffen von Metonymie und
die Zuordnung von

kénnte man dieses
Genau dieser Probleme
choanalytischen Lehre oF
Metapher annehmen

Metonymie/Syntagma und Meta

Er sortiert
pher/ paradigma neu und sagt:

s of editing, depending on
ndeed metonymie (like
ligu several shots of different parts
e same appartement etc.), the basic
ting) resides in an operation,
and not metonymic, since it
pining element in dis-
t these motivs necessa-
referents, is 0 say
I constitutes the

r, while some type

"In fact, howeve
ited images are i

the content of the ed
those sequences which @
of the same landscape, th
diting (all edi

principle of ¢
Y syntagmatic,

which is wholl
consist in 4 juxtaposing and com
e - in the filmic chain - withot
g any metonymic connections as
¢ in the imaginary reality whic

cours
rily havin
in "reality” 0
diegesis."3

her und Syntagma/ Paradigma

onymie/ Metap
eziehung hinzu. Doch um

Zu den Dichotomien Met:
referentielle B

kommt nach MetZz noch die

ki: Linguistisches Woérterbuch,

on flr Metapher mit Theodo \
her. Ubertragung von Bedeutungery Bezeichnungen aufgrund von
Funktion und Verwendung durch impliziten

fleren Gestalt, der
der Vorstellung."
tonymisches Merkmal, vgl.

h Lewandowski ein me
i: Linguistisches Wérterbuch, a.a.0., S. 685:
rch einen anderen Ausdruck, der zu ihm in
oder zeitlichen Beziehung steht." Im Film
Iso auf einem Nacheinander

r Lewandows

1 ygl. Definiti
é.\..a.O,, S. 682: "Metap
Ahnlichkeiten der &
;’ergleich bzw. ineinander flieflen

Eine zeitliche Bezi€ i
seine Definition in: T eodor Lewandowsk
ines Ausdrucks du

"Metonymie. Ersetzung ei .
.at kausalen, raumlichen
1 sie auf einer Abfolge, @

?iner realen, daf hel

ist diese Beziehung seitlich, weil 81

von Bildern beruht. i
3Chriotian Mot The gnifier (1977)- London: Macmillan,
S. 183.

1985. 3. Auflage.

Imaginary Si
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ahlen, sondern auch verstandlich zu

cht nur nachzuerZ
son zurtickkehren.

seine Analyse ni
r zu Roman Jakob

machen, miissen wi
radigma nie erwéahnt, ob-
bzw. Stérungen in-
t. Er zeigt wie eine

yntagma und Pa
kt diese Kategorien,

rien herausarbeite
und Selektionsféihigkeit durch

die den rethorischen Figuren
d, aber anders als diese nicht
n Wortkette wirksam wer-
hen Assoziationskette,
u aussieht, 1a8t sich
gefiihrt wurde,

Jakobson hat die Begriffe 5
nem Aufsatz exa
g dieser Katego
r Kombinations-

wohl er in sei
nerhalb der Bildun
Beeintrichtigung de
Kunstgriffe ausgeglic
Metonymie und Metapher
nur durch Ersetzung innerha
den, sondern sich auch entlan
die das Paradigma bildet, bewege

anhand eines Assoziationstestes, der
verdeutlichen. ]akobson hat ihn dokumentiertlz {
t, Assoziationen zu einem

oy
s entweder ersetzen oder ergdnzen. Ly
te Begriff in nsubstituierende" oder N

hen werden,
sehr 4hnlich sin
b der lineare
g der hypothetisc
n. Wie das gena
bei Kindern durch

rden Kinder dazu VeranlaB

die diese
der assoziier

In diesem Test we
Reizwort zu auflern,

Dementsprechend wird
"pradikative” Reaktion kategorisiert.
Das Reizwort im pesagten Fall heifst "hut" (deutsch: Hiitte). Einem i
Kind fiel dazu wpurnt” €l einem anderen "js poor little house". Beide 0
Assoziationen sind préidikativ, weil sie eine Erginzung ZzZum
Ausgangswort pilden- Aber wihrend Fiie' erste Reaktion das
Ausgangswort aur in einen Kontext eufbmdet,.also in einem
KontigUitétverhéltnis zu ihm steht, stellt die Reakti
ine Bedeutungsbeziehung zZu
ntische Gimilaritat".

Kindes dariiber hinatts noch €l
ese Beziehung eine "sema
genden substituierend:

her. Jakobson nennt di |
Waren diese Reaktione! ativ, sind dle. fol substit
"hut" 18ste bei den pefragten w.a. die Tautologle hut", weiter

schlieBlich die Metaphern

die Synonyme neabin” und
y y 3 gegen das Reizwort ausge-
jhre Beziehung einer

pnnen, e
. it dem Ausgangswort durch

on des zweiten
m Reizwort

tauscht werden ko .
i
Stellungssimilaritéit; au{gerde sind si€ ™ d il eine E
semantische Si milaritét mxtemand ¢ verbun en, weil eine rsetzung
S. 134ff

IFolgendes referiert




64
sondern auch auf einer

nicht nur auf der syntaktischen,
Bedeutungsebene erfolgt:
Metonymische Reaktione
entsprechen einer Kombinati
scher Kontiguitat. "Stellungssi
halb des Syntagmas stattfindet, "s€
auf der Bedeutungsebene eher um el
Ersetzende Beziehung handelt.

Die pradikative Beziehung zum Reizwort k
o das Syntagma. Ist die Reaktion d

aradigmatische Beziehung geltet. Jak
ahren Stellungs—Similaritét. Dariiber hinaus un-

he Kontiguitat und Similaritat, gemeint ist die
wischen Reizwort und Reaktion. Im Fall
e Bedeutungenl auch in austauschbarer
nennt Jakobson ihr Verhiltnis, gemaf
s die Gimilaritat ausmacht, semanti-

sche Similaritit. Die Inhalte der worter "hut” und "litter" die intuitiv
sche Figur empfunden werden, nennt Jakobson semanti-
t, weil es sich hier eher um eine kontextbildende, als

e Beziehung handelt.

t, wie "thatch” und "litter"

n auf das Reizwor
jlaritit und semanti-

on von Stellungssim
milaritat", weil eine Ersetzung inner-

mantische Kontiguitat", weil es sich
n kontextbildende, als um eine

onstituiert die Stellungs-
urch das Reizwort er-

Kontiguitit, als
obson nennt die-

setzbar, wird die p
ses Substitutionsverf
terscheidet er semantisc
referentielle Beziehung Z
"hut" und "cabin” stehen di
Beziehung zueinander, deshalb
dem Ersetzungsverfahrens welche

als metonymi
sche Kontiguitd

um eine ersetzend
nliche Weise wie Jakobson seine

ht Christian Metz vor, wenn
hen paradigma/Syntagma,
mantik und schlielich
en und dann fiir filmi-
s erste ersetzt er den
daf die positionale

Auf dh

u Christian Metz:
versucht, ge

Reizwdrter zu Kategorisieren
erte Beziehung ZWIisC

er die komplizi
Kontiguitit/ gimilari Gtellung und Se.
qchst zU entwitr

machen yersucht. Fiir
.ional" und erklart,

Zuriick z

Metonymi
sche Analyse
Begriff "pradikat
Kontiguitit das Sy
Die vielfaltigen Be
Dichotomien reiht €T i
filmische Ausdrucksmitte

iv" durch

ntagma entstehen 148t L.
n den oben aufgezihlten

n ZWiSChe
elle ein und versucht anschlieflend,

n eine Tab
| damit Zu i _ Hier seine Tabelle? :

1FOlgendes referiert nach: Christian
87.

2 .
Christian Metz, a0 >
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Similarity Contiguity
In the discourse Paradigm Syntagm
Metaphor Metonymy

In the referent

hrt, ersetzt er den Begriff. "similarity”

Bevor er seine Analyse durchfii
y" mit der Begrﬁndung, daf er sich deutlicher vom

renzt und besser auf den gemeinsamen Kern
nte die in Similaritéitsbeziehung zueinander

durch "comparabilit
Begriff "contiguity” abg
verweist, den zwei Eleme
stehen, teilen.

Das Stilmittel der

noder der wBild-Metapher", das
mie und Metapher
uch metonymisch
ferential com-

montage
.o Tropen Metony

metaphorisch als a
mbination von "re
messen beschrieben. Kurz ge-
yntagmatisch gezeigt wird.
tte, nebeneinander und
e Metapher.

t, ist z.B. eine von

n Attraktions

zu deuten war,
parability and discursiv conti
sagt handelt es sich um eine M
Die Bilder stehen im Syntagma,
bilden durch die {Tberlagerung jhre
Eine Metapher, die durchs paradigm

jenen Kino-Stereotypel die rausch
wenn die Frregung eine

ist. Pal‘adigmatisch sind diese Bilder, weil
wurden, metaphqrisch,

der iiberlagern:
Metonymie im Film wird es schon schwerer:

ferentieller Kontiguitdt und diskursiver
cher gesagt Eine Metonymie, die paradigmatisch

Komparabilitét, einfa
dargeboten wird, sicht Metz if jenent pildern, die ich als Motiv be-
i instellung aus Fritz Langs
der sich in einer

zeichnen wirde:

"M* an, die einen Luftballon zeigt,

HOChSpannungsleitung verf vor war def Luftballon als

Geschenk von M an 433 kleine das er ermordet hat, einge-

). Problematisch is weil man sie ebenso
5 daf es sich hier

t
p Zuordnen onnte.

guity" ange
etapher, die s
in der Film-Ke
+ Bedeutung ein

a konstituiert is
ende Wellen oder lodernde

s Liebespaares am Hochsten
sie der eigentlichen Szene

Flammen zeigen,
weil beider Szenen

vorgezogen
Assoziationskreise einan
Mit der Beschreibund der

Eine Kreuzung VOU re

sngt, (24
Miadchen,
diese Analyse,
Metz halt dagegen

fithrt worden
dem zweiten TY
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handelt, weil das Bi
( Gimilaritit) funktioni
g im Film selbst nicht bedarf.

er syntagmatischen Metonymie,
Fritz Langs M herbei, setzt es
5dchen mit Ballon gezeigt
s Midchen - eine

Um einen - . .
ei
genstandigen Typ 1d nur wegen seiner
ert, also anders

kontextbildenden Vorbereitung
dieser Vorbereitun

etzten Typus, d
ofiihrte Bild aus
d, in dem das M
t Ballon fir da
gefunden.

als Typ zwei, der
Zur Illustration des 1
holt Metz das bereits eing
aber in Beziehung zu dem Bil

wird. Im letzten Bild steh
ebung hat statt

BeCleumngsverschi
macht?

uch die Trope
ativ genau an J
soziationstestes

Was hat Christian Metz &€

Metz hat sich bei dem Vers

auf den Film anzuwenden rel

des an Kindern V

wollte er die von F inierten "Haupt
ilmischen Phianome

Traumarbeit fiir die Erkld
r eine Analogie swischen Film u
m und Sprache. In diesem

s Begriffen "Verdichtung"
eduziert. Er sagt:

n Metonymie und Metapher
akobsons Interpretation
gehalten1. Letztlich
werkmeister" der
n nutzbar ma-
nd Traum

hergestellt, sonde
Rahmen hat er di
und "Verschiebung

e Bedeutunge

w quf ihren literarischen Kern r

e say that condensation and displace-
" of metapher and metononty, the

"In Freudian terms, @
" of the symbolic order."?

ment are the "prototypes
latter being the chief figurations

chen Begriffe versucht Christian
hoden Zu anal
cine visu
m in der Sprache
tz seiner semiotischen
geringe) Ausbeute
verschleiert, nicht
gestellte Grafik

ysieren, wobei er
elle Rethorik

Metz den Film
und nicht

eine Literarisierun
schafft. Allein, die Ket
im Bild. Doch mit di€?
Tradition treu pleiben, auc
und den hohen Komplizierthe
sofort sichtbar ist- Eine von Ja

jhren Rau
e kann Me
es durch die (
ner Analyse
co zusammen

er Analys
h wenn di
itsgrad sei
mes Mona

1 .e . .
ngrlgEns ohne dies dur'
benda, S. 168
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on Filmstilmittel
gt Ahnlichkeiten

:I;I;t(;scher Deutu.ngen v n enthilt als Unterschrift
e Interpretation. Gie zei zu Metz” Deutung:
aur als solches, sondern im

Auswahlkategorien
n (syntagmatisch). Die
tativ oder komotativ
wird charakterisiert durch die
kat und Signifikant. In
ist der Signifikant auf be-
in Tropen der

"Wir verstehen das Bild nicht
In Verbindung mit
d Aufbaukategorie
4 entweder deno

Kontext:
(paradigmatisch) un
Auswahlkategoriett Si7
und jede Maoglichkeit
Beziehung zwischen Signifi

Metonymien und S
ihnlich, withrend

stimmte Arte und
Signifikant und Signifikat nicht gleich (sondertt verschieden

von ihm) ist."!
eich geblieben. Statt

ntagma sind gl
h Signifikat und

e damals noc
Einordnung in di
d Konotation von B
rentiellen Beziehung sind

eblieben: Statt Kontextbildung sagte man

auch die gleichen &
Aufbaukategorie, stat ische Kontiguitat und Similaritat
., nach Tropé in "auf pestimmte Art und
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schwer darzustellen ist, illustriere ich die "Verschiebung" an einer
Zwangsvorstellung!:
Freud berichtet von einer Patienten, die an einer Zwangsneurose litt,
und sich veranlaft sah, daB folgende Szenario in regelméfiigen
Abstinden zu wiederholen: Sie stellte sich vor einen Tisch, dessen
Tischtuch einen Fleck aufweisen muflte, schellte dem Stubenmédchen,
gab ihm einen belangslosen Auftrag und entlief§ es wieder. Die Analyse
diese Szenarios fiihrte zur Hochzeitsnacht der Patientin, in der ihr
Ehemann von Impotenz gezeichnet, durch einen mit roter Tinte vorge-
tiuschten Fleck im Bettuch sein "Versagen" zu kaschieren versuchte,
weil er sich vor dem Stubenméddchen schdmte. Freuds Patientin spielt
dieses Ereignis nach, wobei sie das Stubenmédchen nur herbeiholt, um
indirekt auf den Fleck auf der Tischdecke hinzuweisen. Sie verschiebt
dieses Ereignis von ihrem Ehemann auf sich und vom Bett auf den
Tisch.
Solche Ereignisse und Erinnerungen gehen auch in den Traum ein.und
da Konflikte nicht aufgehoben, sondern verschoben werden, wird ein
unwichtiges Element mit den psychischen Energien des wichtigen be-
haftet. Wire dieses Szenario getriumt worden, wiirde statt der Vokabel
"Bett" das Wort "Tisch" im Traumtext auftauchen. Die Verschiebung
findet innerhalb des Wortkomplexes "Tisch-und-Bett" statt.
Die Essenz ist, dal es sich bei dem Begriff "Verschiebung" um die
Verlagerung von psychischen Energien handelt und zwar nicht nur
innerhalb einer Wortkette? (wie es das digitale Textverfahren der
Psychoanalyse vermuten 1d8t) sondern auch, um eine Verlagerung
von psychischen Energien innerhalb einer raumlichen Dimension.
Das bedéutet, daff der Raum als Kontext erlebt wird und
Verschiebungen innerhalb eines Szenarios stattfinden, wie es z.B. der
Zwangsneurotiker tut oder es im Traum geschieht, wo ein Konflikt
durch visuelle (und verschliisselte) Wiederbelebung des Ereignisses,
aus dem er hervorgegangen ist, eingebunden wird. Verschiebungen

IFolgendes zitiert nach: Sigmund Freud: Vorlesungen zur Einfithrung in die

Psychoanalyse, a.a.0., S. 207 f.

2Djese Sicht hat zu so mifiverstindlichen Auslegungen, wie der von Christian Metz

gefithrt, der durch Analogiebildung zwischen Wortkette und Filmkette

ﬁedeutungsverschiebungen von einem Bild zum anderen als "Verschiebung" gedeutet
at.
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i‘;‘:ei demnach aL.lch innerhalb einer rsumlichen Dimension statt -
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Sein Montagestil setzt Bilder zusammen, wie Worter in diesen
Sprachen zusammengesetzt werden, um einen neuen Ausdruck zu bil-
den.

Das Charakteristische an der "Attraktionsmontage" ist, dafi der
Erzihlfluf stoppt und, wie Metz es sagen wiirde, ein Referent auf der
paradigmatischen Achse zu einem Nebeneinander in der Filmkette
umgeformt wird. Anders gesagt, es werden Bilder eingeschnitten, die
die Handlung kommentieren. Das urspriingliche Bild wird durch das
zweite gleichsam konnotiert: Beide verschmelzen zu einem symbol-
haften Bildkomplex. Der "Film-Autor" ist deutlich présent, er gibt sei-
nen Kommentar zum Geschehen und der Zuschauer wird aus seinem
Jetzterleben herausgerissen.

Skopophilistische Bediirfnisse werden hier - verglichen etwa mit dem
analytischen Stil der nassoziativen Montage"- nur in geringem Mafle
erfiillt und narzifitische Identifikationsmoglichkeit gar nicht gewdahrt.
Im Gegenteil, dem 7uschauer wird ein Kommentar des Autors aLifge-
zwungen. Das Anhalten des Erzdhlflusses verweigert ein
Zuriicklehnen in den Kinosessel. Die Illusionsbedlirfnisse des
Zuschauers werden nicht befriedigt; durch den Kommentar des Autors
werden aber nicht nur diese verweigert, sondern auch ein intellektuel-
ler Austausch erzwungen. So gesehen simuliert Eisensteins
"Attraktionsmontage" keine traumdhnliche Erlebnisweisen. Im
Gegenteil, er zwingt zu einer Auseinandersetzung und betont zudem
das Rahmenerlebnis, weil er Bilder als ganze nimmt und aneinander
montiert, und nicht in einzelne Szenen auflost.

Genau das ist bei W.L.Pudowkins "assoziativer Montage" anders.
Pudowkin beschreibt seinen Montagestil anhand einer Szene:

"Ein Mann steht an der Hauswand, er wendet den Kopf nach
links, dort erscheint ein anderer Mann und schleicht durch
das Tor. Die Zwei sind ziemlich weit voneinander entfernt -
sie halten inne. Der erste Mann nimmt einen Gegenstand
und hilt ihn dem anderen herausfordernd hin. Der andere
ballt wiitend die Hinde und wirft sich auf den ersten. In die-
sem Moment schaut eine Frau aus dem Fenster des dritten
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Stockwerks und schreit "polizei!”. Die Gegner laufen ausein-

ander."1
Diese Szene stiickelt Pudowkin in einzelne Beobachtungen:

"1 Der Beobachter sicht den ersten Mann, der den Kopf nach
dem Tor wendet.

2. Was sieht dieser Mann? Der Beobachter schaut ebenfalls in
jene Richtung und sieht den zweiten Mann, der durch das
Tor schleicht, dann stehenbleibt.

3. Wie reagiert der erste, auf das Erscheinen des zweiten?
Wieder wendet sich der Beobachter jenem zu, der erste Mann
hilt einen Gegenstand, er fordert den zweiten damit heraus.
4. Wie reagiert der zweite? Erneute Wendung - Er ballt die
Hinde und wirft sich auf den Gegner.

5. Der Beobachter tritt beiseite und schaut zu, wie sich die
beiden herumschlagen.

6. Ein Schrei von oben. Der Beobachter hebt den Kopf. Er
sieht die Frau, die am Fenster steht und ruft.

7. Der Beobachter schaut hinterher und sieht das Ergebnis der
Hilferufe - die Flucht der beiden Minner."?

Es fillt ins Auge, dafs Pudowkin die Szene mit einem Blick auf einen
potentiellen Zuschauer konzipiert. Er stellt beim Auflosen der Szene in
Einzelteile Fragen, die ein Zuschauer stellen kénnte und baut die Szene
so auf, daf eine Identifikation {iber den Blick hervorgerufen wird: Die
zweite Einstellung ermdglicht eine Verschmelzung des Blickes vom er-
sten Protagonisten und dem Zuschauer. Dadurch wird eine
Identlflkatlonsmoghchkelt mit dem zweiten hergestellt. Diese
Szenenaufldsung ist typisch fiir das klassische Erzéhlkino Hollywoods.
André Bazin hat recherchiert, da "um 1938 die Filme tatsachlich fast

IW I. Pudowkin: Filmtechnik, Filmmanuskript und Filmregie. Ziirich: Arche, 1961. S.
68.

2¢benda, S. 68/69.
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Bekannt geworden ist dieser Film nicht nur wegen seiner inhaltlichen
Provokation, sondern auch wegen seines ungewdhnlichen
Inszenierungsstils, der sich auffallend von der in Hollywood gingigen
"assoziativen Montage" absetzte. Wells loste das Leinwandleben nicht
in zahlreiche Einzelteile auf, sondern inszenierte, anlehnend an den
theaterhaften Inszenierungsstil der Jahrhundertwende, extrem aus-
schnittbetonend. Die einzelnen Ereignisse verband er durch eine "Mise-
en-Scene" in der Tiefe. Die Tiefenschirfe ermoglicht, dafl ganze Szenen
in einer einzigen Einstellung gezeigt werden, die Kamera selbst bleibt
unbeweglich. Die dramatische Wirkung, die tiblicherweise durch die
Montage erreicht wird, kommt hier durch die Bewegung der
Schauspieler im Raum zustande. Die einzelnen so gestalteten Szenen
wurden ineinander iiberblendet. Und trotz der dramatischen Wirkung
durch die Bewegung der Schauspieler im Raum wirkte dieser Film di-
stanzierend. So empfand es auch André Bazin:

"Filme wie "Citizen Kane" verlangen vom Zuschauer eine
intellektuelle Aufmerksamkeit, die in einem vollkomme-
nen Gegensatz zur Passivitit stehen.”l

Es ist anzunehmen, dafl diese distanzierende Wirkung der fehlenden
Szenenauflosung zu verdanken ist. IThr Fehlen gibt Stilmitteln wie der
Tiefenschirfe den Vorzug. Umgekehrt lait sich sagen, dafl die
Szenenauflésung mit der Zweidimensionalitit des Bildes fest verbun-
den ist. Dasselbe denkt auch André Bazin:

"Die Unschirfe des Bildes war erst mit der Montage entstan-
den. Sie war nicht nur ein technische Notwendigkeit der in-
einander tibergehenden Einstellungen, sondern geradezu die
logische Konsequenz der Montage, ihre bildhafte
Entsprechung."?

1André Bazin: Was ist Kino?, a.a.0O., S. 101.
Z.ebenda, S. 36.
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Vielleicht sind nicht nur die einfaltigen Themen ("Der Schrecken vom
Amazonas", "Gongzilla"), die 3-D-Filme hiufig behandeln, der Grund
dafiir, warum sich das 3-D-Bild nicht durchsetzen kann, sondern auch
an der fehlenden Moglichkeit, eine 3-D-Szene in einzelne Teilansichten
aufzulosen. Da diese Méglichkeit einige weitere Folgen nach sich zieht,
wie z.B. die Indentifizierung durch eine Blickdramaturgie ist das 3-D-
Bild gemessen am flachen, zweidimensionalen ehe ein distanzierendes
Stilmittel.

Vom filmischen Darwinismus ausgehend wundert es nicht, dafl im
Laufe der Filmgeschichte sich nicht das dreidimensionale Bild als
Normalfall etablieren konnte, sondern das zweidimensionale, erinnert
es doch an die flachen Schatten ins Platons Hoéhle und die schemenhaf-

ten Bilder, die und Nachts erscheinen.

Der flieRende Schnitt: Die Aufhebung des Rahmenerlebnisses durch die
Montage brachte neben dem flachen Bild noch das Stilmittel des
“flieRenden Schnitts” mit sich. Dieser lieR mit seiner Forderung nach
stimmigen Bildanschliissen, nach Kontinuitit bei Kostiimen, Kulisse,
Lichtgebung und Bewegung, dem Verbot eines Kamerasprunges tiber
die 180° Achse, dem "eye-line-matching”, den (von Orson Wells in
"Citizen Kane" deutlich durch Uberblendungen markierten) Ubergang
von einem Bild zum anderen im Unsichtbaren verschwinden.
Dadurch wird die Grenze von einer Bildsequenz zur nichsten negiert.
Schon die Illusionen der Bewegung innerhalb einer Bildsequenz beruht
auf der Verneinung eines Unterschieds von einem Bild zum anderen.
Dazu sagt Baudry:

"Thus on the technical level the question becomes one of the
adoption of a very small difference between images, such that
each image, in consequence of an organic factor is rendered
incapable of beeing seen as such. In this sense we could say
that film - and perhaps in this respect it is exemplary (fiir die
Funktionsweise des seelischen Apparates, Anmerkung B. H.)

o
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_ lives on the denial of difference: the difference is necessary
for ist to live, but it lives on its negation."1

Ebenso wie der Unterschied von einem Bild zum anderen verleugnet
wird, um Bewegung zu suggerieren, geschieht dies durch den flieflen-
den Schnitt von einem Bildstreifen zum anderen und von einer Szene
zur anderen. Dadurch wird nicht nur das Rahmenerlebnis ein weiteres
Mal gesprengt, sondern ein flieBendes Kontinuum geschaffen, welches
das trige Auge des Zuschauers tiber Orts- und Zeitwechsel hinweg-
tduscht. Die Negierung der Differenz durch den flieSenden Schnitt
schafft die totale Illusion.

Stand Orson Wells Inszenierungsstil “im vollkommenen Gegensatz
zur Passivitit'2, lid der fliefende Schnitt geradezu dazu ein, sich den
Lenkungen des Blicks hinzugeben. Es ist, als ob nicht der Gehalt des
Films den Blick lenkt, sondern die fortlaufende flielende Bewegung.
Mehr noch als bei der entfesselten Kamera kommt hier das Prinzip des
"Pars pro toto" zur Geltung, - die physiologisch untermauerte Tatsache,
daf eine Lenkung des Blickes in eine bestimmte Richtung als
Bewegung des ganzen Korpers in die gleiche Richtung empfunden
wird.

Als illusionsverweigernde Stilmittel sind Verletzungen der
Konventionen des flieBenden Schnitts besonders beliebt.

Am bekanntesten ist wohl Jean Luc Godards "Aufser Atem", der sich
wie Orson Welles gegen den “assoziativen Montagestil"
Hollywoodscher Prigung wendet. Enno Patalas beschreibt die Szene, in
der Michel und Patricia am Tisch sitzen und sich unterhalten, folgen-
dermafien:

"Die besten Resultate zeitigt Godards erfinderische Kithnheit
in der elliptischen Montage einiger Szenen. In fortlaufenden
Einstellungen; etwa der Grofaufnahme eines Dialogpartners
der Amerikanerin - fehlen zwischendurch Stiicke, so das die

1Jean Louis Baudry: Ideological Effects of the Basic Cinematographic Apparatus,
a.a.0., S. 29.
2 André Bazin: Was ist Kino?, a.a.0., S. 101.
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schiedlich erlebt. Dieses Unvermdgen, die Grenze zwischen Innen und
Aufen zu unterscheiden, ist charakteristisch fiir das Kinoerleben. Wie
gesagt fiihlt sich der Kinozuschauer in den Bildraum versetzt.
Bezeichnend ist auch die Wasser-Metaphorik in "flieBender Schnitt®
und "ozeanisches Gefiihl". Letzter Ausdruck unternimmt den Versuch,
das schwimmende Gefiihl zu beschreiben, das charakteristisch fiir die
prénatale Existenz des Menschen ist. Wenn Lacan behauptet, dafi die
Geburt des Menschen erst mit dem Eintritt in die symbolische Ordnung
abgeschlossen ist, kann man annehmen, daff die Mutter-Kind-Dyade
der oralen Phase als Fortsetzung der préanatalen Existenz empfunden
wird. In diesem Zusammenhang wurde nicht verpa8t, den dunklen
Kinoraum mit dem Mutterbauch zu vergleichen.

SchluR: So haben sich innerhalb der Filmgeschichte mehr und mehr
die Stilmittel herausgebildet, die das Gefiihl der oralen Phase am besten
nachempfinden lassen:

Am Anfang waren bewegte Bilder, die allein dem skopophilstischen
Vergniigen dienten, aber die starre Aneinanderreihung von bewegten
Bildern wirkte zu distanzierend. Erst die bewegte Kamera und die
Szenenaufldsung sprengten wie die Traumarbeit den Bildrahmen und
konnten so die im zentralperspektivischen Bild angelegte
Weltanschauung von der Vollkommenheit und Einheitlichkeit des
Seins, welches mit dem Erblicken der Gestalt im Spiegel korrespondiert,
zu kosmomorphischem Raumerleben steigern. Aber erst mit der
Montage, die die Flachheit des Bildes und den Fliefenden Schnitt mit
seinen Forderungen nach Kontinuitat nach sich zieht, wird durch die
Negierung der Differenz zwischen den verschiedenen Bildstreifen und
dem Vortiuschen einer fortlaufenden Bewegung ein Gefiihl simuliert,
daR dem Erleben an der Mutterbrust gleicht: "Das ozeanische Gefiihl".
Psychologisch gedeutet wire das eine filmgeschichtliche Entwickung,
von der skopophilistischen Erlebnisweise der phallischen Phase, iiber
der durchs Spiegelstadium konstituierten, narziftischen Erlebnisweise,
zum "ozeanischen Gefiihl" der oralen Phase.
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7. Schlufsbetrachtungen

Die konkretistische Gleichsetzung von Filmkamera und dem
seelischen Apparat, wie ihn Freud definiert hat, fiihrte zur
Ausdrucksésthetik von Béla Baldzs. Dieser hatte die Vorstellung,
dafi die Kamera Aufschlufl gibt iiber die Funktionsweise unsere
psychischen Apparatur. Seine Metapher war die von der Kamera-
"Seele". Damit wollte er einerseits die Aufladung der Bilder mit
Affekten erkldren, zum anderen das Spiel des Films mit den
Gefiihlen und Angsten der Zuschauer, das, da es visuell dargeboten
wird, oft fiir einen Vergleich zwischen Film und Traum herhalten
mufl. Doch diese affektausldsende Wirkung des Bildes war durch
eine konkretistische Gleichsetzung von Kamera und seelischem

Apparat nicht metapsychologisch zu unterlegen, weil Béla Balazs
den Zuschauer nicht in seine Metapher integrierte. Anders ist das

bei Jean Louis Baudrys Vorstellung vom Kino als Représentation
des Unbewufiten. Dadurch, dafl seine Metapher zu Jacques Lacans
Realer Ordnung fiihrte, diese aber die Erlebnisweise der oralen
Phase beschreibt, in der die einzelnen Funktionen des seelischen
Apparates noch nicht ausgeformt sind, kann Baudry mit seiner
Metapher vom Kino-"Ubw" man mehrere Phinomene
metapsychologisch erkldren, die intuitiv fiir einen Vergleich
zwischen Film und Traum stehen: Die affektausldsende Wirkung
des Bildes, d.h. dessen Hyperealitdt, die Unbeweglichkeit des
Zuschauers, die "bi-presence" des Zuschauers und die Sitz- und
Grofenanordung von Zuschauer und Leinwand, die die Situation .
des zur Mutter hinaufblickenden Sduglings imitiert. Weiter konnte
er noch ein metapsychologisches Fundament fiir die starke
Anziehungskraft des Kinos liefern. Anders als Siegfried Kracauer,
der den Kinobesuchern Passivitit und Regressionsbediirfniss
unterstellte, kann Baudry den Gang ins Kino als ein vom seelischen
Apparat gelenkten deuten, weil der seelische Apparat so konzipiert
ist, daf3 er die Riickkehr in ein infantiles Stadium wiederholt.Da der
selbe seelische Apparat auch fiir die Erbauung des Kinos zustindig
ist, einer Représentation des Unbewufiten, kann er den Gang ins
Kino als ein nach auflen verlagertes regredieren in die orale Phase

deuten.
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Aber Baudrys Metapher konnte nicht nur Eigenschaften erkldren,
die Film und Traum gemeinsam haben. Seine Idee hat dazu
veranlafit Folgen seiner Metapher zu durchdenken.

Seine These von Kino als Reprisentation des Unbewufiten fiihrte
zu Jacques Lacans Realer Ordnung. Mit diesem Begriff beschreibt
Lacan die Erlebnisweise der oralen Phase. Anzunehmen, dafs die
Identifikation im Kino nicht nach einem geschlechtsspezifischen,
sondern nach einem oralen Modus verlauft, wiirde aus der
Sackgasse hinausfiihren, in die Laura Mulvey die Filmwissenschaft
hineingebracht hat. Da in der oralen Phase Polaritidten zusammen
fallen, auch die zwischen mannlich und weiblich, beschreibt ein
oraler Identifikationsmodus eine seelische Bisexualitat , die
wiederum erkliren kann, daf Zuschauer und Zuschauerinnen
flexibel identifikatorische Positionen einnehmen.

Wenn man annimmt, daf das Kino die Reprédsentation des
UnbewuBten ist, dann haben Film und Traum die gleiche Form.
Diese These war Ausgangspunkt fiir das vierte Kapitel und fiihrte
zu Christian Metz Studie "The Imaginary Signifier". Dieser hat auf
der Basis der Gleichsetzung von Filmkette und linear angeordneter
Wortkette die beiden "Hauptwerkmeister" der Traumarbeit,
"Metonymie" und "Metapher", im Film wiederzufinden versucht.
doch seine Analysen lielen wenig Ubrig vom intuitiv gut
motivierten Vergleich zwischen Film und Traum, auflerdem hat er
sich weit von Freud Begriffen "Verdichtung" und "Verschiebung"
entfernt. Strukturen in der Kinosituation, die mit diesen Begriffen
beschrieben werden kénnen, habe ich zu finden versucht, wobei ich
nicht mehr, wie Metz die Filmkette, sondern den Kinoapparat als
Bezugsrahmen wihlte. In diesem Sinne war die narzifitische
Identifikation iiber die Blickachse, als "Verschiebung" von
seelischen Energien im Raum zu deuten und die Dringung der
Ereignisse auf der Leinwand als "Verdichtung". Aber auch diese
Interpretationen haben sich weit vom intuitiv gut motivierten
Vergleich zwischen Film und Traum entfernt.

Im letzten Kapitel bin ich Baudrys These vom filmischen
Darwinismus Nachgegangen und habe versucht darzustellen, daf
sich in der Tat jene filmischen Mittel durchgesetzt haben, die dem
Traum am #hnlichsten sind. Ein Kriterium fiir die Ahnlichkeit war
zwischen Traum und Film war die Aufhebung des




93

Rahmenerlebnisses. Filmische Stilmittel die diesem Kriterium
gerecht werden, sind die bewegte Kamera und die Montage. Gerade
bei den verschiedenen Montagestilen, die in der Friihzeit des Film
miteinander konkurrierten, hat sich der Stil durchgesetzt, der das
Rahmenerlebnis sprengt. Pudowkins "assoziativer Montage". Dieser
Montagestil bringt noch zwei weiter Kriterien mit sich, die
traumahnlich sind: das flache Bild und der flieflende Schnitt.
Obendrein ermoglicht er noch eine narzifitische Identifikation iiber

den Blick.
So hat Baudrys Metapher vom Kino-"Ubw" zu einer Menge

Uberlegungen angeregt.
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