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~Worauf das Bild weist, das be-weist der Text. Btzeeht es, indem er es begrin-
det. Was der Text darstellt, stellt und verstedis Bild. Was das Letztere zusam-
menstellt, entstellt ersterer. Was der Text in &gt zieht, betrachtet das Bild.

Was dieses malt, malt jener aus. Dieses Etwas,gbéneeinsame Sache und Ursa-
che, oszilliert distinkt zwischen beiden in eindattdiinnen Raum [...J*

Jean-Luc Nancy

! Nancy, Jean-LucAm Grund der BilderZiirich, Berlin: diaphanes 2006, S.130.
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Einleitung

.Das einzige, was den Menschen interessiert, istviiensch.?

Blaise Pascal hat mit dieser Aussage den Nerv gdes Zeitgeistes getroffen. In jeder
erdenklichen Art, ob Kunst oder Handwerk, ist deengich ein sowohl Ausfihrendes
als auch Empfangendes. Die Sprache dient hierbaialMittel, gleichzeitig aber nicht
unbedingt als ein Mittel zum Zweck. Sprache bezethm Allgemeinen ein spezifi-
sches System der Kommunikation, dessen ,Sprecharnthahezu grenzenloser Vielfalt
zu sein scheint. So verhalt es sich auch mit denpexitat der Filmsprache. Sie tritt,
so wie die ,Sprechart” wohl aller Kiinste, sehr &bgl auf. Es handelt sich, auf einen
simplen Nenner zusammengefasst, um eine Sprachgddir anders sprechen kann, die

aber gleichzeitig international und universell zndast ansprechend ist.

Das auf Audiovisualitat grindende System der Filasipe funktioniert durch das Zu-
sammenspiel seiner Bestandteile und dessen Anogdiishhandelt sich dabei um eine
Symbiose, die auf der gegenseitigen Bestimmthest iBinzelteile basiert. Die Motiva-
tion dieser Sprache beruht im Grunde darauf, zéhéen. Das Kino — und somit der
Film — bietet dazu unendliche Méglichkeiten. Esifynend begreift den Menschen auf
verschiedenen Ebenen aus jeweils unterschiedligiekwinkeln, wéahrend es dabei
sehr bestimmt auftritt, da es den Blick des Betiershstetig dirigiert. Das Leinwandbild
erschafft sich eben durch diese bewusste Einscan@nkine sehr konzentrierte und
intensive Art und Weise des Erzahlens. Jean- Lunciaspricht hiervon als eine

JKraft* und diese

.l...] ist gerade keine Form: zu begreifen gilt, imférn das Bild keine Form und
nicht formal ist. Was sich nicht zeigt, sondern vg&sh in sich versammelt, die
diesseits oder jenseits der Gestalten geballtet Knatht als eine andere, dunkle
Form, sondern als das Andere der Formen iiberhdupt.

In seiner Abhandlung ,Am Grund der Bilder* untersud®Nancy das Bild nach seinen
Spezifika und lotet dessen epistemologische GreaasnEr pragt dafur den Begriff des

,Distinkten”.

“Anmerkung: Zitiert nach  http://www.zeit.de/1999/42/199942.jh-ramond. graxms/seite-2
(12.11.2011).
® Nancy, Jean-LucAm Grund der BilderZiirich, Berlin: diaphanes 2006, S. 11.
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Das Distinkte stellt das einer Bildsprache innevestde ,paradoxe Verhaltnis* zum
Betrachter dar, in dem es das, wie Nancy es babthjgdngreifbare” daran bezeichnet,
welches stets “am Rande der Dingwelt als Verfiigwed$ bleibt* Das Gedankenge-
riist um das Distinkte herum soll sich im Zuge deiteren Uberlegungen noch vertie-
fen. Vorweg jedoch erscheint es nétig, das Bilgsigh genauer zu betrachten. Wie zu-
vor bereits angeschnitten, ist das Bild unweigkrhait seiner Begrenzung verbunden,
was fir das filmische Bild gemeinhin mit “Kader” zséchnet wird. Der Kader grenzt
ein, was zu sehen ist, und bestimmt somit gleitigzdas, was nicht zu sehen ist. Das
Bild wird also einem geometrischen Korper ahnlicim&chst einmal eingegrenzt. Das
Gehalt darin ware folglich ein Volumen, womit diesadem Bereich der Physik stam-
mende Grol3e die Ausdehnung beziehungsweise dexb@&datrf eines Stoffes bezeich-
net. Dieses Volumen bildet den Bildraum, innerhddissen sich weitere Raume bilden.
Daher bietet es sich hierbei auch an von einem idetuzu sprechen. Die damit be-
zeichnete Ausdehnung bezieht sich auf alle konstgnden Elemente. Anders jedoch
als in der Physik, ist dieses Volumen nur vermihtein nicht-variables Abgeschlos-
senes. Es bildet sich zunachst aus Text und Kowmamit es noch eingegrenzt ist, da
diese die Determinanten seiner Linienfihrung silhes Zusammenspiel jedoch bildet
ein weiteres, ,intertextuelles* Volumen, einen we#n Raum, der eben das zuvor als
das ,Distinkte” Bezeichnete beinhaltet, den es aloeh spezifischer zu definieren gilt.
Der Blick des Betrachters wird somit auf eine kat&rAnordnung dieser Kapazitaten

gerichtet. Deleuze schreibt dazu im zweiten Bergsommentar:

-.Nun mag der Film uns nahe an die Dinge heranbringas von ihnen entfernen
oder sie umkreisen; auf jeden Fall befreit er dakjekt aus seiner Verankerung
ebenso wie von der Horizontgebundenheit seinert SiehWelt, indem er die Be-
dingungen der nattrlichen Wahrnehmung durch einlinigs Wissen und eine
zweite Intentionalitdt ersetzt. Mit den anderen &tén, die durch die Welt mehr
auf ein Irreales abzielen, hat er nichts gemeindem er macht aus der Welt ein
Irreales oder eine Erzahlung: mit dem Film wird ®ilt ihr eigenes Bild und
nicht ein Bild, das zur Welt wirck*

Fuhrt man diesen partikularen Gedanken weiterasst Isich feststellen, dass die Welt,
die zu ihrem eigenen Bild wird, durchaus eine weitggene Welt ins Bild tragt. Diese
Uberlegung erscheint im Zusammenhang mit der fidtré® Bildsprache zentral, denn

es ruhrt an die Frage nach einer phanomenologiskkienng des Sachverhaltes. Die

4Ebd. S.11.
® Deleuze, GillesDas Bewegungs-Bild:Kino. Erankfurt am Main: Suhrkamp 1997, S.85.
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Wahrnehmung dessen, was in welcher Form gezeigt vgir entscheidend fur das Ver-
standnis des gesamten Gegenstandes. Ebenso relgeadessen Darstellung ist der
Gegenstand an sich. Wie versucht es das Medium, iEémWelt ihr eigenes Bild zu

erschaffen? Der Film ist, besonders aufgrund seinerschopflichen Ressourcen, seit
Anbeginn seines Bestehens Geschichte, Erinnerunl kufturelles Gedéachtnis des
Menschen. Fest steht, dass das bewegte Bild desdden konstant menschliche ,Zu-
stande” vor Augen flhrt. Dieses ,vor Augen fuhrachliel3t eine aktive Teilnahme des
Betrachters nicht aus, dennoch bleibt dieser ste&sner zwar physischen, aber nicht

gleich kdrperlichen Distanz.

Martin Heidegger hinterfragte schon 1927, in seirtdauptwerk ,Sein und Zeit* die
Frage nach dem Sein des Menschen und dessefi Bitenessant daran ist, dass diesen
Uberlegungen stets die Pramisse der Suche nach $ymehese zwischen Erkenntnis
und Gegenstand voran steht, woran ein stark phamaogscher Aspekt abzulesen ist.
Heidegger untersucht die Grundstrukturen mensaiddaseins ausgehend von einer
Fundamentanalyse, wobei das Dasein in seiner Genfadsung als ein ,In-der-Welt-
sein“ angenommen wifdSeine Herangehensweise unterscheidet sich koasEqwei-

se von einer klassischen Ontologie, was sich daanifestiert, dass nicht in Kategorien
gedacht und somit auch nicht in solche eingeteiitiwm Kontrast dazu stehen die von
ihm verwendeten und fur eine phanomenologische |@gimkennzeichnenden Existen-
zialien, woraus sich fur Heidegger verschiedene iMotlwickeln. Dieser kurze Exkurs
versteht sich an dieser Stelle nur als ein eimdiée und wird im Laufe weiterer Gedan-

kengeriste vertieft und sich als ein Erklarendetierfolgende Arbeit einweben.

Es erscheint relevant fur das Verstandnis des Mesliudie konstituierenden S&ulen
menschlicher Auffassungsgabe in seiner Basis ztelfeg, um sich dann im Folgenden
seiner Zielsetzung zu nahern. Der Film erzahlt e bereits erwahnt — auf mehreren
Ebenen und seine Geschichten verfolgen den Gedamiarschliche Zustande ins Bild
zu fassen. Was sich dem Betrachter offenbart msKenglomerat verschiedener Hand-
lungsstrange, geleitet von verschiedenen Figuremite mit Geschichten konfrontiert,

die ihn in seinem Mensch-Sein berthren sollen,esenun durch Furcht, Liebe oder
Hass. Oftmals, und hierbei beweist der Film seitraexdindres Kénnen, werden all
jene Affekte, die der Rezipient erfahrt, nicht duirekt vorgefiihrte oder artikulierte

® vgl.Heidegger,MartirSein und ZeiT (ibingen:Max Niemeyer 2006.
" Ebd.S.52ff.

6



Indikatoren bewirkt, sondern entstehen durch epezifische Konstellation, deren Wir-

kung ihn spuren lasst und ihm den Gehalt vergegeigia

Zudem ist das Kino ein sich mit dem Menschen urideséWVelt stetig weiterentwi-
ckelndes Konzept und somit ein kulturelles Geddsh¢imer jeden Zeit. Im Laufe sei-
nes Bestehens hat es seine Fahigkeiten zunehmeser lezkannt und zu choreografie-
ren gelernt. Schon immer war das laufende Bild\gister des verborgenen Erzahlens.
Der Drang des Sagens durch die ihm spezifischehkweise des Zeigens und Andeu-
tens scheint gleichzeitig immer gré3er gewordeseain. Neben dem Aspekt der Unter-
haltung im Sinne einer Realitatsfremde, ist am MedFilm die Herausforderung des
.verstehen-Wollens® ein ausschlaggebender Faktorefile Auseinandersetzung mit
dem Gezeigten und damit ein Basisbestandteil des- gtwas - fihlens* im Sinne von
Empathie, die wiederum in Verstadndnis mindet. Andegkowskij sieht dieses Ver-
langen des Menschen, zu verstehen, in einer kaest&@uche des Menschen nach Er-

klarung begriindet, indem er schreibt:

~mmer wieder setzt sich der Mensch in Beziehung \&lelt, getrieben von qua-
lenden Verlangen, sich diese anzueignen, sie ikl&tig zu bringen mit seinem in-
tuitiv erspurten Ideal. Die Unerfillbarkeit diesésrlangens ist eine ewige Quelle
der menschlichen Unzufriedenheit und des Leiderdeatunzulanglichkeit des ei-

genen Ich. Kunst und Wissenschaft sind also FordeenNeltaneignung, Erkenn-

tnisformen auf dem Wege des Menschen zur sogemagatteoluten Wahrheit*®

Die folgende Arbeit méchte die Mdglichkeiten filraiger Bildsprache untersuchen, die
es dem Medium erlaubt, auf mehreren Ebenen glaithze vermitteln und somit eine
der wohl intensivsten Erzahlweisen zu formatief@as von Nancy formulierte ,Dis-
tinkte” ist jedoch etwas, worum der Film bereitsiveEr hat es sich schon langst zu
einem tragenden Bestandteil seiner Mechanismen gemad erweitert damit konstant
sein Darstellungsspektrum. Die Gleichnisse odetralbigrten Modelle menschlicher

Zustande, die diese Geschichten bergen kénnen,anatié wahre Kunst des Films aus.

Im Folgenden soll es nun darum gehen, den partil&aum zu definieren, der im

und durch das Bild entsteht, in dem die Paraber zweht zu sehen, aber dennoch er-
sichtlich ist. Somit stellt sich zunéchst die Frageh dem Bild, seinen Kapazitaten und
Wirkungsweisen, sowie den Bestandteilen des Stafisdas Volumen des Bildraumes

ausmacht, um damit seine Beschaffenheit zu begtdifer hier zuvor erdffnete Pool an

8 Tarkowskij, Andrej.Die versiegelte Zeit.Berlin:Alexander Verlag 2009,S.60/61.
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Gedanken soll spezifiziert werden und als Wegweldseauf aufbauender Uberlegungen
fungieren. Ziel ist es, Uber eine Definition diesdstrakten Raumes, den ich hier als
parabolischen Raum bezeichnen mochte, die Mechanisiar filmeigenen Erzéhlweise

zu verstehen und damit dem Verstandnis des Gegelssém sich naher zu kommen.

Als Beispiel soll hier der 1972 veroffentlichte /IDPENING NIGHTvon John Cassave-
tes dienen. In der folgenden Arbeit soll versuclairden, entlang dieser filmischen
Konstruktion zu erlautern, wie sich solche parawmbien Raume in der Praxis entwi-

ckeln.



l. (E)MOTION PICTURES

.[-..] one must never forget, that this is only &p.“°

Myrtle Gordon

John Cassavetes lasst seine Protagonisti®BESIING NIGHTmIt dieser Aussage eine
emotionale Klimax erleben. Das Resultat einer Gaatderung zwischen Wirklichkeit
und Buhneund gleichzeitig einer Buhne, die zum Spielfeld @érklichkeit geworden
ist. Diese Buhne ist fir John Cassavetes die Kadest-ilms, indem er sagt: ,It's explo-
ring. It's asking questions of people.... A goodvmowill ask you questions you ha-
ven't been asked beforé®™Mit dieser Aussage beschreibt Cassavetes nichseine
Haltung zum Filmemachen an sich sondern stellchiitig einen Basisgedanken be-
ziuglich des Mediums in den Raum: Film beruht vonesa Wesen her eher darauf die
richtigen Fragen zu stellen, als den Anspruch helsn, absolute Antworten zu formu-
lieren, wozu er, gegeben der Fille seiner moglidherspektiven und deren Herange-
hensweisen, nicht in der Lage ist. Er reprasentiertVelt durch das Prasentieren einer

wiederum kinstlich konstruierten Welt.

Alles, was der Mensch erschafft, basiert grundsfizuf seiner Erkenntnis tber die
Welt beziehungsweise seiner Sicht auf die Weltusagen seiner Sicht der Dinge. Jede
filmische Formulierung dieser Sicht der Dinge selime Geschichte oder genauer ge-
sagt das Verstandnis einer Geschichte voraus. @ésehmeint hier nicht nur eine
Handlungsabfolge der prasentierten Ereignisse, esondas Sinnganze einer speziell
konstruierten Welt. Diese Welt muss zunachst vedsa worden sein, bevor sie repro-
duzierbar wird. Cassavetes stellt sich in seinemmkVkempromisslos der Frage nach
dem Menschen und seinem Kontext in und zur WeltSirme seines Bezuges zu sich
selbst und zu seinem Umfeld. Daraus scheint sich &ein Set zu evaluieren. Die

Réaume, die er wahlt, sind ,echt”. Neben offentlichend privaten Realitaten, im Sinne

°Opening NightRegie: John Cassavetes. Drehbuch: John Cassav&asFaces Distributions 1972.
Fassung:Kauf-DVD.Criterion Collection 2011.00:47:00

9 carney, RayThe Films of John Cassavetes — Pragmatism, Moderiisd the MoviesCambridge:
Cambridge University Press 2006, S.184.
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diegetischer Gebaude, Raume und Umwéltest es oft auch der Protagonist selbst,

der das Bild fillt und somit zu einem filmischenurRawird.

Mit OPENING NIGHT? ist es Cassavetes gelungen, anhand einer Wedtrikvelt, Ref-
lektionen tber das Menschsein ins Bild zu fasserergEahlt die Geschichte eines al-
ternden Buhnenstars, ihrem ehemaligen und wesentieniger erfolgreichen Lebens-
gefahrten, eines Theaterregisseurs, dessen Fradeued Ehelebens, einer bereits in die
Jahre gekommenen Dramaturgin und einem zur Lebajegtion gewordenen Todes-
fall einer jungen Frau anhand eines Theaterstidessen Premiere am Broadway kurz
bevor steht. All diese Strange bilden ein Gleichdes sich im Kontext dieses sozialen
Raumes entfaltet. So wird hier die Bihne zu eirggreen Welt, zu einer Determinanten
der Protagonisten und gleichzeitig aber nicht nuibertragenen sondern auch im tat-
sachlichen Sinne zu einer Konfrontation mit dealea“ Welt, so wie es der Film es an

sich ist.

(02:15:00)

Dieses Bild tragt die filmische Welt in gewisser igéein sichOPENING NIGHTerzahlt
die Geschichte derer, denen die Biihne zu einentifi#fationspunkt mit inrem eigenen
Selbst und ihrem Dasein geworden ist. Die Protagiondes Stiicks und gleichzeitig

" Dazu mehrin Il

2 0pening NightRegie: John Cassavetes. Drehbuch: John Cassau&asFaces Distributions 1972.
Fassung: Kauf-DVD. Criterion Collection 2011.

Alle in dieser Arbeit angebrachten Abbildungen siliesem Film enthnommen.
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auch dieser ,Filmbuhne* ist Myrtle Gordon, die niitem roten Kleid mittig hervors-
ticht. Sie postuliert hierbei das Zentrum einesin@erenden Bildes. Der Buhne, auf der
sie ein weiteres Mal triumphiert und erneut siclibstetiberwunden zu haben scheint,
kehrt sie den Ricken und vor ihr und jenen, dienfths eine Rolle in diesem ,Stuck”

im Stick spielten, schlief3t sich erneut der Vorhang
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l.I Die Welt der Bilder - Projektion und Parabel

Das Bild ist von seiner blof3en Physis her immendmezi. Die Kadrierung, die gemein-
hin diesen Rahmen bezeichnet, grenzt alles sicBilchsichtbar befindliche ein. Da-
durch ergibt sich konsequenterweise eine klare rbwtation des Blickes allgemein,
insofern, dass es sich um eine Begrenzung hardielimmer nicht nur ein- sondern
auch ausschlief3t. Hierbei meint ,Kadrierung [.ig@ &estlegung eines — relativ — ge-
schlossenen Systems, das alles umfasst, was imvBiltanden ist*® Der Einschub
Jrelativ* ist entscheidend, denn darin liegt diefriding eben jenes Systems, das sich
zunéachst aus Vorhandenem, also Sichtbarem forrhatidem Bildfeld. ,Das Bildfeld
(cadre) konstituiert [...] ein Ensemble, das ausreVielzahl von Teilen, das heil3t,
Elementen besteht, die ihrerseits zu Sub-Ensengalegren.** Wenn an dieser Stelle
nochmals die Uberlegung des Bildfeldes beziehunigewBildraumes als Volumen
aufgegriffen wird, geht daraus eine prézisere Raspe hervor. Da es sich bei dieser
Begrifflichkeit von Volumen nur um etwas Nicht-Algghlossenes handeln kann, be-
zeichnet es das Ganze aus Fabel und Wirkung. Dehnt sich nun dieser Stoff aus,
der aus Sichtbarem, also Elementen, und Nichtt&achtn, also Aussage, besteht. En-
sembles und Sub-Ensembles bezeichnen deren simmdgriri Aufstellung im Bildraum
einerseits und andererseits bestimmen sie auclyaighlten Handlungsraume mit.
Innerhalb dieses Rahmens ergibt sich aus der Awistedes Gezeigten das Potenzial
fur die oben bezeichnete Offnung des Systems. Bieseint dort zu entstehen, wo es
zu Schnittstellen zwischen Audiovisuellem und desBedeutung kommt. Darin befin-
det sich auch der Dreh- und Angelpunkt jener ,di#gsder jenseits geballten Kraft

die Jean-Luc Nancy mit dem Distinkten umreist.

Um diesen Gedanken einzuleiten geht Nancy von molge These aus: ,Das Bild ist

immer heilig.®

Der Begriff des Heiligen distanziert sich hierkkar von einem religi-
0sen Kontext und geht von seiner etymologischereBiuohg aus, die ,das Getrennte,
das Ausgegrenzte, das VerschanZieih weiterem Sinne das Andere, im Sinne eines
Unterscheidbaren meint. In diesen Begriffen istgigsvein klarer Abgrenzungscharakter

herauszulesen, der zumindest einen Abstand martkidrsomit etwas nicht Verbunde-

3 Deleuze, GillesDas Bewegungs-Bild:Kino. Erankfurt am Main: Suhrkamp 1997, S.27.
“Ebd.S.27.
!> Nancy, Jean-LucAm Grund der BilderZiirich, Berlin: Diaphanes 2006, S.11.
16
Ebd. S.9.
" Ebd. S.9.
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nes. Damit ist es fur Nancy ,,das Unberthrbare (@lenfalls ein kontaktloses Beruhr-

bares)*?, etwas, das

.Leben und Kunst voneinander trennt und dessemiigi’on eben dem vollzogen
wird (der Distinktion), was es Uberquert, ohne bguachaffen: eine Welt, in die
wir eintreten indem wir davor bleiben und die ssdmit ganzlich darbietet als das,
was sie ist, eine Welt, d.h. ein unbestimmtes Sinngs (und nicht lediglich eine
Umwelt).“*?

Das Distinkte zeigt sich also als etwas, das enstidden reprasentativen Charakter des
Bildes entsteht und somit etwas Bildeigenes ishdyaschreibt weiter: ,Das Distinkte
ist unsichtbar, weil es nicht zum Reich der Gegerd, ihrer Wahrnehmung und ihrer
Verwendungsweisen gehort, sondern zum Reich ddtekider Affekte und ihrer Uber-
tragungen.?’ Damit zeigt sich das Distinkte als Konsequenz Siestbaren und wird
durch dessen Anordnung zu einer Macht austubendaft. Kene Macht entspringt die-
sen oben benannten Schnittstellen und erstrechtidier die Gesamtheit als Sinnge-
bendes, indem es zu einem Ausdruck des sichtbageBuilten wird und somit eine
Aussage dariber trifft. Jedes Bild zeichnet eiml Bidn etwas, das sich

.[...] nur insofern darstellt, als es sich selblshélt und von sich (stumm) sagt: Ich
bin diese Sache. Das Bild ist das nichtsprachl&fgen oder das Zeigen der Sache
in ihrer Selbstheit: nun ist diese Selbstheit nislf? ungesagt oder anders ,ge-
sagt’; sie ist eine andere Selbstheit als die geache und des Begriffs, eine
Selbstheit, die weder einer Identitat noch einedd8gung [...] zugehorig ist, son-
dern sich nur selbst im Bild und als Bild erh&ft.

Der Reprasentationscharakter des Bildes oder ddeBim Fluss eines Filmes basiert
zunachst auf der Moglichkeit, eine ahnliche im immer nachvollziehbaren Projekti-
on der Welt zu sein. Um auf diesen Zusammenhangrrgihgehen zu kénnen, muss
zunachst der Begriff ,Welt" geklart werden, da soreine nahere Darstellung der Cha-
rakteristik von Projektion ist sowie dem kontexterelZustandekommen einer Parabel,

maglich ist.

~Welt", so Heidegger, ,ist ontologisch keine BasthungdesSeienden, das wesenhatft

das Daseimicht ist, sondern ein Charakter des Daseins selbst.sBla& 3t nicht aus,

18 Ebd. S.9.

19 Ebd. S.15.
20 Ebd. S.26.
21 Ebd. S.21.
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dass der Weg der Untersuchung des Phanomens ,YAtedt“das innerweltlich Seiende
und sein Sein genommen werden méf3Das ,innerweltliche* Seiende versteht Hei-
degger als das in der Dingwelt Seiende. Diesed stelGegensatz zur Abwandlung
~weltlich*, welche eine ,Seins-art des Daseins" éehnet und von dem Begriff ,Welt-
lichkeit* abstammt. Dieser Begriff ist ein entsatender fur die Perzeption des Phéano-
mens Welt. Zu Beginn seiner Uberlegungen beziigliea Phanomens ,Welt* fragt
Heidegger bereits sehr bezeichnend nach dessefb&keit, wenn er schreibt: ,Kann
am Ende ,Welt" Gberhaupt nicht als Bestimmung dasaginten Seienden angesprochen
werden? Wir nennen aber doch dieses Seiende inltieciaelst ,Welt* gar ein Sein-
scharakter des Daseins? Und hat dann zunachst [pesn seine ,Welt*? Wird so
,Welt“ nicht etwas ,Subjektives“?? Daraus resultiert im Zuge weiterer Auswagungen
~Weltlichkeit* als entscheidendes Versatzstick uamdVerstandnis von ,Welt* naher
zu kommen. Das Existenzial ,Weltlichkeit" fasst ontologischem Sinne ,die Struktur
eines konstitutiven Moments des In-der-Welt-sei@ist: ,Die Weltlichkeit selbst®, so
stellt Heidegger weiter fest, ,ist modifikabel zard jeweiligen Strukturganzen beson-
derer ,Welten“, beschlieRt aber in sich das Apriarh Weltlichkeit tiberhaupt* Hei-
degger, der ein Schiler Edmund Husserls geweseergtitert somit das denkerische
Spektrum seines Lehrmeisters um die Relevanz dddidhen und des In-der-Welt-
Seins aus einer ontologischen Perspektive. ,Dageirwelt-sein® betrachtet er dabei

als ,eine urspriinglich und standiginzeStruktur.®

Gleichzeitig stellt er damit auch
fest, dass Weltlichkeit ein subjektives Moment itmade, aus welchem sich das ergebe,
was gemeinhin als ,Welt* bezeichnet wird. Somitraltet das ,Phanomen* Welt
mehrere Welten und kann sowohl das ,All des Seiendas in der Welt vorhanden
sein kann® meinen, als auch eine Umwé{tRelevant fiir ein generelles Verstandnis
und Weiterdenken erscheint jedoch die Verdeutlighzmeier tragender Versatzstiicke
dieser gedanklichen Struktur, des ,Daseins” unds,tfeder-Welt-seins”. Beide Pha-
nomene sind unweigerlich miteinander verbundensidagrundsatzlich eine Veranke-

rung des Subjekts ausdriicken. Heidegger resunmertWechselwirkung aufeinander

2 Heidegger,MartirSein und ZeiT iibingen:Max Niemeyer 2006,S.64.

*ebd.S.64.

4 ebd.S.65 .

?® ebd.S.180.

?% ebd.S.64.

2" Umwelt: ,[...] Die nachste Welt des alltaglichem$ins ist di&mwelt Das ,Umherum®, das fiir die
Umwelt konstituiv ist, hat jedoch keinen primaryrélichen* Sinn. Der einer Umwelt unbestreitbar zu-
gehdrige Raumcharakter ist vielmehr erst aus derkir der Weltlichkeit aufzuklaren. Von hier aus
wird die [...] Raumlichkeit des Daseins phanomesngthtbar.” Vgl. Ebd. S.66.
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im sechsten Kapitel seiner Abhandlung mit dem Tjiaé Sorge als Sein des Daseins®,
wenn er schreibt:

.Das Dasein existiert faktisch. Gefragt wird nadér @ntologischen Einheit von
Existenzialitat und Faktizitat, bzw. der wesenhaifeigehdrigkeit dieser zu jener.
Das Dasein hat auf dem Grund seiner ihm zugehoreBdéndlichkeit eine Sein-
sart, in der es vor es selbst gebracht und ihneimes Geworfenheit erschlossen
wird. Die Geworfenheit aber ist die Seinsart eiSegenden, das je seine Mdglich-
keiten selbst ist, so zwar, daf es sich in unditmuen versteht (auf sie sich ent-
wirft). Das In-der-Welt-sein, zu dem ebenso urspglith das Sein bei Zuhande-
nem gehort wie das Mitsein mit Anderen, ist je uliami seiner selbst. Das Selbst
aber ist zundchst und zumeist uneigentlich, das-S&hst. Das In-der-Welt-sein
ist immer schon verfallerDie durchschnittliche Alltaglichkeit des Daseikann
demnach bestimmt werden als dasfallend-erschlossene, geworfen-entwerfende
In-der-Welt-sein, dem es in seinem Sein bei derltWad im Mitsein mit Ande-
ren um das eigenste Seinkénnen selbst géht."

Heidegger versteht das Dasein des Menschen stetsomtext der ihn umgebenden
Welt. Welt besteht dabei, wie er hier andeutethags einer Umwelt, somit der Bezie-
hung zu anderen Menschen und ,Zuhandenem?®. Er ipdirtteraus, dass der Mensch
stets nur aus In-der-Welt-sein schopft, da er imglding mit der Welt sein ,Seinkdn-
nen“ festmacht. Dabei geht es ihm um sein ,Seinkatywodurch er stets aus sich und
fur sich selbst schopfDie von Heidegger hierfir verwendete Bezeichnung gram-
matikalische Wendung des Daseins als ,[...] dadallend-erschlossene, geworfen-
entwerfende In-der-Welt-sein [..deutet eine Beweglichkeit, ein Fortlaufen an. Das
Dasein zeigt sich daher als etwas in einer Entwinlbefindliches, wobei der dynami-
sche Charakter einen Prozess andeutet. Prozesgddmah hier jedoch nicht im Sinne
einer Prozedur verstanden werden, da das Dasghh ini einem konkreten Ziel endet
und stets symbiotisch mit der Welt weiter verla&t konnte gesagt werden, dass das
Dasein aus der Welt schopft und in sie hinein $claDaher muss zunachst ein ,Er-

kennen von Welf? stattfinden:

.Das Erkennen von Welt, bzw. das Ansprechen uncpieden fungiert deshalb
als der primare Modus des In-der-Welt-seins, ohaie dieses als solches begriffen
wird. Weil nun aber diese Seinsstruktur ontologigsnhuganglich bleibt, aber doch
ontisch erfahren ist als ,Beziehung“ zwischen Séen (Welt) und Seiendem
(Seele) und weil Sein zunachst verstanden wird mologischen Anhalt am
Seienden als innerweltlichem Seienden, wird versudiese Beziehung zwischen

% Heidegger,MartinSein und ZeitTubingen: Max Niemeyer 2006, S.180.

* ebd.S.181.

30 schaffen bezieht an dieser Stelle nicht aussdhdfeBuf seine kreative und erschaffende
Komponente.

31 ebd.59.
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den genannten Seienden auf dem Grunde dieser riend im Sinne ihres Seins,
d.h. als Vorhandensein zu begreiféh.”

Da Seele und Welt zu gleichen Teilen als Seiendesibhnet werden kénnen, sind bei-
de zwar separat voneinander vorhanden, ihr genmmagsa/orhandensein ist jedoch
konstruierendes Moment des In-der-Welt-seins, wsilsie in Relation miteinander
bringt. Ihre Relation beschlie3t eine Erkenntnigese Erkenntnis erschliel3t sich ,als
Sein in und zur Welf® und somit ,als Seinsmodus des Daseins als In-delt-¥éin.?*
Das Identifizieren des Erkennens von Welt als Madhigkt sich fur Heidegger in dem
»LAnsprechen und Besprechen” von etwas aus, wesghaeibt: ,im Erkennen gewinnt

das Dasein einen neuSeinsstanadu der im Dasein je schon entdeckten W&lt.“

Das Erschaffen einer filmischen Erzahlung erfordiéggses bewusste Entdecken im be-
reits Endeckten, das sich im Modus des Erkenneeslesiindet. Das Erkennen oder
Verstehen ist stets ein Apriori filmischer Konstiioken, denn darin findet sich der
Beginn des Schaffensprozesses, der einen Filnhergbrbringen kann. Dieser Prozess
des Schaffens beginnt mit einem Erkennen und safedat gleichzeitig ein Erkennen an.

Wenn Cassavetes sagt: ,All of my films are abowe|decause life is about lovél*
versteht er den Begriff ,Liebe” tiber die Grenzemee tiblichen Verwendung hinaus.
Aus dem Begriff wird somit fir ihn ein Modell, adém das Leben basiert. Liebe ist in
ihrem wesenhaften blof3en Daseins zunachst etwassicla auf den Menschen in der
Liebe zu einem anderen Menschen ausdriickt. Dangtleéh aber auch die Liebe, die
keines Weiteren bedarf, sondern aus sich selbsipficand sich in einer Leidenschaft
zu etwas aul3ert. Liebe stellt aber, obgleich sidaewein klares Konzept noch System
ist, eine Entwicklung dar beziehungsweise befisiesich stets in einer solchen. Somit
handelt es sich ebenfalls um einen Prozess. Besodde Prozess des Schaffens steht

daflr als geeignetes Sinnbild.

Diese Uberlegungen nun einschlieRend und anknugferttbtn Gedanken der Reprasen-
tation der Welt durch die Prasentation einer ,kiictsén®“, ergibt sich fur die Uberle-

gungen beziglich des Mediums Film ein reichhaltiyéhrboden. Das ,In-der-Welt-

%2 ebd.S.59.

% ebd.S.60.

% ebd.S.61.

% ebd.S.62.

*Intimo CassaveteRRegie: Kiselyak, Charles. Drehbuch: Kiselyak, CasrlUSA: Avalon Productions
S.L 2000. Fassung: Kauf-DVD: Filmoteca Fnac. O0(t85:
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sein®, das eine Grundverfassung des Daseins igd, mer durch und in der ,Weltlich-
keit®, die durch die ins Bild getragene Welt retiekt wird, reprasentiert. Diese Repréa-
sentation kann also emblematisch fur die Welt imn8ieines Charakters des Daseins
an sich betrachtet werden. Jedoch ist das Phé&ndwetnwie zuvor ersichtlich sehr
differenziert zu betrachten. Wenn also in diesersaumenhang von einer Welt ge-
sprochen wird, dann findet das auf zweierlei Ebestatt. Einerseits handelt es sich
zunachst sozusagen um die Welt des Films, andésewse die Welt im Film. Erstere

beinhaltet generell auch die Materialitat des Filmd gleichzeitig all ihre Macher.

Zunachst soll es sich jedoch um eine diegetisché Mémdeln, die also zwangslaufig
eine Umwelt in Heidegger'schem Sinne zeigt, in elied=all eine alltagliche. Einer sol-
chen ist immer, so wie auch schon vor Heideggersetligeststellte, eine Subjektivitat
eingeschrieben. Genau hierin befindet sich einewdientigsten Grundfragestellungen,
die zum Ziel dieser Arbeit fihren sollen. Es stsitth die Problematik, auf welche Wei-
se eine Subjektivitat zu einer gewissen Objektivitder auf eine Objektivitat erhoben
wird, die Film gemeinhin versucht in seiner Dallsiteyj zu erreichen. Husserl reflektiert
diese Fragestellung in ihrem weitesten Zusammenhaobei er sich dabei einer pha-
nomenologischen Untersuchung subjektiver Akte zultgndie er auf eine objektive
Ebene hinaus dachte. Im Kontext des opaken Begrifés Bewusstseins war ihm ,je-
des Bewusstsein ein Bewusstsein von etWagieleuze widmet sich dieser These in

einer Gegeniiberstellung zur fiir ihn tiblichen Anletman Bergsofi und restimiert:

.Was die Phanomenologie zur Norm erhebt, sind diiyrliche Wahrnehmung*
und ihre Bedingungen. Nun sind diese Bedingungéstaaxielle Koordinaten, die
eine ,Verankerung“ des wahrnehmenden Subjekts imVdelt definieren, ein In-

der-Welt-sein, eine (")ffnung zur Welt, die sich endberihmten ,alles Bewuss-
tsein ist Bewusstsein von etwas* ausdriicken wird...

Somit spielt der Film darin daher eine besonder#éeRda er eben durch die Projektion
dieser ,Verankerungen“ des Subjektes eine ,OffnangWelt* wahrnehmbar machen

kann.

Projektion ist dabei zunachst tGber seine mascleimeélrenzen hinaus gedacht und als
eine Form der Ubertragung gemeint. Der physikaéisBlachverhalt der Ubertragung

meint generell eine Einwirkung von Effekten. Etvegezifischer betrachtet handelt es

3" Deleuze, GillesDas Bewegungs-Bild:Kino. Erankfurt am Main: Suhrkamp 1997,S.85.
% Bergson dazu: ,Jedes Bewusstsein ist etwas".
% ebd. S.85.
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sich um das Beeinflussen eines Objektes durch destadd eines anderen. Damit
scheint, vereinfacht formuliert, auch das bezeitknenverden, was der Begriff der Pro-
jektion im Kontext der Beziehung zwischen dem Filmd seinem Publikum bedeutet.
Diese Beziehung ist grundsatzlich eine sehr pdbréde; und hinter dem Sammelbe-
griff ,Publikum* steht die Frage nach der menschén Wahrnehmuri gleichwonhl
mit dem Sammelbegriff ,Film* auch sein gesamteselmar gemeint ist.

Projektion manifestiert sich auf mehreren Ebenathwandelt sich im filmischen Gefi-
ge erst zu einer Ubertragung. Zunachst steht eame gndere Art von Projektion, die
Uberhaupt erst eine Parabel entstehen lassen digninres Machers, also dessen Kons-
trukteurs. Der Beginn einer jeden Parabel ist &llee beziehungsweise ein Gerlst aus
Verhéltnissen und Zustdnden, dass es in gewisséseWe artikulieren gilt. Dieses
muss in einen geeigneten Rahmen, also eine geeigimetvelt, versetzt werden sowie
Protagonisten erhalten, die als Trager jener Gemtagéclste eine sinngebende Ge-
schichte durch diese Umwelt leiten. Das scheinthatarkowskij zu meinen wenn er
schreibt: ,Ein Kunstwerk — das bedeutet in jederth dia organische Verknipfung von
Idee und Form** Es geht hierbei also um eine sehr zielgerichter bewusst vorge-
nommene Art der Projektion. Diese Uberlegung wgiteend, lasst sich feststellen,
dass die Idee also zunachst einer organischen Bedarf, damit ihre Verknipfung in
explizit filmische Raume Ubersetzt werden kannt Hrsch diese zwei Stationen hin-
durch scheint eine Ubertragung maglich zu sein.lidhrwie in der Philosophie sucht
die Betrachtung bestimmter Zustande im Film ihneezgellen Ausdruck. Die Funktion
des Begriffes scheint hierbei das einzelne Bildibernehmen. Die filmische Parabel
unterscheidet sich dabei modellhaft nicht wesdamtlion ihrem literarischen Namens-

geber. Eine Parabel stellt das Zusammenwirken vetapher, Fabel und Beispiel dar.

Cassavetes prasentiert bereits in Vorspann undlTdem von OPENING NIGHTeine
ideengeleitete Synopsis der Eckpfeiler seiner Rhrale dem Zuschauer im weiteren
Verlauf begegnen wird.

OPENING NIGHTbeginnt direkt und an seinem wichtigsten Handlongyslem Theater.
Zunachst ist Myrtle Gorden Backstage auf dem WedBilhne zu sehen. Sie halt kurz

inne, lasst sich, um trinken zu kdnnen, die raudbefigarette aus dem Mund nehmen,

“Dazu mehrin LIl
“! Tarkowskij, AndrejDie versiegelte ZeiBerlin: Alexander Verlag 2009, S.44.

18



um darauf hin die Buhne als eine vermeintlich aed#firginia, zu betreten. Es steht
schnell fest, dass es sich hierbei um eine Ehéfeadlelt, die zu ihrem Ehemann nach
Hause kommt und deren gemeinsame Geschichte ehmadd@andlung des Stiickes ist.
Das Thema des Gespréachs sind auf der Bihne beg®aise im Salon platzierte Pho-
tographien einer alten und einer jungen Frau, widieiere nicht im Bild zu sehen ist.
In dem Moment des Abgangs Virginias durch eine Béginnen die Titel und Myrtle

Gordon hat wieder einen Aufgang.

Die Titelsequenz besteht aus mehreren Photograptlierzunéchst nur die Bewegung
einer Aneinanderreihung haben, bis eine BewegumghduUberlappungen zweier und

dann mehrerer Bilder stattfindet und diese von Ki@mera in einem Schwenk Uber-

nommen und beendet wird. Das erste Bild ist hieebe@ Halbtotale der lachenden Pro-
tagonistin, die von einem verstérenden und befreandinmutenden Ton untermalt ist.

Diese wird bald von einem Close-Up ihrer Augengauind dem Rauschen von tosen-
dem Applaus abgeldst. AnschlieRend erscheint det. Ti

St

AL
Gera Rowlands

(Abb.1 00:03:30) (Abb.2 00:03:35) (Abb.3 00:03:41)

Das letzte Bild informiert den Zuschauer zunachestay Uber die weiteste Rahmen-
handlung: den Konflikt dieser Frau, der sich anhdaedPremiere eines Theaterstiickes
entfaltet. Das Surplus ,Konflikt* jedoch erhalt déuschauer dabei bereits im Bild zu-
vor, durch den speziellen Ausschnitt und seine Baféenheit. Da es sich hierbei, wie
zuvor erwahnt um Standbilder handelt, bedurferesier teils photographischen Lesart.
Es ist nunmehr nur die Augenpartie der Protagoniati sehen, wobei ihre Augen fast
schon ganz im Schatten versinken, so dass daszBikiner Linienfihrung aus Licht
und Schatten wird. Augenringe, Falten und Anspagragheinen sich zwischen diesen
Linien zu zeichnen. Es ist etwas Konzentriertesliesem Blick und da er das Kader
ausfullt, kommt der Betrachter nicht umhin, die@ick als einen Ausdruck zu lesen.
Das scheint gleichzeitig auch der gedankliche addéh dieser Sequenz zu sein. Bild
und Text werden zu einer klaren Einheit und lassermus den Einzelbildern Schlag-
worte der Parabel werden.
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Hier, in dieser Ouvertire der Titelsequenz, friéassavetes die Bilder ein, macht aus
ihnen Momentaufnahmen im engsten Sinne und erléwbiVeiterbewegen nur durch

eine Interaktion miteinander in der Montage.

(bb.l 00:03:46) (Abb.2 00:03:49) (Abb.3 00:03:54) (Abb.4 00;03;58
They wanna be loved, they have to be loved
(Abb.5 00:04:08) (Abb.6 00:04:07) (Abb.7 00:04:15)
the whole world, everybody wants to be loved

(Abb.11 00:04:37)

(Abb.9 00:04:30)

(Abb 10 00:04: 32)

(Abb.8 00:04:19)

when | was seventeen, my emotions were so clodeetsurface I'm finding it harder and harder to/statouch

Die Titelsequenz lasst sich in zwei Teile gliedetie, wie ein Kommentar des Filmema-
chers selbst anmuten. Die Asthetik der PhotographieBeginn stellt zunachst eine
grundsatzliche Feststellung in den Raum. Sie ritieanente der diegetischen Welt um
auf einen allgemeingultigen Gedanken zu verweisien,die Ausgangsbasis weiterer
Uberlegungen gewesen ist und daher zugleich auclerdblematisierte Schliissel der
Erzahlung. Mit dem Motiv des (Theater-)Publikumsweist der Gedanke auf den Re-
zipienten selbst, der mit ,everybody* klar als Assat angesprochen wird. Mit dem
Uberlappen mehrerer Photographien halt wieder sipeeifischere filmische Bewegung
Einzug auf die Leinwand und mit ihr prasentiertsitte Protagonistin inrem Publikum.
Auch diesen ,individuellen* Gedanken jedoch wire gurtick und hinterlasst den Re-
zipienten wieder mit dem Ausblick des Anblickesnseiselbst.
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Dabei werden die Figuren im Bild zunachst zu Plalteihn, zu bloRen Akteuren einer
breiteren Projektionsflache. Cassavetes geht eersArgumentation stringent vor. Er
beginnt mit der alternden Dramaturgin, die als eédpéegelfigur zur Protagonistin be-
trachtet werden kann, da sie eine ihrer Grundproatien verkorpert. Der Aspekt des
Alterns ist in dieser Fabel ein zentraler Dreh-urdyelpunkt weiterer Uberlegungen.
Daraufhin verbleibt er im Tenor des Alters und enngiert diesen aber gleichzeitig,
wenn er dem alternden Produzenten die Notwendigkeitnicht mehr nur das Verlan-
gen geliebt zu werden zuspricht. Darauf folgt diau~des Regisseurs. Eine Frau, die
einem Appendix dhnlich anmutet, dabei aber gemaderer Unscheinbarkeit eine Ver-
treterin ,der normalen Welt“ zu sein scheint. Sie,the whole world* — zumindest de-
ren Sinnbild; und der Rezipient selbst — ,everylfodyist das Publikum auf welches
dieser Zusammenhang verweist. Aus dieser Reflektevaus scheint sich auch die Pa-

rabef? zu konstruieren.

2 Es bietet sich daher an in diesem Zusammenhanginen Parabel, also einem Gleichnis, zu sprechen,
da es in dessen Natur liegt die Prasentation diaemmten Inhaltes auf eine reprasentative Ebene z
erheben.
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I.1l Das ,Bild“ der Bilder — Parabel und Architektur der Bilder

.Die Einbildungs-Kraft ist weniger die Fahigkeit,bvesendes darzustellen als

eher die Kraft, die Form aus der Abwesenheit inRlié&-senz zu ziehen, also in die

Vorstellungskraft.“*

Jean-Luc Nancy

Wie im vorhergehenden Gedankenzusammenhang ddligestd eine Parabel kons-
truiert. Diese Projektion untersucht zunachst dafbAu eines Zustandes, eine Perspek-
tive, oder, im Sinne Heideggers, die Weltlichkaitee Umwelt, um daraufhin eine Kor-
perlichkeit zu bestimmen, die dafur stellvertretémdlen Film, also in die ,Pra-senz®,
Ubertragen wird. Deleuze schreibt dazu treffend:],finen Kérper zu geben heift ihn
zu machen, ihn in einer Zeremonie, einer Liturgiesseehen und verschwinden zu las-
sen.** Zeremonie scheint dabei die richtige Bezeichnumgeain, da sich diese, pau-
schal ausgedruckt, nur aus der Summe ihrer Teikrgr solchen entwickeln kann. Der
Kdper des Schauspielers ist dabei entscheidendr dafgrund seiner ,Lebendigkeit*
zwangslaufig zum Zeremonienmeister wird. Jedochdisser Korper zunadchst auch
immer determiniert; einerseits wegen der natUrfielgebenen Physis des Darstellers,
andererseits aber auch aufgrund der ihm eingebeman Personlichkeit. Eine Person-
lichkeit macht erst jede Physis lebendig, indemdassen Umsetzung ist. So machen
auch Gesten ein Teil dieses genutzten Potenziasiadem sie ihrer Funktion von
Ausdruck oder Kompensation gesprochener SpracHkomainen nachkommen. Petra
Loffler setzt sich im Zusammenhang mit dem WORENING NIGHTgleich zu Beginn

ihrer Abhandlung mit dem Thema der Geste und desiggben im Film auseinander:

.Was sind Gesten? Spontane GefiihlauRerungen odaredtionen, Ausdruck ei-

ner sozialen Rolle oder blolRe Pose? Gesten kdrhdasasein, denn sie verfiigen
uber verschiedene Register: Sie unterstitzen ugteiten die sprachliche Ver-

standigung, sie ersetzen die gesprochene Spraebenders bei der AuRRerung von
Affekten und Leidenschaften. Sie sind Bestandte# dozialen Rollenspiels und
k('jnne4rg Ausdruck des Unbewussten oder des Wunsches Selbstdarstellung

sein.”

“3Nancy, Jean-LucAm Grund der BilderZiirich, Berlin: Diaphanes 2006, S. 43.

“ Deleuze, GillesDas Zeit-Bild:Kino 2 Frankfurt am Main: Suhrkamp 1997, S.247.

4 Loffler, Petra. “Riskante Gesten. John Cassaveéegning NighUSA 1977)“ Maske und Kothurn:
Internationale Beitrdge zur Theater-,Film-und Medigssenschaftlohn Cassavetes Filmmaker, Heft 4
,55. Jahrgang (2009). Braidt, Andrea. Buttner,dféeth (Hg.). Wien: Béhlau, S.61.
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Eine filmische Erzahlung, der eine ,Dramatisierunigs Gegenstandes gelingt vereint
diese einzelnen Gesten zu einem adaquaten Gestuserilsprechend muss auch der
Darsteller dieses Schauspiels den Affekt, die Lesdbaft und gar einen jeden der Figur

innewohnenden Automatismus verstanden haben. Delemmentiert dazu:

.Die GréflRe von Cassavetes’ Werk besteht gerade,ddai? es die Geschichte, die
Intrige oder Handlung, ja sogar den Raum hintdn Eest, um zu Verhaltenswei-
sen im Sinne von Kategorien vorzudringen, die dié iy den Korper ebenso wie
das Denken in das Leben hineinversetzen. [...] Wakier allgemein Gestus nen-
nen, ist das Band oder die Verbindungsstelle zwisddiesen) Verhaltensweisen,
ihre gegenseitige Koordinierung, aber nur insofafa,diese Koordinierung, nicht
von einer vorgangigen Geschichte, einer fertigenge [...] abhéangt. Statt dessen
bewirkt der Gestus, insofern er eine Entwicklung \derhaltensweisen ausmacht,
eine unmittelbare Theatralisierung der Kofper

Ein Gestus erschliel3t sich also aus den einzelmste@; wenn eine Geste ein Ausdruck
oder die Kompensation eines Affektes oder einedémschaft ist, so ist der Gestus
folglich deren Motor beziehungsweise Grund. So wehns oftmals der Film sich nicht
nur der Gesten zu bedienen, sondern im weitestameSiine solche in einem Gestus zu
verkorpern. So kann gesagt werden, dass der Fiimatd kleine Gesten in seiner Inter-
pretation zu grofRen werden lasst, wenn er sichmh®eundgedanken, Sachverhalt oder
auch betreffenden Existenflain seinem Text widmet. Der Kérper des Films isjees
doch, der diesen Text vollstandig macht. Der Tedtimmmt insofern die Bauweise des
Filmkorpers, da er seine architektonische Basidébeng ist. Der Korper des Films
verhandelt seinen Text entsprechend seines Komstextd auch aufgrund seiner ,Be-
messungen” eines jeweiligen Gedankens. Die Komgleginen Gestus fassbar zu ma-
chen besteht darin, dass er in gewisser Weise imom&chst ,das ,Ungedachte”, das

Leben selbst? ist.

,pburch den Koérper (und nicht mehr durch Vermittlutgs Korpers) vermahilt sich
das Kino mit dem Geist, mit dem Denken. ,Gebt nirea Korper* bedeutet zu-
nachst, die Kamera auf einen alltaglichen Kérperichten. Der Kérper ist niemals
einfach in der Gegenwart, er enthélt das VorherMachher, die Erschépfung und
die Erwartung.*

OPENING NIGHTverhandelt den Umgang mit dem Gestus des Altexmer, der ein
stetig erneuert stattfindender ist, da er immer déerrgang einer Lebensphase in die

“ Deleuze lehnt dabei seinen Begriff von Gestus i an und entlehnt somit den Begriff der
Theatralisierung von diesem.

47 Existential: "ontologischer Terminus, gebraucte Blezeichnung des Seins eines méglichen In-der-

Welt-seins.” vgl. Heidegger, Martisein und ZeitTlibingen: Max Niemeyer 2006, S. 57 ff.

48 Deleuze, Gilles. Das Zeit-Bild:Kino 2. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1997, S.245.

49 Deleuze, Gilles. Das Zeit-Bild:Kino 2. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1997, S.244.
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nachste markiert. Diese Ubergéange sind flieRendhabeén daher einen fliichtigen Cha-
rakter. Durch die ihnen inne wohnende Wiederhokdartkommt es zu einem Bewuss-
tsein darUber. Daher findet in gewisser Weise immieder ein Prozess der Selbst-
Uberwindung statt. So muss auch Myrtle Gordon drgangenes Alter Ego, obgleich es
auch ein eingebildetes ist, zunachst einmal spiictieh zu Fall bringen, um sich mit
sich selbst wieder konfrontieren zu kdnnen. In eeigigenen Auspragung ist dieses
junge Madchen, Nancy, das vor dem Theater gleicBeginn des Films von einem
Auto erfasst wird und seither als eine Einbildueg Brotagonistin den sozusagen ,ma-
terialisierten Konflikt“ darstellt, auch eine AredPrasentwerdung im Sinne Nancys. Er
schreibt dazu weiter: ,Das Bild zieht das Ding dessen bloRen Anwesendsein in die
Prasenzpreas-entia ein nach aul3en gekehrtes Vor-sich-selbst-Seirst(duaus der

Vorhandenheitn die Gegenwartigke)t**°

Dieses ,Ding“ meint ebenso den Gestus, den
OPENING NIGHTinterpretiert. Jedoch handelt es sich ,um keirgs®nz fir ein Sub-
jekt* (es geht nicht um eine ,Reprasentation* inwganlichen und mimetischen Sin-
ne), sondern vielmehr um eine gewissermalien ,stilgétle Prasenz”. Im Bild oder als
Bild, und nur so, wird das Ding - ob unbewegliclBagenstand oder Person — zum Sub-
jekt erhoben [...]* Dabei spielt der Aspekt der Differenzierung zwisth/orhanden-
heit und Gegenwartigkeit eine grol3e Rolle. NurimeeGegenwartigkeit kann ein Vor-
handensein Uberhaupt bewusst werdel@RENING NIGHTwird diese Gegenwartigkeit
in der Figur des eingebildeten jungen Alter Egsuudlisiert und macht somit den Konf-
likt der Protagonistin zum Subjekt. Eine filmiscWéelt die es dem Betrachter erlaubt
diesen als Subjekt zu erkennen und somit einer &fatbnheit, Uber ldentifikation oder
zumindest Verstandnis, bewusst zu werden, musegi¥srhandene in seinen ver-
schiedenen Facetten enthalten. Somit muss zundehd®rozess dessen, was prasent
gemacht wird, verstanden worden sein, um seine it@ldlar bestimmen zu kdnnen.
Erst mit dem Wissen um die Bauweise des eigenerei@gndes kann der Film den
Text verkorpern.

OPENING NIGHT platziert dramaturgisch diese weiteren FacettendienFigur der
Myrtle Gordon herum. Die Umwelt der Protagonistiestaltet sich aus eigenen Ge-
schichten, die aber zu Versatzsticken der Gesasttkdion werden. So beginnt

schon kurz nach dem Vorfall mit dem jungen MadcenGeschichte des Regisseurs

50 Nancy, Jean-Luc. Am Grund der Bilder. Ziirich, Berlin: Diaphanes 2006, S.41.
51 ebd. S.41.
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und seiner Frau mit einer Szene, die sie gemeirimaiftrer Wohnung zeigf. Es ist

spat, sie sitzen auf der Couch und es wird getmunke

Many: | need your help, Darling. ... But I'm going to g o crazy, when
you don't tell me  what it's like to be alone as a woman. | mean,
what do you do? ...Ok, that's it! ... Will you make me another drink,

please? | am gonna get drunk

Dor ot hy: moans

Many: ... if you wanna go hostile, you go ahead! My god damn life de-
pends on this play! And you should go to all the re hearsals, you
should watch everything...You should sit with Myrtl e, fill her in on

yourself...be a part of it.
Dor ot hy: Do | get paid for this?

Many: If you do the understudy, | pay you.

Sie verliert dabei ihre vorige Ernsthaftigkeit und dreht sich mit ei-
ner liebevoll-scherzenden Geste wieder zu ihm wéahre nd sie zur Minibar
geht um ihm einen Drink zu machen. Daraufhin beginn en beide zu lachen.
Many: That's right... Because | tell you, my life is ge tting boring.

I'm getting samba. My own tricks bore me...
Dor ot hy: Do you want ice?

Many: Yes, please. There's no humor anymore and all the glamour is
dead. You noticed that?

Dor ot hy: uh-uh
Verneint sie, wahrend sie zu ihm zuriick geht.

Many: | can’t even stand how they come to rehearsal. Th ey come to re-
hearsal dressed in terrible clothes.

Wahrend er spricht, lehnt sie sich erschopft zu ihm vor.

Dor ot hy: Many, I'm dying. I'm dying. | know I'm dying, bec ause I'm
getting tired. It's always the same. You talk, | sl eep. If I'd known
what a boring man you were when | married you, | wo uldn’t have gone

through all that emotional crisis. %

2 Opening NightRegie: John Cassavetes. Drehbuch: John Cassau&asFaces Distributions 1972.
Fassung: Kauf-DVD. Criterion Collection 2011. 0024800:15:57.
>3 Opening NightRegie: John Cassavetes. Drehbuch: John Cassau&asFaces Distributions 1972.
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Anschlie3end sind beide an der Minibar in einer enmstarker werdenden Umarmung
zu sehen. Diese intime Situation wird durch einemufvon Myrtle unterbrochen und

letztlich auch beendet. Dieser Dialog driickt kohkieles aus; er beinhaltet das Besp-
rechen von Entscheidungen, Enttduschung, perséniaind beruflichem Druck und

nicht zuletzt von Zwei- und Einsamkeit. Die filmie Auflosung der Szene erlautert
dabei das Gesagte und setzt es in Kontext mit &asgangenheit, die dem Zuschauer
die gezeigte Gegenwart erortert. Dieses Ehepaar,vda es sich spater in einem Ge-
sprach zwischen Myrtle und Many zeigen wird, sditidnen und Tiefen erlebte, zeigt

sich in dem Dialog als ein Gemeinsames und einijs\i#nzelnes zugleich.

Einerseits stellen sie einen Gegenpol zur alleiestden Myrtle dar, andererseits sind
sie aber mit den selben Problemen und Uberleguhgkastet. Die eine Geschichte er-
ganzt so die andere. Diese Menschen sind aber mwimdaus einem sozialen Umfeld,
das in diesem Fall ein spezielles ist und einerredg sozialen Raum darstellt. Die Fi-
guren und ihre Geschichten, die die Protagonistigeben, sind mit ihr Gber den Rah-
men des Theaterstickes ,The Second Woman* und a@iggmein der (Um-)Welt des
Theaterschaffens verbunden. Das Theater bildeMdiapher dieser Parabel, innerhalb
dessen sich die Fabel entwickelt, wodurch eine aldiisselung des Gegenstandes statt-
findet.

.Diese formale Verkettung von Verhaltensweisen‘radvin OPENING NIGHT
durch ein komplexes Beziehungsgeflecht einer Grugpe Menschen realisiert,
die die gemeinsame Arbeit an einer Theaterprodaktisammengefihrt hat und
die vor, wahrend und nach den taglichen Theategmraufeinander treffen. lhr
Verhalten in diesem begrenzten Milieu fiigt sich zonialen Gestus [...J*

Darin liegt gleichzeitig das Vermogen der filmisnh&onstruktion vonOPENING
NIGHT. Cassavetes gelingt es, geeignete Raume zu eatdeeid zu nutzen. Gerade
das Theater bietet fur die tragenden S&aulen di€eishnisses wie Vergéanglichkeit,
Entscheidung, Determination und Zielstrebigkeitiggand PlatzDer ,live"- Charakter
der theatralen Performance macht ihr Wesen vergdinghd einzigartig zugleich. Die-
selbe Performance kann niemals zustande kommeimstuddher trotz ihrer Wiederho-
lung stets eine andere. Die Eigenschaft flichtigseum macht die Starke dieser Kunst

aus. So ist die Buhne durch ihre direkte Nahe zu Diarstellern gleichwohl wie zum

Fassung: Kauf-DVD. Criterion Collection 2011. 0024800:15:57.

> offler, Petra. “Riskante Gesten. John Cassavedgsning Night(USA 1977)“ Maske und Kothurn:
Internationale Beitrdge zur Theater-, Film-und Memvissenschaflohn Cassavetes Filmmaker, Heft 4,
55. Jahrgang (2009). Braidt, Andrea. Bittner, Bkth (Hg.). Wien: Béhlau, S.63.
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Dargestellten dem Leben wohl am nachsten. Das WiEseiheaters stellt somit inhalt-
lich und auch gestalthaft eine Analogie zum bezetdn Gestus dar. AUCDPENING
NIGHT verhandelt einen flliichtigen, flielBenden Zustandimehr auch eine Emotion,
die sich trotz ihrer Wiederholbarkeit jeweils neurfiuliert. Deleuze sagte einmal, es sei
der Stotterer, der sich im Moment des Stotternsnéchsten seéf. OPENING NIGHT
zeigt seinem Zuschauer einen solchen Moment deset®, indem er menschliches
Stolpern inszeniert. Die Buhne im Film wird hiertzir Szenerie eines tatsachlichen
Stolperns, welches sich auch im wankenden Scleittrdnkenen Protagonistin &uf3ert.
Der ,blinden Fleck®, also all das, was sie an derkRérperung der Figur Virginia hin-
dert, bestimmt ihren Schaffensprozess. Myrtles Haoplematik, auch im Umgang mit
ihrer Umwelt besteht darin, dass sie selbst ineffieBrozess versucht eine Lésung und
eine Erkenntnis Uber die zu verkérpernde Fraurmefn. Sie ist sich also tUber ein Prob-
lem bewusst, weil3 es aber nicht es zu deuten @&ugzu verorten. Diese eigene Un-
sicherheit macht es ihr nur schwer mdéglich siclenfwmwelt mitzuteilen. Daher steht
sie mit dem Konflikt zunachst allein und ist gezwean sich immer mehr darlber be-

wusst zu werden.

Es scheinen tatsachlich jene Momente zu sein, idgedliichtigen Ubergange bewusst
machen, um die es hier im weitesten Sinne gehtsHiaterfragen bereits getroffener
Entscheidungen, das Feststellen einer gewissenrrbatgion, sei sie frei gewahlter
Natur oder auch nicht und das Streben nach einexh &elches zwar vermeintlich

gleichbleibend istdas Streben danach sich aber den Umstéanden eltispdegestaltet.

Mit der Erkenntnis, dass Nancy ,sterben* muss, tegfir Myrtle Gordon und somit
auch fur die Figur der Virginia ein Wendepunkt. Ndem sie in einer ihr fremden
Wohnung ihrer eigenen Imagination am starksten Bstvgegeniubergestand und diese
auch korperlich Uberwand, also in dem Moment, im dé& sich am Nachsten war, fahrt
sie direkt zu Maurice. Nach einem recht familigi®malltalk” mit dem Portier fahrt sie
mit dem Lift hinauf in seine Suite. Das kleine Gé&gtn mit dem Portier ist deshalb
interessant, da es dem Rezipienten die Mdglictdibtf eine Vergangenheit der beiden
Figuren Maurice und Myrtle und ihrer Geschichte dersehenden filmischen Gegen-

wart hinzuzufiigen. Es ist zugleich auch der Auftét sehr geladenen darauffolgenden

% Deleuze, Gilles. “Drei Fragen zu six fois deux ¢@md).“UnterhandlungenFrankfurt am Main:
Suhrkamp 1993, S.57-70.
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Szené® dieser beider Menschen, die sich schon sehr laagren und deren gemein-
sames ,Spiel“ weit Uber das der Buhne hinausreidbt. Aufbau der Szene ist gerade
durch die raumliche Platzierung - an einem Nicht-@n Sinne eines Ubergangsortes
und eines Zwischenraumes, des Lifts, HausfluresTiindogens — ein Emblematisieren
ihrer gegenwartigen Situation. Es handelt sich uveizMenschen, die einander nahe
sind, aber Schwierigkeiten haben sich einander&hem, sich also in einem ,Dazwi-
schen“ befinder! So fiihrt ihre szenische Choreographie zum Beisjiiet einen zar-
ten kurzen Kuss, der sich seiner Konkretheit abgofern verweigert, da das Auge der
Kamera seinen scharfen Fokus verliert. Fir einerzétu Moment versucht also das
kinstliche Auge dem Zuschauer einen volleren Eikbih die Situation zu geben. Eine
Situation, die sich im Wanken befindet, also aus) ddickfeld geraten ist, da beide
Figuren aus der Perspektive ihres eigenen Zusanmangehagieren und reagieren. Mit
diesem von Myrtle initiierten Kuss bewegt sie sathen ersten Schritt hinaus aus ihrem
eigenen Konflikt, der auch dem Stiick zum vermeaih#n Verhangnis und dadurch aber
wiederum zu seiner Lésung geworden ist. Hier, aseli Stelle, scheint der Gedanke zu
beginnen, der auch den Film abschliel3t, der daskStinsbesondere flir die Hauptfigur
- zu einem kathartischen Moment macht. Myrtle Gargb so wie sie es dem Publikum
gegenuber gleich zu Beginn selbst fast schon ,sagtKontext des Alterwerdens konf-
rontiert mit Angsten wie dem Verlust einer Emotilitdd, einer potentiellen Enttau-
schung tber den Verlauf ihres bisherigen Lebensdema Nichterreichen gesetzter Zie-
le. Diese brechen innerhalb ihrer auf der Blihngo d@iber Virginia, zu sprechenden
Zeilen in ihr einen Prozess der SelbstiberwindwigAnhand dieses Stiickes muss sie
sich, ohne es sich anfangs eingestehen zu wollgnhrar eigenen Vorhandenheit aus-
einandersetzen und diese schmerzhaft in eine Gegegkeit projizieren. Daher fallt
ihr die Interpretation der ,Second Woman* so schwexs das Stiick im Stiick zu einer
direkten Lesekarte des emotionalen Konfliktes werldsst und sich auch im sprich-
wortlichen Sinne zu einer Buhne, zum Austragungsorés inneren Kampfes, entwi-
ckelt. Dort restimiert sie dann auch treffend: sljust so simple, that we don't see
Hierin steckt eine der direkten Aussagen, die Gatea durch den Film hindurch als

eine Basislberlegung etabliert hat; dass einernjdflemplexitat eine Banalitat zu

*0Opening Night Regie: John Cassavetes. Drehbuch: John Cassau8és Faces Distributions 1972.
Fassung: Kauf-DVD. Criterion Collection 2011. 01:5501:40:20.

" dazu mehr in Kapitel I1.I “Raum, im Bild und Bilch Raum”

*®0pening Night Regie: John Cassavetes. Drehbuch: John Cassau8és Faces Distributions 1972.
Fassung: Kauf-DVD. Criterion Collection 2011. 020@
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Grunde liegt, deren immer wiederzufindende Erkeisnéuch genau die Komplexitat
des Lebens ausmacht. Myrtle Gordon, wie auch ietz¥firginia, durchlebt folgerichtig

eine lange Zeit im Film einen unterbewussten Pozes Selbstfindung. Durch diesen
hindurch kehrt sie von einer psychischen und pligis Flucht Gber eine Konfrontati-

on mit sich selbst schliefRlich zu sich selbst zkiriic

Ein Text bleibt dabei aber immer beschreibend. Dasrsetzen eines Textes in einen
Korper, wie es zum Beispiel das Bild und der Fisity ist eine Prozedur, die einer Uber-

setzung im simpelsten Sinne, also von einer Sprixctie andere, zunachst sehr ahnelt.

So wie die gesprochene Sprache auf Wortkombinigoaht, scheint bildliche Sprache
organische Verbindungen herzustell&ie gesprochene Sprache bedient sich dabei
jedoch ihrerseits dem Bezeichnen von ,Bildern®, wesie in ihrem Alltagsgebrauch
von Zustanden spricht, wie zum Beispiel: sich ggéanfihlen, ausgelaugt sein, sich im
Kreis zu bewegen, wie der Phoenix aus der Asch&teigen oder aber auch Aussagen
wie ,Das ist wie Folter!* ,Das wirft mich zuriicklbder ,Kopf hoch!* sprechen in Bil-
dern von der jeweiligen direkten Wahrnehmung eitestandes. Es wird sich also im
wahrsten Sinne ,ein Bild (des jeweiligen Zustandes)acht®. Neuropsychologisch

betrachtet wird dieses Ph&dnomen ,konzeptuelle Metdgenannt:

.Konzeptuelle Metaphern, die Sprache, Bildern undesien Zeichensystemen zu-
grunde liegen, strukturieren im menschlichen Emeganz verschiedene Bereiche
von Wahrnehmung und Kommunikation. Sie beruhen @ném strukturellen
Ubertragungsprozess im kognitiven System: pysiscitementale Erfahrungsmus-
ter sowie gestalthafte Konzepte (wie Feuer) wewmsrHerkunftsbereiche Ubertra-
gen auf abstrakte oder komplexe Konzepte als Zieitte und machen sie damit
sinnlich konkret erfassbar. Konzeptuelle Metaplstatien damit einen Mechanis-
mus zur korperbasierten Konkretisierung abstralktemplexer Konzepte dar und
verbinden unterschiedliche Sinnbereiche der Walnoely. Hierbei bringen sie
Schemata, Skripts sowie andere perzeptive und taféeluster in einen Uber-
geordneten Sinnzusammenhany."

Selbiges beinhaltet auch die Sprache des Filmghddie diese Konkretisierung tat-
sachlich verbildlicht wird. Bildlich gesprochene duauch gesprochene Sprache stellt
immer korperliche Bezuge her. Das Verstandnis dipeachen basiert auf einem Wie-

dererkennen der Konzepte.

% Fahlenbrach, KathrirAudiovisuelle Metaphern. Zur Kérper- und Affektésithin Film und Fernsehen.
Marburg: Schiren 2010, S.47.
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So bedingt die Architektur der Wahrnehmung immeejéer Bilder, da diese sich aus
ihr bedient. Um dem Aufbau konzeptueller Metaphera,besonders fur das Verstand-
nis audiovisueller Sprache relevant sind, ndhdtaumen, missen zunachst korperba-
sierte Bedeutungssysteme aufgezeigt werden, unensgéne ,abstrakten und komple-
xen Konzepte* benennen zu kdnnen. Kathrin Fahlembwadmet sich diesen im ersten
Teil ihrer Abhandlung ,,Audiovisuelle Metaphern* unchterscheidet ,[...]drei zentrale
Wahrnehmungsbereiche [...] die auf spezifische Weigf semantische Subsysteme
Bedeutungen generieren und gleichzeitig eng miteiea vernetzt sind.“ Dabei ver-
weist sie auf drei Sdulen des Gegenstandes: Kogniéerzeption und Emotion. Kogni-
tion umfasst den ,Bereich des Bewusstseins, des#iisreprasentation, des Denkens
und der Erinnerung.” Perzeption definiert sie ,Blereich der vorkonzeptuellen und
weitgehend vorbewussten Wahrnehmung, womit ,neleoviararbeitung und mentale,
gestalthafte Prozesse der Bedeutungsbildung“ gemseid. Schliel3lich Emotion, als
.Bereich affektiver Erfahrung, der durch kognitived perzeptive Prozesse gleicherma-
Ben strukturiert wird.“ Das Feld der Emotionen gdtdabei zu differenzieren; einerseits
als Affekte, die ,korperbasierte Gefuhlszustandd S8timmungen meinen, andererseits
.-Emotionen als kurze, intensive Geflhlszustande,als Reaktionen auf ein aktuales
Ereignis zielgerichtet sin® Fiir ihre darauf folgenden Annahmen geht sie da
dass dem Bereich der Perzeption eine durchaus d@rolke zuzusprechen sei, da ,wir
unserer Umwelt nicht nur durch Erkennen und VemsteBedeutung zuordnen, sondern
bereits durch vorkonzeptuelle, perzeptive Prozesgeh beim (ungerichteten) affekti-
ven sowie beim (zielgerichteten) emotionalen Entefieden Bewertungsprozesse statt,
die Wahrnehmung und Erkennen grundsatzlich strigcem.®* Die Semantik dieses
Bereiches der Wahrnehmung ,generiert korperbasiaftemationen mithilfe des phy-
sischen Wahrnehmungsapparates.” Diese ist ,die dbage fir kognitives Verstehen
und emotionales Erleben der Umwélt.So zeigt sich dieser Bereich nicht nur als aus-
schlaggebend sondern auch als sehr interessamt; sieh dem aktiven Bewusstsein
zunachst entzieht. Ein sehr zugéngliches Beismaélird dass auch Fahlenbrach anb-
ringt, ist jenes, dass scharfe oder spitze Gegeahsténit Gefahr assoziiert werden, be-

vor das Bewusstsein beispielsweise ein Messer @akieannen lasst, beziehungsweise

% Fahlenbrach, KathrirAudiovisuelle Metaphern. Zur Kérper- und Affektésithin Film und Fernsehen.
Marburg: Schiren 2010, S.49.

®' Ebd.S.49.

®2Ebd.S.51.
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diesem generell ein ,Schenfa‘zuordnet. Diesem recht vereinfachten Modell falgs
Bewusstsein auch in Bezug auf Objekt — und Persskennung sowie Raumorientie-
rung. Das ,perzeptive System* baut hierfiir ein ,Bhszugssysteri* auf, an dem sich
der Bereich der Kognition orientiert. Weiters zeigach im Zusammenhang mit der
Wahrnehmung audiovisueller Inhalte dabei zwei Miadpkrzeptiver Semantik als be-
sonders relevant: Intermodale Assoziation und sanswrische Handlungssimulation.

Sensomotorische Handlungssimulation beschreibt egwgonale Struktur, die ,multi-

modal strukturiert® ist, dessen Neuronentypus algkustische, visuelle und taktile
Reize gleichermal3en” reprasentiert. Ihre Aufgabe semantischen Netzwerk der
Wahrnehmung ist es ,die in den Handlungskonzeptaiekten Parameter zwischen
samtlichen Sinnesorganen und Korperteilen® zu kiogecen. Interessant ist hierbei,
dass sie ,auch fiir die koharente Wahrnehmung vardidagen anderef® verantwort-

lich ist, daher auch die Benennung jener Neuroheispiegelneuronen. Audiovisuelle
Sprache beruht darauf, besagtes Handeln andeserriar Inszenierung spurbar werden
zu lassen. lhre gro3te Fahigkeit liegt in der Mcltkeit, ein Spiegel menschlichen

Handelns zu sein, menschliche Handlungen und Zdstélso zu simulieren.

Der Grund jedoch, weshalb sich der Film eines geavis/erallgemeinernden Pools be-
dienen kann, liegt darin, dass sich fur das sesami Netzwerk der Wahrnehmung
durchaus Kategorien feststellen lassen, da ,dierlmaib der funktionalen Clustérko-

dierten Parameter verallgemeinerbar sitid.”

.Die neuronale Basis des sensomotorischen Systamélhneben) weitreichende
Konsequenzen fir Denken und Sprache. Denn die nalukadierten Handlungs-
konzepte stellen auch die perzeptive Basis mentaldrkognitiver Konzepte und
Schemata dar. Grundsatzlich ist hierbei entscheider), dass die Grammatik je-
der natirlichen Sprache basal auf diesen neuravdieiten Konzepten beruht.

®35chemata speichern das Prototypische eines Korszafmie Anderson, John RKognitive Psychologie
Heidelberg: 2001, S.157 ff.

® Fahlenbrach, KathrirAudiovisuelle Metaphern. Zur Kérper- und Affektasithin Film und Fernsehen.
Marburg: Schiren 2010, S.52.

®® Ebd.S.56ff.

®Cluster: ,Ein funktionales Cluster wird dadurch idéfrt, das die zugehorigen Elemente untereinander
starkere Wechselwirkungswahrscheinlichkeiten auderials mit den dbrigen Elementen.(...)* Ein funk-
tinales Cluster beschreibt somit einen bestimmtewustseinszustand. Vgl. Fahlenbrach, Kathun-
diovisuelle Metaphern. Zur Kérper- und Affektasithét Film und FernseherMarburg: Schiren 2010,
S.56ff.

®7vgl. Fahlenbrach, KathrirAudiovisuelle Metaphern. Zur Kérper- und Affektasithin Film und Fern-
sehenMarburg: Schiiren 2010, S.58.
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Kognitive und sprachliche Konzepte definieren sabet grundlegend in Referenz
zu physischen beziehungsweise sensomotorischenrtnfgsmodalitaten®®

Ein Teil dieser perzeptiven Basis, der in die Sdrkater Kognition hineinreicht, ist der

Bereich der mentalen Vorstellung. Fahlenbrach siiédgen als eine Schnittstelle und
verdeutlicht seine Relevanz fir die ,Wahrnehmurkgdnaler Medienangebote®. Das,
was mentale Vorstellung genannt wird, ist also Biszeichnung fir den Simulations-
prozess, der sich mental im Bewusstsein auch beBegachtung eines filmischen In-
haltes gestaltet. Mentale Vorstellung muss dabe bimR3er ,visueller Vorstellung”

emanzipiert betrachtet werden, da sie sich auchaaditive und taktile Reize bezieht.
Sie wird jedoch entgegen einer neuronalen Handiimggation, die auf externe, per-
zeptiv aufgenommene Reize reagiert, durch intemieeRwie zum Beispiel Erinnerung
und Denken ausgeldst. Sie stellt dabei ebenso wiealronale Handlungssimulation

einen Simulationsprozess dar. Fahlenbrach resifiirediesen Bereich:

.Wie bisher gezeigt, basieren mentale Vorstellungem einen auf sensomotori-
schen Nahreizen, bilden aber gleichzeitig Ordnungigsiren und Kategorien aus,
die komplexere kognitive (oder bedeutungsbezogEnegesse strukturieren. Aus
eben diesem Grund bilden mentale Vorstellungen Bemds konzeptueller Meta-
phern: Die Strukturen physisch basierter Erfahrongger werden hier auf komp-
lexere Denk-und Verstehensprozesse Ubertragen aldeviorstellungen sind daher
zentraler Herkunftsbereich konzeptueller MetapHtétn.

Obgleich mentale Vorstellung tber eine visuelleabsgeht beinhaltet sie jene. Es ent-
stehen somit also auch mental Bilder, die sich Edishrungswerten, Erinnerung und
Denken konzipieren. Das innere Auge wird filmisdmvKameraauge abgel6st. Dieses
wiederum legt einen bereits ,gefilterten”, da bestusrstellten Blick vor. Es handelt
sich dabei also zunachst um das kontrollierte Eesteiner solchen konzeptuellen Me-
tapher. Die Bauweise der menschlichen Wahrnehmuing Werbei zu Nutzen des
Wahrnehmbaren gemacht. Neurophysiologisch betraldsst sich feststellen, dass das
prakognitive Erstellen mentaler Netzwerke oder ad@hvisuelle Vorstellung in der
selben Hirnregion angesiedelt ist wie die physigoge Wahrnehmung. Dieses Netz-
werk, das aus vielen einzelnen Systemen und Madbisteht, flgt sich in seinem Zu-
sammenwirken also auch — wie es der Film ihm nagifieaet - zu einem vollen Gan-
zen. Das Leben und Denken selbst stellen sich disprexshend in vielerlei Hinsicht in
der audiovisuellen Sprache, der sich auch der Bédient, dar. Wie im ersten Teil die-
ses Kapitels dargestellt, handelt es sich zunashstine ,individuelle* Art der Projek-

% Ebhd. S.58.
%9 Ebd. S.60.

32



tion, die darauf zu einer filmischen Ubertragungrfii Alle diese hier bezeichneten
Vorgéange der Wahrnehmung spielen dabei eine Riterseits sind sie entscheidend
fur ihre Entstehung, andererseits bedient sictSgiache des Films ihrer Mechanismen

und wird somit nachvollziehbar.

OPENING NIGHTnutzt das Repertoire der Wahrnehmung noch auf emeéeren Ebe-
ne, indem es sich gerade fliichtige, erst ins Betsesstretende Momente zum Inhalt
macht. Cassavetes widmet sich in seiner Rahmeninamnéinem Gestus des Schaffens,
wenn er die Handlung in der Probenzeit eines Thetéittkes etabliert. Gerade in der
Probensituation ist der Laborcharakter des Theztaftens klar lesbar. Hierin steht der
Prozess des zuvor besprochenen Erkennens odeEgkminen-Wollens als Dreh-und
Angelpunkt. Myrtles Verhalten muss daher stets rudieser Pramisse gelesen werden.
Ihr Verhalten stellt sich in Form eines Symptoms ulad macht dadurch auf eine Fehl-
entwicklung des Stickes aufmerksam. lhre Umweldistkter Adressat und wird zu
einem Teilhabenden des Prozesses. So wird miteimegnsam die Grundkonstruktion
der Parabel gebildet. Myrtles partikularer Schadfenzess, der sie mit ihrem Dasein
konfrontiert und dadurch einen weiteren Prozeghriin Bewegung setzt, ist dabei die
leitende Komponente. Dieser Gestus, dem sich Cassahier anhand der Darstellung
Myrtles widmet, ist einer der sich stetig und doectmer wieder neu wiederholt; der
bezeichnend fur das menschliche Reifen ist undtsath seines immerwéahrenden Fort-
laufens stets aus sich selbst generiert. Es hasidbldabei um das Sinnbild der stetigen
Weiterentwicklung des Menschen und einem immerwidee Im-Prozess-Sein. Der
ebenso flielRende und daher flichtige Gestus desff8ok ist dabei eine Form des men-
schlichen Prozesses.
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l.IIl Der Fluss der Bilder — Parabel und Montage

Wie im vorhergehenden Teil verdeutlicht fugt dercBldes Kameraauges der filmi-
schen Sprache eine entscheidende Dimension himteimi es seinem Zuschauer bereits
einen ,gefilterten”, also bewusst-gemachten, Blicksentiert. Die Montage leitet die-
sen Blick, indem sie dem Film zu einer Grammatik Bi&er verhilft. Eine Grammatik,
unabhangig davon welcher Sprache sie zugrunde begtimmt modellhaft betrachtet
immer die Lage, den Rhythmus und daraufhin auchrdensitat ihrer Bestandteile. Es
handelt sich dabei somit immer um die Strukturigre@mes Systems. Wie es sich be-
reits in den Uberlegungen bezuglich menschlichehiehmung herausstellte, folgt
auch diese in gewisser Weise einer Grammatik;egg ihr eine komplexe Struktur zu-
grunde. Ein zuvor bereits erwahntes und im Konteixtdem Wesen der Montage rele-
vantes Modell kérperbasierter Bedeutungssystengigssogenannte intermodale Asso-
ziation. Diese ist mit den Worten Kathrin Fahlerds

,Ein zentraler Mechanismus, um die akustischen visdellen Informationen zu
einheitlichen Wahrnehmungseindriicken zu verbinder). Die Vernetzung der
multisensorischen Reizmerkmale basiert auf derzeeseen Verknupfungmoda-
ler Qualitaten also von Reizmerkmalen, die quantitativ in sé&htn Sinnessys-
temen erfasst werdemtensitat, Dauer/Rhythmus, Lagdamit verbunden auch:
Position/Richtunyy Indem sie basale Kriterien menschlicher Raura#-Zund Ob-
jektwahrnehmung betreffen, sind sie wesentlichest&alteil des Basisbezugssys-
tems der Wahrnehmung (...). Sie steuert nicht nufim&rksamkeit, sondern ver-
bindet die sensomotorische Interpretation von Urtdeéén mit ihrer kognitiven
Interpretation.”

Intermodale Assoziation bezeichnet also einenridi#ée und verbindenden Vorgang,
der in den Bereich der Kognition hineinreicht. Rieverfahrt ahnlich der Montage,
insofern er Perzeption und Kognition in Relatioreinander stellt. Der Bereich der
Kognition kontextualisiert, wie oben angeschnitt®@nken, Erinnerung, Wissen und
damit verbunden Erwartung, Motivation und Handlwrgntierung indem er ,die
wahrnehmungsbasierten Daten selektiv auswetté€dgnitive Prozesse gestalten sich
stets als Abstraktionsprozesse. Ein solcher igh das sogenannte Ereigniskonzept oder
Skript, welches sich zu der Semantik des Schemagrz#sst. Indem Anders6n an

den sich Fahlenbrach in ihren Ausfihrungen anlelwoh Handlungs-Sequenzen

"OEbd. S.54/55.

" Ebd. S.50.

2 John Anderson ist ein US-amerikanischer Kognitisyshologe, dessen Schwerpunkt darauf beruht
anhand des Zusammenfiihrens verschiedener kogmspcisologischer Aspekte die Architektur des
menschlichen Geistes zu evaluieren.
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spricht, deutet er schon den gedanklichen Schiittfitmischen Sprache selbst an. So
wurde zuvor bereits herausgestellt, dass mentatst®tung basierend auf perzeptiven
Reizen Kategorien kognitiver Natur herstellt undngodie Strukturen physisch basier-
ter Erfahrungsmuster auf komplexere Denk - und tébensprozesse Ubertragt. Bei
diesem Vorgang kommt es wiederum zu einer Bildumgesannter mentaler Rdume.
Die Bezeichnung an sich charakterisiert den Gegeadstinsofern es sich hierbei um
einen Schnittpunkt, einen gemeinsamen Raum zwis@arzeption und Kognition,
handelt.

»In mentalen RAumen werden die verschiedenen Mamten zu einem einheitli-
chen perzeptiven Eindruck vernetzt und mit komplerekognitiven Kategorien
verbunden. Wéahrend also die verschiedenen Sinrtessyspezifische Vorstellun-
gen generieren, die im wesentlichen wahrnehmunggbasd daher meist unbe-
wusst bleiben, sind mentale Raume bereits kogsitivkturiert und kénnen be-
wusst erlebt und intentional gebildet werden (wimABeispiel beim Lesen)*

Desweiteren steuert das Erstellen mentaler Raunee Kontinuitat im Sinne des Ver-
meidens von Wiedersprichen und ,das Maximieren geamer Hintergrundannah-
men benachbarter mentaler Raume®. Das BeispieLdssns kann diesen Gegenstand
dabei sehr gut veranschaulichen. Lesen adresgrrM@nschen lUber diese bezeichne-
ten Vorgange der Wahrnehmung und lasst Kraft debikEiung ein Prasentwerden im
Sinne Nancys zu; so wird davon gesprochen, etwasdem ,geistigen Auge® ab-
Jlaufen zu lassen®. Diese sprachliche Wendung ,stWaft vor dem geistigen Auge
ab“ deutet eine Bewegung, eine Montage an, deremaaschliche Gehirn zu erstellen
fahig ist. Der In— und Gehalt eines Textes, der deser die Mdglichkeit gibt, raumli-
che, inhaltliche und mentale Zusammenhénge hetlarstend sich ,ein Bild* des Ge-
genstandes zu machen, wird in der Sprache des Foms$atsachlichen Bildern vermit-
telt. Daher folgt der Zusammenhang, die Beziehulig,die Montage dabei herstellt,
einer anderen Funktion als der des blof3en ErzahassLesen einer filmischen Erzah-
lung folgt gezwungenermalf3en anderen Registermrdauigrund ihrer Bildlichkeit eine
andere Konkretheit zugrunde liegt. Filmische Mot insofern gleichsam deskriptiv
wie jene der Literatur, indem sie eine Reihenfalgs Erzahlten herstellt, damit einen
inhaltlichen Kontext generiert und eine Zeitlichkerstellt. Dennoch liegt eine Diffe-
renz der Erzahlfunktionen in ihrem jeweiligen Wesetbst begrindet. Wahrend eine

schriftliche Lektlire gewisse Bereiche der Wahrnemgnonotiviert, Gbertragt die filmi-

3 Fahlenbrach, KathrirAudiovisuelle Metaphern. Zur Kérper- und Affektésithin Film und Fernsehen.
Marburg: Schiiren 2010. S.60/61.
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sche eine feststehende Variante, da der Text des Bereits in einen audiovisuellen
Korper projiziert wurde. Somit hort der Mechanisntigs einen dort auf, wo ein weite-
rer beim anderen beginnt. Der Film simuliert die \Weehmung seines Gegenstandes
somit im Bild und dessen Anordnung, der Montage.ntdge arbeitet dabei immer
symbiotisch mit dem Bild und spezifiziert dessercBmit seiner Betrachtung und zeit-
lichen Anordnung, wobei sie auch die GesamtheitBezustellenden in Betracht zieht.

Deleuze fasst das pragnant zusammen, indem eitsichre

.Das Bewegungs-Bild hat zwei Seiten. Die eine &t €6Gegenstanden zugewandt,
deren relative Positionen es variieren lafit, wahssoh die andere auf ein Ganzes
bezieht, dessen absolute Verdnderung es ausdRiekPositionen sind im Raum,
wahrend das veranderliche Ganze in der Zeit igicBt man das Bewegungs-Bild
der Einstellung an, dann bezeichnet man die adste,Gegenstanden zugewandte
Seite der Einstellung als Kadrierung und die zweleen Ganzen zugewandte Seite
als Montage.™

Uber die basale Fahigkeit eine Struktur darzustellenontiert® Montage in vielerlei
Hinsicht die Wahrnehmung des filmischen Kérperdem sie eben nicht nur die Lese-
richtung weist, sondern vielmehr die Fahigkeit tatsien Blick gezielt auf das zu rich-
ten, was gelesen werden soll. Cassavetes machtigsh wesentliche Eigenschaft in
OPENING NIGHTzu einem entscheidenden Werkzeug. Es gelingt ildeBoder Bild-
erfolgen zu eigenen Gesten eines Ganzen zu macitevessinnbildlicht ein Verhalten,
im Sinne einer Haltung zu etwas. Somit offerieg Montage dem Zuschauer eine ge-
zielte Vernetzung dessen, was behandelt wird, em,dvie es verhandelt wird. Damit
gibt der Film der Argumentation eines Konfliktes gjezieltes Beispiel. So assoziiert
Montage auch Audio mit Vision, wenn anstelle eiBédd des Sprechenden der Angesp-

rochene, auch im entferntesten Sinne das Angespmecigezeigt wird.

Ein gutes Beispiel hierfiir liefert die Auflésungrd®ackstage-Szeh# die sich nach
jener Auffihrung ereignet, die Myrtle Gorden dasitndergreifen von Wirklichkeit
und Buhne erleben lasst. Der Moment, indem dierPiirginia aus ihrer Figur heraus-
tritt und zu sich selbst wird, ist ein Wendepurikt die Protagonistin, aber auch beson-
ders der Beginn des Intervenierens der Umwelt. ®Eginnt in diesem Moment aktiv

mit Myrtle zu interagieren, wodurch ein gemeinsar8elaffen entsteht. Fir die Prota-

" Deleuze, GillesDas Zeit-Bild: Kino 2 Frankfurt am Main: Suhrkamp 1997, S.53.
Opening NightRegie: John Cassavetes. Drehbuch: John Cass&i@fesaces Distributions 1972.
Fassung: Kauf-DVD. Criterion Collection 2011.0025-00:50:27.
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gonistin ist dieser Moment entscheidend, da eslsitibei um einen Moment des Ein-
gestandnisses, der ,Echtheit”, fir die Person My@brdon handelt.

Diese erste mit sich selbst stattfindende Konfriomiawird also sogleich von der abge-
|6st, die sie mit ihrem Umfeld austragen muss. Dabksteht ihr groRtes Hindernis zu-
nachst darin von diesem nicht verstanden zu werdassavetes baut diese Szene kalei-
doskopisch auf und unterstreicht damit ihren Inh@ie Kamera bleibt dabei immer
beweglich und setzt die einzelnen Bestandteile lddlie jeweils gegebene Fahrtrich-
tung in Szene, mit welcher die Montage dann bewusdtunaufdringlich Assoziatio-
nen herstellt. Den direkten Auftakt bietet dabes &#dd einer auf einem Tableau getra-
genen Minibar, die von Kelly, der Garderobiere,ibatiwird. Das gerade diese Figur
das Auge der Kamera zunachst mit samt des Anbliekess vollen Scotch-Glases lei-
tet, ist insofern ein interessanter Aspekt, alsahs Garderobiere Kelly mit dem Zus-
chauer die Position des Beobachtens gemeinsanbigatVVorte und das erpichte Hin-
terfragen von Myrtles Zusammenbruch durch den Regisbereiten dabei einen nur
selten unterbrochenen Monolog auf der auditivennEb&entrum der inhaltlichen aber
auch visuellen Ebene hingegen ist Myrtle selbsgl@bh sie nicht die meisten Bildan-
teile erhalt. Die Kamera blickt jedoch immer wiederihr und betrachtet sie als Dreh-
und Angelpunkt des gemeinsamen Konfliktes. Eslistdassavetes generell nicht un-
gewdhnlich, den konventionellen Regeln des Schaiittrotzen, wenn er gerade durch
die Montage Raume des Affektes bildet, indem er eimer weiten ,landschaftlichen”
Totale in eine GroRaufnahme schneidet. Diese Spelueh bedarf nicht einmal einer
solch gravierenden Zasur durch die Montage, umgdzeigten Raum zu einem menta-
len Raum zu machen. Hierflr scheinen gerade zwenéfbe aussagekraftig zu sein.
Many versucht Myrtle nach einiger Zeit schlie3lzin einer Reaktion zu provozieren,
indem er seine Frage dort ansetzt, wo auch Mypi#es selbst die Antwort darauf fin-
det — in ihr selbst. Als sie das ablehnend kommeentivendet sich der Blick der Kame-
ra auf sie. Ein Zoom entfernt diesen Blick jedochlagartig. Als Myrtle hingegen letz-
tendlich direkt gefragt wird, wie sie ihrer darazlEnden Figur emotional
gegenuberstiinde, was sie fuhlen wirde - ,what yolit feel?" , ist ihre direkte Ant-
wort: ,Nothing!“’® . Hier verbinden sich Schnitt und Kamera genau Gegenteiligen,
indem ein Zoom den Blick auf die Protagonistin inmmé&her werden lasst. Das Resi-

®Opening NightRegie: John Cassavetes. Drehbuch: John Cassav&tasFaces Distributions 1972.
Fassung: Kauf-DVD. Criterion Collection 2011. 00Z@®
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mee, das die Auflésung hierbei zieht, offeriert déaschauer eine Introspektive der
Figur Myrtle Gordon, indem sie aufzeigt, wie siokr &onflikt in diesem Moment fur
sie darstellt. Sie selbst ist von einer Konkludieiidie Nicht-Darstellbarkeit ihrer Figur
noch entfernt. Das ad hoce Distanz schaffen desnZamntfernt sie einerseits schlagar-
tig und andererseits versetzt es sie in einen regit®ahmen. Sie fiullt das Bild nun

nicht mehr ganz aus.

Hiermit stellt Cassavetes Uber die Auflésung desn®zeinen eigenen Raum, einen Ver-
bindungsraum in vielerlei Hinsicht her. Zunachstiriet sich die Szene 6rtlich hinter

der Buhne und ist damit an sich schon an einem iN@uibgsraum seiner tragenden
Figuren verortet. Diesen jedoch schon vorhandersbidungsraum macht er zudem
gegenwartig, indem er ihn nicht nur als Raum ah,sondern auch als einen mentalen
Raum betrachtet. Dabei sondiert er die einzelngarEn der Parabel und fligt sie kalei-

doskopisch in einen Zusammenhang ein.
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AUSBLICK

.Ein komplizierter Gedanke und eine poetische Viditssollten keinesfalls um je-
den Preis in den Rahmen einer gar zu deutlicheerRéindigkeit hineingeprel3t
werden. Die Logik direkter, allgemein blicher Fetgghtigkeit erinnert namlich

verdachtig an die Beweisfilhrung fiir geometrischeoféme. Fiur die Kunst dage-
gen bieten jene assoziierbaren Verknipfungen, memasich rationale und emotio-
nale Wertungen des Lebens miteinander verbindegifelies viel reichere Mog-

lichkeiten.*”’

Andrej Tarkowskij

Eine filmische Konstruktion unterscheidet sich zthsi nicht maf3geblich von anderen
Arten an Konstruktionen, seien sie nun rhetorisduar gestalthafter Natur. Die Archi-
tektur einer solchen bezeichnet dabei aber wesknttiehr als nur das fertige Gerust
oder seine endgiiltige Form, vielmehr beinhaltetssieohl die Uberlegung daran als
auch deren Ausfiihrung und Wirkung. Gerade die Aegtur einer filmischen Erzah-
lung muss einem organischen Kanon folgen. Die d&efiee Welt muss, um reprasen-
tierbar zu werden, zunachst verstanden und sonmitgegaommen worden sein. Hierbei
weist die filmische Erzéhlweise Analogien mit demuturen menschlicher Wahrneh-
mung auf. Nur das, was zunéchst wahrgenommen wwsaheint zu einem vollen
Wahrnehmbaren gemacht werden zu kdnnen. Dahebést auch die Logik, die die
Regeln einer solchen Konstruktion erschliel3t, veaiaSie ist in ihrem eigentlichen,
tiefsten Grund, dem Basisgedanken, einer Subjéktiunterworfen und gelangt in eine
nachvollziehbare Objektivitat, indem sie ein gersames Vorhandenes sucht, dessen
Gegenwartigkeit rezipierbar werden kann. Diesesh¥odene, das die tragende Idee
dahinter ist, bildet die Seele, den Geist und daskBn des Korpers. Seine einzelnen
Teile und Organe werden aus Bildern und Sequenebitdgt, die durch die Montage

zu einem Korper vereint werden.

In den weiteren Ausfihrungen dieser Arbeit werdenainzelnen Organe dieses Kor-
pers einer genaueren auf diesen Uberlegungen arfdan Betrachtung unterzogen. So
wird der Begriff des Raumes zu einer zentralen éstilung und auf seine diversen
Kategorisierungen und Mdglichkeiten bezuglich denischen Parabel hin untersucht.

" Tarkowskij, AndrejDie versiegelte ZeiBerlin: Alexander Verlag 2009, S.34.
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[I. Die Strukturen des Raumes

Raum ist, &hnlich dem Phanomen Welt, opak. Es hasidd um ein Phdnomen dessen
Parameter zwar variabel sind, das jedoch stetsSttigktur einer Menge bezeichnet.
Dieses mathematische Modell formuliert pragnant W&esen des Begriffes Raum.
Raume sind, egal welcher Art, strukturiert und évigdabei der Logik ihrer Funktion
und Beschaffenheit. So sind zum Beispiel sozialeni& Ausdruck gesellschatftlicher,
politischer und 6konomischer Faktoren, worauf iGestalt, ihr Umfang und die darin
stattfindende Interaktion basiert. So verhélt e &n Prinzip mit allen Arten an Rau-
men. Die Architektur zu nutzender R&ume richtel €benfalls nach dessen Funktiona-
litat, genauso wie jene der Wahrnehmung. Somit kkhmohaus behauptet werden, dass
Raume - ungeachtet ob es sich um gestalthafteaidtirakte handelt - konzeptuell sind
und daher dementsprechend gelesen werden konnsetrakie Raume werden hierbei
jene genannt, die keiner konkret gestalthafterp alshtbaren und greifbaren Natur
sind. So wurde in Kapitel LIl bereits aufgezeidgss auch das Gebiet der Wahrneh-
mung Raume unterscheidet, um die Zugehdrigkeitirbegter Mechanismen auszudri-
cken. Raume bezeichnen stets ein gemeinsames Galazsege nicht nur die Struktur

einer Menge, sondern auch das daraus resultiekéoldenen umfassen.

Das folgende Kapitel soll nun alle zuvor erarbereZusammenhénge spezifizieren und
versuchen Uber eine genauere Betrachtung des PbasdRaum das Parabolische na-
her einzugrenzen. Zunachst sollen dabei die dafévanten abstrakten RAume verdeut-
licht werden, um anschlieBend ihre Wechselwirkung tatsachlichen zu analysieren
und deren Schnittstellen zu betrachten. Es ersclsgimvoll dazu nochmals Martin

Heidegger heranzuziehen.

Heidegger betrachtet Raum als einen BestandteN\ddt. Zu Beginn seiner Auseinan-

dersetzung diesbezuiglich stellt er sich folgend@Aterung:

Es ,(...) ist zu bestimmen, in welchem Sinne deurRa&in Konstituens der Welt
ist, die ihrerseits als Strukturmoment des In-desit¥¥eins charakterisiert wurde.
Im besonderen muf3 gezeigt werden, wie das Umhaft&chwelt, die spezifische
Raumlichkeit des in der Umwelt begegnenden Seiesdéyst durch die Weltlich-
keit der7}3NeIt fundiert und nicht umgekehrt die Whlerseits im Raum vorhanden
ist. [...]*

8 Heidegger, MartinSein und ZeitTiibingen: Max Niemeyer 2006, S. 101/102.
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Dabei ist zu gleichen Teilen wie das Dasein unddn\Welt-sein, auch das Wesen des
innerweltlich Seienden und somit auch das Innehwie#, oder auch das Innerrdumli-
che, relevant, da es dem Menschen sowohl Deterteinaeines Seins aufstellt als ihn
auch durch seine Eigenschaft der Verwendbarkeait dém ,Umgang mit®, in seinem
Dasein bestimmt. ,Dasein”, so Heidegger, ,ist Sée=s) das sich in seinem Sein verste-
hend zu diesem Sein verhalt. [...] Dasein existl@asein ist ferner Seiendes, das je ich
selbst bin.*® Weiter schreibt er ,[...] Das Dasein hat selbstaigenes ,Im-Raum-sein®,
das aber seinerseits nur méglichast dem Grunde des In-der-Welt-seins Gberhaupt
In diesem Zusammenhang ist also die Beziehung uaechgélwirkung von Dasein und
In-der-Welt-sein ein entscheidender Schlussel. étgaer schreibt weiter dazu:

.Der Raum befindet sich nicht im Subjekt, noch helitet dieses die Welt, ,als
ob“ sie in einem Raum sei, sondern das ontologigshlverstandene ,Subjekt”,
das Dasein, ist in einem urspringlichen Sinn raeimind weil das Dasein in der
beschriebenen Weise raumlich ist, zeigt sich demRals Apriori.®°

Er bezeichnet daher diesen Gegenstand als ,Rauwlicies Daseins”. Eine Raum-
lichkeit enthalt somit mehrere Raume, die ebensoR#iume der Umwelt beinhalten.
Kunst versucht generell solche abstrakten Raumieonkretisieren, indem sie gewisse
Réaumlichkeiten aufzuzeigen versucht und sie damhtlsar verraumlichen mdchte.
Dieser Zusammenhang bildet ein Ganzes, auf welatierKonstruktion des Films ba-

siert. Das Ganze jedoch ist

.[...] vielmehr das, was jede Gesamtheit — wie gs3auch immer sein mag — dar-
an hindert, sich abzuschliel3en, was sie zwingtjie grolRere Gesamtheit Uberzu-
gehen. Das Ganze ist folglich wie der Faden, deiGlisamtheiten durchzieht, der
jeder die notwendige wirkliche Moglichkeit vermittemit einer anderen zu kom-
munizieren, und so bis ins Unendliche. Daher ist @anze auch das Offene und
verweist mehr auf die Zeit und sogar auch den Gdssauf die Materie und den
Raum. Worin ihr Verhéltnis zueinander auch immestéleen mag: der Ubergang
der Gesamtheiten ineinander ist nicht mit der Offndes Ganzen zu verwechseln,
die sie alle durchzieht. Ein geschlossenes Systememals absolut geschlossen;
es ist mit anderen Systemen im Raum vermittelsseamehr oder weniger ,feinen
Fadens" verbunden. Zugleich aber ist es in ein Eamategriert oder reintegriert,
das ihm entlang dieses Fadens Dauer Ubertragt.“81

Dauer und Zeit sind dabei differenziert zu betraohtda Zeit nicht unbedingt Dauer
ausdrickt. Zeit ist filmisch betrachtet unendliglitar, weil sie verraumlicht ist. Die

Dauer drickt die zwischen diesen Teilungen bezeitehZeit aus. Daher bezeichnet

" Ebd. S.52/53.
% Epd. S.111.
8 Deleuze, GillesDas Bewegungs-Bild: Kino. Erankfurt am Main: Suhrkamp 1997, S.33.
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Deleuze das Bild auch als,Raum-Zeit-Blo&k“Uber den Schnitt sind unendlich viele
Teilungen zu diesen ,Raum-Zeit-Blocken“ mdglichinfrverdichtet stets die dargestell-
te Zeit, weil er bereits ein Abbild dieser ist. @dlwas der Film prasentiert befindet sich
zu diesem Zeitpunkt nicht mehr in der eigentlicli&@genwart. Die Dauer eines Rau-
mes ist daher ein relevanter Faktor dieser Erzdabéyea sie einerseits dessen Vergang-
lichkeit und andererseits dessen Ausblick gelidigdeinhaltet. Zudem kann der Film
Uber die Moglichkeit des Zooms die Zeit in ihrerugaverdichten. Diese Verdichtung
ubt sich dabei auch auf die daraus entstehendem®&us. Wenn Deleuze schreibt die
Dauer erstreckt ,entlang dieses Fadens”, meinteeivérbindung der Raume zu einer
Réaumlichkeit des Ganzen.

Der Film kann zusatzlich reale - also tatsachli¢kéume - metaphorisch nutzen.
Gleichzeitig ist das Bild aufgrund seiner Kadriggummer schon ein Raum, innerhalb
dessen sich weitere Raume bilden kénnen. Verrabomig meint somit das Umreisen
einer Raumlichkeit oder eines spezifischen Raunuéger einen und den durch den
Kader entstandenen Raum auf der anderen SeitepRiabolische Verraumlichung, die
im Folgenden evaluiert werden soll, beruht auf eWerdichtung relevanter Raume der
inneren Handlung und konturiert die Raumlichkeis deanzen. Verraumlichung ge-
schieht jedoch, wie bereits erwahnt, auf mehrerde@nEn und bedient sich daher ver-
schiedener Mittel.

8 Ehd. S.88.
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[I.I Raum im Bild und Bild im Raum — Wechselwirkung tatséchlicher

und abstrakter Raume

,Das Sein entreif}t sich also dem Sein und was &s#ri wird, ist das Bild*®

Jean-Luc Nancy

Diese vorhergehenden Uberlegungen nun einschlieRama festgestellt werden, dass
einer filmischen Konstruktion ein ,Erkennen von Wetugrunde liegen muss, ohne
welches gewisse Abstrahierungsprozesse nicht nigléren. Eine filmische Erzah-
lung bedingt zudem zwingend zweierlei raumliche r@liiberlegungen - die zu repra-
sentierende Umwelt, die an sich tatsachliche ustrakte Raume beinhaltet und dessen
Raum im Kader. Letzterer hat wiederum die Mdglichkeen tatsdchlichen Raum so
einzufassen, dass daraus einen abstrakter wird,R#em also fur ein Surplus an
.Raumlichkeit* zu 6ffnen. Die Differenz zwischenedien hier ,tatsachlich* und ,ab-
strakt* benannten Raumen soll sich auf ihre Siak#atbeziehen und nicht dem Ab-
strakten seine Tatsachlichkeit und dem Tatsachlid®een Abstraktes absprechen. Tat-
sachliche Raume sind daher auch in mehrfacher Frmnterscheiden. Zum einen
umfasst die aus tatsachlichen Raumen bestehendeeldmwweitesten Sinne 6ffentli-
che und private Raume, die jedoch immer gestalthaft. Diese wiederum lassen sich
in Gestalt und Gehalt in weitere verschiedene Raeimeilen. Fest steht aber, dass ein
Raum ein spezifisches Volumen umfasst. Denn eritiezet stets eine Zugehdrigkeit,
sowohl von Dingen als auch von Seins-Strukturenst8bt hinter jedem tatsachlichen
Raum ein abstrakter, der dessen Gehalt ist undt smime Verwendbarkeit ausdrickt.
Die Verwendbarkeit eines Raumes, seine Sinnhatftigkeacht ihn schlissig und ver-
weist teilweise auch zuriick auf den Grund seinest@t. Der Film besitzt dabei den
Vorteil, diese Raume abzubilden und kann dahernd®i@umen ersichtlich machen,
dass zumeist Uber seine typische Verwendbarkegusineiner Darstellbarkeit dienen

kann.

John Cassavetes nutzt insbesondere dieses PoteziRlaumes und den Charakter der
Verraumlichung inDOPENING NIGHT Die tatséachlichen Orte sind zunachst sehr konkret
— Stadt, Theater, Hotel. Darin Stralen und Bargeiound Theaterraume sowie Zim-

8 Nancy, Jean-LucAm Grund der BilderZiirich, Berlin: Diaphanes 2006, S.46.
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mer. Diese Raume sind in ihrer primaren Kategausig 6ffentliche Raume, denn es
handelt sich um Orte, die einer gemeinschaftlichieizung zuteil kommen. Zudem
handelt es sich aber gleichzeitig um Orte, die &neatheit in sich zulassen und somit
partiell zu privaten Raumen werden. Private Raudenkn jene genannt werden, die
entweder bewohnt oder von Personen funktional beseirden. RAume der Privatheit
beinhalten im Gegensatz zu privaten Rdumen, die leimperliche Prasenz der Figur
innerhalb der Gestalt des Raumes markieren, dgsduSueiner emotionalen Prasenz,
eines ,bei sich seins” der Figur. Besonders dasngeton OPENING NIGHTbietet sich
an, die Grenzen dieses Gegenstandes auszulotem ingn&chst alle privaten Raume
der Figuren offentliche oder eigentliche Durchgamtgs wie Hotels und Backstage-
Raume sind. Sie bilden dabei alle einen Teil egeneinsamen ,Motivstruktur®, die
inhaltlich fundiert ist. Im Zentrum des Gleichnissgeht die Interpretation eines Thea-

terstickes und des damit verbundenen Schaffensgzeze

Im Fall vonOPENING NIGHTIasst sich das Theater aus mehreren Perspekiveme-
taphorischfundiertes Raummoti¥* identifizieren. Zum einen steht das Theater in sei
ner Ausfuihrung, also in seiner Theatralitat, immaeter einer Pramisse der Wechsel-
wirkung von Maskierung und Demaskierung. Zum andeist es als Raum eine
Heterotopié&® die somit nicht nur mehrere Raume in sich beiealondern selbst als
Raum auch ,agieren® kann. Ersteres bezieht sicleidalx entfernt auf die theaterge-
schichtlich verankerte Nutzung und Bedeutung vorskéa. Diese wurden, beispiels-
weise in der Tradition der Commedia dell’Arte, dazunwendet vollstandige Figuren zu
reprasentieren. Schon die Antike machte zum ZweskHnphatisierung bestimmter
Gefuhlszustande von Masken Gebrauch; die lachendemeinende Maske, das Sym-
bol von Komddie und Tragddie hat sich bis in digg&wawvart als Piktogramm der dar-
stellenden Kinste etabliert. Obwohl die Maske imtkmporéren Theater so nicht mehr
prasent ist, ist der Akt der Maskierung weiterhin gagender und bildet somit die
neue Form der Maske. Die Absenz dieser tatsachibleske erfordert aber eine ande-

#Fahlenbrach, KathrirAudiovisuelle Metaphern. Zur Kérper- und Affektasithin Film und Fernsehen.
Marburg: Schiren 2010, S.107.

%Der Begriff ,Heterotopie“ wurde von Michel Foucawepragt und bezeichnet: ,[...] wirkliche Orte,
wirksame Orte, die in die Einrichtung der Geselidtimineingezeichnet sind, sozusagen Gegenplatzie-
rungen oder Widerlager, tatsachlich realisiertepi#in, in denen die wirklichen Platze innerhalb der
Kultur gleichzeitig reprasentiert, bestritten urelvgndet sind, gewissermalen Orte auRerhalb alter Or
wiewohl sie tatsachlich geortet werden kénnen [...]"

Vgl.Foucault,Michel. “Andere RaumeAisthesis: Wahrnehmung heute oder Perspektiven aimgeren
Asthetik Essais. Barck, Karlheinz (Hg.). Leibzig: Recla@93, S.39.
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re Art der Verkorperung, die den Korper selbst laske macht. Dieser Prozess geht
mit einer Verwandlung einher, welche sich am offemsichsten zum Beispiel in der
Verkleidung auRRert. Eine Verwandlung wiederum imiplit stets eine Veranderung.
Maskierung ist somit unweigerlich mit einer Demaskng verbunden, da es sich um
einen Prozess handelt, der mit einer Selbstentignheginnen muss, um eine neue
Korperlichkeit zu finden.

Diese Wechselwirkung zwischen Demaskierung und Masikg wird in OPENING
NIGHT zu einem direkten Thema. Myrtle hat seit Anbegien Erzéhlung Schwierig-
keiten sich mit ihrer Rolle zu identifizieren undnrn erst schrittweise zu einem Ver-
standnis Uber die Logik ihrer eigenen Vorgangsweiekangen. Cassavetes etabliert
diesen Konflikt zu Beginn sehr deutlich in der ensProbe-Szene. Das Drehbuch sieht
es vor, dass Myrtle nach einem kurzen Streitgebpvan Maurice geohrfeigt werden
soll. Anhand dieses kdrperlichen Aktes, mit dem f\dynicht professionell umgehen
kann, bricht sie zusammen. Als sie gezwungen widerzumachen, bricht sie in La-
chen aus. Beide Male begeht sie also einen kocperi Ausbruch. Hier visualisiert
Cassavetes dieses Pendel aus Maskierung und Demaskiauf dem sich Myrtle be-
wegt und markiert damit auch die Person hinterStdrauspielerin als Protagonistin der
inneren Handlung. Die filmische Choreographie udtl@abei tber einige sehr auf-
schlussreiche Bilder.

(Abb.1 00:22:05) (Abb.2 00:23:48) (Abb.3 00:24:40)

Hier bringt Myrtle die Tragddie mit der Komoédie gemmsam sprichwoértlich auf die
Buhne. Da es sich aber um eine Probe handeltextedie Buhne ihren Prasentations-
charakter. Das geschieht aber nur in gewisser \We&édieser offentliche Raum in der
Situation zwar einerseits zu einem privaten Raunmd&re kann, andererseits seinen
Bluhnencharakter insofern behélt, da diese zum Agsirgsort eines Konfliktes wird.

Die architektonische Eigenschaft des ErhobenemttEbei genauso wie der dadurch
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angestrebte Effekt einer Konfrontation erhaltendetu ist die Bihne als Raum nicht
nur Umrahmung oder Verkleidung, sondern vielmehdieser Raum ein Konstituens
des Theaters. Die theatrale Performance hat audgitwer Prasentationsart mit dem
Raum der Bihne eine Begrenzung und kann sich nudiasen beschranken. Daher
wird die Bewegung der Akteure durch den Raum zerekonkreten sinngebundenen
Choreographie, die meist auch das Dekor bestimohiden Raum an sich zu einem Co-

Akteur macht.

Eine filmische Interpretation verfahrt dabei ahnjida auch hier der Raum die Cho-
reographie der Bewegung bestimmt. Zusétzlich, uadrhliegt seine gré3te Fahigkeit,
sondiert der Film den Raum Uber einen weiteren Ralen Raum des Kaders. Dieser

ist also zwangslaufig ein Konstituens der filmistligzahlweise.

Diese oben stehenden Bilder sind insofern schosedin pragnantes Beispiel der Diffe-
renz zur Raumwirkung theatraler Kunst, da es demipften einen Blick prasentiert,
den die Buhne nie erfillen kann — den des Close-Djgssehr nahe Betrachtung eines
Gegenstandes; eine, die naher ist als das mersehigge den Gegenstand scharf se-
hen koénnte. Der entscheidende Raum, den der Kattkat lunterliegt einer anderen
Grenzhaftigkeit, namlich der seiner Form, niemaés deines Gehaltes. Der Kader
kommt Uber seine formelle Grenze, die Kadrierungarznicht hinweg, weil3 das aber
gleichzeitig positiv fur sich nutzen. Diese Rahmuangchafft gerade aufgrund ihrer De-
termination eine weitere Ausdehnung des RaumesanteK Das einzelne Bild gleicht
somit einem Blick. Auch der nattrliche Blick desmaehlichen Auges richtet sich nach
einem Fokus und selektiert damit relevante Inforoma&n. Hier ist dieser Fokus bereits
gesetzt und konfrontiert den Rezipienten mit eiBéckfolge, wie es einem Zeigen
gleicht. Gleichzeitig handelt es sich hierbei alerein Zeigen des Sich-Zeigens. Denn
die Dinge werden in diesem Fall nicht nur sprichiigir erzahlt, sondern leben vor den
Augen des Zuschauers auf. Die Montage, der stiltélter, zeigt die Stol3richtung auf,
indem er einerseits die Reihenfolge des Gezeigtstiromt, andererseits aber auch mit
dem Wechsel der EinstellungsgroRen operiert. DEEK&INN in diesem pointierten Zei-

gen zu einer Geste des bezeichneten Gestus werden.

So ist es auch bei diesen oben angefiihrten Close&ip zeigen Myrtle sehr nah, wo-
durch sie den Raum ausfllt, alles was noch zurs@igist der rote Hintergrund des

Bluhnenbodens. Einzeln und aus dem Kontext gerieseaus betrachtet scheinen sie
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den Anblick von Trauer und Freude zu symbolisie&gr.sind Part des aus sich heraus-
kommenden Exzesses der Hauptfigur, der sich inékbbichen Ausbrichen auf3ert und
gefolgt wird von einem verzweifelten Versuch sian erklaren. In diesem Monolog
spricht sie den Grundkonflikt aus, mit dem sie @lenische Erzahlung hindurch

kampft, als Schauspielerin als auch als Person.

Das Bild zu diesem Text spricht selbst von eineckigelwirkung des tatséchlichen und
abstrakten Raumes. Das Buhnenbild ist klar erkempddoch aufgrund des gewahlten
Aufnahmewinkels erscheint dieses verkantet. HiMegrtle ist das zu Beginn im Stiick
thematisierte, aber nicht sichtbare Bildnis eirfegraFrau zu sehen, das sich schon fast
sprichwortlich neben sie stellt. Die alternde Dréumgin, die das Altern in ihrem Sttick
zu thematisieren versucht, sieht in genau diesepel&sMyrtles Interpretationsblocka-
de fundiert und konfrontiert sie daher an diesetl&imit dem konkreten Thema ihres
Alters. Die Protagonistin hingegen steht gerade ighdn Bild mittig positioniert. Da-
mit steht sie also in Mitten einer schiefen Weld wagt:

Myrtle: She's very alien to me. And | would pray that | wo uld have
something to say, that would make sense. So that | could make sense. |
somehow,..., | seem to have lost the reality of the reality. | dream

funny dreams, too. I'm not myself.

(Abb.1 00:25:10)

Auf Myrtles Aussage und somit dieses Bild folgtesifiotale, die den Zuschauer aus
einer Perspektive blicken lasst, die jener gleield,wirde er selbst im Publikumssaal

sitzen.

Die Choreographie aus Kamerafahrten und Gegensamisée Cassavetes wahrend
dieser Szene entstehen lasst, gleicht dem schwlerfielick eines allwissenden Erzah-
lers. Durch die ,im Publikum* situierte Perspektiuad den Fahrtrichtungs- und Ein-

stellungswechsel weiht Cassavetes seine Rezipiemtdie erzahlte Welt ein. Gleich-
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zeitig inkludiert er den Raum des Theaters in demfkkt, indem er die Distanz zur
Bihne durch Grofaufnahmen lberwindet. Bei erneBetrachtungvorhergehender
Bilder, die zu diesem letzten Bild fuihren, lassthsieststellen, dass sie den Raum des
Kaders soweit fillen, dass sie selbst zum Raumewerd/as hier also kadriert wird ist
das Bild eines Zustandes im Sinne einer filmisciulierten Apprehension. Deleuze
schreibt hierzu im Zusammenhang mit dem Affektbildielches sich fir ihn in der

GrofRaufnahme aufdert:

.Der reine Affekt, der reine Ausdruck der konkretebmstande, verweist dann
wirklich auf ein Gesicht, das ihn ausdrickt (odef mehrere Gesichter, auf deren
Aquivalente oder auf Aussagen). Das Gesicht — edteAquivalent — nimmt den
Affekt auf, bringt ihn als komplexe Einheit zum Almack und besorgt die virtuel-
len Verbindungen zwischen einzelnen Orten diesedsi [...].°

Besonders der letzte Aspekt dieser Ausfiihrungeriiisdie weiteren Uberlegungen
relevant. Deleuze spricht hiermit auf etwas an, Wasdegger mit dem Aspekt der
Réaumlichkeit des Daseins anspricht. Das Im-Raum-sgies Da-seins bildet einen ei-
genen Raum, dessen Raumlichkeit der Film zu visieaéin versucht. Die ,komplexe
Einheit* meint die Raumlichkeit des Daseins, welsieh dabei grundsatzlich auch in
ein AuBBerhalb ausdehnt, da sie stets in einem glhWelt-sein® begrindet ist. Die
Verwurzelung des Subjektes in der umgebenden Wattkd das ,Umhafte der Um-

w87

welt*"" genauso wie das Subjekt selbst aus.

Die Einbildungskraft, von der Nancy spricht und sieapitel .| bereits angesprochen
wurde, meint die Moéglichkeit des in die Prasenzsgtaten einerseits und driickt damit
den tatsachlichen Akt der visuellen Ubersetzungemdeits aus. Ein-bilden kann als
ein ins Bild fassen eines Vorhandenen betrachtetleveund stellt somit ein in-den-
Raum-Versetzten dar, womit eine Verraumlichungfataet. Der Begriff der Verrdum-
lichung meint hier das Umfassen der Raumlichke#t Daseins des zu zeigenden Sub-
jektes. Gerade der zeigende Charakter der Audiakigtikann eine solche Verraumli-
chung in und mit dem Raum herstellen. So muss @amh kdiese gar nicht in einem
einzelnen Bild verankert sein, sondern erhalt ilRaamcharakter erst durch die Bewe-
gung im Raum und die Beweglichkeit aller Raume dackn Anh&ufung. Das schlief3t
aber gleichzeitig nicht die Moéglichkeit aus, dasserhalb dieser dargestellten Raum-

lichkeit Bilder zu eigenen Raumen werden konneesBi Raum besteht schliel3lich aus

8 Deleuze, GillesDas Bewegungs-Bild: Kina. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1997, S.144.
8" Heidegger, MartinSein und ZeitTiibingen: Max Niemeyer 2006, S.101ff.
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einer Summe entsprechender Raum—Zeit-Blocke, dreveiederum zu einzelnen ,,Ge-

samtheiten®® verbinden.

Die Variablen bezeichneter Raumlichkeit sind dahal3gebliche Faktoren seiner Bil-
dung. Der Charakter der Veranderlichkeit, den degrBf Variable impliziert, bezieht

sich auf die Dependenz zu dem bezeichneten Konbldé¢r Gegenstand. Daher er-
schliel3t sich die erzahlte Raumlichkeit erst Ubenerkettung mehrerer Merkmale und

Aktionen.

.Cassavetes’ Werk besteht gerade darin, dal eSeléehichte, die Intrige oder
Handlung, ja sogar den Raum hinter sich laf3t, unvexhaltensweisen im Sinne
von Kategorien vorzudringen, die die Zeit in derr@ ebenso wie das Denken in
das Leben hineinversetztef.“

Deleuze schreibt weiter:

Wenn Cassavetes sagt, dal} die Figuren ihren Agsgankt weder in der Ge-

schichte noch in der Intrige haben dirfen, dal @gmgiber die Geschichte aus
den Figuren hervorgehen muf3, dann nimmt er diedfond) nach einem Kino des

Korpers auf: die Figur ist auf ihre eigenen koérisben Verhaltensweisen redu-
ziert, und was daraus hervorgehen soll, ist detusedas heifdt ein ,Schauspiel®,
eine Theatralisierung oder Dramatisierung, die jetiige aufwiegt.*

So konstruiert Cassavetes die Raumlichkeit der Ily@&ordon beispielsweise aus den
Gesten des korperlichen Ausbrechens und Fallenswdak aus jenen des Trinkens und
Rauchens, aber ebenso aus dem Zwiegesprach nmt jangen Alter Ego. Die Variab-

len, die diese daraus resultierenden Raume bestimengeben Volumina, die sich stets
auf sich selbst riickbeziehen und somit zu einerfuissigen Ganzen werden. Filmisch
betrachtet ergeben sie die aus der Figur — bezgsiweise der dramaturgischen Bin-
nenhandlung - resultierenden Determinanten derbBhralso des erzahlten Raumes.
Narrativ betrachtet sind sie Plot der Metaphegicher sich im Beispiel an der Kons-
truktion ihrer tatsdchlichen Rdume und deren Kadnig &uf3ertin diesem Zusammen-

spiel kann eine Fabularisierung erst ihren Gehalt lesbar entfalten. Die bezeichnete
Raumlichkeit findet sich somit ebenfalls in der ktmktion des Beispiels in der Wahl

der gestalthaften, also tatsachlichen Raume wieder.

Fahlenbrach kommentiert dazu:

8 vgl. Nancy, Jean-LucAm Grund der BilderZirich, Berlin: Diaphanes 2006, S.41.
8 Deleuze, GillesDas Zeit-Bild: Kino 2 Frankfurt am Main: Suhrkamp 1997, S.248.
% Epd. S.248.
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.Neben der deiktischen Motivstruktur, die auf dleetgeordneten narrativen, stoff-
lichen oder thematischen Darstellungsintentionezogen ist, weisen Filme also
eine konzeptuelle metaphorische Gesamtstruktur diefauf ihre kognitive, per-
zeptive und emotionale Tiefensemantik bezogennst die audiovisuelle Gestalt
der Raume und Akteure nachhaltig prégt.“

OPENING NIGHTnutzt das Vermogen der Buhnenwelt, eine BuhneWdelt zu sein.
Zusatzlich bezeichnet die hier gezeigte Welt egigenen sozialen Raum. Darin entwi-
ckelt sich aus den Verhaltensweisen und Aktioneauseein Gestus des gemeinsamen
Schaffens. Die Motive der daran einzeln Beteiligtearden darin auch ersichtlich. Das
dafir gewahlte Stick ist fiktional und verweist laugcht auf ein im allgemeinen Ka-
non Enthaltenes. Die Inszenierung ist kontempoefiatien und ihre Dramaturgie wird
nicht zu einem expliziten Thema. Vielmehr fungiest als Katalysator sowohl fur die
Hauptfigur als auch fur die Dramaturgin. Sarah kaiam mit der Herangehensweise
Myrtles an ihr Stick nicht identifizieren und fratgher auch in der dramatisch aufgela-
denen Probensituation, in der Myrtle schlie3lice Bremde zu ihrer Rolle ausspricht:
,What is it, this play doesn’'t expres§?‘n dieser Frage lasst sich nicht nur ein Miss-
verstandnis fir das Nicht-Verhandeln-Konnen Myrtkdslesen, sondern auch eine
Uberzeugung des eigenen Werkes. Somit ist die Bleisp, aus der heraus die Figur
der Dramaturgin den Konflikt betrachtet, eine diahrem urspriinglichsten Sinne aus
ihr selbst entstammt. Das Werk ist in ihrem Scheieozess entstanden und liegt far
sie daher bereits als eine Interpretation vor. Mymtngegen sucht nach einer Mdglich-
keit den Gegenstand zu verstehen, um ihn integpegtizu kénnen. Damit kollidieren
nicht unbedingt zwei Generationen miteinander, samdositionen und Uberlegungen.
Myrtle fragt sich unentwegt, warum das Alter eilnéck immense Rolle in dem Drama
spielt, wahrend Sarah ein Stick Uber das Alterfagst hat.

Die néchste Szene nach zuvor besprochener, didealBihne stattfindet, benutzt den
Bdhnenraum in seiner primaren Funktion: Es findee éAuffihrung statt. Hier stellt
sich also die Buhne als Buhne dar und wird rAumbietrachtet zu einem tatséchlichen

Raum- darin sowohl zum Raum der Auffiihrung als aweh Raum der Rezeption.

%1 Fahlenbrach, KathrirAudiovisuelle Metaphern. Zur Kérper- und Affektésithin Film und Fernsehen.
Marburg: Schiiren 2010, S.108.

%20pening NightRegie: John Cassavetes. Drehbuch: John Cassav&tasFaces Distributions 1972.
Fassung: Kauf-DVD. Criterion Collection 2011. 008l
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Mit dem endgultigen Ausbruch Virginias aus ihrerllRanacht Myrtle den Raum zu
einem Raum ihrer Privatheit. Sie abstrahiert dehaieles Stlckes auf sich selbst und

ihre private Beziehung zu Maurice, wenn sie sagt:

Myrtle: Don't be afraid — | love you. You're a wonderful a ctor, Mau-

rice. One must never forget, that this is only a pl ay. *

Jene Emotionalitat, die sie zu verlieren glaubtngensiert sie hier mit einer nach au-
Ren gekehrten Emotionalitat und macht damit dieseaterbiihne zu einem Austra-
gungsort ihres eigenen Konfliktes. Anhand ihrerbleigbeziehungu Maurice kehrt sie

in ihre emotionale Vergangenheit zurtick und siebseal aber auch in ihrer Gegenwart
vertreten. Dieser kérperliche und geistige Ausbrigteiner der Hauptwendepunkte, die

sie spéater zu einer Konklusio fuhren werden.

Filmisch findet mit dieser Dramaturgie ein Wechpak zwischen dem tatsachlichen
Raum der Bihne und dem Raum der Privatheit der Sigit, die damit zu einer Wech-
selwirkung von einem tatsachlichen und einem abmreen Raum fuhrt. Diese Fabula-
risierungsform ist besonders filmisch umsetzbar.ioauch in diesem Beispiel die
Wechselwirkung nur aufgrund der dem Zuschauer ilerdem Medium gegebene
Perspektive moglich. Der Zuschauer ist hierbeidegensatz zu dem gezeigten Thea-
terpublikum Zeuge des emotionalen Klimax der Figlar,er bereits um die personliche
Beziehung der Figuren zueinander weild und ihm zlicktdie Aktionen der Protago-
nistin und deren Entwicklung konstant aufgezeigtdea. Ausgeldst durch diese Vor-
fuhrung wird zunehmend mehr deutlich, weshalb di®gene einen entscheidenden
Moment in der Problemlésung der Protagonistin @mmi. Sie hat an ihre Rolle eine
Frage, mit der sie sich als Person konfrontiertsiend die entgegen dem Inhalt des

Stuickes, unabhangig vom Thema des Alters ist:
Myrt | e: Does she win or does she loose?!

Dieses findet daher fur sie gleichzeitig nicht, wen der Dramaturgin suggeriert, Urs-
prung und Lésung im Aspekt des Alters. Vielmeht ldas Thema an sich in ihr einen
Prozess aus, der motiviert ist von dem Gedanken Rulle zu interpretieren. Dieses

geht mit einem Reflexionsprozess ihres eigenenibDasenher und begibt sich notwen-

%0Opening NightRegie: John Cassavetes. Drehbuch: John Cassav&tasFaces Distributions 1972.
Fassung: Kauf-DVD. Criterion Collection 2011. 0D:@0.
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digerweise in die Vergangenheit um die eigene Gsgenzu verstehen. Tarkowskij
reflektiert dazu im gedanklichen Teil seines Werkes

.[...] was bedeutet eigentlich ,das Vergangene“nwéir jedermann im Vergan-

genen die unvergangliche Realitdt des Gegenwartiggaes jeden vortibergehen-
den Moments beschlossen liegt? In einem bestimi@iene ist das Vergangene
weit realer, zumindest aber stabiler und dauerhaftedas Gegenwartige. Gegen-
wartiges gleitet vortuber und verschwindet [...]JinSmaterielles Gewicht erhalt es
erst in der Erinnerung’*

Das Vergangene verkoérpert fir Myrtle Gordon die dmation Nancy. Sie eroffnet ei-
nen Raum der das vergangene Alter Ego der Protstgonind somit ihre Vergangen-
heit symbolisiert. Diese junge Frau stellt damitesi Teil der Protagonistin dar und
wird somit zu einem eigenen Raum innerhalb der Rigbkeit der Figur. Hierbei findet
durch die Verkorperung eine Vergegenwartigung ilReslexionsprozesses statt. Mit
der ,Tétung“ der imaginaren Person emanzipiert sityrtle von ihren Angsten, er-
kennt ihr junges Alter Ego als Bedrohung und tbedst dieses. Damit begibt sie sich
in ihre gegenwartige Vorhandenheit und kann zureif@nklusio ihres Konfliktes ge-

langen.

% Tarkowskij, AndrejDie versiegelte ZeiBerlin: Alexander Verlag 2009, S.86.
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AUSBLICK

.l...] Bilden bedeutet, der Prasenz Kontur, Umrifdcu Eigenart zu verleihen. In
erster Linie gibt das Bild der Anwesenheit stastist die Art der Pradsenz, Mach-
und Stoffart der Prasenz. Wie man so sagt: keirke Rann sich mit der Macht des
Bildes messen?®

Jean-Luc Nancy

Die Form des Bildens in Bildern ist stets sowohlkeekonzeptuelle als auch eine raumli-
che. Mit der Kadrierung ist aufgrund ihrer Deterieitheit die primére rdumliche Basis
der filmischen Raumstruktur vorgegeben. Innerhadiset ,Kontur® entwickelt sich die
~Eigenart” von der Nancy hier spricht. Tatsachlichnel abstrakte Raume treten dabei in
Wechselspiel miteinander. Dabei entwickelt sicheeWiechselwirkung beider, die zu
einer Reibungskraft tatsachlicher und abstrakterni®@wird, innerhalb deren Schnitt-

stellen eine Offnung hin zu einem parabolischennRenbglich ist.

Die filmische Parabel bezieht sich dabei in ihrenktruktion auf den zu bezeichnenden
Gestus und die ihn austragenden Figuren. DessemliR&keit, ihr Dasein, soll den

Konflikt austragen und muss daher in einen geeggn&ahmen versetzt werden. Die
Struktur dieser eigens konzipierten Welt hat eirerstandlichkeit seitens des Zus-
chauers zum Ziel und nutzt daher tatsachliche Rameiaphorisch. Da sein Macher
sich bereits des Ausblickes der Parabel bewussingtdie Metapher kennt, hat er die
Mdglichkeit die jeweilige Vorhandenheit retrospektu betrachten. Mit der Erkenntnis

Uber die Raumlichkeit des Gegenstandes konzipielégsen Darstellung.

Das Raumliche ist dabei nicht nur als tatsachli¢kenm ausfiihrendes Organ, sondern
ist auch in seiner Charakteristik der Verraumliapem Konstituens. Der zu erzéhlende
Raum erschliel3t sich stets erst durch den Aspeakidadumlichung des Konfliktes
und der ihn tragenden Raumlichkeit. Daher kann,derriss” der Kadrierung innerhalb
des Rahmens einer parabolischen Verrdaumlichung, elses parabolischen Raumes,
punktuell auftretende Verdichtungsraume erschaffiem,das Bild selbst zur Geste des

Raumes machen, wodurch es selbst zu einem parmiEtifkaum werden kann.

% Nancy, Jean-LucAm Grund der BilderZiirich, Berlin: Diaphanes 2006, S.113.
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II.II Raumwahrnehmung im Film — Zusammenspiel von Ton und Bild

Raumlichkeit entsteht im Film jedoch nicht aussRlich vermittels des Bildes. Als
entscheidendes Werkzeug der Verraumlichung bediehtder Film des Tons. Dabei
wird die Tonspur der Bildspur ein so fester Partner der Raum dem Einzelbild. Das
Auditive bildet dabei eine eigene Ebene. Diesesbatohl ein separates Funktions— als
auch Wirkungsspektrum und wird Uber ein speziiemesorgan aufgenommen. Daher
kann zwar visuelle und akustische Wahrnehmung réifiziert werden, ihre Systeme
weisen jedoch auch Gemeinsamkeiten auf. Der TomARauFilm bildet die Ebene von
gesprochener Sprache, Ténen- im Sinne von Gerausatmeospharischen Klangen und
Musik. Dieser Raum ist dabei immer permeabel fiir Béd-Raum so wie umgekehrt
der Bild-Raum sich stets fur den Ton-Raum offnest Hie Verschmelzung zum audio-
visuellen Raum macht die filmische Sprache in dédleFhrer Aussage lesbar. Fahlenb-

rach lehnt sich in diesem Zusammenhang an FliicKigerund zitiert:

.Die materiellen Aspekte des Klanges sind bedeutardie Tonspur, weil sie die
Méngel ausgleichen, die auf der Seite der taktiet der visuellen Wahrnehmung
entstehen: Sie suggerieren Korperhaftigkeit undddreensionalitéat. Das Filmbild
ist transparent, die Materialitéat der Objekte wanf eine plane Flache reduziert,
oder anders gesagt: das Filmbild entmaterialisierObjekte, die Gerdusche geben
ihnen die Koérperlichkeit zuriick. Im Gerédusch wergeme Faktoren spurbar, die
der Mensch im Lauf seiner Entwicklung zuerst tagtfiasst hat: Masse, Volumen
und Textur.®’

Gleichzeitig ist der Ton aber auch fur eine grutms#e Orientierung im Raum ver-
antwortlich. Das geschieht einerseits durch Gelfdisn spezifisch sichtbaren Raum,
andererseits durch atmospharische Klange die egienfilnrende Situierung erlauben.
Verkehrsgerausche symbolisieren zum Beispiel Uthaohne dass diese zwingend zu
sehen sein muss. So ist aber auch szenisch Ubd&rodspur das Verdeutlichen einer
innerraumlichen Binnenhandlung moglich. Gesprochepeache entwickelt dabei zum

Beispiel in Klangfarbe und Duktus ihr Spektrum.

Die in LIl bereits unter der Pramisse der Montagérachtete Backstage-Sz&hstellt
hierzu ein Beispiel dar. Zum einen ist sie reduzaef Gerausche und Sprache und zum
anderen stellt sie die Stille als ein eigenes Gefélneraus. Sprache, Musik und Ton im

% Fliickiger, BarbaraSound Design. Die virtuelle Klangwelt des Filmviarburg: Schiiren 2001.

" Fahlenbrach, KathrirAudiovisuelle Metaphern. Zur Kérper- und Affektésithin Film und Fernsehen.
Marburg: Schiiren 2010, S.137.

%0Opening NightRegie: John Cassavetes. Drehbuch: John Cassav&tasFaces Distributions 1972.
Fassung: Kauf-DVD. Criterion Collection 2011 .0025-00:50:27.
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Allgemeinen bestimmen Intensitdt und Rhythmus derischen Sprache mal3geblich
und sind auch tragender Aspekt einer filmischenrdenlichung. So bestimmt der

Rhythmus die Dauer der jeweiligen Raumlichkeit mit.

Hier nutzt Cassavetes dieses Potenzial, indemeestille durch Pausen im Sprechduk-
tus der Darsteller integriert. Wie bereits zuvawahnt, liegt das Spezielle dieser Szene
darin, dass es Cassavetes hier gelungen ist, dem Rk einen ,mentalen Raum* zu
inszenieren. Einerseits ist dieser hier aufgrund Rlelmontage gegeben, welche die
Protagonistin mittig positioniert und in ihrem Fusine Mindmap der Beziehungen der
Figuren zueinander hinterlasst. Ein grol3er Teil B@sktionierens dieser Szene jedoch
beruht auf der Bild-Ton-Montage, also auf dem Zusemspiel beider. Wahrend die
Tonebene in der Gestalt verschiedener Figuren zata@onistin spricht, ist diese
stumm immer im wieder im Bild und fillt es teilweisuch komplett aus. Der so ge-
zeichnete Raum ist daher in gewisser Weise taiscihalog eines sogenannten ,men-
talen Raumes“da der akustische und bildliche Raum sich in ilraréchneiden. Was
an dieser Szene diesen Gegenstand zuséatzlich Heskieust, dass hier die akustische
Ebene manchmal separat von der bildlichen verlgndt somit auch die bildliche Ebene
separat von der akustischen. Gerade in ihrer Ubeesdung, die eine andere Ver-
schmelzung namlich die von Darstellung und Aussegeorbringt, entsteht ihre Wech-
selwirkung. Wahrend zumeist das Bild eine Symbiaseeiner simultanen Audio-

Visualitat eingeht, zeigt eine solche UberschnejguMontage den Konflikt deutlicher.

Im Fall dieser Backstage-Szene ist der noch nightlentifizierende Konflikt der Pro-
tagonistin tragendes Thema des Dialogs. Da Cassawat diesem Aspekt der raumli-
chen Uberschneidung von akustischen und bildlicEbane hier nur wenig arbeitet,

gelingt ihm ein sehr pointiertes Bild.

(Abb.1 00:48:46)
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Zu diesem Bild steht der verzweifelte Versuch degisseurs, Myrtle eine Erklarung
fur ihr Verhalten abzuringen. Horbar wird somit dteage, deren nicht vorhandene
Antwort fur die Protagonistin selbst zu einer Haupblematik geworden ist. In der
Nahaufnahme des gesenkten Hauptes mit den versehks Augen wird im Bildraum

der Ausdruck von Hilflosigkeit und Entwaffnung sibhr.

Eine weitere akustische Ebene, die als ein geagnaterkzeug filmischer Verraumli-
chung genutzt werden kann, ist die Filmmusik. Dezelis besprochene Titelsequenz
von OPENING NIGHTstellt bereits eine sinngebundene Verwendung deskalischen
Repertoires vor. Wie bereits erwahnt, beginnt dasikalische Einsatz hier mit einem
befremdlich anmutenden lang gezogenen Stérgeradashin den Klang von tosendem
Applaus tbergeht. Daraufhin beginnt der Einsatztdesichlichen Themas und dieses
wird sogleich auch zu einem Teil der Protagonistigeschrieben, da diese nicht nur im
Bild erscheint sondern auch aus dem Off zu horerHigrin liegt bereits eine kompri-
mierte Lesekarte der musikalischen Erzahlung ver b8ginnt mit dem Gerdusch einer
beunruhigenden ,Stérung” und integriert mit dem nfJavon Applaus sowohl die be-
zeichnete Umwelt als auch eine erfolgreiche Korttbon mit dieser. Nicht zuletzt
erteilt das Erklingen der Themamelodie der Protaggionein emotionales Klangbett.
Fahlenbrach resimiert beztglich dem Aspekt derrhilsik:

»L---] Daneben wirkt sich Musik vor allem auf dienetionale Wahrnehmung aus.
Musik kann sowohl Stimmungen der Figuren vermiti@auch auf die emotiona-
le Wahrnehmung des Zuschauers fokussiert sein (atdr oder weniger geldst
von einer Figur). Meist verbinden sich beide Aspekt.].**°

Musik erdffnet dabei einen eigenen Raum, der dienRi&ghkeit atmospharisch umreist.
Sowohl der Rhythmus als auch die Klangfarbe spibilerbei eine entscheidende Rolle,
denn sie bestimmen die generelle Stimmung der Réhkeiit. Diese kommentiert mit

entweder hellen oder dunklen Ténen und einer speb#n Geschwindigkeit der Takt-
wechsel die dazugehorige visuelle Ebene. Die Bédebwird damit neu gefullt und das

bereits vorhandene Volumen kann sich ausdehnen.

Die zuvor nochmals angesprochene Titelsequenztbedzbei, wie bereits festgestellt,
auf die Variationen der verwendeten Hauptmelodre Auf diese Sequenz folgt zu-
nachst eine Szene im Theater, in der die zuvorestefjten Figuren erscheinen. lhr

% Fahlenbrach, KathrirAudiovisuelle Metaphern. Zur Kérper- und Affektasithin Film und Fernsehen.
Marburg: Schiiren 2010, S.141.
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gemeinsames Verlassen des Theaters wird dabei inainbeginem weiteren Vorspann
und markiert die vorherige Szene als eine ExpaeftfoDie tragenden Figuren der Ge-
schichte verlassen hier tiber die Hintertur hintereder das Theater, wobei dort schon
eine Menschenmenge auf sie wartet und die zuvoGaladmelodie identifizierte Mu-
sik schwingt sich zu einer orchestralen Filmmusik #&ls erste stehen der Regisseur
und seine Frau. Dorothy flichtet sogleich aus demungewohnten und von ihr unab-
hangigen Aufruhr und bietet an, sich um ein Taxkédmmern. Zu sehen ist daraufhin
zweimal ein reaction shot Manys, der seiner Frahsehaut. Darauf folgen der Produ-
zent und die Dramaturgin und einige Darsteller. @eMyrtle hinauskommt, erscheint
Maurice. Auf die Anfragen bezuglich eines Autograsnwendet er sich zur Tire, aus
der Myrtle hinauskommt und deutet auf sie, wahrendeklariert, dass sie der Star des
Stuckes sei. Daraufhin trifft Myrtle auch auf diech lebendige Nancy, die sie leiden-
schaftlich umarmt. Die Figuren also, welche in @i@elsequenz in Form von Photogra-
phien vorgestellt wurden, erhalten hier eine lelogandPhysis und zeigen sich in ihren
Verhaltensweisen und typischen Reaktionen. Dasestdile und volle Thema gilt so-
mit ihnen allen und damit der RAumlichkeit des &snan dieser Form wird es erst mit
der erfolgreichen Premiere am Ende des Films nolshemacheinen. Diese ergibt damit
das Titelthema, denn sie beinhaltet sowohl den KMarder tragenden Figur als auch
den Gestus der einzelnen Gesamtheiten, die daseGamzen.

Im Fall von OPENING NIGHTvariiert sich das musikalische Thema also hin eu v
schieden Versionen, die jeweils einen anderen Rant@ermalen Die Tone, die sich
anfangs nur zaghatft zu einer Grundmelodie zusamigenf schwingen sich hinauf zu
einer vollen orchestralen Musik und kdnnen sichndaseder zu einer zarten melodi-
schen Musik reduzieren. Alle diese Stadien der Kusachen einen anderen Raum
emotional wahrnehmbar. So gehért die Musik, wieeitererwéhnt, in ihrer Grundme-
lodie zur Raumlichkeit der Protagonistin selbsts balle und orchestrale fligt dem die
Umwelt hinzu. Dabei lasst sich feststellen, dase jdieser Nuancen des gleichen Sti-
ckes ein jeweils zusammengehdriges Volumen verightnlZusatzlich bedient sich
Cassavetes auch einzelner Tone oder musikalischgatwnen der atmospharischen

Stimmung des Stuckes.

1%0pening NightRegie: John Cassavetes. Drehbuch: John Cassav&tasFaces Distributions 1972.
Fassung: Kauf-DVD. Criterion Collection 2011. 00&%00:07:00.
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So erhalt die Imagination Nancy eine Jazzvariadite,sie stets begleitet und sich im
Zusammensein mit Myrtle wieder variiert. Diese Musird somit zu ihrem Thema und
kann ihre Anwesenheit ersichtlich machen, sogaobesie sichtbar wird. Die Raum-
lichkeit, die somit durch das Thema begleitet wiitd damit zusatzlich in einen akus-

tischen Rahmen versetzt.

Der akustische Rahmen erschafft eine Verraumlictauigler Ton-Ebene. Das auf die-
ses Kapitel folgende wird sich spezifisch einerapatischen Verraumlichung widmen
und diese auch anhand des filmischen Beispiel$@itan. Der hier hervorgehobene
auditive Aspekt ist auch Teil einer parabolischesrrdumlichung, da er besonders die
direkte Wahrnehmung des Rezipienten betrifft. $0as Beispiel der Interaktion Myrt-
les mit ihrem Alter Ego Nancy musikalisch gut lesdaie zu Beginn warm und zer-
brechlich anmutende Musik markiert ihr Zueinandetéin und ist vorerst positiv ausge-
legt, so wie auch das daraus resultierende Jazath®mandert sich das Thema ihrer
Zusammentreffen mit Nancy simultan zu Myrtles Emaatzonsprozess von ihr. So ist
ihre letzte Begegnung eine Konfrontation, die im téerwindung des imaginierten
Alter Ego mindet. Die hierfir verwendete Musik tréim Gegensatz zu ihrem Aus-
gangsthema eine kiihle Atmosphare in den Raum undeteich immer mehr von ih-

rem ursprunglich warmen und verspielten Jazzcharait.

Die im ersten Kapitel besprochene Szene zwischemyMad Dorothy verlauft in ihrer

akustischen Verraumlichung anders. Das Thema dgehkéine neuen Wendungen und
Varianten ein, sondern ist konstant und erklingt eun einziges Mal in eben dieser
Szene. Es bleibt bei einer Musik, die zwar melddistber dabei eher schwermitig ver-
lauft. Das unterstreicht die Raumlichkeit diesegdfgtes ihrer Beziehung, die diese

Szene dem Zuschauer eroffnet.

Die Darstellung der Myrtle enthalt aufgrund desslass ihr Schaffensprozess das Zent-
rum der filmischen Erzahlung ist, verschiedene a&cise Verrdumlichungen. Innerhalb
dieses Schaffensprozesses befindet sich ein Refisprozess ihres eigenen selbst. Fir
die sie begleitende Umwelt steht sie einerseitalsidlich und andererseits wird sie
durch diese in Form von Gegenentwirfen erganze dikse Eindricke sollen im Film
dem Rezipienten aufgrund seines Ablaufens lesbduspiirbar werden. Die Ton-Ebene,
hierbei besonders auch Musik steuert das emotioalernehmen und adressiert daher

eine direkte, also sofort stattfindende Wahrnehmgsik ist dafiir geeignet, da sie
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atmospharisch wirkt. Klange konnen in ihrer Art UM@ise des Zusammenwirkens po-
sitive oder negative Tendenzen bevorzugen oderkmdter bedienen und ein Dazwi-
schen spurbar machen. Damit addiert Filmmusik giegere Kraft, deren Einwirken

einer spezifischen Verraumlichung, wie einer paliablben dienlich ist.

Die Raume, die Myrles Raumlichkeit ausmachen, gwdngslaufig sich tberschnei-
dende, denn sie schopfen aus ihr und fur sie. Bigskulieren der Krafte verschiede-
ner Raume aufeinander beschliel3t den Prozess deffé&ts dieser Figur. Musikalisch
spiegelt sich das in einer vielfaltigen UntermaluAdper auch vereinzelte Téne und
Gerausche spielen fur das Funktionieren ihrer galstn Verraumlichung eine wesent-
liche Rolle.

So erhalt die Raumlichkeit um das ZwiegesprachPdetagonistin mit sich selbst in der
Konversation mit einer eingebildeten jungen Frauegenes Thema, das dieselbe Me-
tharmorphose durchlauft, die das Dasein der Figéhe. Dieser Raum ist aber ebenso
ein in die Raumlichkeit des Ganzen einwirkenden. ifaktisches Beispiel der Verdeut-
lichung mittels einer akustischen Verraumlichunigllisdie Szene dar, in der Sarah
Myrtle in ihre Suite einladt und versucht ein aéfidndes Gesprach zu initileren. Sobald
die Unterhaltung zuriickfallt auf die Imaginationsdeerungliickten Madchens und Sa-
rah sagt: ,You said you have this dead girl?! WHaes have mean? Is she here

now?0%

, geschieht eine Zasur auf mehreren Ebenen. Dauffalgende Schnitt leitet
Uber zu einem Close-Up der sich irritiert in RigiguKamera wendenden Myrtle. Ihr
Gesicht und die plétzliche Bewegung deuten aufrekuezen Moment der Panik hin.
Auf der Ton-Ebene ist zuné&chst ein dumpfer lautem Zu héren, die sich zu einer be-
drohlich anmutenden Melodie gestaltet. Hiermit Gassavetes mittels der akustischen
Ebene einen gedanklichen Bogen gezogen, der sickimlLeitfaden lesen lasst. Die
Situation, aus der heraus Myrtle einem Ausbruchilangs Rolle auf der Buhne erliegt,
ist Grund ihres Dialoges und der Auseinandersetznit@Sarah. Diese wiederum ver-
steht Myrtles Verhalten nicht und fuhlt sich dazdgerufen ihr eigenes Schaffen, ihr
Drama, zu erklaren und auch zu verteidigen. Denflkbmaus ihrer eigenen Perspektive
betrachtend, vermutet sie bei Myrtle lediglich eWerweigerung ihres Alters und des
Alterns an sich. Myrtle jedoch ist eher verunsithay die Frau, die sie selbst imagi-

niert, noch unter ihrer Kontrolle ist. Sie betrathtlie Auseinandersetzung mit sich

101 Ehd. 00:54:24.
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selbst als einen Teil ihres Schaffensprozessestueblt eine sinnvolle Interpretation der
zu spielenden Figur an. Nachdem sie Sarahs Suik&sse geht sie zu sich hinauf, wo
zunachst der Produzent und darauf Many erschelygr den Wechsel der Raume und
Uber die Schnitte hinweg tragt sich das dumpferdidith wirkende Klangbett weiter.
Erst als Many innerhalb der Sequenz Myrtle zu el beginnt und sich selbst ein-
gestehen muss, den Sinn der Figur und des Stuakeszn verstehen, erfahrt die Mu-
sik einen Wechsel. In die negative und schwermiifiysik schwingen langsam die
Anfangstakte des Titelthemas hinein. Damit stelis§€avetes Uber die auditive Ebene
ein Zusammenhang dieser Szenen zu einer Sequendieldvyrtles Konflikt auf das
Schaffen des Ganzen projiziert.

Myrtle erhalt somit, zusammenfassend betrachtets &inen Teil, eine Grundmelodie
des Titelthemas. Sie verhandelt eigene Takte daatdussendlich ist ,ihre* Musik

jedoch Teil der ,gemeinsamen® Musik, des Titelthemaer Teil also, den sie ausfullt,
reflektiert sich daher wieder zurtick auf das Ganze.

Tarkowskij stellt in seinen Uberlegungen ,Uber Musind Gerausché® den Ver-
gleich der Filmmusik mit dem Refrain eines Gedistdaf. Er sieht in der Verwendung
einer passenden Filmmusik das Vermdgen, ein stetgeder-Holen des Grundgedan-
kens der Erzahlung méglich zu machen. Auch hiertkdieses Ganze der vollen Titel-
melodie, die zu Beginn und Schluss erklingt undh siat all ihrer Erwartung, in atmos-
pharisch abwechselnder Leichtigkeit und Schweréutiest, wieder stets zu einem Teil

zurick.

192 Tarkowskij, AndrejDie versiegelte ZeiBerlin: Alexander Verlag 2009, S.230ff.
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AUSBLICK

.[...] Mir schwebt noch am ehesten eine Methode, Y& der die Musik gleichsam
als poetischer Refrain aufkommt. Begegnen wirmermi Gedicht einem poetischen
Refrain, so kehren wir, bereichert durch die Infatian des gerade Gelesenen,
wieder zurtick zu jenem Ausgangspunkt, der den Augmringlich zum Nieder-
schreiben der Verszeilen inspirierte. Der Refraiftlin uns jenen urspriinglichen
Zustand wiedererstehen, mit dem wir in diese fi& m@ue poetische Welt eintra-
ten. Gleichzeitig laRt er sie uns nunmehr unmigtellind von neuem erfahren. Wir
kehren sozusagen zu den Quellen zuri®k.“

Andrej Tarkowskij

Musik, aber auch Geréausche, Téne und Dialog, aeressdie menschliche Wahrneh-
mung direkt auf eine emotionale Ebene. Der Dialtwljtsdabei eine deutlich lesbare
Ebene dar, da er sich der gesprochenen Sprachenbedusik hingegen ist eine weite-
re eigene narrative (Kunst-)Sprache. Die filmis@mache kann sich dieser abstrakt
und komprimiert erzahlenden Sprache der Musik ele weitere Wirkungs-Kraft be-
dienen, die sich als ein erzéhlerischer Faden invmedler in die Handlung knupft und

damit eine Verbindung des Ganzen herstellt.

Somit wird die Ton-Ebene sowie auch Musik im Spieezu einem Werkzeug des
Aufbaus einer filmischen Konstruktion. Der Film heszuséatzlich viele dieser Werk-
zeuge, wenn bedacht wird, dass er sich bei derlddoiig von Wirklichkeit am Beispiel

der Wirklichkeit selbst bedienen kann. Dabei erstthdie auditive Ebene aufgrund
ihres verraumlichenden Charakters in diesem Gedaygkést als ergiebiges Beispiel
des technischen Inventars des Films. Denn nebem gmndsétzlichen Raumorientie-
rung fugt sich das Auditive, besonders in der Fibmsik, den Volumina der Raumlich-

keiten hinzu und dehnt diese damit inhaltlich nrieen emotional Wahrnehmbaren aus.

193 Tarkowskij, AndrejDie versiegelte ZeiBerlin: Alexander Verlag 2009, S.231.
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[1.11l Das Parabolische —der parabolische Raum

Das Parabolische ist in der Definition der Pardbetiert. Eine Parabel verbindet Fa-
bel, Metapher und Beispiel miteinander und ist korzin Gleichnis. Gleichnisse wer-
den stets unter der Pramisse einer speziellen Mamatipiert und konstruieren ihre
Metapher auf dieser Grundlage. Das Parabolischeerbakabei auf den spezifischen
Variablen der Fabel und baut darauf ein Beispi&él\wabei es selbst eine Raumlichkeit

umfasst und somit zu einem Raum wird.

Der parabolische Raum bestimmt also die Struktsrfdi@meigenen Raumes im Allge-
meinen. Der Begriff Struktur bezeichnet einen Zusemmhang, also ein Modell, das alle
Variablen des entsprechenden Organismus in Relatiteinander bringt. Eine Struktur
fungiert dabei immer verbindend. Diese Verbindusgim Film technisch durch die
Montage und filmisch durch die Verkniipfung von R&umngegeben. In diesen Raumen
kann sowohl durch eine Verkntpfung als auch inmentich eine Verdichtung stattfin-
den; Verdichtung bezieht sich dabei auf den parstfeén Gehalt. Montage organisiert
hierbei nicht nur die einzelne Bilderfolge einereBa& sondern auch die generelle Rei-
henfolge des Gezeigten, markiert somit auch dieeDder filmischen Erzéhlung und
tragt dabei ihren zeitlichen Ablauf in sich. DierGhologie der einzelnen Aktionen ist
daher relevant, da sie sowohl den dramaturgisclhess bestimmt, als auch damit die

Struktur des Konfliktes mal3geblich steuert.

OPENING NIGHTsetzt den Beginn der Handlung am Abend des Veskelfalls an, bei
dem das junge Madchen Nancy ums Leben kommt, ddeeiseu einer verkdrperten
Imagination der Protagonistin wird. Sie wird zunsualisierten jungen Alter Ego von
Myrtle Gordon und ihre Interaktion wird damit zinem eigenen Raum. Dieser Raum
ist Teil der Raumlichkeit der Protagonistin, deegrerseits eine Vergangenheit sichtbar
macht und gleichzeitig einen Schlissel zum tragemdmnflikt darstellt. Somit ist nicht
nur die bloRe Vorhandenheit ihrer Vergangenheitegeg, sondern diese ist eine Va-
riable des Konfliktes und wird gleichzeitig auch ener Variablen der Konfliktlésung.
Der Grund fur das Auftreten dieses Raumes liegi edsder Notwendigkeit der Prota-
gonistin, sich von ihrer Vergangenheit zu emanzguie um Uber eine Uberwindung
dieser wieder in ihre eigene Gegenwartigkeit unetiner Verkorperung ihrer Figur zu

gelangen.
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(Abb.1 00:27:29) (Abb.2 00:27:36) (Abb.3 00:27:49) (Abb.4 00:28:14)

Myrtle sieht sich vor dem Spiegel erstmals mit Nakonfrontiert. In einem Moment,
indem sie — in diesem Fall sogar sichtbar — mit lneidsich selbst ist. Abbildung 1 zeigt
Myrtles Spiegelbild, dass kurz bevor es sich in ¢yanRichtung umdreht sich selbst in
die Augen blickt. Mit diesem Bild zeigt Cassavetemmem Zuschauer, dass diese junge
Frau Teil der Protagonistin ist und dieser kannMkrhalten und Erscheinen als einen

Ausdruck des emotionalen Konfliktes lesen.

Dieser Raum der Vergangenheit, der sich um die Kométion Myrtles mit ihrer be-
reits vergangenen Jugend aufbaut, auf3ert sichrinel&drperung Nancys und wird in
mehreren Szenen verrdumlicht. Diese Szenen haldes deumlich alle die Gemein-
samkeit, dass einer ihrer Austragungsorte stetSgigel ist. Gerade fur visuelle Ab-
bilder ist der wiederum selbst tatsachlich abbiterspiegel ein fruchtbarer Raum.
Zum einen hinterfragt die Spiegeldarstellung zustigtets ihr wesentliches Konzept
des sich-selbst-Betrachtens und identifiziert im Abbildung eines Abbildes die im
Spiegel verkehrt herum gezeigte Person immer alscBetrachter. Damit findet eine
tatsachliche Visualisierung einer Selbstbetrachtusgo eines Reflexionsprozesses,
statt. Myrtle identifiziert sich nicht mit ihrem deeitigen Dasein und versucht daher
Uber ein Zwiegesprach mit ihrem vergangenen Ichvarten auf ihre Verwirrung zu

finden.

Cassavetes deutet auf diese Wechselwirkung ebeiifiadir die Verwendung des Spie-

gels an, indem einmal das junge und einmal daseédtiter Ego in den Spiegel blicken.

(Abb.1 00:28:28) (Abb.2 00:59:38)
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Die sukzessive Intensivierung der Beziehung undiddma steigende Notwendigkeit
der Figur, diesen Raum der Vergangenheit zu UbeemnéaulRert sich darin, dass die
Zusammentreffen stetig bedrohlicher wirken. Sied&ardabei dialogisch und haben
zudem eine eigene musikalische Untermalung. Diese abigen Bildbeispiel zugeho-
rige Szene zeigt sie ein zweites Mal zusammen wstdhals auch gemeinsam im Bild.
In dieser Szene kommt es somit zu einem erstefictdishen Dialog Myrtles mit ihrem
eigenen Konflikt. Sie betrachtet sich selbst atggs Madchen im Spiegel und erinnert
sich an die Leichtigkeit der Jugend. Erst in demniat, in dem Nancy beginnt von
ihrer Sexualitat zu sprechen, spricht Myrtle ineimMonolog hinein, womit sie ihren
eigenen Gedankenfluss unterbricht. Ihre letzte Begeg und der entscheidende Ver-
such Myrtles, das in dem jungen Madchen erkanmél®m zu Uberwinden, findet bei
einem weiteren der vielen von ihr aufgesuchten Eledtatt. Ebenfalls tGber einen
Spiegel betrachtet Myrtle wie Nancy hineinkommt. Anblick wirkt kampferisch und
bedrohlich und auch das musikalische Thema hat ggéndert. Es kommt zu einer
Auseinandersetzung, in der sich schlief3lich zeigss Myrtle den Vorwdrfen ihres jun-
gen Alter Ego standhalten kann. Sie kommt so zgefulem Zwiegesprach mit sich

selbst:

Nancy: | am not afraid of you. You're an older woman. Yo u're afraid
and you're a coward. 1ot

In dieser Szene geschieht ein Wendepunkt fur diarFda hiermit der Abschluss des
Emanzipationsprozesses von der Vergangenheit lfenaits verflossenen Jugend statt-
findet. Sie wird sich ganzlich tber ihr Problem ddgerns bewusst, akzeptiert es in
diesem Moment und muss sich nun noch endgultigdem Konflikt befreien Diese

Befreiung liegt fir Myrtle in der Interpretation rdgsecond woman®. Wie sie es selbst

der Dramaturgin gegeniber sagt:

Myrtl e: | have no husband. | have no kids. That's it for me. | get my
kicks out of acting. If | can reach a woman somewhe re in the audience,
who thinks that nobody understandes anything and my character goes
through everything she’s been going through: | feel like I've done a
good job. '

1%0Opening NightRegie: John Cassavetes. Drehbuch: John Cassav&tasFaces Distributions 1972.
Fassung: Kauf-DVD. Criterion Collection 2011. 0132
%Epd. 00:52:58.
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Durch die vermeintliche Notwendigkeit eine Rolle interpretieren, die sie weder lebt
noch nachvollziehen kann, entsteht dieser Konftiety sie mit sich selbst ausmacht. Sie
sucht, wie sie es auch selbst im Dialog weiter aliddt, eine Art und Weise Virginia

darzustellen:

Sar ah: Are you gonna give up?

Myrtl e: No! I'm looking for a way to play this part, wher e age doesn't
matter. Age isn't interesting. Age is depressing, a ge is doll. Age
doesn’t have anything to do with anything. 109

In dieser Suche und ihrem engagierten AnfechterAtlers-Thematik, manifestiert sich

ihr Schaffensprozess. Mit dieser an sich selbgefie=sn Forderung nach einer Interpre-
tationsmaoglichkeit sucht sie eigentlich nach ihremgenen Zugang und prangert die
Intention des Stlickes als nicht ausgereift an. D&yt sie als eine ,Erkennende” die
Problematik ins Plenum dieses sozialen Raumestebsse eine Verbindung der Ge-
samtheiten des Ganzen her. Der Raum, der dieserd2rgerbildlichen soll, dul3ert sich

in der Raumlichkeit des Exzess&seser zeigt sich dabei zunachst in den habitiealis
ten Gesten des Trinkens und Rauchens.

(Abb. 1 00:34:15) (Abb. 2 00:05:00 ) (Abb. 3 0030y (Abb. 4 00:56:40)

Im ersten Teil dieses Kapitels wurde das Theatdrauth die Bihne als metaphorisch
fundiertes Raummotiv herausgestellt. Dieses veree@assavetes stringent in der Ge-
staltung des privaten Raumes, besonders der Figctidylweiter. Er Gbernimmt bei der

Gestaltung ihrer Hotelsuite die Struktur des Bulmaemes, indem er den Wohnraum
der Figur aus einem weitlaufigen und nur mit eiBar und einem Telefon ausgestatte-
ten Salon, hinter welchem sich eine Ansammlungkler, engerer und vollerer RAume

befindet, gestaltet. Die dritte der oben aufgeinAbbildungen zeigt die Protagonistin

10¢Ehd. 00:52:42.
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in einer Totalen. Der Rezipient sieht sie dahdosteain Zusammenhang mit ihrem Pri-
vatleben wie auf einer Buhne stehen; aus einerabzstaus der sie klein erscheint.
Gleichzeitig reflektiert dieses Bild das Selbsteimgén der sich darin befindlichen Per-
son. Myrtle hat sich von sich selbst entfernt. BiBsstanz zu Gberwinden bedeutet den
Ubergang in eine Weiterentwicklung einzugehen. Mrssicherheiten tiber getroffene
Entscheidungen und vergangene Mdglichkeiten stisEeim eine Ratlosigkeit, die sie
in einem Exzess zu verarbeiten versucht. Cassaketdsriert diesen in einen eigenen
Raum, der sich hauptsachlich dem Werkzeug der bestent. Es handelt sich dabei
um Gesten, die gemeinsam einen Gestus der Raumilichikser Figur umfassen. Dar-
unter fallen nicht nur die Handlungen des Rauchewrs Trinkens, sondern auch der
daraus konsequenterweise entstehende wankendeallgrtdlé Gang der Protagonistin
genauso wie die korperlichen Angriffe, die sie sselbst zufligt. Diese einzelnen Ge-
sten symbolisieren einen nach aul3en getragenered®raler Demaskierung, den die
Figur durchstehen muss um zu ihrer eigenen Vorhdrelevorzudringen. Die Demas-
kierung, der sich Myrtle daftir widmen muss, soleinem Wiederfinden ihrer Identitét
munden und stellt sich damit als ein innerer Prozizs. Cassavetes nutzt dabei diese
Gesten um den Gestus der Selbstreflektion der Fgurezeichnen. Es findet also eine
Darstellung des gedanklichen Prozesses der Figer sibh selbst als Person statt. Ihr
Dasein zeigt sich hier Uber eine bloRe Beobachtiend-igur und ihrer Aktionen.

Das vierte der obigen Bilder zeigt dabei das Vedalder ortlichen Situierung, mit dem
Cassavetes die Charakterzeichnung dieses RaumtstegesSo ist Myrtle hier im
.Backstage-Bereich” ihres Wohnraumes, im Hinterzienrihrer Hotelsuite zu sehen.
Sie ist in diesem Moment in eine AuseinandersetzuitgMany verwickelt und nimmt
noch einen tiefen Schluck, bevor sie sich diesglitsDen Habitus, die Geste des all-
gemeinen Trinkens und des Trinkens vor einer Kanétion, zieht Myrtle hiermit Gber

den theatralen Raum hinein in ihr privates Das@irih.

Aus diesen hier bezeichneten Raumen — also dem Rl@aurwergangenheit und dem
Raum des Exzesses - stellt sich diese RaumlicdksitDaseins der Myrtle Gordon zu-
sammen. Ersterer bezieht sich direkt auf die Figuhrer Privatheit und verweist stets
auf diese zurtick; zweiterer ist zusatzlich auckhier Umwelt verankert. Eine sichtba-
re, materialisierte Uberschneidung dieser beidemniastellt die Sonnenbrille als Ele-

ment der Maskierung dar. Die bereits oftmals inlsl Bebrachte Augenpartie Myrtles
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ist somit verhillt. Die Ubergrof3e Brille dient dalas tatsachliche Maske, hinter der
ihre Augenpartie nahezu nicht mehr erkennbar ist.

Gerade die Augenpartie der Protagonistin abenistehreren Bildern tragend enthalten
und macht zusatzlich eines der ersten Bilder diselsi aus. Deleuze schreibt dazu im

Kontext der GroRaufnahme:

.Wenn das Gesicht von Natur aus bestimmte Besoederhmehr als andere aus-
driickt, dann wegen der Differenzierung seiner nelten Partien und seiner Fa-
higkeit, deren Beziehungen variieren zu lassentehdPartien und weiche, vers-
chattete und helle, matte und leuchtende, glattd tauhe, zerfurchte und

gerundete Partien usw. Eben darum kommt ein GeSiclginen bestimmten Ty-

pus von Affekten oder Entitaten eher in Frage ilsshdere X’

Cassavetes setzt das Gesicht und dabei auch besatideAugenpartie Gena Row-
lands’ durchaus ein und macht diese zu einem Ag&draum der Identitat ihrer Figur.
Der Raum dieser Identitat macht Myrtles Raumlichkeis. Sie wird zu einem Verbin-
dungsraum im Sinne des ,Fadens®, von dem Delepzehs*®. Myrtles Raumlichkeit
durchzieht das Ganze und wird gleichzeitig aucbessen Darstellung voll. So wie zu
Beginn der Abhandlung zunachst pauschal angemeekiient sich grundsatzlich eine
Geschichte der anderen und somit eine Raumlicldezinachsten, hin zu einem Gan-

zen.

Der eigene Raum, der die Raumlichkeit dieser gemamarabel, also des Ganzen, aus-
bildet, ist INOPENING NIGHTder eines Prozesses. Dieser steht dabei auchntnufe
der inneren Logik der Erzahlung und wird im Thestbaffen versinnbildlichtOPE-
NING NIGHTverraumlicht Prozess im Sinne eines Schaffenspsaze Die Darstellung
einer Welt in der Welt wie es das Theater ist, diildaflir geeignete metaphorisch zu
offnende Raume. Zudem ist ein Prozess in seinemdsstets beweglich und bewegt,
so wie es der Film auf allen seinen Ebenen - senasrieller oder inhaltlicher Natur -
ist. Dieses Schaffen, auf dem die innere Logik @®ENING NIGHTfundiert, bildet den
Grundstein der filmischen Erz&hlung und ihrer Komgion und somit die Raumlich-
keit des Ganzen. Es ist der Raum, der alle vorlifesté-iguren miteinander in Verbin-
dung bringt, aber auch der Raum, aus dem heraesdeser Figuren sich entfaltet.

Heidegger bezeichnet in seinen Uberlegungen betiiges Erkennens dieses als ein

97 Deleuze, GillesDas Bewegungs-Bild: Kino. Erankfurt am Main: Suhrkamp 1997, S.144.
198 siehe Kapitel 111, Die Strukturen des Raumes
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_Hinsehen®®®

, Im Sinne einer genauen Betrachtung. Dieses Kéameam und Erken-
nen-lassen, mit dem Cassavetes bei seiner Figuchnpeg verfahrt, setzt eine genaue
Betrachtung voraus. Ein Schaffensprozess ist dabeh zusatzlich eine Raumlichkeit
die kleine Gesten bereits zu aufschlussreichena¥zsticken eines ganzen Gestus les-
bar werden lasst, denn ein solcher begegnet densdfien stets in seiner gro3tmogli-
chen Verletzbarkeit, da er den Menschen als Measckich und in seinem urspring-
lichsten Dasein betrifft. Schaffen generiert siam&chst aus dem Menschen heraus,
dort ist immer sein Ursprung und daher beziehiar such stets dementsprechend auf
sich selbst zuriick. Jede Person ist apriorisch kexnie lllusion, die den Menschen
glauben macht eine andere Person oder einen Gagdrnditekt entschliisseln zu kon-
nen, beruht auf einem generellen Verstandnis, dadenum auf Erfahrungswerten ba-
siert. Das genaue Hinsehen jedoch wird zur filmescRrojektion. Es handelt sich fur
den Film also in diesem Zusammenhang immer um ddsZ®igen eines Prozesses

innerhalb eines eigenen weiteren Prozesses der Dadealer Bilder selbst.

Cassavetes nutzt den Raum des Theaters, sowdBebBude also auch im Sinne einer
Welt. Dieser komplexe und schwer greifbare Geses Sichaffens erscheint daher im
Kontext des Theaters begreifbar, weil das Theatdlsss stets einem Laboratorium
gleicht. Im Grunde sind die Figuren dieses Beispatle Beteiligte an demselben Konf-
likt - der Interpretation dieses Stlickes. Eine ripttetation jeglicher Art, aber auch in-
sbesondere eine theatrale, erfordert eine Verkidnggrsei sie gestalthafter oder geisti-
ger Form. Die theatrale Performance bedient sidtiebedergestalt dass eine aus dem
anderen speist und so zu einem vollen Ganzen \mirékall vOnOPENING NIGHTtragt
die Figur der Myrtle Gordon die Erkenntnis Uber H@mplexitat der Interpretation als
einen Schaffenskonflikt vor. Somit wird dramatuaffigdie Darstellung ihrer Raumlich-
keit und des sich darin befindlichen ProzessesSdbaffens und der persénlichen Wei-
terentwicklung zum Zentrum dieser Parabel. Ihrest&rdniswirkung beruht gerade
darauf eine beobachtende Position gegenuber einimen Prozess, wie dem des
Schaffens, einzunehmen. Die Protagonistin tragbbialen Leitfaden vor. lhre Erkenn-
tnis wird zum Affekt der Parabel und weist damithrer Verbildlichung stets tber sich
selbst hinaus zu dem Prozess des Schaffens undcM&asns an sich. Das Erkennen
im Sinne des Heidegger'schen Hinsehens kann hierbblematisch in der Abbildung

des Auges beziehungsweise der Augenpartie geleseten.

199 Heidegger, MartinSein und ZeitTubingen: Max Niemeyer 2006, S.61.
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So fullt sich auch dieses zu Beginn bereits angesigne zweite Bild des Films, wel-
ches ein Close-Up von Myrtles Augenpartie zeigeriibren eigenen Konflikt hinaus

zu einem Schaffensaspekt des Ganzen aus.

(Abb1. 00:03:30)

Das Bild wird also auf ein Allgemeineres projiziartd somit zu einer Geste des ganzen
Gestus. Gesten haben dabei im Allgemeinen den Kieaider Pragnanz. Sie verdichten
den Ursprung von und Umgang mit etwas und auf3emads ein Ausdruck der Gesam-
theit beider. Verdichtung wird daher zu einem essken Merkmal eines Bildes als
Geste, da bildlich auf mehreren Ebenen zugleicdigletet werden kann. Verdichtung
meint beziglich der filmischen Sprache das Fuillerese Volumens mit spezifischen
Variablen. Film verdichtet, wie zuvor bereits enn@idie Zeit. Er verdichtet aber auch

immer die Wirklichkeit, indem er sinngebunden aaeeAussage hinarbeitet.

Das Wesen des Parabolischen besteht darin, diesituogik der darzustellenden Vor-
handenheit beziehungsweise dessen Raumlichkeibatutteren und anhand weiterer
R&aume audiovisuell zu verraumlichen. Der parabbésBRaum ist daher jener Raum,
der eine Verbindung von ,Sache* und ,Ursacti®herstellt. Dieser nach Nancy ,blatt-
dinne Raum* muss daher zwangslaufig eine Raumlichksdriicken, da er aus mehre-
ren Raumen und deren Verbindung besteht. Das Re@imkann zudem beide Seiten
der Verraumlichung - ihre maschinelle und ihre Ititthe — nicht nur vereinen, son-
dern entsteht vielmehr in ihrem Zusammenspiel.iésat Schnittstelle ergibt sich eine

Verdichtung relevanter Variablen.

H%Nancy, Jean-LucAm Grund der BilderZiirich, Berlin: Diaphanes 2006, S.130.
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Das Parabolischedas Bild als parabolischer Raum

Wie zu Beginn des Kapitel bereits erwahnt kann solehe Verdichtung ebenfalls dazu
fuhren, dass ein Bild zu einer Geste des bezeiehn@estus wird und somit selbst zu
einem parabolischen Raum. Gesten enthalten gruidsastets ein Vorher und Nach-
her in sich, denn sie sind ausgeldst durch einepidng und reagieren darauf in ihrem
Umgang. Sie enthalten also stets einen Ursprungeured Losung beziehungsweise ei-
nen Ausblick. Es bindelt sich somit ein Verganganmessegenwartigen hin zu einem

Zukunftigen und drickt nicht nur eine Vorhandenhei$, sondern verhandelt diese.

In OPENING NIGHTist John Cassavetes ein solches Bild gelungenzul@nem para-
bolischen Raum wird, da sich darin die Parabelightdt. Es handelt sich hierbei um

einen durch Zoom sogar sichtbar verdichteten Rebi@se hier gezeigte Einstellung

liegt zwischen zwei Schnitten.

(Abb.1-5 00:05:22-00:05:28)

Der Raum-Zeit-Block im Sinne Deleuze ist dabei um Elethode des Zooms berei-
chert. Dadurch wird sowohl Raum als auch Zeit \@rigit. Die Verdichtung des Rau-
mes lasst die Protagonistin einerseits sichtbaramméiher riicken und deutet gleichzei-
tig ihren eigenen Annaherungsprozess an sich satbsDieses Bild zeigt dabei eine
Geste und ist gleichzeitig selbst als Bild eine eBthalt sowohl den Ursprung als auch
den Ausblick des Konfliktes. Die banalisierende @gdie diesen schlie3lich tber die
Erkenntnis dartber auflésen wird, wirft sich Myrila Spiegel selbst zu. Zu diesem
Punkt wird Myrtle in ihrer Konklusio zuriickkehrewenn sie den Gedanken bei der

Premiere auf der Biihne artikuliert:

Myrtl e: It's just so simple, that we don't see it [...] It 's funny
the way the mind works. 111

John Cassavetes hat in seinem Werk Uber das Zeiges Prozesses zugleich die Dar-

stellung desselben geschaffen. Ein Prozess drigtkstets in einer Entwicklung aus, in

opening NightRegie: John Cassavetes. Drehbuch: John Cassav&asFaces Distributions 1972.
Fassung: Kauf-DVD. Criterion Collection 2011, 020@
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einem Sich-Zeigen. Das Theaterschaffen ist so wah alas Filmemachen, wie aber
auch jeder Umgang des Menschen mit sich selbstradeseiner Umwelt, und befindet
sich stets in einem Prozess. Der Mensch befindatisi Dasein in einem In-der-Welt-
sein. Dieses Wechselspiel, aus dem der Mensch &aliipinnerhalb dessen er gleich-
zeitig stetiger Beteiligter bleibt, versetzt denridehen in eine Bewegung und macht
das Menschliche des Menschen aus. Dieses drudktirsidDasein aus und ist dabei
Vergleichbar mit jedem anderen Organismus. Es fblgtiellen und beinhaltet daher
Kategorisierbares. Das Besondere dieser Modellelies ihrer Ausfiihrung, die stets
innerhalb eines gewissen Rahmens variierbar isty Bahmen der Individualitat. So
verhalt es sich dhnlich dem System der Wahrnehmudggestaltet sich je nach seinem

Inhalt, darin jedoch wieder diversen Schemen faligen

Der Film erscheint die greifbarste Darstellung Mesaschlichen im Menschen erschaf-
fen zu kdonnen, denn seine Architektur basiert priend einem Begreifen desgleichen.
Es gelingt ihm eine Momentaufnahme einer Vorhanderdurch ihre Vergegenwarti-

gung zu erschaffen. Dabei kann ein solcher Momengg in seiner Kirze und Prag-
nanz zu mehr als zu einer Geste der zu projiziememBumlichkeit werden, eben zum

Gestus selbst.

Myrtle wird den Gehalt dieser hier besprochenent&elie Erkenntnis dieser Moment-
aufnahme, nochmals neu in ihrer Konklusio wiedetecken. Oftmals ist der Weg der
Entschlisselung einer Komplexitat in der stetsrdenthaltenen Banalitat zu finden.
Das Komplexe begegnet dem Menschen dabei in vexdeher Facon immer wieder.
Myrtle strebt danach Virginia zu verkdrpern undigudaher in sich selbst nach mogli-
chen Antworten und relevanten Fragen diesbezighest jedoch in dem Moment, in
dem sie selbst eine Weiterentwicklung erlebt, kamniber sich selbst hinausblicken
und die Komplexitat simplifiziere. Auf diese Weigelangt sie schliel3lich zu einer

Verkorperung der Figur Virginia.
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Schluss

-Worauf das Bild weist, das be-weist der Text. Btzesht es, indem er es begrin-
det. Was der Text darstellt, stellt und verstedls dild. Was das letztere zusam-
menstellt, entstellt ersterer. Was der Text in &gt zieht, betrachtet das Bild.

Was dieses malt, malt jener aus. Dieses Etwas,gbaneeinsame Sache und Ursa-
che, oszilliert distinkt zwischen beiden in eindattdinnen Raum [...]"?

Jean-Luc Nancy

Die Uberlegungen der vorhergehenden Arbeit habserPdaabolische als eine allumfas-
sende Raumlichkeit der Parabel herausgestellt.p@ebolische Raum, umfasst somit
das Wesen des Ganzen der filmischen Konstruktias. Parabolische driickt dabei eine
Réaumlichkeit in seiner bildlichen Darstellung aisne Raumlichkeit erschliel3t sich
jedoch stets aus der Verbindung mehrerer RaumeseDierbindung erschafft daher
einen eigenen Raum und &ufRert sich in der Raungiictks Ganzen. Die Gesamtheiten
die sich zu diesem Ganzen zusammenschliel3en hilalesi jeweils eigene Verraumli-
chungen. Die Sprache des Films bedient sich agsnilreigenden Wesen heraus der
Verraumlichung. Diese kann hier auf mehreren Ebetattfinden und bezeichnet gene-
rell ein in den Raum-Versetzten, im Sinne einediénPrésenz-Ziehens einer Sache, wie
Nancy es feststellt, und tragt somit ein Prasentefe an sich vor. Das Ganze und die
darin enthaltenen Gesamtheiten, sind als Begrifelize entlehnt. Er zieht unter ihrer
Verwendung die Konklusio des Ganzen als eines-efédaen und vergleicht es mit
einem Faden, der die Gesamtheiten durchzieht. Dies#en ist der ,blattdinne Raum*

ft13 wie er schreibt.

von dem Nancy spricht, ist all dieses Unaussprelatlieine ,Kra
Sie ist ein Konstituens der filmischen SprachesdeKomplexitat sich im vermeintlich

Simplen ausdrickt. Die Sprache des Films bediatt des Bildens in Bildern. Jedes
Bild hat dabei zunachst einen Inhalt, ungeachtss@l® ob dartber hinaus ein weiterer

Gehalt daraus resultiert, als der seiner bloRestBiiung.

Das Bild an sich bildet mit der Kadrierung dabairgisatzlich einen Raum. Den Cha-
rakter der Verraumlichung nutzt der Film jedochtwager seine sichtbare Determinati-

on des Kaders hinaus. Die Begrenzung dieses duecKatirierung entstehenden Rau-

12 Nancy, Jean-LucAm Grund der BilderZiirich, Berlin: Diaphanes 2006, S.130.

1131 ] das Bild reprasentiert diese intime Krafthi, es ist vielmehr diese Kraft, es aktiviert sieht
und entzieht sie, das Bild bringt sie hervor, indg@edie Kraft zurtickhalt; mit dieser Kraft beribris
das Bild [...]* Ebd. S.15.
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mes wird dabei zu einem Co-Akteur, da sie stetsBleak des Zuschauers bestimmt
und vermittels dessen eine sinngebundene Perspgktyjiziert. Innerhalb der Begren-
zung des Kaders dehnt sich das Volumen eines @shailis. Dieses Volumen ist stets
ein Nicht-Abgeschlossenes und umfasst jene Raumsich aus und in dem Bildraum
beschlie3en. Der Gehalt dieser Volumina bezielit dabei auf die ihnen zu Grunde
liegende darzustellende Vorhandenheit. Erst inre#eggegenwartigung, wie das Bild

sie darstellt, kann ein Vorhandenes préasent werden.

Angelehnt an die Uberlegungen Martin Heideggersigkzh des Phanomens Welt und
des menschlichen In-der-Welt-seins, ist ein Vedt# von Dasein mdglich. Dieses
Verstandnis, so wie auch der Gegenstand selbsidiatals relevant sowohl fir das Zu-
standekommen als auch fir die Lesbarkeit einerbebgezeigt. Dasein hat sich dabei
besonders als etwas bewegliches, im Sinne einésiliéirenden gezeigt. Es ist stets
verankert in einem In-der-Welt-sein, was seinenhsgetseitigen Charakter und gleich-
zeitig seinen Gehalt ausmacht. Es umreist stetscfedin gewisses Volumen, welches
sich fir Heidegger als ,Raumlichkeit des Daseltfsarstellt. Die Erkenntnis iber eine
solche setzt ein ,Erkennen von Wélf*voraus. In seinen Reflexionen dazu deutet Hei-
degger sprachlich schon zum Gedanken der audiddauSprache hin, wenn er das
Erkennen als genaues Hinsehen veranschaulichigddiaue Betrachtung ist ein essen-
tieller Grundstein einer filmischen Konstruktiorg gie zu Beginn seines Schaffenspro-
zesses steht. Andrej Tarkowskij hat in dieser Himsin den Gedanken Uber sein eige-
nes Schaffen Recht behalten, wenn er sagt, dasslsicMensch stets mit der Welt in
Relation stellt um ,[...] sich diese anzueignet]‘{und ,sie in Einklang zu bringen mit
seinem intuitiv erspiirten Ideal [..}*. Der Filmautor macht es dabei nicht anders. Das
kinstlerische Schaffen ist apriorisch intuitiv, ives zunachst aus einer Betrachtung
heraus zu einem Weiterdenken gelangen kann. loiuitieint hierbei die Bezeichnung
eines fuhlen-fur-etwas. Das Intuitive folgt dabeirlen messbaren Registern, sondern
bezeichnet nur das Wissen um eine Vorhandenheie Bolche zu vergegenwartigen
erfordert ein Weiterdenken hin zu einer Erkenntidagiber. Um einen Gegenstand pra-
sent zu machen und ihn, wie Nancy es schreibt] jjfi..die Prasenz zu ziehen [.}}%

bedarf es einer Erkenntnis. Eine Projektion undugiafolgende Ubertragung von Idee

“4eidegger, MartinSein und ZeitTibingen: Max Niemeyer 2006, S.110ff.
"Epd. S.59ff.

118 Tarkowskij, AndrejDie versiegelte ZeiBerlin: Alexander Verlag 2009, S.60.
117 Nancy, Jean-LucAm Grund der BilderZiirich, Berlin: Diaphanes 2006, S.11.
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zu Form muss organisch verfahren. Die menschlickehméhmung verfahrt dabei
ebenfalls organisch und bestimmt wie der MenschWdedt perzipiert. Erinnerung und
Denken im Allgemeinen bedienen sich ebenfalls eremlichen und audiovisuellen
Sprache. Wahrnehmung beschlie3t damit, Uber eimezdptuelle Perspektive, den

Schaffensprozesses, der auf eine Intuition folggt, m

John Cassavetes glaubt an die Kraft des Bildes Zusdruck des Menschlichen im
Menschen und nutzt das Potenzial des Raumes undns@harakter der Verraumli-
chung. Dabei macht er sich diese zum Werkzeug sdimesprachlichen Ausdrucks.
Besonder©PENING NIGHThat sich auf mehreren Ebenen des Raumlichen beadiein
damit ein Ganzes beschlossen. Der metaphorische Bas Theaters, seine Darstellung
als eine Welt, hat Cassavetes das Sinnbild degetetVeiterentwicklung des Men-
schen und seines immerwéahrenden Im-Prozess-Sathnesi lassen. Der Gestus des
Schaffens ist dabei eine Form des menschlicheneBses. Dennoch bietet sich ein
kunstlerischer Schaffensprozess wie der des Tiseht&ifens auch daher an, da dieser
meist Menschliches behandelt. So muss sich auchlévi@ordon einer Konfrontation

mit ihrem eigenen Dasein stellen um zu einer Vgr&tirng ihrer Figur zu gelangen.

Der Film strebt danach, dem Menschen einen Zustlsdmenschlichen Seins nach-
vollziehbar als eine Projektion vor Augen zu fuhren erschafft der Welt anhand sei-
nes Abbildes ein Bild seiner selbBlie Bihne mag die abstraktesten Raume (tatsach-
lich) erbauen kdnnen; aber noch nie konnte die Wbbg der Welt die Abstraktion
ihrer selbst anhand ihrer selbst bilden, so wiglegsFilm vermag. Wenn das Bild da-
nach strebt ,das ,Ungedachte®, das Leben sellfsérsichtlich zu machen, strebt die
audiovisuelle Sprache stets ein Parabolisches as.[stinkte ist dabei im Paraboli-
schen enthalten; vielmehr noch versucht das Pasahel dieses Distinkte zu begreifen

und greifbar zu machen.

18 Deleuze, GillesDas Zeit-Bild: Kino 2 Frankfurt am Main: Suhrkamp 1997,S.245.
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Abstract

Die Diplomarbeit mit dem Titel ,Das Bild als pardiscsher Raum - Das Parabolische in
John Cassavetes’ Opening Night* versucht einen Raurerschlie3en, um darin ein
maogliches Parabolisches naher zu definieren. Iatiertlessen scheint sich ein Surplus
der filmischen Sprache ermitteln zu lassen, de¥¢ekung das nicht Sichtbare ersich-
tlich werden lasstDieses nicht Sichtbare und schwer Erfassbare tfmzet Jean-Luc
Nancy als das ,Distinkté®®. Nancy meint hiermit das, was auch Deleuze alDdie

stellung des ,Ungedachteri® und des Lebens selbst bezeichnet.

Durch das wesenseigene Erzahlen des Films anhand\@®ildens, zeigt der Film.
Dieses beschliel3t sich als ein deutendes Zeigees dée Vorhandenheit eines Gegens-
tandes prasent werden lasst und damit in seinest@ang gegenwartig macht. Eine
filmische Parabel umfasst dabei stets eine RaukdithDie Uberlegungen diesbeziig-
lich lehnen sich zunéchst an Martin Heideggers Tiketes Daseirt' an. Das Dasein
ist fir Heidegger existent und stets in einem In\dkelt-sein verankert. Daher hat sich
Dasein besonders als etwas Bewegliches, im Simmes efirkulierenden gezeigt. Es
befindet sich in einem In-der-Welt-sein, was seinegchselseitigen Charakter und
gleichzeitig sein Gehalt ausmacht. Es umreist g¢eksch ein gewisses Volumen, wel-
ches sich fur Heidegger als ,Raumlichkeit des Daseilarstellt. Aus diesem Kontext
heraus entsteht die Parabel und daraufhin auchfilhmische Formulierung, wenn ihr
Macher sich des darzustellenden Gegenstandes bewuss reprasentative Projektion
dergleichen konstruiert. Eine solche Ubertragumicht einer Ubersetzung und verfahrt
dabei intuitiv und konzeptuell zugleich. Diese Agr Ubersetzung ist nie formell, son-
dern ihre Aufgabe besteht in der Herstellung elf@m, im Sinne einer in organischem
Zusammenhang stehenden Form. Ein Verstandnis desexi Gegenstandes und die
Erkenntnis dieses Verstehens sind fur sein Ersehaféher essentiell. Heidegger deutet
diesbezuglich in seinen Uberlegungen sprachlichAlesblick auf eine filmische Spra-
che schon an, wenn er Erkenntnis als ein genaumesehin veranschaulicht. Der
Mensch betrachtet die Welt, den Kapazitaten séiahrnehmung entsprechend, im-
mer wieder und bezieht Erkenntnisse aus diesera@dtmgen. In vielerlei Hinsicht

stellen sich die Méglichkeiten des Menschen zu d&xiten, was neurophysiologisch

119 Nancy, Jean-LucAm Grund der BilderZurich, Berlin: diaphanes 2006, S.9ff.
120 heleuze, GillesDas Zeit-Bild: Kino 2 Frankfurt am Main: Suhrkamp 1997, S.245.
121 Heidegger, MartinSein und ZeitTiibingen: Max Niemeyer 2006.
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Uber das System der Wahrnehmung verlauft, in endiovisuellen Sprache dar. Dabei
sind bildlich gesprochene Aussagen ein greifbaneksalitagliches Beispiel. Erinnerung,
Verstand, Sprache und Denken sind neurophysiologmsiteinander verbunden und
generieren Kognition, Emotion und Perzeption. Darschdpft auch die filmische Spra-
che, wenn sie ahnlich der Wahrnehmung verfahrtaick ihre Funktionsweise zu Nut-
zen eines Wahrnehmbaren macht. Erkennen wird zumdstein der Darstellung einer
Vorhandenheit und kann ihrem Ursprung folgend ihallr einer filmischen Parabel

verraumlicht und dadurch ersichtlich werden.

Der Raum hat sich dabei aus mehrfacher HinsicheiasGrundbaustein der Sprache
des Films gezeigt. Er bildet seine Konstruktiontehst des Bildes durch Bilder, welche
durch die Kadrierung einen sichtbar konturierteruiRadarstellen. Der Schlissel zu
ihrer Lesbarkeit ist somit stets in einem Rahmeawegrenzt. Dennoch ist der Gehalt,
das Volumen, das sich darin ausdehnt, ein Nichtesbhlossenes und enthalt stets Off-
nungen. Darin bilden sich weitere Raume, die nsittkdr Montage mit- und aufeinander
wirken. Wenn Nancy schreibt: ,[...] das Sein erdtaich also dem Sein und was entris-
sen wird, ist das Bild. [...}*2 bezeichnet er schon das Essentielle an der HeaftBil-
des. Vielmehr muss bei dieser Kraft aber von eifi@mwirken und Durchdringen des
Bildes gesprochen werden. Das Parabolische fundidrtieser Kraft. Es umfasst die
Raumlichkeit des Ganzen und ist somit der stetgjefdden der Parabel. Das Volumen,
das sich darin verdichtet, enthalt sdmtliche Vadealder Parabel und flgt sie zu einer

R&aumlichkeit.

Cassavetes hat mit dem Werk Opening Night den Bsodes Schaffens selbst darges-
tellt. Opening Night ist im Theater verortet unadhendelt innerhalb des daraus resultie-
renden sozialen Raumes den Schaffensprozess eimer Ihre Raumlichkeit wird zu
einem Dreh- und Angelpunkt des Ganzen, der Scheffode eines Stlckes. Cassave-
tes entdeckt dabei dieses Parabolische und lasstlgbar werden, wenn er versucht
das ,Distinkte”, ,das Ungedachte, das Leben selbst‘dem Mittel des Bildes zu be-
greifen und damit greifbar zu machen. Das Paratiwdidedient sich dabei immer wie-
der der Bilder als Gesten um einen Gestus zu bezeic Doch wenn das Bild zu einem
parabolischen Raum wird, wird dieses Bild mehrzaisiner Geste. Es wird flir einen
Moment, zum Gestus selbst.

122 Nancy, Jean-LucAm Grund der BilderZiirich, Berlin: Diaphanes 2006, S.46
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