Peter Wuss

Grundformen filmischer Spannung

So uneinig sich Filmemacher untereinander iliber die Kriterien ihres Metiers
auch sein mdgen, in einer Hinsicht herrscht im Stillen doch Einhelligkeit: Ein
Film muf spannend sein, sonst taugt er nichts. Wie fiir die meisten Zuschauer
und Kiritiker, die dhnlich denken, ist Spannung fiir sie allerdings nicht gleich
Spannung. Vielmehr vermag diese unverzichtbare Grundqualitdt des
Filmerlebens sehr unterschiedliche Grade und Formen anzunehmen. So kann ein
Film deutlich auf duBlere oder mehr auf innere Spannung setzen, also entweder
einem eng gefafiten Begriffsverstindnis entgegenkommen, wie das etwa im
Western, Kriminal-, Detektiv-, Abenteuer- und Horrorfilm oder in anderen
populdren Genres geschieht, oder statt aktionsbetonter dramatischer eine mehr
"analytische" Spannung anstreben bzw. eine nahezu unfaBbare
"atmosphirische", die die Anstrengung der Sinne fordert, was dann freilich
nahelegt, von einem sehr weitgefdcherten Spannungsverstindnis auszugehen.
Die Affinitdten, die Filmemacher oder Zuschauer gegeniiber diesen
verschiedenartigen Spannungsphidnomenen zeigen, sind erfahrungsgemif
ebenfalls sehr unterschiedlich.

Wie kann man sich dem Phinomen Spannung im Film analytisch nihern? Gibt
es trotz der erwihnten Variabilitit ilibergreifende GesetzmifBigkeiten fiir die
Spannungserzeugung und, falls ja, wie lassen sie sich formulieren? Wie sind die
Unterschiede darstellbar, wie die Wechselwirkungen zwischen den
abweichenden Formen von Spannungsaufbau? Die wissenschaftlichen
Uberlegungen dazu stehen noch am Anfang. Eine wichtige Ursache fiir diese
unbefriedigende Situation liegt darin, daBl die benannte Eigenheit des
Filmerlebens einerseits innerhalb der Werkstruktur vorgebildet ist, andererseits
aber auf psychologisch relevanten Funktionsweisen beruht und gewissermafien
eine spezifische dsthetische Reaktion umfafit. Fiir ihre Untersuchung wird daher
ein interdisziplindrer Forschungsansatz notig, der gleichermalen
filmwissenschaftliche wie psychologische Erkenntnisse beriicksichtigt und
folglich spezifische Anstrengungen fordert.

Eine wichtige Voraussetzung fiir das Zustandekommen von Spannung diirfte
darin liegen, daf Film stets Geschehenswahrnehmung organisiert. Wie in allen
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zeitlichen Kiinsten hat der Rezipient grundsétzlich eine Erwartung gegeniiber
dem was folgt. Er will wissen, wie es weitergeht, welchen Verlauf die
angekiindigten Ereignisse nehmen. Diese psychische Aktivitit ist zwangsldufig.
Sie entstammt dem menschlichen Bediirfnis nach praktischer Beherrschung von
Lebenssituationen, das die Bestrebung einschlieft, kiinftiges Geschehen besser
vorauszusehen, um darauf angemessen reagieren zu kénnen. Dabei durchdringen
sich kognitive und emotive Beziehungen.

Im folgenden sollen einige Zusammenhinge zwischen bestimmten film-
kiinstlerischen Gestaltungsweisen und jenen kognitiven und emotiven Pro-
zessen, die ihre Rezeption prédgen, skizziert werden. Dabei kommen drei
Grundformen des filmischen Spannungsaufbaus zur Darstellung, die einen
Ausblick auf die grofle Variationsbreite der Spannungsphidnomene im Film
ermoglichen. Am Schlufl wird ein ebenso wichtiger wie populdrer Spezialfall
von Spannung genauer modelliert: Suspense.

Um meine eigene Denkrichtung vor dem vielgestaltigen Hintergrund heutiger
Emotionskonzepte etwas iibersichtlicher zu machen, méchte ich eingangs die
wichtigsten Ausgangspositionen umreifien: Grundsitzlich teile ich die Ansicht
von Mandl und Huber (1983b, 2), derzufolge zwischen Kognition und Emotion
eine enge Verbindung besteht und beide als zwei Aspekte desselben
menschlichen Handeins anzusehen sind. Fiir das Zustandekommen von
Emotionen scheint mir zudem ein Spannungsverhiltnis zwischen zwei
Momenten entscheidend, das Leontjew in Anlehnung an Fraisse mit den Worten
beschrieb:

Die Besonderheit der Emotionen besteht darin, daf3 sie die Beziehungen zwi-
schen den Motiven (den Bediirfnissen) und dem Erfolg oder der Moglichkeit der
erfolgreichen Realisierung der ihnen entsprechenden Tétigkeit des Subjekts
widerspiegeln (1979, 189).

Dieses Verhiltnis zwischen motivierendem Bediirfnis und Realisierungs-
moglichkeit des Subjekts 146t sich auch im Rahmen eines Informationsver-
arbeitungskonzepts genauer darstellen, indem man es etwa als Informa-
tionsdefizit fat. Denn nach Simonov sind bestimmte "pragmatische Infor-
mationen" nétig, um ein Bediirfnis zu befriedigen, einer Motivation zu ent-
sprechen, und man kann diesem Autor zufolge "die Emotion als einen
spezialisierten nervalen Mechanismus ansehen, der zur Kompensation des
Defizits an Informationen dient, die der Organismus zur Organisation seiner
Anpassungstitigkeit benétigt" (1975, 83). Das unbefriedigte Bediirfnis nach
solchen pragmatischen Informationen ist in jedem Fall Quelle der emotionalen
Anspannung. Der Grad der Anspannung hingt aber quantitativ sowohl von der
Stirke der Bediirfnisse als auch von der Differenz zwischen derjenigen
Informationsmenge ab, die zu ihrer Befriedigung prognostisch fiir notwendig
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gehalten wird, und jener, die man dann wirklich bekommt. In den
Kompensationsmechanismus gehen also neben Bediirfnissen auch prognostische
Einschitzungen intuitiver Art dariiber ein, welcher Informationsgewinn zur
Anpassung notig wire.

Diese Aussage gilt zunichst fiir die Situationen des realen Lebens. Aber sie ist -
wenngleich sicher in modifizierter Weise - auch auf die fiktiven Situationen der
Kunst anwendbar. Jede Spielfilmkomposition baut, indem sie eine mehr oder
weniger dramatische Handlung vorfiihrt, mit dem dort etablierten Konflikt vor
dem Zuschauer eine Problemsituation auf, die einer Losung harrt, und sie steuert
dann den Zufluf an pragmatischer Information, die geeignet ist, diese
Problemlosungssituation zu kldren. Die Informationsdefizite werden dabei fiir
den Zuschauer immer wieder splirbar gemacht, und in einer Art Spiel wird
versucht, sie am Ende in bestimmtem Mafle auszugleichen. Simonov trifft in
diesem Zusammenhang eine Unterscheidung zwischen negativen und positiven
Emotionen: Wenn trotz Zufiihrung von Informationen ein Defizit an
pragmatischer Information verbleibt, entstehe eine negative Emotion. Hingegen
fiilhre die Uberschreitung der prognostisch fiir notwendig gehaltenen
Informationsmenge durch die wirklich erhaltene zur Entstehung positiver
emotionaler Zustinde, die vom Subjekt maximiert werden (Simonov 1982, 89).
Nach einer Hypothese desselben Autors bewirkt jedes gelungene Kunsterlebnis
am Ende eine positive Emotionslage (140). Die Welt erscheint in ihrer
kiinstlerischen Darstellung als iiberschaubarer und dergestalt als leichter
beherrschbar. In den kunstpsychologischen Darstellungen von Hans und
Shulamith Kreitler findet sich eine verwandte Uberlegung, die zugleich deutlich
macht, daB die positive Emotion am Schluf} nicht als wiinschbarer Ausgang der
Geschichte oder gar als Happy-End verstanden werden darf, heif3t es doch dort,

dal eine der Hauptmotivationen der Kunst Spannungen sind, die in dem Be-
trachter bereits vor seiner Beschiftigung mit dem Kunstwerk bestehen. Das
Kunstwerk vermittelt die Erleichterung und Entspannung dieser bereits existie-
renden Spannungen durch die Schaffung neuer spezifischer Spannungen (1980,
33).

Man versteht dieses dialektische Konzept sicher besser, folgt man den
Uberlegungen, die von der Psychologie iiber den Zusammenhang von Emotion
und Unbestimmtheit entwickelt wurden. Dorner, Reither und Stidudel (1983)
gehen, einer These Oesterreichs (1981) folgend, davon aus, daB zu den
Primérbediirfnissen des Menschen das "Bediirfnis nach Kontrolle" gehdort, was
bedeutet, dal ein Lebewesen die Moglichkeit hat, "die Umwelt oder die
Innenwelt nach seinen Wiinschen beeinflussen zu konnen (aktive Kontrolle)
oder doch die Entwicklungen in der Zukunft voraussehen zu kdnnen (passive
Kontrolle, d.h. Moglichkeit der Vorausschau)" (1983, 62).
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Der Mensch sucht sich offenbar in eine Lage zu versetzen, die es ihm gestattet,
den Lauf der Dinge praktisch zu beeinflussen. Wo das nicht geht, bemiiht er sich
zumindest um Moglichkeiten besserer Vorausschau, also um passive Kontrolle.
Das ist auf den ersten Blick eine Angelegenheit der Kognition. Doch bei niherer
Betrachtung zeigt sich, daf letztere eine emotionale Konsequenz hat. Denn
"Kontrolle" heif3t, da} iiber Vorausschau die Unbestimmtheit fiir das Eintreffen
der Ereignisse gemindert wird. Und ein Gewinn von Kontrollkompetenz, der die
Unbestimmtheit zuriickdringt, ist dann von positiven Emotionen begleitet, ein
Verlust der Kontrolle von negativen: "Emotionen sind u. E. Reaktionen auf
empfundenen oder antizipierten Verlust oder Wiedergewinn der Kontrolle"
(Dorner/Reither/Staudel 1983,66).

Kunst ist ein Ort der passiven Kontrolle iiber eine komplizierte Situation fiktiver
Art. Der Zuschauer kann den Verlauf einer Filmgeschichte nicht aktiv
beeinflussen, wohl aber hat er die Moglichkeit, das Geschehen in diesem oder
jenem Grade vorauszusehen. Indem er in die Lage versetzt wird, spezifische
Informationen aufzunehmen, entsprechende Erwartungen aufzubauen und
Hypothesen iiber die weiteren Geschehensverldufe zu gewinnen, die sich von
dem unterscheiden, was der Protagonist weifl und antizipiert, verschieben sich
die Defizite an pragmatischer Information zwischen ihm und den Filmhelden,
und dies fiihrt zu einer Veridnderung der urspriinglichen, von der
Problemsituation der Helden bestimmten emotionalen Spannungen.

Sicher wirken sehr viele Faktoren zusammen, wenn Spannung im Film entsteht.
Gestaltungsmittel auf allen Ebenen der Komposition sind daran beteiligt. Eine
zentrale Rolle spielen dabei jedoch die Erzidhlprozesse, die Vorginge der
Narration, die in der Regel die anderen Gestaltungsfaktoren zu integrieren
vermdgen. Deshalb soll im folgenden fast ausschlieBlich iiber den
Zusammenhang von Spannung und filmischem Erzihlen gesprochen werden.

Ich kniipfe dabei an ein Konzept zur Narrativik an, das ich bereits an anderer
Stelle (vgl. Wuss 1992; 1993) vorgestellt habe. Es geht davon aus, daf} die
Rezeption von filmischen Erzidhlungen als schemageleiteter Prozef3 aufzufassen
ist, in dessen Verlauf vom Zuschauer Erwartungsmuster statistischer Art iiber
das, "was worauf folgt" bzw. "was womit zusammenhéngt", genutzt und weiter
ausgebaut werden. Wenn man so will, ist Erzihlen daher immer mit Beseitigung
von Unbestimmtheit verbunden. Kiinstlerisches Erzdhlen kommt dabei aber
zugleich einem Bediirfnis des Menschen nach psychischer Aktivitdit nach, was
nahe legt, daB} im Erzdhlvorgang ein gewisses Mafl an Unbestimmtheit auch
stets wieder kunstvoll hergestellt oder gar provoziert wird.
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Filmische Narration ist darum grundsétzlich ein Spiel mit der Unbestimmtheit
von Ereignisfolgen und umgekehrt ein Spiel mit der Kontrollkompetenz des
Rezipienten Die Erzihlstruktur legt dabei gewissermaBlen die Strategie im
Umgang mit Emotionalitédt und Spannung fest.

Entsprechend ihrer narrativen Struktur verfiigt jede Filmkomposition iiber
spezifische Moglichkeiten, mit den unterschiedlichen Abstraktionsformen
umzugehen, die aus der kognitiven Invariantenbildung innerhalb der Rezep-
tionsprozesse resultieren. Die filmische Erzidhlung kann nicht allein im Hinblick
auf Fabelbeziehungen verstanden werden, die man als Zuschauer bewufit
rezipiert, weil die ihnen zugrundeliegenden strukturellen Beziehungen
konzeptualisiert sind, sondern daf} sie auch vielfach solche Strukturen nutzt, die
eher vorbewuft sind, weil sie sich noch in einem Aneignungsstadium auf der
Ebene perzeptiver Invariantenbildung befinden, oder aber - und dies betrifft die
stereotypengeleiteten Strukturen - aufgrund ihres vielfachen kommunikativen
Gebrauchs gleichsam eine Abnutzung erfahren haben und kaum mehr bewuf3t
aufgenommen werden. Der rote Faden der Filmgeschichten besteht demnach
nicht allein aus jener konzeptualisierten Strukturkomponente der Kausalkette,
die die Dramaturgie seit Aristoteles favorisiert hat, sondern auch aus perzeptiv
und stereotypengeleiteten Strukturen, und oft koénnen diese beiden sogar
dominieren (vgl. Wuss 1993). Dies aber hat Folgen auch fiir den Aufbau von
Spannung. An drei Filmsequenzen, in denen jeweils perzeptiv, konzeptuell und
stereotypengeleitete Strukturen dominieren, mdchte ich ihre Besonderheiten fiir
die Spannungskonstruktion darstellen. Die gewihlten Beispiele, Antonionis
PROFESSIONE: REPORTER (It/Fr/Sp 1974), Bentons KRAMER VS.
KRAMER (USA 1979) und Hitchcocks YOUNG AND INNOCENT (GB 1937),
stehen also paradigmatisch fiir unterschiedliche Erzahlstrategien und die mit
ihnen verbundenen variablen Verfahren der Spannungserzeugung.

Zunichst zum Spannungsaufbau, wie er sich aus der Organisation perzeptiv
geleiteter Strukturen in der Anfangssequenz von Antonionis PROFESSIONE:
REPORTER ergibt:

Die Filmhandlung beginnt damit, dafl der Protagonist, ein englischer Journalist,
mit einem Jeep in einer afrikanischen Ortschaft eintrifft. Er betritt eine Werk-
statt, in der sich mehrere einheimische Méanner aufhalten, die jedoch einer nach
dem anderen den Raum verlassen, weil sie offenbar einem Gesprich mit dem
Fremden aus dem Wege gehen wollen.

Einer der Afrikaner, der sitzen bleibt, bittet mit einer Geste um eine Zigarette
und erhilt sie; wihrend der Reporter aber noch nach seinem Feuerzeug sucht,
macht er sich ebenfalls davon.
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Der Ankommling néhert sich dann einem an einer Mauer hockenden wld Kaffee
trinkenden Mann, der ebenfalls eine Zigarette von ihm schnorrt, jedoch wie die
anderen zu keinerlei Dialog bereit ist.

Einen Jungen, der in dem Jeep Platz genommen hat, spricht der Protagonist auf
Englisch und Franzosisch an. Vage Handzeichen, mit denen seine Fragen nach
der einzuschlagenden Richtung beantwortet werden, bringen ihn aber nur dahin,
das Auto in die Eindde zu lenken, wo der Junge ihn dann verldft.

Waihrend der Journalist allein in der Wiiste wartet, kommt ein Beduine auf einem
Kamel vorbei, den er griiit. Der Reiter tut indes, als ndhme er den Fremden nicht
wahr und zieht wortlos vorbei.

SchlieBlich tritt aus einer hohlenartigen Behausung in der Nédhe doch ein Mann,
der den Wartenden in die Berge fiihrt. Die Fragen des Européders gelten dem
Zielort, Uber den er freilich nur erfihrt, daB es sich um eine Art Militédrlager
handele. Zu weiteren Auskiinften ist der anderen nicht bereit.

Als die beiden ein Felsmassiv erklommen haben, sehen sie unten im Tal eine
Karawane, was den Fiihrer zu einem kommentarlosen Riickzug veranlaf3t.

Der Jeep des Helden bleibt dann im Wiistensand stecken, und er flucht laut, weil
er ihn nicht mehr heraus bekommt. Er ist allein, Und niemand wird ihm helfen.
Nachdem der Reporter miihsam zu Fuf} seine Unterkunft erreicht hat, ein schi-
biges Hotel, erwidert der Mann an der Rezeption auf seinen Vorwurf, daf}
tatséchlich es keine Seife zum Duschen gébe.

Und als er bei einem Zimmernachbarn anklopft, vernimmt er keine Reaktion,
stellt aber beim Betreten des Raumes fest, dafl der andere regungslos auf dem
Bett liegt.

Er wilzt ihn herum und blickt ihm ins Gesicht, als wolle er mit ihm reden. Zu
einem Gesprich kommt es aber nicht, denn der andere ist tot.

Die Filmgeschichte erzihlt dann weiter, wie sich der Reporter die Papiere
seines Zimmernachbarn aneignet und dessen Identitit annimmt, um zu Ver-
tretern der afrikanischen Befreiungsfront, die jener mit Waffen belieferte,
Kontakt herzustellen. Sie nutzt dabei sehr wohl Handlungsbeziehungen, die
dem Zuschauer sehr bewuf3t werden, auch vertraute Genrestereotypen.

Mir geht es hier indes lediglich darum, die eigentiimliche Spannung am
Filmanfang zu erfassen. Interessant ist, da3 das Handlungsfeld dem Zuschauer
nur wenige Hinweise bietet, welche Richtung die Filmgeschichte nehmen wird.
Es besteht aus einzelnen Situationen, die zwar eine "zyklische Einheit" bilden,
d.h. "ein Ziel und ein dazugehoriges Aktionsprogramm" (Oesterreich 1981, 12)
umfassen, und zwar den Versuch des Reporters, mit der afrikanischen
Befreiungsfront in Kontakt zu kommen. Das Ziel wird jedoch nicht erreicht,
und die einzelnen Unternehmungen der Hauptfigur haben ebenfalls die
Eigenheit, nie so recht zu funktionieren. Unablissig wird hier ein und dasselbe
Grundmuster von Verhalten variiert: die nicht zustandekommende oder
sogleich versiegende Kommunikation.
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Auch diese Anreihung dhnlicher Geschehensverldufe vollzieht sich nicht ohne
Spannung. Man moéchte als Zuschauer schon dahinter kommen, was da
geschieht. Doch ist diese Spannung eher unterschwellig, und sie hat einen
spezifischen Charakter, der dem Zuschauer groBere Eigenaktivititen in der
Beurteilung der Situation abnétigt. Der Rezipient erkennt zunichst nicht, um
was es hier geht. Zumindest den Zusammenhang zwischen dem Ziel des Helden
und den Griinden dafiir, dal es nicht erreicht wird, ist fiir ihn schwer
auszumachen, und in Ermangelung einer zielgerichteten und funktionierenden
Aktion sucht er sich auf andere Weise im Handlungsfeld zu orientieren. Dabei
stofSt er auf verwandte Verhaltensmuster, eine dhnliche "semantische Geste"
(Mukarovsk)' 1974, 49), eben auf das Nichtfunktionieren der Kommunikation.
Wenn der Zuschauer das gleiche Reizmuster, die selbe Art des Verhaltens bei
der Hauptfigur, in sein Erwartungsmuster zu integrieren versucht, nimmt er
Abduktionen vor, d.h. er arbeitet Regelhaftigkeiten im Geschehen aus. Worin
diese bestehen, kann er dabei selbst nicht einmal richtig definieren, denn auf den
ersten Blick wirken die Ereignisse semantisch unbestimmt. Nahezu unbewuft
entsteht indes doch eine Annahme iiber den wahrscheinlichen Verlauf der
folgenden Ereignisse. Die Geschehnisse zeigen eine Invarianz der Struktur und
werden damit zum Topik. Eco schreibt: "[E]in Topic ist das, was van Dijk
'aboutness' genannt hat, ein Sich-um-etwas-drehen" (1987, 114). Derselbe Autor,
der u.a. das niitzliche Talent hat, Dinge im richtigen Moment zu trivialisieren
und damit etwas anschaulicher zu machen, sagt im Zusammenhang mit dem
Lektiireprozef schongeistiger Literatur:

Der Topic ist eine Hypothese, die von der Initiative des Lesers abhiingig ist, der
sie auf etwas undifferenzierte Weise und in Form einer Frage formuliert
("worum zum Teufel geht es?") und die infolgedessen in einen Vorschlag fiir
einen vorldufigen Titel tibersetzt wird ("wahrscheinlich geht es um dies und
das") (1987,114).

Im Film konnte man Topiks in jenen konzentrierten Sinnbeziehungen sehen, die
sich auf der Ebene perzeptiver Invariantenbildung durch Abduktion herstellen.
Im Falle der Anfangssequenz von PROFESSIONE: REPORTER handelt sich
immer wieder um verkorkste und sehr stéranfillige Kommunikation, und damit
ist auch der Topik bestimmt.

Wenn Eco in die Frage zur "aboutness" unversehens den Teufel mit hinein-
nimmt, dann signalisiert er, dal} dem intuitiven Such- oder Konstruktionsprozef3
der Abduktion eine eigentiimliche Kraft innewohnt, die emotionalen
Spannungen folgt. Charles S. Peirce, dessen Denkmodell die hochst produktive
Auffassung von Abduktion entstammt, schrieb, zugleich die Grenze gegeniiber
der Induktion ziehend:
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Abduktion geht von den Tatsachen aus, ohne von Anfang an eine spezielle Theo-
rie zu verfolgen, obwohl sie durch das Gefiihl motiviert wird, da} eine Theorie
erforderlich ist, um die Uberraschenden Tatsachen zu erkliren. Die Induktion
geht von einer Hypothese aus, die sich selbst zu empfehlen scheint, ohne daf zu
Beginn irgendwelche spezielle Fakten verfolgt werden, auch wenn ein Gefiihl
dafiir besteht, da3 Tatsachen erforderlich sind, um die Theorie zu stiitzen (Peirce
zit. n. Sebeok/Umiker-Sebeok 1982, 54f).

Begriffe wie "Antizipation", "Hypothesenbildung in einem Wahrscheinlich-
keitsfeld", "Wahrscheinlichkeitslernen", "Wahrnehmungslernen" und andere, mit
denen auch ich frither in dhnlichem Zusammenhang experimentiert habe,
ermoglichen, wichtige der hier benannten Beziehungen zum Ausdruck zu
bringen. Das Konzept von Abduktion macht indes besonders deutlich, daf} es
sich um eine gerichtete kognitive Aktivitdt handelt, so wenig bewuBt fiir den
Rezipienten der Nachvollzug einer filmischen Topik-Reihe auch immer sein
mag. Die Spannung bleibt freilich eher latent, sie wird erst generiert. Peirce
spricht in seinem Aufsatz Guessing von einem "einmalige[n] Rate-Instinkt"
(1929, 281), den der Mensch bei der Abduktion walten lasse. Thomas A. Sebeok
und Jean Umiker-Sebeok haben darum in einer amiisanten kleinen Schrift iiber
Peirce diesen theoretischen Einfall mit der Methode des Sherlock Holmes
verglichen und dabei auch Doktor Watson zitiert, der liber seinen Meister in der
Erzidhlung Das Geheimnis von Boscomb valley zu Protokoll gibt:

Holmes war wie verwandelt. Wer nur den ruhigen Logiker und Denker der
Baker Street erlebt hatte, der hitte ihn nicht wiedererkannt. Seine Augenbrauen
hatten sich zu zwei harten schwarzen Linien zusammengezogen, wihrend seine
Augen mit einem stihlernen Glitzern darunter hervorstachen. Er hielt den Kopf,
ja sogar die Schultern gesenkt, die Lippen zusammengeprefit. Er war so aus-
schlieBlich auf die Spur, die er verfolgte, konzentriert, da er eine Frage oder
eine Bemerkung entweder iiberhaupt nicht horte oder aber nur mit einem unge-
duldigen Knurren beantwortete (Sebeok/Umiker-Sebeok 1982,44).

Der dort gleichfalls zitierte Conan Doyle-Spezialist Pierre Nordon hat diese
Textstelle mit den Worten kommentiert: "Wir sehen, wie ein Mann vor unseren
eigenen Augen mit gréBter Geschwindigkeit in einen Fuchshund verwandelt
wird, bis er nahezu seine Sprachfihigkeit verloren zu haben scheint und sich nur
noch durch Laute artikuliert" (ibid.).

Wenn ich diese Aussage hier kolportiere, dann darum, weil sie so anschaulich
macht, wie sich jemand bei der Abduktion innerhalb der Filmwahrnehmung
verhilt. Er ist gehalten, sich in einen Fuchshund zu verwandeln oder gar in ein
noch sensibleres Wesen, denn im Wahrnehmungs- und Erlebensproze3 von
abduktiver Spannung muf} der Zuschauer iliberaus konzentriert vorgehen und
grofle Anstrengungen vollbringen, um Ungewifheit
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durch Formierung von Topiks zu verringern. Antonionis friihere Filme wie
L'AVVENTURA (It/Fr 1959), LA NOTTE (It/Fr 1960) und L'ECLISSE (It/Fr
1962), die nicht allein in der Exposition, sondern innerhalb der ganzen
Filmgeschichte immer wieder die gleichen Verhaltensweisen variierten und so
zu Topiks erhoben, machten es darum ihrem Publikum nicht leicht. Die
Zuschauer benétigen eine gewisse Zeit, sich in dieser "unbequemen" Richtung
zu qualifizieren.

Im traditionellen Erzdhlkino, das sich an konzeptuell geleitete Grundstrukturen
der Narration hélt, hat es der Zuschauer bei der Herstellung von Kon-
trollkompetenz bedeutend leichter, und der Spannungsaufbau hat einen ganz
anderen Charakter: Die schemageleitete Hypothesenbildung, die etwa die
Erzihlstruktur von Bentons KRAMER VS. KRAMER formiert, wird schon
wihrend der ersten sieben Minuten erkennbar. Man erlebt, wie eine Mutter ihren
kleinen Sohn emphatisch umarmt und wie einem Mann von seinem Chef
mitgeteilt wird, da aufgrund seiner Anstrengungen die Firma einen
bedeutenden Auftrag erhalten habe und er darum mit einem Karrieresprung
rechnen diirfe. Als der Mann dann heimkommt, sagt ihm seine Frau, daf sie ihn
verlassen werde, und setzt ihren Entschluf3 sofort in die Tat um. Den kleinen
Sohn 14Bt sie zuriick. Die weitere Geschichte erzdhlt dann, wie der Vater 18
Monate zusammen mit dem Jungen lebt, sich nach besten Kriften um ihn
kiimmert und dabei seinen Job so vernachldssigt, dal man ihm kiindigt,
schlieBlich aber im Prozel Kramer gegen Kramer das Sorgerecht an die Mutter
verliert.

Die Erzihlstrategie folgt den Prinzipien des aristotelischen Fabelbaus: Das
duBere Geschehen wird von Anfang an von dem Konflikt zweier Ehepartner
bestimmt, deren Trennung nicht nur sie allein, sondern auch das Kind betrifft.
Kollidierendes Handeln sorgt dafiir, dal sich bestimmte Tendenzen im
Handlungsfeld intensivieren, konzeptualisieren und dem Zuschauer auf diese
Weise bewuBit werden. Wihrend der Rezeption entsteht fiir ihn eine definierbare
Problemsituation, die im Verlaufe des Geschehens einer Lésung - im Sinne einer
Entscheidung iiber einen unklaren konfliktgeladenen Zustand - nidhergebracht
wird. Aus psychologischer Sicht ist ein Problem bekanntlich durch drei
Komponenten gekennzeichnet: (1.) durch einen unerwiinschten Anfangszustand,
(2.) einen erwiinschten Endzustand, (3.) eine Barriere, die im Moment die
Transformation vom Anfangs- zum Endzustand verhindert (vgl. Klix 1971,
639f; Dorner 1979, 10). Wenn man so will, 148t sich daher jede Filmgeschichte
dieser Art als Problemlosungsprozel3 auffassen, denn es geht eigentlich immer
darum, wie eine Situation durch Uberwindung gewisser Barrieren in eine andere
transponiert wird. In vielen Filmen sind nur Problemzustand und Zielsituation
kaum so recht definiert und auch die Mittel bei der Uberwindung der Barriere
wenig
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bekannt, weshalb es dann wenig Sinn macht, bei der Filmanalyse mit dem
Modell von Problemlésung zu arbeiten. In KRAMER VS. KRAMER scheint
dergleichen aussichtsreicher: Der Problemlosungsprozel3 des Zuschauers bindet
sich dort an einen deutlich definierten Konflikt, den die Figuren im Film
austragen. In bestimmten Phasen des kollidierenden Handelns werden Teilziele
bei der Problemlosung erreicht. Der Zuschauer erkennt etwa neue Alternativen
oder kumuliert Beobachtungen in dhnlicher Richtung. Es kommt zu einer Art
Suchraumerweiterung oder -einengung. Und in jenen Phasen des Geschehens,
die die traditionelle Dramaturgie als "Drehpunkte der Handlung" oder "Plot
points" bezeichnet, entstehen deutliche Zisuren kognitiver Art, an denen
Handlungsintensitit mit einer Zunahme der Spannung einhergehen. Diese Art
von Spannung ist weitaus leichter zu objektivieren und zu beschreiben als die
der reinen Abduktion, ist sie doch an definierbare Ziele oder Teilziele der
Problemlosung festzumachen, an evidente Strukturbeziehungen, die bei aller
gelegentlichen Affektgeladenheit mit Denkprozessen verbunden sind, so daf} die
psychische Auseinandersetzung konzeptualisiert wird und partiell bewuft
verlauft. Stilistisch steht der Film zudem noch in einer Hollywood-Tradition, die
mit dem Dialog nach Méglichkeit so umgeht, dafl die visuell dargestellten
Vorginge zusitzlich auf den Begriff gebracht werden, was ihren Evidenzgrad
noch erhéht:

Denken und Problemldsen kénnen sich unmittelbarer auf das semantische
System der verbalen Sprache stiitzen, was die Unbestimmtheit der Ereignisse
unter eine stirkere Kontrolle bringt.

Die Erzdhlweise vieler Filme griindet sich auf Stereotypen, was bedeutet, daf3
diese Werke narrative Strukturen nutzen, die nicht neu und originér sind,
sondern bereits in anderen Filmen verwendet wurden. Hinter manchen dieser
Geschehensabldufe stehen dann regelrechte Erzdhlkonventionen; der héufige
kommunikative Gebrauch hat sie zu einem Intertextualitidtsphinomen gemacht
und oft sogar eine Kanonisierung bestimmter Beziehungen herbeigefiihrt.
Innerhalb des Handlungsfeldes, das sich vor dem Rezipienten solcher Werke
offnet, sind damit Tendenzen geschaffen, die in ihrem Ablauf gleichsam
kanalisiert scheinen, weil sie als Handlungswege hochwahrscheinlich und damit
in wichtigen Umrissen voraussehbar sind, was auch Konsequenzen fiir den
Aufbau von emotionalen Spannungen hat.

Im Genrefilm jenes Typs, der auf Spannung im engeren Sinne rekurriert, ist der
Mechanismus der Emotions- und Spannungserzeugung iiblicherweise mit
spezifischen Erzihlkonventionen verkniipft, zusétzlich aber meist noch an ein
spezielles Milieu, eine gidngige Konfliktlage und bekannte Figuren-
konstellationen gebunden. Dariiber hinaus unterwerfen sich dort Bildauffas-
sungen, Arrangements und Montagefiguren ebenfalls bestimmten Regelhaf-
tigkeiten. Genrespezifische Gestaltungsweisen des Western oder des Detektiv-
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films ziehen dann sehr hiufig entsprechend "normierte” Wirkungsweisen nach
sich. Der Rezipient nihert sich den Vorgiingen solcher Filme von bekannten,
haufig erlebten und darum tief im Gedichtnis verankerten Struk-
turzusammenhéngen her, und er belegt die aufgefundenen stereotypen Abliufe
mit fertig abrufbaren Unterprogrammen psychischen Verhaltens, auch solchen
emotionaler Art.

Ein solches emotionales Grundverhalten ist jene Spannung im engeren Sinne,
die Hitchcock als "Suspense" bezeichnet hat. Der Regisseur hat in dem
bekannten Interview mit Truffaut deutlich gemacht, da es in seinen
einschlidgigen Filmen stets um genau kalkulierte Defizite an pragmatischen
Informationen geht. Bestimmte Informationen, die eine Konfliktsituation
auflosen konnten, fehlen und miissen beschafft werden. Dabei entsteht
Spannung. In den Detektiv- und Kriminalfédllen haben diese Informationen
insofern einen besonderen Charakter, als der abstrakte Informationsbegriff, der
von der Bedeutung einer Nachricht fiir den Empféanger ausgeht, in unmittelbare
Nihe eines Trivialbegriffs von Information riickt. Es handelt sich hier um
schlichte Sachinformationen, pragmatische Informationen, die nétig sind, damit
etwa ein Detektiv ein Verbrechen aufkldren kann. Unter diesen Bedingungen
wird auch die Zielsituation des Problemldsungsprozesses, vor dem der
Zuschauer steht, eindeutiger als sonst bestimmbar. Der Rezipient weil}, um
welche Art von Informationsdefiziten es sich handelt.

Hitchcock hat aber noch eine weitere Charakteristik von Suspense gegeben, die
inhaltlich an die von der Psychologie vorgeschlagene Unterscheidung zwischen
passiver und aktiver Kontrolle einer Handlung ankniipft. Er ging ndmlich nicht
nur auf die spannungserzeugende informationelle Differenz zwischen einem
Zielzustand und einer fritheren Situation ein, sondern unterstrich, daf3 dariiber
hinaus zwischen dem Informationsstand, iiber den Zuschauer und Hauptfiguren
in vielen Situationen verfugen, ein erkennbares Gefille bestehen miisse. In
jenem Beispiel von der Bombe, das notorisch in allen Schriften iiber Hitchcock
auftaucht, geht es ja genau darum, dafl zwar das Publikum weil3, daf} sie unter
dem Tisch liegt, nicht aber die Figuren des Films, die dort sitzen. Hitchcock
betont: "Bei der iiblichen Form von Suspense ist es unerlidBlich, daBl das
Publikum iiber die Einzelheiten, die eine Rolle spielen, vollstindig informiert
ist. Sonst gibt es keinen Suspense" (Truffaut 1986,62).

Das bessere Wissen des Zuschauers iiber eine Situation hat zur Folge, daf} seine
Hypothesen tliber den weiteren Verlauf eines Geschehens genauer ausfallen und
die Informationsdefizite der Protagonisten zugleich bewuft gemacht werden.
Spannung wird dergestalt fokussiert, konzeptualisiert, operationalisiert und,
ebenfalls wichtig: dynamisiert.
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Das benannte Gefille zwischen passiver und aktiver Kontrollkompetenz bleibt
nicht dasselbe, sondern wird im Verlauf der Handlung spielerisch verschoben, es
vergréBert oder verringert sich dabei. In Spannungsfilmen findet ein Spiel mit
den Informationsdefiziten statt das sich aus dem wechselnden Verhiltnis von
aktiver Beherrschung der Situation durch die Figuren und der
Voraussagefihigkeit des Zuschauers ergibt.

An einer Szene, die Hitchcock benutzt, um seinem Gespréchspartner Truffaut
den Aufbau von Suspense zu erldutern, 146t sich die kunstvolle Verschiebung
zwischen dem Informationsniveau des Zuschauers und dem der Figuren, das
Gefalle zwischen passiver und aktiver Kontrollkompetenz, recht gut beobachten:

Ich will Thnen am Beispiel von YOUNG AND INNOCENT ein Prinzip des
Suspense erkldren. Man mufl dem Zuschauer eine Information geben, die die
Figuren des Films nicht haben. Dann weif3 er mehr als die Helden und kann sich
intensiver die Frage stellen: wie wird sich die Situation auflosen?

Zum Schluf} des Films sucht das Médchen, das jetzt auf der Seite des Helden ist,
den Morder. Die einzige Spur, die sie gefunden hat, ist ein alter Mann, ein
Landstreicher, der den Morder gesehen hat und ihn auch wiedererkennen wiirde.
Der Morder hat einen nervosen Augentick. Das Médchen steckt den Landstrei-
cher in einen ordentlichen Anzug und nimmt ihn mit in ein Grand Hotel zum
Fiinf-Uhr-Tee. Es sind furchtbar viele Menschen da, und der Landstreicher sagt
zu dem Midchen: "Es ist wirklich ein bichen licherlich, in diesem Getiimmel
nach einem Gesicht zu suchen mit einem Augentick." Genau nach diesem Dia-
logsatz plaziere ich die Kamera ganz oben unter die Decke des Ballsaals, und von
da fahrt sie auf dem Kran Uber die Tinzer hinweg bis zu dem Podium, auf dem
die Musiker sitzen, eine Negerkapelle, und geht auf den Musiker, der am
Schlagzeug sitzt. Die Fahrt setzt sich fort in einer GroBaufnahme des Schlagzeu-
gers, auch ein Schwarzer, bis seine Augen die ganze Leinwand fiillen, und in
dem Augenblick zucken die Augen: der besagte Augentick! Das Ganze in einer
Einstellung.

[...] Ja. Da schneide ich dann und gehe zuriick zu dem Médchen und dem Land-
streicher, die immer noch am anderen Ende des Saals sitzen. Jetzt ist das Publi-
kum informiert, und die Frage, die es sich stellt, lautet: Wie werden der Alte und
das Médchen den Mann entdecken? Ein Polizist, der im Saal ist, sieht das junge
Maidchen und erkennt es, sie ist ndmlich die Tochter seines Chefs. Er geht zum
Telefon. Es gibt eine kleine Pause fiir die Musiker, in der sie in der Garderobe
eine Zigarette rauchen. Auf dem Weg dahin, im Flur, sieht der Schlagzeuger
durch den Lieferanteneingang zwei Polizisten hereinkommen. Weil er den Mord
begangen hat, geht er ihnen diskret aus dem Weg, nimmt seinen Platz im Orche-
ster wieder ein, und die Musik beginnt. Jetzt sieht der nervos gewordene Schlag-
zeuger am anderen Ende des Saals die Polizisten mit dem Landstreicher und dem
jungen Midchen sprechen. Der Schlagzeuger glaubt, da3 die Polizisten ihn
suchen und fiihlt sich entdeckt. Weil er immer nerviser wird, spielt er schlecht,
einfach fiirchterlich. Er steckt das ganze Orchester an, wegen des schlechten
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Schlagzeugers geht der Rhythmus vollig zum Teufel. Es wird immer schlimmer.
Jetzt sind das junge Médchen, der Landstreicher und die Polizisten dabei, den
Saal durch den Gang zu verlassen, der neben dem Orchester vorbeifiihrt. Es
betrifft den Schlagzeuger eigentlich gar nicht, aber das weif} er nicht, und alles,
was er sieht, sind die Uniformen, die auf ihn zukommen. An seinen Augen sieht
man, dafl er immer nervoser wird. Wegen des Schlagzeugs muf3 das ganze Or-
chester aufhoren, die Ténzer ebenfalls, und da sinkt der Schlagzeuger bewuftlos
zu Boden. Dabei reifit er die Pauke mit, was einen riesigen Larm macht, Und
zwar gerade in dem Augenblick, als unsere kleine Gruppe durch die Tiir gehen
wollte. Was ist das fiir ein Lirm? Was ist los? Das junge Méidchen und der
Landstreicher treten zu dem bewuBltlosen Schlagzeuger. Am Anfang des Films
haben wir gezeigt, dall das Méddchen eine Pfadfinderin ist und sich in erster Hilfe
auskennt. [...] Sie sagt: "Dem Mann muf ich helfen", und geht zu ihm. Sofort
merkt sie, wie seine Augen zittern, und sagt ganz ruhig: "Geben Sie mir bitte ein
Handtuch, ich will ihm das Gesicht abtrocknen." Selbstverstindlich hat sie ihn
sofort erkannt. Sie tut, als kiimmere sie sich um ihn, und sagt zu dem
Landstreicher, er solle herkommen. Ein Kellner bringt ein feuchtes Handtuch,
und sie wischt dem Schlagzeuger das Gesicht ab. Der hatte sich schwarz ange-
malt, als Neger. Das Madchen schaut den Landstreicher an, der Landstreicher
schaut sie an und sagt: "Ja, das ist er." (Truffaut 1986, 102ff)

Die Szene macht deutlich, wie mustergiiltig der Regisseur den Suspense
organisiert. Der Zielpunkt der Handlung ist genau definiert: Es gilt, den Mann
mit dem Augentick ausfindig zu machen. Damit ist auch die prognostisch fiir
notwendig angesehene pragmatische Information bezeichnet, die den
handelnden Figuren hilft, die UngewiBheit der Ereignisse zu beseitigen und eine
aktive Kontrolle gegeniiber dem Geschehen auszuiiben. Hitchcocks
Szenenbeschreibung sagt aber nicht nur etwas liber die zunehmende aktive
Kontrollkompetenz der Protagonisten aus, sondern zugleich tliber die passive
des Zuschauers. Denn dieser ist in einer bestimmten Phase der Szene, in der
zweiten Hélfte, weitaus besser iliber die Situation informiert als die bei den
Figurengruppen der Suchenden und des Gesuchten. Die wichtigste
Entscheidung der Regie in diesem Zusammenhang besteht darin, nach einer
gewissen Zeit des erfolglosen Suchens zu zeigen, dafl der Morder tatséchlich im
Raum ist. Die Protagonisten erfahren das nicht, wohl aber der Zuschauer. Er
weill damit: Die Nachforschung hier hat wirklich Sinn, und es ist doch recht
wahrscheinlich geworden, dafl es gelingen diirfte, den Morder zu fassen. Der
Anschein, daf in dem Hotel-Durcheinander jede Suche chancenlos ist, triigt.
Die Dinge liegen in Wirklichkeit anders. Raymond Chandler hat iibrigens in der
letzten seiner zehn Thesen iliber den Kriminal- und Detektiv-Roman bemerkt,
der entscheidende Punkt beim Kriminalroman sei, dafl er zwei Geschichten in
einer enthalte: die Geschichte dessen, was geschah, und die Geschichte dessen,
was dem Anschein nach geschah (vgl. 1977, 626f). Auch ihn interessierte also
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der kiinstlerische Umgang mit zwei Ebenen von Informiertheit, mit einem
Gefalle innerhalb der Kontrolle.

Was den Aufbau des Erwartungsfeldes beim Zuschauer von YOUNG AND
INNOCENT angeht, in dem sich dieses Gefalle realisiert, so sind alle drei
Ebenen von Schemabildung einbezogen, angefangen bei der Stereotypen-
struktur. Keineswegs nebensichlich ist, dal man als Zuschauer eines Sus-
pensefilms entsprechend den Handlungskonventionen gegen Ende der Ge-
schichte mit einer klaren Losung der Problemsituation rechnet: Der Verbrecher
wird dingfest gemacht. Der Zuschauer verfiigt jedenfalls iiber eine
entsprechende Erwartung, wenn der Film auf sein Finale zugeht und die
Suchaktion im Hotel anlauft.

Entscheidend fiir den emotionalen Aufbau der Szene ist ein Kunstgriff, der den
Zuschauer auf der Wegstrecke bis zur Problemlosung durch den Protagonisten
"konditioniert", wie Hitchcock es nennt, damit sein Informationsstand nicht mit
dem der Figuren identisch bleibt (vgl. Truffaut 1986, 81). Gemeint ist die
beschriebene Kamerafahrt auf die zuckenden Augen des Musikers, durch die
sich eine Konzeptualisierung einstellt, denn man erhilt als Auflenstehender eine
genaue Angabe, in welcher Richtung sich die Nachforschung lohnt. Die Kamera
fokussiert das Aufmerksamkeitsfeld sogar im direkten Wortsinn, hilft eine ziel
gerichtete Erwartung zu etablieren, ermoglicht eine zuverldssigere Voraussage
tiber Kommendes. Unbestimmtheit wird in dem klar definierten Problemraum,
der hier sozusagen noch topographisch dimensioniert ist, betrdchtlich
eingeschrénkt.

Abgesehen davon, dal} sich Stereotypen und konzeptuell geleitete Strukturen
erginzen und gegenseitig verstirken, ist zugleich ein Rahmen fiir den Aufbau
perzeptiv geleiteter Topiks gesetzt, werden doch Invarianten ganz bestimmter
Art herausgearbeitet: Die Reaktionen des Schlagzeugers weisen auf eine
zunehmende Verunsicherung des Mannes hin und bekriftigen so einen
Fortschritt der Recherchen. Der Musiker sieht etwa in der Pause besorgt die
Polizisten hereinkommen, nimmt erschrocken das Gesprich wahr, das diese mit
dem Landstreicher und dem Méidchen fiihren, gerdt aus dem Takt, weil er sich
durch die Ordnungshiiter bedriingt fiihlt, und fallt schlieBlich sogar in Ohnmacht,
als der Landstreicher und die Polizisten in seiner Ndhe vorbeikommen. Eine
homologe Reihe dhnlicher semantischer Gesten baut sich hier auf. Diese ist
indes nicht autonom, nicht allein auf sich gestellt wie eine Abduktion ohne
weitere Anbindung an andere Geschehnisse von der Art der Anfangssequenz in
PROFESSIONE: REPORTER. Sie verbindet sich vielmehr mit der ziel
gerichteten Suche der Hauptfiguren, mit dem Problemlosungsprozef. Der
Suspense beruht hier offenbar auf einer semantischen Kooperation aller drei
Strukturtypen, die auf gegenseitige Verstirkung und zusitzliche
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Konzeptualisierung hinarbeitet. Die aufgebaute Spannung wird so dem
Zuschauer auch als Emotion bewufBter. Dies geschieht nicht auf jihe und
tiberraschende Weise, sondern in einer sukzessiven Verlaufsform, tliber eine
langsame und oft kiinstlich verzogerte Anniherung des Zuschauers an das Ziel
der Problemlosung. Die Spannung zelebriert sich selbst kraft ihrer
Gemachlichkeit und Steigerungsfihigkeit in der Néhe des Ziel- punktes, und sie
wird erst spiirbar und als Emotion bewuft infolge von zeitlichen Dehnungen der
Ablaufe und ihrer Konzeptualisierungsprozesse.

Um Spannung bzw. Suspense zur entscheidenden Wirkung eines Genres machen
zu konnen, mufl der Prozel der Anniherung an eine Problemldsung freilich
werkiibergreifend angelegt sein und die genau definierte Zielvorstellung fiir den
Zuschauer so iibersichtlich gestalten, dal die Geschichte nach diversen
Erschwernissen am Schlufl zu einem spiirbaren Informationsiiberschufl des
Zuschauers hinfuhren kann, der die positive Emotion erzeugt. Georg Seef3len hat
tiber die Detektivgeschichte treffend gesagt, dafl sie "vom Ende her konstruiert"
werde, "also von dem Punkt her, wo sich Geheimnis und Ermittlung beriihren"
(1981, 16).

So ldBt sich Spannung im Film im Rahmen der Modellvorstellung néhe-
rungsweise liber eine Eigenheit des Rezeptionsprozesses beschreiben, die in der
Werkstruktur vorgebildet ist und sowohl eine kognitive wie eine emotive
Dimension besitzt. Spannung im weitesten Sinne entsteht generell im Umgang
mit Unbestimmtheit, als Folge filmischer Problemsituationen. Insofern alle drei
filmischen Strukturtypen an ihrem Zustandekommen beteiligt sein kdnnen,
umfaflit sie potentiell die Komponenten (1.) latenter, abduktiver, (2.)
zielgerichteter, auf Probleml6ésung orientierter, (3.) normierter. an Er-
zihlkonventionen gebundener Spannung.

Suspense als Spannung im engeren Sinne, die von entsprechenden populiren
Genres kultiviert wird, setzt indes noch auf spezielle Faktoren: Auf eine klare
Bestimmtheit des Handlungsziels, vor allem aber auf eine erkennbare Differenz
zwischen der Informiertheit des Zuschauers iiber die Situation (passive
Kontrolle) und der angestrebten Beherrschung der Konflikte durch die Figuren
(aktive Kontrolle). Dall die Zuschauer zeitweilig besser liber die Situation
informiert sind als die Protagonisten, sorgt fiir ein Informationsgefille, das die
Spannung verstérkt und als solche im Erlebensprozell bewuf3t werden 14t. Die
erzeugten Konzeptualisierungsprozesse, die absichtsvoll verzogert oder gedehnt
werden, folgen zugleich einem stereotypen Ablaufschema, das im Falle von
Kriminal- und Detektivfilm, doch auch von anderen Spannungsfilmen stets das
benannte Gefalle von Information einschliefit, es jedoch modifiziert.
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