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Vom Spezifischen des Films

Neoformalismus - Kognitivismus - Historische Poetik

Wohl kaum eine Debatte ist in der mit einer bemerkenswerten akademischen
Streitkultur ausgestatteten angloamerikanischen Filmwissenschaft so erbittert und
langanhaltend geführt worden wie die um den "Neoformalisrnus" des sogenannten
"Wisconsin-Projekts"1, dessen Hauptvertreter David Bordwell und Kristin
Thompson an der University of Wisconsin-Madison lehren. Wohl kaum ein Ansatz
wird so angegriffen und ist doch zugleich zum Standard-Repertoire in
filmwissenschaftlichen Seminaren geworden. Bordwells und Thompsons
Einführungswerk Film Art, dessen Publikation 1979 den Beginn des
neoformalistischen Projekts markiert2, liegt inzwischen in der vierten Auflage vor,
und auch Bordwells Narration in the Fiction F i l m  (1985a) und die
Gemeinschaftsarbeit The Classical Hollywood Cinema (1985) sind zentrale Texte
der zeitgenössischen Filmwissenschaft. Auch montage/av widmete sich bereits
einige Male dem Neoformalismus: Nachdem im ersten Heft ein Artikel von David
Bordwell (1992a) erschien, sind dessen Positionen mehrfach Gegenstand der Aus-

1    Diese Bezeichnung verdankt die Gruppe einer überaus polemischen Attacke Kings
der Screen (vgl. King 1986; 1987). Obwohl sich Bordwell, Thompson und die damals

noch beteiligte Janet Staiger in ihren – ebenso polemischen – Antworten  (Bordwell
1988b, Staiger 1988, Thompson 1988b) explizit gegen diese Zuschreibung gewehrt
haben; ist die Kennzeichnung der Arbeit als Produkt einer Gruppe mit ähnlichen
theoretischen Orientierungen angemessen und wurde daher in der Darstellung des
Projektes, die Wulff seinerzeit vorgelegt hat, beibehalten (vgl. Wulff 1991). Neben
Bordwell, Thompson und Staiger (die sich inzwischen aus der Gruppe verabschiedet und
gar zur dezidierten Kritikerin von Bordwells Kognitivismus gewandelt hat; vgl. Staiger
1992) sind als weitere locker assoziierte "Mitstreiter" Noël  Carroll (inzwischen ebenfalls
in Madison lehrend) und Edward Branigan (University of California, Santa Barbara) zu
nennen.

2   Zumindest kann man sagen, daß der "Name des Kindes" aus dieser Zeit herrührt: In
Rezensionsartikel hat Jerry L. Salvaggio die Entwürfe von Bordwell und Thompson sowie
von Noël  Burch als "Neo-Formalism" beschrieben (vgl. Salvaggio 1981; 1982) – eine
Kennzeichnung, die dann von der Gruppe aufgegriffen wurde (vgl. insbesondere
Thompson 1981; 1988a).
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einandersetzung gewesen3 In dieser Ausgabe nun soll mit der Übersetzung des
Einleitungskapitels aus Kristin Thompsons Breaking the Glass Armor (l988a) einer
der zentralen programmatischen Texte neoformalistischer Filmanalyse in deutscher
Sprache zugänglich gemacht werden. Für das bessere Verständnis und die Verortung
des Ansatzes wollen wir hier einleitend die "Architektur" des "Wisconsin-Projekts"
noch einmal kurz skizzieren, die Hauptkritikpunkte aus der Diskussion um die
einzelnen Teilprojekte auffuhren und auf die entsprechenden Quellen hinweisen.4 Es
schließt sich eine Bibliographie zu den Arbeiten der Gruppe an, die die
einschlägigen Rezensionsartikel und Diskussionsbeiträge umfaßt und so der weiteren
Orientierung dienen kann.

Sicherlich läßt sich behaupten, daß derzeit wohl kaum ein anderes filmwis-
senschaftliches Projekt solche Konsistenz aufweist wie die gemeinschaftliche Arbeit
von Bordwell und Thompson; die einzelnen Teilstudien ordnen sich in einen
umfassenden Rahmen ein und folgen einem inneren Plan, in dem das Gesamtprojekt
immer weiter ausgearbeitet und exemplifiziert wird:
Die neoformalistische Filmanalyse, die wir hier vorstellen, ist nur eines der
Teilstücke in einem Gesamtforschungsprojekt, das sich im "Dreieck" von
Filmtheorie, -analyse und -geschichte bewegt. Die anderen beiden Eckpfeiler des
Projekts bilden eine kognitiv orientierte Theorie des Films, die das interaktive
Verhältnis von Zuschauer und filmischer Textstruktur zu bestimmen und den Prozeß
filmischer Textverarbeitung schematheoretisch zu modellieren sucht, sowie der
Entwurf einer historischen Poetik des Films, die die theoretische und
methodologische Grundlage für eine Geschichte der filmischen Stile bereitstellt und
als Bezugsrahmen des kognitiven Ansatzes wie der Analysen einzelner Filme
angesehen werden muß. (Die einzelnen Entwürfe können dabei als sich ergänzende
Arbeitsschritte in Richtung auf die Entwicklung einer umfassenden stilistisch
orientierten Filmhistoriographie beschrieben werden, die, betrachtet man die letzte
Publikation des Teams [Thompson/Bordwell 1994], inzwischen unverkennbar im
Mittelpunkt des Forschungsinteresses steht.)

Am weitesten ausgeführt ist das Projekt einer "historischen Stilistik"5 im Entwurf
zum klassischen Hollywood-Kino (Bordwell/StaigerlThompson 1985), das als

3   Vgl. neben Lowry 1992 auch Christof Decker (1994) Grenzgebiete filmischer Refe-
rentialität. Zur Konzeption des Dokumentarfilms bei Bill Nichols. In: MontagelAV  3,1,
pp. 61-82.

4    Genannt sei hier insbesondere der Aufsatz von Nichols 1989, der eine dezidierte und
eingehende Auseinandersetzung mit den Prämissen des Ansatzes leistet, dessen
Beschränkungen wie Leistungen hervorhebt und die wichtigsten Anwürfe gegen das
"Bordwell-Regime" (vgl. Ray 1988) bündelt.

5      Bordwell selbst spricht von einer "historischen Poetik"; vgl. Bordwell 1983a; 1989c.
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Gemeinschaftsarbeit von Autoren mit je spezifischen Interessengebieten angelegt ist.
Das Stil system Hollywoods wird hier als ein "Modus filmischer Praxis" ("mode of
film practice") angesehen, der eine spezifische Form filmischer Repräsentation mit
einem Modus filmischindustrieller Produktion ("mode of film production") integriert:

A mode of film practice, then, consists of a set of widely held stylistic norms
sustained by and sustaining an integral mode of film production. Those norms
constitute a determinate set of assumptions about how a movie should behave, about
what stories it properly tells and how it should tell them, about the range and
functions of film technique, and about the activities of the spectator. These formal
and stylistic norms will be created, shaped, and supported within a mode of film
production - a characteristic ensemble of economic aims, a specific division of labor,
and particular ways of conceiving and executing the work of filmmaking (xiv).

Im Vordergrund der Untersuchung stehen Produktion, Stil und Technologie, die
Teilsysteme des Hollywood-Modus bilden. Eine Geschichte der Distributions- und
Rezeptionsweisen wird zwar eingefordert, aber nicht aus geführt.6 In diesem Entwurf
sind die Überlegungen zur "revisionistischen" Filmgeschichtsschreibung
aufgenommen, die auf eine Hinterfragung filmischer Kanonbildung und
Autorenorientierung sowie der Negierung der Filme als alleinige primäre Quellen der
Filmgeschichtsschreibung zugunsten der Einbeziehung bislang vernachlässigter
Dokumente wie Firmenunterlagen, Verträge, Gerichtsurteile, Anzeigen in der
Fachpresse, Abrechnungen etc. abzielt. Gemeinsamer Fluchtpunkt "revisionistischer"
Ansätze ist die Synthetisierung ästhetischer, soziologischer, ökonomischer und
technologischer Ansätze zur Historiographie des Films.7

6    Für eine Darstellung der Aufführungspraxen und Kinokultur in den USA sei hingewiesen
auf Douglas Gomery (1992) Shared Pleasures. A History of Movie Presentation in the
United States. Foreword by David Bordweil. London: BFI Publishing; und Janet Staiger hat
nach ihrem "Ausstieg" aus dem "Wisconsin-Projekt" einen vieldiskutierten Entwurf zur
historischen Filmrezeption entwickelt, den sie als "historisch-materialistischen Ansatz der
Rezeptionsforschung" bezeichnet; vgl. Staiger 1992.

7   Als Überblick über die Ansätze der Filmgeschichtsschreibung vgl. Robert C. Allen und
Douglas Gomery (1985) Film History. Theory and Practice. New York [u.]: McGraw-Hill
sowie Thomas Elsaesser (1986) The New Film History. In: Sighf and Sound 55,4, 1986, pp.
246-251. Michèle Lagny merkt übrigens an, daß eine "Revision" der
Filmgeschichtsschreibung auch in The Classical Hollywood Cinema nicht erreicht sei, da
die verschiedenen Ansätze nach wie vor nebeneinander verhandelt würden; vgl. Michèle
Lagny (1994) Film History: Or History Expropriated. In: Film History 6,1, pp. 26-44.
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The Classical Hollywood Cinema gliedert sich dieser Vorgabe geschuldet in mehrere
Abschnitte, in denen technologische Veränderungen, die Arbeitsorganisation im
Studio-System, Machtverhältnisse und ökonomische Bedingungen der Hollywood-
Filmproduktion beschrieben werden. Im Mittelpunkt der Untersuchung steht dabei
der klassische Hollywood-Film als spezifisches stilistisches System, andere
mögliche Ansatzpunkte der Beschreibung treten dagegen in den Hintergrund: Das
eigentliche Untersuchungsinteresse gilt spezifisch filmisch-ästhetischen Strukturen.
Allerdings wird der gesellschaftlich-historische Rahmen nicht vollends
ausgeblendet: Stil- bildung im Hollywood-System hängt eng zusammen mit
technischen und produktionslogischen Bedingungen.8

Stil ist dabei gefaßt als systematischer Gebrauch kinematographischer Mittel (vgl.
Bordwell 1985a, 50), der im spezifischen Produktionszusammenhang Hollywoods
standardisiert und zum Regelwerk erhoben wird, so daß eine strikt arbeitsteilige
Gliederung und damit Kosteneffizienz der Produktion möglich wird. Das
Hollywood-System kann als ein solches "set" von Regeln und Normen beschrieben
werden (genau dies ist im übrigen eine der Schnittstellen, die das "Wisconsin-
Projekt" mit den Entwürfen des Formalismus, vor allem aber auch mit der
Konzeption ästhetischer Normen bei Jan Mukarovsky verbindet), das im
Hintergrund der Produktionsentscheidungen steht und zugleich das implizite
filmisch-ästhetische Wissen der Zuschauer ausmacht.

Stil meint nun nicht die pure Erfüllung einer historisch spezifischen Norm, sondern
wird gefaßt als dynamisches System, als Abfolge von Erfüllung und Verstoß gegen
die Normen, als Prozeß von Automatisierung und Verfremdung. Zum Teil sind
Veränderungen des stilistischen Systems bedingt durch Veränderungen der
technologischen Voraussetzungen (Farbe, Ton, Breitwandformate, 3-D-Verfahren
etc.), aber auch wesentlich durch ökonomische Veränderungen (Marktanpassung,
Medienkonkurrenz etc.) sowie institutionell sich verändernde Anforderungen wie

8    Demgegenüber verengt die jüngst von Thompson und Bordwell vorgelegte umfassende
Gesamtgeschichte des Films (Film History. An lntroduction [1994]) – dem pragmatischen
Rahmen einer einbändigen Einführung geschuldet – die Perspektive: Sie faßt die
internationale Filmgeschichte als eine Abfolge distinkter Stile und unterscheidet sich in
ihrer kunsthistorischen Orientierung dabei  nur  wenig von anderen
Überblicksdarstellungen (wenngleich dem Band anzurechnen ist, daß er von der
Filmgeschichtsschreibung bislang wenig berücksichtigte Filmkulturen integriert).
Gegenüber ihrem Stellenwert in The Classical Hollywood Cinema werden andere als
stilistisch-ästhetische Betrachtungen eher am Rande thematisiert. Als primäre Quelle
dieser Darstellung dienen wieder die Filme selbst und nicht ihre spezifischen "modes of
production", obwohl immer erkennbar ist, daß der Entwurf in diese Richtung geöffnet ist
und entsprechend fortgeschrieben werden könnte.
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z.B. Zensurbestimmungen ("Hollywood production code"). Jedoch ist Stil nicht
vollständig erklärbar durch gesellschaftliche Einflußnahmen, sondern ihm wird eine
gewisse Tendenz zur Eigendynamik zugestanden: Das Ästhetische bildet ein
autonomes Element des "mode of film practice". Hier orientieren sich Bordwell,
Staiger und Thompson eng an Mukarovskys Konzeption "historischer Reihen"
künstlerischer Texte, die eigene Entwicklungslinien ausbilden, ohne unmittelbar von
gesellschaftlichen Bedingungen tangiert zu sein bzw. diese zu beeinflussen.9 Nichols
akzentuiert in seiner Kritik an diesem Konzept einer "historischen Poetik" gerade die
implizite Annahme einer Autonomie des Stilistischen, wenn er bei Bordwell ein
"Eigenleben formaler Systeme" und ihre "Immunität gegenüber materialistischer
Geschichte", mithin Ahistorizität konstatiert (vgl. Nichols 1989,500). Nichols fuhrt
ein weiteres Argument an: Die Isolation der einzelnen historischen Modi voneinander
überdeckt ihre tatsächliche Koexistenz sowie ihre sich verändernden politischen
Implikationen in den jeweiligen Verwertungskontexten10 – bis hin zum
postmodernistischen und parodistischen Gebrauch distinkter filmischer Stilebenen.

Obwohl eine historische Stilistik des Films vom Einzelwerk fortschreiten könnte zu
einzelnen stilistischen Ausdrucksmitteln (szenischer Aufbau, Lichtsetzung,
Ausstattung, Kostüme, Schauspiel, Ton, Kinematographie, Transitionstechniken,
Prinzipien der filmischen Auflösung etc.), bleibt die filmische Werkstruktur als
Bezugspunkt der Analyse in Kraft:

Das Werk wird genommen als Gesamtensemble aller formalen Gegebenheiten, jedes
Element hat formale Funktion, so daß eine Beschreibung gefunden werden muß, die
diese formalen Wirkkräfte im Werk als 'aesthetic systems' bestimmbar macht (Wulff
1991,394).

Der Status des Einzeltextes erweist sich hier als ambivalent: Stil tritt am Werk auf, der
Text selbst ist daher nur so etwas wie der Ort, an dem ein spezifischer Stil
aufgefunden werden kann; andererseits ist aber das Werk als formale und sinnhafte
Ganzheit Gegenstand der Beschreibung selbst. Diese Doppelcharakteristik des Werks
wirkt sich auch in einigen Einzelanalysen in Brealdng the Glass Armor aus: Das
Beschreibungsinteresse gilt primär dem Werk als Instantiation eines spezifischen
stilistischen Systems sowie den spezifischen stilistischen Abweichungen, mithin dem
Verfremdungspotential des Films.

9   Vgl. z.B. Jan Mukarovsky (1982) Kapitel aus der Ästhetik. 4. Aufl. Frankfurt a.M.:
Suhrkamp.

10    Nichols nennt als Beispiel das Aufgreifen der Stilistik des sowjetischen Montagekinos der
Zwanziger Jahre in "Hollywood-Montage"-Sequenzen oder heute in Werbespots, wobei
ihre ursprünglichen politischen Implikationen verkehrt würden; vgl. 1989,499.
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Gleichwohl greift Thompson vereinzelt auf die thematische Struktur der Filme aus,
ohne jedoch den Versuch zu unternehmen, die narrative, thematische und stilistische
Ebene des Textes zu integrieren (vgl. Z.B. ihre Bemerkungen zur Rolle der Tradition
in der japanischen Kultur, die in die Analyse von Ozus BANSHUN [SPÄTER
FRÜHLING] einfließt).

Das Einzelwerk wird primär verhandelt als Auseinandersetzung mit der stilistischen
Tradition, die den Hintergrund bildet, vor dem Verfremdung sichtbar wird. Das
Verfremdungskonzept – vielleicht das zentrale Konzept des Neoformalismus –
übernehmen Bordwell und Thompson aus dem russischen Formalismus.11 In
Sklovskijs einflußreichem Text Kunst als Verfahren (1916) wird das Kunstwerk als
eine Technik beschrieben, die unsere Wahrnehmung entautomatisieren und so einen
"fremden" Blick auf das (scheinbar) Vertraute ermöglichen soll. Die Geschichte
ästhetischer Formen ist die Geschichte immer neuer Entautomatisierungen, immer
neuer Abweichungen von den ästhetischen Normen durch neue künstlerische
Verfahren bzw. ihre Einpassung in ihnen urspünglich "fremde" Kontexte. Poetolo-
gische Beschreibung ist Verfahrens beschreibung - ein Bestimmungsstück, das sich
in Bordwells programmatischer Deklaration wiederfindet:

The poetics of any medium studies the finished work as the result of a process of
construction - a process which includes a craft component (e.g., rules of thumb), the
more general principles according to which the work is composed, and its functions,
effects, and uses. Any inquiry into the fundamental principles by which a work in
any representational medium is constructed can fall within the domain of poetics
(1989c, 371).

Poetizität als eigentlicher Gegenstand der Beschreibung manifestiert sich in
formalen Strukturen. Die primäre Bezugsgröße ist das Repräsentationssystem des
Films selbst (seine "Form"), nicht das, was repräsentiert wird (ein wie auch immer
gearteter "Inhalt"). Zumindest tendenziell wird die Form-Inhalt-Distinktion
aufgehoben, "Inhalt" erscheint nicht denk- und greifbar außerhalb der formalen
Gestaltetheit durch das Werk. "Meaning" ("Bedeutung"/"Sinn") tritt also nur als
Element der Form auf. "Meaning" ist in Film Art z.B. aber nicht vollständig
aufgehoben, sondern relativiert an einem besonderen filmwissenschaftlichen
Interesse: Es steht außer Frage, daß Filme "von etwas" handeln; es sei aber die
Aufgabe der filmwissenschaftlichen Beschreibung zu bestimmen, in welcher Art und

11   Das russische ostranenie ist wörtlich eher mit "fremd-" oder "seltsam-machen" (eng!.
defamiliarization) zu übersetzen. Trotz mancher konzeptueller Ähnlichkeiten sollte es
nicht mit dem Brechtschen Verfremdungsbegriff verwechselt werden. Das Verfrem-
dungskonzept ist für Thompson von größerer Bedeutung als Bordwell, der damit nur
gelegentlich argumentiert; vgl. Bordwell 1983a; 1989c. Zu den gemeinsamen Konzepten
von russischem Formalismus und "Neoformalismus" vgl. insbesondere Polan 1983 und
Salvaggio 1981.
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Weise von diesen Gegenständen die Rede ist (vgl. Bordwell/Thompson 1979, 32). Es
geht um "besondere" und "konkrete" Eigenschaften des filmischen Repräsentations-
apparates, die einer Analyse der sozialen, ideologischen und politischen Funktionen
des Massenmediums Film vorzuziehen sind (vgl. Nichols 1989, 490). Wesentliche
Aspekte der alltäglichen Nutzung des Films bleiben so von vornherein
ausgeklammert.

Bordwell und Thompson haben das Programm neoformalistischer Filmanalyse
explizit und polemisch gegen hermeneutische Verfahren abgegrenzt, die für sich
beanspruchen, bei der "Interpretation" von Filmen einen gesellschaftlich-
symptomatischen Gehalt zu entschlüsseln. Statt dessen bestimmen sie die formale
Gestaltetheit des Werks als eine Bedingung von Bedeutungsproduktion überhaupt und
versuchen zu zeigen, wie die formalen Gegebenheiten eines Films den
Verstehensprozeß der Zuschauer präfigurieren und leiten. Die Schärfe, mit der
Bordwell und Thompson dieses Konzept vorgetragen haben, ist
wissenschaftshistorisch als eine Attacke gegen psychoanalytisch und marxistisch
orientierte Ansätze der 70er und 80er Jahre zu verstehen, die Bordwell polemisch
gelegentlich als "SLAB theories" verhandelt (er versammelt darunter das sogenannte
"Saussuresche -Lacan i s t i sche -Al thusse r sche -Bar thessche  Paradigma"
poststrukturalistisch orientierter Filmwissenschaft; vgl. Bordwell 1989c).12 Die
Argumente, die Bordwell gegen die "SLAB theories" anführtl3, sind von verschiedener
Art: Zum einen erhebt er den Vorwurf, daß die spezifischen gestalterischen,
semiotischen und stilistischen Eigenschaften des Films vernachlässigt würden und
stattdessen dem Film Modelle "übergestülpt" würden, die von seiner Spezifität und
Anschaulichkeit gerade absehen (diese These durchzieht auch Thompsons
Argumentation im folgenden Beitrag). Zum anderen argumentiert Bordwell
wissenschaftstheoretisch und fordert eine Filmtheorie, die den harten wissen-
schaftstheoretischen Kriterien von innerer Kohärenz, empirischer Breite,
Ausschlußfähigkeit und einer Beachtung historischer Veränderung genüge (vgl.
Bordwell l985a, xiii). Insbesondere in Making Meaning (1989a) hat er zu zeigen
versucht, wie die Ergebnisse akademischer Filminterpretationen von den zugrunde
gelegten theoretischen Prämissen gestiftet sind und daher rezeptbuchartig ähnliche
"readings" stilistisch und thematisch sehr verschiedener Filme produzieren.

12   Mitstreiter in dieser Attacke ist Noël Carroll, dessen Mystifying Movies (1988b) eine
rigorose und überaus polemische Destruktion der erkenntnistheoretischen Grundlagen
zeitgenössischer Filmtheorien darstellt.

13   Insbesondere die Konzeptionen Barthes' werden gleichwohl von Bordwell wie auch von
Thompson aufgegriffen, so auch im folgenden Text.
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Einem solchen hermeneutisch zirkulären Konzept von "reading" wird das Konzept
"analysis" gegenübergesetzt. Das Anliegen ist ein doppeltes: Zum einen geht es
darum, die formale Gestaltetheit des Werks als Bedingung von
Bedeutungsproduktion zu fassen; zum anderen darum, die spezifischen Ver-
fremdungsverfahren und Normenverstöße herauszuarbeiten, mit denen der Text die
Wahrnehmung des Zuschauers entautomatisiert.

Mehrfach ist der Vorwurf erhoben worden, der Analyse-Ansatz von Bordwell und
Thompson klammere "Interpretation" grundlegend aus. Um diesem Einwand zu
begegnen, hat Bordwell eine Schnittstelle der historischen Poetik zur kognitiven
Theorie des Films benannt: Voraussetzung jeder Bedeutungsbildung im Sinne von
"meaning" s ind Akte  von  "comprehension", notwendige basale
Verstehensleistungen, auf die höherliegende Prozesse von Interpretation gleichsam
"aufsatteln" (Bordwell 1989a; vgl. auch 1993a, 95f). Die Verstehens- und
Aneignungstätigkeit wird so in einem "Stufenmodell" faßbar - ein Entwurf, der
selbst große Probleme enthält und erhebliche Diskussionen nach sich gezogen hat:
Ungeklärt erscheint das Verhältnis zwischen perzeptiven, kognitiven und affektiv-
emotionalen Prozessen; da von der gesellschaftlich-symptomatischen Seite der
Verstehensprozesse abgesehen wird, stellt sich die Frage nach der historischen
Stabilität von Verstehensaktivitäten; unklar ist, ob die Schichtung von
Verstehenstätigkeiten so haltbar ist oder ob "Voreinstellungen" von Zuschauern
(bedingt durch ihre Zugehörigkeit zu sozialen Formationen wie Klasse, Rasse,
Sexus, "Gender", sexuelle Orientierung etc.) nicht auch die elementaren
Aneignungsleistungen beeinflussen. Zwar ist der Zuschauer als aktives und
rationales Subjekt ausgewiesen, doch bleibt die Frage unbeantwortet, welcher Rang
seinen spezifischen historischen, kulturellen und sozialen Verortungen in der
Ausprägung der Zuschauerrolle bzw. tatsächlicher Rezeptionen zukommt (vgl.
Nichols 1989,502; Lowry 1992, 116f). Beim genaueren Hinsehen schwankt denn
auch die Konzeption des Zuschauers in Bordwells und Thompsons Entwürfen
zwischen zwei verschiedenen Vorstellungen: Zum einen wird er gefaßt als Teil der
Textstruktur im Sinne des impliziten, bisweilen gar "idealen" Lesers aus der
Rezeptionsästhetik, zum anderen ist er als empirischer Zuschauer benannt (vgl.
Wulff 1991, 394f), dessen spezifische Subjektivität als historisches und soziales
Wesen jedoch ausgeklammert bleibt (vgl. Nichols 1989,491).

Obwohl Bordwell als der "Kognitivist" der Filmwissenschaft gilt, sollte nicht
übersehen werden, daß die Ausarbeitung einer wirklichen kognitivistischen Theorie
des Films eigentlich nicht intendiert ist. Auch ist nicht absehbar, daß eine empirische
Unterfütterung der angelegten Filmpsychologie geplant ist oder auch nur sein
könnte. Vielmehr geht es wohl darum, die wissenschaftstheoretische Forderung nach
empirischer Adäquatheit einer Filmtheorie durch einen Rekurs auf "harte"
Wissenschaften abzusichern. Tatsächlich scheint – betrachtet man die jüngste Ent-
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wicklung der gemeinsamen Arbeit – die Weiterentwicklung einer (meist
schematheoretisch argumentierenden) kognitiven Filmtheorie von Bordwell und
Thompson selbst nicht weiterverfolgt zu werden, allerdings hat Edward Branigan
einen grundlegenden Beitrag zur Modellierung des Verstehens narrativer Strukturen
des Films vorgelegt (Branigan 1992).

Im Zentrum der Überlegungen Bordwells und Thompsons steht einerseits eine
Poetik des Films, die von der relativen Autonomie ästhetischer Prozesse und
Strukturen gegenüber gesellschaftlichen Einflüssen ausgeht, andererseits eine
Rezeptionsästhetik des Films, deren Mittelpunkt die Entautomatisierung historisch
relativen ästhetischen Wissens bildet (wobei in letzter Zeit die Tendenz deutlich
wird, sich stärker auf historische Fragestellungen, und zwar dominant auf solche der
filmischen Stilentwicklung zu konzentrieren; vgl. Bordwell 1994). Der Ansatz
neoformalistischer Filmanalyse, den wir im folgenden vorstellen, zeigt auf, wie
beide Aspekte, die bereits in der formalistischen Konzeption angelegt sind, in die
Filmanalyse einfließen, in deren Mittelpunkt die formalistische Fragestellung nach
der Funktion von Kunst und der Spezifität des einzelnen Werkes steht. Wir
verstehen diesen Beitrag auch als Einladung zur Diskussion, zum akademischen
Streit um die Möglichkeiten und Grenzen eines Entwurfs, der einerseits sehr genaue
und aufschlußreiche Analysen einzelner Filme und detaillierte Untersuchungen zu
spezifischen, häufig vernachlässigten Aspekten filmischer Signifikation geleistet
sowie zur "Revision" vieler Mythen der Filmgeschichtsschreibung beigetragen hat,
der aber auf der anderen Seite aufgrund seiner Rigorosität, seiner polemischen
Abgrenzung und auch seiner Unsensibilität gegenüber "weichen" Verfahren immer
wieder Gegenstand heftigster Debatten war und ist.
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