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Abstract The notion of framing and reframing refers both to the shooting of
films and to the organisation of daily experience. Especially when this organ-
isation is biased, stereotypes are set up or reinforced. Taking as an example
the Italian-French feature film Le Gitan (dir. José Giovanni) from 1975, the
article investigates the potential of films to modulate pre-existing frames and
to profile the dialectics of framing and reframing as a process of habit-taking
and habit-breaking.

Zusammenfassung Das Framing-Konzept bietet insbesondere mit Blick
auf die Verwendung, aber auch mit Blick auf die Kritik von Vorurteilen die
Moglichkeit, Film- und Alltagswahrnehmung aufeinander zu beziehen. Am
Beispiel des im Jahr 1975 gedrehten italienisch-franzosischen Spielfilms Le
Gitan (Regie: José Giovanni) untersucht der Aufsatz, wie die Prozesse des
framing und reframing und des habit-taking und habit-breaking miteinander

verschrankt sind.

Jorg Schweinitz gebiihrt das Verdienst, in seiner Habilitationsschrift
Film und Stereotyp. Eine Herausforderung fiir das Kino und die Film-
theorie (Berlin 2006) die interdisziplinire Begriffsgeschichte aufge-
arbeitet und verschiedene Konzepte auf einen gemeinsamen Nenner
gebracht zu haben. Unter Stereotypen versteht er Darstellungs- und
Wahrnehmungsmuster, die en bloc reproduziert werden konnen, in
den meisten Fallen Klischeevorstellungen evozieren und aufgrund ihres
ausgeprigten Beharrungsvermogens' ebenso grundlegend wie folgen-
reich fir das sind, was in der Hermeneutik als Vorurteilsstruktur des
Verstehens bezeichnet wird. Auf der einen Seite kommt das, was die

1  Schweinitz: Film und Stereotyp, S. 28.
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Wissenssoziologen die gesellschaftliche Konstruktion der Wirklichkeit?
nennen, nicht ohne die Bildung von Stereotypen aus, da die Komplexitat
der Erfahrung auf wiederkehrende, intersubjektiv verstidndliche Mus-
ter reduziert werden muss; auf der anderen Seite stehen diese Muster
dem adiaquaten Verstandnis der Realitat entgegen. An diesem Dilemma
andert die iibliche Unterscheidung zwischen Selbst- und Fremdbeschrei-
bungen beziehungsweise Auto- und Heterostereotypen ebenso wenig
wie der Reflexionsbogen, der vom Stereotyp zum Metastereotyp fiihrt.
Jedenfalls muss das Wissen darum, dass es Stereotype gibt, keineswegs
mit einer kritischen Haltung einhergehen. Vielmehr gehort dieses Wis-
sen zum politischen wie zum 6konomischen Handlungsdispositiv. Das
erklart dann auch, warum Stereotype weitgehend ,resistent gegen rati-
onale Argumentationen® sind. Sie sind zu niitzlich, als dass man auf sie
verzichten konnte. Im Ubrigen gilt fiir sie mutatis mutandis, was Hans
Blumenberg tiber Mythen gesagt hat: Ihr Bedeutungskern bleibt durch
die Wandlungen erhalten, die sie im Zuge ihrer Wirkungsgeschichte
durchlaufen; es ist also gerade die Variation, die Mythen beziehungs-
weise Stereotypen am Leben erhilt.

Genau das ist das eine Horn des Dilemmas: So wie die Parodie
jeweils den Text, an dem sie sich abarbeitet, inkorporiert und somit
tradiert, profiliert und konserviert die Dekonstruktion freiwillig-unfrei-
willig ihren Gegenstand. Das andere Horn hat Lea Wohl von Haselberg
im Blick. In einem wichtigen Aufsatz, der sich mit dem Zusammen-
hang von Genre- und Stereotypenbildung sowie von Charakter- und
Stereotypenbildung befasst, stellt sie fest, dass sich ein Genre durch
die Wiederholung bestimmter Muster etabliert. In dieser Hinsicht
unterliegt es dem gleichen Erzeugungsprinzip wie der Charakter, der
durch rekursive Beschreibungen einzelner Ziige entsteht® und durch
solche Beschreibungen denn auch kopiert, also zu einem Verhaltens-
beziehungsweise zu einem Darstellungs- und Wahrnehmungsmuster
generalisiert werden kann. Da nun schlechterdings keine Kultur, keine
Kommunikation und keine Konstruktion von Wirklichkeit ohne rekur-
sive Beschreibungen vonstattengeht, wird man stets im Diesseits der
Stereotypenbildung bleiben miissen. Worauf es somit ankommt, ist
der situative Umgang mit den bereits kursierenden Darstellungs- und

Vgl. Berger / Luckmann: Konstruktion der Wirklichkeit.
Hahn/Hahn: Nationale Stereotypen, S. 22.
Blumenberg: Arbeit am Mythos, S. 40.
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von Haselberg: Zwischen Stereotyp und Antisemitismus, S. 256 f.
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Wahrnehmungsmustern. Es gilt, bestimmte Klischeevorstellungen als
problematisch zu indizieren, die Vorurteilsstruktur des Verstehens
zu irritieren und gegebenenfalls Gegenbilder in dem Bewusstsein zu
schaffen, dass auch sie im weiteren Verlauf des Diskurses ihrerseits zu
Stereotypen werden. Mit anderen Worten: Da wir keine Kompetenz
zur absoluten und totalen Stereotypvermeidung haben, miissen wir
uns in einer selbstkritischen Performanz tiben, was nur gelingen kann,
wenn man die Formationsregeln der Diskurse kennt, in denen man
sich bewegt.

Framing & Re-Framing

Was bedeutet das fiir Spielfilme und Drehbiicher? 1974 hat Erving Goff-
man sein Opus magnum Frame Analysis veroffentlicht. Fir ihn dienen
frames der konzeptionellen Organisation von Erfahrungen. Jede Wahr-
nehmung braucht, um als sinnvoll erlebt zu werden, einen Verstiand-
nisrahmen. Dieser priméire Verstandnisrahmen kann aber moduliert
werden,® wenn sich im weiteren Wahrnehmungsprozess herausstellt,
dass er der Situation nicht gerecht wird. Wahrnehmungsprozesse sind
Lernprozesse, die sich als Rahmen-Modulationen beschreiben lassen.
Gerade bei der Wahrnehmung von Filmen ist der Bedeutungsgehalt
offensichtlich nicht von der Verlaufsgestalt zu trennen. Der Sinnzusam-
menhang, den Spielfilme ergeben, beruht auf dem rekursiven Zusam-
menspiel zwischen der Bilderfolge einerseits und den konjekturalen
Auffassungsakten der Zuschauerinnen und Zuschauer andererseits.
Dieses Zusammenspiel weist nun aber die Eigenart auf, dass die
Bilder jeweils an spezifische Einstellungen gekoppelt sind, sodass jede
Aufnahme, jeder Take, immer auch einen Frame darstellt. Man sieht als
Zuschauerin oder Zuschauer nicht einfach dies oder das; man nimmt
den Gegenstand stets aus einer bestimmten Perspektive wahr, die auf
manche Aspekte fokussiert, andere hingegen marginalisiert und der-
gestalt in den Kotext der Bild- und Tonspur eingebettet ist, sodass die
Wahrnehmung in jedem Fall tiber die rein denotative Bedeutung hin-
ausgeht. Der Film, so hat es Christian Metz ausgedriickt, entwickelt eine
Grammatik der Konnotationen,’ er stellt keinen Gegenstand ohne Rah-
mung aus. Unter dieser Voraussetzung lauft die Montage unweigerlich

6 Goffman: Rahmenanalyse, S. 35ff,, S. 57f.
7  Metz: Semiotik, S. 110, S. 162 fT.
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mit jedem Wechsel der Einstellung und mit jedem Cut auf der Tonspur
auf ein bestidndiges Re-Framing hinaus.

Insofern nun jeder Take dreierlei miteinander korrelieren muss -
einen Schauplatz (place), einen Verstdndnisrahmen (frame) und eine an
diesen Ort und dieses Verstandnis gebundene Handlungsoption (script) -,
muss der kinematografische Diskurs, der tiber Takes prozessiert, als ein
szenografischer Diskurs im Sinne von Umberto Eco verstanden werden,
der sich bei seiner Begriffsbildung auf Goffman und Marvin Minsky
stiitzt.® Ein Beispiel: Wir werden mit dem establishing shot ins Monu-
ment Valley versetzt und verbinden mit diesem Schauplatz unweiger-
lich unser Wissen tiber das Filmgenre des Western und die fiir dieses
Genre typischen Figurenkonstellationen und -interaktionen. Folglich
setzt mit dem establishing shot jene Dialektik von foreshadowing und
payoff ein, die den Filmverlauf an die Einbildungskraft bindet und mit
der orektischen Dimension’ seiner Wahrnehmung zusammenhangt, also
damit, dass Hoffnungen und Befiirchtungen, Wiinsche und Angste diese
Wahrnehmung grundieren und dergestalt mit einer Erlebnisqualitat
versehen, die sich nachhaltig von jener unterscheidet, die ,,teilnahmslose
Beobachtung® heif3t.

Freilich wird die Sache damit einigermafien kompliziert und diffizil,
sodass es notig ist, das bestandige Re-Framing, das den kinemato-
grafischen Diskurs in seiner Eigenschaft als szenografischem Diskurs
auszeichnet, vor allem mit Blick auf seine epistemologische Funktion
einer Faktorenanalyse zu unterziehen, die sich auf Ausfithrungen von
Dietram A. Scheufele stiitzen kann. Scheufele hebt zum einen media
frames und audience frames voneinander ab und weist zum anderen
darauf hin, dass frames entweder als abhéngige oder als unabhangige
Variable betrachtet werden konnen.'* Man muss die Verstandnisrahmen,
die bestimmte Einstellungen vornehmen, von den Verstandnisrahmen
unterscheiden, die Zuschauerinnen und Zuschauer an einen Film her-
antragen — und man darf die Bedingungen, denen eine jede Rahmung
unterliegt, nicht mit ihren Wirkungen verwechseln.

Media frames legen den Zuschauerinnen und Zuschauern bestimmte
Auffassungen hinsichtlich der Definition einer Situation, ihrer kausa-
len Interpretation und ihrer moralischen Evaluation, nahe;! audience

8 Eco: Lector, S. 99f.

9 Vgl. Bauer/Hochscherf: Orektische Filmanalyse.
10 Scheufele: Framing, S. 106 ff.
11 Ebd., S. 107.
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frames entscheiden dariiber, ob und wie diese Auffassungen erkannt,
angenommen, mit oder ohne Vorbehalt iibernommen, gegebenenfalls
aber auch infrage gestellt und verworfen werden. Die Distinktion, um
die es hier geht, ist von elementarer Relevanz. Weder muss eine stereo-
type Darstellung seitens des Publikums affektiv und kognitiv ratifiziert
werden, noch kann ihre mediale Dekonstruktion allzu viel ausrichten,
falls sie beim Publikum auf das st683t, was seit Leon Festinger als ,kog-
nitive Dissonanz“? firmiert.

Werden frames als abhéngige Variablen in den Blick genommen,
geht es um die Faktoren, die ihre Gestaltung und Verwendung bestim-
men. Zu ihnen zahlen soziale Normen und Werte, berufliche Routinen
und Standards, diskursive Regeln und ideologische Positionen oder
der Einfluss von Interessengruppen sowie, gerade beim kommerziel-
len Kino, Marktgesetze.”® All diese Faktoren nehmen Einfluss auf die
Filmherstellung, auf die Produktionsésthetik und auf die Préasentation
und Distribution des Produkts. Werden frames hingegen als unab-
hangige Variablen untersucht, richtet sich das Augenmerk, soweit es
Spielfilme betrifft, auf die Effekte ihrer Asthetik und Dramaturgie, also
in erster Linie darauf, wie sich die einzelnen Einstellungen dank ihrer
Montage auf die konjekturalen Auffassungsakte der Zuschauerinnen
und Zuschauer auswirken. Diese Effekte kann man entweder empirisch
untersuchen, oder aber man lotet am ,Filmtext“ das rezeptionsastheti-
sche Potenzial einzelner Einstellungen, bestimmter Montageverfahren,
des Plots, des Genres usw. aus.

Obwohl Scheufele ausschlieflich mit journalistischen Medienange-
boten befasst ist, kann sein Prozessmodell des ,Framing® auch fur die
Spielfilmanalyse mit einigem Gewinn herangezogen werden. Es weist
eine horizontale Gliederung in inputs, processes und outcomes sowie
eine vertikale Zweiteilung nach media und audience auf, sodass sich
insgesamt das folgende Bild" ergibt (Abb. 1):

Adaptiert man diese allgemeine kommunikationswissenschaftliche
Matrix fiir die besonderen Belange der Filmwissenschaft, gelangt man
zu einem vertieften Versténdnis fiir den rekursiven und interaktiven
Prozess der Rahmung von Bild-Ton-Folgen, was sich an einem Film
exemplifizieren lasst, der offenkundig mit Stereotypen arbeitet, sie aber
in einer sehr spezifischen Art und Weise rahmt.

12 Vgl. Festinger: Theorie der kognitiven Dissonanz.
13 Scheufele: Framing, S. 109f.

14 Ebd., S. 115.
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Abb. 1. Prozessmodell der framing-Analyse nach Dietram A. Scheufele.

Le Gitan (1975)

Im Jahr 1975 drehte José Giovanni den italienisch-franzdsischen Spielfilm
Le Gitan (deutsch: Der Zigeuner), den er zusammen mit Hauptdarsteller
Alain Delon auch produzierte. Giovanni, der eigentlich Joseph Damiani
hie3, wurde 1923 in Paris geboren, schrieb Romane, Memoiren und
Drehbiicher, und starb 2004 in Lausanne. Als Heranwachsender gehorte
Damiani zur Jugendbewegung des Vichy-Regimes, hatte Kontakte zur
Unterwelt von Pigalle, wurde Mitglied des Deutschen Schutzkorps in
Marseille und erpresste zwei jidische Biirger, die sich dort vor der NS-
Verfolgung versteckt hatten. Nach dem Krieg entfithrte und totete er
zusammen mit einer kriminellen Bande, der unter anderem sein Bruder
Paul und ein ehemaliger Gestapo-Mann angehérten, einen jiidischen
Weinhéndler. Nach zwei weiteren Morden wurde Damiani verhaftet und
zu zwanzig Jahren Arbeitslager verurteilt, aber nach zwo6lf Jahren entlas-
sen. Er begann unter dem Pseudonym José Giovanni zu schreiben und
Filme zu drehen, fingierte eine Vergangenheit als Résistance-Kampfer
und blieb bis zu seinem Tod ein Anhénger der politischen Rechten.
Auch Alain Delon gilt in Frankreich als Rechter. Er unterstiitzte
sowohl Nicolas Sarkozy als auch Marine Le Pen und ihren Vater, den
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er bereits als Soldat im Indochinakrieg kennengelernt hatte. Auf der
Leinwand hat Delon vor allem in den von ihm selbst produzierten
Filmen bemerkenswert héufig eiskalte Kriminelle oder Gesetzeshiiter
gespielt, die Gewalt fiir ein legitimes, ihrem Mannlichkeitsbild entspre-
chendes Mittel der Konfliktlésung halten. Dazu passt, dass Delon in
einem Interview erklart hat, Homosexualitat sei fur ihn wider die Natur.

Eine Zusammenarbeit von Delon und Damiani alias Giovanni,
so wiirde man folglich erwarten, ja befiirchten, diirfte wohl eher zur
Exklusion als zur Inklusion von Minderheiten tendieren. Tatsichlich
wird die Polizei von ihnen als eine Macht gezeichnet, die sich wieder-
holt unsauberer Methoden bedient und ohne Empathie mit den Roma
verfahrt, die in Le Gitan auftreten. Allerdings kniipft die Inszenierung
erkennbar an jene Vorurteilsstruktur des Verstehens an, die sich wih-
rend der Jugendrevolte der 1960er-Jahre, in den Straflenschlachten
des Pariser Mai entwickelt hatte. Ihr zufolge exekutiert die Polizei den
politischen Willen eines illiberalen Establishments, agiert also eher als
Repressionsorgan denn als Schutzmacht der Bevolkerung.

Diese Verschriankung des zeitgenossischen Polit-Diskurses (audience
frame) Anfang der 1970er-Jahre mit dem Genre des Gangsterfilms tragt
nachhaltig zur globalen Rahmung der erzahlten Geschichte bei und
wird schon in der Eingangssequenz an dem parteiischen Blick auf das
Einschiichterungsverhalten der uniformierten und zivil gekleideten
Einsatzkréfte deutlich, die ein ,Zigeuner“-Lager heimsuchen. Habiba
Hadziavdic und Hilde Hoffman haben unlangst eine eingehende Studie
zur Trope der Ortlosigkeit im antiziganistischen Film vorgelegt, in dem
sie sich mit der Szenografie des ,,Zigeuner®-Lagers befassen. Es handelt
sich hier stets um einen Schauplatz im Freien, der Nicht-Sesshaftigkeit
und Aufbruch, Unterwegs-Sein und Unbiirgerlichkeit konnotiert.* Auch
in Bezug auf rezente Filme stellen die beiden Autorinnen fest:

Die aktualisierte Trope ,Zigeunerlager® befordert die Erzahlung
in Bindroppositionen. Die homogenisierte eigene Kultur steht
der homogenisierten ,fremden® Kultur der ,Roma‘ unvereinbar
gegeniiber.” [...] Viele [...] Filme perpetuieren damit — oft unge-
wollt — die symbolische Exklusion.”

15 Hadziavdic/Hoffmann: Filmischer Antiziganismus, S. 53, S. 55.
16 Ebd., S. 62.
17 Ebd,, S. 63.
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Le Gitan tut das nicht. Der Film ersetzt die iibliche Bindropposition
durch eine Triangulation. Der Dominanzgesellschaft und ihrem Polizei-
apparat stehen einerseits Kriminelle und andererseits Roma gegeniiber,
die mit Ausnahme der Figur, die Alain Delon verkorpert, auch tatsach-
lich von Roma gespielt werden und eindeutig nicht kriminell sind.
Hinzu kommen weitere Differenzierungen: Erstens unterscheidet sich
der Titelheld in seiner Motivation stark von den anderen Kriminellen
des Films. Er ist im Grunde genommen ein Einzelgénger, dessen back
story auf die soziale und politische Benachteiligung seiner Gruppe
verweist. Mehrfach wird diese Benachteiligung im Film zur Sprache
gebracht. So ist die Rede davon, dass die Roma ihre Kinder nicht mehr
in die Schule schicken kdnnen, weil sie dort mit Steinen beworfen wer-
den. Uber die Erwachsenen wird gesagt, dass man sie am Arbeitsplatz
ausgrenzt und in die Erwerbslosigkeit treibt. Immer wieder dufiern sich
Vertreter der Dominanzgesellschaft despektierlich iiber die ,,Zigeuner-
AuBerungen, die im Kontext der Handlung allerdings negativ evaluiert
und damit einem Re-Framing unterzogen werden.

Zweitens wird auch die ,Ortlosigkeit der Roma der Dominanz-
gesellschaft angelastet. In ihrem Namen dringen die Ordnungshiiter
iiberfallartig in das friedliche Lager ein, bedringen Kinder und Musi-
kanten mit Schiaferhunden und suchen Vorwénde fiir die Vertreibung,
mit welcher der Film endet. Selbst wenn man nicht die auf der DVD-
Hille propagierte Lesart teilt, dass Alain Delon einen ,modernen Robin
Hood" verkorpert, steht aufler Frage, dass die Sippenhaftung, in welche
die ,Zigeuner” wegen seiner Taten genommen werden, unverdient,
ungerecht und unzulissig ist.

Keineswegs ist daher eine Identifikation der Zuschauerinnen und
Zuschauer mit der kriminellen Titelfigur erforderlich, um sich von der
Deportation der Menschen, die von ihrem Lager unter freiem Himmel in
ihnen zugewiesene Gebaude verlegt werden, moralisch zu distanzieren.
Die symbolische Inklusion der Zuschauerinnen und Zuschauer in die
Gemeinschaft der Roma ergibt sich konsequent aus den Einstellungen
des Films, den media frames. Gleich zu Beginn wird das Publikum in einer
Luftaufnahme von einem Strand in der Normandie, der Urlaubszone
der Dominanzgesellschaft, zu den Kliangen eines Django-Reinhardt-
Stiicks an einem schibigen Gewerbegebiet vorbei zum ,Zigeunerlager®
befordert und dort gleichsam abgesetzt. Mit diesem fouch down geht der
aerial view in eine ethnografische, quasi-dokumentarische Darstellung
des frohlichen Alltagslebens in diesem Ghetto iiber. Diese Darstel-
lung ist zwar alles andere als frei von Klischeevorstellungen, erhalt
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ihre entscheidende Rahmung aber durch den ubergriffigen Polizei-
einsatz. Wahrend sich die Dominanzgesellschaft am Strand vergnugt,
wird das ,Zigeuner“-Lager von ihren Ordnungskraften heimgesucht.
Erst am Ende dieser Eingangssequenz tritt der Protagonist auf, wobei
zunichst nur seine Beine von vorne und sein Oberkérper von hinten
zu sehen sind. Dann erfolgt ein harter Schnitt — und das Gesicht von
Alain Delon wird anhand eines Fahndungsfotos ausgestellt. Es wird den
Ermittlern gezeigt, die der Kommissar instruiert. Die Motivation, die
er dem ,Zigeuner® zuschreibt und die sich angeblich in seinen Augen
widerspiegele — Hass auf die Gesellschaft — wird durch die Miene aber
gar nicht bestatigt. Eher wirkt der Ingrimm, mit dem der ,Zigeuner*
vom Kommissar gejagt und geschmaht wird, verddchtig — verddchtiger
jedenfalls als der nachdenkliche Blick auf dem Fahndungsfoto.

Ohne niher auf die weitere Handlung des Films einzugehen, sollte
somit klar geworden sein, dass man seiner Ambivalenz mit der Detek-
tion von Stereotypen nicht recht beikommt. Der Vorwurf, dass der
Film kriminelle Taten mit dem Hinweis auf die prekare Situation einer
Minderheit rechtfertige, ist zwar keineswegs von der Hand zu weisen,
aber die Darstellung des ,Zigeuner®-Lagers evoziert bei den Zuschaue-
rinnen und Zuschauer eine perspektivische und empathische Mimesis,
die nur den Schluss zulisst, dass ihre Exklusion ebenso falsch ist wie
ihre Zwangsinklusion.

Die Triangulation von Dominanzgesellschaft, Unterwelt und Roma
lauft somit, soweit es die Makroproposition des Films betrifft, auf eine
doppelte Rahmung hinaus: auf der einen Seite durch die Problemati-
sierung der Polizeiarbeit und auf der anderen durch die rekursive The-
matisierung diskriminierender und exkludierender Tendenzen in der
Dominanzgesellschaft. Dergestalt erfahrt die Trope des ,Zigeuner“-Lagers
eine signifikante Modulation, die unter dem Gesichtspunkt des Gangster-
filmgenres ebenso funktional wie unkonventionell ist. Das aber heif3t,
dass der Rekurs auf das Metastereotyp des Genres und andere Muster kei-
neswegs per se einer kritischen, inklusiven Darstellung im Wege stehen
muss und dass die Detektion von Klischeevorstellungen zu kurz greift,
wenn es um die konjekturalen Auffassungsakte geht, die Spielfilme Take
fur Take, Einstellung fiir Einstellung, Aufnahme fiir Aufnahme, triggern.

Ideologiekritisch betrachtet, liegt das Problem von Le Gitan jedoch
keineswegs in der Verwendung von Tropen und Stereotypen, sondern
in der Exkulpationsrhetorik, die der Film entfaltet. Die Verbrechen der
Titelfigur werden mit dem Verhalten der Dominanzgesellschaft gegen-
iiber den Roma entschuldigt beziehungsweise gerechtfertigt. Allein:
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Selbst diese Rhetorik kann das Frame-Regime der Inszenierung nicht
unterlaufen. Rickt das Geschehen namlich mit der Kritik dieser Rhe-
torik, also dank eines audience frames, in eine reflexive Einstellung,
erweist sich der instrumentelle Zuschnitt der Inszenierung als weitere
Facette der Fremdbestimmung, unter der die Roma zu leiden haben.
Entsprechend ambivalent fallt die Fiirsprache des franzdsischen Star-
Schauspielers fiir die Minderheit aus. Seine Rolle lasst sich als Kippfigur
auffassen, denn der von ihm gespielte ,Zigeuner® setzt sich mit den
falschen Methoden fiir die richtige Sache ein. Nur dort, wo die Roma
selbst zu Wort kommen und unter der ,Gypsy“-Maske des Hauptdar-
stellers hervortreten, wird diese Ambivalenz aufgeldst.

Als pragmatische Schlussfolgerung lasst sich somit festhalten: Filme,
in denen Roma oder Sinti auftreten, sollten ihnen auch eine eigene
Stimme geben. Nur so ist ihre Marginalisierung zu subalternen Subjek-
ten der Dominanzgesellschaft zu verhindern respektive auszuhebeln.'®
Geschieht dies, brauchen sie keine dubiosen Reprasentanten oder gar
Récher. Sie selbst konnen wirksamer und nachhaltiger als alle anderen
zutreffende Bilder von ihrer Lebenswelt, ihrer Kultur und ihrer Bewusst-
seinslage pragen oder, wenn nétig, Einspruch gegen antiziganistische
Darstellungs- und Wahrnehmungsmuster erheben.

Habit-Taking & Habit-Breaking

Uber diese pragmatische Schlussfolgerung hinaus besitzt die Moglich-
keit des Films, stereotype Einstellungen (im doppelten Sinn des Wortes)
einem Re-Framing zu unterziehen, einige theoretische Implikationen.
Filmtechnisch gesehen ist das Re-Framing einer Einstellung — sei es dank
einer Kamera-Bewegung, eines Schnitts oder einer Information, die zur
Modulation des priméren Verstandnisrahmens fithrt — ein ubiquitéres
Standardverfahren, das sich nicht unbedingt kritisch zu stereotypen
Vorstellungen verhalten muss. Es besitzt aber eben deshalb das Potenzial
zu dieser Kritik, weil die Einstellungen stets beides sind: Prasentation
eines spezifischen Blicks auf die dargestellte Szene und Représentation
einer Haltung, die sich unter anderem im Stil der Darstellung manifes-
tiert. David Bordwell und Kristin Thompson weisen daher mit Recht auf
das bedeutungserzeugende Wechselspiel von Einstellung und Ko(n)text
und die Re-Framing-Funktion gerade der Kamerabewegung hin: ,The

18 Vgl. Spivak: Can the Subaltern Speak?
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context of the film will determine the function of the framings, just as it
determines the function of mise-en-scene, photographic qualities, and
other techniques.” - “[...] one of the commonest functions of camera
movement is reframing”® Unter dieser Voraussetzung erweist sich das
bestidndige Re-Framing, ohne das praktisch kein Film auskommt, als ein
dialektischer Prozess, weil seine Funktion ebenso gut in der kumulativen
Bestétigung einer Einstellung respektive Haltung wie in ihrer disrupti-
ven oder sukzessiven Modulation bestehen kann. Hartmut Winkler hat
iiberzeugend herausgearbeitet, wie eng gerade die erste Moglichkeit
nicht nur mit der Stereotypenbildung im Speziellen, sondern auch mit der
Zeichenbildung im Generellen zusammenhangt. Stereotypen sind fiir ihn
Jharrative und asthetische Muster, die im filmischen Material beobachtet
werden kénnen®? Thre problematische Funktion besteht darin, dass sie
das Bewusstsein fiir die reale Vielfalt und die historische Verdnderlichkeit
des Dargestellten einschranken oder gar autheben.”? Dies geschieht vor
allem durch die Gewdhnung an bestimmte Wahrnehmungs- und Erzéhl-
muster, wie Winkler unter Verweis auf Peter Wuss und Joérg Schweinitz
betont. Beide gehen davon aus, ,dafl Stereotypen nach und nach, und
zwar in einem Prozef} sukzessiver Verhdrtung sich herausbilden.®

Bereits der Begriinder der modernen Semiotik, der amerikanische
Philosoph Charles Sanders Peirce, hatte auf das Wechselspiel von habit-
taking und habit-breaking verwiesen, das Zeichenbildungsprozesse
strukturiert. Es sorgt einerseits dafiir, dass die symbolischen Zeichen auf
Konventionen beruhen, und erlaubt es andererseits, Zeichen dergestalt
zu konfigurieren, dass unkonventionelle Deutungen moglich werden,
die sich dann wiederum durch Gewo6hnung in ihrem Sinngehalt ver-
festigen, bis es erneut gelingt, diese Verfestigung durch eine kreative
Zeichengestalt aufzubrechen.”*

Obwohl Winkler nicht naher auf Peirce eingeht — er setzt sich vielmehr
mit den Einlassungen von Christian Metz und Umberto Eco auseinander —
laufen seine Uberlegungen auf ein dhnliches Argument hinaus, weil Bild-
Medien keine stabil konventionalisierten Bedeutungseinheiten aufweisen.
Die Bedeutung einer Film-Einstellung ist nicht durch allgemein giiltige

19 Bordwell/ Thompson: Film Art, S. 239.
20 Ebd., S. 249.

21 Winkler: Bilder, S. 143.

22 Ebd.

23 Winkler: Bilder, S. 153.

24 Peirce, Writings, S. 9, S. 269.
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Ubereinkuntft geregelt. Sie ergibt sich — wie von Bordwell und Thompson
dargelegt - stets aus der Funktion, die sie im Kontext einer Sequenz oder
des Filmes insgesamt hat. Daraus folgt fiir Winkler:

Wenn der Begriff der Stereotypen also nicht Konventionen,
sondern Prozesse und Zwischenstufen der Konventionalisierung
beschreibt, so tut sich die Chance auf, von diesem Konzept aus
die Frage nach der moglichen Herausbildung von Zeichen noch
einmal und anders zu stellen,”

als dies fiir gewohnlich geschieht, wenn man von Medien oder Diskursen
ausgeht, in denen es stabil konventionalisierte Bedeutungseinheiten gibt.
Dort beruht die Stabilisierung im Wesentlichen aus der Iteration, das
heif3t aus der konstanten Wiederverwendung derselben Einheiten mit
derselben Funktion.? Im Falle des Films unterlduft die Modulation, die
das Re-Framing bewirkt, diesen Prozess der Iteration. Zwar kann der
kinematografische Diskurs durchaus auf bestimmte Motive und Szenen
zuriickkommen und diese — etwa in einer Riickblende — sogar identisch
wiederholen, doch hat sich dann immer schon der Kontext der iterierten
Einstellung und damit auch ihre Funktion geéndert. Mit anderen Worten:
Weil es im Film keine Konstanz der Funktion gibt und die Iteration nicht
etwa die Regel, sondern die Ausnahme von der bestdndigen Modulation
bildet, macht sie den Prozess der Stereotypenbildung anschaulich, der
sich der Beobachtung andernorts weitgehend entzieht. Beim Film ,tritt
die Konventionalisierung der Stereotypen im Material deutlich hervor®.?

Insofern die bestindige Modulation der Verhértung tendenziell ent-
gegenarbeitet, stellt sich der kumulative Effekt der Gewdhnung nur
dann ein, wenn diese Modulation systematisch aufgehoben wird. Das
ist, wie eingangs erwéahnt, dann der Fall, wenn ein Seriencharakter oder
ein Genre geschaffen wird, denn dann entstehen in der Tat bestimmte
asthetische und narrative Muster: Der Privatdetektiv vom Typ Marlowe;
der Abenteuerfilm vom Typ Western usw. Prinzipiell das Gleiche gilt
mit Blick auf das , Zigeuner*“-Stereotyp, wobei der Film, historisch gese-
hen, an bereits zuvor etablierte Vorurteilsstrukturen ankniipft, die er
entweder blindlings tibernehmen oder gezielt infrage stellen und zu
iiberwinden versuchen kann.

25 Winkler: Bilder, S. 152f.
26 Ebd, S. 155.

27 Ebd, S. 160.
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Fiir die Filmanalyse kommt es mithin jeweils darauf an, die Funktio-
nen der Einstellung unter dem Gesichtspunkt der Haltung, die sie pragt,
in Augenschein zu nehmen und darauf zu achten, ob das bestédndige Re-
Framing stereotyper Vorstellungen im Dienst des habit-taking oder des
habit-breaking stehen. Es liegt somit nahe zu vermuten, dass Filme, die
Konventionalisierungsprozesse und ihre Wirkungen veranschaulichen,
eine Beobachtung zweiter Ordnung und infolgedessen einen Reflexi-
onsprozess in Gang setzen, in dessen Verlauf iberkommene Vorurteile,
Muster und andere Stereotypen zur Disposition gestellt werden.

Da dieser Moglichkeit, dass ein media frame den audience frame
moduliert, die Gefahr gegentibersteht, stereotype Vorstellungen, nar-
rative und asthetische Muster oder Vorurteile zu bestatigen, ist es recht
wahrscheinlich, dass viele Filme beides tun. So veranschaulicht Le Gitan
auf der einen Seite, wie problematisch die Haltung der Dominanzgesell-
schaft gegeniiber den Roma ist, arbeitet auf der anderen Seite jedoch mit
den tiblichen Genre-Versatzstiicken und Klischees der Gangster-Ballade.
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Abb.1  Scheufele, Framing, S. 115.

Filme

Le Gitan/Der Zigeuner, Regie: José Giovanni, I/F 1975.
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