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Kurzzusammenfassung: Wenn R. W. Fassbinder, einer der wichtigsten
Vertreter des Neuen Deutschen Films, dafiir bekannt ist, das Reale dar-
zustellen und das Publikum durch den Brecht'schen Verfremdungsef-
fekt zu zwingen, sich mit dem realen Zustand der eigenen Existenz
auseinanderzusetzen, dann sollte sich eine Studie seines deutschen Ki-
nos im Hollywood-5til nicht auf die Analyse und Diskussion der Hand-
lung beschrénken, sondern auch seine Konstruktion visueller Elemente
und die Einbeziehung der Rezeption durch das Publikum in die Dis-
kussion einbeziehen. Im vorliegenden Beitrag wird versucht, Fassbin-
ders filmische Geste im Hinblick auf die visuellen Elemente des Films
und ihr Verhaltnis zur Publikumsrezeption am Beispiel von Angst essen
Seele auf zu untersuchen.

Als das Herz des neuen deutschen Films und einer der extremsten und ei-
genartigsten Regisseure in dieser Zeit hatte Rainer Werner Fassbinder durch
seine kiinstlerische Darbietung des Realen tiefgreifenden Einfluss auf den
deutschen Nachkriegsfilm und sogar auf die Entwicklungen der Filmtheo-
rien weltweit. Monographien wie Fassbinder: Film Maker von Ronald
Hayman' und der Sammelband Rainer Werner Fassbinder. Die Anarchie der
Phantasie von Fassbinder selbst,? herausgegeben von Michael Toteberg, bie-
ten Studien sowohl tiber Fassbinders kiinstlerischen Stil als auch tiber seine
filmischen Theorien. Die Filmerzdhlung im Hollywood-Stil, mit der Fass-
binder in den 1970er Jahren experimentierte, und durch die er eine heikle
Balance zwischen ,Realitdt’ und ,Kunst’ schuf, erweckte besondere Auf-
merksambkeit. Seine Darbietung des Realen steht eindeutig in der Tradition
des Brecht'schen Verfremdungseffekts, in der Form des Melodramas gelang
ihm gleichzeitig die zarte Darstellung der Emotionen und sensationelles vi-
suelles Spektakel. Dient sein besonderer Stil nur der Kritik an dem traditio-
nellen gesellschaftlichen Wertsystem und ist als Mittel gedacht, Auflensei-
tern Gerechtigkeit widerfahren zu lassen? Im vorliegenden Beitrag wird ver-
sucht, den Film Angst essen Seele auf, der typisch fiir Fassbinders Experimen-
te mit dem stilistischen Wandel in den 1970er Jahren ist, eingehend zu ana-

1 Ronald Hayman, Fassbinder: Film Maker. London 1984.
2 Michael Toteberg (Hg.), Rainer Werner Fassbinder. Die Anarchie der Phantasie.
Gespriche und Interviews, Frankfurt a. M. 1986.



lysieren. Von der visuellen Struktur und Komposition des Films ausgehend
wird das fragwiirdige Ende des Films interpretiert, um schlieflich Fassbin-
ders poetisches filmisches Konzept zu konstruieren: die filmische Geste.

1. Der Widerspruch zwischen der Spannung der Geschichte und der visu-
ellen Spannung

Beginnend mit Hindler der vier Jahreszeiten (1971 / 72) und bis Mitte der
1970er Jahre experimentierte Fassbinder immer wieder mit dem Melodrama,
um einen deutschen gesellschaftskritischen Hollywoodfilm zu machen.? Ei-
ner der wichtigen Griinde fiir diese stilistische Wende war der Einfluss von
Douglas Sirks Filmen in den 1950er Jahren. Fassbinder war der dhnlichen
Meinung wie Sirk, dass man durch die Form des Melodramas ein noch brei-
teres Publikum auf der emotionalen Ebene erreichen und beeinflussen kon-
ne, wiahrend man gleichzeitig die eigene gesellschaftspolitische Haltung
zum Ausdruck bringen kénne. Angst essen Seele auf aus dem Jahr 1974 gilt als
ein typisches Beispiel fiir Fassbinders Auseinandersetzung mit Filmen von
Douglas Sirk. In diesem Melodrama, das im September 1973 in nur vier Wo-
chen fertig gedreht wurde, erzéhlt Fassbinder eine bei ihm selten auftau-
chende zarte Geschichte. Dabei geht es vor allem um die Liebesbeziehung
zwischen Emmi, einer dlteren deutschen Putzfrau und Ali, einem jungen
marokkanischen Gastarbeiter. Allein von der Handlung her dhnelt der Film
der Struktur von Sirks All that Heaven allows (1956), aber viele Studien tiber
Angst essen Seele auf gelangen nicht wie im Fall von All that Heaven allows zu
einer tbereinstimmenden Einschitzung, sondern sind geteilter Meinung
tiber die politische Haltung, die Fassbinder in diesem Film zum Ausdruck
bringt.# So stellen z. B. Judith Mayne, Thomas Spijkerboer und James C.
Franklin in ihrer Rezension fest, dass der Film zeige, dass die Liebe und das
Glick der Individuen unter der wirtschaftlichen und gesellschaftlichen
Ausbeutung unerreichbar sein konnten.> Christian Braad Thomsen hingegen
betont, dass Fassbinder in diesem Film nicht die Kritik an der irrationalen
Struktur der Gesellschaft in den Mittelpunkt stelle, sondern die Verantwor-
tung des Menschen als Individuum.® D. h., die Uneinigkeit liegt vor allem in

3Vgl. Thomas Elsaesser, Rainer Werner Fassbinder, Berlin 2001, S. 436-455. AufSer-
dem driickt Fassbinder selbst im Interview seine Absichten aus. Vgl. Wilfried Wiegand,
Ich weif3 iiber nichts als tiber den Menschen Bescheid, in: Robert Fischer, Fassbinder iiber
Fassbinder: Die ungekiirzten Interviews. Frankfurt a. M. 2004, S. 273-300.

4Vgl. Thomas Elsaesser, New German Cinema. A History. Basingstoke 1989, S. 56-60.

5 Vgl. Judith Mayne, Method and Message. Forms of Communication in Fassbinder’s
Angst essen Seele auf, in: Film / Literature Quarterly 1979, S. 182-200.

6 Vgl. Christian Braad Thomsen, Rainer Werner Fassbinder. Leben und Werk eines
maflosen Genies, in: Medienwissenschaft: Rezensionen 1994, 11 (1), S. 186-188.



der Interpretation der Schlussszene des Films begriindet, in der eine Stand-
aufnahme die weinende Emmi vor dem kranken, im Bett liegenden Ali zeigt.
Auffillig ist, dass der Film an dieser Stelle unerwartet eine Pause macht, was
die Liebe zwischen den beiden in einen Schwebezustand versetzt: Bedeutet
das Ende des Films, dass ihre Liebe die Kritik oder gar die Angriffe der Au-
Benwelt letztlich nicht tiberwinden kann oder deutet die Pause hier auf eine
bessere Zukunft hin? Die Handlung einfach einer Tragddie oder Komodie
zuzuordnen fithrt zum Paradox: Denn wenn man in der Liebesbeziehung
zwischen Emmi und Ali nur das Tragische sieht und davon ausgeht, dass
sich der Film kritisch mit der gesellschaftlichen Ordnung auseinandersetzt,
entsteht ein Widerspruch zu der Handlung, da Emmi und Ali nach ihrer
Hochzeitsreise von den Nachbarn, Freunden, Kolleginnen und der Familie
akzeptiert werden. Doch wenn man die Liebe zwischen den beiden als hoff-
nungsvoll und aussichtsreich deutet und dann den Film als Fassbinders Er-
wartung an und Hoffnung fiir das Individuum auffasst, ist die Interpretati-
on im Vergleich zur kalten grauen Farbe und dem Schwebezustand am Ende
wiederum nicht tiberzeugend.

Dieser Widerspruch ldsst sich auf den Strukturkonflikt zwischen der
Spannung der Geschichte und der visuellen Spannung zurtickfithren. Die
Handlung des Films gliedert sich in die folgenden Teile:

1. Anfang: Emmi betritt die Bar, lernt Ali kennen und tanzt mit ihm.
(00: 00 - 08: 54)

2. Konflikt: Ali begleitet Emmi nach Hause und iibernachtet bei ihr.
Die beiden unterhalten sich miteinander. (08: 54 - 22: 31)

3. Konflikt: Die Liebe zwischen Emmi und Ali wird nicht von ihrer
Umgebung akzeptiert. Trotzdem entschliefSen sich die beiden zu heira-
ten. (22: 31 - 36: 11)

4. Konflikt: Emmi und Ali feiern ihre Hochzeit mit arabischen Arbeits-
kollegen von Ali und verkiinden ihre Heirat vor Emmis Familie, was
jedoch auf heftigen Widerstand und unertrégliche Verachtung stoft.
(36: 11 - 46: 06)

5. Konflikt: Ali wird vom Besitzer aus dem Lebensmittelladen hinaus-
geworfen, Emmi wird von ihren Kollegen abgelehnt und geéchtet. Alis
Party wird auch von den Nachbarn angezeigt. Die Nachbarschaft tut
fast alles, um sie zu dchten. (46: 00 - 59: 58)

6. Hohepunkt: Emmi und Ali besuchen den Biergarten, werden jedoch
nach Emmis Ansicht von den Kellnern und den anderen Gasten ange-
feindet. Emmi bricht in Tranen aus. Die beiden beschlieflen zu verrei-
sen. (59: 58 - 01: 03: 09)

7. Auflésung: Nach der Riickkehr von der Hochzeitsreise wird die Be-
ziehung der Beiden zu dem Lebensmittelhéndler, den Nachbarn und
der Familie von Emmi wieder hergestellt. (01: 03: 09 - 01: 09: 55)

8. Schluss: Emmi und Ali driften auseinander. (01: 09: 55 - 01: 25: 24)

9. Schluss: Emmi und Ali tanzen wie frither in der Bar. Ali wird aber
schwer krank und wird ins Krankenhaus gebracht. (01: 25: 24 - 01: 33:
07)
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Tabelle 1

Die Spannungsstruktur des Visuellen steht jedoch ganz im Gegensatz dazu.
Auf dem Hohepunkt verlangsamt Fassbinder den visuellen Spannungsauf-
bau, indem er die Kamerabewegung und den Filmschnitt deutlich verzogert
und die Raumtiefe reduziert. Stattdessen erweitert er am Ende der Geschich-
te nicht nur die Schirfentiefe, sondern beschleunigt beim Vollzug des raum-
lichen Ubergangs die Verschiebung des visuellen Brennpunkts, was eine
grofie Spannung erzeugt.

Die visuelle Spannung
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Zeit

Tabelle 2

Daher koénnte man aus der separaten Betrachtung leicht in die Falle tappen,
den Film auf einen Text zu reduzieren, was oft zu Uneinigkeit und Unklar-
heit tiber die narrativen Strategien von Fassbinder gefiihrt hat. Robert
McKee weist 2010 auf dieses Phdnomen in Story. Substance, Structure, Style
and the Principles of Screenwriting schon anhand der Analogie von Blade Run-
ner hin, ebenso nennt er die filmischen Hauptmerkmale, die den Film von
Literatur unterscheiden:

If we were to take a single frame from BLADE RUNNER and ask the
world’s finest prose stylist to create the verbal equivalent of that com-
position, he would fill page after page with words and never capture
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its essence. And that is only one of thousands of complex images flow-
ing through the experience of an audience.”

Wenn die Diskussion um die Handlung nicht von dem auf den literarischen
Text reduzierten Text selbst ausgelost wird, ist es notwendig, den Film als
eigenstidndige kiinstlerische Ausdrucksform aufzufassen, um die visuellen
Motive, die Rezeption des Films durch das Publikum und die Manipulation
dieser Rezeption durch den Regisseur zu untersuchen. In Style and Medium
in the Motion Pictures (1934) geht bereits Erwin Panofsky darauf ein:

With the movies the situation is reversed. Here, too, the spectator oc-
cupies a fixed seat, but only physically, not as the subject of an aesthet-
ic experience. Aesthetically, he is in permanent motion as his eye iden-
tifies itself with the lens of the camera, with permanently shifts in dis-
tance and direction. And as movable as the spectator is, an movable is,
for the same reason, the space presented to him.8

Daher lasst sich feststellen, dass alles, was der Regisseur mit dem Film errei-
chen mochte, nur durch Bilder und in der Interaktion mit dem Publikum zu
leisten ist. Was immer auch Fassbinder in Angst essen Seele auf ausdriicken
will, sei es Kritik an der gesellschaftlichen Ordnung oder Aufforderungen an
das Individuum, kann ausschlie8lich durch das Audiovisuelle des Films er-
zielt werden. D. h., im Film wird nicht wie in einem traditionellen Bild ein
Phiénomen dargestellt, auch erzihlt der Film nicht Geschehnisse, sondern er
stellt Geschehnisse vor und erzeugt Geschichte(n).? Das, was da vorgestellt
wird, ist in diesem Sinne kein Neuerzdhlen des in der Vergangenheit Zu-
sammenerzdhlten, sondern ein gegenwdrtiges audiovisuelles Geschehen,
das sowohl die handelnden Figuren als auch den Regisseur und das Publi-
kum einbezieht.

2. Das Offene im geschlossenen Rahmen

Beobachtet man die visuelle Struktur in Angst essen Seele auf genauer, springt
der allgegenwértige Rahmen als eines der wiederkehrenden visuellen Moti-
ve ins Auge. Der geschlossene Rahmen kommt z. B. im Hohepunkt der
Handlung vor, wo Emmi und Ali alleine ohne jegliche Verdnderung der
korperlichen Gesten im Regen sitzen, wihrend die Kellner und Géste vom

7 Robert McKee, Story. Substance, Structure, Style, and the Principles of Screenwrit-
ing. Los Angeles 1997, S. 366.

8 Erwin Panofsky, Style and Medium in the Motion Pictures, in: Three Essays on
Style. Cambridge, MA 1995, S. 91-128. Hier: S. 95.

9 Vgl. Vilém Flusser, Die Geste des Filmens, in: Ders., Gesten. Versuch einer Phéno-
menologie. Frankfurt a. M. 1994, S. 119-124. Hier: S. 123.
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Biergarten in der Ferne erscheinen, und zwar in einer sehr starren Geste in-
nerhalb eines geschlossenen Rahmens aus vertikalen Linien.

Abb. 2

Nach der Darstellung der raumlichen Position der beiden gegeniiberstehen-
den Seiten verlagert der Film den Fokus direkt auf Emmi und Ali, wahrend
die Kellner und die Gidste im Tiirrahmen mit einer Uber-die-Schulter-
Aufnahme in ein Gesprach mit Emmi und Ali einbezogen werden. Die bei-
den Seiten werden dadurch in denselben rdumlichen Diskurs versetzt, ob-
wohl keine verbale Kommunikation zwischen ihnen stattfindet. Der Film er-
klart eigentlich schon die rdumliche Tiefe, in der sich Emmi und Ali befin-
den, in einer langen Einstellung, und stellt dieses Offene vor dem Gespréch
zwischen Emmi und Ali zur Schau. Aber beim Heranfahren ist die Kamera
vollstandig auf Emmi und Ali gerichtet und wechselt dann die Perspektive,
um die beiden zu umgeben, wihrend sie sich unterhalten. Dadurch wird der
ansonsten tiefe offene Hintergrundraum zu einer schmalen und geschlosse-
nen Flache komprimiert, was das Dilemma von Emmi und Ali ins Bild setzt.
Semantisch interpretiert scheint die gegentiberstehende Seite von Kellnern
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und Gésten, die in einer geschlossenen Bildkomposition erscheinen, eindeu-
tig feindselig gesinnt zu sein, doch zeigen die Kellner und Giste an dieser
Stelle keinen eindeutig tendenzitsen Gesichtsausdruck, sondern nehmen
nur die Beobachterposition ein. Dies stellt einen deutlichen Widerspruch
zwischen der Geschichte und der visuellen Komposition dar: Auf der Hand-
lungsebene sitzen Emmi und Ali im Freien. Es sind die beiden, die die Kell-
ner und Géste beobachten. Auf der visuellen Ebene jedoch sind Kellner und
Gaste die Beobachtenden; Emmi und Ali sind stattdessen Objekte, die auf
einer flachen Oberfldche prasentiert werden. In diesem Sinne bilden die bei-
den Seiten beim Beobachten und Beobachtetwerden einen offenen Bedeu-
tungsraum, in dem sie sich aufeinander beziehen. Dies ist auch der Grund
ftir die unterschiedliche Interpretation von Emmi und Ali iiber die Geste der
Kellner und Giste: Ali interpretiert diese Geste des Beobachtens als ein rei-
nes Schauen. Im Gegensatz dazu beobachtet Emmi diese Geste aus ihrer ei-
genen Perspektive und glaubt im Nachhinein, dass alle auf sie neidisch seien.
Kehrt man zur Perspektive der Kellner und Géste als Beobachter zuriick, ist
deutlich erkennbar, dass sie durch die starre und theatralische Geste des Be-
obachtens mit leerem Gesichtsausdruck und ohne Bewegung eigentlich
nichts zeigen konnen oder wollen. Emmi und Ali stehen hier nicht in der un-
terlegenen Position und werden auch nicht verachtet und misshandelt, wie
Emmi glaubt, sondern sie sind sowohl das Objekt als auch das Subjekt des
Beobachtens. Aus der Geste des Beobachtens von Kellnern und Gésten geht
das Beobachten der Beobachtung von Emmi hervor, wobei die Selbstrefe-
renz in dieser geschlossenen Rahmenkomposition hergestellt wird. So ge-
lingt es im Film, eine Beobachtungsgeste in der Gegenwart nicht nur der Fi-
guren, sondern auch des Publikums vorzustellen, der keine Bedeutung bei-
gemessen wird. Auf diese Weise entsteht Offenheit.

3. Die Retention der Zeit in der Rahmenkomposition

Im Vergleich zum Hohepunkt der Geschichte erreicht der Film am Ende den
Hohepunkt der visuellen Spannung. Durch einen Jump Cut (Bildsprung)
zwischen der Bar, in der Ali zusammenbricht, und dem Krankenhaus ge-
lingt es Fassbinder, die erzéhlte Zeit zu verkiirzen. Im Mittelpunkt des filmi-
schen Erzdhlens steht nicht die Darstellung des Geschehens aus der Dritten-
Person-Perspektive, sondern die Vorstellung von Emmis und Alis Daseins-
zustand. Denn nach dem Jump Cut werden Emmi und Alis Arzt direkt in
den Rahmen gestellt, den die Tiir im Hintergrund des Krankenhauszimmers
bildet. Die Kamera ist nun auf den Spiegel gerichtet, der sich auf gleicher
Hohe neben Emmi und dem Arzt befindet. Darauthin bewegt sich die Ka-
mera langsam parallel nach links und zeigt Ali im Bett in einer Nahaufnah-
me, bevor sie schnell zu einer Halbkérperaufnahme der beiden wechselt.
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Abb. 4

In der Nahaufnahme wirkt Emmi sehr entschlossen, was darauf schlieflen
lasst, dass sie zumindest glaubt, die Situation im Griff zu haben. Ali hinge-
gen steht im Fluchtpunkt und wirkt klein und fragil. Emmi bewegt sich so-
dann auf Ali zu und der Arzt verldsst den Raum. Die Kamera bewegt sich
auf den Spiegel zu, um Emmi und Ali noch einmal gemeinsam im Spiegel
durch eine fixierte Kameraposition in einem fast eingefrorenen Bild festzu-
halten. Die Aufnahme schneidet dann direkt auf den Arzt, der die Tiir
schliefit und geht. Trotz des stindigen Zoomens und Verschiebens der Ka-
mera versucht Fassbinder in dieser Sequenz, Emmi und Ali gemeinsam in
demselben Bild einzufangen.
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Auf diese Weise wird der Daseinszustand von Emmi und Ali bildlich vorge-
stellt, d. h. beobachtet. Das Beobachtetwerden durch Kameraschwenk und -
bewegung treibt die visuelle Spannung in der Schlussszene auf den Hohe-
punkt. Mit dem hell blendenden Fenster im Hintergrund schaut Emmi auf
Ali in seinem Bett hinunter und bricht sodann weinend zusammen, wih-
rend die Melodie Die Kleine Liebe, in Fassbinders Film Hindler der vier Jahres-
zeiten (1972) fiir den Protagonisten Hans eingesetzt, im Hintergrund lauft.
Obwohl Emmi an dieser Stelle ihren Kopf neigt und in diesem Rahmen die
Zeit und das melancholische Lied ineinander zu fliefSen scheinen, dndert
sich der Daseinszustand der beiden keineswegs, bis das Bild ausgeblendet
wird. Der Rahmen schneidet die Figuren aus und hebt auch die Tiefe des
Raumes vollstindig auf. Obwohl die Vorhidnge warme Tone aufweisen, bil-
den die vertikalen Falten im Gegenlicht mit den horizontalen Linien des
Plisseefensters einen Zustand des Gefangenseins. Obwohl in dieser Bildfla-
che ein Fenster erscheint, wird die Welt aufserhalb des Fensters dadurch
aufgehoben, dass das hell blendende Fenster nicht imstande ist, sich auf die
Auflenwelt zu beziehen. Damit verbleibt das Fenster in der geschlossenen
Schleife der Selbstreferenz, was auch bedeutet, dass die Handlung wieder in
einem Rahmen steht. Dabei folgt die Kamera Emmi zu Alis Bett und rahmt
sie in dieser fixierten Einstellung durch das Zoomen vollstindig ein, was in
einem Bild gipfelt, das einer Stop-Motion-Aufnahme gleicht. Emmi und Ali
werden schliefllich in diese ausgeschnittene gerahmte Bildfliche geworfen
und werden zu Beobachtungsobjekten der Zuschauer. Diese Zur-Schau-
Stellung des Geworfenseins im Sinne von Heidegger ist dem Film in den
sich dauernd bewegenden Bildern gelungen.

Bemerkenswert ist dabei, dass die fixierte Einstellung zum Schluss kein
abruptes Ende eines unvollendeten Zustandes darstellt, sondern eher als ein
Prozess zu sehen ist, in dem sich Emmis und Alis Dasein ereignet. Emmi
weif, dass das, was der Arzt gesagt hat, vollig zuverlassig ist. Daher macht
sie sich Sorgen um den Gesundheitszustand von Ali. Aber gleichzeitig weifs
sie auch, dass sie und Ali weiterleben, und zwar nicht so wie die Protagonis-
tin in All that Heaven Allows, die sich im Elfenbeinturm versteckt und von ei-
ner isolierten Zeit traumt. Emmi muss sich der Herausforderung des Da-
seins in der Gegenwart stellen. Aber wird Ali wirklich zu ihr zurtickkom-
men? Werden die beiden wieder Seelenverwandte wie friither sein kénnen?
Werden sie in der Lage sein, dem Zynismus ihrer Nachbarschaft, Kollegen
und Familie gemeinsam zu trotzen? Die Trauer, die Emmi am Ende zeigt, ist
eine Mischung aus Sorge um Ali und aus Selbstmitleid: In diesem Augen-
blick, in dem sie iiber ihren eigenen Daseinszustand reflektiert, ist sie sich

10 Vgl. Bernard Stiegler, Technics and Time, 3. Cinematic Time and the Question of
Malaise. Ubers. v. Stephan Barker. Stanford. CA 2011, S. 32.
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der Ungewissheit des eigenen Zustandes bewusst. Die Vergangenheit, an
die sie sich erinnert und {iiber die sie nachdenkt, die Gegenwart, in der sie
sich tiber die voriibergehende Riickkehr von Ali freut und sich gleichzeitig
Sorgen um Ali macht, existieren gemeinsam mit der Zukunft, in der sie noch
ganz unsicher ist, in diesem festen Rahmen der sich fortwéhrend bewegen-
den Bilder. In dieser gerahmten Bildfliche werden somit die Vergangenheit,
die Gegenwart und die Zukunft in einem Zustand der Ungewissheit festge-
halten. Da dieser Rahmen anders als der ausgeschnittene, isolierte und uto-
pische Rahmen bei Sirk keine entschiedene Antwort auf die Fragen von
Emmi gibt und daher in der Selbstreferenz offen und unsicher bleibt, ist die
Zeit, die in der Rahmenkomposition festgehalten wird, ebenso offen und frei.

4. Die Retention der Zeit und die filmische Geste

Uber die Offenheit des Ganzen hinsichtlich der im Film hervorgebrachten
Zeit, stellt Deleuze 1998 in Das Begwegungs-Bild. Kino I fest: ,Wenn das Gan-
ze nicht bestimmbar ist, dann deswegen, weil es das Offene ist und die Ei-
genttimlichkeit hat, sich unaufhérlich zu dndern oder plstzlich etwas Neues
zum Vorschein zu bringen, kurz, zu dauern.”! Das offene Ganze bezieht
sich in diesem Film auf die permanente Verschiebung und Verzweigung
von Emmis Dasein, das in Relationen mit Ali und der Umgebung steht und
dem keine fortschreitende, sondern nur eine ausufernde Bewegung beige-
messen wird. D. h., die Kadrierung der Endszene konstituiert , die Zeit in ih-
rer empirischen Form, im zeitlichen Verlauf: eine sukzessive Gegenwart in
einem &uflerlichen Verhiltnis des Vorher und Nachher, die Vergangenheit
als gewesene Gegenwart und die Zukunft als kiinftige Gegenwart.”1? Der
Bildraum, der Emmi und Ali als Ensembles umfasst, versetzt die Zuschauer
in die Position der Beobachtenden. Das Zuschauen geschieht auf der Ebene
des Bewusstseins gemeinsam mit dem Ereignen des Seienden im Bildraum
zum selbigen Ereignis, wodurch ein Dialog zwischen Emmi und Ali als den
handelnden Figuren im Film und den Zuschauern aufierhalb des Films her-
gestellt wird. Die Zeit des Daseins von Emmi und Ali in diesem Bildraum
gilt als die Objektivierung der Zeit des Daseins der Zuschauer. Dann wird
die festgehaltene Dauer zu einem Prozess der Tertidrisierung der Zuschauer
von sich selbst und somit zum Prozess der Selbstreflexion. Das anscheinen-
de Paradox, dass der Film das Dynamische der Dauer in relativ starren ge-
rahmten Momenten verfestigt, wird in Schépferische Entwicklung (1912) von
Henri Bergson als das Verfahren der Kinematographie angesehen:

11 Gilles Deleuze, Das Bewegungs-Bild. Kino I. Frankfurt a. M. 1998, S. 24.
12 Gilles Deleuze, Das Zeit-Bild. Kino II. Frankfurt a. M. 1999, S. 346.
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Dies der Kunstgriff des Kinematographen. Dies auch der Kunstgriff
unseres Erkennens. Statt uns dem innern Wesen der Dinge hinzugeben,
stellen wir uns aufSerhalb ihrer, um dies Werden kiinstlich zu rekon-
struieren. Von der voriibergleitenden Realitdt nehmen wir sozusagen
Momentbilder auf und weil diese die Realitdt charakteristisch zum
Ausdruck bringen, so gentigt es uns, sie langs eines abstrakten, gleich-
formigen, unsichtbaren, auf dem Grunde des Erkenntnisapparats lie-
genden Werdens aufzureihen, um nachzubilden, was das Charakteris-
tische dieses Werdens selbst ist. Wahrnehmung, intellektuelle Auffas-
sung, Sprache, sie alle pflegen so zu verfahren. Ob es sich nun darum
handle, das Werden zu denken oder auszudriicken, ja es wahrzuneh-
men - wir tun nichts weiter, als einen inneren Kinematographen in Té-
tigkeit zu setzen. Derart also, dass alles vorhergehende sich in den
Worten zusammenfasst: Der Mechanismus unseres gewohnlichen
Denkens ist kinematographischen Wesens.13

Der Bildraum dient daher als das Medium des Erkennens. Beim Zuschauen
beobachten die Zuschauer durch die handelnden Figuren die eigene vorge-
stellte Gegenwart. Die Gegenwart, die die Zuschauer wahrnehmen und tiber
die sie reflektieren, ist nicht die erzdhlte Zeit, die zur Vergangenheit gehort,
sondern die Gegenwart des eigenen Daseins. Dadurch entsteht der Ver-
fremdungseffekt, da die Zuschauer im Verfahren des Erkennens tiiber sich
selbst nachdenken und sich dann von der Handlung und den Figuren dis-
tanzieren. An dieser Stelle fiillt der Zuschauer, so wie Fassbinder es einst
formulierte, die Geschichte mit seiner eigenen Realitdt auf.* In diesem Sinne
wird die Geschichte, die in diesem Film erzihlt wird, zur Geschichte der Zu-
schauer selbst. ,Filme miissen irgendwann einmal aufhéren, Filme zu sein,
miissen aufhoren, Geschichten zu sein, und anfangen, lebendig zu werden,
dass man fragt, wie sieht das eigentlich mit mir und meinem Leben aus.”15
Genau an diesem Punkt, an dem das Publikum der vorgestellten Zeitlichkeit
von Emmi und Ali in dieser geschlossenen Rahmenkomposition zuschaut
und mit der Zeitlichkeit des eigenen Daseins aulffiillt, hort der Film auf, Film
zu sein. Die Zeit, die da auf der Bildfldche vorgestellt wird, geht tiber den
streng geschlossenen Bildrahmen hinaus und bringt als eine Objektivation
der eigenen Zeitlichkeit unentschiedene Bedeutungs- und Daseinsmdoglich-
keiten hervor, was die festgehaltene Zeit offen macht.

Daher kann man in der Rahmenkomposition von Fassbinder zwei &s-
thetische und erkenntnistheoretische Funktionen in Bezug auf die Vorstel-
lung der Zeitlichkeit des Daseins zusammenfassen: Zum einen nimmt Fass-
binder mithilfe des Rahmens weitgehend die raumliche Tiefe der Szene weg

13 Henri Bergson, Schopferische Entwicklung. Jena 1912, S. 309.

14 Vgl. Michael Toteberg (Hg.), Rainer Werner Fassbinder. Die Anarchie der Phanta-
sie. Gesprédche und Interviews. Frankfurt a. M. 1986, S. 47-52.

15 Ebenda, S. 48.
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und verringert damit die raumlichen Eigenschaften der handelnden Figuren,
wodurch ein tiberwiltigendes Gefiihl der Beklemmung und Verengung ent-
steht. Die Tatsache, dass sich die Figuren in der Szene freiwillig in den ge-
fesselten Zustand begeben, unterstreicht das Gezwungensein und die Ver-
zweiflung, in der sich das Individuum befindet. Er oder sie kann und will
dieser Zwangslage nicht entkommen, weil diese die Fessel der eigenen Exis-
tenz und das Leben selbst ist. Was Fassbinder dem Publikum vorstellt, ist
nicht die erzdhlte Vergangenheit, die von einer bestimmten fiktiven Figur in
einer bestimmten fiktiven Geschichte erlebt wird, sondern eine Erzdhlung
tiber das sich ereignende Sein. Der Rahmen dient hier als die Voraussetzung
ftir die Vorstellung und Objektivierung der Zeitlichkeit. Zudem kann man
den Rahmen fiir die Neueinrahmung und Neuauswahl des Gefilmten fiir
die Montage von der priméren, sekunddren und tertidren Retention des Be-
wusstseins durch Fassbinder halten.’® Er benutzt die Rahmenkomposition
und fixiert die Einstellung, was sowohl die gegenwirtige Wahrnehmung als
auch die Erinnerung technisch speichert und die Wiederholung ermdglicht,
die unterschiedliche Wirkungen hervorruft. Auierdem werden die Erfah-
rungen der Figuren im Film und die des Publikums tiber die Zeitlichkeit des
eigenen Daseins in der Gegenwart verschmolzen, wodurch sich die Mog-
lichkeit der Sinngebung durch den Regisseur, Drehbuchautor und Film-
komponisten Fassbinder auflost. Zwar kann sich der Zuschauer in diesem
Moment nicht in die Figuren einfiihlen, aber er kann gleichzeitig mit den Fi-
guren iiber die eigene Existenz reflektieren. Die gerahmte Zeit ist daher kein
isolierter Zeitpunkt der Vergangenheit, sondern ein dauernder Moment der
Gegenwart, in dem sich die Vergangenheit und Zukunft manifestiert. Was
Fassbinder in dem Rahmen vorstellt, ist nun ein offener Prozess, in dem sich
das Sein als ein Ganzes prasentiert. Als Jacques Aumont in Les théories des ci-
néastes (2002) die filmische Utopie von Fassbinder erdrterte, argumentierte er
damit, dass der Schwerpunkt von Fassbinders Kino darin bestehe, dem Zu-
schauer zu helfen, die Welt zu ertragen, indem das Kino dem Zuschauer die
Distanz zwischen sich und der Welt bewusst mache. Damit befreit der Film
den Zuschauer in gewissem Sinne, so dass er zu einem Subjekt mit histori-
schem und sozialem Bewusstsein werden kann.'” Fassbinder zeigt namlich
mit einer sehr zuriickhaltenden und fast ,kalten’ Kamera das Leben an sich
und gibt dem Zuschauer die Moglichkeit, iiber die Gegenwart des eigenen
Daseins nachzudenken. Auf diese Weise ist der Film nicht nur eine Wieder-
gabe der Realitdt, sondern gilt auch als eine Befreiung des Blickwinkels vom
Zuschauer als einem Individuum. Die Tatsache, dass Fassbinder den
Schwerpunkt darauf legt, das Geschehen des Seins im Film vorzustellen, be-

16 Vgl. Bernard Stiegler, a. a. O. S. 28.

7S e -RER. RS EEEE M) S00RE, KB UK A,
2019. #5223 Ti. [Jacques Aumont, Les théories des cinéastes. Ubers. Von Cai Wensheng,
Wuhan 2019, S. 223.]
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legt seine Haltung: Er geht davon aus, dass das Individuum in der Lage sein
kann, sein eigenes Dasein zu erkennen und zu begreifen.

Daher kann die Schlussszene von Angst essen Seele auf weder als eine
Tragodie der Liebe angesehen werden, noch lassen sich Fassbinders Absich-
ten auf die Darstellung von Aufienseitern und die Kritik an der sozialen
Disziplinierung reduzieren. Zwar ist der Film an sich selbst das Erzdhlte,
aber Fassbinder ist in diesem Fall eigentlich nicht in der Lage, die hier vor-
gestellte Zeit durch skrupelloses Einschneiden und Einkleben zu manipulie-
ren.

5. Geste des Fotografierens im Film

Fassbinder steht keineswegs iiber der Zeit, wie Vilém Flusser beftirchtet,
und er ist auch nicht in der Lage, ein Gott des historischen Bewusstseins und
ein Komponist der Zeit zu sein.!’® Weder wird der Zuschauer, wie Flusser
warnt, zum passiven ,Sklaven in der platonischen Holle”, der sich im Feed-
back-Verhiltnis zwischen Fiitterung und Riickfiitterung mit der Leinwand
befindet, noch versucht Fassbinder als Autor des Films, eine ,,transzendenta-
le” Botschaft zu vermitteln; er will vielmehr eine naturalistische Vorstellung
der Realitdt durch die Auswahl mithilfe des Rahmens auf die Leinwand
bringen.’ Und eben dieser Prozess der Vorstellung stimmt genau mit Flus-
sers Definition tiber die Geste des Fotografierens tiberein.

Fiir Flusser wird derjenige, der fotografiert wird, im Verfahren des Fo-
tografierens nicht als eine reale Person erlebt, sondern als ein Objekt wahr-
genommen, das ,fiir mich” existiert. D. h., Emmi und Ali, die sich im Rah-
men befinden, sind fiir den Zuschauer nur ein Phinomen. In diesem Verfah-
ren kann man eben die Moglichkeit haben, sich von der Beobachterrolle zu
losen und sich selber als einen Teil der Situation zu betrachten.2? So kann
man sehen, dass das Verfahren des Erkennens vom Individuum nach Flus-
ser letztlich im Einklang mit dem Verfahren des Fotografierens steht: Im
Verfahren des Fotografierens steht der Mann am Apparat nicht nur in der Si-
tuation, sondern er steht ihr gleichfalls reflektiert gegeniiber. D. h., der
Mann am Apparat betrachtet den Gegenstand der Beobachtung unabhangig
von sich selbst und er reflektiert ebenso die Art und Weise, wie sich ihm die-
ser Gegenstand im Hier und Jetzt offenbart. Dieses Verfahren umfasst zum
einen die Auswahl der Gegenstidnde, zum anderen die Reflexion. Die Refle-
xion drtiickt sich nicht nur in der Vorstellung tiber den Prozess des Gesche-

18 Vgl. Vilém Flusser, Kommunikologie weiter denken. Die Bochumer Vorlesungen.
Frankfurt a. M. 2009, S. 173-175.

19 Vgl. Vilém Flusser, Kino, in: Ders., Kommunikologie. Mannheim 1996, S. 205-207.

20 Vgl. Vilém Flusser, Die Geste des Fotografierens, in: Ders., Gesten. Versuch einer
Phianomenologie. Frankfurt a. M. 1994, S. 105.
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hens vom Sein in der Gegenwart aus, sondern zeigt sich auch in der Reflexi-
on des Fotografen iiber die eigenen Absichten, d. h. tiber sein eigenes Dasein.
Dieser kartesische Skeptizismus ist genau die von Fassbinder eingesetzte
Technik. Er wahlt die Realitdt durch die Kamera und dann durch die Rah-
menkomposition aus und stellt realistisch das Geschehen des Seins in der
Gegenwart der Figuren vor. Das Vorgestellte, d. h. die vorgestellte Zeitlich-
keit des Daseins, bezieht sich dann nicht hundertprozentig auf eine erzihlte
Zeit, die zur Vergangenheit gehort, sondern auf das fotografierende Subjekt.
Beim Zuschauen beobachtet das Publikum die Geste des Fotografen, in die-
sem Fall die Geste von Fassbinder, wihrend Fassbinder das Publikum mit in
die Rahmenkomposition hineinzieht. Dies ermoglicht es, dass sich der Zu-
schauer durch diese Geste wiedererkennt. Dabei handelt es sich nicht um ei-
ne Identifikation des Zuschauers mit den Figuren, sondern darum, ,etwas
zu betrachten und das Sehen zu fixieren.”?! Und Fassbinder als der Mann
am Apparat manipuliert das Gesehene durch die Auswahl der gefilmten
Stoffe, ist aber nicht in der Lage, die Selbstkritik und Reflexion des Publi-
kums zu beeinflussen, weil er in diesem Kontext der beobachtete Gegen-
stand ist. In diesem Sinne ist die vorgestellte Zeit in der Rahmenkomposition
fiir jede Moglichkeit offen.

6. Fazit

Zusammenfassend kann man sagen, dass Fassbinder durch das Filmen im
Grunde genommen die Geste des Fotografierens im Sinne von Vilém Flusser
umsetzt. Zwar bildet nicht das Inkommensurable im Leben den Mittelpunkt
der Geschichte von Angst essen Seele auf, sondern das Machtverhéltnis und
die Ausbeutung in der Intimitit und die Entfremdung des gesellschaftlichen
Systems, in dem der Andere die Holle ist. Was aber die visuelle Spannung
des Films ausmacht, ist Fassbinders Vorstellung und Reflexion tiber den Da-
seinszustand des Individuums. Die minimalistische und gleichzeitig realisti-
sche Rahmenkomposition ermoglicht dem Zuschauer, das Leben selbst zu
sehen und sich mit ihm auseinanderzusetzen und dieses zu reflektieren, und
zwar in der Form der Vorstellung vom Geschehen des Seins. Darin liegt ge-
nau das Wesen des Filmens, das den Film von Literatur und Theater unter-
scheidet. Obwohl die Reflexion des Zuschauers nicht zwangsldufig bedeutet,
dass der Zuschauer seinen Daseinszustand verdndern kann - was von Fass-
binder auch nicht erwartet wird -, kann diese Befreiung der Perspektive, die
ohne Manipulationen durch den Filmautor geschieht, bereits als Fassbinders
politischer Anspruch betrachtet werden, wenngleich es nicht als sein ideolo-
gisches Konzept angesehen wird. Was er mit dem Film macht, ist eben eine

21 Ebenda, S. 106.

20



Alternative um die Seinsmdoglichkeit vorzustellen. Die daraus resultierende
Reflexion tiber das eigene Dasein des Zuschauers ist weder Flucht vor den
damaligen politischen Umstdnden in Westdeutschland noch Selbstunterhal-
tung in der eigenen Utopie, sondern die Sorge um das Leben selbst. Fass-
binder duflert sich selbst dazu:

Mir geht es darum, dass das Publikum, das diesen Film sieht, die eige-
nen ganz privaten Gefiihle tiberpriift. Ja, darum geht's mir, um sonst
gar nichts erst mal in diesem Film. Das finde ich politischer oder poli-
tisch aggressiver und aktiver, als wenn ich die Polizei als die groien
Unterdrticker zeige.22

Was Fassbinder in Angst essen Seele auf macht, ist nicht, das Kino als Mittel
zum Zweck oder Zweck zum Mittel zu benutzen, um die Gesellschaft zu kri-
tisieren und ihr einen Sinn zu geben, sondern den Film als Mittel an sich zu
betrachten, welches das Geschehen des Seins vorstellt. Daher gilt sein Film
nicht als der Selbstausdruck des Innenlebens von Schauspielern, nicht als ein
geschlossenes Erzidhlen. Dieser Film ist selbst nicht auf ein bestimmtes Ziel
gerichtet, sondern suspendiert den Sinn des vorgestellten Lebens in der
Rahmenkomposition und weigert sich zugleich, das Dasein dem Urteil der
Moral und der Macht zu unterwerfen. Dadurch konstruiert der Film einen
Zustand schwebender Leere, in dem das Leben nackt wird und durch diese
nattirliche und spontane Geste seine Heiligkeit wiedererlangt. Das Leben
gewinnt seine Geste zurtick, die Agamben in seinem Aufsatz Noten zur Geste
(1978) bereits als endgiiltig verloren verurteilt.?? Fassbinder verwirklicht ge-
rade in seinem Film sein lebenspolitisches Paradigma. Die Geste in der
Schlussszene ist zweifellos dessen poetischer Augenblick geworden.

22 Michael Toteberg, a. a. O., S. 27.
2 Vgl. Giorgio Agamben, Noten zur Geste, in: Ders., Mittel ohne Zweck. Noten zur
Politik. Berlin 2001, S. 47-56.
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