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Kapitel 9. Kinematographisch Lesen 

Vor allem mufi endlich mit Worten 
Schlufi gemacht werden. [...] Was Film 
he ijk, kann nicht erzahlt werden. A her 
mach' einer von uns das mal den Leuten 
klar, verdorben wie sie sind durch die 
dreifiig Jahrhunderte Geschwatz: Lyrik, 
Theater, Roman ... Man müfite ihnen den 
Bliek von Wilden wiedergeben oder den 
von Kindern, die den Worten des Kas-
perls weniger Aufmerksamkeit schenken 
als den Stockhieben, die er austeilt. 
[...] 
Wenn ich Film sage, meine ich [...] den 
Film als Ausdrucksmittel oder Mit lel, uns 
das Schweigen lieben zu lehren. 
(René Clair, Vom Stummjilm zum Ton-
film) 

Kubistisches Kino 

Seiner Etymologie nach geht das Wort Kinematographie zurück auf das Griechische 
kin-ema: Bewegung und -graph: schreiben. Geschriebene oder aufgezeichnete Bewe-
gung, das ist aus onomatologischer Sicht wesentlich fur Film. Bewegung drücken auch 
die Kalligramme in De feesten aus. Sie folgen nicht der bloBen Links-rechts-oben-
unten-Kon vent ion der lateinischen Schrift, sondern sie faksimilieren durch Aufsteigen 
oder Absinken der Buchstaben über den Blattspiegel oder durch abrupte Zeilenumbrü-
che Rhythmus und Bewegung. Eben das bezeichnet rhythmische Kalligraphie: in 
rhythmische Bewegung gebrachte "schone" Schriftzeichen. 

In Kapitel 7 der vorliegenden Arbeit habe ich die diskursiven Sprechweisen in De 
feesten als hyperlinkförmige Verweisung auf das visuelle Medium der bildenden Kün-
ste, insbesondere des Kubismus, untersucht und in Kapitel 8 auf das auditive Medium 
der Musik, genauer: des Jazz. In diesem Kapitel sollen nun die raumliche Visualitat und 
die zeitliche Auditivitat der Kalligramme miteinander verknüpft und der Hyperlink zum 
Medium Film aktiviert werden. SchlieBlich ist die im Film gezeigte Bewegung durch 
eben diese Koppelung von simultanen Raumbildern und konsekutiven Zeitbildern defi-
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niert. Insbesondere möchte ich der Frage nachgehen, wie Film in De feesten artikuliert 

ist und wie die Auseinandersetzung mit dem Medium den Prozess der Signifikation 

steuern kann. 

lm Van-Ostaijen-Diskurs ist die Beziehung Van Ostaijens zum Film detailliert dis-

kutiert worden. (Vgl. Snoeck 1975, 1977, 1984; Bogman 1990, Hadermann 1997a) 

Und zwar nicht nur. weil Van Ostaijens Lebenszeit (1896-1927) ziemlich gen au mit der 

des Stummzeitalters (1895-1929) zusammenfallt, sondern auch, weil Film in seinem 

Werk von Anbeginn an eine zentrale Rolle spielt. Bereits in seinem ersten Gedichtband 

Music Hall (1916) finden sich Verse wie: 

(1) Kinofilm, jij zijt 't levenssimbool. / M'n leven draait in sneller farandool / Als jij. M'n 
leven is een mozaiek / Van schuld en boete, van liefde en haat, / Van lijden en ver
blijden, van latent zijn en van strijden, / Van hoop en wanhoop, van eerbied en van 
smaad. /... / En jij, kino, sterkt me voor 'n korte stonde / In die hoop, zachte illuzie-
stonde. (18) 

[Kinofilm, du bist das Lebenssymbol / Mein Leben dreht in schnellem Farandole1 / 
Wie du. Mein Leben ist ein Mosaik / Von Schuld und Sühne, von Liebe und Hass / 
Von Leiden und Erfreuen / von Latent-Sein und von Streiten / Von Hoffnung und 
Verzweiflung, von Ehrfurcht und Missachtung / ... / Und du, Kino, sterkst mich für 
eine kurze Stunde / In dieser Hoffnung, sanfte Illusionsstunde.] 

Auch der Gedichtband Bezette Stad (1921) ist voller Zeichen, die auf Film verweisen. 

Die Gedichte tragen Titel wie Lege bioscoop [Leeres Kino] (VWII: 64) und Asta Niel

sen (VW1I: 109), und es werden darin Filmtitel genannt wie "Fantomas", "Zigomar", 

"Het Stalen Gevang", "Chéri Bibi", die als deutliche Hyperlinks zu den stummen Kino-

filmen der zehner Jahre fungieren.2 Darüber hinaus verfasste Van Ostaijen 1921 un-

GemaB Van Dale. Groot woordenboek der Nederlandse taal (1984: 759) ist eine farandole ein 
"Provinzalischer Tanz, wobei eine Kette gcbildct wird"; Übersetzung von mir. 

In dem Gedicht Asta Nielsen wird die legcndare Darstellerin gehuldigt. Fantomas ist der Titel einer 
lünfteiligen Kriminalserie. die von 1913 bis 1914 unter der Regie von Louis Feuillade in Frankreich 
produziert wurde. Die Figur "Zigomar" entstammt Victorin Jassets Nick Corter-Kriminalfilmserie. 
Auf Fantomas und Zigomar werde ich spater noch cingehen. 
Für liet stalen gevang ist die Quellenlage unklar. Bogman lührt diesen Film in Anlehnung an 
Snoeck (1975 I: 10-12) zurück auf "een van de episodes uit de door Ixwis Gasnier in 1914 gemaakte 
serie Les mystères de New York" ["eine der Fpisoden der 1914 von Ixwis Gasnier gedrehten Serie 
Les mystères de New York"]. Seine Argumentation stützt Bogman auf eine Antwerpener Kino-Vor-
schau aus De Nieuwe Gazet, in der für den 3.1.1914 der Film Het yzeren gevang [Das eiserne 
Gefangnis] mit dem Untertitel "Groot drama in 4 deelen" ["GroBes Drama in 4 Teilen"] angekündigt 
wird (Bogman. 1990: 44). GemaB Mitry (1969: 26) lautet der Titel der dritten Fpisode der Serie Les 
Mystères de New York in der Tat La Prison defer. Da aber die erste Fpisode der amerikanischen 
Originalfassung der Serie erst am 29. Dezember 1914. also knapp ein Jahr nach der Ankündigung 
von Liet yzeren gevang in Antwerpen uraufgerïïhrt wurde und die französische Fassung noch ein 
weiteres Jahr spater. namlich am 15. November 1915. in die Pariser Kinos kam (vgl. Mitry. 1969: 
26). muss der von Snoeck und Bogman vorgcstellte Quellennachweis einen anderen Film betreffen. 
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mittelbar nach De feesten ein avantgardistisches Drehbuch mit dem Titel De Bankroet 

Jazz [Der Bankroll Jazz], das davon handelt, dass der Kapitalismus in europaischen 

Grofistadten durch Jazz und Dada erobert wird.' De Bankroet .Jazz weist gemaft Ber

gers (1996a: 290) eine deutliche Verwandtschaft zu Blaise Cendrars Drehbuch Le film 

sur la fin du monde auf und schreibt sich somit in den Diskurs der literarischen Avant-

garde ein, die sich für das neue Medium Film interessierte. 

In Hinblick auf De feesten sind derartige Wort-Film-Bezüge bei Weitem nicht so 

eindeutig wie in den anderen Gedichtbanden. Es werden weder Filmtitel noch Namen 

von Rcgisseuren oder Schauspielern genannt, die auf Film verweisen. Zwar sind, wie 

ich schon vorher in dieser Arbeit bemerkt habe. die seinerzeit neuen Medien explizit 

artikuliert in Form der technischen Innovationen wie "telegraaf' (239). "fonograaf 

(200) "gramofoon" (209) und der Fotographie ("vrouwefoto's" (231)). Wörter wie 

"Film" oder "Kino" kommen aber kein einziges Mal vor. Dennoch sind in De feesten au 

einigen Stellen hyperlinkfórmige Verweisungen angelegt, die die Leser zum Sprung zum 

Medium Film einladen. 

Eine solche Stelle lese ich beispielsweise in (2) aus dem Gedicht DE marsj van de 

hete Zomer: 

(2) 

£ LLL4 CeCjLsU* X Cifi. 

cj * * * * * * M ^ kooxc^~-

(175) 

[HARTE GEOMETRIE / alles senkrechten und waagerechten / schneiden segmente / 
schichten / kordelnl 

('héri Bihi ist gemafi Bogman (1990: 45) 1913 in Frankreich unter der Regie von (iérard Bourgeois 
entslanden. 

Für die Datierung verweise ieh auf Van Ostaijens Briefan Fritz Stuckenberg vom 28.6.1921 (Bulhof 
1992: 145-146). 



Kapitel 9. Kinematographisch Lesen 287 
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U/0tC*-*--h~ u/i^x ft.4 h».•>%. %J~n. 

I 

y 
^1 c9*\-** pi.uilij 

(176; "Schmetterling" in grün) 

[gespannt / bersten / bogen / werden erneut gespannt / Spitze Schenkel dreiecke lassen 
springen einen Kreis / paralleien / sonne klatscht / ein heptagon / in abblattemden / 
Scherben! / schrage strahlen / spielen / Schmetterling / mit schillernden scherben / 
spitze dreiecke / das ganze gewölbe / sticht in zungen] 

Diese Stelle ist durchdrungen von einer geometrischen Terminologie. Es ist die Rede 

von senkrechten und waagerechten Linien, von Dreiecken, Kreisen, Bogen und Paralle

led Einige Seiten weiter im selben Gedicht findet sich diese Ausdrucksweise abermals: 
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(3) 

fcu^a.. uL*M*é teuit* — ^^:^r <-t ^ « c . ' 

ux. 

it 
r 

VLL tK^o^yU tou**Uk <"• ƒ < — ^ * 

OLM.** ZZ* taoii^f 

(181) 

[kristalle[ne] zylinder kristalle die durcheinander laufen / /vlinder weilies kleid lauft 
quer weiBes haus / von / weitem / schieBt / rechteckslreben4 in der tieferen rechteck 
straBe / stern / platsch / viele triangeln / musik und geometrie / an eine[n/m] trolley] 

Hier ist die Rede von Kristallen. Zylindern, Rechtecken, Triangeln und Geometrie. In 

Kapitel 7 über visuelles Lesen habe ich dieses Sagen von Wörtern aus dem Geometrie-

diskurs anhand einer visuellen Lektüre des Ciedichts Land Rust als kubistische Sprech-

weise bezeichnet. Denn in den diskursiven Darstellungstechniken kubistischer Malerei 

fiingiert die geometrische Form als kodiertes Zeichen für die Reduktion von Figurativi-

tat auf ihre elementarste Primarform. 

Obvvohl (2) und (3) eine sehr deutliche geometrische Terminologie aufvveisen, so 

sind sie als kubistische Artikulationen doch anders als das Gedicht Land Rust. Wahrend 

in Land Rust ein "gebeuren zonder gebeurtenis" ["geschenen ohne geschehnis"] erzahlt 

wird, sind die Auszüge aus DEmarsj van de hete Zomer voller Aktion und Bewegung. 

Die Bedeutung von "tremen" ist unklar. GemalJ Van Hale Groot woordenboek der Nederlandse taal 
(1984: 2977) bedeutet treem bzw. treme die Querverbindung/Streben einer I eiter oder eines Stuhls. 
eine Stütze oder ein Verbindungsbalken oder die Arme einer Sehubkarre. 
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In (2) schneiden, spannen, bersten, springen und klatschen die geometrischen Figuren, 
und in (3) laufen sie durcheinander, schieBen von weitem hervor und platschen ausein-
ander. Hier stehen die geometrischen Zeichen nicht nur für visuelle Abstraktion, son-
dern sie sind das Subjekt von Bewegung. 

Auffallig ist auch die besondere visuelle Inszenierung dieser Zeichen. Beispiels-
weise wird in (2) die waagerechte Linearitat des Textflusses in "snijden segmenten / 
schichten" und in "Scherven!" in schrage Verlaufsrichtungen umgeleitet. In (3) zieht vor 
allem die zentrierte Anordnung der Zeilen "van / ver / schiet" und "ster / plets" die 
Biicke der Leser auf sich. Überhaupt fragmentieren die sehr kurzen kalligraphischen 
Gefüge die Kontiguitat des Textflusses, wodurch ein schneller Rhythmus entsteht. Die
ser Rhythmus ist zudem auditiv performiert, beispielsweise in der Alliteration von "van" 
und "ver" und der Assonanz von [e] in "ster" und "plets". Bewegung ist somit nicht nur 
verbal ausgedrückt, sondern auch rhythmisch-kalligraphisch faksimiliert. 

Eben diese Notion der Bewegung verstehe ich als Hyperlink zum Film, zu jener 
Verknüpfung von kin-ema und -graph, zum bewegten Zeichen. In einem kulturhistori-
schen Rahmen von De feesten kann dieser Hyperlink in Richtung einer filmischen 
Praxis spezifiziert werden, die Bewegung und die damit einhergehenden technischen 
Möglichkeiten des Films zu ihrem zentralen Gegenstand gemacht hat. Bewegungen 
anzuhalten, sie rückwarts ablaufen zu lassen, ihr Tempo zu manipulieren oder leblose 
Gegenstande durch Bewegung zum Leben zu erwecken, damit experimentierte die 
Avantgarde des frühen Films. Beispielsweise geraten in Hans Richters Vormittagsspuk 
(1928) Kaffeetassen und Hüte mit Hilfe von Trickaufnahmen wie Einzelbildschaltung, 
Stoptrick und Mehrfachbelichtung in Bewegung und terrorisieren die Normalitat. René 
Clairs L'entr' acte cinématographique (1924) zeigt einen Trauerzug, der sich zunachst 
in Riesenschritten in Zeitlupe und dann in immer schneller werdendem Tempo fortbe-
wegt, wobei die Kamera mit Hilfe von Zug und Achterbahn rasante Fahrten unter-
nimmt.5 Fernand Léger montiert in Ballet mécanique (1924) die Aufnahmen gegen-
standlicher Objekte wie Maschinen, Hüte, Flaschen, künstlicher Beine, Fragmente eines 
Frauengesichts (auch hier!) und Bilder einer Wascherin in sehr schnellen Schnitten zwi-
schen Aufnahmen von sich bewegenden geometrischen Figuren, (siehe Abbildung 10) 

Wahrend diese Filme vorwiegend figurative Bildinhalte zu erkennen geben, bege-
ben sich die kubistischen Filme wie Viking Eggelings Diagonalsymphonie (1921), 

Ein ausgezeichnetes Zeitdokument hierzu stellt Hans Richters Filmgegner von Gestern, Filmfreunde 
von morgen aus dem Jahr 1929 (Ncuausgabc 1981) dar. In diesem Buch werden samtliche Trickver-
fahren erklart und anhand zahlreichcr Beispiele aus den bctreffenden Experimental filmen doku-
mentiert. 
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Abbildung 10: Fernand Léger: Ballet mécanique (In Lawder 1975: 290) 
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Walter Ruttmanns Opus I bis IV (1922-1925) oder Laszlo Moholy-Nagy's Lichtspiele, 

schwarz-weifi-grau (1930) ganzlich in die Abtraktion.6 Richters Rhythmus 21 

beschreibt Kaes (1982: 74) beispielsweise als einen Film, der zeigt, wie sich 

weiBe und schwarze Quadrate und Rechtecke rhythmisch aufeinanderzubewegen, sich 
dann nach hinten entfernen, wo sie in einem schwarzen Raum zu verschwinden 
scheinen, ineinanderwachsen, sich wieder auflösen oder in einem mathematisch exakt 
ausgeklügelten Rhythmus in eine andere Form übergehen. 

Auch in den anderen genannten kubistischen Filmen sind Bewegungsablaufe von 

abstrakten Formen dargestellt. Aus diesem Grund kann die Artikulation von Bewegung 

in (2) und (3) als hyperlinkförmige Verweisung auf diese Filme verstanden werden. 

Neben der Thematisierung von Geometrie kann auch die rhythmisch-kalligraphi-

sche Organisation der Schriftzeichen ausgesprochen kinematographische Bedeutungen 

erzeugen. Dahingehend argumentiert auch Bogman (1990) in seiner Analyse von 

Bezette Stad. Er interessiert sich nicht nur für Zeichen wie "Asta Nielsen", "Zigomar" 

oder "Fantömas", sondern er misst auch der Komposition dieser Zeichen eine kinemato

graphische Bedeutung bei, indem er die "rhythmische Typographic" der Gedichte in 

Bezette Stad mit dem filmischen Montage-Prinzip in Zusammenhang bringt. Van 

Ostaijen erzahle, so Bogman, "via einer Montage von separaten Teilen, wobei die Über-

gange zwischen diesen Teilen nicht weggearbeitet werden."7 (Bogman 1990: 56) 

Auch in den Zeichengefugen in (2) und (3) können derartige offensichtlich abrupte 

Übergange beobachtet werden. Die einzelnen Zeichengefuge werden ohne jegliche 

grammatische Anschlussstellen juxtaponiert, und es bleibt den Lesern überlassen, die 

kurzen Segmente miteinander zu verketten. Für den Prozess der Signifikation ist diese 

kombinierende Operation von groBer Bedeutung. In Kapitel 2 über Interlinearitat habe 

ich anhand zahlreicher Beispiele aus De feesten gezeigt, wie die Leser, je nachdem, 

welche Verlaufsrichtung des Textes sie wahlen, also je nachdem, wie sie die einzelnen 

Zeichengefuge miteinander kombinieren oder auch montieren, jeweils unterschiedliche 

Bedeutungen erzeugen können. 

In Hinblick auf Film liefert das berühmte Kuljaschow-Experiment von 1921 ein 

klassisches Beispiel für die Signifikation durch Montage. Kuljaschows Film zeigt drei-

mal dieselbe Nahaufhahme des Darstellers Iwan Moshukin, die einmal der Aufnahme 

eines Tellers Suppe, einmal der einer Leiche und einmal der einer nackten Frau folgt. 

6 Für eine gut recherchierte Darstellung dieser Filme verweise ich auf Lawder The Cubist Cinema 
(1975). 

"via een montage van afzonderlijke delen, waarbij de overgangen tussen die delen niet worden 
weggewerkt." 
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Angesichts der verschiedenen Objekte soil der Darsteller in den Augen des Publikums 
einmal Hunger, einmal Trauer und einmal Begierde ausgedrückt haben, obwohl bei der 
Montage des Films immer dieselbe Nahaufnahme eingeschnitten worden ist. 

Das Prinzip der Montage ist aber nicht nur auf Film festgeschrieben. In seiner 
Theorie der Avantgarde (1981: 98-116) zeigt Burger, wie das Prinzip der Montage 
auch Kurt Schwitters Gedichte, die automatischen Texte der Surrealisten, die Bildkom-
positionen der Fotomontagen von Georg Grosz und John Heartfield und die kubistische 
Malerei pragt. "Montage setzt", so Burger (1981: 98), "die Fragmentierung der Wirk-
liclikeit voraus", und zwar medienübergreifend. Auch Sergej Eisenstein beschrankt 
seine Montagetheorie in Nonindifferent Nature (1945-47) nicht auf Film allein, sondern 
er geht der Frage nach, wie heterogene Materialien zu einheitlichen Kunstwerken kom-
biniert werden können. Beispielsweise probiert er seine Theorie an zwei Gemalden von 
El Greco, der Architektur des Parthenons sowie zwei Gravierungen von Pyranesi aus. 
(Vgl. Careri 1995: 75-81)8 

Entsprechend wandert der Montage-Begriff auch in der Theorie durch verschie-
dene Disziplinen. Jutz (1991: 72-76) schildert, wie Derrida in Freud et la scène de 
l'écriture den Freudschen Begriff "Zusammensetzungen" als "Montage" übersetzt, 
allerdings ohne den Transfer von einer Disziplin in die andere, von der Traumdeutung 
in die Filmtheorie, explizit zu bedenken. Des Weiteren zeigt Jutz, wie Ropars-Wuilleu-
mier in Le texte divi.sé den derridaschen "Montage"-Begriff in den Filmdiskurs zurück-
führt und ihn so Für eine Filmtheorie nutzt, an dem "[d]er filmische Text nicht langer -
wie etwa bei Metz - als Knotenpunkt stabiler Codes angesehen [wird], sondern als Ort, 
an dem Bedeutung nachtraglich, durch das formale Spiel der Differenzen entsteht." 
(Jutz 1991:72) 

Auch in dieser Hinsicht erscheint der Montage-Begriff für intermediales Lesen 
besonders geeignet. In Kapitel 7 über visuelles Lesen habe ich die kubistischen Dar
stel lungstechniken in Hinblick auf ihre Zerstückelungsmechanismen eingehend analy-
siert. Wenn ich oben argumentiert habe, das Gedicht sei kubistisch, so möchte ich hier 
erganzen: das Gedicht ist montiert. Die Segmentierung der Syntax, die fehlende Inter-
punktion sowie die Visualisierung dieser sprachlichen Lücken in der rhythmischen Kal-
ligraphie, all diese Verfahren dienen als Mechanismen einer Sprechweise, die im kine-
matographischen Sinn an das Kombinationsprinzip der Montage anschlieBen, das, so 

Careri (1995: 81-84) betrachtet nicht nur die Chancen und Vorzüge dieser Generalisierung, sondern 
auch die Gefahren der Reduktion. In Kapitel 7 über visuelles Lesen bin auch ich aus methodischer 
Sicht auf einige zentralen Implikationen medialer Differenzen eingegangen. Spater in diesem Kapi
tel werde ich auf dieses Problem noch einmal zu sprechen kommen. 
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Jutz (1991: 76), "ein Prinzip der Differenz bzw. des Konflikts" ist und das Modell des 

Kinematographischen somit einschreibt in das derridasche System der Schrift. Jutz' 

Konklusion ihrer Ropars-Wuilleumier-Lektüre lautet wie folgt: 

Wahrend Saussure die Schrift als sekundares System abwertet und aus dem semiologi-
schen Unternehmen ausschlieBt, sieht Ropars gerade in der Schrift ein Modell fur 
visuelle Semiologien. Die Schrift peilt keine Prasenz an, die nicht von ihrer Negation 
durchdrungen ware, ihr raumlicner Aspekt halt die phonetische Linearisation des 
Sinns an und fuhrt das Saussuresche Zeichen auf seine Definition als rein diflèrenti-
elle trace zurück. Aus all diesen Gründen scheint die Schrift als Bezugssystem und 
Modell des Kinematographischen geeigneter als die Sprache, welche immer als Rede 
gedacht wird. (Jutz 1991: 76) 

Als Bilanz aus diesen Überlegungen ergibt sich eine Sicht auf Schrift als eine Art 

Sammelplatz, an dem verschiedene Diskurse - theoretische wie asthetische - aufeinan-

dertreffen: Traum und Traumdeutung, Film und Filmtheorie, Sprache und Linguistik. 

Für den Fall der kalligraphischen Schrift in De feesten ist diese interdisziplinare Ver-

anlagung offensichtlich. SchlieBlich kann die verraumlichte rhythmische Bewegung der 

Kalligraphie als doppelter Hyperlink fungieren, der einerseits auf die bewegten Bilder 

des Films verweist, andererseits auch auf das Moment der Bewegung in der derrida-

schen "Spur", die die Differenz markiert und insofern zu einer dynamischen Auffassung 

des Signifikationsprozesses als Aufschub führt.9 Eben das macht das Gramma aus - das 

Kaïïigramm in De feesten gleichermaBen wie das Kinematogramw und das Gramma im 

Derridaschen Sinne - denn sie alle beruhen auf einer Zeichenvorstellung, die den Zei-

chenprozess als etwas bewegtes ansieht, als plurale Interaktion von Verbalem, Visuel-

lem und Auditivem. 

Das fahle Licht des Feuilletons 

lm Gegensatz zu den Hyperlinks von DE marsj van de hete Zomer zum künstlerisch 

hochwertigen kubistischen Kino fallen in De feesten auch hyperlinkförmige Verweisun-

gen auf das Medium Film als populares Unterhaltungsmedium auf. Beispielsweise kann 

folgende Stelle aus De Moordenaars ausgesprochen kinematographische Bedeutungen 

produzieren:10 

1 Dieser Gedanke ist in Derrida's Die Differance besondcrs emphatisch. 
10 Auch Buelens (1998: 56-57) linkt diese Stelle zum Film: "Wie in einem 'Film noire' ("das Licht ist 

teuilletonfahl") [...] suggcriert van Ostaijen mit Hilfe einiger Schnappschüsse und einiger Kom-
mentare am Rande den Raubmord an mehreren Kirmesbesuchern." Auf die kinematographische 
Operativitat dieses Zeichens geht er allerdings nicht weiter ein. 
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(4) het licht is feuilleton vaal (156) 

[das licht ist feuilletonfahl] 

Zum einen verweist das Wort "licht" als verbaier Signifikant auf ein visuelles Signifi-

kat. Zum anderen klassifiziert das Attribut "feuilletonvaal" dieses Licht als ein kultu-

relles. das innerhalb einer bestimmten Textsorte, namlich des Feuilletons, angesiedelt 

ist. 

Linken die heutigen Leser "feuilletonvaal" zum kunsthistorischen Rahmen von De 

feesten, begegnen sie dem "fahlen Licht des Feuilletons" in den ersten Kinos der euro-

paischen GroBstadte. Dort werden nicht jene exzentrischen Experimentalfilme einem 

elitaren Künstlerpublikum vorgefiihrt, sondern in erster Linie fungiert der Kinemato-

graph hier als kommerzielles Medium für ein breites Publikum. Besonders erfolgreich 

sind die popularen Stummfilm-Feuilletons, die in mehrteiligen Episoden geheimnisvolle 

Geschichten von ausschvveifender Kriminalitat erzahlen. Als Begründer dieses Genres 

gelten Victor Jassets Seriën Les aventures de Nick Carter (Frankreich 1908-1909) und 

Zigomar (Frankreich 1910-1912), in denen Nick Carter die Figur des Super-Inspektors 

und Zigomar dessen Gegenspieler darstellt. Auch Louis Feuillades legendar gewordene 

Kriminalserien Fantömas (Frankreich 1913-1914) und Les Vampires (Frankreich 

1915-1916) füllten die Kinos. 

In Van Ostaijens Gedichtband Bezette Stad wird, darauf habe ich oben bereits 

hingewiesen, auf einige dieser Filme explizit Bezug genommen. Über das Zeichen 

"feu il let on vaal" kann auch das Gedicht De Moordenaars zu ihnen gelinkt werden. 

Schon der Titel De Moordenaars situiert das Gedicht im Kriminaldiskurs, und bei 

genauer Betrachtung werden im Gedicht Bruchstücke einer Geschichte erkennbar, die -

wenngleich in diskontinuierlichen Versatzstücken - von Raub und Mord handelt, lm 

Folgenden möchte ich diese Geschichte nacherzahlen und sie zu den Kriminalgeschich-

ten des oben angeklickten filmhistorischen Rahmens in Beziehung stellen. 

Hintergrund der Geschichte ist die "wijkkermis" ["Vorstadtkirmes"]. Dort visieren 

die "moordenaars" ihre potentiellen Opfer an: 

(5) De mensen zijn zó / je zetje ogen daarop / je ziet / telt een minuut / telt twee minuten 
(155) 

[Die menschen sind so / du richtest deine augen auf sie / du schaust / zahlst eine 
minute / zahlst zwei minuten] 

Zunachst wird versehentlich ein falsches Opfer ausgewahlt: 



Kapitel 9. Kinematographisch Lesen 295 

(6) lacht schokkend de vergissing een zatte hoerewaardin (156) 

[lacht schockend das versehen eine betrunkene Hurenwirtin] 

Dann schlagt ein Mörder zu: 

(7) dan leg je er een tegen de lantaarn / ... / en naast twee bloedblaren uit zijn buik / val
len / slechts schamele stuivers uit zijn buidel (156) 

[dann legst du einen an die laterne /... / und neben zwei blutblasen aus seinem bauch / 
fallen / nur kargliche pfennige aus seinem beutel]. 

Ein weiteres Opfer wird überfallen: 

(8) WAAR een gouden ketting is is meer/ steek gil bloed baart goud / ... / Best treft het 
mes een beschonken heer / hij voelt de wonde (156) 

[WO eine goldene kette ist ist mehr / stich schrei blut gebiert gold / ... / Am besten 
trifft das messer einen betrunkenen herrn / er spurt die wunde] 

Auf der nachsten Seite werden "teefjesdieren hoeren" ["hündinnentiere huren"] mit dem 

Messer bedroht: 

(9) • het MES hoeft slechts te glinsteren / dan baren zij / als je waardig bent geen / betere 
buit (157) 

[das MESSER braucht nur zu glitzern (dann gebaren sie / wenn du würdig bist keine / 
bessere beute] 

Ein Polizist tritt auf, und es kommt zum Kampf: 

(10) een schabletter is een lamme beest / de maag is de meest kwetsbare plaats van de 
huisvader / schoenen met ijzer zijn solied / vaste knal op buik (158) 

[ein gendarm ist ein lahmes vieh / der magen die verletzbarste stelle des hausvaters / 
schuhe mit eisen sind solide / fester knall auf bauch] 

Eine Verfolgungsjagd wird geschildert: 

(11) IK / moet er door / ik wil / . . . / De ene valt / arm opgejaagd dier / dom ben gevallen / 
hebben me gehad / Honden 

[1CH / muss da durch / ich will /... / Der eine fallt / armes aufgejagtes tier / dumm bin 
gefallen / haben mich gehabt / Hunde] 

SchlieBlich geht die Geschichte für einen Verbrecher gut aus: 

(12) Zijn hart weer slagnormaal / zijn pet zet hij recht / normaal hart / rechte pet / hij is er 
door 
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[Sein herz wieder schlagnormal / seine mütze setzt er gerade / normales herz / gerade 
mütze / er ist da durch] 

Mord. Raub, Überfall, Kampfscharmützel, Verfolgungsjagd vor wechselnden Hinter-

gründen, das ist genau der Stoff, aus dem die Kriminalgeschichten von Jasset und 

Feuillade sind. Bemerkenswert ist auch die Darstellungsweise der "moordenaars" im 

Gedicht. Diese sind mit "pet" und "jas" vermummt, und ihre lauemden Blicke sind im 

Gedicht, beispielsweise in (5), wiederholt artikuliert. Auch im Stummfilm werden die 

Banditen als schwarzmaskiert oder in lange Frackmantel gehüllt dargestellt. Der Film-

historiker Jean Mitry (1969: 13) spricht in diesem Zusammenhang von einem 

"archetype de 1'écran": 

Indem er das Reale mit dem Phantastischen, das Phantastische mit dem Abrakadabra 
und das Mysteriöse mit dem Unmöglichen vermischte, die Themen der Gerechtigkeit 
und der Rache auf dem Boden ausschweifender Kriminalitat weiterentwickelte und 
das Übermenschliche als Eigenschaft des Detektivs oder des ungreifbaren Kriminellen 
darstellte, schuf Jasset [...] die ersten Archetypen der Leinwand." 

Neben der archetypischen Darstellungsweise der Akteure ist auch die hier von Mitry 

beschriebene geheimnisvolle Atmosphare im Gedicht deutlich inszeniert, beispielsweise 

durch die inszenierung huschender Schatten "wisselt schaduw / ... / schaduw / gordijn 

die zij zelf bewegen" ["wechselt schatten / ... / schatten / vorhang den sie selbst bewe

gen"], "walgelijke wassebeelden" ["widerwartige wachsbilder"], und Zeichengefüge wie 

"PAS OP" ["PASS AUF"], "GEVAAR" ["GEFAHR"], "Angst" ["Angst"] drücken ein 

Gefühl von Bedrohung aus. Anders als in den Kriminalfilmen wird die Spannung im 

Gedicht allerdings nicht durch eine spannende Erzahltechnik errcgt, sondern sie wird 

bloB benannt. De Moordenaars ist eben kein Film, sondern ein Gedicht über einen 

Film. Auf diese mediale Differenz werde ich spater noch genauer eingehen. 

Ausgesprochen kinematographische Bedeutungen kann in De Moordenaars auch 

der in (13) erzahlte Raum der "wijkkermis" ["Vorstadtkirmes"] erzeugen: 

(13) ÉEN / is wijkkermis / ... / daaronder beweegt een stille stroom / opgewekt door 't getij 
van 't geschuifel / VOETEN geven mede de maat volksziel is melodie (155) 

[EINS / ist Vorstadtkirmes / ... / darunter bewegt ein stiller strom / aufgeweckt durch 
die gezeiten des geschlurfes / FÜSSE geben mit den takt volksseele ist melodie] 

"Mêlant Ie réel au fantastique. Ie fantastique a 1'abracadabra. Ie mystérieux a 1'impossible. dévelop-
pant les thèmes de la justice et de la vengeance sur un fond de criminalité crapuleuse. figurant Ie 
surhomme sous les aspects du detective ou du criminel insaisissable. Jasset [...] dessinait les 
premiers archétvpes de 1'écran." 
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"Wijkkermis" lese ich als Hyperlink zu den ftir Jasset und Feuillade klassischen 

Filmdecors. Ein derart authentischer urbaner Hintergrund zahlt, so Gerhold (1994: 

185), zu den zentralen Genremerkmalen der stummen Kriminalserien: 

Die Szenen, die in der französischen 'polar' bevorzugten 'banlieue', der Bannmeile der 
Vororte, spielen, besitzen das Flair des Authentischen, das sie für Film- wie Allge-
meinhistoriker attraktiv macht. Die Freiluftatmosphare natürlicher Dekors im Vorort 
Montreuil verbreitet wahrend eines Überfalls oder einer Verfolgung jenen poetischen 
Reiz, der sich in vielen serials findet, was in Les Vampires kulminiert. Szenen am 
Ufer der Seine oder des Kanal Saint-Martin beziehen Lastkahne, Automobile, Molen 
und Brücken als realistische Details und bildkompositorisch nützlichen Hintergrund 
geschickt mit ein. 

Gemafi dieser Lesart fungiert das Sagen von "wijkkermis" im Gedicht als intermediale 

Sprechweise, da die verbalen Reprasentamen des Gedichts auf filmische Interpretanten 

verweisen. Daneben kann "wijkkermis" aber auch interdiskursive Bedeutungen erzeu-

gen, da die Vorstadtkirmes als ein kultureller Raum gilt, an dem sozioidiologisch 

"niedere" Sprechweisen, urn mit Bachtin zu sprechen, angesiedelt sind. Durch das 

Sagen von "wijkkermis" tragt Van Ostaijen diese niederen Stimmen in das Gedicht 

hinein und stellt sie der eigenen poetischen Sprechweise, die traditionell als kulturell 

privilegiert definiert ist, interdiskursiv gegenüber, wodurch eine neue, vielstimmige 

Sprechweise entsteht: "Volksziel is melodie", heilJt es wörtlich in (13). 

In Hinblick auf die Inszenierung authentischen Vorstadtflairs geht Van Ostaijen 

allerdings einen entschiedenen Schritt weiter als Jasset und Feuillade. Wahrend es sich 

bei den im Film gezeigten Akteuren zwar um skrupellose, aber dennoch respektable 

Verbrecher handelt, die ihr Unwesen allenfalls in einem Keiler, einer Kanalisation oder 

einem Lagerhaus treiben, spielt sich auf der zweiten und dritten Seite des Gedichts die 

Kriminalgeschichte auf dem Hintergrund des Rotlichtbezirks ab. Es die Rede von "een 

zatte hoerewaardin", "teefjesdieren hoeren" und "een beschonken heer". Wenn Feuilla-

des Filmdecors schon "niedere" Raume reprasentieren, dann sind im Gedicht Raum 

dargestellt, der deutlich aufierhalb - oder genauer: unterhalb - der gezeigten Filmwelt 

liegt. 

Die Kluft zwischen den hier dargestellten soziokulturellen Opponenten wird noch 

gravierender, wenn sich die Leser vor Augen Führen, dass Film in der damaligen Kunst-

kritik als "niederes" populates Massenmedium ohne jeden Kunstanspruch bewertet 

wurde. Insbesondere intermediale Bezüge zur Literatur galten als ganzlich verpönt. Dies 

dokumentiert beispielsweise folgender empörter Kommentar in Die Aktion vom 

26.02.1913. in dem die Verfilmung der Dramen von Arthur Schnitzler und Gerhard 

Hauptmann bewertet wird als: 
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schandliche Vergröberung dramatischer Kunst, ein barbarisches Charmieren mit 
Pöbelinstinkten. dem man entgegenwirken sollte. Und keiner erhebt seine Stimme 
wider dieses moderne Sodom und Gomorrha einer verruchten Zeit, die aus Liebe zum 
Geld ihre Kunst aus dem Tempel jagt oder zum Gaudium der Masse gefilmten Geist 
auf die geduldige Leinwand malt. (Osterheld 1913, zit. n. Kaes. 1978: 100; H.d.V.) 

In diesem Zitat wird das geschriebene Wort des Dramas als pradominante kulturelle 

Ausdrucksform und Film als minderwertiges Kunstmedium klassifïziert. Diese Hierar-

chisierung der Künste resultiert zwar primar aus der Zuweisung stabiler kultureller 

Positioner», daneben profitiert sie aber auch von der Verlaufsrichtung der Intermediali-

tat: literarische Pratexte werden verfilmt. 

In De Moordenaars verlauft der intermediale Bezug zwischen Film und Literatur 

allerdings in umgekehrter Richtung, denn hier verwortet ein Gedicht das Medium Film. 

Durch den Prozess der Verbalisierung wird das vormals niedere Medium Film aufge-

wertet und die literarische Ausdrucksform Poesie zu einer abgeleiteten, nicht-originel-

len. zweitklassigen kulturellen Artikulation. Hier geht die traditionell preziöse Textsorte 

Literatur als "niedere". das damals verpönte Medium Film hingegen als "höhere" 

Sprechweise hervor. Diese Umkehrung der Hiërarchie wird zudem durch einige Fakto-

ren im Gedicht befördert, beispielsweise durch den Verlust der vollgrammatischen 

verbalen Form oder durch die poëtische Inszenierung der betrunkenen Hurenwirtin. 

Auf den ersten Bliek sieht es danach aus, als waren die einzelnen Künste durch 

diese Umkehrung der Pradominanz wieder stabilen, wenngleich auch umgekehrten 

kulturellen Positionen zugeführt. Die Durchkreuzung der Erwartung ist schlielilich -

dahingehend habe ich in Kapitel 1 über die Erwartbarkeit der Erwartungsdurchkreu-

zung bereits argumentiert - das erste Prinzip einer Kunst, die sich selbst als avantgar-

distisch versteht. Insofern ist auch der interdiskursive Kollaps kulturalisierter Stimmen 

in Van Ostaijens De Moordenaars bei weitem nicht so subversiv, wie auf den ersten 

Bliek anzunehmen ware. 

Tatsachlich sind die intermedialen Beziehungen zwischen filmischen und literari-

schen Kriminalfeuilletons aber noch komplexer. Vor ihrer Verfilmung erschienen die 

oben genannten Kriminalserien namlich als Feuilletonbeitrage in Tageszeitungen oder 

als Fortsetzungsromane. Beispielsweise verdanken Jassets Filmhelden Nick Carter und 

Zigomar ihre Popularitat nicht nur den Filmen, sondern auch den zuvor erschienenen 

illustrierten Groschenromanen, und Feuillades berühmte Fantómas-Serk lag vor seiner 

Verfilmung als monatlich erscheindender Fortsetzungsroman vor.12 

Fantómas wurde von den Journalisten Pierre Souvestre und Marcel Allain verfasst und von 1911 bis 
1914 in 32 Banden in Paris mit einer Auflage von über einer halben Million monatlich veröf-
tentlicht. (Vgl. Toeplitz 1987) 
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Insofern fungiert "feuilleton" nicht nur als eindimensionaler Hyperlink von De 
Moordenaars zum Serienfilm, sondern der filmische Diskurs ist seinerseits mit einem 
verbalen verkniipft. Diese Verknüpfung überschreitet zwar die medialen Grenzen, in 
Hinblick auf ihre kulturelle Position aber fungieren sowohl die genannten Groschenro-
mane als auch die Filmserien als kulturell "niedere" Artikulationen, die ein breites Mas-
senpublikum ansprechen. 

Weniger erwartbar als die Koppelung von Groschenroman und Filmserie ist dage
gen eine Adaption der popularen Cartoonhelden bei den prominenten Vertretern des 
etablierten Mediums Literatur. Beispielsweise widmeten Max Jacob und Guillaume 
Apollinaire der Figur Fantömas Gedichte und gründeten die Société des amis de 
Fantómas, und in Belgien organisierten sich unter anderen Marcel Lecomte, Camille 
Goemans, E.L.T. Mesens, Paul Nougé und René Magritte in einer Société du Mystère. 
(Vgl. Toeplitz 1987: 56; Magritte 1985: 35) 

Durch diesen interdiskursiven Anschluss der literarischen Avantgarde an die 
niedere Popularkultur des Films und der Groschenromane kollabieren "höhere" und 
"niedere" Kunstformen, und eine neue, mehrstimmige Sprechweise entsteht, die medien-
übergreifend ein ganzes Netzwerk an kulturellen Stimmen miteinander verkniipft, die 
der Groschenromane, der Kinofilme und der literarischen Avantgarde. In diesem Netz
werk von Wort-Film-Links können die Leser die Verlaufsrichtung der Intermedialitat je 
nach Lesestrategie anders gestalten. Mit jedem Hyperlink wird zwar sowohl die mediale 
als auch die kulturelle Differenz erneut kommuniziert, kulturelle Prozesse wie Verfil-
mung und Literarisierung mobilisieren aber verknöcherte kulturelle Positionen und 
machen neue intermediale und interdiskursive Verknüpfungen möglich, wobei jeweils 
neue Bedeutungen erzeugt werden können. 

Der oben diskutierte Hyperlink von De Moordenaars zum Film ladt aber nicht nur 
zur Reflexion über ein kulturhistorisches Framing mitsamt seiner Privilegierungspolitik 
ein, sondern in De Moordenaars sind auch die narrativen Techniken signifikant, mit 
denen im Gedicht eine Kriminalgeschichte erzahlt wird. Nicht dass eine Kriminalge-
schichte a la Feuillade erzahlt wird, erscheint primar interessant, sondern wie sie erzahlt 
wird. Darauf möchte ich im Folgenden naher eingehen. 

Wie stumm sprechen? 

In seiner frühen, für einen kulturhistorischen Rahmen von De feesten maBgeblichen 
Phase zeichnet sich Film in Hinblick auf seine mediale Performanz dadurch aus, dass 
die bewegten Bilder ihre Geschichten erzahlen, ohne dabei auf gesprochene Sprache 
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zurückzugreifen: Stummfilm. Die Bezeichnung "Stummfilm" definiert das Medium als 

etwas. was es ist: "Film", und zugleich als etwas, was es nicht ist: "nicht-sprechend" 

oder "stumm". Aus Sicht der damaligen Kulturkritik stand Film in Opposition zu den 

sprechenden Kunsten Literatur und Theater, und seine Nicht-Teilnahme an Verbalitat 

wurde oft als Defizit erfahren. Dies zeigt beispielsweise folgende Anekdote, von der 

Kurt Pinthus 1913 im Vorwort seines Kinobuchs berichtet: 

Unter Führung [von] ... Theodor Daubler fuhren Franz Werfel, Walter Hasenclever, 
Albert Ehrenstein, Paul Zech, Else Lasker-Schüler, ich und einige mehr [...] nach 
Dessau, wo wir, durch die StraBen streifend, entdeckten, daB in einem jener kleinen 
Kinos. die man damals Ladenkinos, Flohkisten oder Schlauchkinos nannte (weil in 
leerstehende dunkle, lange Laden eingebaut) die Verfilmung eines [...] Romans von 
Otto Pietsch 'Das Abenteuer der Lady Glane' gezeigt wurde. Es war ein kurzer, billig 
und schlecht hergestel Iter Streifen; aber wir gewahrten hier eine Besonderheit. die wir 
fur langst ausgestorben hielten: das kümmerlich untermalende Klaviergeklimper 
wurde durch die Stimme eines im prachtigsten Sachsisch die Handlung kommentie
renden Erklarers übertönt: "Hier sahn mir Lahdy Glahme bei Nacht un Nabel ... 
Mehr noch: der Mann hielt einen Zeigestock in der Hand, mit der er gegen die Lein-
wand hin auf den Gang der Personen und der Ereignisse wies. (Pinthus 1983: 9) 

Die hier geschilderte Praxis des Kommentators markiert die Stummheit des Stummfilms 

als Problemfall, als einen Fall von defizitarer Sprachabstinenz, deren Mangelhaftigkeit 

durch einen verbalen Redefluss zu kompensieren ist. GemaB dieser Praxis wird die 

Geschichte nicht von den Bildern, sondern primar vom Erzahler transportiert; die Film-

bilder illustrieren sie allenfalls. Das visuelle System wird demnach in Hinblick auf seine 

narrativen Möglichkeiten als unzulanglich bewertet und der verbale Redefluss als pra-

dominantes Medium der Erzahlung prasuppositioniert. 

In De feesten weisen die kommunikativen Operationen von Sprache eine ahnlich 

komplexe Organisationsweise auf wie im Stummfilm. Beispielsweise beginnt das 

Gedicht De Moordenaars wie folgt: 

(14) 

Z ') f l luétig CKt^tg tu4ü* pet t* ^ 

(155) 
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[SIND ruhig unruhig zwischen mütze und nase / die augen / hauft schatten das gesicht 
/ wechselt schatten / wechselt das gesicht] 

An diesen Zeichengefügen fallt deren diskontinuierliche sprachliche Organisationsweise 
auf. Die Wörter "[R]ustig onrustig" stehen konjunktionslos nebeneinander, und die 
Position des Verbs initial im Satzgefüge stort den syntagmatischen Textfluss. Diese 
Worte fungieren als Zeichen, und demzufolge ware zu erwarten, dass sie in einen 
Kommunikationsprozess eintreten. Dennoch dienen sie nicht primar als Vehikel zur 
Befbrderung einer stabilen Bedeutung. 

In Kapitel 1 habe ich anhand einer von King (1978) gefertigten Übersetzung dieser 
Zeilen ins Englische gezeigt, vor welche Schwierigkeiten das sprachliche Arrangement 
in (14) die Leser stellt. King interpretiert die Verberststellungssyntagmen als Konditio-
nalsatze, indem er die weiBen Leerraume zwischen den einzelnen sprachlichen Einheiten 
übersetzt als "wenn - darm". Oben habe ich an dieser Interpretation kritisiert, dass King 
die sprachliche Praxis Van Ostaijens an der standardisierten Organisationsweise von 
Kommunikationssprache misst und sie somit mit einem System gleichsetzt, gegen dass 
sie gerade imponieren will. An dieser Stelle möchte ich meine Kritik dahingehend 
erganzen, dass die Argumentationsweise von Kings Lektüre sich ausschlieBlich auf die 
syntaktische Strukturiertheit von Sprache bezieht und deren mediale Performanz ganz-
lich auBer Betracht lasst. Sogar den leeren weiBen Raum interpretiert King ohne jegli-
che Reflexion über den von ihm vorgenommenen Medienwechsel als Metapher fur 
sprachliche Konjunktionen. Kings Vergleich erscheint zwar insofern gerechtfertigt, als 
der weiBe Leerraum bei verschrifteter Sprache in der Tat als Kombinationsmechanis-
mus fungiert. Dennoch ist er primar visuell. In (14) sind die Leerraume zudem derart 
betont, dass sie eher zum intermedialen als zum strikt verbalen Lesen einladen. 

Kings Interpretation, die die weiBen Leerraume im Gedicht mit Konjunktionen 
fiillt, weist dieselbe Systematik auf wie die Geste des Stummfilm-Kommentators im 
Pinthus-Zitat, der die stumme Leinwand verbal überflutet. Sowohl Stummfilm als auch 
Poesie werden hier aufgrund ihrer sprachlichen Enthaltsamkeit nicht an ihren artikulato-
rischen Fahigkeiten, sondern an ihrer Nicht-Operativitat erortert. In Kapitel 1 über 
schweigendes Sprechen habe ich dieselbe Argumentation im Diskurs über Autismus 
diskutiert, wo die Kommunikationshaltung autistischer Menschen ebenfalls als intrika-
ter Sonderfall am als wahrscheinlich geitenden Normalfall des Sprechens gemessen 
wird. 

In der Athiologie des Autismus werden die Gründe für diese Nicht-Teilnahme an 
Kommunikation auf einer breiten Skala von Möglichkeiten angesiedelt, reichend von 
einem irgendwie intentional gearteten "gewollten Nicht-Wollen" (Tinbergen & Tinber-
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gen 1972) bis hin zu einer /wniwwe'schadensahnlichen "Hirnverletztheit" (Delacato 
1975). Ein "gewolltes Nicht-Wollen" ist auch im Fall von moderner Poesie ursachlich 
für das sprachliche Zukurzkommen, da Poesie - dahingehend habe ich in Kapitel 1 ein-
gehend argumentiert - dem Programm der Nicht-Erfiillung der Norm folgt. 

Stummfilm dagegen ist nicht aus asthetisch-programmatischen, sondern aus tech-
nischen Gründen nicht-sprechend. Dafür spricht allein schon die weitere Geschichte des 
Films, denn seit der Etablierung des Tonfilms ist der Stummfilm mit einem Schlag von 
der Bildflache verschwunden. Insofern manifestiert sich die Stummheit des Stummfilms, 
im Gegensatz zu der von Autismus oder Poesie, eindeutig als ungewolltes Nicht-Kön-
nen, als technisches Versagen, dem nur durch verbale Kompensation beizukommen ist. 

Aus historischer Sicht mag der Stummfilm seinen heutigen Betrachtern zwar als 
technisch unvollkommenes Medium und bloBer Vorlaufer des Tonfilms vorkommen. Im 
Rahmen einer kritischen Medientheorie ist hiergegen allerdings einiges einzuwenden. 
Schon Pinthus (1983) verwahrt sich, wie sein ironischer Unterton zeigt, gegen diese 
Praxis. Allein schon Pinthus' Persiflage des sachsischen Dialekts soil die Barbarei des 
Kommentator-Verfahrens dokumentieren. Bei genauerer Betrachtung dieser Argumen
tation fallt allerdings auf, dass ein elegant formulierter Redefluss auf Hochdeutsch für 
Pinthus offenbar kein ausreichendes Argument darstellt. Stattdessen klassifiziert er 
Regionalsprache als "niedere" Sprechweise ohne höheren Kunstanspruch, die den 
Kunstcharakter des Mediums Stummfilm nicht zu diskreditieren vermag. Diese medien-
kritische Betrachtung der Wort-Film-Hierarchie verharrt somit innerhalb derselben 
binaren Denkweise, die sie gerade zu kritisieren versucht, denn hier imponiert "hohe" 
Kunst gegen "niedere", oder medienspezifisch ausgedrückt: Film dominiert Wort. 

Auf die Gefahren einer derartigen bloBen Umkehrung kultureller Hierarchien habe 
ich oben bereits hingewiesen. Eine differenziertere Sicht auf das Problem der zur Dis-
kussion gestellten Wort-Film-Opposition bietet dagegen folgender Ansatz. Film, auch 
Stummfilm, zeichnet sich nicht durch eine Opposition zwischen Verbalitat, Visualitat 
und Auditivitat aus, sondern gerade durch deren intermediale Vernetztheit. Sowohl 
Wort als auch Bild und Ton haben einen Anteil am Erzahlprozess. Auch im Stummfilm 
spielt das Wort oft eine zentrale Rolle, und zwar einerseits in seiner auditiven Perfor-
manz in Form des Redeflusses des Kommentators oder als von versteckten Schauspie-
lern gesprochener Dialog, und andererseits als visuelles Zeichen in Form von geschnit-
tenen Zwischentiteln, Briefen, Aushangeschildern oder Visitenkarten im Bild. 

Ohnehin ist Erzahlen nicht unbedingt auf Sprache angewiesen. Auch wenn 
Stummfilm auf die Reproduktion gesprochener Sprache verzichtet, so kann er mit 
seinen stummen Sprechweisen durchaus Geschichten erzahlen. Die besondere mediale 
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Organisationsweise des Stummfilms hat oft Anlass zur Autoreflexion über den nicht-

sprechenden medialen Modus gegeben. Ein klassisches Beispiel hierfür bietet die 3. 

Episode von Feuillades Les Vampires mit dem Titel Das rote KryptogrammP Dieser 

Film beginnt nach der Einblendung zweier Textinserts, die die narrative Kontiguitat mit 

den vorangegangenen Episoden herstellen, wie folgt: 

Einstellung 1: Halbtotale. 
Der Journalist Philippe Guérande sitzt in Frontalansicht am Schreibtisch und blickt 
intensiv in ein kleines Heft, das er in der linken Hand halt. In der rechten Hand halt er 
einen Füllfederhalter, mit dem er, seiner Leserichtung folgend, wiederholt von links 
nach rechts und von oben nach unten über die rechte Seite fahrt, den Kopf schüttelt, 
und seine Lektüre von neuem beginnt. 

Einstellung 2: Datailaufhahme. (siehe Abbildung 11) 
In dem kleinen Heft stehen handgeschriebene gleichförmige Druckbuchstaben, die in 
regelmaBigen Reihen sowohl von links nach rechts als von oben nach unten angeord-
net sind. Der Füllfederhalter zeigt auf den Buchstaben links oben, ein "D", schreibt 
diesen Buchstaben in Handschrift auf einen Zettel unterhalb des Hefts und streicht 
schlieBlich das "D" im Heft durch. Dann zeigt der Füllfederhalter auf den Buchstaben 
rechts oben, ein "I", übertragt ihn als kleines "i" rechts neben den GroBbuchstaben 
"D" auf den Zettel und streicht schlieBlich das "I" im Heft durch. Dann zeigt der 
Füllfederhalter auf den Buchstaben links unten im Heft, ein "E", welchen er in glei-
cher Weise auf den Zettel übertragt und anschlieBend im Heft durchstreicht. Dem "E" 
folgt ein "V" rechts unten im Heft, das auf dem Zettel nach einem Leerraum als groB-
geschriebener Anfangsbuchstabe eines neuen Wortes notiert wird. Im weiteren Ver-
lauf dieser Einstellung wahlt der Füllfederhalter oben links, oben rechts, unten links 
und unten rechts den jeweils zweiten Buchstaben und dann den jeweils driften Buch
staben aus, bis auf dem Zettel "Die Verbrechen" geschrieben steht. 

Diese beiden Einstellungen laden ihre Betrachter zu einer Vielzahl medientheoretischer 

Betrachtungen ein. Zum Ersten fallt an dem Titel der Episode Das rote Kryptogramm 

auf. dass die Farbigkeit des Kryptogramm-Hefts nicht visuell im Bild reprasentiert ist -

denn dieses ist schwarz-weiB - sondern ausschlieBlich verbal durch das Einschneiden 

des Filmtitels. Stummfilm ist demnach nicht nur verbal nicht-sprechend, sondern er 

schweigt auch in Hinblick auf die visuelle Farbigkeit der Wirklichkeit.14 

13 Da einc vollstandige Originalfassung von Feuillades 3. l'am/?/>t'-Episode heute nicht mchr vcrlügbar 
ist, beziehen sich meine Ausfuhrugen auf eine Rekonstruktion des Films durch Jacques Champreux 
& Cinématèque Francaisc in der deutschen Fassung von Manfred Blank & Gerhard Metz, mit der 
Musik von Wolfgang Hamm. unter der Redaktion von Werner Dütsch. 

An dieser Stelle danke ich Stefan Andriopoulos fïir seinen Hinweis auf Das rote Kryptogramm. 
14 In diesem Zusammenhang weist Bogman (1996: 117) auf das im Zeitalter des Stummfilms gangigc 

Verfahren der Cholorierung hin. wobei Filmstreifen in ein Farbbad getaucht wurden. Biau fungierte 
beispielsweisc als Zeichen für Nacht, und Rot stand fïir Gefahr oder Feuer. Entsprechend dieser 
Farbsemiotik des Stummfilms versteht Bogman auch den Wechsel der Farben in De feesten als 
bedeutungshatt. (Vgl. Kap. 4) 
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Abbildung 11: Louis Feuillade. Das rote Kryptogramm. 

In De feesten dagegen ist beispielsweise in DE marsj van de hete Zomer die Farbe 
Rot nicht nur durch das verbale Sagen von "Rode" (163) artikuliert, sondern auch, 
dahingehend habe ich in Kapitel 4 über die Semiotik der Farben bereits argumentiert, 
durch die Röte der Tinte. Ansteile der fur Poesie geitenden Schwarz-WeiB-Konvention 
von Schrift fungiert die Farbigkeit hier als ein zusatzlichen Sprechen. In gleicher Weise 
kann auch im Fall von De Moordenaars, in welchem Gedicht "feuilletonvaal" als 
Hyperlink zum Stummfilm fungiert, die Schwarze der Tinte als visuelles Zeichen ftir 
Dunkelheit verstanden werden. Schwarz ist somit nicht nur verbal beispielsweise in 
"schaduw" oder "nacht" ausgedrückt, sondern auch visuell. Wahrend in Das rote 
Kryptogramm Sprache für narrative Leistung, Bild hingegen für narrative Fehlleistung 
steht, fungiert das Wort in De feesten, obwohl Gedichte primar verbal sind, nicht als 
alleiniges Medium der Erzahlung, sondern die visuelle Performanz der Gedichte, ihre 
rhythmische Kalligraphie, hat gleichberechtigt einen Anteil am Prozess der Signifika-
tion. 

In Das rote Kryptogramm kann Sprache aber noch andere Funktionen haben, als 
nur dominantes Medium der Erzahlung zu sein. Dies zeigt beispielsweise die oben 
zitierte erste Einstellung des Films. Hier wird zwar nicht gesprochen, daftir aber gele-
sen. Die einzige Bewegung, die im Bild zu sehen ist, ist die der Augen und der rechten 
Hand des Darstellers. Diese Bewegung folgt der ftir die lateinische Schrift konventio-
nellen Verlaufsrichtung des Textflusses: von links nach rechts und von oben nach unten. 



Kapitel 9. Kinematographisch Lesen 305 

Lesen ist hier nicht nur in Hinblick auf die designierenden oder kommunikativen Ope-
rationen des sprachlichen Zeichenprozesses dargestellt, sondern Lesen ist als eine visu-
elle Handlung reprasentiert, die filmisch in Raum und Zeit situiert ist. 

In der zweiten Einstellung wird diese visuelle Linearitat von Schrift filmisch noch 
eingehender thematisiert. Da die konventionelle Links-rechts-Lesart der ersten Einstel
lung erfolglos ist, wie das Kopfschütteln zeigt, wird nun eine andere Verlaufsrichtung 
gewahlt, und es ergibt sich eine sinnvolle Buchstabenfolge. Die Bedingungen dieses 
Dechiffrierungsprozesses sind nicht an den für das Zeichensystem Sprache wesentlichen 
Referenzcharakter gebunden, sondern sie reflektieren in erster Instanz die medialen 
Bedingungen von Schrift, ihre visuelle Performanz, ihre raumliche Links-rechts-Konti-
guitat und deren Konvergenz mit der Konsekutivitat von Zeit. Visualitat und Zeitlich-
keit sind aber nicht nur für Sprache, sondern auch für Film konstitutiv. Genau diese 
Schnittstelle medialer Eigenschaften bildet den Schlüssel zur Dekodierung des Buchsta-
benkryptogramms. 

In Kapitel 2 über die interlineare Organisationsweise von Sprache in De feesten 
habe ich anhand einiger Textstellen gezeigt, wie auch in den Gedichten der Textfluss 
gegen den Strich von rechts nach links oder von unten nach oben gelenkt werden kann 
und wie entsprechend andere Bedeutungen erzeugt werden. lm Unterschied zu Feuillade 
verbirgt sich hinter dem Kryptischen bei Van Ostaijen zwar nicht ein einziger 
"richtiger" Textfluss, sondern die verschiedenen Lesarten stehen gleichberechtigt neben-
einander. Dabei werden in De feesten die filmischen Operationen von der rhythmischen 
Kalligraphie wahrgenommen. Sowohl in der filmischen als auch in der poetischen 
Inszenierung dienen die sprachlichen Zeichen nicht nur als Elemente in Designations-
und Kommunikationsprozessen, sondern Aspekte ihrer Medialitat, ihre Visualitat und 
ihre Linearitat, haben einen gleichberechtigten Anteil am Prozess der Signifikation. 

In Das rote Kryptogramm werden die Zuschauer auch in spateren Filmsequenzen 
zur Reflexion über die Linearitat von Schrift eingeladen. Beispielsweise kommt eine 
Nahaufnahme eines Plakats mit der Aufschrift "Irma Vep" vor. Nach einigen Sekunden 
fangen die Buchstaben an, sich zu bewegen und neue Positionen einzunehmen, so dass 
sie das Anagramm "Vampire" bilden.15 lm Normalfal! von Schrift sind Buchstaben auf 
unveranderliche Positionen festgelegt. Die Operationsweise des Anagramms besteht 
aber gerade darin, dass Buchstaben bewegt werden. Eben diese Bewegung kann vom 
Film geleistet werden. 

15 AuBerhalb von De feesten operiert auch Van Ostaijen anagrammatisch. Beispielsweise steht "Ika 
Lx>g" in der Grotesken mit dem Titel Het bordeel van Ika Log fiir Logika. 
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Wahrend Das rote Kryptogramm mit filmischen Mitteln die Linearitat von Spra-
che thematisiert. stellt De Moordenaars mit sprachlichen Mitteln die Kombinationsme-
chanismen von Film nach. Beispielsweise steht am Anfang von De Moordenaars, den 
ich oben unter (14) bereits aufgefuhrt habe, das Zeichengefüge "de ogen" als kurzer 
Textblock isoliert in einer Zeile, die zentriert angeordnet ist und links und rechts an 
groBe Leerraume grenzt. Diese kalligraphische Anordnung isoliert "de ogen" von den 
angrenzenden linearen Zeichengefügen. 

Wahrend eine derartige Juxtaposition isolierter Segmente als sprachliche Opera
tion das Verstandnis der Leser desorientiert. wie Kings Interpretation zeigt, zahlt sie im 
Medium Film zu den zentralen narrativen Ausdrucksmitteln. Als Grundeinheit des 
Films gilt die Einstellung, ein "kontinuierlich belichtetes ungeschnittenes Stuck Film", 
das mittels Montage mit anderen Einstellungen zu grölieren Filmeinheiten verkettet 
wird. (Monacco 1984: 390) Die kalligraphische Darstellungsweise von "de ogen" in 
(14) lese ich als einen besonderen Fall einer derartigen Einstellung, namlich als Nah-
aufnahme. wobei die Kamera ein Objekt von so Nahem abfotographiert, dass es als 
Segment eines zerstückelten Ganzen losgelöst ist von seiner angrenzenden Umgebung. 
(siehe Abbildung 12) Gemali dieser intermedialen Lektiire modelliert sich die 
rhythmische Kalligraphie von "de ogen" als eine eigene Zeile im Gedicht nach dem 
Prinzip der filmischen Nahaufnahme. 

Abbildung 12: Lang, Fritz. 1922. Dr. Mabuse. 
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In (14) ladt auch das Zeichengefüge "rustig onrustig" zum filmischen Lesen ein. In 
einer strikt verbalen Lektüre stellt der Widerspruch zwischen "rustig" und "onrustig" die 
Leser vor unüberbrückbare Schwierigkeiten. In Bezug auf Film können beide Oppo
nenten nebeneinander koexistieren. Beispielsweise ist bei den oben zitierten Einstellun-
gen aus Das rote Kryptogramm das Bild selber völlig ruhig und unbeweglich, was 
filmhistorisch dadurch erklarbar ist, dass die damaligen Kameras grolie, schwere und 
somit nahezu unbewegliche Apparate waren, die kaum schwenken, neigen oder rollen 
konnten. Innerhalb des Bildes fïndet aber Bewegung statt: die Bewegung des gefilmten 
Objekts, in casu der Augen und des Füllfederhalters. DemgemaB möchte ich die verbale 
Opposition "rustig onrustig" kinematographisch als stabile Nahaufnahme unruhiger 
Augen interpret ieren. 

Einen weiteren Hyperlink zum Film lese ich in (14) in "vergaart schaduw het 
gelaat". Schon das Wort "schaduw" verweist unübersehbar auf ein visuelles System. 
Zudem drückt das Zunehmen des Schattens ein konsekutives Verfahren aus, das - wie 
Film - Zeitlichkeit voraussetzt. lm Medium Film kann eine derartige zunehmende Dun-
kelheit als eine schnitttechnische Abblendung fungieren, bei der das Bild allmahlich bis 
zum Schwarz verdunkelt wird. Entsprechend lese ich auch die visuelle Operationsweise 
des wechselnden Schattens in "wisselt schaduw / wisselt het gelaat" in (14) als eine 
kinematographische Ab- beziehungsweise Wieder-Aufblendung. 

GemaB dieser filmischen Lesart verstehe ich den weiBen Leerraum zwischen 
"wisselt schaduw" und "wisselt het gelaat" nicht als verbale, sondern als visuelle Kon-
junktion, namlich als Schnitt zwischen zwei isolierten Kameraeinstellungen. Auf den 
ersten Bliek könnte die Argumentationsweise dieser Lektüre in die Nahe der Filmolin-
guistik von Christian Metz gebracht werden, der den Begriff der kinematographischen 
"Sprache" allzu wörtlich aufgefasst hat. Beispielsweise erkennt Metz in seiner Semiolo
gie des Films die Kameraeinstellung als kleinstes bedeutungstragendes Minimalzeichen 
im Film, und in La grande syntagmatique du film narrativ gliedert er die Syntagmatik 
des narrativen Films in acht verschiedene Syntagmen. (Vgl. Jutz 1991: 66-71) Obwohl 
er in seinen Schriften auch den Unterschied zwischen der filmischen Einstellung und 
dem sprachlichen Wort eingehend diskutiert, setzt er doch Sprache als Bezugssystem 
für Film und prasupposioniert somit eine dem System Sprache immanente Pradominanz 
anderen Medien gegenüber. 

Aus methodischer Sicht gestaltet sich filmisches Lesen von Poesie anders. Es ver-
gleicht Film nicht mit Sprache oder umgekehrt, sondern es reflektiert gerade die mediale 
Differenz zwischen sprachlichem Reprasentamen und filmischem Interpretanten. Sein 
Hauptinteresse besteht darin, zu analysieren, wie die Organisationsweise von Sprache 
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aut" die von Film mittels Verweisstruklur Bezug nehmen kann. In Hinblick auf De 
Moordenaars heiBt das: zu untersuchen. wie die intermedialen narrativen Strategien des 
Gedichts an die fur Stummfilm spezifischen Erzahlmomente ankniipfen. 

Stille 

Wahrend ich bislang die verbalen und visuellen Sprechweisen von De feesten zu denen 
des Stummfilms gelinkt habe, möchte ich nun naher auf deren Auditivitat eingehen. In 
Das rote Kryptogramm kommt cine Einstellung vor, die zeigt, wie ein Verbrecher etwas 
auf ein Blatt schreibt. Darauf folgt eine Detailaufnahme eines Zettels mit der handge-
schriebenen Aufschrift: "Man nennt mich Vater Silence, weil ich taubstumm bin". In 
dieser Szene wird nicht nur nicht gesprochen, sondern die Stummheit wird verbal expli-
zit thematisiert. GemaB der Peirceschen Zeichenklassiflkation steht der Name "Silence" 
als verbales Reprasentamen ikonisch fur die dargestellte Figur des taubstummen Ver-
brechers. Das Schweigen des Darstellers verweist seinerseits als ikonisches Zeichen auf 
das Medium, das dieses Schweigen inszeniert: Stummfilm. Stummheit ist hier auf alien 
Ebenen der Darstellung artikuliert. 

Auch in De Moordenaars kommen derartige ikonische Zeichen für Stille und 
Stummheit wiederholt vor. Das Gedicht setzt ein mit der unter (14) aufgefiihrten Insze-
nierung von "de ogen", deren visuelle Organisationsweise ich oben analysiert habe. 
Auditivitat ist in diesen Zeilen aber nicht thematisiert. Überhaupt wirkt die Geschichte 
hier vollkommen lautlos. Diese Lautlosigkeit wird wenige Zeilen tiefer verbal explizit 
artikuliert in "lippen roerloos" und "een stille stroom". (155) Hinzu kommt, dass Stille 
visuell reprasentiert ist in den groBen weiBen Leerraumen beispielsweise links und 
rechts von "de ogen" oder zwischen "wisselt schaduw" und "wisselt het gelaat". Über
haupt ist De feesten voll von derartigen ikonischen Zeichen für Stille und Stummheit.'6 

lm weiteren Verlauf von De Moordenaars kommen dann aber wiederholt Zeichen vor, 
die Gerausche ausdrücken. Beispielsweise wird zweimal geschrieen: 

(15) steek gil bloed baart goud / de gil is bang (156) 

[stich schrei blut gebiert gold / der schrei ist angstlich] 

' In Kapitel 4 im AbschniU übcr die Iccrcn weiBen Raume habe ich beispielsweise das Blanko des 
Papiers als Ikon für Stille interpretiert. Des Weiteren habe ich in Kapitel 6 dafiir argumentiert. 
Notionen von Stummheit und Stille in Zusammenhang mit Sprechen. beispielsweise in "een stille 
bidder" (205) ["eine stiller beter"], "de stomme zee en het gehuil van dingen die geluidloos zijn" 
(205) ["das stumme meer und das geheule von dingen die gerauschlos sind"], "dit stil gestamel" 
(206) ["dieses stille gestammele"] als mystische Sprechweisen zu lesen. 
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(16) Gillen / teefjesdieren hoeren (157) 

[Schreien / hündinnentiere huren] 

Der Schrei in (15) steht im Zusammenhang mit der Ermordung von "een beschonken 

heer" ["ein betrunkener herr"] und der in (16) mit dem Überfall auf die Huren. Bei 

genauerer Betrachtung der Art und Weise, wie diese Schreie im Gedicht inszeniert sind, 

fa lit auf, dass sie nicht als auditive Interpretation, beispielsweise als "Au!" oder "Aah!" 

artikuliert sind, sondern als verbale Reprasentamen "gil" beziehungsweise "gillen", die 

auf derartige auditive Interpretationen verweisen. Wie im Stummfilm bleibt der Schrei 

selbst stumm. 

Wahrend das Schreien im Gedicht als verbale Operation reprasentiert ist, bedient 

sich der Stummfilm klassischerweise visueller S pree h wei sen. Das Iautlose Sprechen im 

Stummfilm kommentiert Rudolf Arnheim, ein prominenter Filmtheoretiker des Stumm-

fïlmzeitaIters, wie folgt: 

Bekanntlich ist ein Dialog im stummen Film, wenn er gut gemacht ist, etwas völlig 
Andres als einfach der optische Bestandteil eines wirklichen, wirklich gesprochenen 
Dialogs. Nimmt man einen wirklichen Dialog auf, so wird der Beschauer dieser 
stummen Filmszene in den meisten Fallen durchaus nicht begreifen, was da verhan
delt wird, er wird die Mimik und Gestik unklar finden. Im Stummfilmdialog sind z.B. 
die Lippen nicht mehr wortformende Körperorgane[,] sondern vor allem Ausdrucks-
mittel: die Art, wie der Mund aufgerissen wird, das Geplapper der Lippen - das ist 
Mimik, die nicht Abfallprodukt der Sprachproduktion ist[,] sondern Eigenwert hat. 
Sehr haufig konnte man beobachten, wie ein stummes Gelachter sehr viel wirksamer 
war als ein tönendes. Das beunruhigend Klaffende des aufgesperrten Mundes gibt eine 
sehr lebendige, sehr künstlerische Interpretation des Phanomens Lachen, hort man 
aber die Laute dazu. so wirkt diese Mundöffhung selbstverstandlich[,] und ihr Aus-
druckswert tritt fast ganz zurück. (Arnheim 1979: 131-132) 

Ein derartiges stummes Lachen, wie hier von Arnheim geschildert, ist auch in De 

Moordenaars artikuliert: 

(17) lacht schokkend de vergissing een zatte hoerewaardin (156) 

[lacht schockend das versehen eine betrunkene hurenwirtin] 

Ebenso wie oben das Schreien ist in (17) das Lachen nicht zu horen, und es gibt 

keinerlei Hinweise darauf, wie sich der Klang des Lachens anhören könnte. Stattdessen 

ist das Lachen in visueller Terminologie geschildert: "schokkend" gibt die Bewegung 

des Lachens an. Hier fungiert die visuelle Pantomime als narrative Sprechweise, die 

ohne Auditivitat auskommt. 

Nur einmal steuert sich die Erzahlung im Gedicht entlang der Darstellung eines 

gesprochenen Dialogs. Wahrend "een beschonken heer" ["ein betrunkener Herr"] mit 
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einem Messer erstochen wird. spricht er seinen Mörder direkt an. lm Gedicht ist dieses 

Sprechen wie folgt dargestellt: 

(18) 

tt-K hUckonkl^ fitt^ V<-a4ual t\i.é &**4v 

£•* cCxt Vu. a a-, <L< t, a <AJ fid &tftk ^ ö ( ^ 

vèó\ hj lt&ilé » ^ •**•• -»-

Ztjt 
fïloejt Je. h a.t CCtr**. 

2. •»*•«- t< 0 <c*i >̂v c at B6 H. o- «A 2 u ^ . 

(157) 

[Er ist human / ein betrunkener herr versteht das leben / und dass mörder auch leben 
mussen / bevor er stirbt / sinkt sein auge in verzeihung / sagt / würdest du nicht leben 
[mussen] / warst du kein mörder"] 

Das Wort "zegt" lese ich als Ankündigung der direkten Rede der beiden folgenden Zei

len "Moest je niet leven / zou je geen moordenaar zijn". Auch der GroBbuchstabe am 

Anfang von "Moest" kann als Hinweis verstanden werden, dass hier ein eigenstandiger 

Satz, entsprechend einer eigenstandigen Rede, beginnt. 

An der rhythmisch-kalligraphischen Organisation dieser Zeilen fallt auf, dass die 

Schrift der direkten Rede des betrunkenen Herrn die gleiche ist wie die des Erzahlers. 

Zudem sind alle Zeilenanfange links bündig in einem Textblock angeordnet. In Kapitel 

5 über Interdiskursivitat habe ich anhand zahlreicher Beispiele gezeigt, dass in De 

feesten verschiedene diskursive Sprechweisen oft mit verschiedenen kalligraphischen 

Schreibweisen einhergehen. Insofern erscheint es ungewöhnlich, dass in (18) die ver

schiedenen Erzahlstimmen alle in der gleichen kalligraphischen Weise inszeniert sind. 

Allerdings besteht die Operationsweise der Zeilen in (18) nicht nur in der Gegen-

überstellung distinkter Erzahlstimmen, sondern auch in deren filmischer Darstellung, 

die ihrerseits in Schrift reprasentiert ist. In einer kinematographischen Lektüre können 

diese Zeilen als Zwischentitel aufgefasst werden, die im Stummfilm in die Filmhandlung 

eingeschnitten werden. DemgemaB ist die mediale Performanz des Monologs - ebenso 

wie die der Schriftzeichen im Gedicht - primar visuell. Auch wenn hier ein Wechsel in 
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der Erzahlhaltung stattfindet, bleibt die Sprechweise in Hinblick auf ihren medialen 
Modus unverandert, was sich in der unveranderten rhythmischen Kalligraphie nieder-
schlagt. Sprache ist hier nicht auditiv, sondern primar visuell dargestellt. 

Insgesamt zeigen die Beispiele (15) bis (18), dass die Inszenierung von Auditivitat 
in De Moordenaars an die "stillen" Sprechweisen des Stummfilms anknüpft. Beide 
Diskurse haben bei ihrer Realisierung von Sprache - wenngleich auch aus unterschiedli
chen Gründen - mit Stille und Stummheit zu tun. Paradoxerwei se werden Stille und 
Stummheit durch die emphatisch lautlose Inszenierung von Schreien und Lachen und 
das wiederholte Sagen von "Silence" und "stilte" standig thematisiert, so dass sie ihre 
Inkommunikativitat unentwegt kommunizieren und - vielsagend schweigend - die 
Erzahlung vorantreiben. 

Tatsachlich ist die im Gedicht artikulierte Stummheit in Hinblick auf ihre auditive 
Performanz aber nicht still. Denn das Gedicht ist sprachlich, und Sprache ist - auch 
wenn sie Stille thematisiert - auditiv performiert. Auch Stummfilm ist, anders als seine 
englische Bezeichnung silent film suggeriert, voller Gerausche.'7 Neben dem Rattern 
des Kinematographen sind im Kinosaal zahlreiche Klangeffekte, das Klaviergeklimper 
des Kinopianisten und das Hüsteln und Flüstem des Publikums zu horen. (Vgl. Gaudre-
ault 1994) Diese Gerausche sind zwar nicht still, dennoch ist die Bezeichnung silent 
film nicht völlig abwegig. SchlieBlich sind die Gerausche zwar zu horen, bewusst 
gelauscht wird ihnen aber nicht. Im Normalfall treten sie - wie Stille - nicht aktiv in 
einen Kommunikationsprozess ein. Dahingehend argumentiert auch Kahn (1997: 573) 

Cinema in general affords its own unobtrusiveness and silence with regard to sound 
[...]. [S]ince film music must as a rule never overwhelm the images, action, [or 
speech,] it is relegated to a music heard but not-to-be-listened-to. 

In gleicher Weise verhalt sich der Klang von Sprache gemaB logozentristischer Sprach-
betrachtung als "a music heard but not-to-be-listened-to". Phonische Sprachrealisierung 
setzt nicht an sich einen semiotischen Verweisprozess in Gang, sondern macht Sprache 
lediglich sinnlich wahrnehmbar; sie ist nur Mittel zum Zweck. Entsprechend wird auch 
in Schrift dem WeiB des Blattes, auf dem die Schriftzeichen geschrieben stehen, kein 
Zeichencharakter zugeschrieben. 

In De feesten ist Klang aber, dafiir habe ich in dieser Arbeit eine Reihe von Argu
menten ins Feld geführt, mehr als bloBes Vehikel zum Transport von Bedeutung. In De 
Moordenaars ist Klang beispielsweise durch die zahlreichen Alliterationen und Asso-
nanzen unüberhörbar artikuliert: "stille stroom" ... "slechts schamele stuivers"; "bloed 

Für cine difierenzierte Darstcllung der Stille des Stummfilms verweise ich auf'Altman (1997). 
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baart" ... "bang"; "geschuifel" ... "buik" ... "stuivers" ... "buidel". Diese Zeichen wollen 

mehr sein als stumme Schrift. Sie machen auf die zweitklassige Stellung des Signifi-

kanten aufmerksam und stellen seinen Zierrat, seinen Wohlklang, das Parergon seiner 

Kalligraph'\Q dem Signifikat gleichwertig gegenüber. 

Zum auditiven Lesen laden in De Moordenaars auch die wiederholt auftretenden 

Zeichen ein, die auf Musik verweisen: 

(19) VOETEN / geven mede de maat volksziel is melodie (155) 

[FÜSSE / geben mit den takt volksseele ist melodie] 

(20) de laatste snik van een viool (156) 

[das letzte schluchzen einer violine] 

(21) Muziek / Sekt / Mes / Scherzo (157) 

[Musik / Sekt / Messer / Scherzo] 

(22) allegretto / flikkert het mes (157) 

[allegretto / schimmert das messer] 

(23) Fortissimo een schabletter valt in trouwe ambtbetrachting / GEVAAR is zó (157) 

[Fortissimo ein gendarm fallt in treuer amtsbetrachtung] 

(24) De maat is er door / Zijn hart weer slagnormaal / zijn pet zet hij recht / normaal hart / 
rechte pet /hij is er door (159) 

[Der takt ist da durch / Sein herz wieder schlagnormal / seine mütze setzt er gerade / 
normales herz / gerade mütze / er ist da durch] 

(25) Harmonika / Orkestrion / la chaloupée (159) 

An all diesen auf Musik verweisenden Zeichen fallt auf, dass sie eine enge Beziehung 

zum Kino unterhalten. Beispielsweise zahlen die unter (25) genannten Musikinstru-

mente "Harmonika" und "Orkestrion", wie ich in Kapitel 7 über Musik dargelegt habe, 

zu den klassischen Instrumenten des Kinokapellmeisters. 

Als ausgesprochen kinematographisch verstehe ich auch die Interaktion von Musik 

und Handlung. Beispielsweise ist in (19) fur "de maat" eine Tonquelle im Gedicht 

inszeniert, namlich "VOETEN". Das Sagen von "maat" und "melodie" konvergiert mit 

dem Sagen von "VOETEN". Die auffallige rhythmische Kalligraphie von "VOETEN" 

als gesonderte Zeile in besonders groBen Majuskeln ladt zudem zum visuellen Lesen 

ein. DemgemaB möchte ich das isolierte Sagen von "VOETEN" als kinematographi-

sches Zeigen von FüfJen in Nahaufnahme interpretieren. Im Film ist der Ton "on 
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screen", das heiBt: seine Quelle ist im Bild zu sehen. Wahrend eine derart mit dem Bild 
arbeitende Musik im Film zu den standardmaBigen, systeminternen Ausdrucksmitteln 
des Mediums zahlt, wird sie im Gedicht als fremde Sprechweise in Gang gebracht durch 
visuelle und auditive Operationen, die dem Medium Sprache als auBerliche, supple
mental,- um mit Derrida zu sprechen: parergonale - Eigenschaften hinzugefligt sind. 
Der mediale Modus dieses Erzahlverfahren verharrt nicht innerhalb strikter Grenzen 
zvvischen Film, Musik und Poesie, sondern vernetzt die einzelnen Diskurse zu einer 
intermedialen Sprechweise. 

Eine derartige filmtypische Interaktion von Musik und Handlung lese ich auch in 
(20). Nach dem Modell der filmspezifischen musikalischen Untermalung imitiert das 
Schluchzen der Violine den stummen Seufzer des sterbenden "beschonken heer" und 
fungiert somit als auditives ikonisches Zeichen. Eine derartige Handhabung von mit 
dem Bild arbeitender Musik zahlt zu den typischen narrativen Sprechweisen des 
Stummfilms, in dem erzahlerische Elemente wie Spannung, Angst, Erregung oder 
Erleichterung durch die Musik ausgedrückt werden. Im Gedicht manifestiert sich diese 
Musik allerdings nicht unmittelbar, sondern intermedial durch das Sagen von "viool". 

In (21) dagegen arbeitet die Musik nicht mit, sondern gegen die erzahlte Hand
lung. "Muziek", "Sekt" und "Scherzo" verweisen auf das lustige Treiben der Kirmes, 
die Hintergrund der Handlung ist. Insbesondere der musikalische Modus "Scherzo" ist 
aber inkompatibel zum Sterben des "beschonken heer". Wahrend die Zeichen fur Musik 
in (19) und in (20) als ikonische Zeichen zu den erzahlten Bildern fungieren, ist 
"Scherzo" in (21) gegen den Strich intoniert. Sie begleiten oder illustrieren nicht nur die 
visuelle Handlung, sondern sie kontrapunktieren sie und erzeugen so einen ironischen 
Effekt. 

Im Textblock darunter wird erzahlt, wie "teefjesdieren hoeren" mit dem Messer 
bedroht werden. Dieses Geschehen wird in (22) musikalisch als "allegretto" interpre-
tiert. Ihren Höhepunkt erreicht die Handlung mit dem Auftritt eines Polizisten: "een 
schabletter valt in trouwe ambtbetrachting". "Fortissimo" in (23) gibt die Spannung 
dieser Szene an. Darunter steht in besonders groBen Majuskeln "GEVAAR". 

Auch das Ende der Geschichte ist in musikalische Notionen gefasst. In (24) ist die 
Ruhe wiederhergestellt. Das Herz schlagt normal, und der Verbrecher ist "er door", was 
seine musikalische Entsprechung findet in einem Takt, der "er door" ist. Auch "Ia 
chaloupée" lese ich als Zeichen für Entspannung. Auf Französich heiBt chalouper 
"wiegen", und das dazugehörige Nomen chaloupé bedeutet gemaB dem Frans Woor
denboek (1968: 108)"Walzer". 
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In der Schreibweise mit doppeltem "e" am Wortausgang - wie hier auch in De 

feesten - kann "la chaloupéV' noch spezifischere kulturelle Bedeutungen produzieren. 

GemaB dem Frans Woordenboek (1968: 108) verweist "la chaloupée" auf "den Walzer 

der Pariser Appachen" ["wals v. Parijse apachen."], worunter gemaB (Perloff 1991: 40) 

eine exzentrische Performance aus dem Jahre 1918 zu verstehen ist, in der die Kiinstle-

rin Mistinguett ihren "brutal athletic dance, the valse chaloupée or waltz with a rolling 

gait, which she presented at the Moulin Rouge and other music-halls", auffuhrte. Diese 

Performance hat derartigen Kultcharakter erlangt, dass sie sogar in oben genanntes 

Worterbuch eingetragen worden ist und dem heutigen Leser somit als Hyperlink zur 

Verfugung steht. Für eine kinematographische Lektiire von "la chaloupée" kann dieser 

Hyperlink insofern operationalisiert werden, als dass die Music Halls, die Varietees, die 

Tanzcafés und die Ballhauser als Vergnügungsstatten für verschiedene Formen des 

Volksamüsements gedient haben und eben oft auch Filmvorführungen beherbergten. 

Insgesamt zeigen die oben stellenden Überlegungen, dass die medialen Operationen 

des Stummfilms sich nicht allein durch die Behauptung dessen vermeintlicher Stille 

darstellen lassen. SchlieBlich kommt der Musik im Stummfilm eine ausgepragte narra

tive dramaturgische Rolle zu. In gleicher Weise ist es für De feesten reduzierend, die 

semiotischen Prozesse allein auf die "schweigenden" defekten sprachlichen Operationen 

der Gedichte festzuschreiben und diese als "Stille" zu kategorisieren, ohne deren auditi-

ver Performanz die Aufmerksamkeit zu schenken, die ihr in einer intermedialen Lektüre 

zukommt. 

Auge in Auge. Kamera und Fokalisation 

Wenn De Moordenaars zum kinematographischen Lesen einladt, dann nicht nur zur 

intermedialen Betrachtung der Interaktion von Verbalitat, Visualitat und Auditivitat, 

sondern es stellt sich auch die Frage nach dem Subjekt, das hinter diesen kinematogra

phischen Sprechweisen steht. In diesem Kapitel habe ich gezeigt, dass das Stummfilm-

Subjekt zugleich stumm und sprechend ist, zudem visuell ausgesprochen markant, und 

seine Strategien des Erzahlens sind oft musikalisch synchronisiert. Wenn aber - wie im 

Fall von De Moordenaars - dieses Stummfilm-Subjekt nicht unmittelbar dargestellt ist, 

sondern durch die Representation des Gedichts, das einen Film erzahlt, kommen unter-

schiedliche Subjektebenen zum tragen: die des erzahlenden Gedichts und die des 

erzahlten Films. Im Folgenden möchte ich genauer untersuchen, wie diese doppelte 

Subjektivitat im Gedicht artikuliert ist. 
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In diesem Zusammenhang fa lit an den in De Moordenaars dargestellten Figuren 

der Handlung deren diffuse Plural-lmplikation auf. Die Zahl der Mörder bleibt unklar: 

Wahrend sie im Titel im Plural erscheinen, treten sie in den einzelnen Erzahlstrangen 

pronominal mal als "je", dann als "ik" und schlieBlich als "hij" auf. 

Auf den ersten Seiten des Gedichts sind die Mörder in der zweiten Person Singular 

artikuliert: 

(26) je zetje ogen daarop /je ziet / telt een minuut / telt twee minuten (155) 

[du richtest deine augen darauf / du siehst / zahlst eine minute / zahlst zwei minuten] 

(27) Een schabletter mag niet gevreesd zijn / krachtdadig zal je toeslaan (157) 

[Ein gendarm dar f nicht gefurchtet sein / tatkraftig wirst du zusch lagen] 

(28) doordringt je zachte zweepslag (158) 

[durchdringt dich sanfter peitschenhieb] 

(29) hoofd in de nek / zit je jas goed / en de pet? (158) 

[kopf im nacken / sitzt deine jacke richtig / und die mütze?] 

In (30) wechselt die Perspektive von "je" zu "ik": 

(30) 

LL to i-i 

tl u>i& 

trw 
(159) 

[durch die erste gefahr / Gibt es noch eine neue ausgabe / gibt es noch viele / ich / ICH 
/ muss da durch / ich will / ich will / ich will / Der eine fallt / armes aufgeschrecktes 
tier / dumm bin getallen / haben mich gehabt / Hunde] 

Am Ende des Gedichts ist schlieBlich die Rede von "hij": 
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(31) Zijn hart weer slagnormaal / zijn pet zet hij recht / normaal hart / rechte pet / hij is er 
door(159) 

[Sein herz wieder schlagnormal / seine mütze setzt er gerade / normaies herz / gerade 
mütze / er ist hindurch] 

Eine mögliche kinematographische Lesart, die Licht in den diffusen Pronominalwechsel 

bringen kann, bietet der Hyperlink von De Moordenaars zu den Kriminalfeuilletons von 

Feuillade und Jasset. Diese Filme sind von einer vergleichbaren Zerstückelung der 

Kontiguitat betroffen. Der Grund hierfür liegt in den Umstanden, unter denen die Dreh-

arbeiten in den Kriegsjahren stattfanden. Regelmaöig kam es vor, dass ein Schauspieler 

zum Kriegsdienst eingezogen wurde, was zu einem dramaturgisch unmotivierten Film-

tod führen musste. Zudem mangelte es an Filmmaterial und technischer Apparatur, was 

gelegentlich seinen Niederschlag in einer diffusen Kausalitat im Handlungsgeschehen 

tand. Gerhold bezeichnet diese Zerstückelung in der erzahlerischen Kontiguitat als 

"Zufallslyrismus": 

Die Improvisationen des unter Zeitdruck arbeitenden Feuillade begeisterten die Sur
realisten, die in den Konstruktionen der Geschichten und deren unwahrscheinlichen 
Handlungsentwicklungen eine Entsprechung zur 'écriture automatique' des Schrift
stellers sahen. In der MiBachtung von Logik und erzahlerischer Stringenz, die ausge-
glichen wird durch poëtische Bilderfindungen, kriminalistische Spannung und phan-
tastische Elemente, zeigt sich jener Zufallslyrismus, den Louis Aragon als Kennzei-
chen des neuen Jahrhunderts pries. (Gerhold 1994: 187) 

"Zufallslyristisch" kennzeichnet demnach nicht nur die Filmhandlungen der Kriminal-

filme, sondern es kann medienübergreifend als Attribut für die Sprechweisen jener 

historischen Kulturszene geitend gemacht werden, die sich selbst als "modern" bezie-

hungsweise "avantgardistisch" verstand. Insofern folgt die Zerstückelung der Erzahlper-

spektive ebenso wie die Segmentierung des syntagmatischen Textflusses und die Frag-

mentarisierung der Linearitat von Schrift eben dem Prinzip der Erwartungsdurchbre-

chung, dessen Erwartbarkeit ich oben bereits diskutiert habe. GemaB dieser Interpreta

tion sind die desorientierenden Wirkungen der Pronominalbrüche bald an einem End-

punkt angekommen, von wo aus sie nichts weiter mitteilen können, als dass sie eben zur 

historischen écriture der Modernen zahlen. 

Daneben können die abrupten Perspektivenbrüche noch andere Bedeutungen 

erzeugen. Betrachten die Leser das Gedicht als erzahlten Film, so kann das Subjekt der 

Erzahlung ais Filmzuschauer verstanden werden. Beispielsweise kann der Anfang des 

Gedichts - dahingehend habe ich oben anhand einer Analyse von (14) argumentiert - als 

Erzahlung einer Nahaufhahme von Augen gelesen werden. Der Fokalisationsstandort, 

von dem aus die Augen wahrgenommen werden, modelliert sich hier nach dem Standort 
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der Kamera. Die Kamera selbst ist im Gedicht nicht dargestellt, sondern nur das Ergeb-
nis ihrer Aufhahmetechnik. Die rhythmische Kalligraphie fungiert als ikonisches Zei-
chen für die Nahaufnahme der Kamera sowie fïir die Auf- und Abblendungen zwischen 
den einzelnen Einstellungen. Die Leser, die das Gedicht visuell lesen, blieken somit auf 
den Text wie durch ein Kameraobjektiv, durch das der Kameramann ein sich zur Schau 
stellendes Objekt betrachtet. Sowohl Leser als auch Kameramann operieren als externe 
Subjekte der Fokalisation, die der erzahlten Kriminalgeschichte zuschauen, ohne selber 
daran teilzunehmen. 

In (26) tritt durch das Sagen von "je" der Fokalisator mit den dargestellten Filmfi-
guren in einen Dialog ein, der eine Tür öffnet zwischen dem parergonalen filmexternen 
Aufien auöerhalb der Leinwand und dem Innen der filminternen Welt. Zeichengefüge 
wie "AVOND wordt koud en / kouder der NACHT" ["ABEND wird kalt und / kalter 
die NACHT"] oder "verkeerde moord" ["falscher mord"] können filmisch nicht darge
stellt werden und gehören demnach nicht zur Erzahlung des Films, sondern zum verba
len Sprechen über den Film. Dasselbe gilt für Satze wie "De mensen zijn zó" (155) 
["Die menschen sind so"]; "ZO IS het leven" (156) ["SO 1ST das leben"] oder "maar zo 
het is zo hoort het ook / dat is de wereldorde" (159) ["aber so es ist so gehort es sich 
auch / das ist die weltordnung"]. All diese Phrasen und Satze verstehe ich als innere 
Rede des Fokalisators, der die Filmbilder betrachtet. Durch den Akt des Schauens wird 
der Prozess der Signifikation in Gang gebracht, und die primar visuellen Vorgange des 
Films werden im Gedicht verbal interpretiert. 

In diesem Zusammenhang erscheint insbesondere der folgende Satz interessant: 

(32) Is er nog een nieuwe uitgave / zijn er nog veel (159) 

[Gibt es noch eine neue ausgabe / gibt es noch viele] 

Dieser Satz steht an einer aulierst spannenden Stelle der Erzahlung, die zuvor musika-
lisch als "fortissime" moduliert worden ist. Es hat ein Kampf stattgefunden zwischen 
einem Polizisten und einem Banditen, und der Polizist ist zusammengebrochen ("zakt 
zacht / zijgt de wacht") (158) ["fallt weich / sinkt die wache"). Der Satz in (32) kann 
auf zwei Ebenen der Erzahlung verstanden werden. Filmintern kann er die Gedanken 
eines Banditen wiederspiegeln, der soeben einen Gendarm erledigt hat und sich jetzt 
umschaut, ob es noch weitere "Ausgaben" - im Sinne von weitere "erscheinende Exem-
plare" - von Polizisten gibt. Allerdings zahlt die verbale Artikulation dieses Satzes, da 
sie filmisch nicht darstellbar ist, zu den narrativen Operationen des Gedichts, das heiBt, 
sie entstammen der interpretativen Leistung des Fokalisators, der zwar auBerhalb der 
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Erzahlung steht, der sich aber in den Film hineinversetzt und so durch den Prozess der 
Identifikation eine strikte Subjekt-Objekt-Dichotomie destabilisiert. 

Filmextern kann dieser Satz aber auch so verstanden werden, dass sich der 
Zuschauer im Kinosaal in einem Augenblick, in dem gröBte Gefahr für den Filmhelden 
droht. fragt, ob nach dieser Filmepisode noch weitere "uitgaven" - im Sinne von noch 
weitere Editionen - folgen. Vor der letzten Episode einer Serie kann ein Serienheid 
schlieBlich nicht endgültig zugrundegehen, und genau dieses Wissen über das Genre 
kann einem Zuschauer über die spannendsten Momente hinweghelfen. GemaB dieser 
Lesart projiziert sich der Zuschauer nicht in das Handlungsgeschehen hinein, sondern 
entflieht ihm fur einen kurzen Augenblick, in dem er seinen Status als "wissender" 
externer Fokalisator reflektiert, der über die voraussagbaren Handlungsmomente des 
Serienfilms als Genre aufgeklart ist. 

Unmittelbar danach erfolgt in (30) ein Wechsel von "je" zu "ik": "ik / IK / moet er 
door". Das wiederholte Sagen von "ik" und "ik wil" mutet wie ein Stottern an, und 
überhaupt drückt die rhythmische Kalligraphie dieser Textstelle insgesamt Konfusion 
und Verwirrung aus. Diese heftige Erregtheit zeugt von einem groBen emotionalen 
Engagement, das ich als höchste Anteilnahme des externen Fokalisators an der darge-
stellten Handlung verstehen möchte. 

In (31) lasst schlieBlich die Spannung nach, der Filmheld "is er door", was soviel 
bedeuten kann wie "er hat es geschafft", und der Zuschauer, der sich zuvor ganz und 
gar in die Rolle des gehetzten Banditen begeben hat, kann sich selbst wieder als exter-
nes Subjekt und den Filmhelden als internes Objekt, das pronominal als dritte Person 
ausgedrückt ist, klassifizieren. 

Insgesamt zeigt die oben stehende Analyse, dass der pronominale Wechsel von "je" 
über "ik" zu "hij" als Indikator für den Grad der Identifizierung eines externen Fokali
sators mit den dargestellten Figuren verstanden werden kann, oder medienspezifisch 
ausgedrückt: als Identifizierung des Filmzuschauers im Kino mit den Figuren auf der 
Leinwand. Identifizierung als narrativen Prozess definiert Bal wie folgt: 

In narrative discourse, the identification of the external focalizer with an internal one 
can produce a discursive conflation called "free indirect discourse" [...]. The identifi
cation between the external focalizer in visual images with an internal focalizer 
represented in the image can similarly give rise to such a conflation, which would 
then strengthen the appeal to identification. (Bal 1991b: 160) 

In De Moordenaars ist diese "discursive conflation" auf verbaier Ebene durch die pro-
nominalen Wechsel ausgedrückt. Was auf den ersten Bliek aussieht wie diffuse Brüche 
in der Erzahlperspektive, kann bei naherer Betrachtung der Fokalisationssituation 
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zusatzliche Bedeutungen erzeugen: hier wird ein Film nicht nur verbal nacherzahlt, 
sondern das Gedicht artikuliert auch Spannungen wie Distanzierung und Identifizie-
rung, die aus der medialen Differenz zwischen Gedicht und Film resultieren. 

Daneben stellt De Moordenaars aber auch die hier von Bal beschriebene visuelle 
Auseinandersetzung zwischen externem und internem Fokalisator bereit. Immerhin sind 
im Gedicht wiederholt Blicke inszeniert, und zwar nicht nur in der Nahaufnahme der 
Augen am Anfang, sondern auch spater im Gedicht in "je zet je ogen daarop / je ziet" 
["du richtest deine augen darauf / du siehst]; "de roest van je ogen" ["der rost deiner 
augen"] sowie in "voor hij sterft / zinkt zijn oog in vergiffenis" ["bevor er stirbt / sinkt 
seine augen in verzeihung"]. In einer intermedialen Lektüre, die De Moordenaars zum 
Film linkt, können diese Zeichengefüge als Blicke verstanden werden, die im Filmbild 
dargestellt sind. Auge in Auge steht der Zuschauer im Kinosaal mit dem Filmhelden auf 
der Leinwand. Auch auf der Ebene des Gedichts ist der Akt des Schauens durch das 
wiederholte Sagen von Augen und Sehen unübersehbar thematisiert. Die Leser 
betrachten nicht nur das Gedicht, sondern das Gedicht schaut zurück. 

An dieser Stelle wird der Fokalisator selbst, der bislang nur indirekt durch die 
technischen Effekte der Kamera beobachtbar war, sichtbar. Zum einen wird jener 
Fokalisator exponiert, der als Kameramann beziehungsweise als Kinoganger einen 
Kriminalfilm sieht, in den er sich in erregenden Momenten hineinprojiziert. Zum ande
ren wird auf der Ebene des Gedichts ein Fokalisator exponiert, der durch die "doppelte 
Exposition" der Geschichte das Filmerlebnis im Gedicht verbal reflektiert. 

Wenn diese beiden Ebenen der Fokalisation zueinander in Beziehung gestellt 
werden, fallt auf, dass ihre Blickwinkel gleichgeschaltet sind. Den Blieken der Verbre-
cherfiguren begegnen sie mit derselben sensationslüsternen Haltung wie dem Bliek des 
erstochenen "beschonken heer" und den "teefjesdieren hoeren". Im Kinosaal wie im 
Gedicht sind die Fokalisatoren "hypnotisiert" von der Handlung der Kriminalgeschichte. 
Sie reflektieren ihre Rolle als Zuschauer nur in Hinblick auf die genrespezifïschen 
Erzahlmomente der Kriminalserie, nicht aber in Hinblick auf ihre voyeuristische Akti-
vitat, gemafi welcher sie als Zeugen von Gewaltverbrechen gewissermaBen zu Mitwis-
sern und Mittatern werden. Obwohl das Gedicht aufgrund seiner doppelten Exposition 
der Erzahlung Gelegenheit bietet, diesen Voyeurismus zu thematisieren, verharrt es 
innerhalb dieser konsumierenden Art des Betrachtens, die ich in Anlehnung an Bryson 
als Gaze kategorisieren möchte. 

Die im Gedicht erzahlte Handlung erzeugt zwar die Fokalisatoren als Subjekte des 
Schauens, zugleich stellt sie sie aber auch dar, sie macht sie publik, exponiert sie. Den 
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Effekt der Exposition als einen Akt der Bedeutungserzeugung beschreibt Bal (1996: 2) 

wie folgt: 

Something is made public in exposition, and that event involves bringing out into the 
public domain the deepest held views and beliefs of a subject. Exposition is always an 
argument. Therefore, in publicizing these views the subject objectifies, exposes him
self as much as the object; this makes the exposition an exposure of the self. 

Audi in De Moordenaars operiert die Exposition von Subjektivitat in zwei Richtungen: 

sowohl auf der Ebene des Films als auch auf der Ebene des Gedichts fungieren die 

Subjekte. indem sie im Text reprasentiert - in Bals Terminologie: exponiert - sind, 

zugleich als Objekte. 

Auch in diesem Sinne schaut das Gedicht zurück. Und zwar schaut es nicht nur 

auf den Kinoganger und den Fokalisator im Gedicht, sondern auch auf mich als Leserin 

des Gedichts, als "the subject in and for whom semiosis takes effect", um abermals mit 

De I.auretis (1983: 179) zu sprechen. An dieser Stelle kann sich durch die Thematisie-

rung des Schauens im Gedicht Identifizierung auch als kritische Auseinandersetzung 

gestalten. Denn blicke ich auf die Blicke im Gedicht, so stellt sich mir der Fokalisator 

als Objekt dar, von dem ich beobachten kann, dass es auf der Ebene des Gedichts die 

Rhetorik des Feuilletons durchaus zu reflektieren vermag, sich aber der Sicht des Foka-

lisators im Film zu keiner Zeit widersetzt. Diese Sicht wird gesteuert von einer kultura-

lisierten Sprechweise, die auf stabile, hiërarchisch strukturierte Genderpositionen 

zurückgeht, bei denen die aktiv handelnden Subjekte mannlich und mit dem Privileg des 

Tötens ausgestattet, die weiblichen Figuren "hoeren" dagegen passiv und auf Sexualitat 

festgeschrieben sind. Insgesamt zeigt diese Analyse, dass die Operationen von Fokali

sator und Kamera nicht nur ein Objekt abfilmen, das entweder auf der Leinwand oder 

im Gedicht exponiert wird, sondern sie inszenieren zugleich ihren eigenen Blickwinkel, 

ihre eigene Fokalisationshaltung, also ihre eigene Subjektivitat mit. 

De feesten ist voll von kinematographischen Zeichen, die die Leser in vielerlei 

Hinsicht zur Reflexion über Medialitat einladen: über die multimediale Organisations-

weise von Film, in dem Sprache, Bild und Ton zu einem Raum-Zeit-Kontinuum mitein-

ander verknüpft werden; über dessen Entsprechung in der verbalen, visuellen und audi-

tiven Performanz der Kalligramme sowie über die mediale Differenz zwischen Gedicht 

und Film. Zudem liegt es für die heutigen Leser nahe, da Film zur Entstehungszeit der 

Gedichte eine Medienrevolution darstellte, diese Reflexionen über Medialitat mit der 

jüngsten medientechnischen Innovation in Zusammenhang zu bringen und sie entlang 
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der Hypertext-Metapher zu steuern, wo doch, wie Stanitzek (1998: 2) es formuliert, 
Hypertext als "das Medium des Medienwechsels schlechthin gesehen werden kann". 

Die Hypertext-Metapher erhellt das Lektüreverfahren des kinematographischen 
Lesens auf verschiedenen Ebenen. Zum einen ist es der Hyperlink, die Operation des 
Sprungs, die es den Lesern erlaubt, die Gedichte mit kubistischen Experimentalfilmen 
oder mit den Kriminalserien des frühen Kinos in Zusammenhang bringen, wodurch 
verschiedene Diskurse, die durch verschiedene Medien artikuliert sind, zueinander in 
Beziehung gestellt, miteinder verflochten und flir einander fruchtbar gemacht werden 
können. Daneben impliziert intermediales Lesen auch eine Reflexion über die operative 
Handlung des hyperlinkfbrmigen Sprungs vom einen Medium ins andere, über den Akt 
des Lesens und die eigene Rolle als lesendes Subjekt, das verantwortlich ist für die 
semiotischen Prozesse, die das Gedicht sprechen beziehungsweise schweigen lassen. 


