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IN DER SCIENCE-FICTION-THEORIE.
EIN KLARUNGSVERSUCH*

Simon Spiegel

Der Terminus Verfremdung gehort zum
festen Vokabular der SF-Forschung, seit
Darko Suvin den Modus' in seiner Poetik
der Science Fiction als ,kognitive Ver-
fremdung“ definiert hat.* Fast alle Auto-
ren sind sich einig, dass SF die von ihr
dargestellten Dinge in irgendeiner Weise
verfremdet. Dariiber hinaus herrscht
aber wenig Einigkeit; wie so oft bei
scheinbar allseits akzeptierten Begriffen
versteht jeder etwas anderes unter Ver-
fremdung. Dies ist auch nicht weiter er-
staunlich, denn nicht nur Suvin verwen-
det den Terminus widerspriichlich, Ver-
fremdung ist auch ausserhalb der SF-
Theorie ein alles andere als einheitliches
Konzept. In diesem Artikel versuche ich,
einige Aspekte des Verfremdungs-
begriffes in Bezug auf die SF zu kldren.

* Der vorliegende Artikel ist eine kompri-
mierte Fassung eines Kapitels meiner Disser-
tation Die Konstitution des Wunderbaren. Zu
einer Poetik des Science-Fiction-Films, die Ende
des Jahres bei Schiiren erscheinen wird.

1 Suvin selbst spricht nicht von Modus, son-
dern von Gattung respektive Genre; zur Un-
terscheidung Modus/Genre siehe Spiegel
(2003).

2 Suvin benutzt den Terminus estrangement;
je nach Autor und Kontext wird Verfremdung
in der englischsprachigen Literatur auch mit
alienation oder defamiliarization iibersetzt,
der Sprachgebrauch ist hier leider alles ande-
re als einheitlich.

QM 103/104

Dazu werde ich zuerst den Begriff der
Verfremdung generell diskutieren und
dann genauer auf Suvins Verwendung
eingehen.® Ich stiitze mich dabei we-
sentlich auf meine in Wege der Weltdar-
stellung (2003) erarbeitete Definition der
SF; Meine Uberlegungen beziehen sich in
erster Linie auf den SF-Film, doch lassen
sie sich groRtenteils auf die Literatur
ubertragen.

Verfremdung

Im deutschen Begriff ,Verfremdung*
treffen sich zwei unterschiedliche Tradi-
tionslinien, ndmlich jene des ostranenie-
Konzepts von Viktor Sklovskij und das
Brechtsche Konzept des V-Effekts. Ob-
wohl es zwischen diesen Ansitzen Uber-
schneidungen und Berthrungspunkte
gibt, sind sie nicht identisch.* Im deut-

3 Ich gehe hier nur auf den Begriff der Ver-
fremdung, nicht aber auf den der Kognition
ein, der bei Suvin ebenfalls eine zentrale
Rolle spielt. Dieser Artikel ist deshalb auch
nicht als umfassende Kritik des Suvin‘schen
Ansatzes zu verstehen.

4 Brecht kam zwar mit den Konzepten der
Russischen Formalisten, zu deren Kreis
Sklovskij gehért hat, in Beriihrung, ein direk-
ter Einfluss Sklovskijs auf Brecht ist aber
nicht nachweisbar — wohl aber waren
Brechts Uberlegungen zum Epischen Theater
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schen Begriff Verfremdung werden die
beiden Konzepte aber meist unter-
schiedslos vermischt; dies nicht zuletzt,
weil die Rezeption der Russischen For-
malisten im deutschen Sprachraum rela-
tiv spét einsetzte und die ostranenie des-
halb lange fast ausschliesslich vor dem
Hintergrund der Brecht‘schen Theorie
diskutiert wurde.

Das Konzept der Verfremdung nimmt
einen prominenten Platz in zahlreichen
dsthetischen Theorien des 20. Jahrhun-
derts ein: Fiir die Russischen Formalisten
ist es ebenso zentral wie fiir die Surreali-
sten und viele postmoderne Autoren
oder — im Bereich der Filmtheorie — fiir
den Neoformalismus. In der theoreti-
schen Diskussion wurde Verfremdung
deshalb immer weiter gefasst und stan-
dig auf neue Gebiete ausgeweitet, so
dass sie heute als allgemeines kunst-
theoretisches Prinzip erscheint. Eine aus-
fiihrlichere Diskussion dieses Begriffsfel-
des wiirde den Rahmen dieses Artikels
sprengen und ware auch nicht sehr hilf-
reich,” hier muss es vielmehr darum ge-
hen, den Begriff der Verfremdung mog-
lichst eng zu fassen, so dass er sich als
analytisches Instrument einsetzen ldsst.

Das Konzept der ostranenie — wortlich:
»Seltsammachen“ (Lachmann 1970: 228)
— wurde von Sklovskij 1916 in dem Auf-
satz Kunst als Verfahren eingefithrt
(Sklovskij 1969). Sklovskij bezeichnet
damit das Aufbrechen etablierter Seh-
gewohnheiten: Im Alltag nehmen wir die
meisten Gegenstdnde nur oberfldchlich
wahr, sehen sie aber eigentlich nicht
mehr als das, was sie wirklich sind. Da-
mit wir die Dinge wieder sehen kénnen,

fiir den spdten Sklovskijs von Bedeutung
(Lachmann 1970: 246-248).

5 Siehe dazu auch die Beitrdge in Helmers
(1984b).
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miissen wir unsere automatisierte ,blin-
de’ Wahrnehmung iiberwinden, und dies
gelingt uns nur, wenn uns die Gegen-
stinde zuerst ,fremd gemacht’ werden.
Dieser Vorgang, das ,Fremdmachen des
Bekannten’, ist gemdss Sklovskij die we-
sentliche Aufgabe von Kunst.

Wie Renate Lachmann (Lachmann
1970) und Frank Kessler (Kessler 1996)
beide anmerken, ist ostranenie schon bei
Sklovskij ein mehrschichtiger, schwer zu
fixierender Begriff, der Vorgdnge auf un-
terschiedlichen Ebenen beschreibt. So
versteht er ostranenie zum einen als Un-
terscheidungskriterium zwischen Kunst
und Nicht-Kunst. ,Diese Differenzierung
findet allerdings zunachst in der Wahr-
nehmung statt, ist also eher der Rezepti-
on zuzuordnen“ (Kessler 1996: 54).
Gleichzeitig beschreibt Sklovskij ostrane-
nie aber auch spezifische formale Verfah-
ren und siedelt sie somit auch als stilisti-
sches Mittel innerhalb eines Textes an —
zum Beispiel durch neue Sprachbilder
oder ungewohnte Erzdhlstrategien. Ein
dritter Aspekt ist die Rolle von ostranenie
in der Kunstgeschichte: Jeder noch so re-
volutiondre Stil verliert einmal seinen
Neuheitscharakter, wird kanonisiert und
,normal’. Durch bewusstes Abriicken von
der etablierten Norm werden erstarrte
kiinstlerische Verfahren ihrerseits wie-
der fremd gemacht und ent-auto-
matisiert. Kunstgeschichte présentiert
sich demnach als eine stdndige Abfolge
von Erstarrung und Ent-Automati-
sierung. Wie Kessler schreibt, ist ostra-
nenie somit bereits bei Sklovskij ein Kon-
zept, das unterschiedliche Phdnomene
benennt:

Zwar geht es immer um dasselbe Prin-
zip — den abweichenden Charakter ei-
ner Form in Hinsicht auf eine gegebene
Norm —, doch es tritt auf verschiedenen
Ebenen in Erscheinung. Gerade weil es
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so vielseitig ist, einmal als dsthetisches
Verfahren innerhalb eines Textes auf-
tritt, dann als allgemeines Gesetz der
historischen Formentwicklung, schlief3-
lich als Mittel, um Kunst und Nicht-
Kunst voneinander zu unterscheiden,
besteht die Gefahr, dass es zu einer Art
Passepartout-Begriff wird (Kessler 1996:
56).

Bertolt Brechts Definition von Verfrem-
dung entspricht zwar weitgehend
Sklovskijs ostranenie — ,Eine verfrem-
dende Abbildung ist eine solche, die den
Gegenstand zwar erkennen, ihn aber
gleichzeitig fremd erscheinen Ildsst“
(Brecht 1964: 32) —, bei ihm erhélt der
Begriff aber zusdtzlich eine dezidiert di-
daktische und politische Note und wird
klar auf die Rezeption bezogen: Der Ver-
fremdungseffekt, V-Effekt, verhindert ei-
ne Einfiihlung des Publikums. In Brechts
Epischem Theater darf der Zuschauer
nicht in das Dargestellte ,eintauchen’
und es als ,natiirlich gegeben’ betrach-
ten, vielmehr soll das Geschehen auf der
Biihne — und analog dazu die gesell-
schaftlichen Verhéltnisse — als etwas von
Menschen Gemachtes sichtbar werden.
Im Sinne des dialektischen Materialis-
mus werden auf diese Weise ,gesell-
schaftliche Zustidnde als Prozesse®
(Brecht 1964: 34) erkennbar; V-Effekte
dienen dazu, den kritischen Blick des Pu-
blikums zu scharfen und es fiir gesell-
schaftlich-politische Vorgdnge zu sensi-
bilisieren. Anders als Sklovskij versteht
Brecht Verfremdung auch weniger als
allgemeines  Kunst-Prinzip, sondern
mehr als einen gezielten Effekt, ein Un-
terschied, auf den auch Peter Brooker
hinweist:

A distinction should be made, however,
between this [Sklovskij’s] view of art
and strategies employed by Brecht and
other modernist and avant-garde artists

QM 103/104

of the early decades of the century. In
this art [...] the aesthetic and perceptu-
al effects identified by Shklovsky were
radicalized, both in the sense that the
languages and forms employed were
more conspicuously ,estranged’ than in
previous art, and in the general intenti-
on to exert a profound psychological or
ideological effect upon its readers or
audiences (Brooker 2003: 90).

Ist Verfremdung bei Sklovskij primir ein
formales Phdnomen auf der Ebene des
Textes,® hat es bei Brecht auch eine me-
tafiktionale Dimension: Nicht nur der
dargestellte Gegenstand soll fremd ge-
macht werden, sondern auch die fiktio-
nale Illusion an sich soll durchbrochen
werden. Bei beiden Autoren ist Verfrem-
dung aber ein im weitesten Sinne stili-
stisches Verfahren, das die Art und Wei-
se beschreibt, wie bestimmte fiktionale
Inhalte vermittelt werden; Sklovskij
spricht unter anderem von ungewohn-
ten Sprachbildern und Erzdhlstrategien,
Brecht in Bezug auf das Theater von eher
handwerklich-technischen Elementen
wie einer distanzierten Spielweise und
Spruchbédndern, die alle das Ziel haben,
die diegetisch-realistische Illusion zu un-
terlaufen.

Suvin, der selbst auch Deutsch spricht,
geht nun zwar — ohne die beiden Tradi-
tionslinien in irgendeiner Form zu un-
terscheiden — explizit von Sklovskij und
Brecht aus (Suvin 1979: 26),” fithrt den

6 Von Sklovskijs Verwendung der ostranenie
zur Definition von Kunst iiberhaupt mochte
ich hier absehen, denn wenn es sich bei der
ostranenie um ein Merkmal jeder Form
kiinstlerischen Ausdrucks handelt, wird es
dusserst problematisch, damit gleichzeitig
auch ein isolierbares Phdnomen auf der Ebe-
ne des Textes zu bezeichnen.

7 Ein weiterer Autor, dessen Werk fiir Suvin
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Begriff der Verfremdung aber in ein neu-
es Gebiet ein, indem er ihn als Gat-
tungsmerkmal versteht: ,In der SF ist die
Haltung der Verfremdung - die von
Brecht anders verwendet wird, namlich
innerhalb eines noch immer vorwiegend
Jealistischen’ Parabelkontextes — zum
formalen Rahmen des Genres geworden
(Suvin 1979: 26).

Was bei Sklovskij und Brecht noch ein
stilistisches Mittel ist, das an bestimm-
ten Stellen eines an sich realitdtskompa-
tiblen Textes auftreten kann, ist gemass
Suvin in den verfremdeten Gattungen —
zu denen er neben der SF auch Mérchen
und Mythos zahlt — zum formalen Gat-
tungsrahmen geworden. Suvin verwik-
kelt sich an dieser Stelle gleich in mehre-
re Widerspriiche: Eine wesentliche Er-
kenntnis von Sklovskij und den Russi-
schen Formalisten ist gerade, dass sich
auch vorderhand ,realistische’ Texte
fortlaufend Verfremdungseffekte bedie-
nen (Parrinder 2001: 37), die Gegeniiber-
stellung von verfremdeten und — in Su-
vins Terminologie — naturalistischen

einen wichtigen Ausgangspunkt darstellt. Die
Unterscheidung von Verfremdung und Ent-
fremdung iibernimmt Suvin von Bloch, wobei
er Verfremdung mit estrangement und Ent-
fremdung mit alienation iibersetzt (siehe da-
zu die von Suvin besorgte Ubersetzung eines
kurzen Blochschen Textes: Bloch 1970). Wie
Brecht steht auch Bloch in der Tradition das
dialektischen Materialismus, was fiir den er-
kldrten Marxisten Suvin von grof3er Bedeu-
tung ist. Fir unsere Zwecke ist Blochs Ansatz
allerdings nicht sehr hilfreich, denn er ver-
steht Verfremdung sehr allgemein als Effekt:
»ihr genuines Feld ist und bleibt in der Zuri-
stung eines epatierenden Fernspiegels iiber
allzu Vertrautem® (Bloch 1962: 89); konkrete
Wirkungsweisen und Mechanismen der Ver-
fremdung in Texten oder Filmen untersucht
Bloch nicht.
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Gattungen, ist somit aus formalistischer
Sicht dusserst fragwiirdig.® Der Wider-
spruch zwischen der formalistischen
ostranenie und Suvins Ansatz entsteht,
weil Suvin in seinem Verfremdungskon-
zept zwei unterschiedliche Aspekte ver-
mischt, ndmlich die Beschaffenheit der
fiktionalen Welt — Suvins verfremdete
Gattungen sind nichts anderes als wun-
derbare, ,nicht-realistische’ Gattungen® —
und die stilistischen Mittel, derer sich
ein Text bedient; Verfremdung be-
schreibt fiir Suvin somit sowohl formale
als auch fiktionale Aspekte. Suvin spricht
zwar vom formalen Rahmen eines Gen-
res und zitiert auch die hier bereits an-
gefiihrte brechtsche Verfremdungsdefi-
nition, bei ihm ist Verfremdung jedoch
eindeutig kein rein formales Phdnomen.
Folgt man dem Brecht‘schen Ansatz —
sEine verfremdende Abbildung ist eine
solche, die den Gegenstand zwar erken-

8 Suvin schreibt zur Verfremdung, dass
»[d]ieses Konzept [...] zuerst anhand nichtna-
turalistischer Texte von den russischen For-
malisten entwickelt [wurde] (Sklovskijs
,ostranenie‘, 1917)“ (Suvin 1979: 25 f)). Zu-
mindest in Bezug auf den zitierten Sklovskij-
Text stimmt das aber nicht: Sklovskij geht bei
seiner Darlegung der ostranenie keineswegs
nur von wunderbaren Texten aus. Vielmehr
entwickelt er den Begriff anhand von Texten
Leo Tolstoijs (Sklovskij 1969: 13-23), der ge-
meinhin als Realist gilt. Zwar fiihrt Sklovskij
auch Beispiele aus Maérchen an, er betont
aber immer wieder, dass die ostranenie ein
Merkmal dichterischer Sprache tiberhaupt ist
und keineswegs nur dem Marchen vorbehal-
ten ist. Es ist unklar, wie Suvin dazu kommt,
verfremdet als nicht-realitdtskompatibel zu
verstehen, Sklovskijs Text legt diese Verbin-
dung auf jeden Fall nicht nahe.

9 Zur Unterscheidung von realitdtskompa-
tiblen und wunderbaren Welten siehe Spiegel
(2003).
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nen, ihn aber gleichzeitig fremd erschei-
nen ldsst“ (Brecht 1964: 32) —, dann
wiirde daraus folgen, dass Marchen, Fan-
tasy und SF ihre wunderbaren Elemente
permanent fremd machen. Dies trifft
freilich nicht zu; im Méarchen treten zwar
nicht-realitdtskompatible Figuren auf,
diese sind aber nicht ,fremd’ in dem Sin-
ne, dass sie den Rezipienten iiberraschen
und das Gelesene oder Gesehene ent-
automatisieren wiirden. Verfremdung
besteht sowohl bei Sklovskij als auch bei
Brecht darin, dass etwas Alltdgliches
seiner Gewohnlichkeit enthoben wird.
Eine Fee oder ein sprechendes Tier im
Marchen sind aber keine alltdglichen Ge-
genstdnde, besitzen keinen Referenten in
der empirischen Realitit und koénnen
deshalb schwerlich eine verfremdete Ab-
bildung eines existierenden Gegenstan-
des sein. Gerade das klassische Volks-
marchen ist eine der typisiertesten, in
Sklovskijs Sinne kanonisiertesten Gat-
tungen.'

So unterschiedlich und vieldeutig Ver-
fremdung bei Sklovskij und Brecht auch
angelegt ist, der Begriff benennt bei bei-
den primdr rhetorische Verfahren, ,die
Spezifik jeder poetischen Sprache in ih-
rer Abweichung von der pragmatischen
Sprache des Alltags“ (Helmers 1984a: 26
f). Suvin dagegen bezeichnet damit —
wenn er ,naturalistische und verfremde-
te Gattungen“ unterscheidet — das Ver-

10 Nattirlich lieRe sich argumentieren, dass
ein sprechendes Tier die verfremdete Dar-
stellung eines realen Tiers ist, aber auch da-
mit lieRe man die Konventionalitit eines
Maérchens auRer Acht (ganz abgesehen da-
von, dass es sich auch hier weniger um einen
formalen als einen fiktionalen Aspekt han-
delt). In einem Marchen sind sprechende Tie-
re eben gerade nichts Ungewdhnliches und
bewirken deshalb auch keinen V-Effekt.
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héltnis der fiktionalen Welt zur empiri-
schen Realitdt. Dies ist umso wider-
spriichlicher, als Suvin zwar davon
spricht, dass Verfremdung den ,forma-
len Rahmen*“ von SF, Mdrchen, Mythos
etc. bildet, er damit aber offensichtlich
keine formale Kategorie, sondern die Be-
schaffenheit, die Ontologie der fiktiona-
len Welt bezeichnet.

In ,Spiegel“ (2003) habe ich SF als das
technizistische Wunderbare definiert, in
ihr erhalten wunderbare, unmdégliche
Dinge — im Gegensatz zum Marchen oder
zur Fantasy — ein (pseudo-)realistisches
Gewand. Ein Beamer ist nicht ,wahr-
scheinlicher’ oder plausibler als eine
zaubernde Fee, da er sich aber einer
technisch-wissenschaftlichen Ikonographie
bedient, erscheint er mit unserer Welt
kompatibel. Versteht man Verfremdung
nun als rhetorisch-stilistisches Verfah-
ren, so ergibt sich ein offensichtlicher
Widerspruch zwischen Suvins Feststel-
lung, Verfremdung bilde den formalen
Rahmen der SF, und meiner Definition,
die ja gerade davon ausgeht, dass die
spezifische Rhetorik der SF Realitits-
kompatibilitdt suggerieren soll. Die for-
male Grundoperation der SF ist das Ge-
genteil dessen, was Sklovskij und Brecht
unter Verfremdung verstehen: Auf for-
maler Ebene macht die SF primdr nicht
das Vertraute fremd, sondern das Fremde
vertraut.

Die Feststellung, dass SF auf formaler
Ebene nicht verfremdet, bedeutet nun
aber nicht, dass Verfremdung der SF vol-
lig fremd wadre, denn von der SF geht
durchaus eine der Verfremdung zumin-
dest analoge Wirkung aus: Wenn in ei-
ner SF-Erzdhlung Menschen zu unbe-
kannten Planeten fliegen oder durch die
Zeit reisen, wenn neuartige Erfindungen
die bekannte Welt umkrempeln, Monster
die Erde verwiisten, kurz: Wenn in einer
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vordergriindig realitdtskompatiblen Welt
wunderbare Elemente auftreten, dann
fiihrt der Zusammenprall der beiden
Realitdtssysteme zu einer verfremden-
den Wirkung: Das Bekannte erscheint in
einem neuen Umfeld, wird rekontextua-
lisiert.

Als Beispiel hierfiir méchte ich eine
Szene aus SOYLENT GREEN (1973) von Ri-
chard Fleischer analysieren, die auch Vi-
vian Sobchack in ihrem Standardwerk
Screening Space anfiihrt (Sobchack 1987:
131 f)): Im New York des Jahres 2022 ist
Uberbevolkerung zum Hauptproblem
geworden; die Stadt platzt aus allen
Néhten. Die Menschen erndhren sich von
synthetischen Energieriegeln, natiirliche
Nahrung ist ein Luxusgut geworden. Die
Hauptfigur Thorn (Charlton Heston)
muss in einem Mordfall ermitteln und
kommt bei dieser Gelegenheit in ein Lu-
xusappartement. Mit fast schon an Ek-
stase grenzender Begeisterung dreht er
den Wasserhahn auf, ldsst sich das Was-
ser uber die Hande fliessen und riecht an
der Seife. ,,[He] is so entranced with the
taken-for-granted sensual pleasures of a
middle class bathroom that it is impos-
sible to look at the bathroom in the film
as a familiar place“ (Sobchack 1987: 132).
Ein prosaischer und fiir den Zuschauer
alles andere als ungewdhnlicher Ort
wird in SOYLENT GREEN zur Quelle der
Freude verfremdet; dem Zuschauer wird
auf diese Weise bewusst gemacht, dass
auch sein ganz alltdglicher Luxus kei-
neswegs selbstverstandlich ist.

Dies ist wohl die Form von Verfrem-
dung, die Suvin im Auge hat, allerdings
beruht sie auf einem anderen Prinzip als
Sklovskijs ostranenie, denn das Bade-
zimmer in SOYLENT GREEN wird primadr
nicht formal verfremdet. Zwar fliesst das
Wasser in Zeitlupe und verharrt die Ka-
mera ungewohnlich lange auf unspekta-
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kuldren Gegenstdnden wie einer Seife,
doch ist es in erster Linie Thorns Verhal-
ten, das die Verfremdungswirkung er-
zielt. Ohne seine {berschwangliche
Freude wiirde die Szene kaum ihre Wir-
kung entfalten. Formale Verfremdungs-
techniken wie das ausfiihrliche Zeigen
der Seife unterstiitzen dies zwar noch,
fiir sich allein wiirden sie aber nicht
gleich irritierend wirken."" In SOYLENT
GREEN beruht die Verfremdung wesent-
lich auf dem Verhalten der Figuren und
ist somit auf der Ebene der Diegese, der
Fiktion, anzusiedeln. Die Verfremdung
entsteht in diesem Fall, weil sich Thorn
in einem scheinbar realistischen Rahmen
ungewohnlich verhalt.

Wenn Suvin von Verfremdung spricht,
meint er in den meisten Fillen nicht
ostranenie, sondern diegetische Verfrem-
dung, das Zusammenprallen wider-
spriichlicher Elemente auf der Hand-
lungsebene. Dies kann ungewohnliches
Verhalten der Figuren sein wie in
SOYLENT GREEN, aber auch ungewohnte,
,unmogliche’ Bilder wie zum Beispiel die
in der Wiiste gestrandeten Schiffe in
CLOSE ENCOUNTERS OF THE THIRD KIND (1977)
(Abb. 1). Auch in diesem Fall ist die Ver-
fremdung nicht das Ergebnis eines for-
malen Verfahrens, sondern resultiert aus
der Tatsache, dass Schiffe an einem Ort
sind, an dem sie nicht sein kdnnen, und
dass diese unmogliche Begebenheit rea-
listisch dargestellt wird.

Verfremdung bildet also, im Gegen-

11 In Map Max BEYOND THUNDERDOME (1985)
gibt es eine analoge Szene: Max (Mel Gibson)
werden frisches Wasser und Friichte angebo-
ten, und ohne dass diese Nahrungsmittel
formal besonders auffallend inszeniert wer-
den, wird aus dem Verhalten der Figuren
deutlich, dass es sich hierbei um Kostbarkei-
ten handelt.
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satz zu Suvins Ausfithrungen, keines-
wegs den formalen Rahmen der SF. Tat-
sdchlich widerspricht sich Suvin an eini-
gen Stellen auch selbst und stellt — ent-
gegen der Behauptung, dass Verfrem-
dung den formalen Rahmen der SF bilde
— fest, dass die fiir die SF typischen ,fak-
tischen Darstellungen von Fiktionen |[...]
als Konfrontation eines gegebenen nor-
mativen Systems [...] mit einem Stand-
punkt oder Blick [wirken], der ein neues
System von Normen impliziert® (Suvin
1979: 25, meine Hervorhebung). Fiir die
SF ist somit auch in Suvins Augen we-
sentlich, dass sie ihre wunderbaren Ele-
mente als realitdtskompatibel darstellt —
»die fir die SF typischen Darstellungen
von Fiktionen* (Suvin 1979: 25). Die Ver-
fremdungswirkung der SF beruht somit
genau auf dem Gegenteil der ostranenie,
namlich auf der Naturalisierung des
Wunderbaren.'

Suvin dehnt das Verfremdungskon-
zept, das schon bei Sklovskij vieldeutig
angelegt ist, also noch weiter aus und
zwangt alle Aspekte, die ihm fiir die SF
zentral erscheinen - fiktionale, gat-
tungsmalRige, stilistisch-formale und re-
zeptive — in einen Begriff hinein;" er be-
nennt damit sechs unterschiedliche
Aspekte:

12 Ich verstehe Naturalisierung als rein for-
male Operation und nicht im ideologiekriti-
schen Sinne von Roland Barthes (Barthes
1964).

13 Gleichzeitig gelingt ihm damit das Kunst-
stlick, eine Kontinuitdt zwischen Brecht —
welcher ihm als Fiirsprecher eines ,Theater
des wissenschaftlichen Zeitalters“ natiirlich
besonders nahe steht — und der SF zu postu-
lieren. Diese Verbindung ist nun aber defini-
tiv eine Konstruktion Suvins und ldsst sich
empirisch nicht stiitzen.
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® Die Beschaffenheit fiktionaler Welten,
ihr Verhiltnis zur empirischen Reali-
tat.

® Daraus abgeleitet die Gattungszuge-
hérigkeit des Filmes/Textes.

* Ein formales Verfahren zur Rechtfer-
tigung des Novums, die Naturalisie-
rung des Wunderbaren.

* Ein gegenlaufiges formales Verfahren,
namlich das Fremdmachen des Bekann-
ten.

® Ein dazu analoges Verfahren auf fik-
tionaler Ebene, das Fremdmachen des
Bekannten auf der Handlungsebene.

¢ Beide Verfahren streben die gleiche —
oder zumindest eine analoge — Wir-
kung seitens des Rezipienten an, ndm-
lich die Ent-Automatisierung der Wahr-
nehmung, das Neu- und Wiedererken-
nen des Bekannten.

Abb. 1: Close Encounters of the Third Kind

Es ist unumgénglich, Suvins vieldeutigen
Verfremdungsbegriff =~ einzuschrdnken
und seine verschiedenen Aspekte klar zu
unterscheiden. Dabei kann als erstes auf
den Begriff der verfremdeten Gattungen
verzichtet werden: Suvin benennt damit
wunderbare Gattungen/Modi, seine No-
menklatur sorgt aber nur fiir Verwir-
rung, ohne einen echten Vorteil zu brin-
gen. Des weiteren sind die formalen und
fiktionalen Verfahren, mittels denen sich
eine Verfremdungswirkung erzielen
lasst, zu unterscheiden: Fiir das Norma-
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lisieren des Fremden verwende ich Ter-
minus der Naturalisierung, das formal-
rhetorische Fremdmachen des Bekann-
ten im Sinne Sklovskijs werde ich im
Weiteren als ostranenie bezeichnen. Fiir
die Verfremdung auf der Ebene der
Handlung fiihre ich den Begriff der diege-
tischen Verfremdung ein. Den rezeptiven
Aspekt, also die Wirkung auf den Zu-
schauer, werde ich als Verfremdung oder
Verfremdungswirkung bezeichnen. Diese
Verfremdungswirkung kann in der SF
grundsatzlich auf zwei Arten erzielt
werden, mittels ostranenie oder diegeti-
scher Verfremdung.

Suvin trennt in seiner Definition der
SF nicht klar zwischen fiktionaler, stili-
stisch-formaler und rezeptiver Aspekte.
Solange diese verschiedenen Ebenen
aber nicht unterschieden werden, kann
auch die Frage, ob und wie die SF ver-
fremdet, nicht klar beantwortet werden.
So reicht es eben nicht, Verfremdung als
»a rhetorical effect created by the use of
specific stylistic devices“ (Mather 2002:
2002) zu definieren, wie es beispielswei-
se Philippe Mather tut. Dies zeigt sich in
zahlreichen Beispielen, die Mather an-
fiihrt: Die verlassenen Grossstddte in
OMEGA MAN (1961) oder ON THE BEACH
(1959) wirken nicht deshalb fremd und
unheimlich, weil ihre Bewohner mittels
»specific stylistic devices“ unsichtbar
gemacht wurden, sondern weil sie tat-
sdchlich menschenleer sind. Ob die Be-
volkerung gestorben oder — wie in THE
DAY OF THE TRIFFIDS (1963) — erblindet ist,
die Verfremdung vollzieht sich immer
auf der Ebene der Handlung; auch die
seltsame Schonheit des eingefrorenen
Manhattans in THE DAY AFTER TOMORROW
(2004) ist nicht Ergebnis einer formalen
Operation, sondern Folge eines Ereignis-
ses in der Handlungswelt.
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Naturalisierung und ostranenie

Im Folgenden werde ich auf das Verhalt-
nis von Naturalisierung, ostranenie und
diegetischer Verfremdung eingehen und
ihre Funktionen im SF-Film ausfiihrlicher
diskutieren. Dazu muss zuerst das
Wechselspiel von Naturalisierung und
ostranenie genauer betrachtet werden.

Die formale Grundoperation der SF ist
die Naturalisierung, sie ist wie die ostra-
nenie auf formaler Ebene angesiedelt;
anders die diegetische Verfremdung, die
ein fiktionales Phdnomen auf Hand-
lungsebene darstellt. Diegetische Ver-
fremdung und Naturalisierung hédngen
aber eng zusammen; erst wenn das No-
vum naturalisiert ist, kann sich die Ver-
fremdungswirkung auf diegetischer
Ebene entfalten. Die diegetische Ver-
fremdung ist somit logisch auf einer spa-
teren Stufe anzusiedeln als die Naturali-
sierung (und die ostranenie): Die SF stellt
zuerst das Novum als realitdtskompati-
bel dar, diese Naturalisierungsoperation
ist primdr, und eine allféllige Verfrem-
dungswirkung erfolgt erst, wenn sich
der Rezipient der Rekontextualisierung
bewusst wird; im Gegensatz dazu ist die
ostranenie eine rein formale Angelegen-
heit.

Ich werde das Zusammenspiel dieser
Mechanismen im Folgenden am Beispiel
des in der SF beliebten Motivs der Gro-
Renveranderung untersuchen: In THE
INCREDIBLE SHRINKING MAN (1957) und
AMAZING COLOSSAL MAN (1957) verandert
sich der Koérper des Protagonisten nach
einer radioaktiven Kontamination je-
weils: Im einen Film schrumpft er un-
aufhorlich, im anderen wird er immer
grofer. In beiden Féllen fiihrt die drama-
tische Verdnderung der Korpergrosse
dazu, dass vertraute Alltagsgegenstdnde
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in vollig neuem Licht erscheinen. Fur
den Daumling im SHRINKING MAN wird ein
gewohnliches Wohnhaus zur lebensge-
fahrlichen Falle, eine Katze und spdter
eine Spinne erweisen sich als todliche
Bedrohung. Das einstige Heim ist unbe-
wohnbar und feindlich, ein Puppenhaus
wird zum einzigen sicheren Ort. Analog
verhdlt es sich mit dem Riesen in
AMAZING COLOSSAL MAN: Schon bald passen
ihm keine Kleider mehr, kann er sich nur
notdirftig in Zeltplanen wickeln. Fasser
werden zu Trinkbechern und Zartlichkei-
ten zum Gesundheitsrisiko fiir seine Ge-
liebte.

In beiden Filmen haben wir es auf ei-
ner ersten Ebene nicht mit ostranenie zu
tun: Die verdnderten GroRendimensio-
nen sind kein rein formaler Kunstgriff,
kein — im Sinne Sklovskijs — rhetorisches
Verfahren, das Vertrautes fremd macht.
Wenn Tolstoij — um ein Beispiel
Sklovskijs anzufiihren — das Auspeit-
schen eines Kindes oder eine napoleoni-
sche Schlacht auf ungewohnliche Weise
schildert, macht er zwar den Gegenstand
der Beschreibung fremd, verdndert aber
den Gegenstand selbst nicht. Eine
Schlacht bleibt auch dann eine Schlacht,
wenn sie auf unkonventionelle Weise in
Szene gesetzt wird. Der gigantische
Mann in AMAZING COLOSSAL MAN dagegen
ist kein auf ungewohnliche Weise darge-
stellter ,normaler’ Mensch, sondern tat-
sdchlich ein Riese. Die Verfremdung er-
folgt auf diegetischer Ebene, und der
formale Kunstgriff besteht bei den bei-

den Filmen darin, dass der
Schrumpfungs- beziehungsweise Wach-
stumsprozess ,realistisch’ dargestellt
wird.

Die Tatsache, dass SF in erster Linie
auf der Naturalisierung des Wunderba-
ren beruht, heisst nicht, dass ihr die
ostranenie vollig fremd waére. In den bei-
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den Filmen werden zahlreiche Alltags-
gegenstinde fremd gemacht: In
SHRINKING MAN erscheinen Menschen und
Mobel riesig grof3, eine Katze wird zum
gigantischen Monster, im Kampf gegen
eine Riesenspinne wird ein Nagel zur
Lanze umfunktioniert; gewdhnliche Ge-
genstdnde erscheinen plétzlich in einem
neuen Licht. Scheinbar lauter Paradebei-
spiele fiir ostranenie, doch unterscheidet
sich SHRINKING MAN in einem wesentli-
chen Punkt von Sklovskijs Beispielen: Die
Gegenstdnde in SHRINKING MAN wirken
nur deshalb fremd, weil der Film sie aus
der Perspektive des Protagonisten zeigt,
weil er seine Erzdhlperspektive auf die-
sen fokalisiert. Der ungewéhnliche
Blickwinkel ist jener der Hauptfigur und
nicht der eines mehr oder weniger neu-
tralen Erzdhlers oder einer anderen,
nicht-wunderbaren Figur. Wére der Film
nicht mehrheitlich auf den Protagonisten
fokalisiert, sondern zum Beispiel auf des-
sen Verlobte, waren keine riesenhaften
Mobel und keine gigantische Katze zu
sehen, sondern nur ein winzig kleiner
Mann in gewohnter hduslicher Umge-
bung.

Die ungewdhnliche Perspektive kann
nur deshalb eingenommen werden, weil
der Film zuvor eine Naturalisierung vor-
genommen hat, weil wir als Zuschauer
das Novum — den schrumpfenden Men-

14 Zum Konzept der Fokalisierung siehe Ge-
nette (1994), 134-138; Anders als in der Lite-
ratur miissen beim Film zwei Formen der in-
neren Fokalisierung unterschieden werden: Ist
die Narration auf eine Figur fokalisiert, dann
folgt die Kamera dieser lediglich. Bei der Fo-
kalisierung durch einen Protagonisten sehen
wir, was dieser sieht; dies kann unter ande-
rem in Form von subjektiven Einstellungen
und Traum- oder Erinnerungssequenzen ge-
schehen (Vanoye 1989: 144-152).
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schen — akzeptiert haben; der Film voll-
zieht also eine Fokalisierung auf
und/oder durch das naturalisierte No-
vum. Diese Fokalisierung ldsst sich als
Teil der gesamten rhetorischen Strategie
der SF verstehen: Der Film ,tut so’, als sei
das dargestellte Novum normal und
plausibel, und er tut dies nicht nur auf
der ,oberflachlichen’ Ebene des Ausse-
hens, sondern auch auf der Stufe der
Narration. Die Narration akzeptiert das
Novum ebenfalls, sie nimmt dessen Per-
spektive ein und vollzieht auf diese Wei-
se eine narrative Naturalisierung.

Das Resultat dieser narrativen Natu-
ralisierung ist gewissermassen eine
,ostranenie zweiter Ordnung’, die ihre
Wirkung erst nach erfolgreicher Natura-
lisierung entfalten kann. Diese Form von
ostranenie, die aus der diegetischen folgt,
scheint mir in der SF weitaus hédufiger zu
sein als ,normale’, primdre ostranenie.
Auch bei dem von Sobchack und Freed-
man angefiihrten Beispiel von SOYLENT
GRrEEN, wenn flieRendes Wasser, ein Ap-
fel oder ein Stiick Fleisch ungewdhnlich
lange zu sehen sind und so ihrer Ge-
wohnlichkeit enthoben werden, haben
wir es mit ostranenie zweiter Ordnung zu
tun: Die Erzahlung ist auf den Protagoni-
sten fokalisiert, und die Kamera staunt
gemeinsam mit ihm iber das Wunder
des flielenden Wassers.

Das Zusammenspiel von Naturalisie-
rung und ostranenie kann unterschiedli-
che Formen annehmen, das &duRerste
Mass an narrativer Naturalisierung liegt
vor, wenn der Film die subjektive Sicht
eines AuRerirdischen zeigt. Mather
(2002) fithrt hierfir die Beispiele
WESTWORLD (1973), RoBoCop (1987) und
PREDATOR (1987) an; daneben gibt es noch
zahlreiche weitere, zum Beispiel THE
TERMINATOR (1989), ALIEN 3 (1992) und na-
tirlich 2001: A SPACE ODYSSEY (1965-68),

22

in dem wir die Geschehnisse immer wie-
der aus HALs Perspektive sehen. Auch
die Facetten-Sicht mutierter Insekten ist
beliebt: THE FLY (1958), PHASE IV (1974). In
diesen Beispielen wird ganz durch das
Novum fokalisiert, wir sehen regelrecht
mit fremden Augen.

Primadre ostranenie, die nicht auf einem
naturalisierten Novum beruht, ist in der
SF dagegen viel seltener und lauft dem
Modus bis zu einem gewissen Grad auch
zuwider: Wenn das Novum nicht natu-
ralisiert, sondern fremd gemacht wird,
wird die Kernfunktion der SF aufgeho-
ben: das Plausibelmachen des Wunder-
baren. Dies ist ein Grund, warum SF im
Allgemeinen einen wenig experimentel-
len, klassischen Erzdhlmodus bevorzugt.
Die meisten nicht-klassischen Erzdhl-
formen zielen in ihrer Wirkung — wie
Sklovskij ja auch ausfiihrt — auf Verfrem-
dung ab; damit treten sie mit der natu-
ralisierenden Tendenz der SF in Konflikt,
das Ergebnis wdre eine ,verfremdete
Verfremdung’.

Primdre ostranenie ist im SF-Film sel-
ten in Reinform anzutreffen, sondern un-
terstiitzt meist die diegetische Verfrem-
dung: PISMA MYORTVOGO CHELOVEKA/BRIEFE
EINES TOTEN (1986) entwirft eine diistere
Post-Doomsday-Welt, Menschen vegetie-
ren in einer verseuchten Ruinenstadt vor
sich hin. Auch hier gibt es zahlreiche
Beispiele diegetischer Verfremdung, et-
wa den kiimmerlichen Weihnachtsbaum
gegen Ende — einige diirre Aste, spirlich
behdngt mit Drdhten und Kerzenstum-
meln —, der eben nicht eine formal ver-
fremdete Abbildung eines normalen
Tannenbaums ist, sondern dessen armli-
che Imitation. Neben solchen Momenten
diegetischer Verfremdung ist der gesam-
te Film in ein dreckiges Braun-Gelb ge-
taucht, stellenweise, bei Innenaufnah-
men, durch ein krankliches Blau unter-
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brochen. Hierbei handelt es sich um ei-
nen Fall von ostranenie: Das Bild wird
formal verfremdet, doch soll diese To-
nung wohl nicht suggerieren, dass die
gezeigte Welt tatsdchlich einfarbig ist,
vielmehr wird damit der morbide und
degenerierte Charakter der verwiisteten
Stadt auf formaler Ebene zusitzlich un-
terstrichen (das gleiche Verfahren ist
auch in Lars von Triers FORBRYDELSENS
ELEMENT/THE ELEMENT OF CRIME (1984) zu
finden). Der Film vollzieht hier eine for-
male Verfremdung auf der Ebene des
Bildes. Vom technischen Verfahren her
identisch, aber mit einem anderen
Zweck, operiert THE ANGRY RED PLANET
(1959), in dem die Szenen auf dem Mars
rot getdnt sind. Die Farbung wirkt eben-
falls verfremdend, allerdings liegt hier
eine diegetische Verfremdung vor, denn
die Einfarbung soll das Licht auf dem ,ro-
ten Planeten’ wiedergegeben, die rote
Farbe ist diegetisch. Eine dritte Variante
zeigt PHASE IV, in dem die Landschaft mit
einem gelben Insektizid tiberzogen wird.
Zwar ist das Ergebnis in allen Beispielen
eine Einfarbung der Szenerie, bei PHASE
IV wird aber die fiktionale Welt inner-
halb der Diegese eingefarbt. Im Unter-
schied zu ANGRY RED PLANET findet diese
Einfarbung in PHASE IV tatsdchlich statt,
die profilmische Realitdt ist gelb ange-
malt, wahrend in den beiden anderen
Beispielen eine (nachtrédgliche) Ténung
des Filmbildes vorgenommen wird.

Hat die ostranenie in BRIEFE EINES TOTEN
in erster Linie die Funktion, die diegeti-
sche Verfremdung zu unterstiitzen, so
setzt PHASE IV ostranenie auch ein, um
diegetische Verfremdung tiberhaupt erst
zu erzeugen. Dies ist ein Verfahren, das
im SF-Film relativ selten vorkommt und
deshalb ausfiihrlicher betrachtet werden
soll: Saul Bass’ einziger Spielfilm handelt
von mutierten intelligenten Ameisen, die
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sich daran machen, die Erde zu erobern.
Im Unterschied zu anderen SF-Filmen
mit mutierten Insekten wie TARANTULA
(1954), THEM! (1955), THE BEGINNING OF THE
END (1957) oder THE DEADLY MANTIS (1957)
sind die Ameisen in PHASE IV dulRerlich
unverdndert; kleine Insekten, die sich
einzig durch ihre ungewdhnliche Intelli-
genz auszeichnen. Da sich Ameisen nicht
dressieren lassen und kiinstliche Amei-
sen Mitte der 1970er Jahre wohl kaum
uberzeugend hétten realisiert werden
konnen, blieb den Filmemachern nichts
anderes ibrig, als gewohnliche Ameisen
bei ihren mehr oder weniger normalen
Tatigkeiten zu filmen. Zahlreiche Se-
quenzen des Films sind mittels extremer
Makroaufnahmen, wie man sie aus bio-
logischen Lehrfilmen kennt, gefilmt. An-
ders als in Naturkundefilmen werden die
Ameisen in PHASE IV aber bewusst
menschlich inszeniert: Bedrohliche Mu-
sik und eine unnatiirliche, teilweise fast
expressionistische Beleuchtung sugge-
rieren, dass diese Tierchen etwas im
Schilde fiihren. Relativ frith im Film sind
Vertreter verschiedener Ameisenspezies
versammelt und halten Kriegsrat. Der
Film wechselt hier wie bei einer ge-
wohnlichen  Dialogszene  zwischen
Grossaufnahmen der einzelnen Kopfe
hin und her und legt damit nahe, dass
sich die Insekten miteinander unterhal-
ten. Zu horen ist hier freilich nichts au-
sser lauter Zirp- und Schnarrgerdusche.
Dennoch vermittelt diese Szene durch
den Schnitt und das ,Gestikulieren’ der
Ameisen mit ihren Fiihlern, dass hier ein
aufgeregtes Gesprach im Gange ist. Auch
an anderen Stellen wird primar mittels
GroRaufnahme suggeriert, dass die
Ameisen miteinander kommunizieren. In
diesen Szenen agieren die Tiere keines-
wegs ungewohnlich, sie tun all jene
Dinge, die Ameisen auch in Biologiefil-
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men tun. PHASE IV gelingt es aber mittels
formaler Mittel wie GrofRaufnahmen,
Licht, Musik und Schnitt, den Eindruck
zu erwecken, dass diese Ameisen alles
andere als gewodhnlich sind — ein Para-
debeispiel fiir ostranenie, die in diesem
Fall jedoch nicht dazu fiihrt, die Ameisen
wieder oder neu zu sehen, sondern die ihr
Wesen insgesamt verdndert. Die ostrane-
nie bewirkt keine Ent-Automatisierung
unserer Wahrnehmung, sondern erzeugt
eine Tauschung.

Abb. 2: Seconds

Diegetische Verfremdung und ostra-
nenie konnen auch mehr oder weniger
ungestort nebeneinander in einem Film
auftreten: In SECONDS (1966) von John
Frankenheimer erhédlt Arthur, ein wohl-
situierter Mann in den Finfzigern, die
Gelegenheit, seine vollig durchschnittli-
che Existenz mit einem Leben seiner
Wahl zu vertauschen. Eine geheimnis-
volle Organisation bietet ihm die Mog-
lichkeit an, ein anderes Leben mit neuer
Identitdt und verdndertem Aussehen zu
fithren. Alles scheint perfekt, doch kann
sich Arthur — der nun Tony heisst und
aussieht wie Rock Hudson — nicht an
sein neues Leben gewohnen, nicht zu-
letzt deshalb, weil er merkt, dass seine
neuen Freunde alle der Geheimorganisa-
tion angehoéren, dass er Teil einer riesi-
gen Inszenierung und weiter denn je von
der Erfiillung seines ,wahren Ichs’ ent-
fernt ist.
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Die Titelsequenz von SECONDS zeigt
Tonys Gesicht in GroRaufnahme; mit ex-
tremem Weitwinkel gefilmt erscheint es
grotesk verzerrt, unmenschlich und
fremd (Abb. 2). Dieser Einstieg ist ostra-
nenie in Reinkultur: Einer der uns ver-
trautesten Gegenstdnde, das menschli-
che Gesicht, wirkt unheimlich und
fremdartig — dieses Gesicht sehen wir in
der Tat neu. Ansonsten ist SECONDS iiber
weite Strecken hinweg in niichternem,
eher flachem Schwarzweiss gefilmt.
Spektakuldre Spezialeffekte fehlen, das
Novum wird génzlich naturalisiert; die
radikale Verdnderung des Protagonisten
(die auch mit einer Verjiingung einher-
geht) erscheint als aufwéndige, im
Grunde aber normale medizinische Ope-
ration. Zwar kommt es zum Schluss,
wenn Tony realisiert, was mit ihm ge-
schehen soll, noch einmal zum Einsatz
extremer Weitwinkellinsen, doch bleiben
derartige Einstellungen die Ausnahme.
Normalitat herrscht vor, und gerade aus
dieser — scheinbaren — Normalitdt be-
zieht der Film seine Wirkung, denn der
Zuschauer — und mit der Zeit auch Tony
— weiss, dass hier nichts normal ist. In
diesem Film ist nichts, wie es scheint,
sind selbst vermeintliche Freunde und
Geliebte Teil eines abgekarteten Spiels.
Sogar Tony selbst wird sich fremd: Er
muss feststellen, dass er eigentlich gar
nicht weiss, wer er ist, dass er seine ei-
genen Wiinsche nicht kennt und seine
Entscheidungen letztlich alle von unbe-
kannten Madchten gesteuert werden.
SECONDS ist ein Beispiel fiir das in der SF
hdufig anzutreffende Paranoia-Thema:
Was, wenn die ganze Welt um uns her-
um nur eine Inszenierung ist, wenn un-
ser Wille nur vermeintlich frei ist, wenn
die Normalitdt nur eine Liige ist?

In Seconps wechseln sich ostranenie
und diegetische Verfremdung ab und er-
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ganzen sich gegenseitig. In der Titelse-
quenz wird der menschliche Korper so
fremd wie moglich gemacht; dies ist an
dieser Stelle moglich, da die Titelsequenz
noch nicht wirklich Teil der Filmdiegese
ist, sondern eher eine Kommentar- oder
Metaebene darstellt. Hier spricht gewis-
sermassen der Film selbst, und es be-
steht keine Gefahr, dass ostranenie und
Naturalisierung miteinander kollidieren
konnten, da der Film noch nicht in seine
fiktionale Welt eingetaucht ist. Die Bot-
schaft dieses Einstiegs ist jedoch Kklar:
Der Mensch ist sich selbst fremd. Der ei-
gentliche Film fiihrt dies auf der Hand-
lungsebene aus; nicht nur der Kérper des
Menschen, auch seine gesellschaftliche
Existenz, sein Wille und seine Hoffnun-
gen werden im Laufe des Films als Illusi-
on dargestellt. SECONDs ist ein Beispiel
dafiir, wie sich die beiden Verfrem-
dungstechniken ergidnzen, wie rein for-
male ostranenie auf fiktionaler Ebene
weitergefithrt wird. Eine &hnliche Auf-
teilung zwischen ostranenie und diegeti-
scher Verfremdung ist auch in THE DAy
THE EARTH CAUGHT FIRE (1962) zu finden, in
dem sich die Umlaufbahn der Erde nach
zwei gleichzeitig erfolgten Wasserstoff-
bombendetonationen Richtung Sonne
verschiebt: Der grosste Teil des Filmes ist
eine Riickblende, in der die Geschehnis-
se, die zur Katastrophe fiihren, aufgerollt
werden. Wir sehen, wie sich das Klima
weltweit verdndert und insbesondere in
London die Temperatur sukzessive an-
steigt. Wahrend dieser Hauptteil in
niichternem Schwarzweiss gehalten ist,
ist der Rahmen des Filmes, also die im
zeitlichen Ablauf nachfolgenden Erei-
gnisse, rot getént, womit die Hitze und
der bevorstehende, im Filmtitel erwdhn-
te Weltenbrand angedeutet wird.
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Fremde Klange

Bislang habe ich die verschiedenen
Verfremdungsverfahren nur auf der
Ebene des Bilds und der Narration unter-
sucht, so gut wie gar nicht angespro-
chen wurde die Tonspur. Der Ton ist tra-
ditionell ein Stiefkind der Filmwissen-
schaft, dem wenig Aufmerksamkeit ge-
schenkt wird. Hauptgrund hierfiir ist
wohl, dass Ton, Gerdausche und Musik
viel schwieriger prazise erfass- und be-
schreibbar sind als visuelle Information.
Die einzige mir bekannte Untersuchung
zum Ton im SF-Film stammt von Till
Brockmann (Brockmann 1999). Brock-
mann kommt zum Schluss, dass sich der
SF-Film insgesamt durch eine besonders
sorgfiltig gestaltete Tonspur auszeich-
net.

Brockmann unterscheidet zwei gegen-
satzliche Strategien bei der Gestaltung
des Tons im SF-Film: Die Tonspur kann
einerseits dazu beitragen, das Fremde
und Unbekannte zuganglich zu machen.
,Fur diese didaktische Aufgabe greift der
Ton gerne auf — im Alltag oder in ande-
ren Filmgenres — etablierte Muster zu-
rick. Leitmotiv ist aber immer ,Ver-
standlichkeit’”, weniger ,Realitdtsndhe’,,
(Brockmann 1999: 100). Als Beispiele
fihrt Brockmann unter anderem die
Raumschiffe in STAR WARS an, deren Ge-
rausche an Flugzeugtriebwerke erinnern.
Die Triebwerksgerdusche haben hier ei-
ne naturalisierende Funktion, sie sollen
dem Raumschiff die Fremdheit nehmen.
Dabei ist auffallend, dass die Naturalisie-
rung hier in hohem Masse unrealistisch
verfahrt, denn im Vakuum des Alls kon-
nen sich keine Schallwellen ausbreiten.
Und selbst wenn das Raumschiff hérbar
wdre — etwa wenn es in die Atmosphdre
eines Planeten eintritt —, wére es eigent-
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lich nahe liegend, dass der Antrieb eines
Uberlichtgeschwindgkeitsschiffs anders
klingt als ein Diisentriebwerk. Oberstes
Ziel ist hier eindeutig nicht Realismus,
sondern Vertrautheit.

Der Ton kann in der SF aber auch eine
gegenteilige, verfremdende Wirkung ha-
ben:

Destabilisierende Ziige sind im narrati-
ven (z. B. Raum-Zeit-Gefiige, Kausalbe-
ziehungen) und psychologischen Be-
reich  (Mensch/Maschine-Problematik,
Identitdtsverlust, Reizliberflutung) zu
erkennen, sie erfassen die fiktionalen
Figuren ebenso wie die empathisch mit-
fiilhlenden und mitdenkenden Zu-
schauerlnnen (Brockmann 1999: 100).

Brockmann unterscheidet also ebenfalls
zwischen einer verfremdenden und na-
turalisierenden Tendenz. Interessant ist
hierbei, dass sich die beiden Wirkungs-
weisen der Tonspur nicht mit der bisher
gemachten Unterscheidung von Natura-
lisierung, ostranenie und diegetischer
Verfremdung decken, denn im Grunde
ist jede Form von extradiegetischer Mu-
sik ein Beispiel fiir ostranenie, wahrend
diegetische Gerdusche eigentlich nur als
diegetische Verfremdung wirken kon-
nen; beim Ton verschwimmen diese Ka-
tegorien allerdings. So sind im SF-Film
manigfaltige ,elektronische’ Flirr-, Biep-
und Zischgerdusche tiblich, die zwar in
einem anderen Kontext verfremdend
wirken wiirden, innerhalb der SF aber
die Téatigkeit elektronischen Gerdts mar-
kieren sollen. Ahnlich verhilt es sich mit
den verschiedenen Varianten von Robo-
ter- und Computerstimmen, die tech-
nisch gesehen zwar verfremdete
menschliche Stimmen sind, aber in der
Filmhandlung verankert werden.

Die Unterscheidung der formalen und
diegetischen Ebene, die sich fiir das Bild
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als fruchtbar erwiesen hat, ist beim Ton
wenig hilfreich. Wir sind es gewohnt,
dass Filme mit einem Soundtrack unter-
legt sind, und nehmen diesen meist erst
dann als verfremdend wahr, wenn er aus
dem tblichen Rahmen féllt oder ganz
fehlt. Fiir die Zuschauer, die 1968 2001
sahen, waren die Walzerkldnge, die die
Weltraumaufnahmen begleiten, zwei-
fellos eine Neuerung, ebenso die spdter
folgende vollkommene Stille. Obwohl die
Stille des Alls im Grunde ganz realistisch
ist, sind, wie bereits erwdhnt, in einem
Grossteil der SF-Filme Triebwerks-
gerdusche von Raumschiffen und Explo-
sionen im All zu héren. Es ist nun mal
eine Konvention des kommerziellen Ki-
nos, dass ein Film nicht iiber langere Zeit
vollkommen still sein darf, und ein Ab-
weichen von dieser Konvention ist in
den Augen - oder vielmehr: Ohren —
vieler offenbar schwerwiegender als eine
widersinnige Gerduschkulisse im luftlee-
ren Raum.”

Ein grundsitzliches Problem, das in
SF-Filmen besonders oft auftritt, ist die

15 DESTINATION MOON (1950), der grof3en Wert
auf technische Genauigkeit legt, zieht sich
diesbeziiglich elegant aus der Affire, indem
er bei Szenen im All teilweise den Soundtrack
als Gerduschkulisse einsetzt. In einer Szene
muss ein ins All abgedrifteter Astronaut zur
Rakete zuriickgeholt werden. Zu diesem
Zweck wird eine Druckluftflasche als Antrieb
eingesetzt, durch gezieltes Entweichenlassen
der Luft kann der Astronaut im All die Rich-
tung wechseln. Dieser Vorgang verlduft an
sich gerduschlos, doch ist den Einstellungen,
in denen die aus der Flasche entweichende
Luft zu sehen ist, eine Art Tusch unterlegt,
der wie ein Zischen klingt. Die Musik ahmt
das Gerdusch nach und verleiht dem lebens-
rettenden Luftstol? damit deutlich mehr Pra-
senz, gleichzeitig findet kein Verstof3 gegen
die physikalischen Gesetze statt.
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héufig schwer zu ziehende Grenze zwi-
schen  diegetischem und  nicht-
diegetischem Ton und — damit verbun-
den — zwischen Musik und Gerdusch.
Seit den 1980er Jahren ist das Soundde-
sign im Hollywoodfilm generell viel
komplexer geworden, auf der Tonspur
ist oft eine Vielzahl von Gerduschen und
Melodien zu horen, die einen dichten,
kaum noch klar unterscheidbaren Klang-
teppich bilden. Typisch hierfiir ist BLADE
RUNNER (1982), in dem sich die Synthesi-
zermusik von Vangelis, die diegetischen
Gerdusche und nicht eindeutig identifi-
zierbare Tonschnipsel zu einer dichten
akustischen Kulisse verbinden, die den
Zuschauer regelrecht einlullt.

Der oft unklare Status der Tonspur ist
keine neue Erscheinung, sondern auch in
dlteren SF-Filmen anzutreffen, die im
Einsatz des Tons von der Norm abwei-
chen. So ist es schwierig zu beurteilen,
ob die in 2001 an zentralen Stellen ein-
gesetzten modernen Kompositionen von
Gyorgy Ligeti eigentlich Musik oder Ge-
rdusch sind. Bei diesen Stiicken handelt
es sich nicht um Musik im klassischen
Sinn mit Melodie, Harmonie und Rhyth-
mus, sondern um komplexe Klangclu-
ster, die mehr wie eine sphdrische Ge-
rduschkulisse wirken; wenn wdéhrend
der Stargate-Sequenz Atmospheéres er-
Klingt, ist kaum noch auszumachen, ob
wir hier (extradiegetische) Musik oder
(diegetische) Sphérenkldnge horen. 2001
fiihrt in dieser Hinsicht eine Tendenz
fort, die bereits in den Fiinfzigerjahren
zu beobachten ist: SF-Filme bedienen
sich schon frith ,seltsamer’ Musik, um
den fremdartigen Charakter ihrer Welten
zu betonen.

Philip Hayward unterscheidet fiir den
Einsatz von Musik im SF-Film grob fiinf
Phasen, wobei sich der SF-Film seiner
Ansicht erst nach 1945, also mit der ei-
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gentlichen Geburt des SF-Kinos, musika-
lisch vom tibrigen Kino zu unterscheiden
beginnt.'® Musik wurde von nun an ver-
mehrt dazu verwendet, Andersartigkeit
zu evozieren. Die Soundtracks blieben
vorldufig zwar orchestral, wurden aber
mit Dissonanzen und elektronisch ver-
fremdeten Instrumenten angereichert.
1950 wurde fiir die Musik von ROCKETSHIP
X-M (1950) erstmals ein Theremin einge-
setzt, ein 1919 entwickeltes elektroni-
sches Musikinstrument, das den typi-
schen SF-Sound der 1950er maf3geblich
pragte: ,Its eerie wailing glissando
seems to capture a sense of other-
wordliness and was often used to ac-
company the presence of aliens“ (King
2000: 69). FORBIDDEN PLANET (1956) gilt
sogar als erster Film, der ausschliesslich
elektronisch erzeugte Musik verwendet.
Trotz solcher Pionierleistungen bleiben
wirklich gewagte musikalische Experi-
mente in der SF aber eher die Ausnahme.
Die Entwicklung der Musik im SF-Film
unterscheidet sich insgesamt nicht
grundlegend vom iibrigen Hollywood-
Kino. Meist werden die dominierenden
Trends tibernommen und nur leicht ab-
gewandelt; ,the music used in SF cinema
overwhelmingly draws on recognisable
and well-known conventions and asso-
ciations“ (Hayward 2004: 25).

Zum Schluss mochte ich noch einen
Film genauer diskutieren, der die Ton-
spur auf sehr ungewdhnliche Weise

16 Haywards Off the Planet ist ein Sammel-
band, dessen Beitrdge ausschlief3lich den Ein-
satz von Ton und Musik in SF-Filmen behan-
deln. In der Einleitung gibt Hayward einen
kurzen Uberblick iiber die allgemeine Ent-
wicklung der Tonspur im SF-Film (Hayward
2004), die einzelnen Artikel dagegen konzen-
trieren sich jeweils auf einzelne Filme und
machen kaum allgemeinere Aussagen.
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verwendet, und zwar Rainer Werner
Fassbinders Ausflug in die SF, der eher
unbekannte Fernseh-Zweiteiler WELT AM
DRAHT (1974). Der Film handelt &hnlich
wie MATRIX (1999) und 13TH FLOOR (1999)
von computersimulierten Welten. Die
Hauptfigur Stiller (Klaus Lowitsch) ist
Leiter eines Forschungszentrums, das
ein Simulationssystem entwickelt hat,
welches man heute wohl als virtuelle
Realitdt bezeichnen wiirde, eine elektro-
nisch erschaffene kiinstliche Welt, in die
sich die echten Menschen beliebig ein-
und ausklinken kénnen. Nach mehreren
ratselhaften Ereignissen beginnt Stiller
allmdhlich zu ahnen, dass auch er nur
Teil einer Simulation ist, dass er in Wirk-
lichkeit also gar kein Mensch aus Fleisch
und Blut, sondern bloR ein elektronisch
erzeugtes Bewusstsein ist. Interessant
hierbei ist nun, dass der Film ,ontologi-
sche Unsicherheiten’, also Szenen, in de-
nen der Status von Stillers Welt ins
Wanken gerdt, akustisch markiert. Im-
mer, wenn Stiller auf etwas stoRt, das
auf den kiinstlichen Status seiner Welt
hinweist, sind durchdringende ,syntheti-
sche’ Gerdusche zu horen — Flirren, Sur-
ren, Schnarren, Quietschen. Diese Gerdu-
sche sind eindeutig extra-diegetisch,
denn niemand innerhalb der Filmhand-
lung scheint sie zu bemerken, sie sind
eine akustische Markierung fiir den Zu-
schauer. Bei diesen Markern handelt es
sich um eine sehr prdsente Form von
akustischer ostranenie — mittels formaler
Mittel wird ein verfremdender Kommen-
tar zur Handlungsebene abgegeben.
Fassbinders Werk zeichnet sich insge-
samt durch eine starke Betonung der
Tonspur aus, Musik und Gerdusch spie-
len in seinen Filmen oft eine wichtige
Rolle und sind ungewo6hnlich présent. So
sind viele Szenen in WELT AM DRAHT
durch markante, oft ,unpassend’ laute
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Musik unterlegt. Doch selbst in diesem
Umfeld stechen die akustischen Marker
klar heraus, und obwohl ihre Funktion
schnell klar wird, wirken sie doch sehr
ungewohnt.

Verfremdung im SF-Film

In PHASE IV und ANGRY RED PLANET dient
die ostranenie zur Erzeugung der diegeti-
schen Verfremdung, in SECONDS dagegen
werden die beiden Verfahren getrennt
voneinander eingesetzt. Die Kombinati-
on von ostranenie und diegetischer Ver-
fremdung in einer Szene ist selten, da
die SF ja immer auf eine Naturalisierung
angewiesen ist und eine verfremdete
Verfremdung die Realitdtsillusion der SF
in Frage stellen wiirde. Es kann in einem
SF-Film durchaus einzelne Szene mit
primadrer ostranenie geben, doch tiber die
Liange eines ganzen Filmes hinweg ist
diese Konstellation sehr selten. Ein Film,
der die beiden Verfahren stellenweise
mischt, ist THX 1138 (1971); in George
Lucas’ erstem Langspielfilm gibt es eine
langere Szene in einer Art Gefdngnis, ein
scheinbar endloser weifer Raum, in dem
weder Wande, noch Boden, noch Decke
auszumachen sind. Alles ist in der glei-
chen (Nicht-)Farbe gehalten, die Prota-
gonisten sind ebenfalls weiR gekleidet
und haben alle rasierte Schddel. Voll-
kommen weilRe und somit in hohem
Grade unnatiirliche Rdume sind in der SF
immer wieder anzutreffen, etwa in Mis-
sion to Mars (2000) oder MATRIX.

Im Vergleich zu diesen beiden Filmen
geht THX 1138 aber noch einen Schritt
weiter, da er gegen die in Hollywood ge-
brauchlichen Regeln der Bildkomposition
und des ,unsichtbaren’ Schnitts verstoR3t:
Manche Bilder sind fast leer, die Figuren
nur an den Randern sichtbar, in anderen
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Einstellungen stehen unscharfe Gestal-
ten im Vordergrund und verdecken die
momentan sprechende Figur. Die Orien-
tierung féllt in dem konturlosen Raum
ohnehin schon schwer, doch der Film ist
in dieser Sequenz ausserdem noch nicht
auf Anschluss geschnitten, sondern
springt mit fast jeder Einstellung im
Raum, Achsenspriinge und ,Anschluss-
fehler’ sind die Regel. Dieser Schnittstil
wirkt in Kombination mit den fast ganz-
lich weissen Bildern desorientierend und
verstorend, man hat als Zuschauer so
gut wie keinen Anhaltspunkt und findet
sich kaum zurecht. Derart konsequent
verfahrt THX 1138 allerdings nur an we-
nigen Stellen, was auch nicht weiter er-
staunlich ist, denn der desorientierende
Erzahlstil fiihrt einem zwar die Fremd-
heit der gezeigten Welt dusserst wirk-
sam vor Augen, eignet sich aber
schlecht, um eine Geschichte zu erzih-
len. Immer wenn die insgesamt recht
konventionelle Handlung im Vorder-
grund steht, wird auch die Erzdhlweise
des Films ,normaler’.

Der Kklassische Stil Hollywoods ist
nicht statisch; viele formale und narrati-
ve Spielereien, die heute auch in Gross-
produktionen iblich sind, wéaren noch in
den 1950er und 1960er Jahren in Holly-
woodfilmen undenkbar gewesen. Ob-
wohl der SF-Film diesbeziiglich wohl
noch konservativer ist als das tbrige
Hollywood, sind auch hier Verdanderung
zu beobachten. So wird in EVENT HORIZON
(1997) und FaNTASTIC FOUR (2005) an zen-
tralen Stellen die als Vertigo-Effekt be-
kannte Kombination aus Zoom und ge-
genldufiger Kamerafahrt eingesetzt; die-
ser Kunstgriff fiihrt zu einer auffdlligen
Verdnderung der Bildgeometrie und ist
ein Beispiel fiir ostranenie. Zwar werden
damit in beiden Filmen psychische Vor-
gidnge dargestellt — es besteht also kein
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direkter Konflikt mit der Naturalisierung
eines Novums —, etwas Entsprechendes
wdre im SF-Film der 1950er Jahre aber
undenkbar gewesen.

Der Wandel der erzahlerischen Ge-
pflogenheiten lasst sich beispielhaft am
Motiv der Schwerelosigkeit zeigen: Feh-
lende Schwerkraft, schwebende Men-
schen, das Vertauschen von oben und
unten, ist ein typisches Mittel diegeti-
scher Verfremdung und wurde im Film
erstmals in DIE FRAU IM MOND (1929) ge-
zeigt (Abb. 3). Allerdings beschrankt sich
die Darstellung der ,Schwerefreiheit“ in
Langs Film auf eine kurze humoristische
Sequenz. Die fehlende Schwerkraft
scheint sich hier nicht tberall gleich
auszuwirken: So schwebt zwar eine
Maus in ihrem ebenfalls schwebenden
Kéfig, ihr Futternapf steht aber fest auf
dem Kéfigboden. Dank Schlaufen im Bo-
den kann das Leben in der Rakete ohne
grofe Storungen weitergehen. Die Ka-
mera ist weitgehend statisch und mar-
kiert deutlich, wo Oben und Unten sind,
auch wenn diese Kategorien im All im
Grunde hinféllig werden.

Abb. 3: Die Frau im Mond

DESTINATION MOON (1950) inszeniert die
fehlende Schwerkraft nur unwesentlich
spektakuldrer. Zwar konnen die Astro-
nauten in Pichels Film dank Magnet-
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Abb. 4.1-4.6: Event Horizon
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schuhen an die Wandee hoch gehen,
aber auch hier ist die Kamera weitge-
hend unbewegt; trotz Schwerelosigkeit
bleibt der Bildaufbau herkdommlich, ge-
wissermaRen zur Erde ausgerichtet.
Wahrend fast zweier Jahrzehnte &n-
dert sich an dieser Darstellungsweise
wenig. Viele Weltraumfilme ignorieren
die fehlende Schwerkraft vollig oder ge-
hen unausgesprochen von kiinstlich er-
zeugter Gravitation aus. Geradezu zele-
briert wird die Schwerelosigkeit dann in
2001, der zahlreiche verbliiffende Arran-
gements prasentiert und die gewohnten
Verhdltnisse buchstdblich auf den Kopf
stellt. Allerdings bezieht auch 2001 seine
Effekte in erster Linie daraus, dass Men-
schen ,auf dem Kopf stehen, die Kamera
drangt sich nicht in den Vordergrund.
Zwar arbeiten viele der Schwerelosig-
keitszenen in 2001 damit, dass sich die
Kamera und nicht die Figur dreht, die
Bewegungen der Kamera dienen aber
dazu, die ungewohnte Position der Figu-
ren zu betonen, und sind in diesem Sinn
nicht als Kamerabewegungen sichtbar.
Anders EVENT HORIZON: Hier beginnt eine
Szene sehr ungewohnt mit dem Prota-
gonisten auf dem Kopf, dann dreht sich
die Kamera allmdhlich um 180 Grad und
fahrt gleichzeitig zuriick, bis erkennbar
wird, dass wir die Figur durch eine
Scheibe der Raumstation gesehen haben
(Abb. 4.1-4.6). In dieser Einstellung wird
deutlich, dass es im All keine festen Be-
zugspunkte mehr gibt; ausserdem wird
die Kamera und somit die Filmtechnik
selbst in einem Masse in den Vorder-
grund geriickt, das sogar noch jenes von
2001 iibersteigt. Eine ganz dhnliche Ein-
stellung mit einem dhnlichen Dreheffekt
findet sich drei Jahre spéater in MISSION TO
MARS (2000); hier nédhert sich die drehen-
de Kamera dem Fenster einer Raumstati-
on, die Szene aus EVENT HoRrizoN wird
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gewissermassen umgekehrt (Abb. 5.1-
5.4). Der SF-Film Ende der 1990er Jahre
scheint also — wie das Hollywoodkino
insgesamt — eine stdrkere Tendenz zu
formalen Spielereien zu haben, wenn
diese auch wie in den beiden genannten
Beispielen meist auf einzelne Einstellun-
gen oder Szenen beschrankt bleiben.

Dass formale Verfremdungseffekte,
die nicht diegetisch begriindet sind, im
SF-Modus allméhlich héufiger werden,
zeigt sich exemplarisch an MATRIX, dem
wohl einflussreichsten SF-Film der letz-
ten zehn Jahre. Uber weite Strecken die-
nen verfremdende Spezialeffekte auch in
MATRIX dazu, die fiktionale Welt glaub-
haft darzustellen. In einer relativ frithen
Szene wird Neo eine Art elektronisches
Insekt aus dem Bauchnabel operiert,
kurz darauf beriihrt er einen Spiegel, der
flissig wird und sich verzieht. Hier ha-
ben wir es noch mit einem ganz klassi-
schen Einsatz verfremdender Effekte zu
tun: Die Spezialeffekte liefern die Aus-
stattung, die ansonsten nicht realisier-
bar wiére.

Einer der spektakulédrsten Effekte, der
in MATRIX zum Einsatz kommt, ist der so
genannte Bullet-Time-Effekt; hierbei wird
eine Szene extrem verlangsamt oder so-
gar ganz angehalten, so dass der Zu-
schauer auch Bewegungsablaufe und Er-
eignisse beobachten kann, die norma-
lerweise zu schnell sind, um wahrge-
nommen zu werden, beispielsweise flie-
gende Kugeln, gleichzeitig bleibt die
Kamera in Bewegung und dreht sich um
die in der Bewegung verharrenden Sze-
nerie.'” Der Bullet-Time-Effekt wird in

17 Es herrscht eine gewisse Verwirrung, was
genau Bullet-Time-Effekt ist, ob er nur die
Verlangsamung der Szene umfasst oder auch
die Bewegung der Kamera in derselben. Ich
meine hier beide Elemente.
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MATRIX auf verschiedene Weise einge-
setzt; SF-typisch ist die Verwendung,
wenn Neo (Keanu Reeves) herannahen-
den Kugeln ausweicht (Abb. 6.1-6.3). Ein
in hohem Masse verfremdender Spezial-
effekt dient hier dazu, einen in der fik-
tionalen Welt realen Sachverhalt darzu-
stellen, namlich die Tatsache, dass Neo
iubermenschliche Krifte hat und Kugeln
ausweichen kann.

Abb. 5.1-5.4: Mission to Mars

Eine andere Verwendung hat der Ef-
fekt, wenn Trinity (Carrie-Anne Moss)
wdhrend einer Kampfszene in der Luft
innehdlt und sich die Kamera um sie
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herum dreht (Abb. 7.1-7.3). Im Gegen-
satz zu Neo besitzt Trinity keine iiber-
menschlichen Krafte und die Szene soll
auch nicht zeigen, dass hier tatsdchlich
die Zeit angehalten wird — zumindest
wiirde das innerhalb der Handlung

keinen Sinn ergeben —; der Bullet-Time-
Effekt dient einzig und allein dazu, die
Tricktechnik des Films zur Schau zu
stellen und den Zuschauer zu verbliiffen.

Abb. 6.1-6.3: Matrix

In MATRIX beginnen sich ostranenie und
diegetische Verfremdung zu vermischen.
Der Film tut etwas, was eigentlich ,ver-
boten’ ist, er setzt den identischen Effekt
gleichzeitig fiir diegetische und formale
Verfremdung ein und schafft damit ein
Durcheinander: Was fiir den Zuschauer
gleich aussieht — die Zeit hédlt an —, ist
innerhalb der Handlungswelt keines-
wegs das Gleiche. Ich mdéchte nicht be-
haupten, dass MATRIX der erste Film ist,
der dies tut. Sicher hat der Erfolg von
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MATRIX aber dazu beigetragen, dass an
dem unausgesprochenen ,Verbot’, for-
male und diegetische Verfremdung zu
mischen, zusehends geriittelt wird. So
weist zum Beispiel SLIPSTREAM (2005)
dhnliche Tendenzen auf: Der Protagonist
des Films besitzt eine Art Zeitmaschine,
mit der er Ereignisse wie mit einer Re-
wind-Taste eines Videorecorders zuriick-
spulen kann. Um dies darzustellen, be-
dient sich der Film unterschiedlicher
Verfahren: das Bild oder Teile der Szene-
rie ,frieren ein’, und andere Szenen wer-
den im Schnelllauf riickwarts abgespielt.
Neben diesen diegetisch eingesetzten
Zeitmanipulationen setzt SLIPSTREAM for-
male Verfremdungstechniken auch an
Stellen ein, die nicht von der Handlung
her motiviert sind: Wahrend einer
SchieRerei dreht sich die Kamera schnell
im Kreis und zeigt die verschiedenen
Kombattanten, die, ebenso wie der Hin-
tergrund, zu verschwimmen beginnen.
Am Ende scheint sich nur noch der Hin-
tergrund hinter den statischen Figuren
zu bewegen, was innerhalb der Hand-
lung unsinnig ist, da sich niemand wah-
rend der Schief3erei von der Stelle riihrt.
In einer spdteren Szene wird ein Ge-
sprach zwischen beiden Hauptfiguren in
einer ungewohnten Parallelmontage ge-
zeigt; der Film schneidet zwischen zwei
Schaupldtzen — im Innern eines Autos
und wenige Meter davor — hin und her,
der Dialog lauft aber konstant weiter,
ein einziges Gesprach findet also an zwei
Orten und zeitlich versetzt statt. Man
konnte diese beiden Szenen als Zeichen
dafiir verstehen, dass die Zeit der Film-
welt ganz aus den Fugen geraten ist, al-
lerdings wird dies nur dem Zuschauer
vermittelt und entspricht nicht der
Wahrnehmung der Protagonisten. Der
Film betreibt ostranenie, ohne damit ei-
nen diegetischen Sachverhalt darzustel-
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len; dies kumuliert dann gewisserma-
ssen im Abspann, der zuerst in Zeitraffer
gezeigt, dann ,zuriickgespult’” und
schlieRlich in normaler Geschwindigkeit
abgespielt wird.

Trotz der genannten Beispiele und
obwohl die formalen Regeln im neueren
Hollywoodkino viel lockerer sind, bleibt
primdre ostranenie im SF-Film die Aus-
nahme, die dominante Operation des
Modus ist die Naturalisierung. Der Natu-
ralisierungsprozess muss dabei keines-
wegs immer iber technische Gadgets
funktionieren, im Falle von SECONDS ist
das eigentliche Novum die Operation,
mittels derer Arthurs Aussehen veran-
dert wird; was wir von diesem Eingriff
zu sehen kriegen, unterscheidet sich
aber in nichts von irgend einem anderen
im Kino gezeigten chirurgischen Eingriff.
Das Novum ist hier im Off und wir sehen
in erster Linie seine Folgen.

Ein dhnlicher Fall liegt bei INVASION OF
THE BODY SNATCHERS (1956) vor, in dem die
Bewohner einer amerikanischen Klein-
stadt sukzessive durch Ausserirdische,
sogenannte Pods, ersetzt werden. Au-
sserlich sind die Pods nicht von Men-
schen zu unterscheiden, die Ubernahme
des Stddtchens geht unbemerkt vor sich,
das Leben scheinbar normal weiter.
INVASION OF THE BODY SNATCHERS kommt
fast vollstdndig ohne die fiir die 1950er
Jahren typischen Horrorelemente aus,
die AuRerirdischen sind keine schleim-
triefenden grinen Mainnchen. Vor der
Assimilation haben sie die Gestalt iiber-
dimensionaler Samenkorner, nachher
sind sie identische Kopien der assimilier-
ten Menschen. Die Naturalisierung des
Novums ist hier fast vollstdndig, und es
ist der Widerspruch zwischen der
harmlosen Oberfliche und dem Wissen
um die ungeheuerlichen Vorgidnge, die
sich in Wirklichkeit vollziehen, der hier
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verfremdend wirkt. Die Kleinstadt lebt
scheinbar normal weiter, ihre Bewohner
zeigen kein aussergewdhnliches Verhal-
ten; anders als in anderen Invasionsfil-
men, in denen die von den Ausserirdi-
schen {iibernommenen Figuren errati-
sches Verhalten zeigen — etwa wenn der
Vater in INVADERS FROM MARS (1986) fast
eine ganze Packung SiiRstoff in seinen
Café schiittet und die Mutter rohes
Fleisch mit Zucker isst.

Abb. 7.1-7.3: Matrix

Weil das Publikum von INVASION OF THE
Bopy SNATCHERS jedoch weil, dass in Tat
und Wahrheit nichts normal ist, er-
scheint jede noch so banale Handlung
verddchtig: Gewohnliche Orte wie die
Arztpraxis des Protagonisten, anfangs
seine natiirlich-heimische Umgebung,
werden zu Stdtten des Schreckens, in
denen er um sein Leben kdmpfen muss.
Die Normalitdt der Kleinstadt erscheint
auf einmal hochst suspekt, verfremdet.
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Diese Variante diegetischer Verfremdung
wirkt besonders unheimlich, da sie nicht
auf einem Kontrast mit einer wunderba-
ren Gegenwelt beruht, sondern ganz all-
tagliches Verhalten fremd und bedroh-
lich erscheinen ldsst.

Darko Suvin

Man kann im Falle von INVASION OF THE
Bopy SNATCHERS nicht wirklich von ostra-
nenie sprechen, da die alltdglichen
Handlungen der Einwohner nicht in un-
gewohnlicher Weise wiedergegeben
werden. Ungewohnlich ist héchstens,
dass sie Uberhaupt gezeigt werden, dass
die Kamera etwas ldnger als normal auf
einer scheinbar harmlosen Strassensze-
nerie verweilt. Aber selbst wenn man
hier ostranenie am Werk sieht, so wirkt
diese nur, weil wir wissen, dass unter
der Kleinbiirgerlich-ordentlichen Ober-
flache schreckliche Dinge vor sich gehen.

Beim Rezipieren von Filmen gehen wir
gewohnlich von unserer Referenzwelt
aus, deshalb zwingt uns jede Abwei-
chung von deren Normen dazu, neue
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provisorische Welten zu entwerfen. Wir
sind also konstant damit beschiftigt, die
von uns entworfene mdgliche Welt mit
der Information, die uns der Film vermit-
telt, abzugleichen. Je deutlicher sich die
fiktionale Welt von der gewohnten un-
terscheidet, desto aufwendiger gestaltet
sich dieser Abgleich und umso stérker ist
die Verfremdungswirkung; maximal ist
sie dann, wenn es uns nicht gelingt, eine
in sich konsistente Welt zu entwerfen,
ein Fall, der im SF-Kino allerdings kaum
existiert und — wie das Beispiel THX 1138
zeigt — im Rahmen eines narrativen
Films tber ladngere Zeit hinweg kaum
durchzuhalten ist.

Zu Beginn eines Filmes verfiigen wir
noch iiber keinerlei Informationen zur
Beschaffenheit seiner Welt und miissen
deshalb noch ganz von den Gesetzma-
ssigkeiten unserer Referenzwelt ausge-
hen. Im Moment, in dem uns der Film
seine Welt zum ersten Mal zeigt, setzt
sich der Abgleichungs- und Konstrukti-
onsprozess in Gang.'® Hier sind zwei ver-
schiedene Varianten mdglich: Der Film
kann in einer grundlegend anderen Welt
als der unseren angesiedelt sein — bei-
spielsweise in der Zukunft oder auf ei-
nem fernen Planeten. In diesem Fall ist
die anfangliche Verfremdungswirkung
besonders ausgeprdgt. Da wir ja quasi
,bei Null’ beginnen, ist die Diskrepanz

18 Ich vernachldssige hier bewusst die Tat-
sache, dass wir in aller Regel bereits im Vor-
aus etwas Uber den Film wissen. Dank Wer-
bung, Filmkritiken, persénlichen Empfehlun-
gen etc. verfiigen wir meistens schon iiber
Vorinformation und betreten das Kino nicht
ganzlich ahnungslos. Schon allein das Wis-
sen, dass wir einen SF-Film sehen werden,
aktiviert entsprechende Schemata, die uns
darauf vorbereiten, dass die fiktionale Welt
stark von der Referenzwelt abweichen wird.
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zwischen der von uns konstruierten
moglichen Welt und der fiktionalen Welt
zu diesem Zeitpunkt am groRten. Bei-
spiele hierfiir wéren etwa die dystopi-
schen Gesellschaften von LOGAN’S RUN
(1976), THX 1138 oder CLOCKWORK ORANGE
(1971), in der uns ohne weitere Erkla-
rung Welten prasentiert werden, deren
soziales System, Architektur, Kleidung —
und im Falle von CLOCKWORK ORANGE auch
die Sprache — sich deutlich von unserer
Welt unterscheiden. Es gilt nun, alle un-
gewohnlichen Erscheinungen moglichst
schnell zu einer konsistenten Welt zu
vereinen. Ist dies einmal geschehen,
konnen wir die Konstruktionsarbeit
deutlich reduzieren. Dies erkldrt, warum
die Verfremdungswirkung in SF-Filmen
in der Regel zu Beginn am ausgepragte-
sten ist und dann stark nachldsst. Haben
wir eine mogliche Welt entworfen, die
alle Abweichungen von der Referenzwelt
in sich integriert, missen wir in der Fol-
ge nur noch geringen gedanklichen
Aufwand leisten. In den meisten Féllen
ist die SF-Welt eines Filmes stabil und
keinem dauernden Wandel unterworfen,
folglich miissen nur noch kleine Anpas-
sungen vorgenommen werden, wenn die
mogliche Welt einmal etabliert ist.

Ein Film kann auch in einer Welt, die
im Wesentlichen mit der unsrigen iiber-
einstimmt, beginnen und sich erst suk-
zessive, durch Einfiihrung eines Novums,
zu einer wunderbaren wandeln. So zum
Beispiel in DEMON SEED (1977) und
ELECTRIC DREAMS (1984): In beiden Féllen
wird die Steuerung eines Haushalts ei-
nem Computer iibergeben, der sich all-
mahlich der gesamten technischen Ein-
richtung bemadchtigt, um dann schliess-
lich auf Konfrontationskurs mit dem Pro-
tagonisten zu gehen. In DEMON SEED
wandelt sich das intelligente Haus all-
mahlich zur Folterkammer; tragen voll-
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automatische Tiiren und Kihlschrianke
am Anfang noch zur Erleichterung des
Hausfrauenlebens bei, wird die Kiiche
schlieRlich zur Sauna umfunktioniert.
Mittels verriegelter Tiiren, aufgedrehter
Bodenheizung und dem gezielten Ein-
satz von Herd und Ofen wird die Haupt-
figur einer Hitzefolter unterzogen, bis
sie schliesslich in die Forderungen des
Computers — der Zeugung eines gemein-
samen Kindes — einwilligt. Die Verfrem-
dung geht hier langsam vor sich, das in-
telligente Haus erscheint anfanglich als
logische Weiterentwicklung automati-
scher Haushaltsgerdte und wandelt sich
nur schleichend zur tddlichen Bedro-
hung. Die Verfremdungswirkung basiert
hier auch darauf, dass wir uns lange
nicht bewusst sind, dass der Film all-
madhlich in eine wunderbare Welt abdrif-
tet. Anfangs sieht alles ganz vertraut aus
und die Verdnderungen sind nur Kklein,
bis wir dann auf einmal erkennen, dass
scheinbar harmlose Alltagsgegenstande
zu gefdahrlichen Waffen mutiert sind. Mit
einem Schlag wird uns die Diskrepanz
zur Referenzwelt bewusst. Die Verfrem-
dungswirkung basiert bei DEMON SEED si-
cher auch auf der Einsicht, dass wir die
Verdnderung anfangs nicht als solche
wahrgenommen haben.

Beginnt ein SF-Film in einer mehr oder
weniger realitdtskompatiblen Welt, die
sich erst allmdhlich zu einer wunderba-
ren wandelt, findet sich der Protagonist
in einer d&hnlichen Rolle wie der Zu-
schauer wieder. Auch er muss sein Welt-
bild neu konzipieren und erlebt dhnliche
Verfremdungseffekte wie das Publikum,
er lebt dem Zuschauer also gewisserma-
ssen die addquate Reaktion vor. Noél
Carroll hélt zum Horrorfilm fest, ,[that]
the emotions of the audience are suppo-
sed to mirror those of the positive hu-
man characters, in certain but not all re-
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spects“ (Carroll 1990: 18); der Film gibt
also tiber das Verhalten seiner Figuren
vor, wie der Zuschauer im Idealfall rea-
gieren sollte. Auch wenn Carroll vom
Schrecken im Horrorfilm schreibt,
scheint mir diese Beobachtung &hnlich
fiir viele Félle von Verfremdung zu gel-
ten; die horrifizierende und die verfrem-
dende Wirkung eines Filmes hdngen oh-
nehin oft zusammen.

Bertolt Brecht

Wenn die Figuren im Film dem Rezi-
pienten gewissermassen vorspielen, wie
er sich zu verhalten hat, dann tun sie
dies meist in einem {bertriebenen
Masse. Kaum ein Zuschauer wird im Ki-
nosaal so gellend schreien wie die
sprichwortlichen scream queens der Hor-
rorfilme, analog zeigen SF-Protagonisten
ein viel groReres Erstaunen iiber die
wunderbaren Ereignisse in ihrer Welt als
der Zuschauer, denn sie sind informati-
onstechnisch benachteiligt: Wir wissen
meist lange vor den Protagonisten von
dem schrecklichen Monster oder der
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heillosen Erfindung. Es scheint zudem
eines der ungeschriebenen Gesetze des
Kinos zu sein, dass SF-Protagonisten,
wenn sie nicht von vornherein eine
wunderbare Welt bewohnen, wenig iiber
SF wissen, und Indizien, die der Zu-
schauer als eindeutige Hinweise auf SF
wertet, ibersehen oder falsch interpre-
tieren. Der nichtsahnende Held steht fiir
den genreunkundigen Zuschauer, der
lange mit den Gegebenheiten der neuen
Welt nicht zurecht kommt. Die Funktion
einer solchen Figur ist eine doppelte: Es
konnen ihr — und somit dem Zuschauer —
ausfiihrliche Erkldrungen zum jeweiligen
Novum gegeben werden, und ausserdem
kann der begriffsstutzige Held die von
Carroll beschriebene Rolle {ibernehmen
und die Reaktionen auf den Film ,vorle-
ben’.

Die Figuren des SF-Kinos leben die
Verfremdungswirkung fiir den Zuschau-
er primdr in Filmen vor, die in einer rea-
litditskompatiblen Welt beginnen. Luke
Skywalker ist iiber die seltsamen Gestal-
ten in der Welt von STAR WARS nur selten
erstaunt, und niemand scheint in
CLOCKWORK ORANGE Probleme zu haben,
Alex zu verstehen. Ganz anders Ray Fer-
rier (Tom Cruise) und seine Tochter in
WAR OF THE WORLDS (2005): Mit offenem
Mund beobachten sie, wie sich ein ge-
heimnisvoller Sturm zusammenbraut
und pausenlos Blitze in ihrer Nachbar-
schaft niedergehen; der Zuschauer kann
sich leicht ausrechnen, dass diese Blitze
nicht natiirlichen Ursprungs sind, er
ahnt, was es mit ihnen auf sich hat, und
doch schaut er ihnen gemeinsam mit
den Figuren des Films fasziniert zu.

Wahrend die meisten Zuschauer das
Kino mit einem grof3en Vorwissen betre-
ten, scheinen fiktionale Figuren oft we-
nig iber typische Filmhandlungen zu
wissen. Wenn sich in einem SF-Film eine
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Figur sattelfest in Filmgeschichte zeigt,
dann hat dies meist einen satirischen Ef-
fekt, so etwa in FACULTY (1998): In Rober-
to Rodriguez’ Film wird eine Highschool
in Body-Snatcher-Manier von AuRerirdi-
schen iibernommen, und wie schon in
SCREAM (1996), dessen Drehbuch wie je-
nes von FACULTY von Kevin Williamson
stammt, zeichnet sich der Film dadurch
aus, dass er die Konventionen des
SF/Horror-Films gleichzeitig pliindert
und parodiert und auf diese Weise
deutlich sichtbar macht. So ist einer der
jugendlichen Helden erkldrter SF-Fan
und hélt gegen Ende einen kurzen Vor-
trag iber die Geschichte des Body-
Snatcher-Motivs in der Literatur. Indem
er liber die Herkunft eines beliebten SF-
Motivs referiert, macht er gleichzeitig
deutlich, dass er als Filmfigur eigentlich
nicht iiber dieses Wissen verfiigen sollte.

Die Tatsache, dass die Figuren in
Facurty filmkundig sind, heisst allerdings
nicht, dass sie deswegen aller Konven-
tionen enthoben werden, dass sie auf
alle Situationen abgeklart reagieren; das
Spiel wird einfach auf hoherer Ebene
weitergetrieben. Auch in FACULTY reagie-
ren die Protagonisten mit Unglauben
und Entsetzen, wenn das ganze Schul-
haus gleich geschaltet ist, alle Schiiler in
Reih und Glied die Gidnge entlang mar-
schieren, beim Glockenton jeder an sei-
nem Platz sitzt und auf eine Frage des
Lehrers alle Hande gleichzeitig in die
Hohe fahren. Der Film gibt sich auch hier
bewusst ironisch: Das unnattrlichste
Verhalten fiir Schiiler ist Disziplin, und
spdtestens, wenn die gesamte Schiiler-
schaft aus Strebern besteht, ist jedem
klar, dass etwas nicht stimmt. Fir den
Zuschauer ist die Verfremdungswirkung
eher gering; da er bereits weiss, was es
mit den Ausserirdischen auf sich hat,
sind diese Szenen wenig Uberraschend.
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Die Figuren, die eigentlich ebenfalls Be-
scheid wissen, reagieren mit panischem
Entsetzen und demonstrieren, dass die
iiblichen Mechanismen aller Parodie zum
Trotz nach wie vor funktionieren.

Schlusswort

Wie ich zu Beginn bemerkt habe, weisen
gerade allseits akzeptierte wund breit
verwendete Begriffe bei genauerem
Hinweisen eine breite Palette von Bedeu-
tungen auf, so auch die Verfremdung.
Sklovskij, Brecht, Bloch und Suvin spre-
chen zwar alle von Verfremdung, jeder
meint aber etwas anderes damit. Wéah-
rend Sklovskij mit ostranenie primr eine
formale Operation Phdnomen beschreibt,
bezeichnet Suvin damit ein Phdnomen
auf der Handlungsebene — auch wenn er
sich dessen nicht klar zu sein scheint.
Dass diese Unterscheidung nicht rein
akademischer Natur ist, sondern viel-
mehr ins Herzen der SF zielt, konnte die-
ser Artikel hoffentlich zeigen. Das Zu-
sammenspiel von Naturalisierung und
Verfremdung scheint mir fiir die Wir-
kungs- und Funktionsweise des Modus
von zentraler Bedeutung, und ich glau-
be, dass die von mir vorgeschlagenen
Unterscheidungen wesentlich zu seinem
Verstandnis beitragen kann. Ich habe
mich hier auf den Film beschrankt, ei-
nem Medium, das aus verschiedenen
Grunden insgesamt konservativer ist als
die Literatur. Es wdre interessant zu un-
tersuchen, inwiefern meine U'berlegun—
gen auch fiir literarische Bewegungen
wie die New Wave, die eine Erneuerung
auf formaler Ebene anstrebte, Bestand
haben, oder ob SF und Verfremdung hier
eine neue Beziehung eingehen.

37



Simon Spiegel

Bibliographie

Barthes, Roland: Mythen des Alltags.
Ubers. aus dem Franzosischen von

Scheffel, Helmut. Frankfurt a. M.
1964. (Original: Mythologies. Paris
1957.)

Bloch, Ernst: ,Entfremdung, Verfrem-
dung“. In: Ders.: Verfremdungen I.
Frankfurt a. M. 1962, 81-90.

Rainer Werner Fassbinder

Bloch, Ernst: ,Entfremdung, Verfrem-
dung: Alienation, Estrangement®.
Ubers. aus dem Deutschen von Anne
Halley und Darko Suvin. In: TDR. The
Drama Review, Jg. 15, Nr. 1, 1970,
120-125.

Brecht, Bertolt: ,Kleines Organon fiir das
Theater” (1949). In: Ders.: Schriften
zum Theater. Bd. 7, 1948—1956, Frank-
furt a. M. 1964, 25-67.

Brockmann, Till: In Space No One Can
Hear You Scream. Stimmen und Gerdu-

38

sche in neueren Sciencefiction-Filmen.
Universitdt Ziirich 1999. (Unverof-
fentlichte Lizentiatsarbeit.)

Brooker, Peter: A Glossary of Cultural
Theory. London 2003.

Carroll, Noél: The Philosophy of Horror. Or:
Paradoxes of the Heart. New
York/London 1990.

Genette, Gérard: Die Erzihlung. Ubers.
aus dem Franzdsischen von Andreas
Knop. Miinchen 1994 (=Uni-
Taschenbiicher. Grosse Reihe, Litera-
tur- und Sprachwissenschaft). (Origi-
nal: Discours du récit, Paris 1972. Nou-
veau discours du récit, Paris 1983.)

Hayward, Philip: ,Sci-Fidelity. Music,
Sound and Genre History“. In: Ders.
(Hg.) Off the Planet. Music, Sound and
Science Fiction Cinema. London/Paris
2004, 1-29.

Helmers, Hermann: ,Einleitung“. In:
Ders.: Verfremdung in der Literatur.
Darmstadt 1984a (= Wege der For-
schung; 551), 21-31.

Helmers, Hermann: Verfremdung in der
Literatur. Darmstadt 1984b (=Wege
der Forschung; 551).

Kessler, Frank: ,Ostranenie. Zum Ver-
fremdungsbegriff von Formalismus
und Neoformalismus®“. In: montage/av,
Jg. 5, Nr. 2, 1996, 251-65.

King, Geoff/Krzywinska, Tanya: Science
Fiction Cinema: From Outerspace to Cy-
berspace. London 2000.

Lachmann, Renate: ,Die ,Verfremdung’
und das ,Neue Sehen’ bei Viktor
Sklovskij*. In: Poetica, Nr. 3, 1970,
226-249.

Mather, Philippe: ,Figures of Estrange-
ment in Science Fiction Film“. In:
Science-Fiction Studies, Jg. 29.2, Nr. 87,
2002, 186—201.

QM 103/104



Der Begriff der Verfremdung in der Science-Fiction-Theorie

Parrinder, Patrick: ,Revisiting Suvin’s
Poetics of Science Fiction“. In: Ders.:
Learning From Other Worlds: Estran-
gement, Cognition, and the Politics of
Science Fiction. Durham 2001, 236-50.

Seed, David: ,Alien Invasions by Body
Snatchers and Related Creatures®. In:
Sage, Victor/Smith, Allan Lloyd (Hgg.):
Modern Gothic: A Reader. Manche-
ster/New York 1996, 152-170.

§k10vskij, Viktor: ,Kunst als Verfahren®.
Ubers. aus dem Russischen von Rolf
Fieguth. In: Striedter, Jurij (Hg.): Texte
der Russsischen Formalisten. Bd. 1. Tex-
te zur allgemeinen Literaturtheorie
und zur Theorie der Prosa, Miinchen
1969, 13-35. (Original: Hckyccmeso
kax npuem/Iskusstvo kak priem. Mos-
kau 1929.)

Sobchack, Vivian Carol: Screening Space.
The American Science Fiction Film. 2.
Aufl,, New York 1987. (Original: The
Limits of Infinity: The American Science
Fiction Film, 1950-1975. New York
1980.)

Spiegel, Simon: ,Wege der Weltdarstel-
lung. Zu einer Theorie wunderbarer
Filmgenres“. In: Quarber Merkur.
Franz Rottensteiners Literaturzeit-
schrift fiir Science Fiction und Phan-
tastik, Nr. 97/98, 2003, 225-78.

Suvin, Darko: Poetik der Science Fiction.
Zur Theorie einer literarischen Gattung.
Ubers. aus dem Englischen von Franz
Rottensteiner. Frankfurt a. M. 1979
(=Phantastische Bibliothek; 31). (Ori-
ginal: Metamorphoses of Science Ficti-
on. Yale 1979.)

Vanoye, Francis: Cinéma et récit. Bd. I,
Récit écrit. récit filmique, Cinéma et
image. Paris 1989.

QM 103/104

Filmographie

THE 13TH FLOOR (The 13th Floor — Bist du
was du denkst?). Josef Rusnak, D/USA
1999.

2001: A SPACE ODYSSEY (2001: Odyssee im
Weltraum). Stanley Kubrick, GB/USA
1965-68.

ALIEN3 . David Fincher, USA 1992.

THE AMAZING COLOSSAL Man (Der Koloss).
Bert I. Gordon, USA 1957.

THE ANGRY RED PLANET (Weltraumschiff
MR 1 gibt keine Antwort). Ib Melchi-
or, USA 1959.

THE BEGINNING OF THE END. Bert 1. Gordon,
USA 1957.

A CLOCKWORK ORANGE (Uhrwerk Orange).
Stanley Kubrick, GB 1971.

CLOSE ENCOUNTERS OF THE THIRD KIND (Un-
heimliche Begegnung der dritten Art).
Steven Spielberg, USA 1977.

THE DAY AFTER TOMORROW. Roland Emme-
rich, USA 2004.

THE DAY OF THE TRIFFIDS (Blumen des
Schreckens). Steve Sekely, GB 1963.

THE DAY THE EARTH CAUGHT FIRE (Der Tag,
an dem die Erde Feuer fing). Val
Guest, GB 1962.

THE DEADLY MANTIS. Nathan Juran, USA
1957.

DEMON SEED (Des Teufels Saat). Donald
Cammell, USA 1977.

DESTINATION MooN (Endstation Mond). Ir-
ving Pichel, USA 1950.

ELECTRIC DREAMS (Heisse Computerspiele).
Steve Barron, GB/USA 1984.

EVENT HORIZON (Event Horizon — Am Ran-
de des Universums). Paul W. S. Ander-
son, GB 1997.

39



Simon Spiegel

THE FAcULTY (Faculty — Trau keinem Leh-
rer). Robert Rodriguez, USA 1998.

FaNnTasTiC FOur. Tim Story, USA 2005.

THE FLY (Die Fliege). Kurt Neumann, USA
1958.

FORBIDDEN PLANET (Alarm im Weltall). Fred
M. Wilcox, USA 1956.

FORBRYDELSENS ELEMENT/THE ELEMENT OF
CRIME. Lars von Trier, DK 1984.

DIE FRAU IM MOND. Fritz Lang, D 1929.

THE INCREDIBLE SHRINKING MAN (Die un-
glaubliche Geschichte des Mister C.).
Jack Arnold, USA 1957.

INVADERS FROM MARS (Invasion vom Mars).
Tobe Hooper, USA 1986.

INVASION OF THE BODY SNATCHERS (Die Da-
monischen). Don Siegel, USA 1956.

LOGAN’S RUN (Flucht ins 23. Jahrhundert).
Michael Anderson, USA 1976.

MAD MAX BEYOND THUNDERDOME (Mad Max
— Jenseits der Donnerkuppel). George
Miller/George Ogilvie, AU/USA 1985.

THE MATRIX (Matrix). Andy Wa-
chowski/Larry Wachowski, USA 1999.

MissiIoN To MARS. Brian De Palma, USA
2000.

THE OMEGA MAN (Der Omega-Mann). Boris
Sagal, USA 1961.

ON THE BEACH (Das letzte Ufer). Stanley
Kramer, USA 1959.

PHASE IV. Saul Bass, USA 1974.

PISMA MYORTVOGO CHELOVEKA/BRIEFE EINES
ToTEN. Konstantin Lopushanskij, SU
1986.

PREDATOR. John McTiernan, USA 1987.

ROCKETSHIP X-M (Rakete Mond startet).
Kurt Neumann, USA 1950.

RoBoCop. Paul Verhoeven, USA 1987.
SCREAM. Wes Craven, USA 1996.

40

SECONDS (Der Mann, der zweimal lebte).
John Frankenheimer, USA 1966.

SLIpSTREAM. David van Eyssen, USA 2005.

SOYLENT GREEN (Jahr 2022 ... die tiberle-
ben wollen). Richard Fleischer, USA
1973.

TARANTULA. Jack Arnold/Donn W. Hayes,
USA 1955.

THE TERMINATOR (Terminator). James Ca-
meron, USA 1984.

THEM! (Formicula). Gordon Douglas, USA
1954.

THX 1138. George Lucas, USA 1971. WELT
AM DRAHT. Rainer Werner Fassbinder,
BRD 1974.

QM 103/104




<<
  /ASCII85EncodePages false
  /AllowTransparency false
  /AutoPositionEPSFiles true
  /AutoRotatePages /None
  /Binding /Left
  /CalGrayProfile (Dot Gain 20%)
  /CalRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CalCMYKProfile (U.S. Web Coated \050SWOP\051 v2)
  /sRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CannotEmbedFontPolicy /Error
  /CompatibilityLevel 1.4
  /CompressObjects /Tags
  /CompressPages true
  /ConvertImagesToIndexed true
  /PassThroughJPEGImages true
  /CreateJDFFile false
  /CreateJobTicket false
  /DefaultRenderingIntent /Default
  /DetectBlends true
  /ColorConversionStrategy /LeaveColorUnchanged
  /DoThumbnails false
  /EmbedAllFonts true
  /EmbedJobOptions true
  /DSCReportingLevel 0
  /EmitDSCWarnings false
  /EndPage -1
  /ImageMemory 1048576
  /LockDistillerParams false
  /MaxSubsetPct 100
  /Optimize true
  /OPM 1
  /ParseDSCComments true
  /ParseDSCCommentsForDocInfo true
  /PreserveCopyPage true
  /PreserveEPSInfo true
  /PreserveHalftoneInfo false
  /PreserveOPIComments false
  /PreserveOverprintSettings true
  /StartPage 1
  /SubsetFonts true
  /TransferFunctionInfo /Apply
  /UCRandBGInfo /Preserve
  /UsePrologue false
  /ColorSettingsFile ()
  /AlwaysEmbed [ true
  ]
  /NeverEmbed [ true
  ]
  /AntiAliasColorImages false
  /DownsampleColorImages true
  /ColorImageDownsampleType /Bicubic
  /ColorImageResolution 300
  /ColorImageDepth -1
  /ColorImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeColorImages true
  /ColorImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterColorImages true
  /ColorImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /ColorACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /ColorImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000ColorACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000ColorImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasGrayImages false
  /DownsampleGrayImages true
  /GrayImageDownsampleType /Bicubic
  /GrayImageResolution 300
  /GrayImageDepth -1
  /GrayImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeGrayImages true
  /GrayImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterGrayImages true
  /GrayImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /GrayACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /GrayImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000GrayACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000GrayImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasMonoImages false
  /DownsampleMonoImages true
  /MonoImageDownsampleType /Bicubic
  /MonoImageResolution 1200
  /MonoImageDepth -1
  /MonoImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeMonoImages true
  /MonoImageFilter /CCITTFaxEncode
  /MonoImageDict <<
    /K -1
  >>
  /AllowPSXObjects false
  /PDFX1aCheck false
  /PDFX3Check false
  /PDFXCompliantPDFOnly false
  /PDFXNoTrimBoxError true
  /PDFXTrimBoxToMediaBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXSetBleedBoxToMediaBox true
  /PDFXBleedBoxToTrimBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXOutputIntentProfile ()
  /PDFXOutputCondition ()
  /PDFXRegistryName (http://www.color.org)
  /PDFXTrapped /Unknown

  /Description <<
    /ENU (Use these settings to create PDF documents with higher image resolution for high quality pre-press printing. The PDF documents can be opened with Acrobat and Reader 5.0 and later. These settings require font embedding.)
    /JPN <FEFF3053306e8a2d5b9a306f30019ad889e350cf5ea6753b50cf3092542b308030d730ea30d730ec30b9537052377528306e00200050004400460020658766f830924f5c62103059308b3068304d306b4f7f75283057307e305930023053306e8a2d5b9a30674f5c62103057305f00200050004400460020658766f8306f0020004100630072006f0062006100740020304a30883073002000520065006100640065007200200035002e003000204ee5964d30678868793a3067304d307e305930023053306e8a2d5b9a306b306f30d530a930f330c8306e57cb30818fbc307f304c5fc59808306730593002>
    /FRA <>
    /DEU <>
    /PTB <>
    /DAN <>
    /NLD <>
    /ESP <>
    /SUO <>
    /ITA <>
    /NOR <>
    /SVE <>
  >>
>> setdistillerparams
<<
  /HWResolution [2400 2400]
  /PageSize [612.000 792.000]
>> setpagedevice




