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22, FILM &4:
HITCHCOCK: DER FREMDE IM ZUG.
DAS DURCHDREHENDE KARUSSELL

Hitchcock ist kein Freund des geradlinigen Duells. In DER FREMDE 1M ZUG,
gedreht 1951, ein Jahr vor HigH NoON, schicke er seine Protagonisten niche
nur an verschiedene Stationen, sondern auch in divergierende Realitits-
auffassungen. Zug um Zug, im Zug, Tempo und Entfernungen achtend,
spielen die Distanz und die Ausweichbewegung eine dominantere Rolle, als
es die im Unendlichen sich entfernenden Gleise der Westernstadt in HiGH
Noon etlauben. Die Tauschprodukte sind komplex, iiberkreuz, werden for-
ciert und dementiert. Getauscht wird ein Mord, ein Feuerzeug, eine Brille,
die Liebe zu einer Frau — und der Wahnsinn gegen den Realititssinn. Es
gibt zu Beginn des Films auch das Motiv der Schienen, die jedoch nicht
parallel laufen, sondern als sich kreuzendes und verzweigendes Gleissystem
rthizomartig den menschlichen Schuldverkehr demonstrieren und die ver-
schlungenen Wege des Schicksals als vorbestimmee zeichnen, von denen kein
Zug abweichen kann. DER FREMDE 1M ZUG ist kein Roadmovie, sondern ein
Trainmovie: Es geht darum, die Weichen richtig zu stellen. Die Logistik ist
wichtiger als die Ware.

Die Gleisdarstellung aus einem fahrenden Zug hat Hitchcock vermut-
lich in Anlehnung an jene Aufnahmen gefilmt, die Walter Ruttmann 1927
zu Beginn in seinem melodisch montierten und musikalisch untermal-
ten ,,Stummfilm® BERLIN — DIE SINFONIE DER GROSSSTADT (Deutschland
1927). Bei Ruttmann erwacht die Stadt, der Zug fihre in ihr Zentrum. Bei
Hitchcock fihrt der Zug in ein schwindelerregendes Gleisgewirr, ohne dass
ein Stellwerk sichtbar wiirde. Urbanitit schafft die Atmosphire, an denen
Emotion und Motion intensiv einen Handel eingehen. Doch Vorsicht, die-
ser Handel ist nicht frei, sondern bahnt seine Wege wild. Hitchcock wihle
jedoch nicht nur einfach eine amerikanische Stadt — eine Vorstadt in der
Nihe Washingtons und beildufig die Monumentalbauten der Hauptstadt,
unter deren Grofle die Menschen zu Ameisen werden —, er pointiert gegen
die Stadt mit ihren Ordnungsmichten einen Rummelplatz oder Lunapark
mit dem Eigenleben des vielfiltigen 6ffentlichen Vergniigungs- und Spielbe-
triebs und als Kontrast dazu die Arena eines Tennisstadions mit einem bril-
lant geschnittenen Duell zweier Spieler, die um die Meisterschaft kimpfen:
Messe, Fest und Agon erscheinen im Verbund.
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Die gleiche Komplexitit hat Hitchcock 1927 schon in dem spiter syn-
chronisierten Stummfilm THE RiNnG (DER WELTMEISTER, Regie: Alfred
Hitchcock, GB 1927) prisentiert. Darin kimpfen zwei Boxer — der eine
ein Kiampfer auf dem Rummelplatz, der andere ein australischer Weltmeis-
ter — aus unterschiedlichen Gesellschaftsschichten um die Liebe einer Frau.
Nicht nur die Figuren des Rings (Boxring, Ehering), sondern auch Spiralen
(ein schlangenférmiges Armband) und einige expressionistische Unschirfen
und Spiegeltricks sowie Ohnmacht, Schwindel und Rausch werden als Ver-
michtnis der Ausbildung Hitchcocks in Deutschland zu bewerten sein. Sehr
eigensinnig und doch fast dokumentarisch ist die Atmosphire des Rummel-
platzes mit seinen Karussells und Wurfbuden in THE RING gefilmt. Ganz zu
Anfang werden ausgelassene Menschen auf einem Kettenkarussell fliegend
in Verzerrung gezeigt — ein Szenenrepertoire, das dann 25 Jahre spiter sehr
viel hintergriindiger die Duelle und Paroxysmen in DEr FREMDE 1M ZuG
aufladen. Diesmal lduft der Showdown nicht mehr auf einen Boxkampf
hinaus, sondern auf ein Duell in Fernkampf und Parallelmontage. Bemer-
kenswert, dass der Rummelplatz mit seinen delirierenden Aktionen gegen
die Ordnung eines offentlichen Tennismatches kontrastiert und zwei Zeit-
abliufe sich schliellich in der finalen Karussellszene ineinander verdrehen.
Paradigmatisch ist der von Deleuze beschriebene filmhistorische Ubergang
vom Bewegungsbild (Boxkampf, Tennismatch) zum Zeizbild durchgefiihre.

War in THE RING das Symbol dafiir noch das Verhiltnis zwischen billiger
Rummelbude und exquisitem Champagner, sind es nun, in DER FREMDE
IM ZUG, der Realititssinn und der Wahnsinn. Statt Konfrontation gilt die
Verdringung. Damit dies gelingt, bedarf es der Nebengleise. Hier muss
man etwas anderes ansetzen als den Tausch von Giitern; hier werden Orte
zwar auch topologisch verbunden, wie im Netz von Spinnen, aber es sind
vor allem halluzinative Wertvorstellungen — Ideale, einer biirgerlichen und
zugleich perversen Gesellschaft —, die in Konflikt geraten.

Wichtig sind die Arenen, weil es genau diese Orte disziplinierter Ent-
hemmung sind, die iiber die Gegenwirtigkeiten gleichsam paranoisch gelegt
werden und den Objekeen situativ jeweils eigene Bedeutungen zukommen
lassen. Dass man mit einem Messer Brot zugleich schneiden und es als
Mordwaffe beniitzen kann, hat Hitchcock beispielsweise in SaBoTaGe (GB
1936) gezeigt. Zufillige Spuren verdichten sich zu Wegen und erzeugen ihre
Bahnungen. Sie werden ihr eigenes Gedichtnis. Der Motorik dieser Topo-
logie der Interpretationen entspricht die Emotionalitit der Hitchcock’schen
Dramaturgie, die eine vollstindige Beherrschung visuell-narrativer Techni-
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ken voraussetzt, in der die Verdinglichung und ihre Reanimation in den
Tausch eintreten. Das Abfilmen ist fiir Hitchcock nur das schon im Story-
board Bild fiir Bild und Vision fiir Vision ausgearbeitete Drehbuch — eine
Art Daumenkino des Films, den man nur noch fotografisch kopieren muss.

Aber jetzt zu Bruno, dem Fremden im Zug. Inhaltlich geht es um einen
getauschten Mord, somit um ein nicht zuriickverfolgbares, irreversibles
Motiv eines wechselseitigen Vertrages. Es geht, wie oft bei Hitchcock, um
einen Verdichtigen, der seine Unschuld mit eben den Indizien beweisen
muss, die ihm — fallen sie in falsche Hinde — den Kopf kosten kénnen.
Selbst der redlichste Biirger hinterlisst verdichtige Spuren, doch es gibt sel-
tene Fille, da werden einem diese Spuren zum Verhingnis, weil sie sich mit
denen eines kriminellen Titers kreuzen. Es war kein Geringerer als Brecht,
der in dieser Riicksicht die Schwindeleien der Kriminalromane als fiir unsere
Gesellschaft prigend genannt hat. Der Kriminalroman ist eine Ritselform,
die Erwartungen protegiert, lenkt und fallweise enctiusche.

Zunichst bekommt die Beobachtungsgabe ein Feld, auf dem sie spielen kann. Aus den
Deformierungen der Szenerie wird der Vorgang aufgebaut, der sich abgespielt hat; aus dem
Schlachtfeld wird die Schlacht rekonstruiert. Das Unerwartete spielt eine Rolle. Wir haben
Unstimmigkeiten zu entdecken. Der Chirurg hat schwielige Hinde, der FufSboden ist trocken,
obwohl das Fenster offensteht und es geregnet hat; der Butler war wach, aber er hat den Schuf§
nicht gehort. Dann werden die Zeugenaussagen kritisch gemustert: dies ist Liige, das Irrtum.
Im letzteren Fall beobachten wir sozusagen durch Instrumente, die ungenau registrieren, und
haben die Grade der Abweichungen zu konstatieren. Dieses Beobachtungen-Anstellen, daraus
Schliisse-Ziehen und damit zu Entschliissen-Kommen gewihrt uns allerhand Befriedigung
schon deshalb, weil der Alltag uns einen so effektiven Verlauf der Denkprozesse selten gestattet
und sich fiir gewdhnlich viele Hindernisse zwischen Beobachtung und Schlufifolgerung sowie
zwischen Schlufifolgerung und Entschluff einschalten. In den meisten Fillen sind wir iiber-
haupt nicht in der Lage, unsere Beobachtungen zu verwerten, es gewinnt keinen Einfluff auf
den Verlauf unserer Beziechungen, ob wir sie machen oder nicht. Wir sind weder Herr unserer

Schliisse noch Herr unserer Entschliisse.!*®

Als wiirde Breche sich auf den Hitcock’schen Suspence, die Zeitdehnung zwi-
schen Ankiindigung und Durchfiihrung einer Handlung, beziehen, wird
erklirbar, warum Hitchcock immer wieder darauf hinweist, welche Rolle fiir
ihn das Publikum im Kino spielt. Dessen Wissen und dessen Unwissenheit,
im Verhiltnis zu dem was der Protagonist nicht weif8 oder falsch versteht, ist
der Ausgangspunke, ihm durch das gottliche Auge der Kamera das gerechte

150 Bertold Brecht: Uber die Popularitiit des Kriminalromans. In: Gesammelte Werke, Bd. 19,
Frankfurt a. M. 1969, S. 453f.
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Schicksal anzuempfehlen, indem die falsche Beschuldigung das Publikum
dngstigt und die gerechte Strafe es mit Zufriedenheit erfiille. Es geht nicht
nur um die perfekt getimte Darstellung, sondern um die Einbezichung des
aktivierten Publikums wie in einer Zauberschau: Wirklich jeder kann schul-
dig werden — wenn er nicht hochste Aufmerksamkeit walten lisst oder sich
jeglicher Handlung enthilt. Nur, etwas anders als von Brecht kolportiert,
arbeitet Hitchcock schon. Geschieht im normalen Kriminalfilm der Mord
am Anfang und die Auflésung am Ende, sind wir hier mit einer durchgehen-
den Verwicklung von Untat und Auflssung konfrontiert, als hitten wir es
mit einem Rebus zu tun und nicht mit einem Ritsel. Bei Hitchcock finden
wir uns demnach in einer Situativitit des Wachtraums wieder.

Ich will die Aufmerksambkeit in der Darstellung des Films DErR FREMDE
IM ZUG nicht so sehr auf filmtechnische Momente richten, die Hitchcock
meisterhaft anzuwenden pflegt. Die Bemerkung Truffauts, der Film gleiche
einer ,,Grafik“ und seine Figuren seien ,algebraische Figuren“' gibt uns
das Recht, den Plot auf diese Figuren — Kegelschnitte haben wir bei Kafka
bemerkt — zu lenken. Die Figuren zeichnen nimlich mégliche Tauschwert-
verhilenisse durch ihre Handlungen auf. Die Werte sind nicht unausweich-
lich und st6rrisch wie in HiGH NooON, sondern Variablen — differenzielle,
exponentielle oder logarithmische Funktionen, um es in der Sprache mathe-
matischer Figuration zu sagen. Denn wo immer der Tausch auftrict, wird der
Moment des Showdowns oder des ,Halt!“ unweigerlich expansiv verrium-
licht — zu einer neuen narrativen Spur, die Hitchcock auslegt, um sie spiter
retroaktiv in Wirkung treten zu lassen.

Die Story von DErR FREMDE M ZUG kénnen wir dem fabelhaften Buch
Truffauts iiber Hitchcock entnehmen:

In einem Zug wird der Tennischampion Guy (Farley Granger) von einem Fan namens Bruno
(Robert Walker) angesprochen. Bruno weif§ alles iiber Guy und schligt ihm vor, jeder von
ihnen solle fiir den anderen einen Mord begehen. Bruno will Guys Frau umbringen, die sich
nicht von ihrem Mann scheiden lassen will, und dafiir soll Guy Brunos tibermifig strengen
Vater umbringen. Guy lehnt das ab und trennt sich von Bruno, der dennoch den ersten Teil
des Plans ausfiihrt.'

Wir halten hier die Geschichte an. Der Tausch der Morde entspringt der Idee
des Wahnsinns Brunos — man weifd nicht, ob die Begegnung im Zug zufillig

15! Frangois Truffaut: Mr. Hitchcock, wie haben Sie das gemacht? Miinchen 1990, S. 193.
"2 Ebd., S. 188f.
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erfolgt und ob Bruno diesen Plan schon linger zu realisieren beabsichtigt.
Beriithme sind die sich parallel entwickelnden Eintrittsszenen anfangs des
Films, in denen die Kamera nur die Schuhe und Schritte der beiden Ant-
agonisten festhilt. Dies ist der Kern der Geschichte, wie sie Highsmith in
ihrem Roman festgelegt hat. An sich ist es schliissig, durch die Vertauschung
bzw. Léschung des Motivs zweler sich rein zufillig begegnender ,Killer®,
die ihre Auftrige tauschen, einen Mord ohne Vorgeschichte auszufiihren.
Der Mord wire vom Mordauftrag und vom Motiv getrennt. Dieser realen
Ebene ist aber cine subtile zweite zugeordnet: Withrend Guy den Plan der
getauschten Morde fiir die etwas irre Spekulation eines Fans hilt und ihn
ironisiert, nimmt Bruno ihn ernst. Der erst spiter dramatisierte Wahnsinn
Brunos besteht in dessen Risikobereitschaft, auch mit dem eigenen Leben zu
spielen, es also als Verhandlungsmasse in das Geschift einzubringen. Dass
der Mordplan nur ironisch gemeint sein kénne — so Guy, der ihn deswegen
auch nur ironisch akzeptiert —, ist Bruno nicht zu erkennen fihig. Thm fehle
die Ebene der Negation der Zeichen und Gesten, so, wie sie im ironisie-
renden Spiel von Méglichkeitsvorstellungen verhandelt werden. Er missach-
tet die Vorzeichen und somit die strukturale Kontextualitit der Sinnebene.
Seine Fixierung beruht auf festgelegten Bedeutungen. Wie auch immer der
Diskurs reversibel und reziprok ablaufen kann, der Mord ist es niemals. Der
Mord im Kriminalfilm geschicht nur beildufig. Er ist nur der Ausgangspunke
eines unmdglichen Riicktauschs — was bei Diebstahl oder anderen Delikten
in Form einer Wiedergutmachung méglich ist. Andererseits ist Guy anzu-
merken, dass er Bruno zwar fiir etwas iiberspannt hilt, den Wahnsinn des
héflich-adretten und redegewandten Fremden aber nicht diagnostiziert.
Bruno jedenfalls missversteht die Ironie als Vertrag und bekommt unbe-
absichtigt auch ein Pfand: das Feuerzeug, das Guy im Zug vergessen hat
und das seine Initialen trigt. Es ist ein von der Firma Ronson gesponsertes
Modell. Jetzt kommen der Lunapark und das Karussell ins Spiel. Auch hier:
Der vollstindige Lunapark ist auf der Farm eines Regiekollegen von Hitch-
cock eigens errichtet worden. Der Liebestunnel jedoch war Attraktion eines
tatsiichlichen Vergniigungsparks. Actrappen, Simulationen, Inszenierungen
— der Film stecke voller tduschender Details und doppelgingerischer Motive.
Bruno also macht sich an Guys Frau heran, die immer noch nicht in die
Scheidung einwilligen will, verfolgt sie in einen Lunapark, besteigt hinter ihr
und ihren Begleitern das Karussell (merry-go-round) mit den sich unter har-
monischem Auf und Ab zur Jahrmarkesmusik kreisenden Bewegungen und
folgt ihr dann mit einem Boot auf die , Liebesinsel“. Truffaut schreibt weiter:
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,In einem Vergniigungspark erwiirgt (Bruno) Guys unsympathische Frau.
Guy wird von der Polizei vernommen und kann kein vollstindiges Alibi
nachweisen.“'”® Der einzige Zeuge, der ihn auf einer Zugfahrt in jener Nacht
hitte identifizieren kénnen, war zum fraglichen Zeitpunkt berauscht! — Guy

(Guy) wird deshalb von der Polizei beobachtet, diskret, weil er bekannt und mit der Tochter
des Senators liiert ist. Bruno i3t Guy wissen, er warte darauf, daf§ auch dieser seinen Teil des
Plans erfiille. Guy weicht aus, benimmt sich aber immer verdichtiger. Schliefllich beschliefSt
Bruno, unzufrieden mit Guy, weil er seinen Vertrag nicht erfiillt, ihm einen Strick zu drehen.
Er will das Feuerzeug, das dem Champion gehért, an den Ort des Verbrechens tragen. Um
Bruno abfangen zu kénnen, mufl Guy ein Tennismatch in fiinf Sitzen gewinnen, um aus dem
Stadion wegzukommen. Am Ende wird Bruno von einem heiflgelaufenen Karussell erdriickt
und Gays Unschuld bewiesen.!*

Die durch die Verschriftung Truffauts aktivierten Vorstellungen sind andere
als die Bilders des Films. In der Darstellung des Plots, den Truffauc rafft,
fehlen die Elemente, die im Naturalismus einer Romandarstellung 4 la Zola
durchaus umfinglich Platz haben. Der Montagetechnik des Films kommt
man mit Worten nicht nach.

Zuniichst ist es nur tiber die Schwelle der ironischen Verkennung (dieses
semantischen Schwindels) verstindlich, dass eine Einigung der getauschten
Morde zustande komme: Man meint etwas anderes als das, was man sagt,
indem man auf ein Wie des Sprechens verweist. Anders gesagt, der Vertrag
ist miindlich, situativ und nicht rechtskriftig. Weil er es aber nicht ist, fillc es
Guy umso schwerer, Indizien beizubringen, die seine Verstrickung in diesen
Handel entkriften. Da die Tduschung der Ironie sich im Kopf des Anderen
invertieren muss, aber der Wahnsinn Brunos eine manische Kopfsache ist,
programmiert sich der Konflike unausweichlich. Die Ironie ist ein lancierter
Schwindel, dessen Verstindnisebene dann unproblematisch ist, wenn man in
einer Rahmung, in einer Vorannahme der Situation darauf vorbereitet wird.
Mit einem Fremden, den man nicht kennt, sollte man im Zug passager keine
vertrauensvollen Mordpline diskutieren: Vertrauen braucht Zeit. Und von
der hat hier jeder zu wenig — vor allem in der Parallelhandlung des Schluss-
teils: Guy muss sein Match unter der Beobachtung der Polizei so rasch wie
mdglich beenden. Bruno dagegen muss so rasch wie moglich, aber erst bei
Dunkelheit, weil er sonst erkannt werden kénnte, Guys Feuerzeug auf der

153 Ebd., S. 189.
154 Bbd.
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Liebesinsel platzieren. Beide Protagonisten sind nicht nur in dieser Situation
in Eile, am Zug: Guy will rasch seine Scheidung durchbringen, Bruno will
eiligst seinen Vater entsorgen. Hitchcock findet natiirlich allerhand Mittel,
um die Eile stindig in eine Verzégerung und Verspitung umzulenken.

Der Vertrag wird besiegelt: ,,Abgemacht?, fragt Bruno Guy. ,,Aber natiir-
lich Bruno!“; so verabschiedet sich Guy ironisch, als hitte er es mit einem
Kinderspiel zu tun. Der Wahnsinn kennt bekanntlich keine Ironie, er steht
ganz auf der Ebene der Realitit, aber einer Realitit, die von anderen, gesell-
schaftlich geichteten Vorstellungen ausgeht. Das zeigt sich auch in einer
Begegnung Guys mit seiner Frau in dem Schallplattenladen, in dem diese
arbeitet. Als er Miriam auffordert, endlich in die Scheidung einzuwilligen,
sie aber aus der Sache noch mehr Geld herausschlagen will und sich weigert,
duflert Guy im eskalierenden Streit: ,Ich kénnte dich erwiirgen!“ und ver-
lisst wiitend den Laden, wobei ihm entgangen ist, dass der Ladeninhaber
den Streit und die vermeintlich ernste Affektion im Gedichtnis hat und
nach dem Mord Brunos an Guys Frau der Polizei vorbringt. Man sagt das
im Affeke so leicht: ,Ich konnte dich umbringen!“ Aber man tut es nicht so
leicht, weil der Satz ein Schwindel ist, eine performative Geste, eine Sprach-
handlung. Dass der wahnsinnige Bruno die Differenz zwischen symbolischer
und realer Performanz nicht mitvollzieht, zeigt aber auch, wie sehr uns der
Alltag zwingt, bestindig zwischen Aussage und Handlung eine Wertorientie-
rung einzufiigen, die verhindert, dass die irreversiblen Handlungen, z.B. ein
Mord, dennoch rekursiv zuriickgenommen bzw. entschuldigt werden kén-
nen. Nicht jeder Affekt muss in einen Effekt umschlagen. Jede Rede partizi-
piert somit an einer Okonomie, die das Opfer, wie Wittgenstein formuliert,
in einem Sprachspiel aufschiebt. Auch Handlungen lassen sich als Medien
aufzeichnen, speichern, abspielen — so, wie die Ehe durch den Scheidungs-
vertrag wieder riickgingig gemacht werden kann, obwohl die Worte des
Priesters deren Ewigkeitsbehauptung aufstellen und das Ja-Wort als Sprach-
handlung die Ehe beglaubigt. Die Sache wird aber vertraglich weicher, da es
sich in der Ehe um eine Vergemeinschaftung handelt, in der — seit einiger
Zeit — nicht mehr der Hort der Mitgift zihlt, sondern die kaum realisierbare
Vorstellungswelt der Liebe. Und die Ehepartner denken bei den Worten ,,bis
dass der Tod euch scheidet” keinesfalls an Mord.

Stimmt diese Schlussfolgerung, kann fiir Bruno angenommen werden,
dass der Wahnsinn auflerhalb der Schuld steht, da es fiir thn weder eine
schlechte noch eine gute Moral, sondern iiberhaupt keine Wertskalierung
gibt, da Handlungen und Auflerungen identisch geworden sind, sprachliche
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Auferungen in der Regel aber gerade Handlung und Prisenz differieren.
Mit dem Faktum des Aufschubs, der Gabe, kommt auch jene Okonomie
der Zeit ins Spiel, die stets im Wettlauf mit der linear verrinnenden Zeit, der
Uhrenzeit steht.

Auf der Liebesinsel fragt Bruno sein Opfer einfach ,Sind Sie Miriam?“.
Ein Nicken geniigt, um sie zu erwiirgen. Kein Affekt, keine Emotion. Bruno
egalisiert den Ubergang von Sprache und Handlung. Hitchcock demons-
triert die Beildufigkeit des Mordes mit einer vorweg gezeigten Schatten-
szene im , Tunnel of Love“ — einem kleinen Gruselkabinett, das die Boote
durchfahren kénnen, wenn sie auf die Liebesinsel wollen. Die spiegelnden
Brillengliser Miriams benutzt Hitchcock, um die Erwiirgung abgeschattet,
zeichenhaft darzustellen — im Hintergrund hért man die frohlich-belebte
Musik des Karussellorchestrions.

Im zweiten Teil des Films, der den letzten Tag der Handlung einnimmt,
wird die metaphysische Frage Hitchcocks problematisiert: ,Was macht
ein perfektes Verbrechen aus? Bzw. die Frage Baudrillards aufgenommen:
»Warum ist das absolute Verbrechen unméglich? Antwort: ,,Weil es in der
Form der Normalitit der Zeichenordnung und der Fiktionalisierung einer
reprisentierten Prisenz je schon immer geschieht und mit der Unschirfe der
Sinne zusammenfillt.“ Kierkegaard hat das an seiner Analyse der Erbsiinde in
DER BEGRIFF ANGST nachgewiesen.

Erst einmal kniipfen wir an die Tatsache an, dass jedes Verbrechen
Spuren (Reprisentationen) menschlicher Anwesenheit hinterlisst, die als
Indizien die Méglichkeit der Riickverfolgung auf Prisenzen respektive sen-
sualisierbare Handlungen gedeutet werden kénnen. Wie schwierig die allge-
meine Sichtbarkeit und Manipulierbarkeit solcher Sensationen im Zeitalter
der Medienillusionen ist, zeigt das Licht- und Schattenspiel im Lunapark.
So deutet Miriam Brunos zwanglose Anniherung im Park vor ihrer Ermor-
dung auf dem Karussell und im , Tunnel of Love® eher an eine dem Festplatz
gemiifle amourdse Absicht als an einen Mord. Die zentrale Spur ist ein unbe-
deutendes Feuerzeug — Gegenstand der Erhellung und Identifikation des
Gesichts von Miriam unmittelbar vor dem Mord. Guy hatte es wihrend der
ersten Begegnung mit Bruno im Zug liegenlassen. Bruno will es nun am letz-
ten Tag des filmischen Geschehens auf der Insel im Lunapark an jenem Ort
platzieren, an dem er Miriam erwiirgt hat, um Guy fiir den unausgefiihrten
Mord an seinem Vater zu bestrafen. Das Indiz ist in der Hand von Bruno
deplatziert, iibertrigt die Schuld auf Guy. Wenn die Polizei diesen Beweis
akzeptiert (sie muss es aufgrund der verriterischen Initialen des Feuerzeugs),



https://doi.org/10.14361/9783839461259-022
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

224 IT. KARUSSELLSZENEN - FILM

handelt es sich nicht mehr um einen Schwindel, sondern um eine Liige, die
die Polizei fiir die Wahrheit nimmt. Sie wiirde Guy vermutlich auf den elekt-
rischen Stuhl bringen. Ich glaube, in Amerika gilt nicht die Konzession eines
. Verbrechens aus Leidenschaft“. Ublich ist wohl, dass vor allem Eheminner
ihre renitenten Frauen auf diese Weise entsorgen — niemand sonst hitte ein
geeignetes Motiv. Von Brunos Existenz weif§ die Polizei vorerst nichts.

Zur Deplatzierung, die fiir Hitchcock eine viel zu einfache Figur ist, tritt
jetzt der Suspence, genauer: der Aufschub, also die Okonomisierung einer
so einfachen Tat wie der Platzierung eines Feuerzeugs. Die Sache ist kompli-
zierter. Mit der Metonymie der Dinge wird ein Agon der Handlungen ver-
bunden. Sensorium und Motorik geraten in Konflikt. Erstes Problem: Bruno
kann das Feuerzeug erst nach Einbruch der Dunkelheit auf der Insel plat-
zieren, da er sonst durch den Rekommandeur des Bootsverleihs identifiziert
werden konnte. Zweites Problem: Guy kann die Platzierung nicht rechrezeitig
aufdecken bzw. verhindern, weil er ein wichtiges Tennismatch zu bestreiten
hat und von der Polizei beschattet wird, die nur darauf wartet, dass er eine
Handlung einleitet, die die Verdichtigung bestitigt. Zwei Aktionen also, die
im Wettkampf um die Zeit stehen: die Aktion Brunos unter der astronomi-
schen Zeit des Sonnenstandes und die Aktion Guys unter der Erlebniszeit
eines sportlichen Wettkampfs, von dem nicht sicher ist, ob er drei oder fiinf
Sidtze dauert. Die agonalen Weichenstellungen verfangen sich hier in einer
die Zeit ausfiillenden Spielsituation. Die Parallelhandlung zweier filmischer
Agone beschert dem Publikum, das um das Dringen der Handlung weif3,
einen doppelten, antagonistischen Suspence: den einer Zeitdehnung (Warten
auf den Sonnenuntergang) und den einer Zeitkomprimierung (ein schnel-
les Match) — die richtigen Voraussetzungen fiir einen spannenden Spielfilm.
Hier beginnt das, was Truffaut als ,Manipulation mit der Zeit“ bezeichnet,
mit einer montagebedingt qualitativen, erzihlenden Zeit. Wenn die Uber-
setzungen (englisch — franzosisch — deutsch) des Textes von Truffaut stim-
men, handelt es sich wirklich nicht nur um das Dehnen und Komprimieren
der Zeit mittels des filmischen Schnitts in der Parallelmontage, sondern um
eine Transformation der linearen Zeit mittels einer doppelten Duellsitua-
tion. Hitchcock ist bemiiht, die Zeit bis zum Showdown zu dehnen, indem
er weitere Komplikationen einbaut. Drittes Problem: Bruno muss eilen, um
auf die Liebesinsel zu kommen, verliert dabei das Feuerzeug, es fillt in einen
Kanaldeckel und er muss es mit langen Fingern kompliziert herausangeln.

Dann eine komprimierte Zeit. Viertes Problem: Guy muss sein Tennis-
match rasch gewinnen und auch noch der Polizei entkommen, um Bruno
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von der Platzierung des Feuerzeugs abzubringen. Ein Tennismatch lisst sich
aber nicht komprimieren, es sei denn, man besiegt den Gegner in einem
schnellen Dreisatzspiel. Hitchcock rafft das Match in einem Hin und Her
der Ballwechsel und der Blickwechsel durch schnelle Schnitte. Statt drei
Sitze braucht das Match jedoch fiinf. Je hastiger Guy spielt, um so mehr
Fehler unterlaufen ihm. Die Zeit tritt durch Handlungsperspektiven in eine
héhere Form der Wertbezichung ein, nicht nur fiir die Antagonisten, die
wechselseitig von ihren Plinen wissen, sondern auch fiir den Kinobesu-
cher, dem Hitchcock die Duellsituation vorweg erklirt. Dialektik wird, wie
Adorno in seiner Hegelkritik annonciert, in Okonomie transformiert. Die
gesetzten Widerspriiche erweisen sich, anders als bei HicH NooN, durch
eine Manipulation der Zeit instrumentalisierbar. Das soziale Normgesetz
der Zeit — Reziprozitit der Arbeit — gerit in einen Taumel. Wir kénnen
aufgrund der Scrukeur des Films die Idee erahnen, dass die Position der Null-
stelle oder des Umschlags oder des ,,Hald!®
verrdumlichen muss, um Wirkung zu entfalten. Der Film, der mechanisch,
linear abliduft kann die Normaluhr auf jede Weise inhaltlich und durch den
Schnitt hintergehen — filmische Zeit und gefilmte Zeit sind nur im Ausnah-
mefall bei HiIGH NooN oder in Hitchcocks Experiment COCKTAIL FUR EINE
LeicHE (USA 1948) identisch.

Die Verkérperung der Antagonisten in ihrem Agon bringt eine sekun-
dire Okonomisierung ins Spiel, die nicht mehr an die Materie gebunden
scheint. Nicht mehr Unsichtbarkeit versus Sichtbarkeit sind die Polarititen,
sondern die Kette ,,Spur — Indiz — Beweis — Tatsache® muss eine (fiir die

zeitlich diffundieren muss, sich

Polizei) schliissige Geschichte ergeben. Je nach Schluss wird Bruno oder
Guy als Morder iiberfiihrt. In der Tat gilt es nicht nur, einen Wettkampf
zu gewinnen (Bruno angelt langwierig mit den Fingern das Feuerzeug aus
dem Kanalschacht; Guy siegt in fiinf Sitzen), sondern auch von der Stelle
zu kommen. In beiden Ereignisketten gibt es eine von Hitchcock eingebaute
Verzogerung, die vorerst den Kurzschluss, die Simultanitit verhindert. Diese
Simultaneitit wird schliefflich von dem klassischen Karussell im Lunapark
symbolisiert. Die zwei Aktionsebenen drehen sich im Karussell ineinander.
Auf dem Karussell wird das Verhiltnis von Schuld und Unschuld ausgetra-
gen. Das ist ganz wordich zu nehmen: Es geht darum, das ,Rad der Gerech-
tigkeit, wie Hitchcock Guy sagen ldsst, nicht Pirouetten drehen zu lassen,
sondern zum Urteil zu kommen.

Das Urteil fille in der phantastischen Karussellszene im Lunapark mit den
»20 big shows®, eine der filmisch meisterhaften Zeit- und Raummontagen,
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in der virtuos choreografierten Technik des Jahres 1951. Truffaut nennt die
Figur des grafischen Tableaus der Hitchcock’schen Parallelinszenierung einen
yParoxysmus“. Er ist das Resultat der aggressiven Akzeleration der Ereig-
nisse. Dafiir steht symbolisch ein aus der Hohe aufgenommenen Schuss, in
dem Bruno das Eingangstor mit den Buchstaben ,20 BIG® an einem Zelt
mit dem Schriftzug ,,Side Show® durchschreitet — es sind die bis ins Kleinste
durchdachten Details, die bei Hitchcock immer wieder begeistern. Denn
nun beginnt der eigendiche Zauber; Erwartungskreditierung und Erfiil-
lungsaufschub laufen in diesem Moment ineinander. Bruno also wartet auf
dem Festplatz die Dunkelheit ab — ,,Sensationslust war mir schon immer ein
Griuel®, sagt er zu einem der Rekommandeure und blittert lustlos in einer
Zeitung. Wahr gesprochen. Auch Mord ist fiir ihn nur eine banale Aktion.

Der Paroxysmus des Chiasmus beginnt zwischen Liebestunnel und alt-
modischem Karussell. Bruno und Guy begegnen sich. Ein Polizist schiefSt
und trifft den Rekommandeur des Karussells, der lisst den Fahrhebel an
— Schnitt auf das Schwungrad des Antriebs —, das moderierende Getriebe
liuft heif3, fillt aus und das Karussell beginnt sich immer rascher zu drehen.
Guy und Bruno steigen auf das klassische mit Pferdchen besetzte ,franzo-
sische Karussell. Auch die Musik schaltet einen Gang héher. Bruno und
Guy kimpfen zwischen den vertikal tanzenden Pferden, den zunichst noch
lachenden Kindergesichtern (Goffmans Rollengenese bestitigend) auf dem
sich drehenden Karussell. In kurzen Schnitten fliegt im Hintergrund die
zunichst amiisierte Menge mit ihren ,unscharfen Profilen® (Rilke) dahin.
Es beginnt ein Ringkampf um das Feuerzeug, jenes von Hitchcock Mac-
Guffin genannten und von Ronson gesponserten Objekts, das an sich ohne
Bedeutung ist und innerhalb einer Spurensuche zum aufklirenden Indiz
von Schuld und Unschuld, von Gabe, Opfer und Strafe werden soll — je
nach Projektion der Bedeutung, mit der es emotionalisiert oder mit Wissen
identifiziert wird. Tod oder Leben hingt von der Deutungserfiillung dieses
Objekts zwischen Wahrheitsfindung und Justizirrtum ab.

Rasch zum Kampfgeschehen zuriick. Die Musik steigert sich weiter,
die Gesichter der Kinder werden besorgter, das Karussell dreht sich immer
schneller. Einer der Polizisten befiehlt, das Karussell anzuhalten. Hitch-
cock wire nicht bei sich, wenn er nicht versuchen wiirde, in diesem Ablauf
des schwindelerregenden Tumults dem Zuschauer einen sadistischen Sus-
pence zu verordnen. Ein ilterer Arbeiter (es ist einer der Kirmesarbeiter,
kein Schauspieler!) entbietet sich, das Karussell zu stoppen, muss dabei
aber unendlich langsam und vorsichtig unter die sich wie eine horizontale
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Kreissige drehende Plattform kriechen, um an die im Zentrum der Bewe-
gung angebrachte Steuerung zu kommen. Offensichdlich ist es in all diesen
Karussellgeschichten nicht méglich, eine Steuerung von auflen anzudenken.
Die Rolle des Rekommandeurs, des Regisseurs bleibt medialisiert, unter-
liegt technischer Norm oder professioneller Ausbildung. Benjamin, Rilke,
Kafka; Schnitt, Schnitt, Schnitt, aber kein ,,Halt!“ zwischen den teils noch
lachenden und teils bereits weinenden Kindergesichter (je nach Mut und
Rollenverstindnis). Da schreit eine Mutter um ihr kleines Kind, das vom
Karussell zu fliegen droht. Die Kimpfenden; der unter das drohend krei-
sende Karussell kriechende Arbeiter, der zerrissen zu werden droht; Guy,
der ein Kind, das Bruno herabstoft, in eine der rasenden Kutschen legt;
ein taumelnder Kampf der Kérper; Hufe der Pferdchen, die horizontal und
vertikal wie Himmer auf die am Boden Kimpfenden einstampfen wollen —
Angstschreie. Bruno, der jetzt mit Fiifen auf die sich klammernden Finger
Guys tritt — zentrifugale Krifte lassen die Figuren nach aufen fliegen — und
wieder der Arbeiter, der endlich den Bremshebel ergreift und tatsichlich den
Halt des Karussells so abrupt bewirke, dass der Schwungriemen sich von der
Antriebsmaschine l6st und das Karussell ob seiner zentrifugalen Krifte sei-
nen Stand verliert, mit Getdse zusammenbricht und endlich unter dem krei-
schenden Geschrei der zusammengelaufenen Besucher und hysterisierten
Miitter, die um ihre Kinder bangen, krachend, zerberstend zu Fall kommt
und Bruno unter sich begribt. Guy entsteigt den Triimmern unverletzt, der
Inspektor und der Zeuge kliren rasch das Missverstindnis auf. Nicht Guy,
sondern Bruno hat er am Tag des Mordes gesehen. Alle eilen zu dem unter
den Triimmern eingeklemmten Bruno, der nun als wahrer Titer des Mordes
an Guys Frau iiberfiihre ist. Sterbend schiebt Bruno die Schuld auf Guy.
Jetzt ist es kein Vertrag mehr, sondern eine glatte Liige. Bruno stirbt. Schnice
auf Brunos Hand in Groflaufnahme. Die Hand 6ffnet sich. In ihr liegt das
Feuerzeug mit den gekreuzten Tennisschligern und der Gravur ,A to G* —
das Geschenk von Ruth, das jetzt zum exklusiven Beweis der Unschuld wird.

Der MacGuffin ist ein realer Ort imaginirer Besetzung: Die Hand, die
ihn hilt, bestimmt seinen Wert. Hitchcock belisst es nicht bei der Verrii-
ckung der Realitit: Er weist auf den Episodencharakeer hin, der es notwendig
macht, im Spiel oder Ernst um jene Werte zu kimpfen, die Sinnzirkulation
zu anerkannten Bedeutungen werden lisst. Der Schwindel lisst sich nicht
eliminieren. Aber die antagonistischen Perspektiven konzilianter Toleranz
stabilisieren sich dann doch in einer Normalitit, in der alle ein wenig vom
Freiraum des Schwindels auf dem Karussell der Werte profitieren.
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Es erfolgt der komédiantische Schlussgag. Guy und seine Geliebte sit-
zen im Zug, einem Priester gegeniiber, der von seiner Sportzeitung aufblicke
und Guy mit dem gleichen Satz anspricht, den Bruno anfangs gebraucht
hat: ,Entschuldigen Sie, sind Sie Guy Haynes?* Das Paar springt rasch auf
und setzt sich zur Verwunderung des Geistlichen entfernt auf einen ande-
ren Platz. Die letzte Deplatzierung, die wohl nun ihren Oikos, ihre Heimat
gefunden hag; die richtige Nihe und Entfernung zur Fremdheit: nicht Zen-
trum der Wahrheit, nicht Fiktion der Ferne, sondern Oikos. Schliefilich ist
Guy derjenige, der von dem Mord profidiert. Mit dem Priester wird nicht
nur der performative Schwindel des Eheversprechens, sondern auch die Nor-
malitit von Scheidung und Ehe, von Liebe und Hass — ,,Fort — Da“ — weiter
zirkulieren. An dieser Stelle enden der Film und Hitchcocks Kompetenz.
Beide miissen sich dem Studiosystem mit einem Happy End fiigen.

Wenn wir aber einmal ein Schlaglicht auf die Vorlage des ,getausch-
ten Mordes“ eingehen, Patricia Highsmiths Debiitroman Zwel FREMDE
IM ZUG (STRANGERS ON A TRAIN, 1950), so bemerkt man, dass Hitchcock
zwar den ersten Teil bis zum Mord an Miriam nachvollzieht, den zweiten
Teil (Mord an Brunos Vater) nicht zur Ausfiihrung kommen lisst. Das hat
besondere Griinde: Erstens iibernimmt Hitchcock zwar die édipale Struk-
tur von Bruno (Tod des Vaters, Liebe zur Mutter), nicht aber die Zweifel
und deudich homosexuellen Hintergriinde, die Highsmith einsetzt, um die
Zirkulation von Schuld und Scham als gebrochene Okonomie zu bewil-
tigen. Im Roman stirbt Bruno, und Guy wird als Mérder festgenommen.
Hollywood ist solche Offenlegung in den 1950er Jahren nicht zuzumuten.
Zweitens interessiert sich Highsmith nicht fiir die Okonomie des Schwin-
dels und die Parameter motorischer Beschleunigung (der Zug, das Karussell,
das Tennismatch), sondern fiir die Auflésung der jeweiligen Ich-Positionen
im alkoholisierten Rausch. Rauchen und Trinken ist ein Dauerzustand sozu-
sagen homoerotischer Konversion, die deutlich in Verzweiflung und Schuld
hinsichdich der ,,Unproduktivitit“ homoerotischer Verbindung umschligt,
und zwar seltsamerweise gerade dann, wenn diese Verbindung sich deudlich
in der Wahl des Berufs (Guy ist im Roman ein erfolgreicher Architekt) nie-
derschligt. Der Schuldvorbehalt kann sodann rein statistisch und somit dko-
logisch abgeleitet werden: Homosexuelle sind gegeniiber Heterosexuellen in
der Minderheit und verfiigen iiber keine ablosbaren Tauschgiiter — auf8er
solchen, die durch Arbeit erworben sind. Deutlich wird diese Haltung an
Bruno, der eben keinen Beruf hat, sondern unproduktiv vom Geld seines
Vater lebt, den er umzubringen trachtet, um frei zu sein und sich vollstindig
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der Tauschékonomie zu entledigen. Im Roman stirbt er schlieflich an der
Abhingigkeit von seinem ,,Bruder” Guy — und vom Alkohol.

Ich will noch die einzige Beschreibung wiedergeben, die Highsmith iiber
die Karussellfahrt vor dem Mord auf der Liebesinsel Hitchcock zur Vorlage
macht, und die eine Erinnerung Brunos aus der Kinderzeit ankiindigt — wohl
eine akustisch-visuelle Verschmelzung, eine Aufgehobenbeit in der Kindheit,
die jedoch im Roman nie konkret benannt wird, sondern immer wieder nur
im Alkoholismus Brunos seinen hilfeschreienden Ausdruck findet.

Sie gingen zum Karussell. Es lag wie eine hellerleuchtete Stadt im dunklen Wald, wie ein
eigener Wald vernickelter Pfihle voller Zebras, Pferde, Giraffen, Stiere und Kamele, die vor-
anstiirmten oder auf- und abschaukelten, bisweilen den Hals iiber den Rand des Karussells
hinausstreckten und mitten im Sprung erstarrt waren, als warteten sie verzweifelt auf Reiter.
Bruno blieb andichtig stehen und schaute wie gebannt; er konnte den Blick nicht einmal
abwenden, um sich nach Miriam umzusehen, und bebte, als er die Musik hérte, die ankiin-
digte, daf§ das Gefihrt sich jeden Augenblick in Bewegung setzen wiirde. Er spiirte, daff er
gleich ein Kindheitserlebnis wiederfinden wiirde, jenes kostliche Erlebnis, das durch das har-
sche Dréhnen der elektrischen Orgel, das grelle Leierkastengeplirre und das Scheppern von
Becken und Trommeln fast in Reichweite gelangt war. Das Karussell fiillte sich.'>

Es ist die dem Medium Film eigene Aufgabe, die Inszenierung von Emo-
tionalitit im Verhilenis von Sensorik und Motorik nicht nur darzustel-
len, sondern sie auch auf das Publikum zu tbertragen. Aufmerksamkeit
und Spannung bedingen einander umso mehr, als das Publikum — wie die
Traumer und die Klienten beim Analytiker — motorisch stillgestellt wird.
Letztere nehmen an den Handlungen nur sensorisch Teil, wihrend ein Kir-
mespublikum dagegen auch motorisch aktiviert wird und alle Spielformen
des Quartetts von Caillois durchlaufen darf. Was jeweils aktiviert wird, sind
aber niche ,, Triebe®, ,Energien®, , Krifte“ oder , Willen®, sondern Differen-
zen zwischen Sideshow, Preview, Erwartungsweckung und Realisierung oder
[lusionierung, die in einer Show vorgestellt werden und sich in Vorstellun-
gen vorstellen. Mit Freuds Vokabeln ,Lustprinzip® und ,Realititsprinzip®
kann man das nicht erfassen — es sei denn, man glaubt an die Unbedingtheit
einer Realitit auf sozialer Ebene. Wie fragwiirdig diese beschaffen ist, sicht
man in HigH Noon.

Aufmerksamkeit gilt dem Spielraum der psychophysischen Differenz.
Wenn diese so artistisch konzipiert ist, wie der doppelte Agon in DER FREMDE
IM ZUG, sollte auch die Versshnung etwas Besonderes sein. In Hollywood-

155 Patricia Highsmith: Zwei Fremde im Zug. Ziirich 2002, S. 113.
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filmen ist es zensurgemif die Ehe, die das Ende der Vorstellung einliutet;
der Vertrag ist im Wortsinne ,,geschlossen. Das ist sentimentaler Kitsch und
Hitchcock reagiert darauf mit ironischer Intelligenz.

Es kann im Film (wie im Theater) nicht nur darum gehen, eine Figur
zu zeichnen wie in der Malerei oder im Foto, sondern sie muss sich entwi-
ckeln, muss im inszenatorischen Sinne erschaffen werden — von Darstellern,
die sich ihrerseits innerhalb einer Filmgeschichte entwickeln. Die Figuren
kénnen dabei bleiben, was sie sind — wie der Schurke in HicH NOON —, sie
kénnen in Zweifel geraten und Schwindelgefiihle als Kampf mit unbarmher-
zig opaken Werten ausdriicken — wie Gary Cooper als Marshal Kane — und
sie kdnnen sich moralisch, dsthetisch und sogar in ihrer Kérpermotorik und
Sprechweise so anpassen, dass eine Beurteilung ihres Charakters oder einer
Situation sich entzieht und die Erfiillung einem Publikum Uberraschungen
spendiert. Da das Urteil eine Zuschreibung durch Andere voraussetzt oder
erst im Umgang mit Anderen zum Ausdruck kommt — wie im Falle Guys —,
kann die Frage nach der wahren Identitit nur unter der Voraussetzung einer
Kreditierung von Vertrauen (plus etwa dem anzweifelbaren Indiz einer Visi-
tenkarte oder dem eindeutigeren eines gravierten Feuerzeugs) beantwortet
werden. Der Schlussgag in DEr FREMDE 1M ZuG ist Hitchcocks Versprechen
einer unauflgsbaren Zukunft, auf das wir uns gerne einlassen wollen, esaber
bestindig hintergehen. Welche Identitit einer annimme (, Entschuldigen Sie,
sind Sie Guy Haynes?“), bestimmt der Regisseur, indem er im Zuschauer
eine Erwartung erzeugt. Aber wer hat hier wen in der Schuldverschiebung
zu entschuldigen, wenn der Effekt der Generierung von Sinn sich einer end-
losen Kette von skonomischen Prozessen, Sinnen- und Medienspriingen
verdanke, von denen jeder fiir sich den eigenen Mangel in Profic umschlagen
lassen kann? Die Reziprozitit wechselseitiger, qualifizierbarer Selbstbestim-
mung muss — wird sie in solcher Explizitheit bis zum Ende verfolgt — in
einen Schwindelanfall miinden. Der kreisende Reigen zerfillt. Bruno, der
Wahnsinnige, kommt durch das wahnsinnig gewordene Karussell um: Bése
endet, was den Regeln nicht integrierbar ist. Der verfemte Teil wird aus der
Zirkulation geschleudert. Und nicht nur das: Der Production Code Holly-
woods verbot es, Schurken als Sieger davonkommen zu lassen. Wir werden
darauf gleich in VERTIGO zu sprechen kommen. So aber zeigt sich ganz Hol-
lywood als eine Implementierung moralischer Gesetze, die den Agon, den
Streit, den Krieg verherrlichen, indem sie den Status quo als dessen gutes
Ende feiern.
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