Hans J. Wulff / Ludger Kaczmarek / Peter Ohler
Fortnum & Mason im Kino: Derek Jarmans Film WITTGENSTEIN

Eine erste Fassung dieses Artikels erschien in: Wittgenstein Studien (Heidelberg [...]: Springer), Diskette 1, 1995, File
16-1-95. Eine Online-Fassung findet sich auch in: Sammelpunkt. Elektronisch archivierte Theorie, 16.2.2003

(http://sammelpunkt.philo.at:8080/archive/00000442/).

URL dieser Online-Fassung: http://www.derwulff.de/2-53.

ABSTRACT: Die Untersuchung versucht die Strategien
aufzudecken, in denen Derek Jarman Figur und Werk
Wittgensteins darstellt. Dazu werden assoziative Verwei-
sungsfelder, topikale Ketten und Signifikationsmodalité-
ten des Films analysiert.

Our investigation tries to unfold the strategies used by
Derek Jarman to expose Wittgenstein as a person and a
philosopher. For that reason associative clusters and poin-
ter structures, topical chains, and modes of signification
of the film were analyzed.

1. Vorbemerkung: Der Film

WITTGENSTEIN

(WITTGENSTEIN)

GrofBbritannien 1993

R: Derek Jarman

B: Derek Jarman, Terry Eagleton, Ken Butler
K: James Welland

M: Jan Latham-Koenig

D: Karl Johnson (Ludwig Wittgenstein), Clancy
Chassay (der junge Wittgenstein), Michael Gough
(Bertrand Russell), Tilda Swinton (Ottoline
Morrell), John Quentin (Maynard Keynes)
Léange: 75'

Drehbuch: vgl. Eagleton/Jarman 1993.

WirtGensTEIN wurde zunédchst konzipiert als ein Bei-
trag in einer Reihe iiber grof3e Philosophen (THE
PHILOSOPHERS), die der englische Fernsehsender
Channel-Four senden wollte. In einem ersten Zyklus
von 52-Minuten-Portréits sollten Sokrates, Spinoza,
Locke und Wittgenstein vorgestellt werden. Redak-
tionelle Vorgabe war, die Beitrdge der Reihe so zu
konzipieren, da3 man vom Prinzip der redenden
Kopfe bei der Prasentation derartiger Themen abge-
hen solle. Der Sokrates-Film mufite aufgrund von
Etat-Kiirzungen gestrichen werden. Der Spinoza-
Beitrag entstand unter der Leitung des Dokumenta-
risten Christopher Spencer, der Locke-Film wurde
von Peter Wollen - Regisseur, Philosoph, Filmtheo-
retiker - verantwortet. Fiir den Wittgenstein-Film
suchte der Produzent Tariq Ali einen Regisseur mit
einem "fantastic amount of vision and imagination"
(O'Pray 1993, 24) und wandte sich an Derek Jar-

man, der das Skript sehr interessant fand und nach
kurzer Zeit den Vertrag unterzeichnete. Das von
Channel-4 vorgegebene Produktionsvolumen betrug
£200.000, konnte aber erweitert werden, weil Ben
Gibson, der in der Produktionsabteilung des British
Film Institute arbeitet, von der Idee begeistert war,
den Philosophen Terry Eagleton und Jarman an ei-
nem derartigen Stoff zusammenarbeiten zu lassen;
Gibson stockte den Etat auf £300.000 auf, so dal3
iiber das 52-Minuten-Format hinausgegangen wer-
den konnte. Eine weitere Etaterweiterung kam durch
den Verkauf der Kino- und Fernsehrechte an den ja-
panischen Verleih Uplink. Jarman hatte sich im Ver-
trag ausbedungen, den Film auf Film und nicht auf
Video zu drehen; gedreht wurde im Super-16-For-
mat. Der Film wurde in 14tigiger Dreharbeit im
Waterloo-Studio an der Londoner Theed Street rea-
lisiert, dem gleichen Studio, in dem auch Caravac-
Gio (1986) und Epwarp II (1991), zwei andere Jar-
man-Filme, gedreht wurden.

Derek Jarman wurde 1942 in England geboren und
wurde 1994 das Opfer einer AIDS-Infektion. Er
wurde als Maler ausgebildet, wandte sich zu Beginn
der siebziger Jahre aber ganz dem Film zu und gilt
als einer der wichtigsten englischen Avantgarde-
Kiinstler der jiingeren Generation. Der thematische
Fokus seiner Arbeit ist Homosexualitét, die er in ei-
ner kompromifllosen und sehr individuellen Art der
Darstellung inszeniert. Sein kiinstlerischer Stil ist
unter anderem beeinflult von Kenneth Anger, Jean
Cocteau und Ken Russell. Als ein iiberzeugter An-
hinger des experimentellen Films hat Jarman immer
die repressive und kommerzialistische Art des Hol-
lywood-Kinos kritisiert. Homosexuelle Kunst, wie
sie Jarman vertritt, basiert auf der Erfahrung der
Stigmatisierung von Homosexualitdt als "abnormal"
und "unnatiirlich", einer "kranken" Verhaltensweise
im Kontrast zu heterosexuellen Orientierungen als
"normal", "natiirlich" und "gesund", und inszeniert
die homosexuelle Erfahrung in einem Spannungs-
feld von Kapitalismuskritik und der dsthetischen
Programmatik eines "semiotic excess".



2. Der Inhalt

Wir wollen in diesem Artikel zeigen, zu welchen ei-
genstindigen und eigenwilligen Mitteln Jarman ge-
griffen hat, um das Leben des Philosophen Ludwig
Wittgenstein filmisch zu erzdhlen. Wir werden uns
in der Analyse stiitzen auf die Interpretation der
Wittgenstein-Figur, die der Film vorschlagt, und
nicht auf die historische Verbiirgtheit einzelner De-
tails oder Episoden. Wir bedienen uns in der Analy-
se textsemiotischer, historisch-biographischer und in
Ausnahmefillen auch der sprachphilosophisschen
Modelle und Texte Wittgensteins. Wir wollen also
den Film nicht im Rahmen der Wittgensteinschen
Philosophie interpretieren, sondern ihn als eine Ex-
position und diskursive Beschreibung einer Philoso-
phenbiographie auffassen.

Der Film steht gleichzeitig in mehreren Kontexten,
die fiir eine Analyse bedeutsam sein kénnen (und im
folgenden in verschiedener Weise in den Vorder-
grund treten):

(1) Er ist ein Film im Lebenswerk eines Regisseurs,
der sich der Darstellung homosexueller Erfahrung
verschrieben hat.

(2) Er ist ein Film in einer Reihe von Filmen, die im
Fernsehen das Leben und Werk bedeutender Philo-
sophen vorstellen sollen.

(3) Er ist ein kiinstlerischer Film, der von Rezipien-
ten mit ganz unterschiedlichem Hintergrundwissen
in unterschiedlicher Weise verstanden wird.

(4) Er ist ein Film, dessen Signifikationsmodus und
innere Struktur sich gegen filmsemiotische Analyse-
verfahren sperrt, die primér an narrativen und realis-
tischen Textsorten entwickelt wurden. Es wird dar-
um nétig sein, einige Uberlegungen dazu anzustel-
len, von was der Film eigentlich handelt und wie er
eigentlich gebaut ist.

Ausgehen wollen wir aber von einer einfachen Fra-
ge und einer einfachen Modellvorstellung: Was
kann ein Rezipient, der nicht zum Kreis der Fach-
philosophen zahlt und auch kein ausgeprégtes Wis-
sen iiber den Philosophen Ludwig Wittgenstein hat,
aus dem Jarman-Film iiber jenen erfahren? Nehmen
wir hypothetischerweise an, der Rezipient wisse nur,
daBl Wittgenstein ein berithmter Philosoph des
zwanzigsten Jahrhunderts gewesen ist. Welche men-
talen Modelle im Hinblick auf die Person Wittgen-
stein kann der Rezipient sich unter dieser Bedin-
gung durch die Lektiire des Wittgenstein-Films von
Jarman aufbauen? (Zum narrativen Film und seine
psychische Verarbeitung durch den Zuschauer vgl.
Ohler 1994, Wuss 1993 und Kaczmarek 1995.)

Die erste Filmeinstellung zeigt einen Jungen - und
der Zuschauer wird erwarten, dal3 es sich hier um
den jungen Wittgenstein handelt: Weil der Titel auf
eine Hauptfigur hindeutet, und weil es Konvention
ist, daB3 Hauptfiguren friih in die Erzdhlwelt einge-
fuhrt werden, und wohl auch, weil ebenso konven-
tionellerweise im biographischen Diskurs die Erzéh-
lung mit der Jugend des Helden anhebt. Der Junge,
ein Brillentréger, spielt nicht Fuflball wie andere
Kinder, macht einen sehr ernsthaften Eindruck. Er
arbeitet an einem Aphorismus. Die Genialitit und
das Interesse an philosophischen Problemen hat sich
beim jungen Wittgenstein schon friith gezeigt! moch-
te der naive Zuschauer denken, indem er das biogra-
phische Schema aufruft, das dergleichen Biographi-
ca des Ofteren unterliegt. Bereits am Kind zeigt sich
vielleicht ein Personlichkeitszug, der sich das ganze
Leben hindurch als stabil erweisen wird, mag er an-
nehmen (ein "trait" des beschriebenen Menschen,
wie die Psychologen das nennen).

Schon der ersten Einstellung hat sich eine Erwar-
tung eingestellt, die die weitere Rezeption des Films
beeinflufit: Der Protagonist ist bekannt, das biogra-
phische Stereotyp aktiviert, ein Gesamtlebensplan
scheint auf. Es gehort zur Charakteristik der Insze-
nierung der Rezeptionstitigkeiten durch den Film,
daf} er mit derartigen schematisierten Hypothesen
differentiell umgeht, sie irritiert, konterkariert, un-
terlduft. Schon die zweite Einstellung steht jenem
Set von Erwartungen des Rezipienten entgegen, die
dieser aus der ersten Szene abgeleitet hat - man sieht
das gleiche Kind wieder, das sich jetzt als Ludwig
Wittgenstein vorstellt. Wahrend jedoch in der ersten
Szene das Kind konventionell gekleidet ist, ist es
hier maskiert mit einem seltsamen Kostiim. Zudem
erklart es, daB es seine Lebensgeschichte erzéhlen
werde - und bricht damit mit der erwarteten linearen
Erzéhlweise. Ein Kind kann keine Lebensgeschichte
erzdhlen, die noch nicht stattgefunden hat. Wer oder
was also ist der Knabe? Das Kostiim deutet viel-
leicht eine andere Wirklichkeitsebene an, mag der
naive Rezipient denken. So wiirde erklérbar, daf3 das
Kind der Erzéhler seiner Lebensgeschichte sein
kann (er ist eine "personalisierte narrative Instanz",
wie die Textsemiotik das nennen wiirde). Der Rezi-
pient wird ab diesem Zeitpunkt zu ahnen beginnen,
dal} er keinen Film zu sehen bekommen wird, der in
konventioneller narrativer Form eine Lebensge-
schichte erzhlt.

In dieser Szene werden zudem die ersten biographi-
schen Fakten vermittelt. Wittgenstein stammt aus ei-



ner sehr reichen Wiener Familie mit kulturell-intel-
lektuellem und vor allem kiinstlerischem Hinter-
grund. Es treten die Verwandten von Wittgenstein
auf. Einige sind ebenfalls in antikisierende, theater-
hafte Kostliime gekleidet. Wahrend der Erzéhler
weiter als Kind auftritt, sind seine Briider, die ei-
gentlich der gleichen Alterskohorte angehoren soll-
ten, schon erwachsen. Auch dieses unterstiitzt den
Eindruck des Zuschauers, nicht einen normalen, li-
near am Zeitverlauf orientierten narrativen Biogra-
phiefilm zu sehen zu bekommen. Sein Genrewissen
wird dem Zuschauer vielleicht signalisieren, daf}
dies auch nicht zu erwarten war - eine Philosophen-
biographie muf3 schlieBlich anders erzihlt werden
als die Biographie eines Generals oder eines be-
riihmten Chirurgen!

In dieser Art und Weise konnte man Schritt fiir
Schritt zu beschreiben versuchen, wie die Informa-
tionen des Films vom Rezipienten geordnet und da-
mit interpretiert werden, wie das Wissen des Rezipi-
enten in die Interpretation einfliefit, wie er immer
wieder gezwungen wird, sein mentales Modell des
Films umzustrukturieren. Wir werden diese Be-
schreibungsperspektive hier nicht in extenso verfol-
gen, sondern nur kursorisch einige Anemrkungen
dazu machen, wie der Film als strukturierter Prozef3
der Informationsverarbeitung und der Auseinander-
setzung des Zuschauers mit dem Sinnangebot des
Films aufzufassen wire. Dabei wollen wir auch eine
kurze Inhaltsiibersicht iiber wichtige thematische
Entwicklungslinien des Films geben.

Die Familie Wittgenstein steht zusammen um den
Fliigel, der Bruder Paul spielt. Der Erzihler-Knabe
gesellt sich zu seiner Familie. Durch die Umarmung
der Mutter wird deutlich, dal} er auf in der erzéhlten
Welt der Familie den Status eines Kindes hat (wie-
derum wird mit der textuellen Funktion gebrochen,
die das Kind als Erzahlerfigur identifiziert hatte).

In einer der nidchsten Szenen wird die Ausbildung
des jungen Wittgenstein durch die Hauslehrer ge-
zeigt. Der Junge sitzt an einer Ndhmaschine und
ndht (die Benutzung eines fiir einen Knaben sehr
untypischen Instrumentes; spéter wird diese Beob-
achtung einen eigenen Status einnehmen kdnnen,
wenn sich der Rezipient noch daran erinnert: das
Thema der Homosexualitét, das den Film durchzieht
und das einen latenten Hintergrund fiir zahlreiche
Einzelinformationen bildet). Wahrenddessen
"briillt" ein Halbkreis von Hauslehrern und Hausleh-
rerinnen auf ihn ein. Die Szene ist hochst "unrealis-
tisch", symbolisiert die Leidenserfahrung schuli-

scher Lern- und Dressurprozesse eher als dal3 es sie
darstellte. Der Junge hélt sich die Ohren zu. Wieder-
um enthélt ein kognitives Modell von Lebensldufen
ein Schema zur Interpretation: Aus der Sinnlosigkeit
der Schulerfahrung folgt unter Umstdnden eine ob-
sessive Suche nach authentischer Wahrheit.

Man sieht dann den jungen Wittgenstein in einem
Ambiente, das England als Handlungsort andeutet.
Er diskutiert mit einem Aullerirdischen, Mr. Green,
der mit dem Protagonisten einen Syllogismus disku-
tiert. Wer ist Mr. Green? Alter Ego? Traumfigur?
Oder eine diskursive Figur, die es moglich macht,
die Wendepunkte in der Entwicklung des Philoso-
phen (oder seines Denkens) zu indizieren und dem
Zuschauer exemplarisch mitzuteilen? Eine Seitenbe-
merkung: Der Zwerg, so erzdhlt der Produzent des
Films, sei eine Erfindung Jarmans (O'Pray 1993,
25). Ein Marsbewohner taucht aber schon in Witt-
gensteins Studie "Uber Gewifheit" auf (23.3.1951;
vgl. Wittgenstein 1989, 205 [=Nr. 430]) - spieleri-
scher Gespréchspartner, an dem sich oft nur implizi-
tes Alltagswissen ("Hintergrundwissen", "tacit
knowledge") erweisen kann - man weif3, dall man
zehn Zehen hat, ob man sie sieht oder nicht (vgl.
dazu Suntinger 1993, 32).

In der néchsten Szene erhélt der Zuschauer weitere
historische Fakten: Wittgenstein geht nach Manche-
ster, um sich mit ingenieurwissenschaftlichen Pro-
blemen von Flugzeugmaschinen zu beschiftigen. Er
wird von nun an nicht mehr durch ein Kind, sondern
durch einen Erwachsenen dargestellt.

Nach jugendlichem "Versagen" geht er nach Cam-
bridge, um bei Bertrand Russell Philosophie zu stu-
dieren. Russell ist im Film ein dlterer Herr. Er disku-
tiert mit Wittgenstein, es geht um die Rolle von Din-
gen und Sachverhalten in Fragen der Objektivitit
und mdglichen GewiBheit iiber sie. Russell zeigt
sich enttduscht von Wittgenstein. Die Diskutanten
verlassen die Szene, als der junge Erzédhler mit einer
leuchtend-gelben Rhinozeroshorn-Maske unter dem
Tisch hervorkommt. Fiir den naiven Zuschauer sind
derartige Seitendetails, die das zuvor beredete philo-
sophische Problem spielerisch in die szenische Rea-
litdt einholen, duflerst schwer konsistent zu interpre-
tieren - und es liegt nahe, daf3 er manches als "Gag"
ohne tieferen Sinn qualifiziert.

Man sieht im folgenden einige Szenen, die die mon-
déne englische Gesellschaft zeigen - vor allem tritt
Ottoline auf, die Geliebte Russells. Der junge Er-
zahler beklagt, daB ihn das gesellschaftliche Leben



in England langweile. Wittgenstein zieht sich nach
Norwegen an einen Fjord zuriick und schreibt die
"Notizen zur Logik". Eine kurze Einstellung zeigt
ihn in einem Boot, er denkt laut dariiber nach, daf}
es hier, in der Einsamkeit, moglich sei, philosophi-
sche Probleme zu l6sen.

Russell ist bei einem - offensichtlich homosexuellen
- Friseur. Die beiden unterhalten sich iiber Wittgen-
stein - und der Zuschauer erfahrt en passant, daB3 je-
ner auch in Abwesenheit bereits eine Person des 6f-
fentlichen Lebens in Cambridge geworden ist. Und:
Selbst der Philosophenfriseur weill und findet es
schockierend, dafl Wittgenstein nie Aristoteles gele-
sen haben soll! (Es mag sein, dafl der Zuschauer das
Detail auf die Hauslehrerszene zuriickbezieht: als
eine Weigerung Wittgensteins, sich auf den Kanon
der Autoritdten einzulassen.)

Es folgt eine weitere Diskussion mit Mr. Green: Wo-
her kann ich wissen, daf} Sie Ludwig Wittgenstein
sind? Jarman spielt hier in der Diskussion um philo-
sophische GewiBheit auch mit dem Verhiltnis der
filmischen und der auB3erfilmischen Realitdtsebene,
auf diese Weise eine weitere Komplexion der semio-
tischen Schichten betreibend, in denen die Erzih-
lung artikuliert ist. Mr. Green: Ich weil3, dal} dieses
Filmstudio sich in Waterloo befindet. Aber wie kann
ich wissen, da3 Sie Ludwig Wittgenstein sind?

Wieder in Wien. Wittgenstein ist bei seinem Bruder,
der Klavier spielt. Wittgenstein hat sich, wie sein
Bruder, freiwillig zum Militdrdienst gemeldet. Es ist
von "Pflicht" die Rede (in eigenartigem Kontrast zu
dem Image des oppositionellen und antiautoritér ori-
entierten Jung-Philosophen, das bis dahin so domi-
nierend schien). Die Kriegsszenen folgen unmittel-
bar. Sie zeigen Wittgenstein in einem vollkommen
reduzierten Szenario an einem Maschinengewehr -
"im Stahlgewitter des Schiitzengrabens", ist man ge-
neigt zu beschreiben. Dazu sieht man auf einer Fah-
ne eine der wichtigsten Aussagen des "Tractatus" -
"Die Welt ist alles, was der Fall ist". (Als philoso-
phische Aussage Wittgensteins ist sie fiir unseren
Zuschauer nicht unbedingt erkennbar - und dann
wird er sich wiederum fragen miissen, was die selt-
same Standarte besagen soll.) Kriegsgefangenen-
schaft beendet die Weltkriegsepisode.

Russell, auf dem Bett mit Ottoline. Er liest ihr einen
Brief des fernen Gefangenen vor. Wittgenstein hat
den "Tractatus" geschrieben. Ottoline scheint eifer-
stichtig zu sein, doch Russell weigert sich, ihr den
Begriff "logischer Symbolismus" zu erkléren. Die

zwei Szenen sind von extrem unterschiedlicher Far-
bigkeit: Die Gefangenenszene ist in der Farbe Grau-
Schwarz gehalten, die Russell-Szene ist dagegen

grell-bunt. Vor allem Ottoline wirkt bunt wie ein Pa-

pagei.

Wieder in Wien entscheidet sich Wittgenstein - ge-
gen den heftigen Protest seiner Schwester -, in einer
Provinzschule zu unterrichten. Die Szene ist streng
analog zu jener Szene gebaut, in der die Schwester
gegen die freiwillige Meldung zum Kriegsdienst
Einspruch erhob.

Wittgenstein als Lehrer: Er versucht, den Kindern
logische Kalkiile beizubringen, die weit iiber ihr
Verstindnis gehen miissen. (Auch wenn der naive
Zuschauer verunsichert sein konnte, ob die Schiiler
tatsichlich im Grundschulalter sind oder etwas an-
deres symbolisieren, erfahrt er auf jeden Fall, daf3
Wittgenstein ein ungeduldiger und unausgeglichener
Lehrer ist. Es stort ihn, daf3 die Kinder ihn nicht ver-
stehen. Aullerdem ist er aggressiv und quilt die
Schiiler.)

In der néchsten Szene verrichtet der Erzéhler repeti-
tive Arbeiten an einer Tafel. Er berichtet, daf3 sich
Wittgenstein als moralischer Versager vorkam und
sich deshalb jahrelang schuldig fiihlte. (In einem
biographischen Film, der eher eine ungliickliche Le-
bensgeschichte zeigt - dies miiite dem Zuschauer
mittlerweile klar geworden sein -, sind Schuldgefiih-
le und Zweifel am Sinn von Leben und Arbeit sicher
ein Motiv, das man im Auge behalten sollte, weil es
ein "kritisches Lebensereignis" ist, das den ganzen
Lebenslauf verdndern kann.)

Im folgenden Dialog mit dem Marsbewohner Mr.
Green geht es um die Zweifelsfreiheit der Existenz
von Dingen: "Die Erde existiert und so auch die
Marsmenschen". (Aber Mr. Green ist doch Mars-
mensch, mochte man einwenden. Und kontern: Aber
in einer fiktiven Welt!)

Wittgenstein "diskutiert" den "Tractatus" mit seiner
Schwester, die eine Sitzung zu einem Aktbild vorbe-
reitet (sie ist Malerin). Sie versteht das Buch nicht.
Wittgenstein sagt, auch Russell wiirde es nicht ei-
gentlich verstehen, obwohl er das Vorwort geschrie-
ben habe. Der Zuschauer mag Wittgenstein als arro-
gantes und selbstiiberzeugtes Genie empfinden.

In der néchsten Szene wird der Wirtschaftswissen-
schaftler John Maynard Keynes eingefiihrt, der mit
Bertrand Russell am Telephon diskutiert. Keynes



wird von einem Jiingling angekleidet. Die Blicke
zwischen Keynes und Johnny konnten den Zuschau-
er veranlassen, die beiden als schwules Paar zu
identifizieren. Johnny, vielleicht der junge Geliebte
Keynes', soll Wittgenstein zuriickholen.

Klerikale Gesidnge und eine GieBkanne indizieren,
daB Wittgenstein sich mittlerweile als Klostergértner
verdingt hat. Ob diese minimalen Cues hinreichen,
um den Zuschauer dies inferieren zu lassen, sei da-
hingestellt. Johnny tritt auf. Er bringt Briefe von
Russell und Keynes. Er ist selbst Philosoph. Witt-
genstein rdt ihm vehement vom Beruf eines Philoso-
phen ab. Der Zuschauer erfahrt indirekt, daf fiir
Wittgenstein dieser Beruf mit "Leid" erfiillt ist.
(Hinsichtlich des Themas der Homosexualitét kann
der Zuschauer an dieser Stelle Inferenzen bilden:
Weshalb denkt Keynes, Johnny sei die richtige Per-
son, Wittgenstein zuriickzuholen? Denkt Keynes,
Wittgenstein konne sich zu Johnny hingezogen fiih-
len? Ein gewisse Aufklarung bringt die ndchste Sze-
ne: Keynes, als strategischer Drahtzieher im Hinter-
grund, will Russell akademische Konkurrenz ver-
schaffen.)

Der Zuschauer erfahrt, dall Wittgenstein eine Abnei-
gung hat, seine Vorlesungen zu halten. Er kann dies
als eine der depressiven Phasen im Leben des Prot-
agonisten auffassen. Johnny gelingt es, ihn zu tros-
ten und zu motivieren. Er legt zértlich die Hand auf
die Decke des Philosophen und lddt ihn zu einem
Kinobesuch ein.

Wittgenstein in seiner Vorlesung. Wenige Leute sind
anwesend - neben Studenten auch Russell und Key-
nes. Die Studenten verstehen Wittgenstein nicht.
(Die Themen der Spétphilosophie kommen zur
Sprache: "Sich eine Sprache vorzustellen, heifit, sich
eine Lebensform vorzustellen".) Auf Russells Ein-
wand, die Philosophie zu trivialisieren, wird Witt-
genstein wiitend. Hier mag sich der Zuschauer an
Begebenheiten in der Szene, die in der Osterreichi-
schen Schule spielen, erinnern.

Wittgenstein und Johnny zum erstenmal gemeinsam
im Kino: Die in dieser Szene versteckten Hinweise
wird der naive Zuschauer nicht verstehen konnen
(siche unten). Der Erzidhler, mit einer 3-D-Brille auf
der Nase, bestitigt die Filmliebhaberei Wittgen-
steins.

Keynes, Lydia und Wittgenstein spielen Sonne, Erde
und Mond. Wittgenstein ist fanatisch bei dem Spiel
dabei. Der Zuschauer entdeckt einen neuen Person-

lichkeitszug Wittgensteins: Der Philosoph hat eine
Obsession fiir scheinbar "kindische" Spiele.

Kinder diffamieren Wittgenstein mit obszénen Ges-
ten als homosexuell. Er fragt Ottoline nach der Be-
deutung des Zeichens. Gesten und ihre Verstehbar-
keit qua Konvention fungieren fiir Wittgenstein als
Indiz, daB die logische Sprachanalyse seines Friih-
werks eine Sackgasse war.

Es folgt eine intime Szene mit Keynes und Johnny
im Bett.

In einer Vorlesungsszene wird - fiir den Zuschauer
ersichtlich - der fiir die Spétphilosophie wichtige
Begriff "Sprachspiel” eingefiihrt. Wittgenstein fiihlt
sich leer und erschopft.

Wittgenstein und Johnny im Kino. Wittgenstein
nimmt seine Hand. Der Zuschauer wird jetzt explizit
mit Wittgenstein als Homosexuellem konfrontiert.

Wir wollen die Beschreibung der Szenen an dieser
Stelle abbrechen. Alle relevanten Themen des Films,
an denen die biographische Erzdhlung entlangge-
fiihrt ist, sind nun eingefiihrt und werden in einer lo-
ckeren Folge von Szenen weiter prézisiert. Der Film
endet mit dem Tod Wittgensteins.

3. Emblemata, kulturelle Einheiten und Assozia-
tionskomplexe: Zum Signifikationsmodus des
WiTTGENSTEIN-Films

Jarmans Film ist kein "realistischer" Film im norma-
len Sinne. Alle Szenen spielen in Biihnen-Interieurs,
keinesfalls in alltdglichen Lebensumgebungen. Die
einzelnen Bilder sind zu Tableaus komponierte Kon-
stellationen von Objekten, die - entkontextualisiert
und meist auch dysfunktionalisiert - nurmehr als
Verweise dienen. Nicht nur auf ihre natiirlichen si-
tuativen Umgebungen, sondern auf die "Objekt-Be-
deutungen", die mit ihnen assoziiert sind, zielt der
Verweis. Das Objekt ist ein Zeiger, ein "pointer",
der auf ein Netzwerk anderer Objekte, Funktionen,
Bedeutungen und symbolisch-diskursiver Kontexte
verweist. Die Bedeutungsbeziehung, die ein solcher
Darstellungsmodus konstituiert, ist dulerst offen,
fragil und abhéngig vom Kenntnisstand des Adres-
saten. Die Lektiire derartiger Tableaus aus indexika-
lischen Verweisungen setzt ndmlich voraus, daf3 der
Assoziationskomplex, auf den der "pointer" gerich-
tet ist, gewuBt sein muB. (Es stellt sich natiirlich die
Frage, wie vollstindig oder partiell die Kenntnis ei-



nes Komplexes sein muf3. Offenheit der Bedeutun-
gen fiihrt nicht unbedingt zur Offenheit der Rezepti-
onsprozesse und zur Integration ganz unterschiedli-
chen Vorauswissens, sondern unter Umstdnden ganz
im Gegenteil zu einer Hermetik des Textes, der sich
als an sehr spezifische Vorkenntnisse gebunden er-
weist - und es sollte vermerkt sein, da3 professionel-
le Philosophiekenntnisse einer Entzifferung des
Films nur bedingt zutréglich sind.)

Kenneth Burke hat in seinem Buch "Dichtung als
symbolische Handlung" (1965) ein Beschreibungs-
verfahren fiir derartige signifikative Relationen vor-
geschlagen. Er nimmt an, daB3 ein poetisch-literari-
scher Text (und wir gehen davon aus, dal die An-
nahme auf filmische Strukturen iibertragen werden
kann) eine komplexe Motivstruktur aufweist und als
ein Gefiige von impliziten Gleichungen (equations)
aufgefalit werden kann. Dabei gliedern sich die Mo-
tive in Assoziationskomplexe (associational clus-
ters). Die Analyse eines Textes muf3 deutlich ma-
chen, was in diesen Komplexen zusammengehort,
zusammengefalit werden kann - welche Objekte,
Akte, Bilder, Charaktere und Situationen sich ein-
zelnen Themen einordnen und den Vorstellungen
des Autors entsprechen (Burke 1965, 25).

Freilich hat man es mit Einheiten des Versténdnisses
zu tun, die sich als solche nirgends im Text finden,
sondern sich dort nur in Spuren sedimentieren. Die
Realisierungen von Motivkomplexen im Text sind
Anlésse fiir rezeptive Synthesen, fiir das Ausprobie-
ren von Zusammengehorigkeiten. Motive entstehen
in der Rezeption anldBlich des Textes, sind jedoch
keine Elemente des Textes. Dennoch organisiert der
Text die Bewegungen des Verstehens vor, er ist kei-
ne beliebige Ansammlung von Informationen, son-
dern préfiguriert die Operationen, aus denen Motive
gewonnen werden. Und er benutzt dazu symboli-
sches Material (oder Material, das symbolische Be-
ziehungen anzeigen kann), das potentiell zum allge-
meinen kulturellen Wissen gehort.

Nun ist Burkes Verfahren darauf gerichtet, solche
Bedeutungskomplexionen zu beschreiben, die durch
die Informationsangebote eines Textes selbst aufge-
schichtet werden. Wir wollen hier zunéichst eine an-
dere Lesart der Rolle von "associational clusters of
meaning" aufnehmen: Das kulturelle Wissen 1483t
sich gliedern in "kulturelle Einheiten" (Eco 1972,
74ff) - komplexe Interpretationen einzelner Tatsa-
chen und Gegensténde, die als assoziative Netzbe-
ziehungen modelliert werden konnen. Alle Organi-
sation von Wissen, sowohl der priméren Erfahrungs-

welt wie auch abgeleiteter Zeichenwelten ist dieser
These folgend

- netzartig konstruiert,

- umfaft Zeichen verschiedener Art und Komplexi-
tat,

- iibergreift mehrere semiotische Stufen,

- ist prinzipiell offen,

- durch ein Gefiige von Verweisen gewichtet und in
Teilnetze gegliedert,

- schlieBlich dazu fahig, sich auf besondere Kon-
texterfordernisse zu adaptieren.

Kulturelle Einheiten sind unabhéngig von besonde-
ren Texten, weil sie den erworbenen Wissenszusam-
menhang einer Kultur ausmachen, vor dessen Hin-
tergrund Texte erst Bedeutungen entfalten kdnnen
(durchaus in dem Sinne, wie Wittgenstein das Ver-
héltnis von Sprachspiel und Lebensform verstanden
hat). Kulturelle Einheiten sind aber auch gebunden
an besondere Texte, weil sie nur in ihnen Geltung
besitzen, aktualisiert und verdandert werden.

Ein Beispiel aus WiTTGENSTEIN, an dem wir diese
Uberlegung heuristisch illustrieren wollen, sei die
zweite Einstellung des Films: Sie zeigt den jungen
Wittgenstein in einer halbnahen Aufnahme; er ist in
eine weille Toga gehiillt, die von einem breiten
Goldband iiber der Schulter festgehalten wird; er hat
eine Brille auf und trégt einen eigenartigen giildenen
"Helm" (die Bezeichnung ist etwas unpassend, ei-
gentlich handelt es sich eher um ein breites "Stirn-
band"), der an beiden Seiten einen in lamellenflii-
gelartig gewellten Ohrenschutz hat. Auflerdem trégt
der Knabe an allen Fingern (sogar an den Daumen!)
beider Hdnde mindestens einen Ring sowie goldene
Armreifen. Die Ringe wirken {iberladen und erin-
nern an Talmi-Schmuck. Diese eigenartige Figur,
die sich als "Ludwig Wittgenstein" vorstellt, ist ein
"pointer", der auf ein Gefiige von Bedeutungen ver-
weist, das im weiteren Verlauf des Films immer
weiter ausgebaut, angereichert, miteinander vernetzt
und mit weiteren Bedeutungskomplexen assoziiert
werden - das ist die These. Wir wollen an einigen si-
gnifikanten Ausschnitten aus dem Feld méglicher
Bedeutungen zeigen, wie sich kulturelles Wissen in
assoziativen Clustern ausfaltet, die wiederum mit to-
pikalen Strukturen des Films (Wuss 1992) koordi-
niert werden.

DIE BRILLE: Wittgenstein trug als Kind wohl kei-
ne Brille (die uns bekannten Kindheits- und Jugend-
bilder Wittgensteins zeigen ihn jedenfalls ohne Bril-
le), litt aber zeitlebens ebenso unter seiner Kurzsich-
tigkeit wie unter seiner Eitelkeit, die ihn daran hin-
derte, eine Brille zu tragen (Gass 1994, 10). Darum



muB die Brille hier anders, aus dem biographischen
Kontext entkoppelt motiviert sein. Eine Briicke, auf
der das Bedeutungspotential der "Brille" zum Klin-
gen gebracht wird, ist die vorhergehende Einstel-
lung, die den jungen Wittgenstein dabei zeigt, wie er
einen bedeutungsvollen Aphorismus verfertigt
("Wenn niemals jemand eine Dummbheit beginge,
konnte es niemals Kluges geben..."). Das Bild zeigt
ein ernsthaftes Kind, Gegenstinden zugewendet, die
Kindern fern sind, in einer Diktion, die Kindern
fremd ist. Ein Wunderkind: und damit findet sich
ein Anschluf} an Stereotypen der Wahrnehmung ge-
nialischer Personen (z.B. Stereotypien des Philoso-
phen-Genies), die sich durch Intellektualitit und
biirgerliches Bildungsmilieu auszeichnen und die in
Kontrast zu tradierten Vorstellungsbildern von Kind-
heit stehen. Diese Personen tragen typischerweise
eine Brille. Brillen gehoren zur Uniform geniali-
scher Kinder. Ist das Schliisselelement eines Asso-
ziationskomplexes, wie er durch die Brille angezeigt
wird, erst einmal identifiziert, erschliefen sich wei-
tere Bestidnde des Wissens: Kinder, die sich nicht
mit KindgemédfBem beschiftigen, sind z.B. mit hoher
Wahrscheinlichkeit in ihrer Altergruppe isoliert.
Maoglicherweise ist ihre emotionale Entwicklung
weit hinter ihrer kognitiven Entwicklung zuriickge-
blieben. Usw.

DER HELM: AuBerst eigenartig ist der Helm nicht
nur als Kleidungsstiick, sondern auch als verweisak-
tives Objekt. Er amalgamiert gleich mehrere Hin-
weise auf tiefensemantische Bedeutungen des
Films. Im Hintergrund des Knaben versammelt sich
die Wittgenstein-Familie um einen Fliigel, auf dem
Paul Wittgenstein, der musikalische Bruder Lud-
wigs, der im Krieg einen Arm verlor, am Ende der
Szene ein Musikstiick zu intonieren beginnt. Der
Knabe im Vordergrund stellt die Familienmitglieder
vor, die wie auf Zuruf ins Licht treten. Die Familie
(mit Ausnahme des Pianisten) ist in rémisch anmu-
tende Gewinder gehiillt. Die Kleidung des Knaben
steht in deutlichem Kontrast zu diesem "stilistischen
Feld": Auch sein Gewand hat antikisierende Ziige,
verweist aber nicht auf "das Romische", sondern auf
"das Griechische", wohl noch genauer als "das Spar-
tanische" qualifizierbar. Damit ist eine ikonographi-
sche Représentation gefunden, die Lebensstile von-
einander kontrastiert, die den ganzen Film iiber be-
deutsam bleiben und das vielleicht zentralste Bedeu-
tungsfeld aufspannen, in dem Wittgenstein als Per-
son und Figur des philosophischen Diskurses veror-
tet wird. Das Spartanische bildet eine enge Kon-
junktion mit Askese und Streitbarkeit als Techniken
der Charakterbildung, und die Episoden und Anek-

doten, die sich um Wittgensteins puritanisch-reduk-
tionistische Lebensweise ranken, lassen sich durch-
aus in diesem topikalen Rahmen lesen. Wittgenstein
ist akademischem Streit bekanntlich nie aus dem
Wege gegangen und war fiir seine aggressive Dis-
kussionsfithrung bekannt. Selbst die an mystische
Techniken erinnernden Riickziige in die meditative
Einsamkeit, die Wittgenstein auch in Jarmans Film
mehrfach unternimmt (zunéchst nach Norwegen,
schlieBlich nach Irland; erinnert sei auch an einen
nur kurz erwéhnten Klosteraufenthalt sowie die
Weltkriegssequenz). Dem kontrastiert "das Romi-
sche" als sinnenfreudige Weltzugewandtheit: ein fa-
milialer Zusammenhang, von dem sich Wittgenstein
ja tatséchlich explizit distanziert hat. Die Familie in
romischer Maske stellt einen Clan dar, der sich sei-
ner kulturellen, politischen und wirtschaftlichen
Macht in der Donaumetropole sicher sein konnte.
Im tibrigen zitiert die Maskerade der Wittgensteins
eine historische Veranstaltung: Die Kleider (entwor-
fen von Sandy Powell) sind nach historischen Pho-
tographien entworfen - nach der Serie 'Goddesses
1935' von Madame Yevonde, die ihrerseits zu den
Bildern durch eine Wohltatigkeitsveranstaltung aus
dem Jahre 1935 angeregt wurde, auf der Damen der
Londoner Gesellschaft in Gewéndern griechischer
und romischer Gottheiten auftraten (Struck 1993,
29). Topikalisch wird die Opposition zwischen Rom
und Sparta auch in Cambridge fortgeschrieben: Der
Zerrissenheit und den Selbstzweifeln Wittgensteins
gegeniiber steht das Doppel von Keynes und Rus-
sell, die neben ihrer wissenschaftlichen Tatigkeit ein
ausgedehntes Bohéme- und Salonleben fiihren.

DIE OHRENFLUGEL: Das Daedalus/Ikarus-Motiv
wird vom Beginn des Films an als kleiner eigener
Topos aufgebaut und mehrfach explizit gesetzt:
Wittgenstein als Ingenieur-Student in Manchester
tragt ein Fliigelkleid, und nach seinem Tode tritt der
jugendliche Erzdhler-Wittgenstein in einem ahnli-
chen Kostiim auf. Unklar bleibt, ob Daedalus, dem
der Flug gelingt, oder Ikarus, der die Warnung miB-
achtet und zu Tode stiirzt, der Anspielungspunkt ist;
ebenso offen ist, ob der Ikarus-Wittgenstein am
Ende des Films in das Licht des Morgens oder das
des Abends tritt. Die Kombinativitit solcher Motive
und Topoi ist greifbar (in der Manchester-Episode
ist z.B. das Technische mit der Tkarus-Geschichte
verbunden). In den Bedeutungshof des Ikarus-Mo-
tivs ist sicher die Sonne zu rechnen, die wiederum
in Verbindung mit der Licht-Symbolik zu sehen ist
("Licht der Erkenntnis"). Manchmal ist Wittgenstein
aber der Dunkelheit zugeordnet (explizit in der Nor-



wegen-Episode) und beileibe nicht die heiter-ironi-
sche Lichtfigur, die er am Beginn zu sein scheint.

DIE RINGE sind im Kontext kindlicher Kleidung
hochauffallend (weil wenig erwartbar) und erschlie-
Ben sich nur, wenn man die GESAMTERSCHEI-
NUNG des Knaben als weiteren Kontext bertick-
sichtigt: Diese weist zuriick auf die Knabenphoto-
graphien von Gloedens (vgl. dazu neben Leslie
1980 auch Weiermair 1985, 152ff), der Aktaufnah-
men jugendlicher médnnlicher Modelle nach dem
Vorbild antiker Statuen gemacht hat. Diese Bilder
haben grof3e Bekanntheit und gehdren zum histori-
schen Bestand der schwulen Bildkultur, sind frithe
Zeugnisse einer bildnerischen Verarbeitung paderas-
tischer Neigungen. Die Stilisierung der Modelle, die
durch die offenkundige Zitierung antiker Statuen-
kunst geschieht, wirkt aber einer pornographisch un-
vermittelten Interpretation entgegen, ist das Produkt
von Zensur und einer Verlagerung des Objektbezugs
in artifizielle Kunstproduktion. Abgesehen davon,
daB dem Wissen tiber das Griechentum auch die
Knabenliebe zugehort, eréffnet sich so ein histori-
scher Riickverweis auf die neuzeitliche homosexuel-
le Bildproduktion. Auf dieses in WiTTGENSTEIN sehr
zentrale Thema und Bedeutungselement werden wir
spater zurliickkommen.

Derartige "pointer" spielen auch im weiteren Gang
der Darstellung eine Rolle. Auffillig ist die stilisti-
sche Inkompatibilitit der Elemente, ihre Ungleich-
zeitigkeit und Widerspriichlichkeit. Dies macht
deutlich, da3 die Knabenfigur ein zusammengesetz-
tes Indexzeichen ist, eine synthetische Einheit des
Diskurses und nicht eine realistische Darstellung
des jungen Wittgenstein. Das Spiel mit inkompati-
blen und widerspriichlichen Elementen, die an einer
Figur auftreten, gehdrt zu den elementaren Strategi-
en der Komik (und findet sich so - in einer aller-
dings einfacheren Form - in der Komposition der
Kleidung der Charlie-Chaplin-Figur). Der Eindruck
der "Heiterkeit", den der Film hervorruft und der in
diversen Kritiken festgehalten wird, mag daraus re-
sultieren, daf} diese Strategie "greift" und in der Fi-
gur des Knaben-Erzihlers so friih derartig exponiert
eingesetzt worden ist.

Indexikalitét bildet den semiotischen Vorzugsmo-
dus, in dem WITTGENSTEIN vorgetragen ist. Einzelne
Objekte, einzelne AuBerungen, Sinnspriiche,
Schliisselzitate aus Wittgensteins Philosophie und
dergleichen mehr tragen Bedeutungen in die filmi-
sche Beschreibung des Protagonisten hinein, indem
sie sie anzeigen. Ganze Argumentationen bauen sich

dariiber auf, das historische (und philosophiege-
schichtliche) Universum wird in fundamentalen Be-
griffsbeziigen ausgefaltet, Wittgenstein als Figur in
einem Koordinatensystem geistesgeschichtlich be-
legter Dimensionen erfafbar. Es ist ein Diskurs der
Dinge und von Attributen, die an ihnen auftreten
(wie die Farben), die hier inszeniert werden. Das
Asthetische und Sinnenhafte fungiert als kognitives
Element. Harmonische, in immer neuen Wechsel-
spielen gegliederte Farb-Tableaus geben formale
Strukturen ab, eine sinnenhafte Geometrie als Ange-
bot an den Zuschauer, die Wechselfille im Leben
des Philosophen Wittgenstein in mehreren unter-
schiedlichen Bezugssystemen nachzuvollziehen:

- Zunéchst in sozialen Beziehungen unterschiedli-
cher Art,

- sodann in der Opposition des Romischen und des
Spartanischen

- und schlieBlich im Ausgriff auf spielerische ver-
wendete Versatzstiicke aus dem Werk.

Bevor wir uns dem sozialen Beziehungsgefiige zu-
wenden, seien zunéchst noch signifikante Inszenie-
rungstechniken des Films beleuchtet, auf deren Ba-
sis sich die unterschiedlichen Bezugssysteme entfal-
ten. Der Film ist in hintergrundfreien Szenarios er-
zdhlt. Die Schauspieler agieren vor schwarzem
Samt, die Rdume haben keine Tiefe. Von jeder Art
realistischen Interieurs wird abgesehen. Es handelt
sich nicht um eine Dokumentation, sondern um ein
Spiel, dessen Bildwelten fast spartanisch sind. Aske-
se im Scheinwerferlicht. Die Szenarien gemahnen
eher an graphische Darstellungen denn an photogra-
phische Bilder.

Zwei Gedanken mdchte man anschlielen. Der erste
betrifft den Reprasentationsmodus des Films: Die
Objekte sind gesetzt, nicht vorgefunden. Es geht
nicht um photorealistische Darstellung, die priasen-
tierende Instanz bleibt immer prisent. Die zweite
betrifft das, was dargestellt ist: Wittgensteins eige-
ner Einrichtungsgeschmack, vor allem seine archi-
tektonischen Ubungen, zeigen eine dhnliche Karg-
heit, ein Vorherrschen der Grundverhéltnisse und ein
Zuriicktreten alles Ornativen. Sachlichkeit und Be-
schrankung aufs Wesentliche, mochte man resiimie-
ren, oder auch: "spartanische Klarheit".

Die Abstraktivitét der visuell-szenischen Tableaus
ist das Resultat auch einer Methode der Kompressi-
on. Das, was prignant und relevant ist, bleibt Vor-
dergrund. Aller Hintergrund: verschwindet, verblaft,
sinkt ab.



Das Prinzip der Topikalitét, das die Kompression
steuert, wollen wir exemplarisch am bereits oben
angesprochenen Themenkomplex der Homosexuali-
tdt des Protagonisten illustrieren und zeigen, wie im
Verlaufe des Films eine szenisch vermittelte Topik-
kette (im Sinne von Wuss) aufgebaut wird. Das The-
ma kann in unterschiedlichster Weise aufgegriffen
werden, mehr oder weniger manifest und/oder expli-
zit sein, sich an dem Protagonisten selbst oder an
anderen Figuren entfalten, es kann sich in Handlun-
gen bzw. Handlungsvermeidungen ausdriicken oder
als Thema in Rede stehen. Die nachstehende Liste
verzeichnet die wichtigsten Instantiierungstypen des
angesprochenen Komplexes:

- Ikonographischer Riickverweis auf schwule Bild-
kultur (z.B. Spartanerhelm-Szene; s.0.);

- explizite Themennennung (ein Bruder wird z.B als
homosexuell etikettiert);

- differenter Umgang mit Geschlechterrollen (z.B.
untypische Tétigkeiten wie Nahen; s.0.);

- Aktivierung stereotypisierten Wissens iiber Rollen
und Verhaltensweisen (z.B. Intonation, Gestik, Klei-
dungscode: Friseurszene);

- Unterlassung heterosexueller Handlungen und Ver-
meidung heterosexueller Attraktionen (Wittgenstein
ignoriert weibliches Aktmodell vollig);

- homosexuelle Partnerschaften im Umfeld als Indi-
kator fiir andere Lebensformen (mehr oder weniger
latente intime Szenen zwischen Keynes und
Johnny);

- Formen der kontaktherstellenden taktilen Kommu-
nikation (Klosterszene; Handchenhalten im Kino;
KuB);

- Machtverhéltnisse in Bezichungen (EinfluBmog-
lichkeiten Johnnys auf Wittgenstein);

- Etikettierung durch Auflenstehende (eindeutige
Beschimpfung durch drei Médchen);

- Intimszenen (Bettszenen);

- Indizes auf Interpretationsmoglichkeiten von Rat-
seln im Werk Wittgensteins ("Fortnum und Mason",
s.u.);

- suggestive Namen ("Johnny" steht im Englischen
seit dem 18. Jahrhundert fiir ein "male sweetheart").

Aufgrund der sich entwickelnden Topikalisierungs-
kette neigen auch weitere Szenen, die primér einem
anderen Bedeutungsfeld angehdren, dazu, in das
Themenfeld "Homosexualitét" einbezogen zu wer-
den. Die assoziativen Verweisungszusammenhénge
referieren unter Umstidnden auch auf Stereotypen
des Homosexuellen, wie sie im Weltwissen des Re-
zipienten verankert sein mogen (schwule Frisore,
schwule Verhaltensweisen, familiale Veranlagung).

Das Spiel mit Sonne und Planeten scheint wie ein
Hinweis zu sein auf die abstrakte Struktur, um die es
in den Bildern eigentlich geht: um Konstellationen
von Rollen und Personen und deren wechselseitige
Beeinflussung. Choreographie erscheint dann wie
das Ingangsetzen von Kdrpern auf eine Flugbahn,
hinein in ein Feld von Anziehungen und Abstofun-
gen. Die Inszenierung breitet ein Feld von Affinita-
ten aus, und die Elemente lassen sich nicht aus dem
Feldzusammenhang heraustrennen, das wiirde ihre
Bestimmung verandern.

Philosophische Methode, in poetisches Programm
umgesetzt: Die pragnante Formulierung finden! Das
Anschauliche als Bodensatz allen Erkennens! Den-
noch: vom Anschaulichen absehen, tibergehen auf
abstrakte GroBen, auf Gegenstiande der Erkenntnis!
Gibt es eine Argumentations-, eine Weise des Aussa-
gens jenseits der Sprache? Hat dieses etwas mit den
Farben zu tun? Ist z.B. ein Farbendiskurs denkbar?

Die Komposition der Tableaus und ihre Zusammen-
setzung aus besonderen Elementen geschieht nicht
zufidllig, sondern im Hinblick auf das Koordinaten-
system von Beziigen ebenso wie auf historisch-bio-
graphische Tatsachen der Wittgenstein-Biographie.
Die Zugehorigkeit der Personen bzw. der Szenen zu
einer Phase des Wittgensteinschen Lebens zeigen
Requisiten und Verkleidungen immer auch an. Die
Dingwelt hat mehrere Funktionen: Historische Be-
sonderheit zu artikulieren und Zugehérigkeit und
Verortung in der Diskurswelt zu signalisieren. Mit
der Objektwelt wird hochst analytisch umgegangen:
Nur solches erhélt Zutritt zum Bildraum, das im
Modus der assoziativen Verweisung auch etwas aus-
sagen kann. Das mag den historischen Ort betreffen,
an dem das alles spielt; das mag auch die Handlung
betreffen, weil sich natiirlich auch alles Handlungs-
funktionelle findet - Betten zum Liegen, Stiihle zum
Sitzen, MGs zum Kriegfiihren.

Manches irritiert, weil es einen abweichenden Ge-
sichtspunkt zu geben scheint, der es zum Bild zuge-
lassen hat. Warum die Liegestiihle, von denen aus
die Horer der Vorlesung lauschen? Wollte man einen
"frame" aufspannen, in dem "die akademische Vor-
lesung" erfaf3t ist, kimen Tafel und Kreide darin vor.
Aber Liegestiihle greifen auf eine andere Bedeutung
aus, sperren sich dagegen, ganz in einer szenischen
Einheit verschmolzen zu werden. Eine biographi-
sche Verortung erhalten die Liegestiihle, wenn der
Rezipient {iber das spezielle biographische Hinter-
grundwissen verfiigt, dafl Wittgenstein selbst mit ei-



ner Lederjacke im Liegestuhl sitzend gelehrt haben
soll. Verfligt man iiber dieses Wissen nicht, kann
jene Szene als ein Fall einer Kombination zweier
Szenarien gelesen werden. Da wire das eine Szena-
rio die Vorlesung Wittgensteins (vor den Studenten
und moglicherweise auch den Freunden), das andere
eine Szene im Garten, wo Wittgenstein seinen
Freunden etwas erldutert - weil Liegestiihle in Gér-
ten gehoren!

Das Beispiel ist auch deshalb niitzlich, weil man an
ihm zeigen kann, daB3 ein "Szenario" etwas anderes
ist als ein "Bild". Das Szenario ist das kognitive
Komplement, das durch das Bild bzw. eine analyti-
sche Kombination von Elementen, die das Bild
zeigt, aufgerufen wird.

Der visuelle Eindruck mangelnder Tiefe, den der
Film erweckt, hidngt auch damit zusammen, daB die
Objekte als Farbtréger sehr gegeneinander isoliert
werden. Dadurch wirken sie noch gesetzter, noch
kiinstlicher, noch mehr dem realistischen photogra-
phischen Modus enthoben. "Spielzeugwelt", heildt es
in einem Artikel zum Film (Struck 1993, 30), und
der Hinweis ist interessant. Denn das Objekt in der
Puppenstube ist immer ein signifikantes Objekt. Es
ist ein Artefakt, und wie alle Artefakte tragt es die
intentionale Spur noch in sich. Objekte, die so aus-
gestellt sind wie in Puppenstuben und in
WITTGENSTEIN, sind Elemente eines kommunikativen
Handlungsspiels. Sie werden gezeigt, und es liegt
darum nahe, von ihnen selbst abzusehen und auf die
kommunikative Konstellation {iberzugehen, die sie
umgreift. Man geht dann iiber vom Reich der Ob-
jekte in das Reich der Handlungen und des Sinns.

Inmitten all der Dinge: Wittgenstein. Er trigt den
ganzen Film iiber die gleiche Jacke. Metaphern bie-
ten sich an: Wittgensteins Beharrungsvermogen; der
gleichbleibende, an den historischen Verdnderungen
nicht teilhabende Einsiedler. Der an &ufleren Dingen
Desinteressierte.

"Frames" sind nur die eine Struktur, in der die Kom-
patibilitdt der Dinge bestimmt werden kann. Das an-
dere ist die Dimensionalitit der dinglichen Umge-
bung, ein Gesichtspunkt der Analyse, der an die lin-
guistischen "Paradigmata" gemahnt, in der den Ele-
menten in praesentia solche in absentia gegeniiber-
gestellt werden. Wittgenstein nannte derartige Ver-
héltnisse "Réume". In Russells Autobiographie heif3t
es dazu:

Wittgenstein behauptet, dal, wenn irgend etwas
der Fall ist, es gewisse andere Dinge gibt, die so-
zusagen, in demselben besonderen Tatsachenbe-
reich, auch der Fall gewesen sein konnten. An-
genommen zum Beispiel, ein bestimmtes Stiick
Wand ist blau; es konnte auch rot oder griin oder
sonstwie sein. Zu sagen, dal} es eine dieser Far-
ben hat, ist falsch, aber nicht sinnlos, jedoch zu
sagen, daf es laut oder schrill ist, oder irgendein
anderes dem Klang eigenes Adjektiv zu verwen-
den, hiee Unsinn reden. Es gibt so eine Aus-
wahl von Moglichkeiten einer gewissen Art, die
bei jedem Sachverhalt zur Verfiigung stehen.
Eine solche Reihe von Moglichkeiten nennt
Wittgenstein einen 'Raum'. Es gibt auf diese
Weise einen 'Raum' der Farben und einen 'Raum’
der Tone. Zwischen den Farben gibt es nun ver-
schiedene Beziehungen, die die Geometrie die-
ses 'Raumes' darstellen (1970, 287).

Die Grammatik beschreibt, wie sprachliche Be-
zeichnung mit der Existenz der verschiedenen "Réu-
me" koordiniert ist. Die Inszenierung assoziativer
Bedeutungsbeziehungen und die Aufrichtung ganzer
assoziativer Cluster folgt einer solchen Idee der
Réume. Sie ist "topographische Methode", philoso-
phische Tétigkeit im Medium des Films.

Wir wollen die Art und Weise, wie WITTGENSTEIN
sein Sujet vortrégt, als piktoriale Repréisentation be-
zeichnen. Sie nutzt die Objektwelt, um realistische
Personen, Objekte, sogar Handlungen in eigenartig
emblematischer Situationalitdt zusammenzufiigen.
Die Bilder gehoren einem "abstrakten Realismus"
an: Ihre Elemente und die Konfiguration von Ele-
menten scheinen ikonisch die Realitit nachzustellen.
Tatsdchlich entstammen zahlreiche Details der Witt-
genstein-Biographie (auch wenn sie in ihrem Reali-
tétscharakter nur fiir den Connaisseur zu entziffern
sein diirften). Es hei3t von Jarman, er finde Symbo-
le todlich (Struck 1993, 33), und es darf vermutet
werden, daB3 Eagleton und Jarman auf ein ganzes
Feld anekdotischer und biographischer Wittgen-
stein-Literatur zuriickgegriffen haben diirften, als sie
das Inventar des Spiels zusammenstellten. Insofern
fallen einige Fehlbeziehungen und Falschaussagen
auf, und es muf} danach gefragt werden, ob diese
strategisch und willentlich gesetzt worden sind.
Zum Beispiel ist Wittgensteins Bruder in Lake
Okeechobee (Florida) umgekommen und nicht, wie
im Film behauptet, in der Chesapeake Bay (Mary-
land/Virginia) ertrunken (in der Anfang der achtzi-
ger Jahre eine Sekretérin des Kennedy-Clans unter
ebenfalls ungeklirten Umsténden ums Leben kam).



Maynard Keynes starb schon 1946, kann also un-
moglich an Wittgensteins Sterbebett gesessen ha-
ben, wie der Film suggeriert.

Biographisch belegte Einzelbegebenheiten stehen
sehr hdufig im Hintergrund der Objektwahl. Ein
Beispiel: Der junge Wittgenstein hat ein funktionie-
rendes Modell einer Ndhmaschine konstruiert
(Wuchterl/Hiibner 1979, 28), das im Film iiber das
Objekt einer Ndhmaschine herbeizitiert wird. Wor-
auf der Bezug griindet, ist unklar und bediirfte eige-
ner Reflexion: Das Modell wird in einer Art "schie-
fen Objektbezugs" als Original aufgenommen, oder
die Maschine referiert szenisch auf die biographi-
sche Anekdote. Jedenfalls ist die Maschine im topi-
kalen Bezugsfeld und in der analytischen Kombina-
torik des Films lesbar, gleich in zweierlei Hinsicht:
Das Bild zeigt den jungen Wittgenstein an der Ma-
schine; er ist umgeben von erwachsenen Lehrerfigu-
ren, die alle gleichzeitig in einem Stakkato von
Stimmen unverstdndlich und bedrohlich auf den
Jungen einreden. Zum einen instantiiert die Ndhma-
schine in diesem szenischen Kontext den Gegensatz
von Kopf- und Handarbeit, von Uberforderung und
Entlastung. Zum anderen macht der Junge "Mad-
chenarbeit", er bedient die Ndhmaschine; die Szene
signalisiert eine Abweichung von prototypischen
kindlichen Geschlechterrollen-Identifikationsmus-
tern - in der topikalischen Fortschreibung des schon
in der oben beschrieben zweiten Einstellung des
Films ("Spartaner-Maske") angelegten Homosexua-
litdtsthemas somit ein weiteres Argument liefernd.

Piktoriale Représentation und topographische Me-
thode instrumentieren einen Diskurs, in dem der
narrative Zusammenhang einer biographischen Le-
bensbeschreibung stark zuriickgenommen ist. Das
bedeutet nicht, da3 der lineare Fortgang der Biogra-
phie ausgesetzt wire - die Episoden des Films fol-
gen wie auf einer Perlenkette aufgereiht durchaus
der Chronologie der Ereignisse im Leben Wittgen-
steins. Das Emblematisch-Topikale dominiert aber
das Narrative ganz eindeutig.

Das Bestreben des Emblematischen, Abstraktes im
konkreten Bildvorgang zu erfassen und Bildvorgén-
gen durch originelle Deutung einen hintergriindigen
Sinn zu geben, verkoppelt die Konkretheit der pho-
tographischen Darstellung und der vorfilmischen
Objektwelt mit der Abstraktheit der topikalen Bezii-
ge, in denen Wittgenstein exponiert ist. Das Emblem
unterscheidet sich vom hintergriindigeren, viel-
schichtigeren Symbol, indem es auf eine klar um-
grenzte Bedeutung aus einem ganz anderen Bereich

aullerhalb des Dargestellten verweist. Die Allegorie
ist ein verwandtes Verfahren, in der die bildhaft be-
lebte Darstellung eines abstrakten Begriffes oder
klaren Gedankenganges versucht wird. Das Emblem
hat dagegen immer zwei (oder mehr) Lesarten, und
es gibt diverse Motivationen, die das Emblem und
den dadurch angezeigten hintergriindigen Sinn ver-
binden. Das assoziative Verweissystem des Textes
vernetzt die Emblemata auf dem Wege der Indizie-
rung topikaler Einheiten. Das Kohérenzprinzip, das
diesem Verfahren entspringt, produziert die symbo-
lische Textur des Wittgenstein-Films.

4. Konstellationen

Es hangt unmittelbar mit der zentralen Rolle der
Herausbildung assoziativer und topikaler Beziehun-
gen zusammen, daf3 die Konstellation von Elemen-
ten die Bedeutungsstruktur des Films trigt und we-
sentlich ausmacht. Das Spiel, in dem Keynes, Lydia
und Wittgenstein die komplizierten Kreisbahnen
von Sonne, Erde und Mond mit Béllen zu choreo-
graphieren versuchen, mag als eine Metapher fiir die
Wirkmaéchtigkeit des Konstellativen dienen: Das
Ganze wird nur dadurch zusammengehalten, dafl
Anziehungs- und AbstoBungskrifte ein dynamisches
Gleichgewicht halten. Die Konstellation bildet zu-
dem ein System, das nicht auf seine Einzelelemente
reduziert werden kann.

An manchen Stellen stellt der Film die Frage nach
der Relativitdt des dynamischen Gleichgewichts der
Beziehungen in einem System: So, wenn Keynes
das "Planetenspiel" erschopft abbrechen will und
Wittgenstein vorschlédgt, im nidchsten Spiel kdnne er
doch die Sonne darstellen, das sei sehr viel weniger
anstrengend als die Erde zu spielen.

Dieses theoretische Konzept manifestiert sich in den
Bezichungen, die Wittgenstein im Ensemble der an-
deren Filmfiguren eingeht.

(1) Wittgenstein steht in freundschaftlicher und kol-
legialer Beziehung zu Keynes und Russell, die als
wissenschaftlich gleichrangig bestimmt sind. Per-
spektiviert ist diese Triade - genauso wie das ganze
Personensystem des Films - von Wittgenstein her.
(2) Sowohl in Konjunktion zu Keynes wie zu Rus-
sell tritt jeweils eine Frau auf - Ottoline und Lydia.
Beide Frauen sind den Kiinsten zugeordnet. Die Be-
ziehung "ihrer" Ménner zu Wittgenstein fiihrt zu ei-
ner Ambivalenz der Beziehung der Frauen zu Witt-
genstein.



(3) Ein Liebhaber Keynes' und Wittgensteins ist
Johnny, ein junger Philosophiestudent proletarischer
Herkunft. Russell ist an Johnnys Karrierre gelegen,
unterhilt aber keine weitergehenden Beziehungen
zu ihm.

Andere Figuren sind dieser zentralen Konstellation
der erotischen Beziehungen zugeordnet, ohne daf3
ihnen eine aktive Rolle zugemessen wire. Eine Ne-
benfigur ist z.B. die junge Frau, die Wittgensteins
Schwester nackt Modell sitzt; sie ist auf dem linken
Oberarm mit einer dhnlichen Tétowierung ge-
schmiickt, wie sie auch Johnny trigt - ein klassifika-
torisches Markenzeichen, nach dessen Grund man
sich fragt.

Die Konstellation der erotischen Beziehungen liest
sich wie eine enzyklopédische Auflistung der Bezie-
hungstypen "homosexuell, heterosexuell, bisexuell".
Verdndert man das Thema der Personenkonstellation
und interessiert sich fiir die Lehrer-Schiiler-Bezie-
hungen, treten andere Beziige in den Vordergrund:
(1) Zwischen Wittgenstein und Russell besteht ein
sich umkehrendes, asymmetrisches Verhiltnis: In
den frithen Cambridge-Tagen Wittgensteins ist er
aufsissiger Student bei Russell, der die Ebene der
Sachverhalte gegen die der Dinge ins Feld fiihrt
(Probleme der Objektivitit und GewiBheit). Russell
ist in dieser Zeit in der Position, evaluative Aufe-
rungen iiber Wittgenstein machen zu konnen. In
Wittgensteins Spatzeit in Cambridge ist (zumindest
nach Jarmans Film, aber wohl nicht historisch be-
legbar) Russell ein Teilnehmer an Wittgensteins
Vorlesungen. Auf Einwénde Russells reagiert jetzt
Wittgenstein dhnlich gereizt wie seinerzeit auf seine
kindlichen Schiiler in Osterreich.

(2) An Johnny scheiden sich die padagogischen Stile
von Russell und Wittgenstein sehr deutlich: Wah-
rend Russell den jungen Mann zu férdern versucht
und ihn zur akademischen Karrierre ermutigt, {iber-
tragt Wittgenstein seine eigenen Zweifel am Sinn
des Philosophierens auf seinen Schiiler, besorgt ihm
einen Arbeitsplatz in der Fabrik, ohne sich zu verge-
wissern, ob der Zogling dies akzeptieren oder {iber-
haupt wollen kann. Wahrend Russell die Rolle eines
jovialen Patrons spielt, ist Wittgenstein egozentrisch
auf seine eigene Tétigkeit und Existenz fixiert, de-
ren Probleme auf das pddagogische Verhéltnis proji-
zierend, ohne sich auf die Perspektive des Gegen-
libers einzulassen.

(3) Wiederum als Nebenfiguren treten Horer der
Wittgensteinschen Vorlesungen auf, von denen einer
als derjenige spezifiziert ist, der immer wieder das
Problem der Mdoglichkeit von Privatsprachen artiku-

liert. Die Nebenfiguren differenzieren die paddagogi-
schen Beziehungen nicht weiter.

Wollte man die interne soziale Struktur in den Kate-
gorien der Morenoschen Soziometrie (1954) model-
lieren, so existiert eine Asymmetrie zwischen den
von Wittgenstein ausgehenden Personenpriferenzen
und den Vorzugswahlen der anderen Figuren in Be-
zug auf seine Person. Wahrend alle anderen in Witt-
genstein einen bedeutungsvollen Interaktionspartner
sehen, mit dem sie in der einen oder anderen Funkti-
on zu tun haben mdchten, und dies bringt Wittgen-
stein ins Zentrum des gesamtenen sozialen Netzes
der Figuren des Films, verhilt sich Wittgenstein
selbst in seinen Wahlen passiv und indifferent. [hm
liegt wenig an den Beziehungen zu den anderen Per-
sonen. Dies ist eine Entsprechung zu seiner egozen-
trisch-selbstbeziiglichen Personlichkeitsstruktur.
(Dieser Befund 148t sich auch als ein Widerspruch
zwischen dem Personlichkeitsbild des Protagonisten
des Films und seiner Philosophie der Sprachspiele
auffassen.)

Beziehungsinitiative Handlungen zeigt Wittgenstein
duBerst selten - und diese sind dann um so auffallen-
der. Eigentlich nur in einer kurzen Phase seiner ho-
mosexuellen Beziehung zu Johnny ist Wittgenstein
tatsichlich initiativ. Selbst die Anbahnung dieser
wichtigen Beziehung geht nicht von Wittgenstein
aus, selbst wenn der naive Rezipient dies auf Grund
der zweiten Kino-Szene unterstellen wird.

So ausgestellt und auffallend die wenigen bezie-
hungsinitiierenden Handlungen Wittgensteins sind,
so komplex und beziehungsreich ist die Art und
Weise, wie der Film sie inszeniert: Wahrend des ers-
ten gemeinsamen Kinobesuchs verlangt Wittgen-
stein von Johnny, der in seinem Mitschriftenheft
liest, er moge dieses beiseite legen und der Hand-
lung des Films folgen. Johnny erwidert, es gebe kei-
ne, legt aber noch kurzem Zogern l4chelnd das Heft
weg. Dabei fragt er: "What did you say about Fort-
num & Mason?" Wittgenstein antwortet auf die
scheinbare Informationsfrage sonderbarerweise mit:
"Don't be ridiculous!" Fiir den Rezipienten ist der
Wortwechsel opak und wird auch nicht wiederauf-
genommen oder aufgeldst. Dem genauen Kenner
des Wittgensteinschen Werks mag aber nun die Stel-
le aus den "Vermischten Bemerkungen" einfallen,
an der vom Autor fiir das Jahr 1941 folgende, eben-
falls dort dunkel und kontextlos bleibende AuBe-
rung protokolliert wird: "Ich konnte mir denken, daf3
Einer meinte, die Namen 'Fortnum' und 'Mason'
paBten zusammen" (Wittgenstein 1989, 506).



Durch die Umformung in einen Sprechakt bekommt
eine ansonsten kaum interpretierbare, sinnlos blei-
bende Stelle aus Wittgensteins Werk einen entzifter-
baren sozialen Sinn, weil die Beziehung zwischen
den beiden Akteuren hinterfragt wird! Somit er-
scheint auch die Antwort keinesfalls sonderbar. Jar-
man nimmt Wittgensteins Spétphilosophie als Pro-
gramm, wenn er mit dem Kontext der Beziechungen
ein Spiel ermoglicht, das Frage und Antwort in
einen dyadischen Bedeutungsraum einbindet.

Wihrend des zweiten gemeinsamen Kinobesuchs
bezieht sich dann Wittgenstein auf Johnnys Ange-
bot, das in der Frage implizit enthalten war, wenn er
Johnny bei der Hand nimmt.

An dieser Stelle wird deutlich, da3 abhingig vom
Grad der Kenntnis von Biographie und Werk des
Philosophen neue Interpretationshorizonte flir den
Film eroffnet werden, die die filmische Struktur im-
mer kohdrenter werden lassen. Und das Beispiel be-
legt zugleich, daB sich soziale Konstellationen in
Beziehungshandlungen oder im Beziehungsaspekt
von Handlungen manifestieren, die wiederum in an-
deren Beziiglichkeiten stehen. Die manifeste Hand-
lung bildet so einen Schnittpunkt ganz unterschied-
licher assoziativer Bedeutungsbeziehungen.

Die wohl auffilligste Codierungsform, in der Kon-
stellationen markiert sind, ist das Farbschema des
Films. Die Grundfarben Rot, Griin und Blau bestim-
men immer wieder als leuchtende, hochgeséttigte
Farbflachen die Komposition der Bilder. Sie treten
an allen Objekten auf, vor allem aber an Kleidung
und Masken. Der Eindruck der Leuchtkraft der Far-
ben wird verstirkt durch die Schwérze des tiefenlo-
sen Hintergrundes. Die Isolation der Objekte vor
dem Hintergrund ist nicht allein auf jenen zuriickzu-
filhren, sondern auch auf die Tatsache, dal3 sie als
Farbobjekte farbig klar vom Umfeld abgesetzt sind
(vgl. Wulff 1988). Den leuchtenden Grundfarben
stehen die Abschattungen von Grau gegeniiber.
Wittgenstein ist den nichtleuchtenden, dunklen
Grau-Farben und Grau-Ténen zugeordnet. Ahnlich,
wie er im Zentrum des multiplen Soziogramms des
Films steht, ist er dem Zentrum des Farbensechs-
ecks (Kiippers 1978) zuordenbar, wihrend die rela-
tionale Peripherie um ihn herum mit den grellen und
bunten Farben des Randes des Farbensechsecks as-
soziiert ist (Rot, Violett, Purpur, Blau, Griin und
Gelb). Die als Komplementérfarben bezeichneten
einander gegeniiberliegende Farben des Sechsecks
dienen dazu, eine formale Ordnung herzustellen, die

die Personen sowohl kontrastiert als auch gruppiert.
So wie Russell durchgéngig mit den Rot-Tonen as-
soziiert ist, ist Keynes mit dem Blau-Bereich ver-
bunden. Die Frauen im Beziehungsgeflecht variie-
ren systematisch in ihrer Farbgebung, wobei immer
Teilbereiche des Farbensechsecks belegt werden.
Die grofen Lebensorientierungen des "Romischen"
und des "Spartanischen" sind mit den Farbcharakte-
ristiken der Helligkeit und der Séttigung assoziiert,
nicht so sehr mit einzelnen Farben: Das Feld der As-
kese ist dunkel, kontrastarm und grau; auch die "un-
bunte Reihe" ist ihm vorbehalten. Das Feld des Ge-
nusses ist dagegen bunt, satt und grell. Die diffizile
szenographische und ikonographische Mikroanalyse
sowie eine Untersuchung syntagmatischer Aspekte
der Farbenfolgen konnen wir hier nicht leisten, sie
ist einer eigenen Untersuchung vorbehalten.

Wir wollen unsere Uberlegungen zur Konstellation
als einem Grundprinzip der Bedeutungskonstitution
in WITTGENSTEIN hier abbrechen, drei Dinge aber
festhalten:

(1) Die Kombinatorik und Binnenstruktur der Far-
ben im Farbensechseck geben Jarman die Moglich-
keit, assoziative Verweisungszusammenhéinge im
Bereich der Konstellationen und der topikalen Ord-
nung einem analytischen Permutationsspiel einzu-
gliedern, das an das "Glasperlenspiel" oder auch an
die "Lullische Kunst" erinnert. Wer die Regeln des
Spiels rekonstruiert, findet das generative Prinzip,
das die Organisation eines Teils der assoziativen
Verweise steuert.

(2) Das Farbschema ist nicht allein als eine poeti-
sche Struktur des Films anzusehen, sondern - und
gerade seine Verkniipfung mit der semantsichen
Struktur weist darauf hin - auch als eine &dsthetische
Struktur, die das Sinnliche als Element und Mittel
der Argumentation und der Erkenntnis faf3t.

(3) Das Farbenschema bricht aus dem Signifikati-
onsmodus des Films, den wir als "emblematische
Situationalitit" bezeichnet hatten, gleichwohl nicht
aus: Auch die Farben stehen in emblematischer Be-
ziehung, als man ihre Ordnung im Farbensechseck
(oder Farbenkreis) kennen muf3, will man ihre Ver-
wendung zur Markierung von Konstellationen nach-
vollziehen. Man koénnte, sehr frei nach Wittgenstein,
formulieren: "Eine Farbe verwenden, heif3t, das
Farbspiel beherrschen" (vgl. zu diesem Problem-
komplex Westphal 1987).



5. Schlussbemerkungen

Warum und wie kann ein Film wie WiTTGENSTEIN fiir
eine philosophische Untersuchung von Interesse
sein? Wir denken, dal} sich mehrere verschiedene
Antworten geben lassen.

(1) Die Frage nach der Popularisierung der wissen-
schaftlichen Erkenntnisse stellt sich seit der Aufkla-
rung immer wieder und unter verdnderten medialen
Bedingungen immer wieder neu. WITTGENSTEIN war
urspriinglich ein Film in einer Reihe von Filmen,
mit denen berithmte Philosophen und ihr Denken im
Fernsehen vorgestellt werden sollten. WITTGENSTEIN
ist deshalb (wie auch die anderen Filme der Reihe)
aber kein Lehrfilm im herkémmlichen Sinne gewor-
den. Ist der Film tiberhaupt ein Film, der etwas iiber
"Wittgenstein" vermittelt? Immerhin hat auch der
naive Zuschauer am Ende des Films eine differen-
zierte und detaillierte Vorstellung von den Stationen
des Lebensweges Wittgensteins. Die Person ist vom
Film in zahlreichen Briichen und Widerspriichen ge-
zeichnet worden, wobei (latente) Homosexualitét
und Depressivitit ebenso Charakterziige abgeben
wie die obsessive Erkenntnissuche und die Zuwen-
dung zu existentiellen, ja sogar religiosen Tatsachen
(selbst wenn nur der Eindruck bleibt, der Held sei in
sich selbst zerrissen). Und vom Werk diirfte der Zu-
schauer am Ende mindestens soviel wissen, daf} ei-
nem strengen logizistischen Frithwerk ein sprach-
analytisches Spatwerk gegeniibersteht, in dem die
apodiktische Schirfe der Beschreibung von einer
spielerischen Untersuchung des tatsdchlichen Ge-
brauchs von Sprache im Leben der Sprachbenutzer
abgelost wird. Erweist sich der Lehrfilmcharakter
allein darin, daB er abfragbares Wissen produziert?
Erschopft sich Popularisierung wissenschaftlicher
Erkenntnis im puren Informationstransfer von Fak-
ten? Wir konnen diese Fragen hier weder beantwor-
ten noch vertiefen. Eine mogliche Methode, mit der
man diesen Fragenkomplex angehen konnte, ist die
kontrastive Analyse verschiedener medialer Umset-
zungen des gleichen Themas (*1%).

(2) Wittgenstein konstatierte (und im gewissen Sinn
beklagte er es), dall man mit dem Kopf an die Gren-
zen der Sprache renne - nach den Vorlesungen lief er
aber bekanntlich ins Kino. Das Kino (als Institution)
und die darin gezeigten Filme lassen sich in zweier-
lei Hinsicht auf Wittgenstein beziehen: Zum einen
existiert ein psychologisch-biographischer Kontext,
in dem nach den intellektuellen und emotional-af-
fektiven Funktionen des Kinos fiir die Person Witt-
gensteins gefragt werden kann. Ohne prézisieren zu

konnen, wie die einzelnen Funktionen im psychody-
namischen Gesamtsystem Wittgensteins gewichtet
waren, 146t sich sicher konstatieren, dafl Kinobesu-
che fiir die Person Wittgenstein eine psychische Ent-
lastungsfunktion innehatten: Ausstieg aus der per-
manenten Notwendigkeit, mit Sprachspielen kon-
frontiert zu sein, die eine bewulite und metainstanti-
ell-reflexive Haltung des Philosophen forderten.
Zum anderen ist danach zu fragen, ob das Kino zu-
mindest in der Spétphilosophie fiir den Philosophen
Wittgenstein heuristisch-erkenntnisméaBige Funktio-
nen besessen hat. Wenn das letztere zutrifft, wére zu
fragen, welche Heuristiken - Kino als Erlebensform,
Kino als Generator szenischer Phantasien, Kino als
Zugang zu einem kasuistischen Denkmodus usw. -
dabei im Vordergrund standen.

(3) WirtGensTEIN mag als ein Fall stehen, an dem
eine weit liber die Beschiftigung mit Wittgenstein
hinausweisende Fragestellung entwickelt werden
kann: Wenn man den perspektivischen Fokus der
Sprachphilosophie 6ffnet und von der Sprache auf
andere Zeichensysteme fortschreitet, 146t sich ent-
sprechend die Frage stellen, ob sie in dem Sprach-
spiel/Lebensform-Konzept gefait werden konnen,
ob also der Film eine eigensténdige "innere
(Spiel-)Form" besitzt vergleichbar derjenigen der
Alltagssprachen. Und es miifite dann gefragt werden
nach solchen Signifikationsmodi, die in der Sprache
vielleicht ganz uniiblich und randstindig oder gar
iiberhaupt nicht realisierbar sind, in jenem verdnder-
ten Rahmen dagegen zentral werden (oder zumin-
dest vorkommen konnen).

(4) Zu fragen wire schlielich nach den stilistischen
Verwandtschaften zwischen WirtGensTEIN und den
Stilistiken von Spét- und Frithwerk Wittgensteins:
Sind sie bewuBt herbeigefiihrt und bilden sie so eine
Facette der Darstellung Wittgensteins im Film? Re-
présentieren sie einen "Stil des Philosophierens",
eine Art und Weise der Problematisierung und des
Aufwerfens von Fragen?

(5) Und auch die Moglichkeit, Kategorien und Ver-
fahren der Wittgensteinschen Philosophie fiir die
Filmbeschreibung selbst fruchtbar zu machen, koénn-
te einen Anlal fiir philosophische Neugierde bilden:
LaBt sich z.B. die Vorstellung der "Familiendhnlich-
keiten" mit der Untersuchung topikaler Reihen zu-
sammenschliefen? Wie miifite das Konzept der Fa-
miliendhnlichkeit prazisiert werden, um ein beson-
deres Ensemble von Instantiationen eines Topos als
"zusammengehdorig" bestimmt {iber Familiendhn-
lichkeiten auszeichnen zu kénnen?
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Filmographie

LUDWIG WITTGENSTEIN: EINE TELE-DOKUMEN-
TATION (BRD 1989 [?], Ferry Radax & Co.; 2 Teile a 45
min; P: Saarldndischer Rundfunk, Sender Freies Berlin,
Westdeutscher Rundfunk)

M.A. NUMMINEN SINGS WITTGENSTEIN: WOVON
MAN NICHT SPRECHEN KANN, DARUBER MUSS
MAN SCHWEIGEN (Finnland [?] 0.J.; ca. 3 min)

DIE WAHRHEIT DER WORTE: LUDWIG WITTGEN-
STEINS PHILOSOPHIE (BRD 1988, Joseph Kraut-
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Anmerkungen

*1* Wir bitten die Leser, uns auf weitere Kino- und Fern-
sehfilme iiber Wittgenstein hinzuweisen.



