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VON HERBERT SPAICH
10

Unter Essay findet sich Duden: kiirzere, leicht
verstandliche, aber geistreiche Abhandlung iiber
eine literarische oder wissenschaftliche Frage.

Nun hier - in einem Filmbulletin - soll natiirlich

weder eine literarische noch eine wissenschaftli-
che Frage abgehandelt werden, sondern eine Sache,
die mit Film oder mit Filmen zusammenhidngt.

Diese Feststellung zeigt, dass wir die Beschrei-
bung im Duden nicht ganz wortlich nehmen - und
das sollen auch Sie nicht tun.

Dennoch scheint es uns, dass es fiir Beitrédge wie
den hier abgedruckten keine passendere Bezeich-

nung als Essay gibt.

Die Frage nach Beziehungen zwischen der 'filmi-
schen Wirklichkeit' und der 'wirklichen Wirklich-
keit' ist eine phaszinierende; es ist zugleich
eine Jjerer, die wieder und wieder zu bedenken

und snhand neuer Filme zu beleuchten ist. Dernoch
kann diese Frage weder im Rahmen einer Filmbe-
sprechung grundsitzlich abgehandelt werden, noch
passt sie in den Rahmen unseres Magazins; sie

als Thema der Nummer aufzubauen wiirde nicht heis-
sen ihr zuviel Bedeutung beizumessen, aber sie
auszuwalzen und deshalb sie Thnen in wenig geniess-
barer Form, ndmlich zu schwerfdllig und langatmig,
zu préasentieren.

Aehnliche Fragen, fiir die dasselbe gilt, gibt es
viele. Solche des Stils, andere, die nach Bezie-
hungen zwischen Form und Inhalt forschen; wieder
andere gehen der Stellung des Films in unserer
Gesellschaft nach.

Die eine und andere soll zu gegebener Zeit und
bei Gelegenheit hier angeschnitten werden. Da
dies unabhingig von den geplanten Verdnderungen
- also auch in der neuen Form dieser Zeitschrift
im n#chsten Jahr - geschehen wird, schien es uns
richtig, das ESSAY als neue Spalte bereits heute

einzufithren. (Red.)

GEDASKEN ZUR AFFINITAT
VON FILM UND WIRKLICHKEIT

In dem Moment, wo der Regisseur die Ka-
mera zur Hand nimmt, etwas filmt und.
das Aufgenommene schliesslich in einer
bestimmten Reihenfolge zusammensetzt,
ist der Film kein blosses Abbild der
Wirklichkeit mehr. Mit Hilfe des tech-
nischen Aufnahmeapparates hat der Regis-—
seur die einzelnen Bilder aus dem Ge-
samtkomplex der Wirklichkeit ausgewahlt.
Selbst bei einem "reinen Informations-
film", etwa dem Lehr- und Unterrichts-
film, ist dies der Fall; denn durch ei-
ne Kamera wird der Regisseur, ob er
sich dessen bewusst ist oder nicht, zur
Auswahl gezwungen. Wenn die Kamera zu
laufen beginrt, ist sie auf einen ganz
bestimmten Abschnitt in der Umgebung
des Regisseurs gerichtet., Dieser Aus-
schnitt wird auf dem Filmstreifen zu
sehen sein. Ihn nimmt der Zuschauer zur
Kenntnis.’

Wird jedoch die Kamera einfach irgendwo
hingestellt und in Gang gesetzt, ohne
besondere Beleuchtung, Dekors etc. und
ohne dass der Regisseur die Objektive
reguliert, ist das Ergebnis fir den Zu-
schauer ein kontrastloses graues Bild.
Er hat den Eindruck, etwas Kunstliches
zu sehen, das durch einen schlechten
Apparat aufgenommen worden ist. Erst
wenn diesem Apparat seine urspringliche
Freiheit durch die Prozedur des Einstel-
lens weggenommen wird, sind seine Pro-



dukte filr den Zuschauer als 'vert..ndli—
che Wirklichkeit zu erkennen. Walter
BENJAMIN schreibt dazu: "Der apparatfreie
Aspekt der Realitat ist hier zu ihrem
kinstlichsten geworden und der Anblick
der unmittelbaren Wirklichkeit zur blauen
Blume im Liande der Technik.,"

Also erst durch das Eindringen der "Appa-
ratur des Films" in die Natur der Wirk-
lichkeit als Fremdkorper ist Film mog-
lich, d.h. erst durch ihre zwangslaufig
damit verbundene Verdnderung. Je pertfek-
ter dieser Vorgang ist, desto deutlicher
entsteht der Eindruck von Wirklichkeit.
Deshalb empfindet man bei den frihen
Stummfilmen infolge ihrer technischen
Unzulanglichkeit mehr ihre Unwirklich-
keit, als dies bel den technisch perfek-
teren neueren Filmen der Fall ist. Zur
Zeit der Stummfilme hatten die Regis-
seure einfach weniger in die Wirklich-
keit einzudringen vermocht.

Ausserdem ist fiir den Film die Perstn-
lichkeit des Regisseurs von entscheiden-
der Bedeutung. Seine Gedankenwelt ist
bestandig, den ganzen Film hindurch, an-
wesend. Das Eigenleben des technischen
Apparates verbindet sich im Film mit der
Anschauung des Regisseurs zu dem gezeig-
ten Gegenstand. Der endgiltige Film ist
so das Produkt eines sowohl gedanklichen
als auch technischen Entwicklungsprozes-
ses. Die Qualitdten gller grossen Filme
resultieren aus der Personlichkeit des
Regisseurs und dessen Fahigkeilt, die
Technik zu nutzen,

Fassbar wird ein Film jedoch erst dann,
wenn der Zuschauer ihn sieht. Mit seiner
Vorstellung von Wirklichkeit und seinem

‘deren Film. Das, was hier die Leinwand

ment erinnert,

Assoziationsvermégen{ilann der Regisseur
die Wirkung seines FIlmes erzielen.

In einem seiner Filme hat Andy WARHOL
acht Stunden lang mit starrer Kamera das
Empire State Building abgefilmt. Ein su-
perrealistischer Film, sollte man denken,
der die Wirklichkeit unretuschiert zeigt!
Dennoch ist seine Wirkung auf den Zu-
schauer artifizieller als bei manchem an-

vermittelt, lédsst sich in keiner Weise
mit dem Eindruck vergleichen, den ein
solches Gebaude auf einen Betrachter
macht, wenn er es als Realitat sieht.
Durch den Prozess des Filmens wurde das
Objekt (in diesem Fall das Empire State
Building) umfunktioniert: Es ist kiinst-
lich geworden und hat sein urspring-
liches Eigenleben, das den Gegenstand
zur Wirklichkeit gemacht hat, aufgege-
ben. Der Regisseur hat den Standort der
Kamera bestimmt und die Belichtungszeit
begrenzt. Durch die Kamera wurde dann
aus dem eigentlich jedem Betrachter neu-
tral gegeniuberstehenden Empire State
Building der Gegenstand eines Filmes.
Die Verschiedenartigkeit der Bilder, die
sich je nach Beleuchtung des Gebaudes
veranderten, liess neue Eindriicke ent-
stehen - Jjedes. einzelne Produkt das Pro-
dukt der Kamera Andy WARHOL's.

Andy Warhol

Wenn der Zuschauer diesen Film saeht,

hat er nicht den Eindruck, einen Wolken---’
kratzer New Yorks zu sehen, sondern einen
Film von Andy Warhol. Durch die standig
gleichbleibende Kamera wird der letzte
Rest dessen, was an ein obJjektives Doku-
zerstort. Ein sich von
Minute zu Minute veriénderndes Objekt ist
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 Alfred Hitchcock
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in dem Film zu selg; kein Objekt der

Wirklichkeit mehr,sondern eines, das in
einer Kamera entstanden ist. Deshalb hat

der Zuschauer auch schon nach kurzer

Zeit vergessen, dass es sich bel dem Ge-

zeigten um einen in der Realitdt exi-
stierenden Gegenstand handelt. Fiir ihn
ist er jetzt Gegenstand des Films.

EMPIRE von Warhol zeigt, wie das Medium
Film in die Wirklichkeit. manipulierend
eingreift. Deshalb ist nicht das Empire
State Building sein Inhalt. sondern die
"Manipulationsfahigkeit des Films®". Die
Geflihle des Zuschauers werden in Bewe-

gung gesetzt. Er beginnt iiber den Gegen-

stand des Films nachzudenken, er ver-
sucht, aus der Wirklichkeit abgeleitete

Vorstellungen auf ihn zu iibertragen, und
versetzt so den Gegenstand in seinem Be-

wusstsein in Bewegung. Da aber auf der
Leinwand nichts passiert, wie er es ge-

wohnt ist, wird der Zuschauer frustriert;
dies hat wiederum zur Folge, dass das Ge-
zelgte sich zum bedrohlichen Monster aus-

wachst, das ihn in standiger Anspannung
halt. Er hofft wahrend des ganzen Films
auf die Veranderung, um so in seinen
Vorstellungen bejaht und dadurch dann
befriedigt zu werden.

Fir Warhol ist die Wirklichkeit ein Mit-

tel, dem Zuschauer verschiedene Sehwei-

sen bewusst zu machen. In jedem Zuschauer

wird EMPIRE deshalb andere Reaktionen

ausldsen, weil jeder in diesem Film alle

Empfindungen, die er bel anderen Filmen
hatte, in seiner Phantasie wieder er-
stehen sieht.

Andy Warhol bewies mit EMPIRE, dass man
die Wirklichkeit nicht als das An-sich-
Seiende im Film erfassen kann, sondern
nur als auslosendes Moment von bereits

Vorstrukturiertem. Diese Strukturen wer-

den im’exschauer freigesetzt, und er er-
kennt s im Film wieder - nicht als
Wirklichkeit, sondern als Erinnerung.
Der Zuschauer verbindet mit dem, was er
dadurch an bereits Vorgeformtem im Film
antrifft, bestimmte Gefilhle oder Ereig-
nisse.

Im Spielfilm werden diese aus der Wirk-
lichkeilt bezogenen Muster in eine fikti-
ve Handlung integriert. So wird es mdglich,
durch die verdnderte Realitdt eine Reaktion
beim Zuschauer zu erzielen: Der Regisseur
setzt dem Zuschauer Vertrautes in neue Re-
lationen, um den von ihm gewlinschten Effekt
produzieren zu kdnnen.

~Wenn sich in HITCHCOCK's DIAL M FOR MUR-

DER ein schlichtes Telefon in ein Unge-
heuer verwandeln kann, dann nur deshalb,
weil der Zuschauer im Telefon einen
harmlosen, ungefahrlichen Gegenstand
sieht. Durch Hitchcock's Kamera erfahrt
er jedoch, dass die Funktion des Gegen-
standes eine andere ist, als er ihm in
seiner Phantasie gegeben hatte. Dariiber
erschrickt er. Durch seine neue Aus-
strahlung entspricht der Gegenstand
nicht mehr dem"Muster", das der Zuschauer
sich von ihm gemacht hat. Das Telefon
Hitchcock's hat also fir Sekunden die-
selbe Funktion wie das Empire State
Building in Warhols Film. Beide Regis-
seure losten die Erwartungen des Zu-
schauers nicht ein.

Ein anderes Beispiel: in einem Forror-
film von Freddy FRANCIS macht ein Kon-
zertfligel sich selbstandig und ermor-"
det seinen Pianisten. Ein Gegenstand -
Symbol blurgerlicher Kultur - erhidlt ei-
nen vollkommen neuen, durch den Film
fingierten Wirkungskreis. Die vorgeprig-
ten Erwartungsmechanismen des Zuschauers



werden auch hier nicht befriedija. Ein
Chopin spielender Fliigel totet Meman—
den! Sobald der Zuschauer in seinen Er-
wartungen enttauscht wird, flilichtet er
sich aus seiner Verunsicherung in die
Angst. Er empfindet jedoch die Angst
(oder auch andere Gefiihle) als Wirklich-
keit, ohne zu wissen, wie sie entstanden
ist. Ware er sich dariiber im klaren,
dann ware die vom Film erzielte Wirkung
gar nicht erst entstanden. Da aber der
Zuschauer in dem Glauben ist, dass von
der von ihm getroffenen Charakterisie-
rung eines Gegenstandes nicht.abgewichen
werden konne, wird er "unvorbereitet"
von der Veranderung getroffen.

Nicht nur der Horrorfilm, auch die ande-
ren Film-Genres benutzen diese vom Zu-
schauer bereits vorgeformten Modelle,
wobei ausser dem "Ueberraschungseffekt™
die Wirkung durch die Abweichung von der
dem Zuschauer vertrauten Struktur des
Genre-Modells erreicht wird. Peter HAND-
KE schildert dies in einem Essay folgen-
dermassen: "... das Bild, bei dem ich
erschrak, oder richtiger, das mich er-
schreckte, handelte davon, dass der Held
des Films (Tom Jones), der auf dem Ge-
rist eines Galgens stand, den bekannten
Strick um den Hals, plotzlich den Boden
unter den Fiissen verlor und wahrhaftig
"baumelte™. Freilich hatte ich schon of-
ter in Filmen Leute baumeln sehen, und
hatte mich befriedigt oder auch nicht,
aber diesmal hat mich der Vorgang zum
ersten Mal erschreckt: freilich nicht
flir sich allein, sondern in Anbetracht
der anderen Filmvorgange vorher. Diese
ndmlich, und mit ihnen der Film, waren
eindeutig auf das Modell einer Filmkomo-
die angelegt, die nach den zwar bekann-
ten, wenn auch nicht bewussten Naturge-
setzen einer Filmkomddie von Anfang bis
Ende abzulaufen schien."

Von den Genre-Filmenglordert der )
Zuschauer, dass sie stimmte Funktio-
nen erfillen, indem sie eine bereits
vorgeformte Geschichte erzdhlen, eine
Geschichte, in der die Wirklichkeit be-
reits modelliert ist. Die Spannung und
das Erschrecken entsteht dann, wenn der
Regisseur dem Modell des Genres untreu
wird, ebenso wie FRANCIS bei seinem Film
gegen die Vorstellung des Zuschauers von
einem Gegenstand verstossen hat. Wenn,
wie beili dem oben von Handke beschriebe-

‘nen Fall, in einer Mantel- und Degenko-

modie der Held gehangt wird, passt das
nicht in das Bild, das der Zuschauer von
dem Genre hat. Die Folge ist, der Zu-
schauer wird unvermittelt aus seiner
Phantasiewelt gerissen und erschreckt.
Wieder ist er in seinen Erwartungen ent-
tauscht worden.

In den Genre-Filmen wird bereits nicht
mehr versucht, die Wirklichkeit mit ein-
zubeziehen, sie ist hier, wie in Warhols
Filmen, ausgeklammert worden. Trotzdem
aber treffen diese Filme mit ihren Mog-
lichkeiten, unvermittelt Angst, Freude -
oder Sympathie zu erzeugen, am ehesten
den inneren Kern, der nicht mehr dar-
stellbar ist und von dem man annehmen
kann, dass er die Wirklichkeit in sich
schliesst.

Es ist eine Fiktion, sich Wirklichkeit
als in einem Film darstellbar vorzustel-
len. Sie darf aber auch nicht ganz aus
dem Gesichtskreis verbannt werden und
einer willkiirlichen, zuf&lligen Deutung
unterworfen werden. Eng mit der Wirklich-
keit ist auch die Frage nach Wahrheit

und Luge verbunden: dies hier zu unter-
suchen, wirde jedoch den Rahmen dieser
Ausfihrungen sprengen.
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