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Kino Rhythmen

Langsame Anndherungen an das Kino der Zukunft

Erinnern und

Entdecken

Von Jochen Brunow

Farm bei Pomeroy, Washington, USA

Flugaufnahmen © Georg Gerster
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Kino Rhythmen

Es sind die Suche nach Bildern und die
Suche nach Geschichten, die uns immer
wieder ins Kino treiben.

Langsam erlischt das Licht im Saal. Fir
einen Moment ist das Dunkel und ist
auch die Stille vollkommen. Dann fahrt
mit leisem Rauschen der Vorhang auf,
und durch das kleine Fenster hinten im
Saal fallt der Strahl des Projektors auf
die grosse weisse Leinwand. Die Auto-
matik arbeitet reibungslos. Alles ist per-
fekt eingerichtet. Die Sessel sind be-
quem, dunkler Stoffbezug, Beinfreiheit
und nicht zu weiche Polster. Aber die
Sessel sind alle leer, kein einziger Zu-
schauer sitzt in den Reihen. Und das
helle Xenonlicht des Projektors wirft
keine farbigen Schatten auf die Lein-
wand, die markellos in einem reinen,
absoluten Weiss erstrahlt. Die Automa-
tik arbeitet reibungslos. Die Projektion
findet statt, doch der magische Raum
des Kinos bleibt leer. Die Black Mary
funktioniert nicht mehr; nur Staubparti-
kel flirren im Strahlengang des Projek-
tors. Alle Bilder waren moglich, eine
tatsachlich unendliche Zahl von Bildern
ware moglich. Aber kein einziges ist
zwingend notwendig. Das Kino als Ort
ist leer. Das Kino ist ohne Zuschauer
und ohne Bilder. Wir wirden gerne
aufwachen und dieses Szenario hinter
uns lassen wie einen Traum. Wir wir-
den diese Szene gerne als ein Bild be-
trachten, sodass wir es interpretieren
konnten. Aber das kann uns nicht ge-
lingen, wir sind mitten darin. Und nir-
gends eine Taste auf der «Ldschen»
stiinde, nirgends ein Knopf fiir «fade
out». Die Automatik arbeitet reibungs-
los, und noch immer féllt das kalte
weisse Licht in kegelférmigem Strahl
auf die tote Leinwand.

Ein Bild kann nicht das gleiche bleiben,
wenn es unendlich viele andere Bilder
gibt. Ein Bild ist ein Bild ist ein Bild. Es
verweist nicht mehr auf ein Subjekt, das
das Bild produziert hat, um etwas aus-
zusagen. Heute scheinen sich die Bilder
aus sich selbst heraus zu erzeugen, ganz
wie im Krebsprozess die Zellen. Die Bil-
der zirkulieren, umkreisen einander. Sie
stossen gegeneinander, ohne dass noch
Wirklichkeit dazwischen waére. Und das
Bild muss erzittern, angesichts der ei-
genen Allgegenwart. Es gerat in eine
Bewegung, die dem Brownschen Zittern
der Staubpartikel in einer gesattigten
Gasmasse gleicht, wenn sie von den sie
umgebenden Molekiilen angestossen
werden. Es verliert dabei seinen scharf
festgelegten Rahmen, in der Unscharfe
der Bewegung fransen seine Réander
aus. Und es verliert das Imaginére, das
es bisher beherbergt hat. Aber die
Méglichkeit, Gberall zu sein, Gberall zur
gleichen Zeit zu sein, eliminiert die Per-
spektive, deren Voraussetzung der feste
Standpunkt ist. Das Bild zerstrahlt. Es
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Die Automatik arbeitet
reibungslos, und noch
immer fallt das kalte
weisse Licht in kegelfor-
migem Strahl auf die tote
Leinwand.

Es ist wie eine dieser
schrillen Verzerrungen,
die Jimi Hendrix mit Hil-
fe von Riickkoppelung
auf so wunderbare Wei-
se in das Spiel der elek-
trischen Gitarre einge-
fiihrt hat.

hat seine Halbwertszeit bereits Uber-
schritten. Und das Kino als Ort bleibt
leer.

Eine Geschichte des Sehens misste ge-
schrieben werden. Man miusste sich
beeilen, es bliebe nicht mehr viel Zeit.
Bevor die letzten Spuren verwischen
und das Bild sich auflést in der Allge-
genwart der Simulation, bevor die Er-
scheinungen verschmelzen in ihrer me-
dialen Verbreitung, musste diese Ge-
schichte des Sehens geschrieben wer-
den. Man diirfte sich jedoch davon kei-
nen Aufschub erwarten. Nicht dadurch,
dass man versucht, sie aufzuhalten,
lassen die Dinge sich verandern, son-
dern nur, indem man sie beschleunigt,
sie in den Kreis der Verfihrung zieht.
Das gilt noch mehr far den Kampf um
die Bilder selbst. Nicht dadurch, dass
man sich den Bedrohungen, denen das
Bildermachen ausgesetzt ist, entzieht,
sondern nur durch diese Drohungen
hindurch kann das Kino gerettet wer-
den. Dieser Kampf um die Bilder - und
wirkliche Bilder entstehen heute nur
noch im Kampf - hat nichts mit Herois-
mus und Konfrontation zu tun. Es ist ein
Kampf, der nur durch List zu gewinnen
ist und durch Witz, durch Unterlaufen
oder Uberziehen - durch das Spiel der
Verfiihrung. Wenn jetzt landauf landab
tiber die Krise des Kinos gestohnt wird,
so versdumt man stets, von der neuen

Chance des Kinos zu sprechen. Er fir
seinen Teil, sagt Godard, versuche den
Tod dessen, was er tut, zu riskieren. Das
sei seine einzige Uberlebenschance.

O

Die Verfiihrung: Der Film hatte mit Auf-
nahmen von einem Rockkonzert be-
gonnen. Spater dann war die Séngerin
von einer feindlichen Gang in einen an-
deren Bezirk entfiihrt worden. Nun hat
der Held sie befreit und muss sie und
seine Gefahrten in den heimischen Di-
strikt zurtckfiihren. Auf ihrer Flucht
kommt die Gruppe auch durch einen
Stadtteil, der «strip» genannt wird.
Dieses Vergligungsviertel quillt tber
von genusslchtigen Menschen und in-
mitten des Neons, der elektronischen
Spiele, der Nutten und Stricher, der
Spieler und Saufer stehen Uberall riesi-
ge Videoschirme. Die Raume dieses
Stadtteils sind nur gebaut aus Licht und
Farbe, und auf allen diesen grossen Vi-
deoschirmen ist simultan die Heldin in
dem Konzert zu sehen, das den Anfang
des Films bildete. Man sieht sie, wie sie
den Titelsong singt, kurz bevor sie ge-
kidnappt wurde. Wenn sie jetzt in der
Gruppe an den Uberlebensgrossen Bil-
dern von sich selbst auf den Vide-
oschirmen voriberzieht, so wirkt das
wie eine elektronische Rickkoppelung,
eine gewollte Uberlagerung. Es ist wie
eine dieser schrillen Verzerrungen, die
Jimi Hendrix mit Hilfe von Rickkoppe-
lung auf so wunderbare Weise in das
Spiel der elektrischen Gitarre eingefiihrt
hat. Die Bilder breiten sich so schnell
aus, ihre Diffusion auf allen Kanalen ist
so umfassend, dass sie in die Geschich-
te, aus der sie stammen, zurickstrahlen.
Man hat Walter Hill vorgeworfen,
STREETS OF FIRE sei ein gigantischer
Videoclip. Der Film ist jedoch, ganz im
Gegenteil, die erste Antwort des Kinos
auf die Herausforderung dieses Me-
diums.

Die List: Wie ausgeschnitten aus dem
reinen Schwarz leuchtet der Mond von
der Leinwand; eine Uberdimensional
grosse Scheibe, auf der man die Land-
schaftsformationen und Krater als graue
Schatten erkennen kann. Die Sonne,
genauso isoliert von der Umgebung,
hinter der sie flammend versinkt, eine
flirrende Scheibe, reduziert auf das von
ihr ausgel6ste Spiel der Farben am Fir-
mament. Suchend schaut die Kamera in
den Himmel. Naturaufnahmen, die nie
in Postkartenromantik abgleiten, son-
dern vielmehr wie Specialeffects anmu-
ten. In der Dammerung, hinter den
Baumen startet mit eingeschalteten
Bordscheinwerfern ein Flugzeug. Durch
die Perspektive der Aufnahme und die
Brennweite des Objektivs wird die gros-
se Passagiermaschine zu einem ge-
heimnisvollen unbekannten Flugobjekt
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stilisiert. Hinter den bunten Positions-
lichtern des Anflugbereichs senkt sich
schwerfallig der Flugkorper wieder zur
Erde. JE VOUS SALUE, MARIE ist Go-
dards Antwort auf die Fantasy- und
Sience-Fiction-Filmwelle. Godard goes
Special. Effects. Wenn er jedoch die
Existenz einer ausserirdischen Intelli-
genz untersucht, setzt er keine Fabel-
wesen wie E.T. in Szene, sondern stellt
die Frage: Wie, wenn es keinen Zufall
gabe?
Andere Bilder dieses Films sind mit
normalen, nicht verzerrenden Brenn-
weiten und ausschliesslich mit natdrli-
chem Licht gedreht. In PASSION hatte
Godard sehr direkt versucht, klassische
Formen der Malerei in der Bildgestal-
tung nachzuahmen und diesen Prozess
zum Thema des Films zu machen. Wie
sein Protagonist scheitert er am Licht.
Gerade weil er in JE VOUS SALUE, MARIE
beinahe ausschliesslich mit dem vor-
handenen natirlichen Licht gedreht hat
und seine Bilder durch Cadrage und
Einstellungswinkel dem nur Abbildhaf-
ten entrissen hat, kommt er den alten
Meistern in diesem Film viel nédher. Es
ist kein Zufall, dass die Geschichte von
Maria bisher nur in die Malerei Eingang
gefunden hat. War PRENOM: CARMEN
der Film des Musikers Godard, so ist JE
VOUS SALUE, MARIE der erste Film des
Malers Godard.
STREETS OF FIRE und PRENOM: CARMEN
oder JE VOUS SALUE, MARIE. Hill ist die
Ruickseite von Godard, oder aber: Go-
dard ist die Kehrseite von Hill. lhre Fil-
me sind vollig verschieden, aber sie er-
reichen etwas Ahnliches. Es gelingt ih-
nen, Bilder zu schaffen, die in einem
Spannungsverhéltnis zu den uns um-
gebenden Erscheinungen und ihren
medialen Spiegelungen stehen und die
in ihrer seltsamen Modernitat die Frage
nach dem Realismus des Kinos endgiil-
tig abschaffen. Auf jeweils unterschied-
liche Art verweisen sie beide, Godard
wie Hill, auf eine neue Dimension in der
Beziehung zwischen Abgebildetem und
Abbild.

@)

Mit Hilfe der Augen erweitern wir die
Grenzen unseres Koérpers. Wir verschie-
ben sie bis zum Ende des Gesichtskrei-
ses. Oder wie Herder sagte, «das Ge-
sicht wirft uns weite Strecken aus uns
heraus.» Die Augen ruhen auf den Ge-
genstdanden und belassen sie doch an
den Orten, an denen sie erblickt wer-
den. Und das Auge, das auf die Gegen-
stdande gerichtet ist, wird zugleich von
ihnen eingenommen, was eine Aktivitat
des Gesehenen suggeriert. Aber die
Geschichte des Sehens, die zu schrei-
ben ware, sie musste nicht unbedingt
ihren Ausgangspunkt in der Existenz
des ersten Bildes nehmen, in dem sich

Unter dem Zwang der
Massenkommunikation
zur Eindeutigkeit und zur
Darstellbarkeit aller nur
madglichen Inhalte ver-
liert das Bild die magi-
sche, die beschworende
Kraft, die es einst be-
sass.

der Blick des Menschen auf die Er-
scheinungen manifestiert. Diese Ge-
schichte, sie kénnte auch weniger an-
thropologisch im Ansatz mit der Indu-
strialisierung von Zeit und Raum im 19.
Jahrhundert beginnen. Dann wire zu
schreiben (ber die Eisenbahnen, die zu
einer ersten mechanischen Auffaltung
von Raum und Zeit fihrten. Und tber
die Weltausstellungen, die die Wirk-
lichkeit durch Imitationen ersetzten.
Und von der Fotografie, die die Formen
der Erscheinungen wie ein Abdruck in
der Zeit konserviert, wiirde man dann
schnell zum Film gelangen. «Der Be-
reich des Ausstellbaren, durch Abbilder
ersetzten, mit Waren zusammengeho-
renden ist gegenliber den Weltausstel-
lungen durch den Film erweitert um den
Bereich menschlichen Verhaltens und
Handelns. Erst in Filmen sind Empfin-
dungen, Verhalten, Haltungen, Handeln
durch ihre Erscheinungsbilder ersetzbar,
leben durch Anschein, Vortduschung,
Suggerierung von Leben.» Helmut Far-
bers einzigartiges Buch «Baukunst und
Film», 1977 im Selbstverlag erschie-
nen, ist ein grosser Baustein zu der Ge-
schichte des Sehens. Farber zeigt darin,
dass im 19.Jahrhundert das Prinzip der
Weltausstellungen, namlich das Erset-
zen von Wirklichkeit durch ihre bildhaf-
te, ausstellbare Erscheinung, im 20.
Jahrhundert zu einem allgemeinen

Prinzip wird, dessen Inbegriff und Ver-
dichtung Film und Fernsehn sind. Er
konstruiert den Film historisch als «In-
begriff des Gebrauchs von Bildern, Ab-
bildern, welcher darin besteht, die
wahrnehmbare Wirklichkeit aufzuldsen,
sie durch angebliche Wirklichkeit zu er-
setzen, die als ein System von Fakten
gelesen wird, wo sie doch nur ein Sy-
stem von Aufforderungen darstellt.» In
den historischen Zusammenhéngen be-
trachtet Farber den Film als eine Episo-
de zwischen Baukunst und Fernsehen.
Heute leben wir bereits im Fernseh-
raum. Das Kino ist keine Lebensnot-
wendigkeit fir die Masse mehr. Vom
bequemen Sessel aus bewegen wir uns
mit Hilfe der Fernbedienung durch die
Programme in der leuchtenden Réhre,
die in unser Wohnzimmer scheint. Wir
streifen  durch  Live-Ubertragungen,
Magazine, Spielfilme, die verschieden-
sten Sendeformen und Themen. Walter
Benjamins Flanuer wandelte noch zu
Fuss durch die Passagen der Metropo-
len, wir dagegen wandeln, ohne uns
selbst im Sessel zu ruhren, durch die
ganze Welt und durch die Zeiten.

Die Allgegenwart des Bildes, seine Ver-
allgemeinerung, erfordert es, dass seine
Aussage auch jedermann erreichen
muss. Die Vervielféaltigung der Bilder,
ihre allgemeine Diffusion, macht eine
Standardisierung  notwendig.  Unter
dem Zwang der Massenkommunikation
zur Eindeutigkeit und zur Darstellbarkeit
aller nur moéglichen Inhalte verliert das
Bild die magische, die beschwoérende
Kraft, die es einst besass. Etwas ist ge-
schehen.

Was heute dem Bild widerfahrt, ge-
schah vor geraumer Zeit mit dem Text.
Zuerst war Sprache oder Text noch un-
trennbar mit dem mindlichen Vortrag
verbunden, in den Stimme, Gestik, Be-
tonung eingingen. Diese Bindung an
einen Sprecher wurde durch die Kop-
pelung an die Kérperlichkeit der Hand-
schrift ersetzt. Die Erfindung des Buch-
drucks leitete dann einen fortschreiten-
den Prozess der Entmaterialisierung ein,
und heute identifizieren wir einen Text
nicht mehr mit seiner stofflichen
Grundlage. Obwohl die Schrift als ma-
terieller Trager fur seine Existenz not-
wendig ist, so ist es fir die Qualitat des
Textes doch gleichgliltig, ob er ge-
druckt, mit der Maschine geschrieben,
hektographiert, fotokopiert oder hand-
geschrieben ist. Ahnliches steht dem
Bild bevor. Auch fir die Aussage eines
Bildes, seinen Sinn, wird es eines Tages
unerheblich werden, ob das Bild ein
Foto ist, das durch die Belichtung von
Silbersalzpartikeln entstand, ob es
durch den Druck eines Farbrasters auf
Papier hergestellt wurde, ob es durch
die Bewegung eines Elektronenstrahls
in einer Rohre gezeichnet wird, oder ob

37






Kino Rhythmen

es nur eine Simulation des Computers
ist. Aber, ein Bild kann nicht das gleiche
bleiben, wenn es unendlich viele andere
Bilder gibt.

O

Godard und Hill: Es geht nicht um die
Weiterschreibung der Autorentheorie.
Deren Kategorie des personlichen Stils
wiirde auch eher den Blick verstellen
auf die besondere Form der Stilisierung
und wie sie antwortet auf die verander-
ten Beziehungen zwischen Wirklichkeit
und Bild. Godard und Hill, das sind die
beiden entgegengesetzten Pole des
modernen Kinos. Der eine Pol wurzelt in
der Geschichte des amerikanischen
Studiosystems, wahrend der andere aus
dem von der Autorentheorie gepragten
europaischen Kino herriihrt. Und trotz-
dem verbindet diese beiden Regisseure
eine starke Achse. Die Verbindungslinie
zwischen diesen so unterschiedlichen
Polen besteht in dem Umgang mit Bil-
dern. Im amerikanischen Kino wird
heute generell mit langen Brennweiten
gearbeitet. Das kommt vom Fernsehn,
es ist eine Frage der Oekonomie, es
macht die Filme billiger. Hill nimmt die
Wirkung der langen Brennweite jedoch
nicht billigend in Kauf, er setzt sie be-
wusst ein. Schon im Vorspann demon-
striert er seinen Umgang mit Bildern.
An einer Bahnlinie arbeitet von schwer-
bewaffneten Polizisten bewacht eine
Gruppe von Straflingen. Unter glihen-
der Sonne bearbeiten sie den Schotter
zwischen den Geleisen mit Spitzhacken
und Schaufeln. Die Hitze lasst die Luft
Giber der ausgedorrten Ebene und dem
Bahnkorper flimmern. Die Kamera be-
obachtet die Szene mit einem extremen
Teleobjektiv von einem entfernten Hu-
gel. In der Aufnahme ist zwar durch die
lange Brennweite die Entfernung zwi-
schen Kamera und den Objekten
scheinbar eliminiert, aber zugleich das
Zittern der Luft auch so sehr verstarkt,
dass man glaubt, durch einen Vorhang
zu schauen. Jetzt enden die Titel, und
einer der Haftlinge bricht aus. 48HRS.
beginnt. Auch in SOUTHERN COMFORT
liegen die Titel tGber einer Szene, die mit
einer sehr langen Brennweite aufge-
nommen wurde. Wenn in der Eroff-
nungssequenz die Nationalgardisten
aus ihren Farhrzeugen springen und im
Sumpf Aufstellung nehmen, schieben
sich Korper, Helme, Gesichter, Gewehre
und Planen ohne jede Tiefe tbereinan-
der. Das Flachige der Bilder ist Hill nur
recht, es erlaubt ihm, die Abbildfunk-
tion der Bilder zu reduzieren und sie zu
graphischen Effekten zu stilisieren.
Ganz bewusst vernachlassigt er die Ab-
bildung des Raums. Continuity sei ihm
egal, sagt er, fur einen Anschluss reiche
es ihm, wenn der Ausdruck auf dem
Gesicht des Schauspielers gleich bliebe.

Unter gliihender Sonne
bearbeiten sie den
Schotter zwischen den
Geleisen mit Spitzhacken
und Schaufeln. Die Hitze
lasst die Luft tiber der
ausgedorrten Ebene und
dem Bahnkorper flim-
mern.

Nachdem er zuerst den Raum eliminiert
hat, indem er den Bildern die perspekti-
vische Wirkung genommen hat, lasst er
den Raum durch die Verwendung an-
derer, kiinstlicher oder genauer ab-
strakterer Zeichen wieder entstehen. Er
benutzt dazu die Musik, und in seinen
Stadtfilmen erzahlt vor allem die Ver-
wendung visueller Zeichen und Signale
vom urbanen Raum. In WARRIORS gibt
es diese Stilisierung zum ersten Mal.
Den Show-Down am Schluss von
48HRS. inszeniert Hill zum Beispiel in
einem fiktiven Chinatown, in einem
vollig konstruierten Raum nur aus Far-
ben und Schriftzeichen, aus Nebel und
Neon, aus Licht und Schatten. Das ist
kein realer Raum, in dem sich die Figu-
ren wie Schattenrisse nach einem ner-
vosen Rhythmus wie im Tanz bewegen.
Gut und Bose im Fegefeuer des letzten
Kampfes.

In STREETS OF FIRE sind die Zeichen des
Urbanen dann schon gar nicht mehr in
ihren Formen zu sehen, sie liegen in der
Unscharfe oder erscheinen nur noch
tiber Spiegelungen auf dem Nass des
Asphalts im Bild. Sie sind aufgel@st in
Farbe und abstrakte Lichtreflexe. Hill
betont stets die Elementarfarben und
versucht, alle Zwischenténe zu reduzie-
ren. Und die Farben seiner Filme wirken
wie gemalt, weil sie nicht mehr auf die
stoffliche Materialitdt der Dinge und der

Erscheinungen verweisen, sondern nur
noch Farben sind.

Wie schon gesagt, auch Godard méchte
malen. Er nimmt sich natirlich die alten
Meister zum Vorbild und nicht die Co-
mics, aber im Grunde ist er viel mehr an
der Idee des Bildes interessiert. Im eu-
ropaischen, von der Autorentheorie und
dem Literarischen gepragten Kino geht
es ja nie allein um die Oberflache der
Dinge, sondern auch immer um ihren
Sinn. Insofern Godard in dieser Tradi-
tion steht (und vielleicht einer der letz-
ten Autorenfilmer ist) steht er natirlich
in Opposition zu Hill. Aber weil Godard
sich stets so radikal auf die Suche nach
dem wahren Sinn der Dinge begibt,
kann auch er die Dinge - und ihre Ab-
bildungen - nicht lassen wie sie sind. Er
will ihnen auf den Grund gehen, und so
muss er sie auseinandernehmen, aus-
einandersetzen. Er separiert sie und
lasst sie in einem neuen Rhythmus auf-
einandertreffen.

Eine Radfahrerin inmitten des Griins der
Landschaft auf den Serpentinen einer
geteerten Landstrasse. Sie fahrt nicht,
aber sie bewegt sich. Sie bewegt sich
nicht fort, aber sie hat eine Geschwin-
digkeit. Die Aneinanderreihung von
Einzelbildern friert ihre Bewegungen
ein. Aber zum anderen: Die sonst nicht
wahrnehmbare  Bewegungsunschérfe
des Bildhintergrunds akzentuiert die
Geschwindigkeit ihrer Bewegung. Erst
in der Verlangsamung, in Stillstand und
Beschleunigung entschlisselt sich die
Bewegung. Zwangslaufig separiert sich
der Ton. Scharf treten das Sirren der
Speichen in der Luft, das Pfeifen der
Reifen auf dem Asphalt hervor. Wenn
der Film so zum ersten Mal aus den 24
mal pro Sekunde zupackenden Greifern
der Maschine springt und die Bewe-
gungen der Radfahrenden Nathalie
Baye zerdehnt, ist die Wirkung extrem.
Das liegt daran, dass was wir sehen,
nichts zu tun hat mit dem, was wir aus
anderen Filmen kennen und Zeitlupe
nennen. Godard nennt den Vorgang
Dekomposition.

Auch die Narration, die Fiktion seiner
Filme, nimmt Godard auf diese Weise
auseinander. In PRENOM: CARMEN ist es
immer wieder das Bild des Meeres, das
den Lauf der Geschichte zerteilt. Immer
wieder das Meer: grau und kihl und
bewegt. Zuerst nur als Unterbrechung,
dann als Interpunktion, schliesslich
auch als Bild nur noch ein Klang. Keine
Geschichte mehr, keine Handlung, nur
noch Gesten. Der immer gleiche und
sich doch nie wiederholende, ewig wie-
derkehrende Schlag der Wellen ans
Ufer. Nur die Kamme der Wogen
schimmern weiss, wenn eine Welle
bricht. Einmal erweitert die fahle Sil-
houette eines Schiffes am Horizont die
Abstraktion des Bildes: wie eine Laut-
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malerei in einer reinen Melodie.

Es ist auch ihr Wissen um die Bedeu-
tung der Musik fiir den Film, das Hill
und Godard verbindet, auch wenn sie
ganz unterschiedliche Musiken fir ihre
Werke verwenden. Und ihre Sensibilitét
fiir die Bedeutung des Tons fuhrt beide
zu véllig neuen Schnittformen. Wie Go-
dard den Ton (iber den Bildschnitt hin-
aus stehen ldsst und dann hart ab-
schneidet, um so die Uberlappung von
einem Mittel, das etwas unsichtbar ma-
chen soll, umfunktioniert zu einem Ein-
griff, der betont, was er urspriinglich
vertuschen sollte, das kann man im
Filmbulletin (No138: «Echo des verlo-
renen Sinns») nachlesen. Hill entwickelt
in STREETS OF FIRE eine innovative
Form des Filmschnitts, die er aus den
elektronischen Schnittverfahren des Vi-
deo ableitete, die aber auch in den Bil-
delementen der Comics eine Entspre-
chung findet, in einer Art Wischblende,
lasst er das letzte Bild kurz in Schwarz
versinken, um mit dem gleichen Effekt
das neue Bild aus dem Schwarz entste-
hen zu lassen. Die schnelle Bewegung
von rechts nach links, die dabei das un-
regelméassige Stlick Schwarzfilm ber
die Leinwand macht, wird von einem
kurzen, harten Ton begleitet, der von
rechts nach links in den Stereokanalen
wandert. Diese Schnitte beenden oft
eine Sequenz oder kiirzen eine Szene,
machen sie schneller. Durch die starke
Akzentuierung im Ton wirken sie wie
Risse durch Zeit und Raum.

Godard und Hill, diese beiden treiben
im aktuellen Kino die Abstraktion des
Filmbildes am weitesten. Sie reagieren
am radikalsten auf die Verédnderungen
der sozialen Bedeutung des Bildes, in-
dem sie formal darauf antworten. lhre
Filme sind so unterschiedlich, und doch
werfen sie die gleiche Frage auf: Wie
wird ein Gegenstand vom Objekt zum
bedeutenden Zeichen, und wie wird
dieses bedeutende Zeichen zu einem
reinen Zeichen, einem beliebig aus-
tauschbaren, frei flottierenden Zeichen.
Godard versucht dabei die Bilder und
die Erscheinungen zu erretten, er sucht
immer noch nach ihrem Sinn. Hill aber
fuhrt die Erscheinungen und die Bilder
gnadenlos in die Verflgbarkeit tber, er
eliminiert ihren Sinn. Beide mussen
dazu neue Bilder finden. Diese Bilder
oder formellen Neuerungen dienen ih-
nen aber nur zur Wiederholung, Ver-
wandlung, Ubersetzung, Verzerrung,
Entstellung und Ausschmickung be-
kannter, schon oft erzahlter Geschichten
und Mythen. Sie scheuen sich dabei
nicht, bis zur Bibel (Godard) und bis zu
Xenophons Anabasis (Hill) zurlickzuge-
hen. Alte Erkenntnisse in einem neuen
Rhythmus. Und so gelingt es ihnen,
dass wir aus dem Kino kommen, und
doch noch etwas neues Uber die Welt
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von heute erfahren haben. Nicht da-
durch, dass man sich den Bedrohun-
gen, denen das Bildermachen - und das
Geschichtenerzahlen - ausgesetzt sind,
entzieht, sondern nur durch diese Be-
drohungen hindurch kann das Kino ge-
rettet werden.
O

Wollte man also wirklich die Geschichte
des Sehens schreiben, so hatte man
heute zu untersuchen, auf welche Weise
das Fernsehn die Wirklichkeit durch-
setzt und sie auflést. Man misste die
Auswirkungen analysieren, die die Ge-
schwindigkeit der Sichtweise des Fern-
sehns hat; so wie dies unter einem
Aspekt Paul Virilio in seinem Buch
«Guerre et Cinéma, logistique de la
perception» fiir die Cahiers du Cinema
getan hat. Auch wenn die Geschichte
des Films bereits beinahe abgeschlos-
sen ist, misste man ihr doch einen zen-
tralen Stellenwert einrdumen. Sie als
Gesamtheit aller je hergestellten Spiel-
filme begreifend, wiirde man die in die
Variationen der einzelnen Filme einge-
gangenen modernen Mythen aus ihr
herauslesen kénnen. Noch einmal Hel-
mut Farber, einer der wenigen, die
heute noch in der Lage wéren, die Ge-
schichte, die geschrieben werden
miisste, auch tatsdchlich zu verfassen:
«Die Filme sind nicht mehr Lebensge-
genwart, doch sie sind noch so nah,
dass ein denkendes und naives Wahr-
nehmen, das sich jetzt auf sie richtete,
sie viel umfassender als nur wissen-
schaftlich, archéologisch zu Gesicht be-
kommen konnte. Die Filmgeschichte,
die Filme sind jetzt gleichsam noch
ganz, und sie vermochten als unsere

Was heute Welt ist, wird
morgen nicht mehr Welt
sein. Und was heute
Kino ist, wird schon
morgen nicht mehr Kino
sein. Noch immer arbei-
tet die Automatik rei-
bungslos.

Marchen etwas mitzuteilen Uber uns,
was nur von ihnen zu erfahren ist... In
der westlichen Kultur sind die Kinofil-
me, wunderlich genug, die letzte Form
von miindlicher Uberlieferung.»

Hill als Riickseite von Godard: das ist
natirlich nur ein Modell. Die Konstruk-
tion eines Anzeichens dafir, wie die
Verfiihrung vielleicht heute noch im
Kino funktionieren kdnnte. Sucht man
im bundesdeutschen Film zum Beispiel
nach maoglichen anderen Modellen, so
findet man nichts. Einzig Herbert Ach-
ternbusch fallt einem ein, der Giber den
nétigen Witz und die ndtige List und
Radikalitat verfugt. Die Krise wirkt |ah-
mend. In meinem Lexikon steht jedoch
unter Krise: Entscheidung, Wende-
punkt, wichtiger Abschnitt eines Ent-
wicklungsprozesses, in dem sich nach
einer Zuspitzung der Situation der wei-
tere Verlauf und spatere Ausgang ent-
scheiden.

O

Es ist die Suche nach Bildern und nach
Geschichten, die uns noch immer in
dem Kino, das leer erscheint, festhalt.
Noch immer findet eine Projektion statt.
Die Automatik arbeitet reibungslos. Das
Licht des Projektors hat nicht an Hellig-
keit verloren. Immer noch strahlt die
Leinwand in markellosem Weiss. Immer
noch erscheint das Kino leer. Das Bild
ist zwingend, und so geben wir endlich
die Suche nach der Taste, auf der «Lo-
schen» steht, auf. Unser Widerstand
erlischt, und plétzlich entdecken wir,
dass es in dem, was wir bisher fur kon-
turloses Weiss gehalten haben, doch
etwas zu sehen gibt. Auch sitzen nun
vereinzelt Zuschauer in den leeren Rei-
hen und schauen nach vorn. Zwischen
den Phasen der Helligkeit gibt es Mo-
mente, in denen die Leinwand dunkel
ist. Denn was wir dort vorne sehen, ist
noch immer ein Film. Weiss wechselt
mit schwarz. Was fiir die geheiligte
Substanz des Kinos gehalten wird, die
Bewegung, entdecken wir plétzlich auf
einer neuen Ebene.

» Regardez la fin du monde», sagt Mar-
guerite Duras in LE CAMION. Wie kann
man das? «Seht Euch das Ende der
Welt an», zitiert Jean-Luc Godard Mar-
guerite Duras in SAUVE QUI PEUT (LA
VIE). «Schaut auf das Ende der Welt.»
Man kann das nur, wenn man begreift,
dass die Welt taglich am Ende ist. Was
heute Welt ist, wird morgen nicht mehr
Welt sein. Und was heute Kino ist, wird
schon morgen nicht mehr Kino sein.
Noch immer arbeitet die Automatik rei-
bungslos. Wir bemerken, dass der Saal
sich fiillt und immer mehr Zuschauer in
dem perfekt eingerichteten Kino Platz
nehmen. Sie alle schauen sehr interes-
siert auf die Leinwand. Und das ist erst
der Anfang. Faites vos jeux. d

Flugsand bei Pisco, Peru
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