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Zur Theorie des filmischen Blicks

Die Kamera
als erzahlerische Instanz

Erlautert an Filmen von: Rudolf Thome,
Alfred Hitchcock, Sydney Pollack, Fritz
Lang, Samuel Fuller, David Lynch, Ber-
trand Tavernier, Francis Ford Coppola,
Rainer Werner Fassbinder, James Glik-
kenhaus und Jonathan Demme.

Der Text handelt von verschiedenen
Schichten der filmischen Erzahlung —
und von den kleinen — oft Ubersehenen
— Beobachtungen, die andeuten, was in
der filmwissenschaftlichen Arbeit noch
alles zu tun bleibt.

Filmisches Erzihlen 1)

Fragen, 1930 von einem der wichtig-
sten Theoretiker des Films gestellt —
von Béla Balazs:

«Wodurch wird der Film zu einer so
ganz besonderen Ausdrucksform?
Was sehen wir im Film, das wir im Ate-
lier vor demselben Motiv nicht sehen
konnen? Welche Wirkungen sind es,
die erst im Filmstreifen primér entste-
hen? Was ist es, was die Kamera nicht
re-produziert, sondern selber schafft?
Wodurch wird der Film zu einer beson-
deren eigenen Sprache ?»

Balazs’ Antworten und die gelten noch
heute: «Durch die Grossaufnahme.
Durch die Einstellung. Durch die Mon-
tage... (Die Kamera) zeigt nicht nur im-
mer neue Dinge, sondern auch immer
neue Distanzen und Gesichtspunkte.»
Es ist die Kamera, die zum Ausdruck
bringt, worum es in Filmen (im &stheti-
schen Sinn) eigentlich geht. (Wobei
die Montage als zweite Ausdrucks-
form der Kamera gesehen / genom-
men werden sollte)

Film: Das ist die Méglichkeit, Ausseres
in Bewegung zu zeigen; das Aussere,
wie es sich selbst bewegt und wie es
in Bewegung gebracht wird durch die
fliegende, fahrende, schwenkende Ka-
mera. .

Film: Das ist die Moglichkeit, Ausseres
in standig wechselnden Blicken, Di-
stanzen, Standorten zu zeigen; das
Aussere erhalt dadurch eine konkrete
Form im Raum: im Verhaltnis von oben
und unten, rechts und links, in der Ent-
fernung und in der Tiefe. «Film» ist, wie
André Bazin einmal ausflihrte, «die
Freiheit der Handlung in der Bezie-
hung zum Raum (...) und die Freiheit
des Blickwinkels in bezug auf die
Handlung.»

Film: Das ist die Moglichkeit, konkrete
Dinge und Tatsachen in ihrer wirkli-
chen Evidenz zu zeigen, also als Fak-
tum und Prozess zugleich — als Form
von Rede und Reden zugleich.

Film: Das ist die Moglichkeit, dass das
Gegenstandliche Uber seine Bedeu-
tung dominiert, die physische Prasenz
tber den Sinn, der Signifikant Uber
das Signifikat.

Und Film ist die Notwendigkeit, in der
Artikulation seiner selbst erst seine
Sprache zu erfinden. Der Film erzahlt,
indem er zeigt. Er charakterisiert seine
Helden durch Handlung, er rhythmi-
siert das Geschehen durch Schnitte.
Doch wie er charakterisiert, wie er
rhythmisiert, das muss jedesmal neu
entschieden werden.

Wie im jeweiligen Film dann entschie-
den wird, dokumentiert die jeweilige
Intention des Erzéahlers. Und es ist die
Kamera, die diese Intention ausfuihrt.

\Von Norbert Grob

Die Kamera als Erzéhler, das heisst:
eine neue Ordnung in den zehn Eigen-
schaften der Dinge — in «Helle und
Dunkelheit, Farbe und Substanz, Form
und Stellung, Entfernung und Néhe,
(in) Bewegung und Unbeweglichkeit»
(Robert Bresson).

Die Kamera als Erzahler erflillt eine
doppelte Funktion. Sie stellt — als Ap-
paratur — die Filmbilder technisch her.
Sie komponiert die Bilder in ihrer Ein-
heit aus Abbild und Blick. Und zu-
gleich konstituiert sie — als strategi-
sche Instanz — die Form des Blicks:
die Art und Weise, wie die Welt ’richtig’
zu sehen ist. «Jedes Bild meint eine
Einstellung», sagt Béla Balézs, «jede
Anschauung der Welt enthalt eine
Weltanschauung.»

Der Blick der Kamera schafft Ord-
nung, indem er den Bildern ihre Form
gibt: den Raum und die Dauer, die Di-
stanz und die Bewegung, den Stand-
punkt und den Blickwinkel.

Wie das Bild zur Einstellung, die An-
schauung der Welt zur Weltan-
schauung wird, entscheidet also die
Arbeit der Kamera. Sie allein organi-
siert das Verhaltnis des Erzahlens zum
Erzahlten. Unterschiedliche Kamera-
Strategien bedeuten unterschiedliche
erzahlerische Strategien.

* %

Zwei Beispiele aus SYSTEM OHNE
SCHATTEN von Rudolf Thome, photo-
graphiert von Martin Schéfer.

Wie zum einen durch Farbe und Licht
der kinematographische Ausdruck ge-
lingt, der Standpunkt des filmischen
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Die Kamera redet; sie ordnet das Geschehen neu, so genau und
richtig, dass das eigentliche Geheimnis des grossen Kinos
sich auftut — die Prasenz des Gegenstandlichen und das Spiel damit.

Erzahlens. Und wie zum anderen
durch Blick und Dauer das Innerste
nach aussen kommt.

Ein morgendlicher Spaziergang durch
noch unberiihrten Schnee. Ein Mann
und eine Frau und wie sie den Unbil-
den der Natur trotzen — aus betonter
Distanz und mit einem ganz langsa-
men Schwenk beobachtet.

Zu sehen ist: das Weiss des Schnees,
zwei Menschen, die darin ihre Spuren
hinterlassen, das dunkle Griin der
kahlen Baume, das uberaus helle,
klare Blau des Winterhimmels. Die bei-
den gehen nur nebeneinander her.
Dann, kurz vor ihrer Hitte, trennen sie
sich; sie wendet sich nach rechts, er
nach links. Aus dem Off hort man eine
Klavier-Phantasie von Dollar Brand.
Die Kamera hat der Aussenwelt fast
jede Farbe ausgetrieben. Das Weiss
dominiert. So fiihlt man, was man
sieht: die Kalte, die Schutzlosigkeit.
Man fihlt die Geféahrdung. Die Di-
stanz, die sonst eher ein Raum ist flir
offene Aktionen, unterstreicht noch
diese frostige Atmosphére.

Die Kamera redet; sie ordnet das Ge-
schehen neu, so genau und richtig,
dass das eigentliche Geheimnis des
grossen Kinos sich auftut — die Pra-
senz des Gegenstandlichen und das
Spiel damit.

Das zweite Beispiel: die Grossauf-
nahme eines Gesichts und wie die
Rede der Kamera diesem Bild erst sei-
nen Sinn verleiht.

Ein Mann in seinem Auto, nah beob-
achtet, als der sich nach einem Ein-
bruch, bei dem ein Nachtwéachter er-
schossen wurde, wieder zu sammeln
versucht. Ein Gesicht und wie es zur
Landschaft wird, doch ohne dass die
Aufnahme, wie Eric Rohmer einst
schrieb, «paradoxerweise entfernt,
was sie naherbringen soll».

Eine extrem langsame Kamerafahrt,
dunkle Farbschattierungen und kleine,
aber nachdriickliche Lichtveranderun-
gen: Die Kamera nahert sich dem Ge-
sicht, weiter und weiter, um die Ge-
fihle und Gedanken nach aussen zu
kehren. Die Photographie eines Ge-
sichts als Photographie einer Seele.
Die Kamera formuliert so die Vision ei-
ner nachdrtiicklichen Beobachtung.
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Die Arbeit der Kamera
- grundsatzlich

Die Kamera als erzahlerische Instanz.
Keine These. Eine Definition. Sie impli-
ziert: im gestalteten Kamera-Blick vor
allem das Gestalten zu sehen. Und
dieses Gestalten zu begreifen als Re-
sultat erzahlerischer Strategie. Diese
Definition impliziert auch: die Mo-
mente, die dem beobachteten Ge-
schehen allein durch die Kamera hin-
zugefligt werden, als filmische Artiku-
lation zu wiirdigen.

Die Kamera arbeitet, um Bilder und
Einstellungen zu komponieren. Diese
weichen von dem, was vor ihr liegt (an
Kulisse, an Inszeniertem, an Realem)
um das Mass ab, das die Kamera
selbst in die Bilder einbringt (an Bewe-
gung, an Verzerrung, an Begrenzung).

Die Kamera nimmt auf und halt fest,
was vor ihr in Szene gesetzt ist: Perso-
nen und Dinge in Raum und Zeit. Zu-
gleich legt sie ihre eigene Spur in das,
was vor ihr in Szene gesetzt ist, indem
sie die Personen und die Dinge neu
ordnet, indem sie sie in einen anderen,
einen &sthetischen Raum und in eine
andere, eine asthetische Zeit versetzt.

In diesem Spiel zwischen den Perso-
nen und den Dingen in Raum und Zeit
gibt es im Kinofilm allerdings nichts,
was nicht fiktiv zusammengesetzt, be-
wusst gestaltet ist. Alles ist inszeniert,
vor der Kamera flir die Kamera ange-
ordnet.

Nur tun viele Filme so, als seien ihre in-
szenierten Arrangements nicht erfun-
den, sondern gefunden: als seien sie
als etwas Zufélliges, Nichtinszenier-
tes, als etwas Reales zu sehen. Einige
der besten Hollywoodfilme zahlen
dazu. Und von den europaischen Au-
torenfilmen vor allem die der astheti-
schen Realisten (von Renoir uber
Pabst bis zu Visconti).

Die Kamera halt hier alles, was sie auf-
nimmt, mit der gewissenhaften Ge-
nauigkeit und der Gleichgultigkeit fest,
die einer Maschine eigen ist. Das ver-
fuhrt dazu, den fiktiven Gestus des
Beobachtens, den die Kamera hat, als
real zu akzeptieren. Es verfuhrt dazu,
die Verflihrung zu Ubersehen.

Diese Momente der Verfiihrung sind

Resultat der Strategie, mit der die Ka-
mera alles, was vor ihr ist, weiter fiktio-
nalisiert.

Neben den Filmen, in denen die Ka-
mera vollig eingeht in das, was sie er-
zahlt und zeigt, in denen sie ihre An-
wesenheit verschweigt, gibt es andere
Filme — das sei hier nur kurz erwahnt,
es soll im weiteren nur um die ersten
Filme gehen. In diesen anderen Filmen
verschweigt die Kamera nicht, dass
sie erzahlt. Im Gegenteil, sie betont
ihre Anwesenheit im Erzahlen. Sie be-
tont ihr Erzéhlen im Erzahlten. Indem
sie die filmischen Ereignisse nicht nur
neu ordnet, sondern auch die Formen
ihres Ordnens vorzeigt, indem sie ihre
eigene Arbeit mit zum Thema des
Films erhebt. Viele der wichtigen euro-
paischen Autorenfilme zahlen dazu
(die von Pasolini und Antonioni, von
Bresson und Godard, Resnais und Ri-
vette, von Kluge und Wenders, Koerfer
und Tanner). Und auch viele Filme des
«New Hollywood>» der siebziger Jahre.
Es geht da um Filme, die vor allem aus
Dissonanzen, Briichen und Licken
bestehen, die nichts imitieren, son-
dern ihre Abbilder als Aspekte einer
Reihe vorfiihren, die der Phantasie der
Komposition unterliegt. Es geht um
Filme, die ihre Zuschauer hindern,
dem filmischen Sog, der filmischen
Faszination zu erliegen, und sie statt
dessen damit konfrontieren, dass sie
bloss Teile eines Zusammenhangs se-
hen, Uber dessen Wahrheitsgehalt sie
selbst entscheiden missen. Diese
Filme habe ich als Kinematographen-
Filme bezeichnet.

In diesen Filmen werden wir Zu-
schauer nicht gedacht, um einen Aus-
spruch von Jean-Luc Godard zu vari-
ieren, sondern wir denken, wir werden
zum Denken gebracht.

In diesem Text mochte ich von einem
anderen Filmtyp sprechen: vom Unter-
haltungsfilm, den ich — im Unterschied
zum Kinematographen-Film — als Ki-
nofilm bezeichne, den verbreitetsten
Filmtyp, der die Ausdruckskraft des
Kinos entscheidend vorangetrieben
hat. Nur, und das unterscheidet die-
sen Filmtyp grundlegend vom Kine-



matographen-Film, hier «denken wir
nicht; hier werden wir gedacht».

Kinofilm, das meint: Film in der Tradi-
tion von Georges Mélies, wo es einzig
und allein um Unterhaltung geht. Alle
Mittel, die auf dem jeweiligen Stand
der technischen Entwicklung zur Ver-
fligung stehen, werden eingebracht,
um Geschichten zu erzahlen. Kinofilm,
das meint den Film, in dem jedes De-
tail in Dienst genommen ist.

Die Schauspieler etwa leben allein in
den Rollen, die sie fiir den Handlungs-
verlauf verkérpern. Und die Kamera
begleitet diese Schauspieler durch
den Raum, der vor ihr arrangiert wor-
den ist. Dabei bleibt die Kamera aber
ein erzahlendes Element. Im Erzahlten
soll sie so wenig wie moglich bemerk-
bar sein.

Das Prinzip der Kinofiime besteht
darin, eine geschlossene, in sich stim-
mige lllusion von Realitat zu gestalten,
in der die Fiktion hinter dem Anschein
von Realitdt sich verstecken kann.
Hochstes Ziel dieser Filme ist eine li-
neare Ordnung, die den Fortgang und
die Stimmigkeit der Geschichte ge-
wabhrleistet. Was einzig und allein hier
zahlt, ist die Integration der Formen im
Reich des Fiktiven. Die Helden siegen,
und die Helden scheitern. Wichtig ist
nur, dass ihre Handlungen zu Schick-
salen sich verdichten. Und ihre
Schicksale zu &sthetischen Reizen,
die Geflihle wecken.

Die zentrale Erzahlstrategie des Kino-
films: die der identifikatorischen Ein-
bindung des Zuschauers.

Die identifikatorische
Arbeit der Kamera

Die Strategie, die Arbeit der Kamera
so auszurichten, dass sie die Zu-
schauer vollig in den Bann zieht, ist so
alt wie das Kino selbst. Geschichten
zu erzahlen mit Helden, in denen die
Zuschauer Vorbilder sehen konnten,
implizierte von Anfang an auch: die
Sicht der Kamera in einer Weise zu ge-
stalten, um damit die Sicht der Zu-
schauer zu lenken. Jeder Veranderung

des Kamerastandpunktes ging es
auch darum, den Blickpunkt der Zu-
schauer zu verandern.

Das fiihrt in vielen Filmen dazu, dass
der Zuschauer zum Mitspieler des
Films wird: Indem er alles aus der Per-
spektive der handelnden Personen er-
lebt. Die Kamera zwingt ihn geradezu
zur ldentifikation, sie suggeriert, dass
er an den gezeigten Ereignissen un-
mittelbar beteiligt sei.

Beim Film, schrieb vor Uber vierzig
Jahren der Kunsthistoriker Ernst Pa-
nofsky, habe der Zuschauer «nur aus-
serlich» einen festen Platz inne, «nicht
als Subjekt asthetischer Erfahrung.
Asthetisch ist er in stindiger Bewe-
gung, indem sein Auge sich mit der
Linse der Kamera identifiziert, die ihre
Blickweite und -richtung stéandig an-
dert. Ebenso beweglich wie der Zu-
schauer ist aus dem selben Grund der
vor ihm erscheinende Raum. Es bewe-
gen sich nicht nur Korper im Raum,
der Raum selbst bewegt sich, nahert
sich, weicht zuriick, dreht sich, zer-
fliesst und nimmt Gestalt an — so er-
scheint es durch wohltberlegte Bewe-
gung und Schérfenanderung der Ka-
mera, durch Schnitt und Montage der
verschiedenen Einstellungen...»

Wie kaum ein anderer hat Alfred Hitch-
cock es verstanden, «ohne Hilfe des
Dialogs eine bestimmte dramatische
Atmosphare zu suggerieren» und
«dank der eigenen Sensibilitat den Zu-
schauer von einer Emotion zur ande-
ren zu fihren». (Frangois Truffaut)

Hitchcock selbst gestand einmal, er
verliere das Publikum nie aus den Au-
gen. Fur ihn misse das Rechteck der
Leinwand mit Emotionen aufgeladen
sein.

Wie das zu machen ist, sei hier in sei-
nen eigenen Worten wiedergegeben:

«Wir reden miteinander, vielleicht ist
eine Bombe unter dem Tisch, und wir
haben eine ganz gewdhnliche Unter-
haltung, nichts besonderes passiert,
und plétzlich, bumm, eine Explosion.
Das Publikum ist Uiberrascht, aber die
Szene davor war ganz gewoOhnlich,

ganz uninteressant. Schauen wir uns
jetzt den Suspense an. Die Bombe ist
unterm Tisch, und das Publikum weiss
es. Nehmen wir an, weil es gesehen
hat, wie der Anarchist sie da hingelegt
hat. Das Publikum weiss, dass die
Bombe um ein Uhr explodieren wird,
und jetzt ist es flnf Minuten vor Eins —
man sieht eine Uhr. Dieselbe unver-
fangliche Unterhaltung wird plétzlich
interessant, weil das Publikum an der
Szene teilnimmt. Es mochte den Leu-
ten auf der Leinwand zurufen: ’Reden
Sie nicht Uber so banale Dinge, unter
dem Tisch ist eine Bombe, und gleich
wird sie explodieren!” Im ersten Fail
hat das Publikum flinfzehn Sekunden
Uberraschung beim Explodieren der
Bombe. Im zweiten Fall bieten wir ihm
funf Minuten Suspense.»

Bei Hitchcock, schrieben einst Cha-
brol und Rohmer, «dient die Form nicht
der Verschonerung des Inhalts, sie
schafft ihn.»

Beispielsweise ROPE von 1948, Hitch-
cocks erster Film in Farbe und sein er-
ster und einziger Versuch, ohne jeden
erkennbaren Schnitt zu filmen. (Der
einzige deutlich sichtbare Schnitt ist
der zu Beginn, der die Aussenwelt ra-
dikal von dem Innenraum trennt, in
dem dann alles weitere geschieht.
Dieser Schnitt setzt den Innenraum in
einen Gegensatz zur Aussenwelt, die
von nun an nur noch als Hintergrund
vorhanden ist. Die Kamera, die da-
nach den Raum nicht mehr verlasst,
bezeichnet so das Appartement als
Ort, der zum Gefangnis geworden ist.)
Die Schnitte beim Rollenwechsel zu
kaschieren, erzeugt zudem die llu-
sion, alles, was vor sich gehe, pas-
siere in einer einzigen Einstellung: Fil-
mische Zeit und reale Zeit sind gleich-
geschaltet.

Anfangs sieht man, wie in dem Appar-
tement zwei Manner einen dritten er-
morden und in eine grossere Truhe le-
gen. Hinter ihrem Tun steht eine zyni-
sche Ideologie: «Auch Mord kann eine
Kunst sein!»> Um ihre Ideologie zu un-
terstreichen und das Kunstwerk zu
vollenden, machen die beiden aus der
Truhe, in der die Leiche liegt, das Zen-
trum einer Cocktailparty: die Tafel fiirs
kalte Bufett.
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Manche Filme wirken wie «Vampire der Realitat». Sie mischen
das Fiktive mit Bildern des Realen — um das Reale auszusaugen.

Das Erzahlen verschwindet im Fluss der Bilder.

Auf der Party wird dann ununterbro-
chen geredet. Der Smalltalk domi-
niert: Geplauder, Scherze, Sticheleien.
Hitchcocks Kamera gleitet, fliegt,
schwebt um diese Truhe und um Ga-
ste und Gastgeber herum. Unentwegt
wechselt sie ihre Standpunkte. Unent-
wegt sucht sie neue Einstellungen zu
den Personen. So kommt der Raum
selbst ins Schweben. Eine Atmo-
sphare entsteht, die feste Ordnungen
auflost. Sogar das Gesprochene
scheint dariber seine konkrete Be-
deutung zu verlieren. Es wirkt wie eine
Ansammlung von Lauthtllen, die sich
der Signifikation verweigern. Hitch-
cock erreicht damit, was er oft zu er-
reichen suchte: dass der Dialog zum
blossen Gerausch wird, «zu einem Ge-
rausch, das aus den Mundern der Per-
sonen kommt, deren Handlungen und
Blicke eine visuelle Geschichte erzéh-
len», wie er es selbst einmal formu-
lierte.

In einer Szene (die man als filmische
Variation seiner oben zitierten Defi-
nition von Suspense lesen kann) ver-
dichtet die Kamera das Geschehen,
indem sie die Diktion ihrer eigenen Ar-
beit radikal  kontrastiert. Nach dem
kurzen Imbiss konzentriert die Kamera
sich plotzlich voll und ganz auf die
Truhe — und auf die alte Haushalterin,
die den beiden Mannern auf dem Fest
aushilft. Wahrend eher nebenbei (oft
sogar im Off) die Gaste weiter plau-
dern und scherzen, blickt die Kamera
starr auf die Truhe (die links im Vorder-
grund steht) und beobachtet, wie die
Haushalterin die Tafel abraumt: zuerst
die Essensreste, dann das Geschirr
und die Kerzenstander, schliesslich
die Tischdecke. Die Kamera und wie
sie die Spannung steigert durch Kon-
tradiktion: Das standige Fahren, Glei-
ten, Schweben. Und dann der Gegen-
satz: die starre, geduldige Beobach-
tung. Das (und der Zwang des Zu-
schauers zur Identifikation mit der dro-
henden Aufdeckung der Tat) sind es,
was die Spannung, die vom Gezeigten
ausgeht, geradezu explosiv werden
Iasst.

Als die Frau dann die Truhe 6ffnen will,
um ein paar Bucher zu verstauen,
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greift einer der Gastgeber ein und [6st
die Spannung auf. Und die Kamera
kehrt zu ihrer schwebenden Beweg-
lichkeit zurtick.

Hitchcock-Filme, das sind Meister-
stlicke der erzahlenden Kamera: Ge-
schichten filmisch erzahlt — mit Bildern
und mit Effekten, die zwischen den
Bildern sich ergeben. Das, was sicht-
bar, und das, was nur angedeutet
wird, stehen im direkten Spannungs-
verhaltnis zu dem, was unsichtbar
bleibt. Hitchcocks Auslassungen sind
unfassbar kalkuliert. Sie funktionieren
als Leere, in die unbewusste Angste
eingehen. Hitchcock bereitet es hoch-
stes Vergniigen, wenn er mit ganz
harmlosen Episoden bei seinen Zu-
schauern ganz versteckte Angste
wachruft. Seine Kameraarbeit ist des-
halb immer dramaturgisch gebandigt:
angelegt auf Emotionen, die sie als
Reaktion provoziert. Deshalb wirken
die Bilder auch oft, indem sie uns Zu-
schauer — wie hilflose Tiere im Labora-
torium — konditionieren.

Nirgendwo bei Hitchcock gibt es zu-
dem ein Interesse fiir den Zustand der
Welt. Fir ihn sind die realen Dinge des
Lebens nur Elemente, die seine Ge-
schichten plausibler machen. Ihm ge-
nugt der Schein, der von den Oberfla-
chen ausgeht, der den Sinn garantiert,
fur den die Dinge einstehen. Zugleich
lasst dieser Schein ihm alle Freiheiten,
das Doppelbddige als stete Gefahr
des Alltags zu inszenieren.

Bei Hitchcock ist die Kamera magi-
scher Spiegel und Trickmaschine in ei-
nem. Als Spiegel fangt sie das Alltagli-
che ein. Als Trickmaschine verdichtet
sie das Alltagliche zu lllusionen: Deren
Substanz legt Hitchcock stets fest auf
Suggestion, auf Verfiihrung, aufs
Angstmachen. Dabei sind die Kamera-
tricks fur Hitchcock purer Zweck, nicht
Ausdrucksmittel.

* k %

Nicht immer greift die Kamera so si-
gnifikant in das Geschehen ein — wie
bei Hitchcock. Doch neue Eindriicke
durch neue Kamera-Operationen wer-

den im Kino unentwegt geschaffen.
Diese neuen Eindrlicke aufzunehmen,
auch im Unterhaltungskino heisst das
vor allem: den Spuren der stilistischen
Eigenarten zu folgen, den Spuren des
ganz eigenen Ausdrucks — den Spu-
ren der Interpretation, der Integration,
und (eher am Rande) auch denen der
Ornamentalisierung durch die Ka-
mera.

Eine ganz andere Variante der identifi-
katorischen Erzahlstrategie findet
man in den sinfonischen Sequenzen,
die etwa in Filmen von Sydney Pollack
(und auch in manchen Filmen von Wal-
ter Hill) zu finden sind.

Bei Pollack sind diese sinfonischen
Bilderfolgen stets Kompositionen aus
schonen, gleitenden Bildern, die sich
zu einem impressionistischen Stim-
mungsbogen summieren, untermalt
und verstarkt durch grosse, emotiona-
lisierende Musik. Wichtige, fur das Ge-
fuhl der Zuschauer zentrale Ereignisse
fugt er zu kurzen, in sich geschlosse-
nen atmospharischen Beschreibun-
gen. In JEREMIAH JOHNSON etwa den
Weg in die Wildnis oder die Serie der
Indianerangriffe. In THE WAY WE WERE
die ersten Tage der Liebesgeschichte
zwischen Streisand und Redford.
Oder zuletzt in OUT OF AFRICA die Sze-
nen, in denen Meryl Streep und Red-
ford auf Safari gehen oder mit dem
Flugzeug hoch in die Lifte steigen.
Pollacks Kamera verstarkt mit diesen
Sequenzen das musikalische Styling
der Filme.

Musikalisches Styling, das heisst: Ab-
sehen von Einsichten und Erkenntnis-
sen und dagegen den eigenen Raum,
die eigene Zeit, die eigene Kausalitat
setzen, absehen vom Zustand der
Welt und dafiir den Film zur eigenen
Welt erheben. Jenseits des Interesses
fur Ideen und Entdeckungen steht hier
die Lust an Geschichten und Idolen:
an Erlebnissen und Erfahrungen von
Helden, die — zu Schicksalen geformt
— das Publikum véllig in den Bann
zieht. Hier geht es nicht um Stand-
punkte, sondern einzig und allein um
Geflhle.



Filmisches Erzdhlen 2)

Das filmische Erzahlen, durch die Ka-
mera realisiert, muss auf verschiede-
nen Ebenen reflektiert werden:

- da ist zunachst einmal die histori-
sche Ebene;

- da ist zum zweiten die essentielle
Ebene; hier sind die vorhandenen
Filme nach ihren grundlegenden In-
tentionen zu trennen. Flir mich gibt es
eine Grenze zwischen Filmen, die in
erster Linie ihre Geschichten erzahlen
und damit unterhalten wollen, und Fil-
men, die in erster Linie das Erzéhlen
problematisieren und damit neue Aus-
drucksformen entdecken, aber auch
neue Sichtweisen auf unsere gesell-
schaftliche und alltégliche Realitat
er6ffnen wollen. Gezogen wird diese
Grenze durch die Art und Weise, in der
die Kamera ihre Bilder formt und orga-
nisiert, sei sie instrumentell, sei sie un-
tersuchend oder erforschend.

- und da ist zum dritten die Ebene der
erzahlerischen Perspektive; hier geht
es um den Grad, in dem das Erzahlte
vermittelt ist, das heisst um das Aus-
mass, in dem die Kamera das Gesche-
hen mehr oder minder direkt oder indi-
rekt formuliert, also um das Ausmass
der An- oder Abwesenheit des Erzah-
lers. Es geht um die alte Frage, wie
das Erzahlen im Erzahlten geregelt ist,
ob neutral, subjektiv, gestisch oder
auktorial. Wobei es allerdings nur we-
nige Unterhaltungsfilme geben durfte,
die gestisch erzahlen, und nur wenige
Entdeckungsfilme, die neutral erzah-
len.

- zum vierten schliesslich ist da die
strategische Ebene;

hier entscheidet sich — unabhéngig
vom Filmtyp und diesseits der erzéhle-
rischen Perspektive — der asthetische
Sinn der Kamera-Arbeit.

Historisch und d&sthetisch gesehen,
gibt es drei Haupt-Richtungen: die Ka-
mera-Strategien, die an die Montage
glauben, die, die an das Bild glauben,
und die, die an die Realitat glauben.

Fir die, die die Montage und ihre Wir-
kungen bevorzugen, gilt in erster Li-
nie, dass sie auf einen Sinn zielen, den
«die Bilder nicht objektiv enthalten
und der nur aus ihrer Beziehung zu-
einander hervorgeht» (man vergleiche
dazu etwa die Experimente Kule-
schows).

Anderes Beispiel: Eisensteins Ideen-
Montage, von André Bazin definiert
als «Verstarkung der Bedeutung eines
Bildes durch die Gegeniiberstellung
mit einem anderen Bild, das nicht not-
wendigerweise zu demselben Ereignis
gehoren muss» (wo also eine Idee
suggeriert wird «durch Vermittlung ei-
ner Metapher oder durch Assoziatio-
nen zu dieser Idee»). Noch einmal Ba-
zin: «Genau gesagt, wird zwischen
das Drehbuch, das eigentliche Objekt
der Erzahlung und das unbearbeitete
Bild ein zusatzlicher Verstarker ge-
schaltet, ein 'Transformator’ der As-
thetik. Der Sinn liegt nicht im Bild, er
ist dessen durch die Montage in das
Bewusstsein des Zuschauers proji-
zierter Schatten.»

Ein weiteres Beispiel bieten die Filme
von Griffith (wo die Montage als dra-
maturgischer Effekt genutzt wird, die
Parallelmontage etwa).

Fir die Kamera-Strategien, denen es
in erster Linie darum geht, die Realitat
zu enthtllen, gilt: den Bildern einen
Sinn zu geben, «nicht um der Realitat
etwas hinzuzufligen», sondern um ihr
ihre zeitliche und raumliche Ordnung
zu lassen.

Beispielsweise Flahertys NANOOK OF
THE NORTH, von dem Bazin sagt, er
prasentiere die «Realitdt der Zeit, um
die Dauer des Wartens» zu zeigen,
«die Nanook auf sich nimmt, um einen
Seehund zu erjagen».

Beispielsweise Friedrich W. Murnau
und sein Realitatssinn flir den «drama-
tischen Raum», den sein Kino organi-
siert «wie die Musik die Zeit» (nach
Eric Rohmer).

Beispielsweise Erich von Stroheim
und seinen Detailfetischismus. Wo
jede Einzelheit stimmen musste, wenn
er flr FOOLISH WIVES das Kasino von
Monte Carlo nachbauen liess oder
seine Soldaten in seidene Unterhosen

steckte — verziert mit dem Mono-
gramm der kaiserlichen Garde.
Beispielsweise Jean Renoir und des-
sen Lust, das Leben einzufangen, was
«alles ausdrlicken kann, ohne die Welt
zu zersttickeln, den Sinn enthillen
kann, der hinter den Dingen liegt,
ohne die natlrliche Einheit zu zersto-
ren».

Beispielsweise die tiefenscharfen
Filme von William Wyler und Orson
Welles.

Fir die Kamera-Strategien schliess-
lich, die das Bild und die Wirkungen
bevorzugen, die vom Bild ausgehen,
gilt in erster Linie, dass sie Uber die
Gestaltung der Bilder auf einen ex-
pressiven oder analytischen, einen
dramatischen oder psychologischen
Sinn zielen.

Diese Filme sind Wirkungsfilme. Im-
mer wird hier die Kamera genommen,
um bestimmte Absichten zu visualisie-
ren, um Stimmungen, Spannungen,
Phantasien, Utopien in bewegte Bilder
umzusetzen. Hinter der photographi-
schen Arbeit steht immer eine instru-
mentelle Funktion: manchmal eine
kunstlerische Idee (wie etwa im deut-
schen Expressionismus).

Meistens geht es diesen Filmen aber
um Unterhaltung (wie etwa im ameri-
kanischen Genre-Kino: Western, Ko-
modien, Gangster- und Kriminalfilme).
In diesen Filmen, denen es um Bilder
geht, gelten die konkreten Kamera-
Strategien, die ich hier vorstelle: die
wichtigste, die der |dentifikation, habe
ich bereits ausgefiihrt; es bleiben vor
allem noch die der Integration und der
Interpretation (und als kurze Anfligung
die der Ornamentalisierung).

Die integrierende
Arbeit der Kamera

Es gibt das Wirkliche, das die Filmka-
meras — seitdem es das Kino gibt —
unentwegt aufnehmen und festhalten.
Es gibt die Geschichten, die die Film-
kameras — seitdem es das Kino gibt —
unentwegt erzahlen.

Und es gibt die Kamera, die etwas
schafft, was es zuvor noch nie gab.
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So haftet solchen Kamera-Operationen auch etwas Utopisches an:
Dass, was noch niemand sich traut, doch langst moglich ware.

Sie verbindet — unentwirrtbar — das
Wirkliche, das die Filme sich einglie-
dern, mit den Geschichten, die sie er-
zahlen. Unentwirrbar, weil sie alles
aufnimmt, ohne zwischen dem Realen
und dem Fiktiven zu unterscheiden.

Filme, denen es vor allem um Bilder
geht, wirken oft wie «Vampire der Rea-
litat». Sie mischen das Fiktive (um das
es dem Kino-Film geht) mit Bildern
des Realen (die herzustellen eine Ei-
genschaft der Apparatur ist) — um das
Reale auszusaugen. In diesen Filmen
dienen die Abbilder der Realitat nur
dazu, das Fiktive glaubwirdiger zu
machen. Das Erzéhlen verschwindet
im Fluss der Bilder. Und das Fiktive
selbst erscheint als selbstverstandli-
che Fortsetzung des Realen. «Das
Wirkliche wird umspllt, umschmei-
chelt, durchquert, fortgerissen vom
Unwirklichen», schreibt dazu der fran-
zosische Filmtheoretiker Edgar Morin.
Und «das Unwirkliche wird geformt,
bedingt, rationalisiert, verinnerlicht
durch das Wirkliche».

Die Kamera schafft etwas Neues, in-
dem sie allem, was vor ihr angeordnet
ist, ihre Sichtweise beiftigt. Die Abbil-
der der jeweiligen Realitat integrieren
sich so ganz selbstverstandlich in die
fiktiven Bilder. Und die fiktiven Visio-
nen des jeweiligen Films erscheinen
ganz selbstverstandlich als Ergebnis
einfacher Beobachtungen.

Beispielsweise Fritz Lang und der An-
fang seines TESTAMENT DES DR. MA-
BUSE (1932):

Ein schummriger, schmutziger Raum,
erfillt vom dumpfen Drohnen einiger
Maschinen, die man nicht sieht: Re-
gale, die nur halbgeflllt sind; Kanister
und Kartons; Papier, das einfach
herumliegt; leere Flaschen, die wak-
keln und klirren und den Rhythmus der
Maschinen ins Bild bringen; fleckige
Wande; und allerlei Krimskrams. Und
ein Mann mit weit aufgerissenen Au-
gen und mit Schweissperlen auf der
Stirn; die Pistole in seiner Hand; seine
dreckige, verbeulte Jacke; und eine
grosse Kiste, die Wichtiges enthalt,
hinter der sich der Mann aber auch
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verstecken kann. Die Kamera bewegt
sich standig vorwarts, blickt oft in den
Raum, ohne jedoch Raum zu schaf-
fen. Allzu vieles steht im Weg. Die ent-
grenzende Apparatur trifft auf das Be-
grenzende der Dinge.

Wie eine Demonstration wirkt diese
Szene: eine Lehrstunde in Sachen in-
tegrierende Kamera-Arbeit.

Dass der Blick alles, was man sieht, zu
«Zeug-Dingen» (Sartre) macht, dass
fur die Kamera die Gegensténde ihre
eigenen Geschichten erzéhlen und
dass diese Geschichten genauso
wichtig sind wie die der Figuren. Nur
die Korper zahlen: aus ihrer An- und
Zuordnung und aus ihren sichtbaren
Verbindungen untereinander kommt
der Stoff, aus dem der Blick der Ka-
mera dann die jeweiligen Abenteuer
formt.

Das impliziert: Dass der Blick auf die
«Zeug-Dinge» begriffen wird als ei-
gensténdiges Element der astheti-
schen Realitat, also als Element der fil-
mischen Darstellung und des filmisch
Dargestellten zugleich. Und dass die-
sem Blick auf die Dinge die gleiche
Bedeutung zukommt wie den Dingen
selbst. Auch darum geht es im Kino.
Darum vor allem geht es in Langs TE-
STAMENT DES DR. MABUSE.
Integration: nicht nur von Realitat und
Fiktion, sondern auch von Fiktion und
Perspektive.

* k %

Im Vergleich dazu eine Szene aus
FORTY GUNS von Samuel Fuller (1957
gedreht): eine Szene, in einer einzigen
Einstellung gedreht, doch so eindring-
lich und suggestiv, dass sie die Zu-
schauer ins Geschehen hineinzieht.
Fullers Kamera stellt den Raum vor,
den es sogar in einer kleinen Stadt im
Westen gibt, und zugleich bringt sie
die zentrale Geféhrdung ins Bild, die
Uber dieser Stadt schwebt. Ein einfa-
cher Gang durch die Stadt. Und der
brutale Einbruch in diese Stadt durch
die Frau, die mit ihren vierzig Revolver-
mannern alles beherrscht und nun
kommt, um einen Mdorder aus dem Ge-
fangnis zu holen.

Die Kamera fangt zunéchst zwei Man-
ner ein, die angezogen auf ihren Bet-
ten liegen, dann begleitet sie — endlos
lange — die beiden und ihren &ltesten
Bruder auf ihnrem Weg zum Telegra-
phenbliro (wobei sie von einem ver-
dachtig . geschwatzigen Sheriff bela-
stigt werden). Ununterbrochen wird
geredet. Allein der Wechsel von innen
und aussen und diese lange beglei-
tende Kamerafahrt sind fir einen We-
stern dieser Zeit schon ungewohnlich.
Doch Fuller schneidet auch danach
noch nicht. Er lasst einen der Bruder
an das Postburo treten und ein Tele-
gramm an seinen Vater schicken
(seine Kamera wartet unterdessen
darauf, dass der Mann sich wieder
umdreht). Als das geschieht, fahrt die
Kamera auf dem Kran zurtck,
schwenkt nach links und fangt die
Frau und ihre vierzig Manner im wilden
Galopp ein. Die Kohorte reitet zwi-
schen den Ménnern vor der Post und
der Kamera vorbei, die nach einem
Rechtsschwenk nun — zwischen halb-
nah und halbtotal — alles starr be-
obachtet. Die Staubwolke, die von
den Reitern aufgewirbelt wird, taucht
das Ganze in Unschéarfe. Wenn die
Pferde dann wieder weg sind, der
Staub sich ganz langsam wieder nie-
dersenkt, fahrt die Kamera auf dem
Kran nach vorne und — ganz langsam
— werden die Manner vor der Post wie-
der scharf. Fullers Kamera ist wieder
genau bei den Figuren, mit denen sie
angefangen hatte.

Eine solche Sequenzeinstellung, die
im europaischen Autorenkino — etwa
bei Antonioni oder bei Tanner — das
Prinzip der inneren Montage ermog-
lichte, dient bei Fuller der Integration.
Sie fluhrt die wichtigsten Handlungs-
strdnge an den zentralen Schauplat-
zen zusammen und stattet sie mit den
wichtigsten natirlichen und alltagli-
chen Dingen aus: mit Bewegung und
Beweglichkeit, mit Sonne und Staub,
mit Holzhausern, Pferden und Waffen.

Zugleich erreicht die Kamera in den
Bildern eine Tiefe, die den filmischen
Raum vorgibt flir mégliche Handlun-
gen. Doch was die Kamera formuliert
und als Tiefe freisetzt, konnen Fullers



Figuren nur selten nutzen. lhnen fehlt
die Kraft dazu. Sie entwickeln ihre
Handlungsfahigkeit immer nur im Au-
genblick. So haftet solchen Kamera-
Operationen auch etwas Utopisches
an: Dass, was noch niemand sich
traut, doch langst moglich ware.

Bei Fuller, schrieb die Filmessayistin
Frieda Grafe einmal, solle man sich
nicht die Perspektive der Personen im
Film zu eigen machen. «Die Leinwand
ist das Auge. Der Regisseur zielt ganz
direkt ins Publikum.»

* % %

Ein drittes Beispiel: BLUE VELVET von
David Lynch (1986).

Mysteriose Bilder, nicht erfunden,
sondern empfunden: Visionen des
Unfassbaren im Vertrauten. Kino als
«letzter Geisterhauch», als «feinstes
Element, aus dem die verborgensten
Seelentraume wie aus einem unsicht-
baren Bach ihre Nahrung ziehn; es
spielt um den Menschen, will nichts
und alles...», wie das schon Wilhelm
Heinrich Wackenroder wusste.

Momente der Verstorung und lrrita-
tion: Imaginationen des Ratsels.

Ein Ohr, leinwandgross, in das die Ka-
mera hineinféhrt, die Wande abtastet
und nach Spuren sucht. Ein menschli-
cher Korperteil wird zum Labyrinth —
und dann dunkler und dunkler.
Wirklich im Kino sind nur die Schemen
und die Schatten — und die Bewe-
gung. Aber die Kamera zaubert diese
anderen Momente hervor: Wo man
plétzlich beim Schauen verunsichert
wird — und zurlickgeworfen auf alte
Angste. Wo Bilder immer ratselhafter
werden und die Ratsel das Innerste
beriihren.

Kurz darauf: eine Aussprache im Auto
— vor einer Kirche. Aus dem Hinter-
grund ist laute Orgelmusik zu horen.
Wahrend er vom schrecklichen Leid in
der Welt redet. Und sie von Rotkehl-
chen traumt, die das blendende Licht
der Liebe bringen. Bild und Ton fallen
auseinander. Und die Kamera unter-
streicht noch das Trennende zwischen
den beiden. Wenn sie schliesslich zu-

sammenfinden zu einer kurzen Umar-
mung, integriert die Kamera alle Ele-
mente und betont zugleich — durch
Licht und Ausschnitt —, wie der Ab-
grund zwischen ihnen sich dadurch
keineswegs schliesst, sondern nur
noch tiefer wird.

Etwas spéater: ein Mann und eine Frau
auf der Couch. Er liegt unter ihr, nackt.
Sie sitzt auf ihm, bekleidet mit einem
langen Morgenrock aus blauem Samt;
in der rechten Hand halt sie ein breites
Fleischmesser. «Fass mich nicht an!
Oder ich bring’ dich um!» Der rasanten
Bewegung der Gefiihle setzt die Ka-
mera ihren ruhigen, beobachtenden
Blick entgegen. Als dann die Korper
der beiden zur Pose erstarren, vollen-
det die Kamera ihr Arrangement zu ei-
nem irritierenden Gemalde. Das Endli-
che bekommt einen unendlichen
Schein.

Ganz am Anfang schon: ein Hohelied
auf die List des integrierenden Blicks.
Ein alterer Mann sprengt genusslich
seinen Rasen. UARROSEUR ARROSE.
Plétzlich zuckt er zusammen, greift
zum Hals und fallt hin. Ein Baby
kommt staunend hinzu. Ein kleiner
Hund spielt mit dem herumspritzen-
den Wasser. Dann bricht der Zusam-
menhang. Die Kamera verlasst die
Szenerie und fahrt statt dessen weit
nach unten ins Gras. Sie photogra-
phiert das vertraute Grin wie eine
Dschungellandschaft. Kleine Halme
werden zu gefahrlichen Schlingpflan-
zen. Und mitten in dieser Wildnis, lein-
wandgross: zahllose schwarze Kéfer,
die unentwegt surren und ganz ag-
gressiv zappeln. Im Allergewdhnlich-
sten schlummert das Ungewdhnliche,
im Allernachsten brodelt das Fremde,
das Bedrohliche.

Aufreizend dabei, dass das Bild der
Kéfer im gesamten Film nicht in einem
anderen, entsprechenden Bild wieder
aufgenommen und weitergefiihrt wird.
Es bleibt ganz fiir sich. So wirkt es wie
eine in sich eigenstandige Assozia-
tion; wie ein verdeutlichender Hinweis
auf die verschiedenen Schichten alles
Lebendigen. «Jedes Blatt und jeder
Grashalm wimmelt von Leben, die
Erde lebt und regt sich, alles tént in ei-
nem Akkord zusammen, es ist kein

Unten und kein Oben mehr, keine Zeit,
kein Anfang und kein Ende.» (Philipp
Otto Runge)

Kino der Integration: Kino jenseits von
Lumiere und Méliés. Wenn es nicht nur
Spiegel und nicht nur Hokuspokus ist,
nicht nur Dokument und nicht nur lllu-
sion. Aber doch auch Beobachtung;
und Vision. Wenn es zugleich auf Ent-
deckung und Unterhaltung zielt.

David Lynch verbindet das photogra-
phische Sehen mit dem imaginativen
Erzahlen, indem er seine Welt romanti-
siert. Bei ihm hat das Einfache einen
hohen Sinn, das Gewdhnliche ein ge-
heimnisvolles Ansehen, das Vertraute
die Wirde des Unbekannten. Lynch
macht ein Kino, das «Geheimnisse er-
schafft und Traume evoziert durch die
Verwendung der banalsten Dinge des
téglichen Lebens».

BLUE VELVET endet mit dem Bild eines
kleinen Jungen, der in slow motion
seiner Mutter in die Arme fallt, der
Frau, die zuvor die dunkle Schone im
schwarzen Alptraum war. Danach
schwenkt Lynchs Kamera weit nach
oben. Wenn man einen Menschen um-
armt, berlihrt man den Himmel.

Die interpretierende
Arbeit der Kamera

Die Interpretation der Geschehnisse
durch die Kamera ist sicherlich — ob-
wohl offenkundig — die von den mei-
sten am haufigsten Ubersehene Er-
zahlstrategie (und deshalb fiir den Ci-
néasten wie flir den Wissenschaftler
die spannendste). Hier akzentuiert die
Kamera, worum es — hinter der ersten,
offensichtlichen Geschichte — eigent-
lich geht. Hier formuliert die Kamera
das asthetische Abenteuer des Films,
das oft einen zweiten oder dritten
Blick erfordert, um es voll und ganz zu
erkennen. Der Zuschauer erlebt diese
Einstellungen, um mit Jan Marie Pe-
ters zu sprechen, «so, als ob der Film-
regisseur ihn auf irgend etwas auf-
merksam machen und seine Wahrneh-
mung in eine bestimmte Richtung
steuern will».
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Die Kamera erklart mit dem Licht: Wo zwei sich finden, mussen sie
sich Uberwinden. Dass die beiden sich schliesslich kussen, ist also
auch Folge der Kameraarbeit, nicht nur Ergebnis von Handlung.

Bertrand Taverniers UN DIMANCHE A
LA CAMPAGNE: Beispiel fiir eine be-
sondere Atmosphéare, formuliert durch
die interpretierende Kamera.

Eine einfache Geschichte. Nichts pas-
siert, jedenfalls nichts, was besonders
wichtig ware. Einige Leute verbringen
einen Tag miteinander. Das ist alles.
Ein paar Worte. Kurze Spaziergange.
Le déjeuner. Die Mittagsruhe. Der Tee.
Ganz gewohnliche Episoden, aber in
Fluss gebracht durch eine unentwegt
gleitende Kamera, die mehr auf den
Dekor achtet als auf die Helden. Durch
diese gleitende Kamera wird alles
kompliziert. Die standige Bewegung
sorgt fiir fliessende Grenzen. Alles 10st
sich auf. Keine festen Linien im Raum,
keine klaren Konturen zwischen den
Figuren. Manchmal gerat sogar der
Ubergang zwischen Realitat und Ima-
gination ins Wanken.

Eine einfache Geschichte, aber durch
schwindelerregende  Beweglichkeit
verzaubert. Tavernier ist ein Stilist des
Nebenséachlichen. Er versucht stets,
den beilaufigen Augenblick einzufan-
gen und ihn zu feiern — mit einer tiefen
Lust am Paradiesischen.

Das Unwichtige wichtig genommen:
So gelingt es, das Wichtige ganz un-
dramatisch, die geféhrlichsten Situa-
tionen ganz selbstverstandlich zu ma-
chen. Ein Kapaun dreht sich tiber dem
offenen Feuer. Ein Madchen droht
vom Baum zu fallen. Micken sum-
men. Ein Mann verkiindet am Telefon
das Ende seiner Liebe. Die Haushalte-
rin kocht. Der Gastgeber erzahlt aus
seinem Leben. Zwei Jungs téten In-
sekten und stibitzen Wein. Alles, was
sichtbar wird, hat sein besonderes
Timbre. Doch nichts bleibt fir sich al-
lein. Die Kamera fligt alles zusammen,
gewahrt den Episoden nur Sinn, in-
dem sie zur Atmosphéare beitragen.
Alltag und Feier gehen ineinander Uber
— wie Ruhe und Larm, Fest und Kata-
strophe. Die Dinge vermengen sich.
Eine dichte Stimmung entsteht — nach
und nach. Und die suggeriert Weh-
mut; und Melancholie.

Tavernier geht es in diesem Film um
die Faszination, die von dem Schau-
platz ausgeht (dem kleinen Landgut
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inmitten eines grossen Gartens, der
nicht durchgangig kultiviert ist), von
den Bewegungen der Kamera und von
den Farben. Zum Licht sagt er selbst,
er habe hier den Glanz erreichen wol-
len, den der Augenblick kurz vor dem
Tode hat. So haben auch all seine Far-
ben einen nichtrealistischen Ton. Auf
Blau hat er vollig verzichtet. Rot und
Grlin wirken extrem blass. Gelb, Weiss
und Schwarz sind dagegen Ubertrie-
ben ausgefiihrt. Tavernier will den na-
turlichen Anschein durch ein syntheti-
sches Flair erweitern. Alles, was zu se-
hen ist, hat seine eigene Leuchtkraft,
seine besondere Verzauberung. Der
Garten funkelt auch in der Sonne
nicht; er schimmert nur, ganz weich.
Er bevorzuge eine Kamera, die ver-
weilt, forscht, entdeckt, sagt Tavernier,
er wolle seine Kamerabewegungen
nicht an den Helden orientieren, son-
dern am Dekor und an der Musik.

Die Interpretationen seiner Kamera er-
reichen eine gewagte Ebene: sie er-
zahlen eine zweite Geschichte — hinter
den vordergriindigen Ereignissen. Die
Kamera fahrt, gleitet, kreist; sie pra-
sentiert einen idyllischen Schauplatz,
ohne ihn in einen festen Rahmen zu
pressen. lhre schwebenden Bewegun-
gen sorgen flr kontradiktorische Mo-
mente. Erfasst werden auch die Wi-
derspriiche am Rande, so kommt ins-
gesamt alles Sichtbare ins Schweben.
Das Idyll zerfliesst, ohne sich vollig
aufzulésen.

Taverniers Kamera, betont selbstan-
dig, also ohne instrumentelle Absicht,
erlaubt einen tiefen Blick in die Magie
des Kinematographischen. Sie unter-
wirft sich nicht der Handlung, sondern
schafft sie mit. Wo die Handlung ledig-
lich von einem sonntéaglichen Besuch
auf dem Lande erzahlt, prasentiert die
Kamera den eigentlichen Sinn: die Ver-
zauberung des Einfachen, um so vom
Zustand der Dinge und der Zeit zu
zeugen.

* k %

Zwei andere Beispiele, Interpretatio-
nen im Detail, einem Hollywoodfilm
von 1971/74 und einem deutschen
Film von 1981 entnommen: dem

Gangsterepos THE GODFATHER von
Francis Ford Coppola und dem Melo-
dram LOLA von Rainer Werner Fass-
binder.

Die Kamera selbst schafft Bedeutung.
Sie begrenzt, akzentuiert, artikuliert,
interpretiert, erklart.

THE GODFATHER: Drei Manner an ei-
nem Tisch. Die Kamera stellt sie vor
als Gruppe. Im Uberblick. Sie essen
und trinken und suchen dabei nach ei-
ner Antwort. Sollen sie sich dem Terror
des Mafioso beugen oder nicht?

Als sie beginnen, kontrovers zu disku-
tieren, zeigt die Kamera immer den,
der gerade redet. Damit ist die Gruppe
zerrissen. Die Kamera begrenzt, um
das Gegeneinander zu akzentuieren.
Schliesslich schlagt ihr bisheriger
Wortfihrer vor nachzugeben. Er
spricht in einem Ton, der keinen Wider-
spruch duldet.

Dennoch widerspricht einer der ande-
ren: Robert De Niro. Die Kamera hebt
die Kontroverse auf, sie kehrt zum
Uberblick zuriick. So stellt sie die
Gruppe neu zur Disposition. De Niro
macht einen anderen Vorschlag: er
selber garantiere, die ganze Sache fir
alle in Ordnung zu bringen.

Mit diesem Vorschlag ist die Gruppe
wieder zerrissen. Die Kamera unter-
streicht dies, indem sie erneut be-
grenzt: Sie trennt die drei voneinander.
Sie zeigt zunachst den redenden Ro-
bert De Niro und seine kompromiss-
lose Haltung, mit der er das Problem
der Gruppe zu seiner eigenen Angele-
genheit macht.

Dann zeigt sie den Dritten der Gruppe
und sein Einverstandnis. Und dann
den alten Flhrer und sein Zogern.
Schliesslich kehrt sie zu De Niro zu-
riick. Sie akzentuiert, was offensicht-
lich ist. Der Wechsel der Einstellun-
gen. Das, was die Kamera zeigt, das,
was sie nicht zeigt, und die Zeit, in der
sie alles zeigt: Die Kamera artikuliert
das Abenteuer einer Entscheidung.
Nach einigen Augenblicken der Stille
hebt De Niro sein Glas, sagt «Salute!»
Durch das leichte Zogern danach in-
terpretiert die Kamera das Gesche-
hen: Sie offenbart dadurch, dass die



Entscheidung, um die es konkret geht,
eine tiefere Dimension hat: Es geht um
eine Entscheidung, die endgiiltig ist.
Als die anderen De Niros Trinkspruch
erwidern, vereint die Kamera die
Gruppe wieder. So erklart sie die
Szene: Die Gruppe hat einen neuen
Fuhrer.

Eine einfache Szene. In beliebig vielen
Filmen kommt sie beliebig oft vor. Und
dennoch zeigt sie — geradezu phéano-
typisch, wie das Erzdhlen im Kino
durch die Kamera gelenkt wird: Ge-
rade da, wo die Kamera eigentlich
nicht splrbar werden soll.

Das zweite Beispiel — LOLA: Ein Mann
und eine Frau in einem roten Sportwa-
gen. Sie reden von Korruption, vom
Aussen und Innen der Menschen und
davon, dass beides oft nichts mitein-
ander zu tun hat.

Unterdessen reden die Farben von
nichts anderem als davon, wie wenig
die beiden selbst miteinander zu tun
haben. Wie fremd sie sich sind. Und
wie fern.

Die Kamera trennt die beiden. Lolas
Gesicht ist dabei in hellrotes, das Ge-
sicht des Mannes in blaues Licht ge-
taucht. Dann zeigt die Kamera sie zu-
sammen, von vorne, doch auch da
trennen die Farben sie noch. Rot und
Blau: Das ist im Kino der starkste Ge-
gensatz. Rot — die Farbe der Nahe und
der Leidenschaft. Blau — die Farbe der
Ferne, der Noblesse, der Geflihiskalte.
Erst als die beiden das Auto verlassen,
vereint sie der grelle Scheinwerfer ei-
nes Busses — im Gelb verschwindet
der Unterschied zwischen Rot und
Blau. Es ist die Kamera, die hier die
Akzente setzt und die Geschehnisse
interpretiert. |hr Spiel mit dem Licht
betont die Gegensétze, zunachst. Und
am Ende unterstreicht es, wie die zu
befrieden sind — durch Uberstrahlung.
Die Kamera erklart mit dem Licht: Wo
zwei sich finden, miissen sie sich
liberwinden. Im zufélligen Strahl eines
Fernlichts findet die Szene ihren inter-
pretatorischen Ausdruck. Dass die
beiden sich schliesslich kussen, ist
also auch Folge der Kameraarbeit,
nicht nur Ergebnis von Handlung.

Die ornamentalisierende
Arbeit der Kamera

Eher eine Nebenstrategie des filmi-
schen Erzahlens: die Ornamentalisie-
rung.

Die Kamera erreicht, wenn sie von un-
gewohnlichen, unerwarteten Standor-
ten ihren Blick auf Ausseres, Physi-
sches richtet, oft ornamentale Effekte,
wenn dadurch die vertrauten Formen
sich auflosen. Die ornamentalisie-
rende Kamera-Strategie nimmt das Al-
lergewohnlichste und macht es zu ab-
strakten Gebilden. Sie eliminiert die
vorgegebenen Ordnungen und setzt
ihre eigene Ordnung entgegen.

Am beriihmtesten sicherlich bei Fritz
Lang. Dessen leere Bilder und ge-
heimnisvolle Schattenornamente sind
geradezu legendér. Das Dekorative als
Hinweis auf die reale Macht der For-
men. Worum es sich handelt, erkennt
man oft erst spater. Zunachst halt man
es eher fir geometrische Gebilde,
komponiert aus Linien und Flachen.
So etwa die leere Wohnung in THE BIG
HEAT. Das dustere Treppenhaus in
HOUSE BY THE RIVER. Oder der kahle
Korridor in WOMAN IN THE WINDOW.
Die gewodhnlichsten Dinge, die doch
S0 vertraut sind, werden bei Lang ur-
plétzlich abstrakt. Die Oberflachen
zerreissen. Und eine Welt tut sich auf,
die hinter dem liegt, was man sieht.
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- Die Geometrie architektonischer For-

men, als schmiickendes Beiwerk be-
nutzt: In THE EXTERMINATOR von Ja-
mes Glickenhaus etwa gibt es solche
Bilder aus New York bei Nacht. Die Ka-
mera fliegt zwischen den Wolkenkrat-
zern Manhattans hindurch. Ihr Blick
deliriert. Das Konkrete erscheint nur
noch als irreales Geflige. Die Umrisse
und die dunklen Fassaden der Hauser,
einige hell erleuchtete Fenster, die klei-
nen Liicken zwischen den Gebaduden,
da, wo der dunkle Himmel noch
durchschimmert: Alles vereint die Ka-
mera zu einem Gemisch aus Geraden,
Vierecken und Quader. Doch da sie
ununterbrochen in Bewegung ist, ver-

andern sich diese Figuren, diese For-
men in Sekundenschnelle. Ein einzi-
ges Ubereinander und Ineinander bil-
det sich, ein Zusammenprall von
Schwarz, Dunkelgrau und grellen
Lichtpunkten, die von einigen Fen-
stern kommen.

Pldtzlich erscheint die Welt als pure Si-
mulation. Und die Ordnungen zerflies-
sen.

* % %

Auch in Jonathan Demmes MELVIN
AND HOWARD gibt es anfangs eine
Bilderfolge, die eine Strasse bei Nacht
zeigt. Aber: von einem fahrenden Auto
aus gesehen. So erkennt man gerade
noch den Asphalt und die Spuren un-
zahliger Fahrzeuge auf dem Asphalt,
auch Steine, Sand und Splitt, Abfalle
und Olflecken. Doch die Geschwindig-
keit, mit der die Kamera Uber die
Strasse hinwegrast, und das schwa-
che Licht, das auf diese Strasse fallt,
verandern die Sicht. Die Strasse er-
scheint plotzlich nur noch als ein sich
unablassig erneuerndes Ornament
aus Linien und Punkten. Wobei es die
Rasanz der Bewegung ist, die das je-
weilige Ornament von einer Sekunde
zur anderen neu zusammensetzt,
wahrend das funzelige Licht gleichzei-
tig alles in blasse Farben taucht, in
bréunliche, rétliche, gelbliche Farben.

Ein wenig kommt so der Zeichencha-
rakter des Films zutage — ohne dass
die Dinge selbst flir anderes beniitzt
wurden. Der alte Sinn, dass auch die
filmische Strasse zuerst einmal eine
Strasse ist, wird variiert durch eine
zweite Ebene: dass die filmische

. Strasse auch zu einem Ensemble der

unterschiedlichsten Farben und For-
men sich wandeln kann. Und die Ka-
mera so ein geniissliches Spiel wagt
mit den Grenzen des Filmischen. Ein
Spiel. Aber auch eine Erneuerung der
erzahlerischen Strategie: durch das
Konkrete und durch das Fluchtlge und
dadurch, dass, indem das eine auf
das andere trifft, das Filmische zu sich
selber kommt — zu einem ganz eige-
nen Sinn zwischen bewegten Abbil-
dern und abgebildeten Bewegungen. B
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