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.0 FUER BILD

Die Grundeinheit des Filmschnitts ist die
Einstellung oder «Take» und damit ein Stiick
Handlung, das ununterbrochen gefilmt wurde.
Durch die Strukturierung und die Verkniipfung
von kurzen und langen Einstellungen entsteht
die Handlungsdramaturgie. Die allerersten
Filme bestanden aus einer Spule mit in der Re-
gel einer Einstellung: Nach 1910 wuchs der Film
auf fiinf und mehr Rollen an und wurde so zum

“abendfiillenden” Produkt. Spielfilme setzen

SCHN.

sich heute aus 500 bis 1000 Einstellungen zu-
sammen, beim Dokumentarfilm ist die Spann-
breite noch variabler.

Die Geschichte der Montage beginnt in
der Friihzeit des Films: mit zunehmender Lin-
ge und insbesondere zunehmender Komplexi-
tit der filmischen Erzihlung. Mit dem Schnitt
emanzipierte sich der Film auch definitiv vom
Theater und seinen Konventionen - insbeson-
dere der Einheit von Ort und Zeit. Bereits 1903

TT FUER SC

-I N I T TFiIm Editing:

Bedriffliches und Historisches

experimentierte Edwin S. Porter mit der Paral-
lelmontage als Spannungselement (THE GREAT
TRAIN ROBBERY). Wenig spiter systematisierte
D. W. Griffith, der «Erfinder des Erzidhlkinos»
(INTOLERANCE, BIRTH OF A NATION), diese
und weitere Elemente (Flashbacks, subjektive
Kamera, Grossaufnahmen ...) zu einer «Film-
syntax», die teilweise bis heute Bestand hat.
Sergei Eisenstein, der seine Filme in den
Zwanzigerjahren in den Dienst der Revolution
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stellte (PANZERKREUZER POTEMKIN), revo-
lutionierte auch den Schnitt und begriindete
das Konzept der Attraktionsmontage. Damit
bezeichnete er die metaphorische Beziehung
zwischen Bildern, die auf Ahnlichkeit und
Symbolik beruht - etwa wenn er die Aufnah-
men der blutigen Niederschlagung eines Arbei-
terstreiks in STREIK mit denjenigen vom Ab-
schlachten eines Rinds verkniipfte. Den Begriff
kreierte er nach den «Attraktionen» in Zirkus
und Varieté, die eine Aneinanderreihung von
stimulierenden, teils schockartigen Darbie-
tungen beinhalten. Durch die Ubertragung sol-
cher «Assoziationsketten» auf den Film sollte
der Zuschauer emotional «gereizt» und damit
zu einem Verstindnis gesellschaftlicher Zusam-
menhinge hingeleitet werden: Aus Einstellung
Aund B sollte sich demnach als Synthese C er-
geben. Gemeinsam mit Wsewolod Pudowkin
- der die Filmtheorie mit seinem Hauptwerk
«Uber die Filmtechnik» prigte - vertrat Eisen-
stein die These, dass die Montage das wichtigste
«Verfremdungsmittel» und damit das wich-
tigste Bauprinzip des Films sei.

Filmsyntaktische Elemente wie Ortsver-
schiebungen, Zeitspriinge oder Ellipsen - die
Erzihlung durch Teilereignisse oder das Weg-
lassen von inhaltlich Belanglosem - mussten zu
Beginn fiir das noch ungeiibte Publikum durch
spezifische Signale (Iris-, Wisch-, Auf- und Ab-
blenden) gekennzeichnet werden. Spiter ver-
mochten die Zuschauer auch ohne explizite
Hinweise dem Lauf der Geschichte zu folgen.
Daneben etablierten sich zunehmend ausge-
kliigelte Formen des Schnitts, welche den Bild-
wechsel zu “kaschieren” suchen - nebst Ton-
iiberlappungen etwa der Match Cut, wo der
Schnitt innerhalb einer (identischen) Bewegung
unterschiedlicher Dinge und Bilder angesetzt
wird; legendir ist dabei der Match Cut in 2001:
A SPACE ODYSSEY von Stanley Kubrick, bei dem
ein von Primaten geworfener Knochen sich
durch den Schnitt in ein formgleiches Raum-
schiff “verwandelt”.

Natiirlich 18sen Regeln immer auch Wi-
derstand und “Gegenregeln” aus: Jean-Luc Go-
dard als fithrender Vertreter der Nouvelle Vague
verwendete die (“verbotenen”) Jump Cuts, das
heisst ein sichtbares “Rekadrieren” (“Hiipfen”)
des Bildes samt einer akzentuiert sprunghaften
Erzihlweise. Ausserdem machte Godard die
Aufnahmesituation sichtbar, was ebenfalls als
unerlaubter Illusionsbruch verfemt war, oder
vollzog Achsenspriinge (die Blickachse galt als
ehernes «180-Grad-Prinzip», um eine Desorien-
tierung beim Zuschauer zu vermeiden). André
Bazin, der «geistige Vater» der Nouvelle Vague,
wandte sich ausdriicklich gegen eine manipu-
lative Anwendung der Montage im Sinne der
Formalisten wie Eisenstein oder Pudowkin und
bevorzugte dafiir die Mise en Scéne: das «Tie-
fenarrangement» («profondeur de champ»)
innerhalb ein und derselben Einstellung, wel-
che das Spiel mit und die Opposition von Vor-
der- und Hintergrund im Bild akzentuierten
(so verschiedentlich in Orson Welles cITIZEN
KANE). Auch die Plansequenz - das heisst die
ungeschnittene lange Einstellung - hatte fiir

Bazins Thesen eine wichtige Funktion, um die

Zuschauer verstirkt am Geschehen teilnehmen

zu lassen (etwa in Welles’ ToucH OF EVIL oder
in Godards LE MEPRIS). Die Plansequenz wur-
de ebenfalls intensiv von Andrei Tarkowski ge-
nutzt, der in Opposition zu Eisensteins These

fand, dass die Montage am ehesten eine «orga-
nische Verbindung» von Szenen und damit in

erster Linie die «ideale Variante» zusammenge-
klebter Einstellungsgrdssen sei.

Natiirlich gab es auch nach der Nouvelle
Vague und dem Aufbruch des Autorenfilms
wieder eine Gegenbewegung. Etwa in Form
des Manifests Dogma 95, das vom Kino mehr
«Wirklichkeitsndhe» forderte und von seinen
Anhingern verlangte, auf technische Raffi-
nessen zu verzichten und ausschliesslich an
Originalschauplitzen, mit Handkamera und
ohne kiinstliche Beleuchtung zu drehen. Keine
der Dogma-Regeln bezog sich explizit auf den
Schnitt, und doch stellte das Regelwerk das
Film Editing wieder vor neue Aufgaben.

Mit der Entwicklung des Films und sei-
ner Aufnahmetechnik verinderte sich auch der
Filmschnitt: Nach der lange Zeit mechanisch-
handwerklichen Titigkeit am Schneidetisch
mit Zelluloid als Trigermaterial werden Filme
seit den neunziger Jahren zunehmend und heu-
te praktisch ausschliesslich digital geschnitten.
Das hat Auswirkungen auf die Arbeitsmoda-
litdten: Einerseits muss eine unvergleichlich
grossere Materialfiille bewiltigt werden - an-
dererseits st es viel leichter moglich, Schnittva-
rianten auszutesten. Zudem haben sich die Seh-
gewohnheiten verindert, und das Film Editing
hat sich diesen anzupassen: Da ist zum einen
die héhere Schnittfrequenz, aber auch eine
Durchmischung der Genres - insbesondere
von Spiel- und Dokumentarfilm. Zudem las-
sen sich der vormals schwierig zu bewerkstel-
ligende Split Screen - die Aufteilung des Lein-
wandbilds in mehrere Bilder - oder das Com-
positing - als “Montage” von verschiedenen
Bildern innerhalb desselben Frames - mit den
heutigen technischen Mdglichkeiten fast spie-
lend leicht bewerkstelligen. Eine neue Heraus-
forderung fiir den Filmschnitt stellt neuerdings
auch die 3-D-Aufnahmetechnik dar.

Der Beruf war in den ersten Jahrzehnten
praktisch ausschliesslich von Frauen besetzt:
Anfinglich als «Kleberinnen» bezeichnet, die
teils allein, teils unter Anleitung der Regie die
Filmstreifen zusammenfiigten, waren sie spiter
als «Schnittmeisterinnen» und «Cutterinnen»
verstirkt in die eigentliche Gestaltung der Film-
dramaturgie involviert. In jiingster Zeit und
mit zunehmender Digitalisierung des Films
schlossen sich deutlich mehr Ménner dem Be-
rufsstand an, der nunmehr als Film Editing be-
zeichnet wird und damit das kreative Element
betont. Der Filmschnitt bezichungsweise das
Film Editing ist Teil der Postproduktion eines
Films.

Doris Senn
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mit Anja Bombelli, Myriam Flury, Stefan Kalin und Kathrin Pliss

FLmeuLLETIN Sergei Eisenstein hat ge-
sagt: «Montage ist alles. Montage ist nichts.»
Wie seht ihr das?

steran kAN Stimmt! (Die Runde
schmunzelt.)

myriam rLury Vielleicht kann man sagen,
dass ein guter Schnitt sich dadurch auszeich-
net, dass er nicht auffillt, unsichtbar ist.

KATHRIN pLUSs Fiir mich ist die Montage
eine Konigsdisziplin. Wobei man unterschei-
det zwischen Spiel- und Dokumentarfilm.

Im Spielfilm ist vieles festgeschrieben: Die
Abfolge ist gegeben, und wir arbeiten im
Mikrobereich - die Beziehungen zwischen
den Figuren, die Spannung ... Im Dokfilm
sind wir, insbesondere seit der Digitalisierung
- seit viel mehr gedreht wird, gedreht wer-
den kann, oft auch das Konzept etwas zu kurz
kommt -, verstirkt involviert bei der eigent-
lichen Entstehung des Films. Wir sind ver-
mehrt ein wichtiges Gegeniiber, wenn es dar-
um geht, die filmische Aussage auf den Punkt
zu bringen.

ana someeLL Ich wiirde noch weiter-
gehen und sagen, wir sind bei der Erfindung
der Geschichte mit dabei. Von daher wiirde
ich eher dem ersten Teil des Zitats von
Eisenstein zustimmen, das sagt: Montage ist
alles.

myriam FLury Inhaltlich und dramatur-
gisch sind wir stirker beteiligt. Ich stelle auch
fest, dass die Entscheidungen zunehmend
in den Schneideraum verlagert werden. Das
ist eine sehr intensive Arbeit. Friiher war das
Filmmaterial sehr teuer, und man musste sich
iiberlegen, was man dreht. Heute hat man die-
se Kassettchen, die vier Franken kosten. Die
Kameraleute lieben es grundsitzlich zu dre-
hen, und so landet das ganze Material bei uns
im Schneideraum. Unreduziert.

katHRIN PLUSs Um eine Zahl zu geben:
Frither war ein Verhiltnis von eins zu zehn
iiblich. Heute gibt es in der Regel rund
hundert Stunden Material fiir einen andert-
halbstiindigen Film. Doch um auf den zweiten

Teil des Zitats von Eisenstein zurtickzukom-
men: Wenn eine klare Idee fehlt, ist es schwie-
rig, auch aus sehr viel Material im Schnitt
etwas Gutes zu machen - was entsprechend
unbefriedigend ist. Aber auch: Jedes Projekt
istimmer wieder anders - und man hat ver-
mehrt Mdglichkeiten, nicht nur ins Bild ein-
zugreifen, sondern auch auf der Ton- oder
Sprachebene noch Dinge einzubringen.

FimsuLLeTin Wie geht man vor, wenn
man sich einer solchen Materialfiille gegen-
iibersieht?

steFan kALIN Wenn man das Material fiir
einen Dokumentarfilm serids sichten méch-
te, ist man bald mal sechs bis acht Wochen
nur damit beschiftigt. Das ist sehr zeitinten-
siv, das ist wahr. Zuerst geht es um Reduktion

- dann erst beginnt der Schnitt. Insgesamt

rechnet man rund zwélf Wochen Arbeit
fiir einen Spielfilm - fiir einen Dokfilm gut
doppelt so lange.

anua someeLLl Die grosse Menge ist
ein Segen und ein Fluch. Gerade im Doku-
mentarfilm wird die Kamera oft gar
nicht mehr abgestellt. So entstehen zwar
Trouvaillen, geschenkte Szenen, die sonst
nicht entstanden wéiren - wenn man nach der
Disziplin von friiher hitte drehen miissen.
Andererseits braucht man die Zeit, die man
durch die moderne Technik gewonnen
hat, durch ihre schnellere Handhabung, an
einem andern Ort, nimlich um die Menge
an Material zu bewiltigen. Grundsitzlich
habe ich nie zu viel Material, aber auch nie zu
wenig.

wathrin pLUss Ich habe das Gefiihl,
wir arbeiten eher mehr als frither. Kommt
noch dazu, dass wellenweise technische
Neuerungen kommen, die uns auf Trab hal-
ten. Frither war die Postproduktion der billig-
ste Teil der Filmherstellung - mittlerweile
ist sie der teuerste. Was nicht zuletzt mit dem
Zeitfaktor zu tun hat. Man muss viel riick-
fragen bei technischen Problemen und viel

Werweissen, was immer wieder sehr viel
Unruhe gibt und auch belastend wirkt.
FLmeuLLenin Grundsitzlich beginnt euer
Arbeitsprozess aber mit der Sichtung des
Materials?
anua someeLL Ich habe auch schon Filme
gehabt, wo ich zu einem spiteren Zeitpunkt
dazustiess und eine erste Reduktion be-
reits stattgefunden hatte - auch, um unser
Engagement nicht auf Monate auszudehnen.
Wobei ja immer die Méglichkeit besteht nach-
zufragen, falls man dann an einer bestimm-
ten Stelle mehr Material briuchte. Und eine
gewisse Menge Material braucht man ja allein,
um auf gestalterische Ideen kommen zu
konnen.
kaHriN pLOss Aufgrund meiner
Erfahrung werde ich hiufig auch fiir den
Feinschnitt oder die Supervision eines
Schnitts angefragt, wo man von einem Roh-
schnitt ausgeht. Aber natiirlich ziehe ich
es vor, einen Schnitt von Anfang an zu ma-
chen. Wobei wir auch die Erfahrung haben,
um diese hundert Stunden “auszuhalten”.
Was mir grundsitzlich auffallt, ist, dass
frither genauer recherchiert wurde - auf
Kosten einer gewissen Spontaneitit oder der
Vorwegnahme von Uberraschungen. Frither
hatte der Dreh einen rituelleren Charakter
- mit der Kamera, dem Licht et cetera. Der
Nachteil heute ist meiner Meinung nach,
dass die Regie ihren Hauptpersonen gera-
dezu hinterherrennt. Und so erhilt man
Aussagen an den ungiinstigsten Orten - zum
Beispiel im Hauptbahnhof, wenn jemand
vor einer riesigen Lirmkulisse tiber seine
Liebesgeschichte spricht. Die Kontrolle, wo
was passiert, ist kaum mehr da. Das heisst fiir
uns dann, dass man trotz dem Lirm so etwas
wie Intimitit herstellen muss - dafiir hat die
Aussage dann etwas Frisches.
anwa gomeeru Hiufig ist die Regie der
Meinung, dass sich das dann technisch
irgendwie richten lasst.
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