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KLEINE PHILOSOPHIE DES FILMS TEIL

Kino: eine Folge von Bildern

FRANZ DERENDINGER

Roger Rabbit sitzt im Stuhl seines Chefs und
geht verstort die Fotos durch, die der Detektiv
von seiner Frau und Marvin Acme geschossen
hat. Immer verzweifelter, immer schneller blit-
tert er die Bilder um — bis schliesslich gegen
Ende der Sequenz ein Fingerkinoeffekt ent-
steht, der das Backe-Backe-Kuchen-Spiel ani-
miert zeigt. Auf die denkbar einfachste Art
wird so das Wunder vorgefiihrt, das dem Kino
zugrunde liegt und welches darin besteht, dass
aus Unbewegtem Bewegung, aus der Fotogra-
fie Film hervorgeht.

Jenseits der Reprasentation

Jean-Luc Godard hat in seiner «Einfiihrung in eine
wahre Geschichte des Kinos» ! grundsitzliche Uber-
legungen angestellt, welche die Besonderheit des
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Mediums Film betreffen, vor allem auch dessen
Fihigkeit, durch Montage Bedeutung zu schaffen,
welche iiber den Sinn der je montierten Einheiten
hinausgeht: «Wenn man sich zehn Minuten von
der (Liebe einer Blondine» vorfithrt und dann zehn
Minuten von «Einer flog iibers Kuckucksnest),
dann geht einem auf, was die Russen in zehn,
zwanzig Jahren aus der Tschechoslowakei ge-
macht haben. Ich will damit nicht sagen, die Rus-
sen sind Schweine und die Tschechen sind Wiirst-
chen, dass sie sich so haben fertigmachen lassen.
Es geht nur darum, ein Bild vorzufiihren, das
heisst Milos Forman eins, und dann eins, Milos
Forman zwei..., und den kleinen Film nennt man
einfach: Was die Russen der Tschechoslowakei
angetan haben.» (Godard, S.164)

Das ist natiirlich, was den Erkenntnisanspruch
betrifft, masslos iibertrieben, und dennoch spre-

'Jean-Luc Godard: Einflihrung in eine wahre Geschichte des
Kinos, Fischer Taschenbuchverlag, Frankfurt a. M., 1984.
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chen diese Sitze eine Wahrheit tiber die Filmspra-
che aus. Indem Godard Fragmente aus verschie-
denen Schaffensperioden eines Regisseurs schlag-
lichtartig gegeneinanderstellt, erzeugt er zunéchst
einmal den nachhaltigen Eindruck einer Entwick-
lung; das heisst aber, die Kombination zweier fil-
mischer Idiome ein und desselben Autors schafft
eine Bedeutung, die weder im einen noch im an-
dern dieser Idiome zuvor angelegt war. Doch da-
mit nicht genug: Gleichzeitig stellt Godard die
montierten Fragmente auch in einen weiteren
Kontext, in welchen politisch-historische Kennt-
nisse sowie eigene Wertmassstdbe eingehen, und
durch die Kombination mit diesem Hintergrund
wird die erste Bedeutung weiter interpretiert: For-
mans Entwicklung prisentiert sich so ndmlich
ausschliesslich negativ: als Verstimmelung.

Nun ist Godards Aussage iiber Forman, die
Russen und die Tschechoslowakei aber in keiner
Weise objektiv — viel eher polemisch und insofern
willkiirlich. Doch genau darum geht es bei der
Montage: sie bringt etwas zutage, was vorher nicht
war und was ausserhalb der je besonderen Kon-
stellation auch jetzt nicht ist; sie produziert eine
Bedeutung, der keine objektive Wahrheit mehr
entsprechen muss, ja der gegeniiber die Frage
nach objektiver Wahrheit irgendwie sinnlos wird.
Das wird aus Godards Beispiel deutlich: Aus der
Montage entspringt eine Bedeutung, die mehr ist
als blosse Bedeutungssumme, die sogar — wie die
Bewegung im Gegensatz zur Statik der Einzelbil-
der — gegeniiber den Bedeutungen der montierten
Elemente ein ganz Anderes darstellen kann. Die-
ses Mehr an Sinn jedoch ist durch nichts verbiirgt,
was der Montage vorausliegt, sie ist vielmehr ganz
und ausschliesslich in ihr, somit situativ und sub-
jektiv, begriindet. Es macht geradezu den spezifi-
schen Charakter der Filmsprache aus, dass sie in
ihren Syntagmen Bedeutung nicht nur addiert,
sondern recht eigentlich generiert.

Dieser generative Charakter der Filmsprache
hat jedoch eine semiotische Konsequenz, die wie-
derum Godard auf den Punkt bringt: «Wenn Sie
<A Bout de Souffle) zeigen oder «Masculin-Fémi-
nin), empfehlen wir Thnen, vorher oder nachher,
um ein wenig Licht in die Diskussion zu bringen,
oder nach jeder zweiten Rolle zum Beispiel eine
Rolle von der <Liebe einer Blondine> zu zeigen
oder einen Film von Vigo. ... Das Interessante,
Einmalige am Kino ist, glaube ich, dass es nur aus
aufeinanderfolgenden Bildern besteht. Seine Ge-
schichte diirfte nicht schwierig sein, weil se in ihm
selbst ist, nicht ausserhalb und nicht daneben.»
(Godard, S.167/68) Mit andern Worten: Es gibt
nicht das Kino und seine Geschichte; das Kino ist
vielmehr seine Geschichte, die sich allein in den
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Bildern offenbart, die es geschaffen hat. Die Ge-
schichte des Kinos hat keinen Ort ausserhalb und
jenseits jener Bilder; sie stellt kein Objektives dar,
das sich von den Bildern ablésen und ihnen ge-
geniiber — womoglich noch als ihr wahrer Grund —
verselbstindigen liesse. Das Kino hat keinen Re-
ferenten, es gibt nicht die grosse Erzdhlung vom
Kino im ganzen, bloss eine unabsehbare Menge
von Kinoerzdhlungen; die Geschichte des Kinos
besteht in nichts anderem als in seinen Geschich-
ten.

Das irritiert natiirlich, weil es der herkdmmli-
chen und noch immer géngigen Auffassung vom
Funktionieren der Zeichen widerspricht. Das
Sprachzeichen — zumindest nach altehrwiirdiger
Vorstellung — reprdsentiert, d. h. es vergegenwiirtigt
etwas, was ausserhalb seiner selbst liegt und was
auch ohne es da wire: auf der semantischen
Achse einen intersubjektiv nachvollziehbaren Sinn
und auf der pragmatischen Ebene letztlich den
wirklichen Sachverhalt. Sprache steht immer in ei-
nem referentiellen Bezug, in dem sie auf tiefere
Wirklichkeitsschichten verweist, denen Objektivi-
tdt zugesprochen wird und die so das Mass fiir die
Wahrheit des sprachlichen Ausdrucks bilden.
Nichts davon gilt eigentlich mehr in der Semiotik
des Films, deren nicht-reprdsentierende Funktions-
weise nun den Gegenstand der nachfolgenden
Ausfithrungen bildet.

Zwischen Fotografie und Film:
der filmische Signifikant

Gehen wir nun zuriick zu Roger Rabbit und dem
Backe-Backe-Kuchen-Spiel: Fotografien bilden
also die kleinsten signifikanten Einheiten des
Films, gewissermassen die Buchstaben dieses Me-
diums. Das sagt sich so leicht, doch in dieser Fest-
stellung verbirgt sich ein Widerspruch, der in der
Tat konstitutiv ist fir die Filmsprache. Betrachtet
man diese Buchstaben ndmlich eingehender, so
driangt sich sofort eine Prizisierung auf: Zunéchst
einmal kommen wir nicht an der Feststellung vor-
bei, dass diese Einzelbilder gar keinen filmischen
Charakter haben; sie stellen bloss Fotografien dar,
denen die Bewegtheit — das zentrale Kennzeichen
jeder filmischen Bedeutung — eben fehlt. Als fil-
misch erweist sich das Einzelbild nicht je aus sich
selbst, sondern erst durch den differentiellen Ver-
weis auf die anderen Bilder auf dem Streifen, also
dadurch, dass es die Moglichkeit eines Ubergangs
erdffnet. Der filmische Buchstabe besteht mithin
nicht, wie man zuerst meinen kénnte, einfach im
positiv-fotografisch gegebenen Einzelbild; viel-
mehr konstituiert er sich durch die Maoglichkeit ei-
ner Differenz, der die Einzelbilder aber immerhin
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das Substrat liefern. Diese mogliche Differenz je-
doch bleibt am vereinzelten filmischen Buchstaben
— im Gegensatz zur bestimmten Struktur des Bil-
des — vollig offen; das Einzelbild er6ffnet wohl
die Moglichkeit einer filmischen Bedeutung, doch
ist keine solche je als bestimmte daran dingfest zu
machen.

Schema 1: Repréasentation
Gegenstand
Bild
positiv Foto
negativ Méglichkeit Film
der
Differenz

Prozess
Prasentation

So préasentiert sich der elementare Signifikant
im Film als paradoxe Einheit eines positiven, eben
fotografischen, und eines negativen, im eigentli-
chen Sinne filmischen Moments. Paradox ist diese
Einheit deshalb, weil sie zwei Momente verbindet,
welche ganz verschiedenen Semiotiken folgen und
sich entsprechend nie aufeinander reduzieren las-
sen. Als Fotografie bildet das Einzelbild jenen Ge-
genstand ab, der sich der lichtempfindlichen
Schicht eingeprigt hat, insofern kénnen wir sagen,
dass es ihn reprdsentiert; als Element des Films
hingegen entreisst das Bild das Abgebildete sei-
nem gegenstidndlichen Ursprung und 6ffnet es auf
jene neue Bedeutung, welche der Filmstreifen prd-
sentiert. Diese beiden Funktionen des filmischen
Buchstabens schliessen sich in gewisser Weise ge-
genseitig aus: Setzen wir den Akzent auf die posi-
tiv gegebene Struktur des Bildes, so verlieren wir
dessen differentiellen und damit seinen filmischen
Charakter aus dem Blick; legen wir umgekehrt das
Gewicht aufs Moment mdglicher Differenz, so ha-
ben wir das Bild immer schon seiner fotografi-
schen Positivitidt entrissen.

Wollen wir den Buchstaben des Films wirklich
als filmischen erfassen, so miissen wir ihn in ein
Syntagma stellen, in eine Reihe von Bildern also,
die bei der Projektion den Schein einer Bewegung
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erzeugt. Damit bei der Projektion allerdings eine
kontinuierliche Bewegung erscheint, miissen ganz
bestimmte Voraussetzungen gegeben sein. Be-
trachten wir also erst einmal, wodurch uns bei der
Bildung filmischer Syntagmen Beschrinkungen
auferlegt sind. Bei der Frage, ob zwei Bilder direkt
aneinandergereiht werden kdénnen, spielt nun tat-
sachlich das positive Moment der Fotografie eine
wesentliche Rolle; geht es doch darum, dass die
zu einem Streifen zusammengefiigten Bilder iiber
Gemeinsamkeiten verfiigen miissen, und diese
Ahnlichkeit ist nur iiber die fotografisch gegebe-
nen Strukturen aufzuweisen. Konkret: Wenn wir
eine Fotografie nehmen, die beispielsweise einen
waagrecht ausgestreckten Arm zeigt, so kénnen
wir sie nur mit Fotos zu einem Film zusammenset-
zen, die einen dhnlichen Arm zeigen. Der zweite
Arm kann aus grosserer Entfernung aufgenommen
oder etwas anders angewinkelt sein, er kann auch
erste Ansitze zu einer Beugung aufweisen; aber er
darf nicht an den Korper angelegt oder in die
Hohe gereckt sein; denn dadurch wiirde im Film
die Kontinuitidt der Bewegung gebrochen.

Das Mass, in dem Bilder {ibereinstimmen miis-
sen, ist allerdings nicht fest vorgegeben, sondern
von verschiedenen dusseren Faktoren abhidngig —
beispielsweise davon, wieviele Bilder wir pro Se-
kunde projizieren wollen; aber es dndert sich auch
sofort, wenn wir etwa mit Zeitlupe bzw. -raffer ar-
beiten. Im Prinzip bestimmt sich der Umfang der
Ubereinstimmung durch das Mass an Kontinuitit,
das wir von einem Stiick Film fordern. In bezug
auf die Verkettung stellt das fotografische also zu-
gleich das restringierende Moment am filmischen
Buchstaben dar, und zwar insofern, als es die vor-
angehenden wie die nachfolgenden Bilder auf
jene Gegenstidndlichkeit verpflichtet, die es selbst
zeigt und die der filmischen Bedeutung als unab-
dingbares Substrat dient. Sehen wir uns nun an,
wie die filmische Bedeutung liber einer Reihe von
Fotografien entsteht, so stellen wir fest, dass sie
sich gewissermassen iiber die Synthese jener mini-
malen Differenzen aufbaut, durch welche die Ein-
zelbilder sich unterscheiden. Der erste Buchstabe
einer Reihe lddt sich quasi mit den differenten Be-
deutungen der folgenden Elemente auf, wodurch
er letztlich zu einem in sich widerspriichlichen
Sinn gelangt. Der Arm, um dieses Beispiel wieder
aufzunehmen, ist zugleich unten und weiter oben
— zugleich, aber eben nicht gleichtzeitig; denn fiir
unsere Wahrnehmung 16st sich die Paradoxie auf,
weil die widersprechenden Bestimmungen im Ver-
héltnis zeitlicher Abfolge erscheinen. Die filmi-
sche Bedeutung stellt nicht zuletzt darum etwas
grundsitzlich anderes dar als die fotografische
Struktur des Buchstabens, weil sie sich aus «Grgs-

79/90



THEMA KLEINE PHILOSOPHIE DES FILMS

sen» zusammensetzt, die sozusagen zwischen den
Einzelbildern liegen und die fiir unser Auge genau
dann entstehen, wenn es eigentlich nichts sieht.
Somit ist sie an keinem Einzelbild positiv festzu-
machen; zu welcher Bedeutung der Buchstabe
letztlich beitrdgt — fiir sich genommen hat er ja
keine — ist niemals in ihm selbst festgelegt, son-
dern resultiert aus dem differentiellen Verweis auf

andere Buchstaben.

Bedeutung

= \\

Differenz e

Schema 2:

'H-__:‘-._.j

v

Laufrichtung

Setzen wir das Bild eines waagrecht ausgestreck-
ten Arms an den Anfang einer Reihe von Bildern,
die den Arm in stindig abnehmendem Winkel zei-
gen, bis er zuletzt am Korper anliegt, so erzeugen
die Differenzen, welche zwischen den Einzelfotos
aktualisiert werden, als filmische Bedeutung eine
Abwirtsbewegung. Sofern wir aber die Bilder in
genau umgekehrter Reihenfolge anordenen, wird
die entgegengesetzte Differenz betont: Der Arm
zeigt sich nun jedesmal ein Stiick hoher, und des
ergibt sich so fiir den Betrachter gerade ein Auf-
schwingen des Arms.

Schema 3: }
Bedeutung
::‘::_-__f; } %
Differenz
- »
Laufrichtung

Es mag nun vielleicht etwas seltsam klingen,
wenn wir in einem solchen Fall von einer bewusst
zu vollziehenden Anordnung der Bilder sprechen,
denn auf der Ebene der elementaren Syntagmen
nimmt uns ja in der Regel die Aufnahmeapparatur
die Aufgabe dieser Anordnung ab. Dieser Um-
stand ist es wohl, der uns auch das filmische Bild
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noch als Abbild erscheinen lédsst und seinen diffe-
rentiellen Charakter verschleiert. Der kreative
Aspekt am filmischen Buchstaben tritt aber dort
am deutlichsten zutage, wo sich der Film am fil-
mischsten zeigt: im Trickfilm wie im Filmtrick, wo
die Darstellung von aller Beschriankung durch die
Gesetze des Wirklichen gelost ist. Eine Bewegung
wie die oben beschriebene kdnnen wir ja in der
Tat durch eine Montage je eigens hergestellter Bil-
der erzeugen, wie es z.B. bei Cartoons gemacht
wird. Eisenstein hat in seinem «Panzerkreuzer Po-
temkin» noch einen andern Weg beschritten: Er
hat da Aufnahmen von verschiedenen Lowen-

‘denkmilern so montiert, dass der Film den Ein-

druck eines sich erhebenden Lowen entstehen
lasst. Doch weil Eisenstein hier nicht Einzelbilder,
sondern Einstellungen verwendet, haben wir das
Feld des elementaren filmischen Signifikanten be-
reits verlassen und uns auf eine hierarchisch hé-
here Ebene der Filmsprache begeben, die in einem
zweiten Teil (ZOOM 20/90) ausfiihrlich themati-
siert werden soll. #0K

KURZ NOTIERT

Erstmals 6kumenische Jury an der
Leipziger Filmwoche

km. Zur kommenden 33. Internationalen «Leipzi-
ger Dokumentar- und Kurzfilmwoche fiir Kino
und Fernsehen» (23.-30. November 1990) ist erst-
mals auch eine internationale dkumenische Jury
eingeladen worden. Die sechs Mitglieder, die ihr
angehoren, werden von den Verantwortlichen der
kirchlichen Filmorganisationen OCIC (katho-
lisch) und Interfilm (evangelisch) nominiert.

Erste Gespriche iiber diese kulturelle Koopera-
tion wurden bereits vor der «deutschen Revolu-
tion» im Oktober 1989 gefiihrt. Inzwischen hat die
Leipziger Veranstaltung dem deutschen und dem
europdischen Einigungsprozess durch ein neues
Motto («Filme der Welt fiir die Wiirde des Men-
schen») und durch ein neues Reglement Rech-
nung getragen.

Durch die Beteiligung an dieser Veranstaltung
mochte die kirchliche Filmarbeit ihr Interesse am
Zeitgesprach iiber wichtige Fragen bekraftigen
und gleichzeitig der Hoffnung Ausdruck geben,
dass die traditionsreiche Leipziger Filmwoche
auch unter den veridnderten Verhéltnissen weiter-
existieren und ein eigenes Profil bewahren kann.
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