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B3 zerT 1M FILM

Alexander J. Seiler

Anfang war die Bewegung. Dass die Bilder sich
wegten, war wichtiger als ihr Inhalt — es war ihr
ndem sich die Bilder bewegten, vertreiben sie die

m alpinen Kinderheim war sonntagnachmittags sta
ekur Kino, Robin Hood ritt im Format 16 mm
stumm durch die Wilder, jagte die Bésen, wurde von
ihnen verfolgt, geriet in Gefangenschaft, entkam, trium-
phierte wie Charlot, der mit linkischer Eleganz seine
tibergewichtigen Gegner diipierte. Die Zeit verging so
rasch, wie Robin Hood ritt und schoss, wie Charlot umfiel
und wieder aufstand. Ach, hitte sie ewig gedauert! Wenn
dass Surren, nein Rasseln des Projektors verstummte und
das Licht anging, begann wieder die andere, die leere und
lange, die endlose und immer gleiche Zeit.

Janusz Brzeski,

. Kaszimierz
Podsadecki: Kader
aus dem Film

«Beton» ( 1 933)
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Imgeschichte zeigt, dass die ersten Kinos an
n Ausgingen der Betriebe angesiedelt waren. Auf
ckweg von der Arbeit und vor Ankunft in der
ne Stunde Kinogenuss» (Helmut Firber in:
er Kluge (Hrsg.): Bestandesaufnahme Film,
ankfurt/M 1983, S. 146).

Auch sozialgeschichtlich war Kino am Anfang Zwi-
schenzeit: Zeit zwischen der Arbeit und dem, was sie vom
Leben iibrigliess, Zeit zwischen dem Lauf der Maschinen

und dem Ablauf des Alltags.

Fernand Léger:
«Le ballet
mécanique» (1924) &




Jean-Luc Godard

ahrheit 24mal in der Sekunde» (Jean-Luc
) — das schien mir stets ein bisschen viel des
er selbst wenn es die Wahrheit wire: Wir sehen
ntlich nur, weil wir 24mal in der Sekund
en. Die Dunkelphase zwischen den Bildern:
das Unbewusste (Freuds Ubw) des Films. Film-
zeit ist durch zwei geteilte Zeit: Von 90 Minuten nimmt
das Auge bloss 45 wahr. Das Nichtsehen erméglicht das
Sehen, die Unterbrechung der Zeit deren Kontinuitit.
Was lduft ab in den 45 Minuten dazwischen? Eben der
Film.

Fernand Léger:
«Le ballet
mécanique» (1924)

Fernand Léger:
«Le ballet
mécanique» (1924)

Schrecklichste aber ist der Menschy, klagte bei
hokles der Chor. Genauer war der Maler Fer-
er, auch Autor des Experimentalfilms «Le baller
e» (Frankreich 1924): Das Schrecklichste, mein-
, wire ein Film von 24 Stunden Dauer iiber 24
tunden im Leben eines Paars. Ein Film, heisst das, ohne
irgendetwas dazwischen. CNN hat Légers Schreckens-
vision annidhernd realisiert mit der Berichterstattung iiber
den Golfkrieg, in der sich fast nichts ereignete als die
Berichterstattung. Anders das Kino, das Tage, Wochen,
Monate, Jahre, manchmal Jahrzehnte komprimiert in
zwel, drei, gelegentlich vier Stunden. Jeder Film besteht
zum grésseren, wenn nicht grossten Teil aus Zeit, die er
nicht zeigt, die er ausspart, tiberspringt, tiberbriicke, und
das Mass an Prisenz, an Wirksamkeit und Spiirbarkeit,
das diese verborgene — mit Freud zu reden /latente — Zeit
gewinnt in der sicht- und horbaren, manifesten Zeit auf
der Leinwand, ist ein sicheres Indiz fiir seine Qualitit.

Ein Beispiel: Kluges «Abschied von gestern» (Deutsch-
land 1966) vergegenwirtigt die deutsche Vergangenheit,
von der Anita G. Abschied nehmen mdochte, nicht durch
Riickblenden, sondern durch die Darstellung von Anita
G.’s ganz banalen Schwierigkeiten, in einer Gegenwart
Fuss zu fassen, die sich von ihrer Vergangenheit voreilig
und darum nicht wirklich verabschiedet, vielmehr ver-

dringt hat.

Alexander Kluge: «Abschied von gestern» (Deutschland 1966)
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Harold Lloyd :
in«Safety Last»
(1923)

5 Die Ellipse, in der Rhetorik nach Brockhaus «das

assen eines Satzgliedes, das aus dem Sinnzu-
rekonstruiert werden kanny, ist im Film
tilfigur unter anderen — sie ist so etwas wie
1e Dimension des Films, gleichsam das Ge-
ur Reduktion des dreidimensionalen Raums
liche der Leinwand. Wer ein Drehbuch schreibr,
s elliptisch denken — und Erzihler, die, wic besonders
ausgeprigt etwa Max Frisch, elliptisch schreiben, sind,
indem sie den Film vorwegnehmen, fiir Drehbuchschrei-
ber nicht besonders, sondern im Gegenteil wenig attrak-
tiv. Umgekehrthatder Umgang des Films mitder Zeit die
Literatur vor allem in den beiden Nach-Weltkriegsperio-
den stark geprigt und im Umfeld des Nowvean roman zu
einer besonders engen und fruchtbaren Zusammenarbeit
zwischen literarischen und Filmautorinnen und -autoren

gefiihrt.

Fred Zinnemann:
«High Noon»
(USA 1952)
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nkung macht frei — dieses Grundparadox
cher Arbeit gilt fiir die Zeit im Film be-
cenfillig. Den Freiheiten, die Ellipse, Riick-
de, Zeitraffer, Zeitlupe und Stehbild, Wie-
nd Parallelmontage dem Filmautor ver-
1t ein Formatzwang gegeniiber, wie es ihn so
keiner der anderen Kunstgattungen, selbst im
Theater nur annihernd, gibt. Zwischen dem «abendfiil-
lenden» Film und dem Kurzfilm hatten «mittlere» Lingen
im Kino nie eine Chance, und seit gut zwanzig Jahren ist
auch der Kurzfilm nahezu daraus verschwunden. (Analog
muss man sich vorstellen, in der Malerei géibe es nur die
Miniatur und das «wandfiillende» Tafelbild.) Aber aus
eben dieser Beschriinkung sind, mittels der Auflosung der
(theatralischen) «Szene» in eine Folge von «Einstellun-
geny, die spezifischen «Zeitformen» des Films entstan-
den, die letztlich alle dazu dienen, das als «Realzeit»
gegebene Format mit einem inneren Zeitmass zu verse-
hen, zu gliedern, zu dehnen oder zu raffen.

W82 Marcel Ophiils



Fred Zinnemann:
«High Noon
(USA 1952)

en Rollen, in langen und kurzen Schnipseln,
die zwanzig- (bei Chaplin oder Marcel Ophiils
fiinfzig- oder hundertfache) Linge, das heisst
er des im Drehbuch genau beschriebenen oderaufein

1chr oder weniger genau geplanten Films. Das alles
musste abgespult, gesichtet, zuriickgespult, getrennt und
neuzusammengehingt werden: ein Vorgang, derauch bei
zeitweiligem Gebrauch des «Schnellgangs» noch einmal
ein Mehrfaches der reinen Abspieldauer in Anspruch
nahm. Rascher oder langsamer — bei einem Spielfilm
rascher, bei einem Dokumentarfilm meist viel langsamer
— entstand aus diesen Sichtungsarbeiten so etwas wie der
Ablauf des Films, die «Chronologie» — ich méchte es mit
dem Stein vergleichen, den sich der Bildhauer aus dem
Steinbruch bestellt oder auswihlt. Nun steht er im Ate-
lier, und nun erst beginnt die Arbeit.

Das steht in der Vergangenheitsform, weil es passéist.
Esliegt und hingt nichts mehr herum, alles ist gespeichert
im Computer und muss nicht mehr ab- und umgespult,
sonder kann subitoabgerufen werden. Fiir den Produzen-
ten ein grosser Zeitgewinn, fiir die Filmemacherin und
den Cutter ebenfalls — fiir diese aber auch ein Verlust der
Zuwischenzeit, der sich, so denke ich, unweigerlich auf die
cigentliche Arbeit am Film und auf den Film selber
tibertrigt.

Den grossen Brocken behauen, ihm die Form, die
Proportionen, die Spannung entlocken, die dir immer
vorschwebt — im Film ist der Brocken die Zeit, die du
verkiirzest oder verlingerst, beschleunigst oder verzs-
gerst, unterbrichst und wieder aufnimmst, abreissen oder
auslaufen lisst, und da die innere, die erlebte Zeit im
Unterschied zum Abstraktum der Uhrzeit auch etwas
Physisches ist, habe ich die Arbeit am Schneidetisch stets
auch als Handarbeit empfunden und ihren «mechani-
schen» Anteil — eben Umspulen, Heraussuchen, Tren-
nen, Kleben — als produktive Denkpause geschitzt.

ir A4-Seiten grob skizzierten oder auch bloss im Kopf

udiovision? — wie die Zeit selber immer
orden: Im Kino sche ich immer hiufiger
eren rasender Bildfolge nichts mehr lesbar ist

idererseits hat nicht nur Hollywood das «abend-
Format im Kino von 80 bis 90 auf 120 bis 180
und mehr Minuten aufgebliht, und ich kenne — ausge-
nommen vor allem Dokumentarfilme wie «Shoah»
(Frankreich 1974-85) oder «Hotel Terminus» (USA
1985-88) — kaum einen Film von dieser Linge, der nicht
spitestens nach der Hilfte «durchhingtr. Zeit wird hier
ausgewalzt wie ein Kuchenteig: breit und diinn und
moglichst gleichmissig. Man konnte auch sagen: Die Zeit
hat sich zu einem jener Wohnriume verengt, in denen
sich vor lauter M6beln nicht mehr leben lisst. Da wie dort
ist keine Zeit mehr zwischen den Bildern, diese bewegen
sich nicht mehr «querzeitein», sie laufen — rasend oder

schleppend — ab, bis ihre Zeit abgelaufen ist. Il

Claude Lanzman:
«Shoah»
(Frankreich 1974-85)
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