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Referat

Die Bachelorarbeit beschaftigt sich mit der Entstehung und Entwick-
lung der ersten Montagetheorien und dem Vergleich zum heutigen
Verstandnis von Montage. Es wird aufgezeigt, unter welchen Voraus-
setzungen sich die jeweiligen Theorien entwickelt haben, worin der
Beitrag einzelner Filmschaffender besteht und inwieweit Ubereinstim-
mungen sowie Unterschiede zu den heutigen Vorstellungen von
Funktion und Aufgabe der Montage existieren. Im Mittelpunkt der Ar-
beit steht daher das Verhaltnis von damaligen zu heutigen Montage-
praktiken, der Einfluss der ursprunglichen Montagetheorien auf die
Filmgeschichte.



A%

Inhaltsverzeichnis
VOTWOIT. ..t e e e e e e e e eenes Vi
1. EINIEIUNG. ..ttt 1
2. Der Ursprung VON MONEAGE........cooeveeeiiiiiiieieeiie e 2
3. MoNtageth@OrIEN.......coiiieie e 4
3.1 Die amerikanische Montagetheorie...........cccooiiviiiiiiiieeiiceeeeeen 6
3.1.1 Griffith und die lineare MONtage.......cocieiii e 9
3.2 Die sowjetische Montagetheorie. .........ccceuvveiiieeiiiieee e 15
3.2.1 Eisenstein und die intellektuelle Montage........cocoveiveiiiiiieienencnennn. 18
3.3 Die franzosische Montagetheorie. ..........coocveviiiiiiiniiiiiieeee e 23
3.3.1 Bufiuel und die surrealistische Montage.........cocoveveieieieieieieneneennns 27
4. Die Entwicklung vOn MONtage..........coooviiiiiiiiiiiiiiiieeeee e 32
4.1 Das amerikanische KiNO..........cocuuiiiiiiiiiiiiecei e 32
4.1.1 Filmbeispiel ,One Hour Photo”........coviniiiii i 37
4.2 Der europaisChe FilM.......c.u i 43
4.2.1 Filmbeispiel ,Paris je taime“.......c.cooiiiiiiiiiici e 49
T V. | R 55

Quellenverzeichnis LIteratur.............cieeiieiieiiiiie e eeeenans I



Vv

Quellenverzeichnis Internet

Selbststandigkeitserklarung



Vi

Vorwort

Als ich zu dem Thema Montagetheorien recherchierte, hatte ich zu-
nachst die Absicht, einige der spéater entwickelten, weniger bekann-
ten Theorien auszuwéhlen und ihre Inhalte herauszuarbeiten. Doch
je mehr ich zu dem Thema in Erfahrung brachte, desto haufiger stiel3
ich auf Vergleiche mit den urspringlichen Theorien von linearer, in-
tellektueller sowie surrealistischer Montage und ich tberlegte, worin
das Besondere dieser Montagebewegungen besteht, dass ihr Ein-
fluss bis heute spurbar ist. Jene Frage veranlasste mich zu einer
neuerlichen Recherche, diesmal zu den Anfangen der Filmgeschich-
te. Zwar war mir einiges uber die Urspringe von Montage, die Ziel-
setzungen der damaligen Filmschaffenden sowie ihre wichtigsten
Vertreter bereits aus dem Studium bekannt, jedoch entdeckte ich bei
meiner Suche ebenso viele neue Aspekte, die mein Interesse weck-
ten, weil sie eine Uber das Allgemeinbekannte hinausreichende, voll-
kommen andere Sicht ertffneten.

Aus jenem Hintergrund heraus ist diese Bachelorarbeit entstan-
den, und ich méchte allen danken, die mich bei ihrer Gestaltung un-
terstutzt haben.



1 Einleitung

Denkt man an den Begriff der Montage, sind die Namen Griffith, Ei-
senstein und Bufiuel unweigerlich mit diesem Begriff verbunden,
denn als wichtigste Vertreter und Mitbegriinder der ersten Montage-
theorien haben die drei Regisseure die Anfange der Filmgeschichte
entscheidend beeinflusst. Doch welche Ansichten tUber Bedeutung,
Funktion und Mdglichkeit des Mediums haben die drei Filmschaffen-
den zu ihren Uberzeugungen gebracht und inwiefern wird ihre Me-
thodik im heutigen Gebrauch von Montage fortgefuhrt?

An diesem Punkt soll die Bachelorarbeit ansetzen und Absichten,
Auswirkungen sowie Umbriiche definieren. Das Ziel ist es, Uber ei-
nen Uberblick tiber die Filmgeschichte hinaus zu einem tieferen Ver-
stéandnis der Funktion, Vielseitigkeit, Abhangigkeit und den individuel-
len Mdglichkeiten von Montage zu gelangen.

Eine kurze Erérterung des Ursprungs von Montage fuhrt das
Thema ein und gibt eine Ubersicht zu den einzelnen Montagetheo-
rien, denen sich die Arbeit im weiteren Verlauf des ersten Teils aus-
fuhrlich widmet. Dabei wird erlautert, welches Verstandnis von Film
den Theorien im Allgemeinen zugrunde liegt, verbunden mit einer
Prasentation der eingangs genannten Vertreter mit dem Schwer-
punkt auf deren Ansichten und Intentionen, Hintergriinden, Inspiratio-
nen sowie Arbeitsmethoden, die durch konkrete Filmbeispiele belegt
werden.

Der zweite Teil der Bachelorarbeit bezieht sich auf die Entwick-
lung von Montage und untersucht die Entwicklung der Montagetheo-
rien im Hinblick auf den Verlauf der Filmgeschichte. Gegenstand der
Betrachtung sind insbesondere Motive, Einflisse sowie Grinde fur
die jeweiligen Prozesse. Anhand von aktuellen Filmbeispielen wer-
den die gewonnenen Erkenntnisse noch einmal anschaulich erlutert
und zum Abschluss gebracht.

Zunachst erfolgt jedoch eine kurze Einfiihrung in die Anfange der
Filmgeschichte.



2 Der Ursprung von Montage

Um die Entstehung von Montagetheorien nachzuvollziehen, muss
man an den Ursprung der Montage zurtickgehen', denn die ,Monta-
ge ruhrt an den Kern des Wesens von Film*?, und fuihrt damit unmit-
telbar zu der Frage: Wodurch ,unterscheidet sich Film von benach-
barten Kiinsten wie etwa der Fotografie und der Malerei?*.

Betrachtet man diese Frage genauer, wird man feststellen, dass
sich der Film erst in dem Moment zur eigenstandigen Kunstform ent-
wickelt, in dem er sich von den Vorgangern - vom Theater und von
der Fotografie - 16st. Vom Theater insbesondere dadurch, dass wir
zwischen unterschiedlichen Bildausschnitten wahlen kénnen, denn
der Theaterzuschauer besitzt durch die immer gleiche Entfernung zur
Bihne nicht die Moéglichkeit, den Bildausschnitt zu beeinflussen. In-
dem es moglich wird, die Distanz zum Darsteller durch Tele- bzw.
Weitwinkelaufnahmen zu verandern, ist der Film erstmals in der Lage
sich von seinen Vorgangern zu emanzipieren.

Ein frihes Beispiel aus der Filmgeschichte, einer der ersten Fil-
me Uberhaupt, bringt die verschiedenen Rezeptionsgewohnheiten
zwischen Kino und Theater besonders gut auf den Punkt. In ihrem
Film ,Die Ankunft des Zuges in Ciotat® zeigen die Gebruder Lumiére
einen im Bahnhof von La Ciotat ankommenden Zug. Dieser fahrt aus
dem Hintergrund des Bildes diagonal auf den vordergriindigen Bahn-
hof und somit direkt auf die dort platzierte Kamera zu.*

Yvgl. w3.fh-wuerzburg.de/petzke/montage.html| Petzke, 27.09.1988, 0.S.
?Ebd.
*Ebd.
*Ebd.



http://www.fh-wuerzburg.de/petzke/montage.html

Weil den Zuschauern bis zu jenem Zeitpunkt lediglich der gleichblei-
bende Abstand aus dem Theater bekannt ist und sie es nicht ge-
wohnt sind, dass im Zuge verringerter Entfernung die Grof3e der Ge-
genstande zunimmt, verlassen bei den ersten Vorfihrungen viele
von ihnen in Panik den Kinosaal.

Wie der Film der Gebruder Lumiere veranschaulicht, gibt es die
Moglichkeit der Montage in der Geschichte des Films nicht von Be-
ginn an. Die ersten Filme beinhalten einfache, ohne Schnitte ge-
machte Aufnahmen. Zudem ist es Ublich, die Einstellungen mit einer
statischen Kamera zu drehen. So ist der Grundstein fir eine Abgren-
zung von den benachbarten Kunstformen zwar gelegt, doch erst mit
der Méglichkeit zu montieren, durchbricht der Film auch den zweiten
grof3en Unterschied zum Theaterstiick: das Gebundensein an Raum
und Zeit. Durch die Erkenntnis, dass der Zuschauer trotz der Ver-
knupfung unterschiedlicher Orte und Zeiten dennoch in der Lage ist,
die Handlung nachzuvollziehen und als natirliche Einheit zu begrei-
fen, entwickelt der Film endguiltig einen eigenen Charakter.®

5Vg|. w3.fh-wuerzburg.de/petzke/montage.html| Petzke, 27.09.1988, o0.S.
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3 Montagetheorien

Rein von der technischen Seite betrachtet bedeutet Montage nicht
mehr als das Aneinanderflgen unterschiedlicher Einstellungen. Doch
jede technische Errungenschaft schafft im selben Zug auch die Mdg-
lichkeit, die neu gewonnenen Freiraume kreativ zu gestalten.® Durch
die Montage wird ,eine zusatzliche Dimension in den Film eingefuhrt
(...), die von den Einstellungen her nicht vorgegeben ist.“”. Aufgrund
der Kombination verschiedener Einstellungen kann der Zuschauer
wesentlich mehr Gber Handlung und Intention von Regisseur bzw.
Drehbuchschreiber erfahren als es die Bilder selbst zu vermitteln wis-
sen.?

Diese Philosophie aufgreifend, entwickeln die sowjetischen Film-
schaffenden ihre Montagetheorie, die sich die Aussagekraft von Bild-
kombinationen zunutze macht. Interessant an dieser Art der Montage
ist, dass die erste Einstellung durch die Nachfolgende kommentiert
wird und demnach eine aktive Beteiligung des Zuschauers an den
kinstlerischen Schaffensprozessen voraussetzt. Die politisch moti-
vierten, gesellschaftskritischen Werke erfordern vom Betrachter eine
selbststdndige Erkenntnisanstrengung, um den Sinn der assoziativen
Filmbilder zu entschltsseln.®

Eine zweite wichtige Form der Montage entsteht etwa zur selben
Zeit, Anfang der 20er Jahre, in Frankreich und beschéftigt sich mit
dem Surrealismus. Typisch fir die surrealistischen Filmschaffenden
sind GrofRaufnahmen des Auges. Bereits in Fotografien oder Gemal-
den besitzt dieses Motiv einen besonderen Stellenwert, und wird

®vgl. w3.fh-wuerzburg.de/petzke/montage.html Petzke, 27.09.1988, 0.S.
" Ebd.
® Ebd.
° Ebd.
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auch im Film zu einem beliebten Stilmittel.™ Als ein Symbol fir Tief-
grundigkeit und Sensibilitéat bringt es die Intention der Surrealisten -
den Glauben ,an die Allmacht des Traumes, an das zweckfreie Spiel
des Denkens“* - besonders gut zum Ausdruck. Einen tberwirklichen
Bezug herzustellen, um in die Tiefen des Unterbewusstseins vorzu-
dringen und die Sinne der Zuschauer anzuregen ist eines der we-
sentlichsten Elemente dieser Theorie.*

Bedeutend gradliniger und um eine asthetische Struktur bemiunht,
ist die lineare Montage. Diese Form der Montage entsteht bereits mit
den ersten montierten Filmen und entspricht einer unmittelbaren
Ubersetzung der erzahlerischen Elemente in die Filmsprache: gestal-
terische Merkmale aus Theater und Literatur wie das Modell der Dra-
maturgie, die das Ziel einer emotional bedingten Wirkung, einer Ein-
fuhlung des Betrachters verfolgt*® und die traditionelle Narration, die
,Logik von Raum und Zeit“** werden vom Film tbernommen, um dem
Zuschauer einen ,Eindruck von miterlebter Realitat*® zu vermitteln.
Insbesondere durch die amerikanischen Filmschaffenden aufgebaut
und weiterentwickelt wird diese Form der Montage auch als amerika-
nische Montagetheorie bezeichnet.*

10 Vgl. w3.fh-wuerzburg.de/petzke/montage.html Petzke, 27.09.1988, o0.S.
* www.kunstwissen.de/fach/f-kuns/b_mod/s02.htm 0.V., 08.10.10, 0.S.
12 Vgl. Schneede, Die Kunst des Surrealismus, 2006, S.195

¥ vgl. Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, 2007, S.116

' Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, 2007, S.150

' Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, 2007, S.147

10 Vgl. Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, 2007, S.143ff.
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3.1 Die amerikanische Montagetheorie

Gepragt von der spezifischen, wissenschaftlichen Natur des Forma-
lismus'” und dessem ausgepragten ,Bewusstsein der Bedeutung von
Funktion und Form in der Kunst“*® entwickelt sich in Amerika ein sehr
analytisches Verstandnis von Montage: Den ,Aufbau effektiver Sti-
muli“*® bezweckend, ist die lineare Montage auf eine gezielte emotio-
nale Beeinflussung des Zuschauers ausgerichtet. Diese zu errei-
chen, sieht man die wirkungsvollste Umsetzung in der Erzeugung ei-
ner filmischen lllusion durch Schaffung eines kontinuierlichen, homo-
genen Erzahlflusses, der sich wiederum an der traditionellen Narra-
tion und der Dramaturgie aus Theater und Literatur orientiert.* In sei-
ner Rolle des Beobachters soll der Betrachter sich in die Filmrealitat
einfigen, das Aufgenommene ,als wahre Kontinuitdt des Wirkli-
chen“* verstehen.

Wie bei den traditionellen Medien bildet auch im amerikanischen Film
die zeitliche sowie die raumliche Kontinuitat eine der wichtigsten
Grundlagen. Um diese Kontinuitat zu wahren, passt man sich den
Wahrnehmungsgewohnheiten des Menschen an: flieBende Bildiber-
gange, i.d.R. Schnitte, die in der Bewegung ansetzen, sowie aufein-
ander abgestimmte Wechsel von Einstellungsgré3en (auf eine Totale
folgt eine Halbtotale, auf die Halbtotale eine Halbnahe, auf die Halb-
nahe eine Nahe etc.) dienen der Raumorientierung und sorgen fir ei-
ne schrittweise Annaherung an das Geschehen.?” Man ist darauf be-
dacht, eine Irritation durch Briiche in der Erzdhlung zu vermeiden,

o Vgl. Monaco, Film verstehen, 2000, S.428

'® Ehd.

¥ Monaco, Film verstehen, 2000, S.422

2 vgl. Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, 2007, S.143ff.
! Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, 2007, S.147



sowohl auf handwerklicher Ebene hinsichtlich korrekter Bildanschlis-
se (tritt bspw. der Protagonist nach rechts aus dem Bild, muss er in
der nachsten Einstellung links im Bildausschnitt erscheinen) als auch
auf der Ebene der Handlung beziglich einer inhaltlichen Einheit.
Trotz gelegentlich zeitlich sowie raumlich auseinander liegender Ein-
stellungen bzw. Sequenzen mussen durchgangige, deutlich erkenn-
bare Zusammenhange innerhalb der einzelnen Filmabschnitte sowie
im Gesamtkontext entstehen.”

Ausschnitt aus ,The Life of an American Fireman*® (1903) von Edwin S. Porter

2 Vgl. Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, 2007, S.143
2 Vgl. Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, 2007, S.144



Das Schema der linearen Montage verdeutlicht, dass fir Spontanitat
und Zufall ebenso wenig Raum bleibt wie fur schnitttechnische Expe-
rimente; Planung und Organisation besitzen oberste Prioritat. Die
Montagetheorie folgt damit dem &sthetischen Empfinden der ameri-
kanischen Filmschaffenden von fortlaufenden Bewegungen und ex-
trem ausgepragter Dynamik, von Klarheit und Verstandlichkeit der
Gegenstandsreprasentation sowie dem heroischen Romantismus.
Man legt Wert auf zielgerichtete Handlungen, die aufgrund ihres line-
aren Aufbaus eine maximale Wirkung an Verstandlichkeit sowie As-
thetik erzeugen und dem Zuschauer eine direkte, unmittelbare Welt
prasentieren.” So ist der optimale Film aus Sicht des amerikani-
schen Kinos ein Konstrukt, das tUber seine formale Beschaffenheit
hinwegtauscht und in seiner Bildabfolge so eindeutig ist, dass der
Betrachter die Bedeutung ohne bewusstes gedankliches Zutun direkt
ablesen kann.*

Einer, der diese Philosophie besonders erfolgreich umsetzt und die
lineare Montage wie kein anderer beeinflusst, ist der amerikanische
Regisseur David Wark Griffith.

*vgl. Urussowa, Medienwissenschaft, 2001, S.1190
2 Vgl. Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, 2007, S.143ff.
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3.1.1 Griffith und die lineare Montage

Als gebrauchlichste Form einen Film zu gestalten ist die lineare Mon-
tage zwar keine Erfindung des amerikanischen Regisseurs. Dennoch
hat Griffith groRen Anteil an ihrer Entwicklung. Schon frih erkennt er
die Bedeutung von Zeitauslassung und Einstellungswechsel und
tragt mithilfe seiner technischen sowie visuellen Neuerungen mal3-
geblich zur Weiterentwicklung der Filmsprache bei.”® In seiner Funk-
tion als Drehbuchautor, Regisseur, Produzent und bisweilen auch als
Darsteller” wird Griffith zu einem der innovativsten Filmschaffenden
seiner Zeit, der Stilmittel wie bspw. Perspektivwechsel, Kamerafahr-
ten, dramatische Beleuchtung sowie Wechsel von Detail- und Total-
aufnahmen bewusst einsetzt und perfektioniert” und als Code der fil-
mischen Erzéhlung etabliert®.

Besonders mit dem Monumentalfilm ,Birth of a Nation“ (1915),
der die Geschichte des amerikanischen Burgerkriegs thematisiert, er-
langt Griffith Weltruhm, auch wenn dieser einen zweifelhaften Ruf
geniel3t. Denn der Film ergreift nicht nur Partei fur die ehemaligen
Sldstaaten und diskriminiert Schwarze, sondern zeichnet zudem
harmonisierende Bilder vom Ku-Klux-Klan. Dennoch ist es ein Werk,
das rein von der technischen Umsetzung einen Meilenstein der Film-
geschichte darstellt.*

%% vgl. www.film-zeit.de/Person/12059/David-Wark-Griffith/Biographie/
Giertz, Januar 2008, S.1

" vgl. www.arte.tv/de/film/stummfilm-auf-arte/Der-Rosenkavalier/2954884.html
o.V., 27.11.10, o.S.

%8 vgl. www.film-zeit.de/Person/12059/David-Wark-Griffith/Biographie/
Giertz, Januar 2008, S.1

2 vgl. www.arte.tv/de/film/stummfilm-auf-arte/Der-Rosenkavalier/2954884.html
o.V., 27.11.10, o.S.

¥ Ebd.



http://www.film-zeit.de/Person/12059/David-Wark-Griffith/Biographie/
http://www.arte.tv/de/film/stummfilm-auf-arte/Der-Rosenkavalier/2954884.html
http://www.film-zeit.de/Person/12059/David-Wark-Griffith/Biographie/
http://www.arte.tv/de/film/stummfilm-auf-arte/Der-Rosenkavalier/2954884.html

10

Anhand von zwei Familien - den Stonemans aus den Nordstaaten
und den Camerons aus den Sidstaaten - schildert Griffith die Zeit
vor, wahrend und nach dem Biirgerkrieg. Der Asthetik des amerikani-
schen Montagesystems folgend, konstruiert er ein lineares Gesamt-
geflige, bestehend wiederum aus einer Vielzahl in sich geschlosse-
ner Szenen und Sequenzen. Ein anschauliches Beispiel hierflir bietet
der Abschnitt, in dem Elsie, die Tochter der Stonemans, zusammen
mit der Mutter des verwundeten Benjamin Cameron an dessen Kran-
kenbett wacht. Ein Zwischentitel erlautert die nachste Sequenz, in
der die Frauen erfahren, dass Benjamin als angeblicher Untergrund-
kampfer zum Tode verurteilt wurde. Daraufhin beschlie3en die bei-
den, Prasident Lincoln um Begnadigung zu bitten, was der Zuschau-
er in der folgenden Szene in die Tat umgesetzt sieht.

Ausschnitt aus ,Birth of a Nation”

§ “We will ask mercy from
the Great Heart.”
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Ausschnitt aus ,Birth of a Nation” (Fortsetzung)

In diesem Abschnitt wird allerdings noch mehr deutlich als allein die
lineare Struktur des Films; Griffith vereint hier diverse Gestaltungs-
mittel, die sich durch sein gesamtes Werk ziehen wie bspw. die Zwi-
schentitel, die keine bloRe Wiederholung des Gezeigten darstellen,
sondern vielmehr der Narration dienen®, ,indem sie neue Sichtwei-
sen eroffnen“®. So erflllt der abgebildete Zwischentitel mit seiner In-
formation des beschlossenen Todesurteils eine wichtige Funktion, da
der Betrachter die folgende Handlung ohne den Titel nicht (muhelos)
nachvollziehen kdnnte.

Ein weiteres Gestaltungsmittel, das in diesem Abschnitt zu finden ist,
ist die Form der Parallel-Montage, die von Porter bereits friher ange-
wandt, durch Griffiths bewusste Nutzung jedoch erst als Gestaltungs-
element etabliert wird: Wahrend die Mutter des Verwundeten an den
Gro3mut des Prasidenten appelliert erfolgt ein Zwischenschnitt zu ih-
rem Sohn im Krankenhaus.

L vgl. www.arte.tv/de/film/stummfilm-auf-arte/Der-Rosenkavalier/2954884.html
0.V., 27.11.10., 0.S.
% Ebd.
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Ausschnitt aus ,Birth of a Nation”

Griffiths ausgepragtes Empfinden fir Asthetik und Dramatik, sein
Sinn fur harmonische und zugleich dynamische Bildabfolgen setzen
Struktur sowie Prazision voraus, die er wie kaum ein anderer seiner
zeitgenodssischen Kollegen beherrscht. Allein die Dreharbeiten zu
den Schlachtszenen von ,Birth of a Nation“ lassen seine strukturierte,
detailierte Arbeitsweise erkennen: Um die 300 - 500 Statisten dirigie-
ren zu kdnnen, wendet der Regisseur das sogenannte ,nucleus sys-
tem® an, das eine Aufteilung der Statisten in einzelne Gruppen vor-
sieht. Jede dieser Gruppen wird durch einen Schauspieler mit Spiel-
erfahrung angewiesen, wobei dem Regisseur die Gesamtregie ob-
liegt, die wiederum von einem Regieturm aus erfolgt.*

Besonders ist bei Griffith aber auch der schonungslose Sozialrealis-
mus, dem er sich als einer der wenigen verschrieben hat. Anstelle
von Mannlichkeit, Durchsetzungskraft und individueller Starke zeigt
er Enttauschung, Armut und Ausbeutung.* In den Mittelpunkt seiner

% Vgl. Ludwig, Medienwissenschaft, 2001, S.1171
¥ vgl. www.arte.tv/de/film/stummfilm-auf-arte/Der-Rosenkavalier/2954884.html
0.V., 27.11.10, o.S.
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Filme stellt er die Frau: einerseits als sensiblen Kern in der Familie®
wie in ,Birth of a Nation®, wo Sensibilitat nicht nur mit Leiden, son-
dern vor allem auch mit Engagement einhergeht (nicht umsonst gilt
das Hauptaugenmerk bei dem Appell an Prasident Lincoln den Frau-
en, die durch ihren Mut und ihre Entschlossenheit das Urteil ent-
scheidend beeinflussen). Andererseits zeigt Griffith ein Frauenbild,
das fur die damalige Zeit nicht nur ungewdhnlich, sondern auch un-
Ublich ist: in ,Judith of Bethulia® (1914) ist der Held weiblich, die
Hauptfigur eine Frau, die das von der assyrischen Armee belagerte
Bethulia befreit.*

Wichtig ist Griffith zudem, sich weniger um die wirtschaftliche Zukunft

zu kimmern als vielmehr das Wahre und Schone zu suchen®:

»~Jeder wahre Kunstler unter den Filmschaffenden sollte irgendwann in seinem
Leben versuchen, wenigstens einen Film fur die Nachwelt, die Wahrheit und
die Schonheit zu machen, und sich dabei im Klaren daruber sein, dass dieser
Film kein Kassenschlager wird - genauso wenig wie die Werke Shakespeares
oder Homers Bestseller sind.“*®

So wird sein Film ,Intolerance® (1916), vermutlich der einzige, bei
dem er nicht auf Geld geachtet hat, ein wirtschaftlicher Misserfolg.
Teils abrupte Schnittfolgen, die Episoden aus vier Epochen amerika-
nischer Geschichte miteinander verknipfen, Gberfordern sowohl zeit-
gendssisches Publikum als auch Kritiker und stof3en auf Unverstand-
nis sowie Desinteresse. Erst zehn Jahre spater, als der Film in New
York noch einmal gezeigt wird, findet er begeisterte Anerkennung

% vgl. www.arte.tv/de/film/stummfilm-auf-arte/Der-Rosenkavalier/2954884.html
0.V, 27.11.10, o0.S.

% vgl. Ludwig, Medienwissenschaft, 2001, S.1170

3 Vgl. www.arte.tv/de/Intolerance/2408730,CmC=2408724.html
0.V, 22.11.10, o0.S.

% Ebd.
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von den Zuschauern.*

Wie Griffith haben auch die sowjetischen Filmschaffenden die Film-
sprache durch ihr Wirken revolutioniert, wenngleich sie eine vollkom-
men andere Interpretation der Montage entwickeln.

% Vgl. www.arte.tv/de/Intolerance/2408730,CmC=2408724.html
0.V, 22.11.10, o.S.
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3.2 Die sowjetische Montagetheorie

Ausgangspunkt der sowjetischen Montagetheorie ist die Auffassung,
dass der Film als eine sprachliche Kunst zu verstehen sei, wobei die
Rolle der Worte nicht im eigentlichen Gebrauch, d.h. im Gesproche-
nen angesiedelt, sondern auf einer anderen Ebene transportiert wer-
de.”® Der russische Literaturwissenschaftler Boris Michailowitsch Ei-
chenbaum spricht in diesem Zusammenhang von der ,inneren Rede
des Zuschauers“*, von einem im Kopf des Betrachters fortgeftihrten
Gedanken.

Den Film versteht man allgemein als einen Text, geschrieben
mithilfe von Bildhieroglyphen. Die Zusammenstellung dieser Bildhie-
roglyphen wiederum fasst man als eine Art Grammatik auf:** Be-
stimmte Konstellationen ergeben bestimmte Assoziationen; bringt
man sie in eine andere Reihenfolge oder einen anderen Kontext, bie-
ten sich entsprechend neue Aussagemadglichkeiten.

Dem Prozess von Bedeutungsbildung kommt in der sowjetischen
Montagetheorie eine bedeutende Rolle zu, denn die Anordnung der
Bilder besitzt einen entscheidenden Einfluss auf ihre Wirkung beim
Zuschauer. Einige Regisseure montieren ihren Film nach dem intel-
lektuellen oder emotionalen Effekt, andere machen den Zuschauer
zu einer Komponente ihres Filmtextes, indem sie die gewlnschte
Wahrnehmungsweise direkt hineinprogrammieren.”® Man ist Uber-
zeugt, dass ,neue Formen neue Inhalte produzieren wirden, und
dal3 die Richtigkeit der angewendeten Methoden das gewilinschte
Resultat herbeifiihre“. Die Form hat demzufolge Vorrang, der Inhalt

40 Vgl. Urussowa, Medienwissenschaft, 2001, S.1187
41
Ebd.
“2Epd.
“3Ebd.
44Urussowa, Medienwissenschaft, 2001, S.1186
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ist sekundar®, weil er sich aus der Form ergibt, die den Betrachter
auffordert, die Inhalte selbst aus dem Filmtext heraus zu lesen.

Ausschnitt aus ,Die Mutter” (1926) von Pudovkin

Maf3gebend fir die sowjetische Montagetheorie ist die Arbeit von vier
russischen Filmschaffenden, die die Aufgabe von Montage in unter-
schiedlichen Bereichen sehen und in drei Schwerpunktthemen spal-
ten*; ,Den kontinuierlichen Bilder- und Aktionsstrom von Kuleschov
und Pudovkin, den Konflikt von zwei nebeneinanderstehenden Ab-
schnitten bei Eisenstein und die Intervall-Montage von Dziga Ver-
tov.“".

Wahrend Lev Kuleschov der erste ist, der in der Montage ein Sys-
tem der asthetischen Wirkung entdeckt®® und zusammen mit dessen
Schiler Vsevolod Pudovkin die Montage als ein Instrument zur Orga-
nisation der Natur, des Realen begreift*®, sieht Vertov sich der doku-
mentarischen Wahrheit von Fakten verpflichtet*®. Sein Bemiihen um

*vgl. Urussowa, Medienwissenschaft, 2001, S.1186
4 Vgl. Urussowa, Medienwissenschaft, 2001, S.1187
47

Ebd.
*® Ebd.
*vgl. Urussowa, Medienwissenschaft, 2001, S.1189f.
%0 Vgl. Urussowa, Medienwissenschaft, 2001, S.1188
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eine realitatsgetreue Abbildung spiegelt sich in seiner ,Theorie des
"liberrumpelten Lebens™" wider: Vertov verzichtet bei seinen Doku-
mentationen auf jegliche Schauspieler, Drehblcher sowie Inszenie-
rungen®.

Trotz der unterschiedlichen Methoden ist allen die Absicht ge-
meinsam, das Medium Film zu revolutionieren. Ebenso wie seine
Kollegen strebt auch Sergej Eisenstein nach einer Revolutionierung
des Films. Den Weg dorthin sieht der russische Regisseur in der dia-
lektischen Einheit der Montagearten, dem Zusammenwirken gegen-
satzlicher Beziehungen von These und Antithese, die in eine Synthe-
se miinden.*® Indem er die Montage wie Kuleschov in den Mittelpunkt
der Filmkunst stellt, unterstreicht er die Wichtigkeit der Bildabfolge
und deren Geschwindigkeit, und erkennt in ihrer wechselseitigen Wir-
kung einen bedeutenden Einfluss auf das Wahrnehmungsbild des
Zuschauers.*

*' Ebd.

*? Ebd.

>3 Vgl. Urussowa, Medienwissenschaft, 2001, S.1194

>4 vgl. www.arte.tv/de/film/stummfilm-auf-arte/3174682.html 0.V., 22.04.10, 0.S.
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3.2.1 Eisenstein und die intellektuelle Montage

Begriindet liegt das Prinzip der Assoziations-Montage zwar in der Er-
kenntnis des russischen Filmschaffenden Kuleschov, dass die Ge-
genuberstellung von einem Bild A mit einem nachfolgenden Bild B ei-
ne neue Assoziation C hervor bringt.* Eisenstein aber geht noch ei-
nen Schritt weiter, indem er die ,Filmerzahlung durch eine Reihe von
Schocks“® vorantreibt. Er lasst Einstellungen ohne gemeinsame
Handlung oder gemeinsamen Raum, ohne Ahnlichkeit miteinander
kollidieren, um beim Betrachter Bedeutungsimpulse frei zu setzen,
die sich zu einem neuen Gedanken formen sollen.®’

Das Nebeneinanderstellen von zwei Einstellungen ergibt fiir den
sowjetischen Regisseur nicht blof3 die Summe dieser beiden Einstel-
lungen, sondern dartiber hinaus eine vollkommen neue Sinneinheit*®,
die ,auf bestimmte emotionelle Erschutterungen des Aufnehmen-
den*® zielt. Eisenstein definiert diese gestalterischen Elemente, die
er Attraktionen nennt, als ,jedes aggressive Moment (...), das den
Zuschauer einer Einwirkung auf die Sinne oder Psyche aussetzt“®.
Anstelle von Einheit setzt er auf Konflikte, auf den abrupten Uber-

gang ,ins scharf Entgegengesetzte“".

% vgl. www.filmtutorial.de/05-montageformen/index.php 0.V., 11.09.10, 0.S.

*® www.uni-potsdam.de/u/slavistik/vc/filmanalyse/arb_stud/agbeyegbe/ade12.htm
Agbeyegbe, 13.08.2003, o.S.

> Vgl. www.bender-verlag.de/lexikon/lexikon.php?begriff=Assoziationsmontage
0.V, 11.09.10, o.S.

%8 Vgl. www.uni-
potsdam.de/u/slavistik/vc/filmanalyse/arb_stud/agbeyegbe/ade12.htm
Agbeyegbe, 13.08.2003, o.S.

% Urussowa, Medienwissenschaft, 2001, S.1193

% Monaco, Film verstehen, 2000, S.430

® Urussowa, Medienwissenschaft, 2001, S.1194



http://www.filmtutorial.de/05-montageformen/index.php
http://www.uni-potsdam.de/u/slavistik/vc/filmanalyse/arb_stud/agbeyegbe/ade12.htm
http://www.bender-verlag.de/lexikon/lexikon.php?begriff=Assoziationsmontage
http://www.uni-/
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.Meiner Ansicht nach ist [...] die Montage nicht ein aus aufeinanderfolgen-
den Sticken zusammengesetzter Gedanke, sondern ein Gedanke, der im Zu-
sammenprall zweier voneinander unabhangiger Stiicke entsteht [...]***

Eisenstein rekonstruiert ,die Montage im Gegensatz zur direkten Er-
zahlung“®. Fur ihn liegt das Ziel der Montage in der Bildung neuer
Ideen, einer neuen Realitat und nicht in der Unterstiitzung der Erzah-
ung, der alten Wirklichkeit der Erfahrungen.® Sein Prinzip der Kollisi-
on grundet sich auf die Auffassung von Montage ,als einer universa-
len dialektischen Eigenschaft der menschlichen und au3ermenschli-
chen Natur“®. Mit diesem Prinzip bezweckt er, gegensétzliche Bezie-
hungen aufzuzeigen, um ihren Widerspruch in einer gemeinsamen
Absicht aufzulésen und wieder zu einer Einheit zusammen zu fih-
ren.

Eine zusatzliche Inspirationsquelle bietet Eisenstein die ostasiati-
sche Sprache, in der das gleiche Schriftzeichen mehrere Bedeutun-
gen enthalten kann, je nachdem in welchem Zusammenhang es be-
nutzt wird. Dessen Eigenschaft als vielfaltiger Bedeutungstrager
bringt den russischen Regisseur auf die Idee, die Elemente des
Films als neutrale Komponente zu betrachten, um neue, beliebig vie-
le Bindungen eingehen und Bedeutungen schaffen zu konnen.®

Eines seiner bekanntesten Werke, das Eisenstein nach dem Prinzip
der dialektischen Montage aufbaut, ist sein Film ,Panzerkreuzer Po-
temkin® (1925), der den Aufstand der Matrosen auf dem Schlacht-
schiff ,Potemkin“ zur Zeit der russischen Revolution im Jahre 1905
thematisiert. Gleich zu Beginn bspw. sehen wir die beiden Matrosen

®2 Urussowa, Medienwissenschaft, 2001, S.1194
® Monaco, Film verstehen, 2000, S.431

o4 Vgl. Monaco, Film verstehen, 2000, S.430

% Urussowa, Medienwissenschaft, 2001, S.1194
06 Vgl. Monaco, Film verstehen, 2000, S.430
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Matyushenko und Vakulinchuk an Deck stehen und tber die Revolu-
tion debattieren (These). Die darauf folgenden Einstellungen zeigen
das Schiff, wie es ruhig auf dem Wasser liegt sowie die schlafende
Besatzung (Antithese). Die Synthese erfolgt durch den Bootsmann,
der einen der Matrosen grundlos auf den Ricken schlagt und in die-
sem willkirrlichen Akt von Gewalt den Widerstand in den Matrosen
weckt.

Ausschnitt aus ,Panzerkreuzer Potemkin®

Viele Beispiele lassen sich aus dem Film anfiihren; um nur ein weite-
res zu nennen zeigt der sowjetische Regisseur am Ende seines Wer-
kes, wie die Kampfvorbereitungen auf der ,Potemkin® fir das Zusam-
mentreffen mit dem Geschwader, das den Aufstand der Matrosen
niederschlagen soll, getroffen werden (These). Die Antithese bildet in
diesem Fall die gehisste weil3e Fahne, ein Symbol des Friedens bzw.
der Kapitulation. Die Synthese erfolgt durch Bilder von sich senken-
den Kanonenrohren sowie der jubelnden Menge, die die Verbride-
rung der Schiffsbesatzungen symbolisieren.
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Ausschnitt aus ,Panzerkreuzer Potemkin®

Eisenstein arbeitet in seinen Filmen mit einer ausgepragten Symbol-
haftigkeit, die vom Betrachter groRe Aufmerksamkeit verlangt. Sym-
bole missen zunachst als Hinweise erkannt, im weiteren Verlauf ver-
standen und zuletzt bewertet werden. Sein System macht den Zu-
schauer sowohl zum notwendigen als auch gleichwertigen Partner,
weshalb Eisenstein fur dieses Prinzip auch den Begriff der ,Intellek-
tuellen Montage® verwendet. Der russische Regisseur bringt darin
seine Ansicht zum Ausdruck, dass die Montage nicht nur ein sinnli-
ches Erleben aktiviert, sondern ebenso hohere Bewusstseinsschich-
ten anregt.®’

Eisensteins Ziel ist es, den Betrachter auf politische sowie soziale
Missstande aufmerksam zu machen, ihn zum gesellschaftlichen
Handeln aufzufordern.® Durch eine Kette von kontrastierenden, mog-
lichst unabgewandelten Bildern soll der begonnene filmische Gedan-
ke im Kopf des Zuschauers weiter entwickelt®, mehr noch, in eine
gewunschte Richtung gelenkt werden.

" vgl. www.uni-
potsdam.de/u/slavistik/vc/filmanalyse/arb_stud/agbeyegbe/ade12.htm
Agbeyegbe, 13.08.2003, o.S.

o8 Vgl. www.filmtutorial.de/02-r-ckblende/11.htm Wiinnenberg, 22.09.10, o.S.

%9 vgl. Mamet, Die Kunst der Filmregie, 2006, S.15
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»Ein Kunstwerk, wie wir es verstehen, ist (wenigstens in den beiden Bereichen,
in denen ich arbeite - Theater und Film) vor allem ein Traktor, der die Psyche
des Zuschauers im Sinne des angestrebten Klassenstandpunktes umpﬂt‘jgt.“m

Um nur eine seiner politischen Aussagen zu nennen, assoziiert Ei-
senstein in ,Panzerkreuzer Potemkin“ drei steinerne Léwen in zu-
nachst schlafender, dann aufwachender und zuletzt brillender Posi-
tion mit dem Aufbegehren des einfachen Volkes gegen die militéri-
sche Diktatur des Zaren.”

Ausschnitt aus ,Panzerkreuzer Potemkin®

Der Bruch mit Konventionen sowie der kritische Blick auf Politik und
Gesellschaft ist auch in der franzésischen Montagetheorie ein we-
sentlicher Bestandteil. Allerdings unterscheiden sich Methode und
Umsetzung grundlegend von denen der sowjetischen Filmschaffen-
den.

" www.filmtutorial.de/02-r-ckblende/11.htm Winnenberg, 22.09.10, o0.S.

"t vgl. www.wase.urz.uni-
magdeburg.de/schiebe/film1/html/filmtheorie/montage.htm
Ratzmann/Schiebe, 11.09.10, 0.S.
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3.3 Die franzdsische Montagetheorie

Die Montagetheorie Frankreichs ist eng verbunden mit der surrealis-
tischen Bewegung. Diese wiederum hat ihren Ursprung im Dadais-
mus, einer Richtung der Literatur und der bildenden Kunst aus dem
20. Jh., die mit ihrer ldeologie der seelischen sowie geistigen Ab-
straktion, dem Weg Uber den bloRen Intellekt hinaus zum Wesen der
Dinge den Vorlaufer des Surrealismus bildet.”” Auf die Darstellung
des Unterbewussten zielend, kombinieren die Surrealisten die Abbil-
dungen von realen Dingen in irrationalen Zusammenstellungen, ver-
ricken ,die Dinge von ihrem angestammten Platz an einen fremden
Ort“”®, sodass Traum und Realitat miteinander verschmelzen und der
Betrachter nicht langer zwischen beidem zu unterscheiden vermag.™

Inspiriert von den Forschungen Sigmund Freuds, der die Traum-
thematik fur die pragmatischen Zwecke der Psychoanalyse, d.h. fur
die Heilung psychischer Krankheiten nutzt, besteht das Interesse der
Surrealisten an der Traumlogik vor allem aus dem Grund, dass diese
in einen Bereich jenseits der vernunftorientierten Alltagswirklichkeit
fuhrt und zugleich mit jener Alltagswelt verbunden ist, in ihr wirkt und
sie beeinflusst.” Jenseits asthetischer oder ethischer Uberlegungen
bezeichnet der Surrealismus keine zweite Wirklichkeit, die neben der
Realitat existiert’, ,sondern die Aufhebung der alltaglichen wie der
Traum-Wirklichkeit in eine beide umfassende Realitat.””".

Mit dem Ziel, die eigene Wirklichkeit im Unbewussten zu suchen,
eine Erweiterung der Erlebniswirklichkeit sowie die Befreiung von

& Vgl. www.kunstwissen.de/fach/f-kuns/b_mod/s02.htm 0.V., 08.10.10, 0.S
® www.kunstwissen.de/fach/f-kuns/b_mod/sOO.htm o.V., 11.10.10, 0.S

74 Vgl. www.kunstwissen.de/fach/f-kuns/b_mod/s02.htm 0.V., 08.10.10, 0.S
" Ebd.

"® Ebd.

" Ebd.
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gesellschaftlichen Konventionen zu erreichen, definiert der franzosi-
sche Kritiker und Schriftsteller André Breton, der zur fihrenden Zen-
tralfigur der Bewegung wird, in seinem ersten ,Manifest des Surrea-
lismus“”® die surrealistische Kunst als ein ,Denk-Diktat ohne jede
Kontrolle durch die Vernunft*”®. Wie den anderen Vertretern des Sur-
realismus geht es ihm insbesondere um das Erreichen einer Uber-
Wirklichkeit wie sie in TrAumen erlebt wird, um daraus neue, zur L6-
sung wichtiger Lebensprobleme beitragende Konzepte zu gewin-
nen.*

Gestalterisch existieren zahlreiche Interpretationsformen des
Surrealismus. Gemeinsam ist jedoch allen das ,Prinzip der Kombina-
torik: Befreit von Gesetzen der Natur und Logik figen sich die Dinge
zu phantastischen, nur intuitiv erfahrbaren Bildern zusammen.“®*

Das Interesse am Film entsteht vor allem aus zwei Grinden. Der ei-
ne Grund umfasst die Perspektive des animiert mitgehenden Zu-
schauers: Viele Surrealisten sind begeisterte Kinoganger, von denen
einige wie bspw. der spanische Maler und Schriftsteller Salvador Dali
verschiedentliche Schriften Uber das neue Medium oder auch selbst
Filmskripts verfassen. Manche Filme wie die von Mack Sennett oder
die der Marx Brothers bewundern sie fir den Bruch mit Konventio-
nen, das Unsaubere und Groteske sowie die Freiheit jeglicher Ver-
drehung;* andere Werke wie ,Das Kabinett des Dr. Caligari“ (1919,
Robert Wiene) oder ,Nosferatu“ (1922, Friedrich Wilhelm Murnau)
schatzen sie wiederum fir alles Phantastische und Grauenhatfte, das

8 Vgl. www.kunstwissen.de/fach/f-kuns/b_mod/s02.htm 0.V., 08.10.10, 0.S
" Ebd.
80 Vgl. www.35millimeter.de/filmgeschichte/franzoesischer-
film/1928/surrealistischer-film.78.htm Leisen, 24.09.2010, o0.S.
81
Ebd.
% vgl. Schneede, Die Kunst des Surrealismus, 2006, S.194
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sie beinhalten®, fir den ,Schrecken des «Wunderbaren»“*.

Der andere Grund liegt in der Perspektive der surrealistischen
Asthetik.®* Aus dieser Perspektive fasziniert die Vertreter des Surrea-
lismus insbesondere, dass es dem Film gelingt, die Schwerkraft zu
beeinflussen, je nach Belieben Zeiten durcheinander zu wirbeln und
Raume zu wechseln, Uberraschende Verwandlungen von Figuren,
die Simulation von Gewaltakten und das Beschleunigen von Ereig-
nissen durchzuftihren® - kurz: die Welt nicht nach den Naturgeset-
zen, sondern frei nach der Imagination aus Elementen der Wirklich-
keit zu gestalten.®’.

Zwar ist all das auch der Literatur und der Malerei mdglich, doch
der Film tut es, nach Meinung der Surrealisten, auf eine frappieren-
de, besonders irrefihrende oder bestirzende Art, weil er direkte,
Uberprufbare Realitatsbeziige herstellt. In ihren Augen besitzt der
Film, der Fotografie ahnlich, die Fahigkeit, Imagination in Uberzeu-
gend realer Weise erscheinen zu lassen.® Mit seinen vielfaltigen
Montagemdglichkeiten erweist er sich als ein Uberaus geeignetes
Medium fir die Darstellung von Irrationalem, da er es erlaubt, Ge-
danken von deren raumzeitlichen Zusammenhéangen zu l6sen.?

# vgl. Schneede, Die Kunst des Surrealismus, 2006, S.194

* Ebd.

% Ebd.

% Ebd.

*" Ebd.

% Ebd.

% vgl. www.35millimeter.de/filmgeschichte/franzoesischer-

film/1928/surrealistischer-film.78.htm Leisen, 24.09.2010, o0.S.



http://www.35millimeter.de/filmgeschichte/franzoesischer-

26

Ausschnitt aus ,Nosferatu®

Laut Dali sei der beste Film der, ,den man mit geschlossenen Au-
gen wahrnehmen koénne (...): das blinde Sehen und das innere Ge-
sicht als Metaphern fiir das subversive surrealistische Vorhaben.“®.

Lautréamont, ein franzdsischer Dichter, beschreibt es so: ,Schon
sein wie die zuféallige Begegnung zwischen einem Regenschirm und
einer Nahmaschine auf dem Seziertisch“*".

Wieder anders drickt es Luis Bufiuel aus. Der urspriinglich aus
Spanien stammende Regisseur, der die Umsetzung des surrealisti-
schen Gedankens von Widerspruch und Schock besonders gut be-
herrscht, erklart den Surrealismus zu einer poetischen, revolutiona-
ren und moralischen Bewegung® und schreibt dazu in ,Universidad®,

einer mexikanischen Zeitschrift®:

,Der Film als Instrument der Poesie (...), das bedeutet ,Befreiung, Subversion
der Realitat, Schwelle zur wunderbaren Welt des Unterbewussten, Nichtiiber-
einstimmung mit der engstirnigen Gesellschaft, die uns umgibt.““94

% Schneede, Die Kunst des Surrealismus, 2006, S.156

%! Kandorfer, DuMont's Lehrbuch der Filmgestaltung, 1994, S.244

%2 \vgl. Karasek, Der Spiegel, 1994, S.157

% vgl. www.freitag.de/2008/06/08061301.php SeeRlen, 08.02.2008, 0.S.
* Ebd.
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3.3.1 Buiiuel und die surrealistische Montage

Buiiuel sieht im Surrealismus nicht nur eine aufregende, provokante
Kunstrichtung®; vielmehr entdeckt er ihn ,als Mittel einer Selbst-
schopfung: (...) Durch den Surrealismus bin ich darauf gekommen,
dass das Leben einen ethischen Sinn hat, dem der Mensch sich
nicht verschliel3en darf. Und durch den Surrealismus habe ich ent-
deckt, dass der Mensch nicht frei ist.“*

Filmischer Surrealismus besteht fir Bufiuel stets aus zwei Seiten
- einer Formalen und einer Politisch-Moralischen® - und so benutzt
er diesen weder als blo3e Provokation noch als Methode oder Spiel,
sondern als philosophisches und politisches Programm. Mithilfe der
Kamera in die Tiefe des Unterbewussten zu dringen, zu den Zustén-
den von Angst, Liebe und Begehren beinhaltet den einen Teil seiner
Arbeit. Der andere Teil besteht darin, sich der auf3eren Wirklichkeit
zu widmen und gesellschaftliche Ausbeutung und Macht zu beleuch-
ten®:

LAlles, was nicht die Gesellschaft und ihre Institutionen angreift, ist nicht sur-
realistisch.“*°

Wichtig ist Bufiuel vor allem auch, dass seine Filme so direkt wie
moglich ,wie ein Traum funktionieren, nicht wie die Kontinuitat einer
Erzahlung.“*®. Burfiuel strebt nicht nach asthetischer Perfektion oder
Geschlossenheit, weshalb er sich relativ wenig um Gestaltungsele-
mente wie Lichtsetzung oder kontinuierliche Ablaufe kimmert und
sich i.d.R. fur die einfachste L6sung entscheidet. Sein Kino zeigt,

*vgl. www.freitag.de/2008/06/08061301.php SeeRlen, 08.02.2008, 0.S.

% Ebd.

o Vgl. www.strandgut-online.de/Archiv/Film/fk000307.htm Seeflen, 29.09.10, o.S.
% vgl. www.freitag.de/2008/06/08061301.php Seefllen, 08.02.2008, 0.S.

% www.strandgut-online.de/Archiv/Film/fk000307.htm SeeRlen, 29.09.10, 0.S.

1% Epd.
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dass Surrealismus nicht bedeutet, dass die Dinge verréatselt sein
missen, damit sie interessant werden. Gerade die Klarheit und die
Einfachheit seines Stils machen deutlich, worum es (ihm) geht: hinter
die Form zu sehen.™

Bereits vor ihm arbeiten die Surrealisten mit GroRaufnahmen des
Auges, nicht nur in Filmen, sondern auch in Fotografien und Gemal-
den.'®* Bufiuel aber benutzt dieses Bild in einer Giberaus brutalen und
schockierenden Weise in seinem Film ,Un chien Andalou® (1929), in
dem er den Schnitt durch das Auge mit einer Rasierklinge zeigt. Bu-
fiuel selbst ist es, der jene Operation vornimmt, das filmische Auge
stellvertretend fur den Sehnerv des Betrachters zerstort, um dessen
Wahrnehmungsgewohnheiten durch neue Erfahrungstiefen zu erset-
zen.' Sein Angriff auf den Sehnerv des Betrachters bringt sowohl
am drastischsten als auch am deutlichsten zum Ausdruck, was viele

der Surrealisten denken®*:

,Kunst - Wahrheit, das mul? mehr sein als brave Wirklichkeitstreue, das ist et-
was Fremdes, ja Boses, etwas, das ins Auge trifft.°

Dieser Vorgang wirkt umso brutaler als die Kamera unangenehm nah
an dem zerschnittenen Auge bleibt. Bufiuel bezweckt damit, dass
sich der Betrachter in irgendeiner Weise am Geschehen beteiligt,
egal ob er aus Ekel oder Schutz die Augen schlief3t, nur um sie im
nachsten Moment aus Neugier, aus Emotionalitat wieder zu 6ffnen
oder ob er sie aus Verletztheit schlie3t, um das Geschehen mit sei-
nem Unterbewusstsein, dem ,dritten“ Auge zu verfolgen.*®

1% vigl. www.strandgut-online.de/Archiv/Film/fk000307.htm SeeRlen, 29.09.10, 0.S.
102 Vgl. Schneede, Die Kunst des Surrealismus, 2006, S.153ff.

1% \v/gl. Schneede, Die Kunst des Surrealismus, 2006, S.200

104 Karasek, Der Spiegel, 1994, S.154
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106 Vgl. www.filmzentrale.com/rezis/andalusischehundbl.htm Last, 07.12.10, 0.S.
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Ausschnitt aus ,Un chien Andalou®

Bufiuel zeigt damit auf aul3erst effektive Art, welches Ziel die Surrea-
listen verfolgen: der surrealistische Film soll emotional aufwihlen, er
soll den Betrachter schockieren und provozieren. Diese Absicht weist
eine gewisse Parallele zu Eisensteins ,Schock-Montage* auf; anders
als dieser fordert Bufiuel vom Zuschauer jedoch keinen dem Ver-
stand entsprungenen Beitrag, sondern eine unterbewusste Reak-
tion. Er spielt mit der Erwartungshaltung des Betrachters, damit die-
ser keinen Anhaltspunkt findet, um sich zu orientieren, sondern sich
von seinem Unterbewusstsein flihren lasst.*”

Doch Bufiuel bezweckt mit seinen Bildern nicht nur, das Publi-
kum zu irritieren und zu verstoren.'® Wie bereits erwahnt beinhalten
seine Filme auch eine gesellschaftskritische Seite, die sich in ,Un
chien Andalou“ bspw. in der Beleuchtung von Sensationsgier auflert:
Eine Hand liegt auf der Stral3e, schaulustige Passanten drangen sich
um das abgetrennte Gliedmal3. In der Szene unmittelbar darauf wird

197 vigl. www.filmzentrale.com/rezis/andalusischehundbl.htm Last, 07.12.10, 0.S.
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eine Frau von vorbeifahrenden Autos bedrangt und schlie3lich ange-
fahren, wahrend ein Mann das Geschehen vom Fenster aus effekt-
heischend verfolgt.*”

Ausschnitt aus ,Un chien Andalou®

Die darauffolgende Szene wiederum ist gekennzeichnet von dem be-
gehrenden Verhalten eines Mannes gegentber einer Frau.'*° Ihre
Bedurfnisse, ihren Widerstand ignorierend macht die listerne Bertih-
rung ihrer Briuste deutlich, dass er in ihr lediglich das Objekt seiner
Begierde sieht. Im néachsten Augenblick erscheinen seine Fantasien
(er berthrt die nackte Haut der Frau), die ihm vor Erregung Speichel
aus dem Mund laufen und ihn die Augen verdrehen lassen.

1% vgl. Schneede, Die Kunst des Surrealismus, 2006, S.198
"0 Epd.
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Ausschnitt aus ,Un chien Andalou®

Bufiuels Bilder gestatten einen tiefen Einblick in menschliche Ab-
grinde. Mit ihren drastischen Inhalten und der gegen die traditionelle
Narration gerichteten Form bilden sie das genaue Gegenteil zum fri-
hen amerikanischen und von Hollywood fortgeflihrten Verstandnis
von Montage.
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4

4.

Die Entwicklung von Montage

1 Das amerikanische Kino

Der Grundsatz der linearen Montageform, das Ziel, dem Zuschauer

de

n Eindruck zu vermitteln, ,durch den Film hindurch wie durch ein

Transparent in eine andere Wirklichkeit zu schauen*“** fiihrt dazu,
dass aus Grunden der Absicherung und Festigung etablierter Struk-
turen sowie zur konkreten Veranschaulichung im Laufe der Zeit eine
Reihe von Dreh- und Montageregeln entwickelt werden. Unter dem
Begriff ,Prinzip des unsichtbaren Schnitts“** bzw. ,Coverage-Sys-
tem"“"® zusammengefasst, sollen sie den Filmschaffenden als Orien-
tierung und Richtlinie dienen:

~<«Man schneide mdglichst dann, wenn Bewegung im Bild ist, also wenn sich
der Darsteller gerade setzt, erhebt oder sich umdreht. Auch bei einer GroRauf-
nahme warte man einen Moment ab, wo die Person den Kopf bewegt.»

«Leere Bilder, d.h. Bilder ohne Darsteller oder Bewegung missen entfernt
werden, es sei denn, sie hatten eine bestimmte Aufgabe zu erfillen. (...) Will
man z.B. eine menschenleere StralRe nach einem plétzlichen Sturm zeigen, so
kann man die Einstellung noch kurze Zeit fortfihren, nachdem der letzte Ful3-
ganger eilig den Schauplatz verlassen hat.»

«Niemals verbindet man zwei Einstellungen miteinander, die sich im Blick-
winkel oder im Kameraabstand nur geringfligig unterscheiden. Ebensowenig
eine Totale mit einer GroRaufnahme. Beide Extreme wirden den Zuschauer
nur verwirren.»****

Bis heute verlangt die Arbeit in amerikanischen Studiosystemen,
dass Inszenierung, Dreh und Montage einer Szene zusatzlich nach

111

Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, 2007, S.143

1z Vgl. Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, 2007, S.143ff.
13vgl. Katz, Shot by Shot, 1998, S.211
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Beller, Schnitt - das Filmmagazin, 2008, S.67
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den Regeln des ,Coverage-Systems” produziert werden.** Die vor-
geschriebene Variante von Einstellungen dient vor allem dazu, das
,Schneiden in der Kamera“'*® zu verhindern, das ,wie ein Drahtseilakt
ohne Netz*"'" sei, wie Steven Douglas Katz, amerikanikanischer Film-
schaffender und Schriftsteller, bemerkt. Sogleich flgt er allerdings
hinzu, dass dieses Vorgehen fantasielos sei'*®, ,weil visuelle Strate-
gien, die entworfen wurden, um den besonderen Anforderungen
einer Szene gerecht zu werden, so lange zuriickgestellt werden, bis
alle Einstellungen abgedeckt (gecovert) sind.“**°. Oft werde im Dreh-
plan lediglich fir die Coverage-Szenen ausreichend Zeit eingeplant,
sodass viele der visuell interessanteren Ansatze nicht ausprobiert
werden.*

Dennoch haben sich auch innerhalb des eng gefassten klassi-
schen Rahmens Hollywoods einige kinstlerische Richtungen entwik-
kelt, die den genormten Ab- und Ansichten mit einer kritischen Aus-
einandersetzung begegnen. Als eine der bekanntesten Richtungen
gilt der ,Film noir, die ,Schwarze Serie“, die sich in den 40er Jahren
herausbildet. Sowohl die Handlung, in der Mehrheit um einen Krimi-
nalfall angelegt, als auch die zwielichtigen Milieus und das Figuren-
personal, das sich auf AulRenseiter spezialisiert, zeichnen ein Bild,
das in scharfem Kontrast zum ,American Dream“ steht - Tristesse
und Ausweglosigkeit vermittelnd, stellt es die Gesellschaft Amerikas
als korrupt, amoralisch und unsozial dar.™* Mit seinem Pessimismus

s Vgl. www.uni-konstanz.de/paech2002/zdb/beitrg/Beller/Beller.htm# ednl10

Beller, 05.10.10, o.S.
118 Katz, Shot by Shot, 1998, S.210
17 Ebd.
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129 Ed.
21 vgl. Dorn, Grundwissen Medien, 1998, S.229
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ist der ,Film noir* ,der Versuch einer Antwort auf die Krisenhaftigkeit
der sozialen Verhaltnisse.“*.

In den 60er Jahren formieren sich diese kritischen Ansatze erstmals
zu einer aul3erhalb von Hollywood gefiihrten Gegenbewegung unter
dem Namen ,New American Cinema®“, die Hollywoods kommerzielle
Produktionsweise anprangert und sich, inspiriert durch die Entwick-
lung des Films in Europa, dem Experimental- und Dokumentarfilm

verbunden fuhlt.*?

,Gemeinsame Uberzeugungen, gemeinsames Wissen, gemeinsamer Zorn
und gemeinsame Ungeduld verbinden uns - und sie verbinden uns auch mit
den jungen Filmbewegungen der ganzen Welt. (...) Wir wollen keine falschen,
auf Hochglanz polierten, glatten Filme - wir wollen sie rau, ungeglattet, aber
lebendig; wir wollen keine Filme in Rosa - wir wollen sie rot wie das Blut.«**

Von Beginn an durch Polizei, Zensur sowie Kritik in den Medien in ei-
ne Aul3enseiterrolle gedrangt, ist es weniger der gemeinsame Stil,
sondern ihre problematische Position, die sie eint. So entwickeln sich
auch innerhalb der Bewegung nochmals zwei unterschiedliche Rich-
tungen: Die eine Gruppierung, die das Konzept des narrativen Spiel-
films beibehélt und darin einen neuen Realismus prasentiert, der ein
glanzfreies, zerrissenes Amerika reflektiert, und die andere Gruppie-

rung, die die Idee vom ,absoluten Film“ aufgreift:'*

,ES gibt Filme, die gar keine Begebenheit darstellen. Weder eine erfundene
noch eine, die als personliches Schicksal erlebt ist. Es gibt Filme, die einfach
ein Ding zeigen, und sie wollen uns damit auch gar keine Erkenntnis mitteilen.
Das Ding ist losgeldst von jedem Begebenheitszusammenhang und losgeldst
von jeder Beziehung. Es ist einfach ein Ding allein.“**

122 \www.kunstwissen.de/fach/f-kuns/film/03.htm o.V., 07.10.10, 0.S.

123 vigl. www.kunstwissen.de/fach/f-kuns/film/03.htm o.V., 07.10.10, 0.S.

124 www.35millimeter.de/filmgeschichte/usa/1960/new-american-cinema-group.
116.htm Leisen, 07.10.2010, o.S.
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Kombiniert mit Avantgarde-Einflussen in Neuer Musik, Literatur,
Theater und Performancekunst entstehen Filme wie bspw. ,Sleep”
(1963) von Andy Warhol, der in statischen Bildern und ohne jegliche
erzahlerische Elemente beinahe finfeinhalb Stunden einen Mann
beim Schlafen zeigt.*”” Doch diese extreme Idee kann sich beim Pub-
likum genauso wenig durchsetzen wie das gemaligte Konzept der
anderen Gruppierung, weshalb die Bewegung des ,New American
Cinema*“ in den spaten 60er Jahren wieder abklingt und zum Teil in
den Underground-Film tibergeht.*®

Zumal auch Hollywood, bedingt durch die Krise, die ein zuneh-
mend junges, die klassischen Produktionen ablehnendes Publikum
auslost', sich in gewisser Weise von den neuen filmischen Aus-
drucksformen in Europa beeinflussen lasst™. Wenngleich sich die
Produktion kaum vom Genrekino 16st, entwickelt sich eine deutliche
Hinwendung zum ambitionierten Film, der Alltagsthemen (sogenann-
te ,stories next door) wie Drogen-, Kriminalitéats- und Beziehungs-
probleme aufgreift, ohne sie in einen reil3erischen Kontext zu stellen
und als Sensation zu missbrauchen®. Die ,New Hollywood“-Bewe-
gung wird zu einem Kompromiss zwischen dem personlichen Stil der
Filmschaffenden, die grol3ere gestalterische Freiheiten fur sich bean-

127 Vgl. www.35millimeter.de/filmgeschichte/usa/1960/new-american-cinema-

group.116.htm Leisen, 07.10.2010, o.S.
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spruchen™, und dem kommerziellen Produktionssystem mit seiner

Tradition des Genrekinos™,

Mit der Zeit hat sich ein gewisser Standard filmischer Inhalte und Er-
zahlweisen herausgebildet, der fir ein breites Publikum nicht nur in
Amerika, sondern weltweit konsensféahig geworden ist***. Bemdiht, die
,vertrautheit durch Benutzung literarischer und theatraler Formen zu
bewahren* ist diese Entwicklung vor allem dem Umstand geschul-
det, dass die lineare Montage wie eine Erzahlung funktioniert und
sich deren gewissermalien zeitlosen Charakter zu eigen macht.
Durch die Ubertragung der bewéahrten Strukturen formaler Ideen auf
den Film entwickelt sich ein festes Muster, das dem Zuschauer in
seinen verlasslichen Strukturen einen Wiedererkennungswert bietet.
Diese Traditionen kdnnen andererseits auch zum Problem werden
wie es Hollywoods System in den 60er Jahren erfahrt, das erst durch
den kiinstlerischen Einfluss des Autorenfilms und dem damit verbun-
denen Aufbrechen der starren Formen zu neuer Attraktivitat gefun-
den hat.

Mark Romaneks Werk ,One Hour Photo“ (2002) ist ein gutes Bei-
spiel fur Hollywoods Entwicklung hin zu ambitionierteren, kinstleri-
schen Ausdrucksformen.

132 Vgl. www.kunstwissen.de/fach/f-kuns/film/03.htm o0.V., 07.10.10, o.S.
133 vgl. Dorn, Grundwissen Medien, 1998, S.229

134 Vgl. Dorn, Grundwissen Medien, 1998, S.228
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4.1.1 Filmbeispiel ,One Hour Photo*

Seymour (Sy) Parrish ist Fotoentwickler im Fotolabor des Savmart,
einem grofen amerikanischen Einkaufsmarkt, und entwickelt dort
u.a. seit etlichen Jahren die Bilder von Familie Yorkin. Durch sein
von Einsamkeit und Isolation gepragtes Leben und das scheinbare
Familienidyll der Yorkins manifestiert sich in Sy der Wunsch, ein Teil
dieser Familie zu sein. Besessen von dem Gedanken macht er heim-
lich Abzilige von den Fotos der Yorkins, klebt sie in seinem Wohnzim-
mer an die Wand, beobachtet und trifft die Familie so oft wie moglich
und lasst die arrangierten Treffen wie zuféllige Begegnungen ausse-
hen.

Seine heile Welt droht zusammen zu brechen, als Sy’s Vorge-
setzter Bill Owens von dessen Obsession und den heimlich entwik-
kelten Abzigen erfahrt und Sy entlasst. Doch erst die Entdeckung
von Will Yorkins Verhaltnis lasst die Situation eskalieren: Witend
Uber das unverantwortliche Verhalten des Familienvaters und dessen
leichtsinnigen Umgang mit dem Familiengliick glaubt Sy als selbster-
nanntes Familienmitglied eingreifen zu mussen, um die Yorkins wie-
der zusammenzufthren. Er lasst Nina Yorkin Fotos zukommen, um
sie Uber das Verhaltnis ihres Mannes aufzuklaren. Weil Nina jedoch
nicht darauf reagiert, geht Sy dazu tber, ihren Mann gewaltsam zur
Einsicht zu bewegen, indem er Will und seine Geliebte zu nachge-
stellten Liebesszenen zwingt, die er mit seinem Fotoapparat festzu-
halten vorgibt.

Zu diesem Zeitpunkt fahndet bereits die Polizei nach Sy. Alar-
miert von Bill, der die auf seinem Schreibtisch vorgefundenen Auf-
nahmen von seiner Familie als Drohung seines ehemaligen Mitarbei-
ters versteht und einen Racheakt befurchtet, wird Sy wenig spater
von der Polizei gestellt, wahrend Will zu seiner Familie zuriickkehrt.

Der Film endet wie er begonnen hat in einem Verhérraum, in
dem Sy Detective Van Der Zee seine Geschichte erzahlt.
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Kennzeichnend fir Romaneks Film ist die lineare Erz&hlstruktur,
wenngleich er sie nicht nur um der fortlaufenden Geschichte willen,
sondern ebenso als Stilmittel einsetzt, das Sy’s lineares Leben wider-
spiegelt. Der amerikanische Regisseur benutzt die formal-handwerk-
lichen Elemente, um das Motiv der Isolation noch deutlicher zu pra-
sentieren wie bspw. in dem parallelen Handlungsverlauf relativ zu
Beginn des Films: Nina behauptet ihrem Sohn Jakob gegenlber,
dass Sy nicht einsam sei; Romanek unterlegt diese Sequenz mit Auf-
nahmen von Sy in seiner Wohnung, die in ihrer sparlichen, auf das
Notigste beschrankten Einrichtung steril und leblos wirkt und Ninas
Worte Lugen straft.

Ausschnitt aus ,,One Hour Photo*

Romanek baut die Szenen seines Films nach dem klassischen Prin-
zip der zeitlichen sowie der raumlichen Kontinuitat auf, achtet auf for-
male sowie inhaltliche Anschlisse, verfolgt damit allerdings nicht
ausschliel3lich das Ziel, einen klaren, verstandlichen Erzahlfluss zu
schaffen. Ebenso dient das Zeit-/Raum-Kontinuum einer Verstarkung
der Gesamtphilosophie des Films: Sy’s von Ordnung und Abgren-
zung dominiertes Leben zu reflektieren. Zu diesem Zweck ergénzt
Romanek die Ublichen Einstellungsgrofien und wéhlt fir die Darstel-
lung von Sy’s Person haufig hohe Einstellungsweiten wie bspw. zu
Beginn des Films, als Sy in dem Verhérzimmer sitzt.
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Ausschnitt aus ,,One Hour Photo*

.
= i

Eine weitere Parallele zum amerikanischen Montageverstandnis bil-
den die spannungsretardierenden Momente, die Romanek bspw. mit-
hilfe von Schnappschissen erzeugt, indem er dem Betrachter ledig-
lich den frontalen Blick auf Sy prasentiert, der auf der Stral3e steht
und fotografiert, nicht aber auf das Motiv, das dieser aufnimmt. Wah-
renddessen nahert sich die Kamera bestandig der Blende von Sy’s
Fotoapparat, die sich in schneller Folge 6ffnet und schliel3t. Zusam-
men mit dem rhythmischen Klicken des Ausldsers erhalt dieser Mo-
ment eine unangenehme, aufdringliche Komponente, die beim Zu-
schauer ein Gefuihl des Beobachtetseins erzeugt und zusatzlich in-
tensiviert wird durch den Verzicht auf Sy’s Perspektive.

Ausschnitt aus ,,One Hour Photo*
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Neben den Aspekten der klassischen Montagetheorie findet sich in
Romaneks Werk ebenfalls der Einfluss europaischer Filmschaffen-
der. In einer Szene, die an Eisensteins dialektische Einheit der Mon-
tage erinnert, verknlpft der amerikanische Regisseur Sy’s Sehnsucht
nach Geborgenheit (These) mit der Zuflucht in die unterkihlte, je-
doch vertraute Umgebung des Savmart (Antithese) in einer Einstel-
lung, die Sy in der Einrichtungsabteilung des Supermarktes zeigt. In
dem plakativen Zimmer mit seiner imaginaren Grenze zum Rest des
Einkaufszentrums wirkt Sy deplatziert, Wunsch und Realitat Uberla-
gern sich, ohne einander zu entsprechen. Die Synthese erfolgt durch
die Familie Yorkin, die in Romaneks Film das verbindende Element
darstellt, in dem die beiden Gegensatze zu einer Einheit finden.

Ausschnitt aus ,,One Hour Photo*

Ein weiteres Beispiel fur Sy’s Isolation, die deutliche surrealistische
Zuge aufweist, bietet dessen Traumsequenz, in der Sy mit geschlos-
senen Augen zwischen leeren Supermarktregalen steht, wéahrend die
Kamera sich in Gberblendeten Einstellungen néhert. Plotzlich 6ffnet
er die Augen, aus denen in Strdmen Blut hervorquillt. Romanek sym-
bolisiert damit Sy’s Panik, ,auszubluten®, die Angst davor, dass sein
Leben einer volligen Leere weicht. Dabei ist es kein Zufall, dass er
fur die Darstellung den Sehnerv wahlt: Da Sy in Ermangelung seiner
Gesellschaftsfahigkeit seinen Lebensinhalt weitestgehend aus der
Beobachtung anderer Menschen und der imaginaren Teilhabe an
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deren Leben bezieht, kommt fir ihn dem Sehen eine geradezu exis-
tenzielle Bedeutung zu.

Wie Bufiuel lenkt der amerikanische Regisseur durch die Zersto-
rung des aul3eren Blickfelds die Sicht auf eine tiefere Ebene und wie
in ,Un chien Andalou® wird auch hier erkennbar, dass die Verletzung
des Auges einen empfindlichen Nerv im Zuschauer trifft, der ihn
durch ein Gefuhl der Bedrohung des eigenen Sehnervs starker be-
troffen sein lasst.

Ausschnitt aus ,,One Hour Photo*

Neben den genannten Faktoren ist jedoch Romaneks eigene Hand-
schrift die ausschlaggebende Komponente des Films. Wenngleich
dessen Individualitat durch den Einfluss Hollywoods eingeschrankt
wird, bleibt sie ein entscheidender Aspekt, der sich nicht nur in der
Kombination und Erganzung filmgeschichtlicher Montageeinfliisse
widerspiegelt, sondern vor allem in dem ihm eigenen Erzahlrhyth-
mus. Entgegen dem gangigen Hollywoodstil entschleunigt Romanek
seinen Film, gestaltet diesen tberwiegend durch langsame Bildabfol-
gen. Seine minimalistische, unaufgeregte Erzahlweise schafft eine
Spannung, die sich nicht in einem bildgewaltigen Spektakel entladt,
sondern vielmehr durch eine permanente Reibung zwischen dem ho-
mogenen Bildaufbau und Sy’s undurchsichtigem, triigerischem Cha-
rakter entsteht. In den wenigen Momenten, in denen dennoch Hektik
aufzukommen droht, wird diese durch einen ausgleichenden Gegen-
pol unterbunden, sodass kurz bevor das Gleichgewicht kippen kann,
der urspruingliche Rhythmus wieder hergestellt ist.
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So setzt Romanek bspw. hinter die Sequenz, in der Sy Will und des-
sen Geliebte zu nachgestellten Liebesszenen zwingt, ein Bild von ei-
nem Fernsehbericht Uber Wirbelstirme - eine Assoziation mit den
gewaltsamen, verstdrenden Vorgangen in Analogie zu dem inneren
Chaos von Nina, die mit Jakob zu Hause auf dem Sofa liegt und auf
den Bildschirm starrt.

Ausschnitt aus ,,One Hour Photo”

Indem Romanek das Tempo anzieht und unmittelbar darauf zurtick-
nimmt, eine Erwartung aufbaut und im néchsten Augenblick entkraf-
tet, zwingt er das Publikum, die gewonnenen Ansichten im nachsten
Moment neu zu Uberdenken. Seine Betrachtung verdichtet sich nicht
auf einen Charakter, sie bleibt in einem vielschichtigen Wechsel, der
die Personen aus Sy’s Umfeld als Teil seiner Isolation mit einbezieht
und Sy nicht einfach als den Bdsen etikettiert und die anderen als die
Guten. So entsteht eine Kette unfertiger Gedanken, die dem Betrach-
ter die Moglichkeit gibt, sich selbst zu orientieren, selbst zu differen-
zieren, sich in die Figuren hinein zu fuhlen, auch ohne dass man sich
mit ihnen identifizieren muss, um letztlich wieder zu der offenen Aus-
gangsposition zurtickzukehren.

In Romaneks personlichem Stil kommt ein wesentlicher Bestandteil
der Bewegung des Autorenfilms zum Tragen, der den europaischen
Film bis heute pragt.
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4.2 Der europdische Film

Im Gegensatz zum amerikanischen Kino ist der europaische Film ge-
kennzeichnet durch seine unterschiedlichen Stréomungen, die nach
dem Zweiten Weltkrieg in eine gemeinsame Bewegung minden: die
Bewegung des Autorenflims™®, die bis zur Mitte der 60er Jahre bei-
nahe alle west- und osteuropaischen Lander erfasst'®’. Basierend auf
dem Wunsch nach einer ,Erneuerung des Films“**, formiert sie sich
im Protest mehrerer Lander gegen die vorherrschenden konventio-
nellen Filmproduktionen. Was sich zuvor in einzelnen, voneinander
unabhangigen Stromungen wie dem Surrealismus, der sowjetischen
Revolutionsidee und anderen Avantgardetraditionen bereits geaul3ert
hat, wird zur zentralen Bedeutung eines gemeinsamen Bemihens
um gesellschaftskritische Inhalte und dem Bestreben nach neuen fil-
mischen Ausdrucksformen.*®

Ihren Anfang nimmt die Bewegung des Autorenfilms im italieni-
schen ,Neorealismo®: Nach dem Zweiten Weltkrieg sind es die italie-
nischen Filmschaffenden, die als erste auf das faschistische Unter-
haltungskino reagieren und mit einem dem Realismus sowie der Ab-
kehr vom Genrefilm verschriebenen Kontrastprogramm antworten.'*
Thematisiert werden in den neorealistischen Filmen vor allem die so-
ziale Umwelt mit ihrer Kalte und Harte.**" Im Mittelpunkt stehen dabei

136 Vgl. www.arte.tv/de/Termine/2022704.html Flécheux, 07.05.2008, 0.S.

37 vgl. www.bpb.de/themen/WDJY9V,0,0.Der_Glanz_einer_lllusion.html|
Kilb, 02.02.2009, S.1

138 vgl. Dorn, Grundwissen Medien, 1998, S.229

9 Ebd.

149 vgl. www.bpb.de/themen/WDJY9V,0,0.Der_Glanz_einer_lllusion.htm!

Kilb, 02.02.2009, S.1

Vgl. Dorn, Grundwissen Medien, 1998, S.229
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im Faschismus vernachlassigte Gruppen wie Frauen, Kinder, Arbei-
ter, Pensionisten sowie infolge des Krieges entwurzelte und verein-
samte Menschen.'** Mit Laiendarstellern und an Originalschauplat-
zen gedreht, soll die soziale Umwelt so realistisch wie méglich darge-
stellt werden, wobei es nicht allein um die Bestandsaufnahme einer
unbefriedigenden Wirklichkeit geht**®; die Filme zielen dartiber hinaus
,2auf einen Anstol} der Zuschauer zur Veranderung der gesellschatftli-
chen Verhaltnisse“**.

Mit diesem Anspruch weist der italienische Neorealismus gewis-
se Parallelen zu den Ansichten der sowjetischen Revolutionsfilmer
auf. Insbesondere was die Thematisierung von Randgruppen der
Gesellschaft und formale Aspekte wie die intellektuellen Bildmonta-
gen betrifft, existieren Ubereinstimmungen.** Der entscheidende Un-

terschied liegt ,in ihrer humanitaren Grunddisposition“**:

,Die Filme vergessen nicht, dal die Welt, bevor sie etwas zu Verurteilendes
ist, einfach ist. ... im Film besitzen die Figuren alle eine bestirzende Wahrhaf-
tigkeit. Keine wird zur Sache oder zum Symbol reduziert, was es erlauben
wirde, sie mit Leichtigkeit zu hassen, ohne die Ambivalenz ihres Menschseins
zur Kenntnis zu nehmen und tiberwinden zu missen.“**’

In der ,politique des auteurs® begrundet, wird der Begriff des Auto-
renfilms von den franzdsischen Filmschaffenden der ,Nouvelle Va-
gue“ gepragt, die den Grundsatz der Bewegung erstmals definie-
ren*®: Jedes Werk soll ,die individuelle Handschrift des Regisseurs

12 vgl. www.joerg-kessen.de/Deutschland_im_Jahre Null.pdf

Erlinger/KelRen, Juli 2005, S.3

3 vgl. Dorn, Grundwissen Medien, 1998, S.229

** Ebd.

% vgl. www.joerg-kessen.de/Deutschland_im_Jahre Null.pdf
Erlinger/KelRen, Juli 2005, S.3

196 Epd.

“" Ebd.

8 \/gl. Dorn, Grundwissen Medien, 1998, S.229
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tragen“*®, die ihn als dessen Autor kennzeichnet und fir die gesamte
Herstellung in die Verantwortung nimmt*°. Der personliche, subjekti-
ve Stil, der nicht langer die Produzenten, sondern den Regisseur als
Mittelpunkt der Filmszene begreift™, sowie die gemeinsame Basis,
die sich durch das allgemeine Bemihen um Authentizitat und eine in-
tensive, kritische Auseinandersetzung mit gesellschaftlichen sowie
individuellen Prozessen entwickelt hat, bildet einen wesentlichen Un-
terschied zu den Anfangen von Montage. Kategorisierungen wie das
franzosische oder russische Kino werden hinfallig, zumal sich mit der
Offnung der Grenzen die Filmszene noch einmal grundlegend veran-
dert. Seitdem herrscht ein grenzenloser Austausch unter den Film-
schaffenden.™

Dieser Austausch beschrankt sich nicht nur auf den europai-
schen Kontinent, sondern verlauft auf einer weltweiten Ebene. Wie
der Autorenfilm Einfluss auf das amerikanische Kino nimmt, setzt
ebenso das amerikanische Montageverstandnis Akzente im europai-
schen Film. Dies gilt insbesondere fur das britische Kino, das nicht
zuletzt aufgrund einer fehlenden Sprachbarriere Schwierigkeiten hat,
eine eigenstandige nationale Kinematographie zu entwickeln und
durch eine engere Zusammenarbeit mit Hollywood eine starkere An-
passung an das erzahlende Kino entsteht als in anderen Landern.™

Ansonsten aber greifen viele der europaischen Filmschaffenden
noch immer auf gestalterische Elemente des Surrealismus und der
sowjetischen Montageidee zurlick, obwohl beide Bewegungen in ih-
rer urspringlichen Form nicht mehr existieren. Dass die surrealisti-

9 Dorn, Grundwissen Medien, 1998, S.229

=

1ot Vgl. www.bpb.de/themen/WDJY9V,0,0,.Der Glanz_einer_lllusion.html
Kilb, 02.02.2009, S.1

152 Vgl. www.goethe.de/ins/fr/lp/kue/flm/de5192445.htm

Pahlke-Grygier, 10/2009, o0.S.

Vgl. www.kultur-online.net/?g=node/5474 Gaspersi, 15.09.2008, o0.S.
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sche Bewegung Ende der 30er Jahre auseinander bricht, ist einer-
seits den politischen Umstanden geschuldet, denn mit Ausbruch des
Zweiten Weltkrieges werden die revolutionaren Ziele der Filmschaf-
fenden Propaganda und Faschismus untergeordnet.”* Andererseits
liegt es an dem vertretenen Standpunkt selbst. Der ungarisch-judi-
sche Filmkritiker Béla Balazs schreibt zu den Filmen des Surrealis-

mus*®:

,Der psychische Prozel3 wird zum alleinigen Inhalt, zum alleinigen Thema.
Nicht ein aul3erer Tatbestand, sondern ein innerer Zustand wird gezeigt. Ein
Zustand, der aus gewissen Bildhalluzinationen besteht. Die Bilder sind keine
Darstellungen von Erscheinungen, sondern sie sind die Erscheinung selber.
[...] Nicht die Begebenheit erscheint, sondern die Reaktion einer Psg/che, nicht
das Gedicht, sondern die Flut der Vorstellungen, die es entfesselt.“* 6

Er beschreibt damit zugleich Mdglichkeit und Problem der surrealisti-
schen Bewegung: Innere Vorgange ricken ins Zentrum der Betrach-
tung, dringen Uber eine gezielte emotionale Wirkung hinaus zu einem
tieferen Verstandnis des Unterbewusstseins vor. Da der Zuschauer,
bedingt durch die GesetzmalRigkeiten der Natur, allerdings zu einer
verstandesmafligen Reaktion neigt, sucht er vergeblich nach einer
logischen Verbindung zwischen den intuitiven Bildern und distanziert
sich damit immer weiter von der surrealistischen Absicht.

So kann sich der Surrealismus in seiner radikalen, kompromisslo-
sen Form wie Bufiuel und andere Surrealisten ihn praktiziert haben
zwar nicht durchsetzen. Trotz dieser Problematik bleibt die Theorie
jedoch im Kern erhalten, allein weil aufgeworfene Probleme wie die
Vermittlung allgemeinen Bewusstseins und subjektiver Erfahrung,
von Bewusstem und Unbewusstem, Gesellschaft und Individuum bis
heute standig neu diskutiert werden.*’

™ vgl. Schneede, Kunst des Surrealismus, 2006, S.193

155 Vgl. Riccabona, Literatur im Film, 2008, S.112

%% Epd.

157 Vgl. www.kunstwissen.de/fach/f-kuns/b_mod/s02.htm 0.V., 08.10.10, 0.S.
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Ahnlich verhalt es sich mit der sowjetischen Montagetheorie, deren
kinstlerische Bedeutung sich im Laufe der 30er Jahre zunehmend
Uber ihren politischen Gehalt definiert, vom Staat auf neue soziale
Funktionen reduziert wird und ebenfalls auseinanderbricht.**® Anders
als beim Surrealismus jedoch, erfordert die sowjetische Montagephi-
losophie keine Erneuerung ihrer Struktur: Da die ,Fahigkeit der Film-
Bilder wie auch der Worter einer menschlichen Sprache, kontextab-
hangig zu sein“**® den Ausgangspunkt fur die Auffassung der sowjeti-
schen Filmschaffenden von Montage bildet, setzt diese einen Zu-
sammenhang der Einstellungen voraus.

Die Schwierigkeit der sowjetischen Montageidee ist eine andere.
Wirde man bspw. Eisensteins Bildabfolge der steinernen Lowen aus
,Panzerkreuzer Potemkin“ unverandert in einen anderen Film Uber-
tragen, erschiene sie wie ein stereotypes Zitat.*® Durch bloRe Wie-
derholung verlieren Bildkombinationen in ihrer Funktion als Bedeu-
tungstrager ihre Wirkung, werden oberflachlich und plakativ und er-
schaffen Automatismen, die im Kopf des Betrachters fertige Assozia-
tionen abrufen und damit die Moglichkeit einer selbststandigen Er-
kenntnisanstrengung unterbinden. Ebenso wie der surrealistische
Gedanke bedarf auch die Vermittlung von Kontrast und Widerspruch,
Gegensatz und Einheit stets neuer gestalterischer Anséatze und
Uberlegungen, damit sie nicht zur Kiinstlich- sowie Eindeutigkeit ver-

kommt. Bereits Eisenstein selbst hat diese Notwendigkeit erkannt:

»Eisensteins Montagetheorien bilden einen standigen Prozel® und Wechsel. So
hat die Montage Ende der 30ger Jahre fur ihn keinen Uberbewerteten Charak-
ter merlgi Sie ist nur ein Ausdrucksmittel des Films und nicht mehr das Allheil-
mittel.”

%8 \/gl. Shdan, Der sowjetische Film, 1974, S.324

%9 Urussowa, Medienwissenschaft, 2001, S.1194

Vgl. www.bender-verlag.de/lexikon/lexikon.php?begriff=Assoziationsmontage

0.V, 11.09.10, o.S.

181 \www.wase.urz.uni-magdeburg.de/schiebe/film1/html/filmtheorie/montage.htm
Ratzmann/Schiebe, 11.09.10, o.S.
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Durch das Auflésen der Bewegungen ist auch das gemeinsame Kon-
zept der Surrealisten bzw. der sowjetischen Filmschaffenden den in-
dividuellen Vorstellungen der Autorenfilmer gewichen und hat einer
Vielfalt an unterschiedlich ausgepragten Tendenzen Platz gemacht.
Ein gutes Beispiel fur die Entwicklung des Autorenkinos sowie den
heutigen Stellenwert der Avantgardetraditionen ist das Kurzfilmpro-
jekt ,Paris je t'aime®, in dem 21 Regisseure aus aller Welt ihre Ge-
schichten Uber die franzdsische Hauptstadt zusammentragen.
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4.2.1 Filmbeispiel ,Patris je taime*“

,Paris je taime® ist ein Kurzfilmprojekt, das in 18 Episoden die Stadt-
bezirke von Paris prasentiert. Kennzeichnend fir die einzelnen Wer-
ke ist in erster Linie keine bestimmte Erzahlstruktur wie in ,One Hour
Photo” die lineare Montage, sondern der personliche, subjektive Stil.
Anders als bei Romaneks Film, der trotz dessen eigener Handschrift
Hollywoods narrativen Charakter erkennen lasst, variieren die forma-
len Gestaltungselemente in den einzelnen Episoden, abhangig vom
individuellen Ausdruck, sehr stark, sind sich jedoch einig in dem Ver-
zicht auf traditionelle Erz&hltechniken aus Theater und Literatur.

So wird bspw. in ,Montmartre” von Bruno Podalydés die Frau, die
auf dem Burgersteig zusammenbricht, nicht aus einem allwissenden
Blickwinkel, d.h. von aul3en etabliert, sondern durch die Perspektive
der Hauptfigur, eines Mannes, der in seinem Auto sitzt, was gewis-
sermal3en eher einer naturlichen Wahrnehmung entspricht als der er-
zéhlerische Blick.

Ausschnitt aus ,Paris je t'aime*/ ,Montmartre”
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Sprunghaft, bruchstiickhaft, assoziativ*® folgt das Autorenkino weni-
ger der Logik von Zeit und Raum als vielmehr der ,Logik der Gedan-
kengange“® wie sie bereits in den Filmen der sowjetischen und der
surrealistischen Montagebewegung ihre Entsprechung findet. Deren
gestalterische Ansatze spiegeln sich in unterschiedlich ausgepragter
Weise auch in dem individuellen Stil der Regisseure von ,Paris je
t'aime* wider.

Surrealistische Elemente finden sich bspw. in Nobuhiro Suwas
,Place des Victoires®“, wo eine Mutter in die Welt ihres toten Sohnes
eintaucht, oder in ,Pére-Lachaise” von Wes Craven, wo einem Mann
der Geist von Oscar Wilde erscheint.

Ausschnitt aus ,Paris je taime* / ,Place des Victoires® und ,Pére-Lachaise”

182 /gl. Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, 2007, S.150
163 Ebd
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Besonders ausgepragt ist der surrealistische Gedanke in ,Tour Eif-
fel“, Sylvain Chomets Geschichte vom Kennenlernen eines Mimepar-
chens, deren Namenlosigkeit sowie gewissermalien neutralisiertes
Erscheinungsbild ihre Funktion als Charakterdarsteller unterstreicht.
Geschildert von ihrem Sohn Jean-Claude, der im Gegensatz zu sei-
nen Eltern ein relativ gewohnliches Erscheinungsbild aufweist, er-
weckt sie, sowohl durch die Uberspitzten Figuren als auch durch die
Kombination aus ,realen“ und bearbeiteten Filmbildern, den An-
schein einer Uberwirklichkeit. Dem Vater des Jungen, mit dem dieser
seine Erzahlung beginnt, kommt dabei eine Schlisselfunktion zu: In
seinen mimischen Darbietungen reflektiert er einerseits das verkniffe-
ne Wesen der Figuren, das in scharfem Kontrast zu seiner eigenen
Offenheit steht. Als Protagonist fuhrt er das Publikum andererseits
durch die Geschichte und stellt durch seine Begegnungen automa-
tisch einen Bezug zu seiner Umwelt, eine Verbindung zwischen den
Charakterziigen her.

Chomet prasentiert den Surrealismus in einer Form, die den Be-
trachter starker in den filmischen Prozess mit einbezieht; er verknupft
die inneren Haltungen durch ihre Verbindung zum Protagonisten zu
einer Handlung, wenngleich diese wiederum nicht den Gesetzen der
Natur entspricht, sondern auf einer inneren Logik aufbaut. Wie die
Surrealisten damals setzt Chomet auf die Intuition des Betrachters
und spricht in seinem Film ausdricklich das Unterbewusstsein des
Publikums an.

Ausschnitt aus ,Paris je t'aime*/ ,Tour Eiffel”
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Ausschnitt aus ,Paris je t'aime* / ,Tour Eiffel* (Fortsetzung)

Andere Filme wiederum haben mehr mit der sowjetischen Montage-
theorie gemein wie bspw. ,Place des Fétes* von Oliver Schmitz, der
die Verwundung des Protagonisten mit der Jagdszene eines Bildes
assoziiert oder , Tuileries“ von Joel und Ethan Coen, in dem, auf den
unangenehmen Erfahrungen eines Touristen basierend, das Wesen
der Pariser durch das unnahbare Lacheln der Mona Lisa karikiert
wird.

Ausschnitt aus ,Paris je t'aime*“/ ,Place des Fetes*
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Ausschnitt aus ,Paris je t'aime* / ,Tuileries”

Besonders ausgepragt ist der sowjetische Gedanke in ,Faubourg
Saint-Denis“ von Tom Tykwer, der Eisensteins Montageidee reflek-
tiert. Die Episode Uber den blinden Studenten Thomas, der die junge
Schauspielerin Francine kennen und lieben lernt, ist in einer Folge
prazise kalkulierter Assoziationen aufgebaut: Beginnend mit Fran-
cines Anruf, in dem sie Thomas in poetischen Bildern scheinbar das
Ende ihrer Beziehung ankindigt, wird dieser Gedanke konsequent
fortgefuhrt. Durch eine schnelle Kamerafahrt auf Thomas Hinterkopf
eingeleitet, erlebt der Betrachter die Geschichte von ihrem ersten
Treffen sowie dem weiteren Verlauf ihrer Beziehung aus der Pers-
pektive des blinden jungen Mannes. In Gedanken durchléauft dieser
die einzelnen Stationen, bestehend aus einer Kette von harmoni-
schen und detailierten sowie unsortierten, unvollendeten und
schmerzhaften Erinnerungen, die in einem standigen dialektischen
Prozess stehen. Tykwer wiederholt jene einzelnen Segmente so lan-
ge, bis das Publikum zu der Uberzeugung gelangt, dass Francine
sich von Thomas getrennt hat, um die logische Schlussfolgerung
schlie3lich in einem weiteren Anruf von ihr, der das erste Gespréch
als Rollenprobe auflost, als Irrglaube zu prasentieren.
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Ausschnitt aus ,Paris je t'aime*/ ,Faubourg Saint-Denis*®

mr
] At

Ob als vordergrindig surrealistischer bzw. assoziativer Gedanke
oder als angedeutete intuitive bzw. intellektuelle Ebene - in ihren un-
terschiedlichen Variationen zeigen die 18 Episoden wie pragend die
filmgeschichtlichen Einflisse auch ohne eine entsprechende Bewe-
gung fur das heutige Autorenkino sind.
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5 Fazit

Dem amerikanischen Kino und dem europaischen Film liegen sehr
unterschiedliche Auffassungen von Montage zugrunde.

Das amerikanische Kino bezieht seine Theorie aus dem Ver-
standnis von Montage als einem formal-handwerklichen Gestaltungs-
merkmal zur Erzeugung einer filmischen Illusion durch dynamisch-
asthetische Bildstrukturen. Auf traditionellen Formen der Narration
aufgebaut, haben sich standardisierte Techniken entwickelt, die ei-
nerseits Verlasslich- sowie Bestandigkeit bieten, andererseits jedoch
Gefahr laufen, durch ihren relativ unbeweglichen Charakter gleichfor-
mige Filme zu produzieren. Nicht zuletzt den Einflissen aus Europa
ist es zu verdanken, dass das amerikanische Kino tUber emotionale
Effekte und genormte Schemata hinaus eine ambitioniertere, Kkriti-
schere Auseinandersetzung mit dem Medium entwickelt und dadurch
aus seiner Krise heraus und zu neuer Attraktivitdt gefunden hat,
wenngleich die Gefahr durch dessen Hang zum Perfektionismus wei-
terhin besteht.

Das europaische Montageverstandnis hingegen bezieht sich aus
der Absicht, mit den traditionellen Formen der Erzahlung zu brechen
und neue Ideen der Darstellung zu entwickeln. Beide Theorien (Sow-
jetische sowie Surrealistische) wollen den Betrachter direkt mit der
Montage konfrontieren: die sowjetischen Filmschaffenden durch in-
tellektuelle, die Surrealisten durch irrationale Herausforderungen. lhr
Schwerpunkt auf Bedeutungsbildung bzw. intuitivem Erfahren bietet
nicht nur die Moglichkeit, sondern auch die Notwendigkeit einer indi-
viduellen Neugestaltung was die sowjetische Montageidee hinsicht-
lich der Gefahr der Stereotypie durch eine zwangslaufige Kopplung
von Bild und Bedeutung anbelangt bzw. was den Surrealismus im
Hinblick auf ein starkeres Einbeziehen des Publikums in filmische
Prozesse durch eine Verknipfung von Intuition und Logik betrifft.

Die gestalterischen Freiheiten sowie die intensive Beschaftigung
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mit reflektiven Inhalten, die die europdischen Montagetheorien aus-
zeichnen, charakterisieren sie als bewegliche, kreative Formen der
Montage, die jedoch nicht nur eine standige Anpassung vom Zu-
schauer erfordern, sondern ebenso starker dem gesellschaftlichen
Wandel ausgesetzt sind als die amerikanische Montagetheorie.

Wenngleich diese als einzige noch in ihrer Ursprungsform exis-
tiert, haben die europaischen Theorien ihren Einfluss dennoch nicht
verloren. Die Art der Formulierung, die Art des Darstellens hat sich
zwar verandert, nicht aber das Kernstiick der Theorien, das anstatt in
unterschiedlichen Bewegungen in Form des Autorenfilms und der In-
dividualitat erneut seinen Ausdruck gefunden und sogar in Hollywood
seine Spuren hinterlassen hat. Verstarkt durch den mittlerweile gren-
zenlosen Austausch und der sich daraus ergebenden Konsequenz,
dass Filme nicht mehr an ihrer Herkunft, sondern an ihrer Handschrift
gemessen werden entstehen heute Uberwiegend Werke, die sich aus
diversen filmischen Einflissen zusammensetzen. Die Kombination
aus verschiedenen Montagetheorien ist zu einem wesentlichen ge-
stalterischen Merkmal in der Filmbranche geworden, das den indivi-
duellen, persdnlichen Stil des Regisseurs mehr denn je hervorhebt.
In Europa ist das noch eher der Fall als in Amerika: Wahrend Holly-
wood sich mit seinem klassischen Kino als Marke etabliert hat, ist die
Individualitdt und die daraus entstandene Vielfalt bei den européi-
schen Filmen das entscheidende Kriterium, um sich in der Filmszene
von anderen Werken abzuheben.

An diesem Verhaltnis wird sich vermutlich auch in Zukunft nicht
viel &ndern, denn die etablierten Systeme (sowohl das Amerikani-
sche als auch das Européische) bieten eine gute Ausgangsposition
fur die damals wie heute gultigen Ziele der ersten Filmgeneration.
Der Erfolg traditioneller, auf die Befriedigung von Unterhaltungsbe-
durfnissen ausgerichteter Strukturen entspricht dem kommerziellen
Rahmen Hollywoods im gleichen Mal3e wie der Anspruch des euro-
paischen Kinos der Kunst in unkonventionellen Inhalten einen Aus-
druck zu geben und das Publikum zu fordern.
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