Gesprdch mit dem Filmsoziologen Ernst Schreckenberg
o . Ty o s |
o im \WahFReRmUARSSW

rumeuLieTiv Was hat sich verdndert im Kino
und in der Erzdhldramaturgie des Films?

ernst sedreckeneere Unter dem Einfluss der
Neuen Medien hat sich seit Mitte der achtziger
Jahre einiges verindert. Videoclips, Werbespots
und die Vervielfaltigung der TV-Kanéle haben das
Sehverhalten des Zuschauers stark beeinflusst.
Wir sind heute gewohnt, mit der Fernbedienung
hin- und herzuzappen. Das ist eine Form des
unkonzentrierten Sehens, des fliichtigen Hin- und
schnellen Wegsehens. Diese Sehgewohnheit hat
sich auf die Rezeption im Kino Gibertragen. Viele
Leute haben heute im Kino Schwierigkeiten,
bei langen und ruhigen Einstellungen Geduld zu
bewahren. Auch im Kino gibt es deshalb den
Trend, ein ganz anderes Tempo vorzulegen, sehr
viel schneller zu schneiden. Statistisch gesehen,
ist die Einstellungslange wesentlich kiirzer
geworden. Duas trifft nicht generell auf alle Filme
zu, aber in der Breite hat es sich in diese Richtung
verandert.

pumeutLeny Was gibt es da an Beispielen?

ERNST scHReckeners Angefangen hat das in den
sechziger Jahren mit der Eroberung des Sound-
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tracks durch Rock & Pop. Easy RIDER von Dennis
Hopper und THE GRADUATE von Mike Nichols waren
Endd des Jahrzehnts die ersten Filme, die auf eine
fertige-Musik geschnitten wurden, bei denen die
Musik nicht, wie bis dahin iblich, hinterher hin-
zugefugt wurde. EASY RIDER war zwar noch ein
ruhiger Film, aber eine Sequenz wurde immerhin
schon so geschnitten, dass eine Motorradfahrt auf
die Lénge eines Musikstiicks komprimiert wurde.
Dieses Vorgehen, die Zeit analogztum Rhythmus
der Musik zu komprimieren, ist inzwischen
Standard.

Ein neueres Beispiel st die Einkaufssequenz
aus PRETTY WOMAN, in der Julia Roberts durch die
Boutiquen zieht, um sich gesellschaftlich einzu-
kleiden. Wihrend sie nach und nach diverse
Kleidungsstiicke anprobiert, wandelt sie sich zum
Rhythmus des Titelsongs vom Aschenputtel zur
Prinzessin, Strukturell ist das ein Film im Film,
der nach der musikalischen Vorgabe geschnitten
ist — im Gegensatz zum Vorher und Nachher des
gewohnten Continuity-Schntts. Nach diesem
Muster sind heute die meisten Werbespots
geschuiitten, die mit Musik arbeiten.

Selbst ein Regisseur wie Pefer Bogdanovich,
der lange Zeit der eisernen Regel folgte, in seinen.
Filmen nur Seurce music zu verwenden, also
Musik, die eine reale Quelle hat und bei thm zum
Beispiel hiufig aus dem Radio kommt, bricht in
seinem wie PRETTY woMAN ebenfalls in den
frithen neunziger Jahren herausgekemmenen
Film THE THING CALLED LOVE erstmals mit diesem
Prinzip. Da gibt es eine extrem elliptisch ge-
schnittene Sequenz, in der die Protagonistin auf
Jobsuche geht und in rascher Folge an verschiede-
men Orten zu sehen ist — zu einem neumodischen
Countrysong, der der Sequenz nicht unterlegt
wird, sondern der ganz prominent im Vorder-
grund steht. Damit passt sich auch Bogdanovich,
der sich seibst immer als Regisseur der alten
Schule gesehen hat, dem heutigen Zeitgeschmack
an und imitiert aktuelle Standards, die von
Musikvideos und von MTV geschaffen worden
sind.

rumsuLenn Also ein Einfluss der Videoelip-
Asthetik.

ERNST 5CHRECKENBERG WWobel man sich, wie didse
Beispiele zeigen, genausogut eines Popsongs
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«Ein Kennzeichen der Videoclip-Asthetik sind natiirlich schnelle Bildfolgen. Tiefgreifender aber ist,
dass diese Asthetik die im Kino gewohnte klassische Raum- und Zeit-Wahrnehmung unterliuft.»
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der sechziger Jahre wie eines Countrysongs der
frithen neunziger bedienen kann.

Eine Musikrichtung, auf die heute viele
Videos geschnitten werden, ist Rap. Der Einfluss
auf das Kino lisst sich am Stakkato-Rhythmus
vieler Filme belegen. Baz Luhrmanns RomEo +
JULIET ldsst Shakespeares Renaissance-Jugendli-
che als Punker von heute auftreten und zethackt
speziell in der schrillen Exposition durch den
schriellen Schnitt der Bilder auch den beibehalte-
nen Shakespeare-Text. Erst spiter, wenn Romeo
Julia begegnet, werden die Sequenzen ruhiger, so
dass dje Beziechung der beiden wie eine Oase der
Ruhe in einer gewalttitigen Umwelt erscheint,
Das ist eine bewusste Zielgruppen-Adaption
Shakespeares fiir die MTV-Generation und hat
erstaunlicherweise sogar soweit funktioniert, dass
sich junge Médchen nach dem Besuch des Films
den Shakespeare-Text bescrgt haben, um auch das
Original kennenzulernen.

Nach dem Vorbild von Baz Luhrmann hat
dann Michael Almereyda eine weitere Shakespeare-
Tragddie adaptiert, indem er in der gleichen
Manier Blankverse und Popmusik im Clip-5til
miteinander verbindet. In Almereydas HamLET
spielt Ethan Hawke, Hollywoods Prototyp der
Generation X, den dinischen Thronfolger als Prinz
von Manhattan, der in diesem Fall ein Under-
ground-Filmer mit Dogma-Attitiide ist. Ethan
Hawke selber hat in Interviews den handlungsun-
fahig in den Tod schlitternden Rebellen Hamlet
mit dem Grunge-Apostel Kurt Cobainverglichen.

Die Clip-Asthetik findet thren Niederschlag
in allen traditionellen Genres, die auf diese Weise
durchaus neu gedeutet werden. S0 werden auch
Kriegsfilme mit Rock- und Popmusik verquickt
und entsprechend rasant geschnitten. THREE

x1NGs, David O. Russells comichaft boser Kommen-
tar zum Golfkrieg der Amerikaner steht in der
Tradition sclcher aus dem Geist von 1968
freigesetzten Kriegssatiren wie Robert Altmas
M.4.5.1, oder Mike Nichols caTcH-22 oder auch
Brian Huttons KELLY'S HEROES, geht aber in seiner
Verbindung von Schnitirasanz und Extremper-
spektiven immerhin so weit, dass mancher
Filmkritiker kapitulierte, weil er angeblich nicht
mehr wusste, wo oben und wo unten war, und
nur noch feststellen konnte, dass die Bilder wohl
mit einem Rasiermesser auf Zack gebracht
worden seien, wihrend die Kamera wie ein
Stuntman agiere,

Ein Kennzeichen der sogenannten Video-
clip-Asthetik sind natiirlich schnelle Bildfolgen.
Tiefgreifender aber ist, dass diese Asthetik die im
Kino gewchnte klassische Raum- und Zeit-Wahr-
nehmung unterlduft. Ein gutes Beispiel dafiir
liefert rossE von Mario van Peebles, ein Film der
friihen neunziger Jahre, der dem Black Cinema
zuzurechnen ist und zugleich als erster Hip Hop-
Western der Filmgeschichte gesehen werden
kann.

In einer relativ frithen Szene kommen die
schwarzen Western-Helden des Films nach New
Orleans und betreten einen Saloon. Das ist eine
Szene, wie man sie aus Tausenden vor Western
kennt. Aber die Art und Weise, wie das gezeigt
wird, ist v6llig anders. Der Zuschauer taucht
fermlich ein in die Atmogphire des Saloons. Man
hat keine Gelegenheit, den Raum als Ganzes
wahrzunehmen. Man kriegt nur Fetzen mit Die
Kamerapositionen wechseln permanent. Man
braucht lange, bis man in der Lage ist, sich ein
Bild davon zu machen, wie der Saloon beschaffen
ist. Die Einstellungen folgen einander nicht mit
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handlungslegischer Kausalitit, sondern sind
Impressionen von Gleichzeitigkeit. In der klassi-
schen Erzdhltradition wire der Raum durch eine

Totale eingefihrt und dann vor der ersten Gross-
aufnahme schrittweise erschlossen worden, damit
der Zuschauer sich visuell eingewhaen kann.
Das wird hier nicht mehr gemacht. Und das ist
eine Form, die vom Videoclip kommt.

smeuLienie Die riumliche Ubersicht ist nicht
mehr wichtig, weil es eigentlich um etwas
anderes geht: eine Visualisierung musikalischer
Strukturen?

eansT scrreckeneera Der Raum ist bloss noch
Teil der Atmosphire, also Dekoration. Es geht vor
allem um Rhythmus. Die Musik ist der Bezugs-
punkt. Das Verfahren, nach dem hier Einstellun-
gen aneinandermontiett werden, ist sicher ein
musikalisches. Das lauft jedoch dem traditio-
nellen Sehverhalten véllig zuwider - nicht nur
der klassischen Erzihlweise des Films, sondern
auch dem nattirlichen Wahrnehmungsverhalten,
Zwar kbnnen wir in der Realitat-auch simultan
wahrnehmen, suchen uns aber unwilltkirlich
immer einen Fixpunkt aus. Dieser Fixpunkt, von
dem aus man sich orientieren kann, wird dem
Betrachter hier nicht mehr gegeben.

pumeuLery Was auch zu einem villigen
Verzicht auf Bildanschlisse flihrt.

eanst scnreckeneere Es geht iiberhaupt nicht
miehr um Bildanschlisse, die bei dem irrsinnigen
Schinitt-Tempo auch nicht mehr nachzuvollziehen
wiren. Ein extremes Beispiel ist die Autoverfol-
gungsjagd in THE ROCK von Michael Bay. Weniger
das aus einer Unzahl von Action-Filmen bekannte
Phinomen, dass hier in gut vier Minuten ganze
Berge von Autos zu Schrott gefahren werden,
sondern vielmehr der Effekt, dass das offensicht-

lich von zahlreichen Kameras aufgenommene
Material in extremem Stakkato-Tempo geschnit-
ten ist, macht den optischen Ouverkill dieser
Sequenz aus. Verstarkt wird das noch durch
entsprechende Gerdusche wie Reifenquietschen,
Splittern, Brechen, Krachen, Schreien.

Bei dem Schnitt-Tempo fillt es kaum auf,
dass derselbe spektakulire Auto-Stunt zwecks
Steigerung des Effekts aus wechselnden Perspek-
tiven mehrfach hintereinander geschnitten ist.
Wenn Nicholas Cage im Ferrari mit Vollgas durch
eine Glasfront rauscht, sieht man in knapp drei
Sekunden den Wagen dreimal die Scheibe durch-
brechen. Flir den Zuschauer wirkt das bet der
Schnelligkeit des Schnitts wie eine einzige Aktion,
wird von ihm gar nicht mehr als dreimal wieder-
holte Aktion wahrgenommen. Der kanariengells
angestrichene Ferrari ist im Ubrigen fir den
Zuschauer in der gesamten Sequenz der einzig
verlassliche Fixpunkt, da er als farbiger Schliissel-
reiz den einzigen immer wiederkehrenden
Bezugspunkt im Chaos der Objekte darstellt. in
diesem Chaos ist jeder Versuch einer riumlichen
Qrientierung von vornherein aussichtslos und
von den Machern auch gar nicht beabsichtigt Es
geht um die Desorientierung ais rauschhaftes
Erlebnis und damit um eine emoticnale Achter-
bahnfahrt.

Diese Art ven explosivem Hochgeschwin-
digkeitskino ist besonders zum Markenzeichen
des Produzenten Jerry Bruckheimer geworden, der
sclehe Filme inzwischen mit jungen Videoclip-
Regisseuren wie Michael Bay oder Simon West
realisiert. West hat fiir ihn conarr gedreht, ein
Actien-Spektakel, das von Hollywood auf Grund
des grossen Erfolgs durchaus als wegweisend
verstanden worden ist. Die Bruckheimeér-Produk-
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zwar unter hoher Anspannung, aber letztlich
iberlegen bewegt - in Analogie zum Computer-
spiel. Das zeigt, wie kalkuliert der Film auf ein
verjiingtes Publikum und ein verindertes
Rezeptionsverhalten reagiert.

Hierzulande weniger bekannt ist, dass Spiel-
berg, Lucas und auch James Cameren das
Recycling, das sie betreiben, wissenschaftlich-
systematisch angegangen sind - als gelelrige
Schitler des einflussreichen Mythenforschers
Joseph Campbell, dessen Vorlesungen sie als Film-
studenten besucht haben. Das gilt im Ubrigen
auch fiir fohn Milius und lasst sich sogar an
gseinem gemeinsam mit Francis Coppola verfass-
ten Drehbuch zu Apocavyess now ablesen, das
entgegen landliufigen Annahmen weit weniger
den strukturellen Vorgaben Joseph Conrads aus
Heart of Darkness folgt, als vielmehr in einem
betriichtlichen Umfang Einfliissen Joseph
Campbells verpflichtet ist. Campbells Mythen-
Untersuchungen etwa {iber den Charakter des
Helden und iiber die Reise, die er unternehmen
muss, sind heute Allgemeingut in amerikanischen
Drehbuchschulen und haben das Hollywood-
Kino der letzten dreissig Jahre zutiefst geprigt.
Hier liegt der eigentiiche Grund, warum sich von
STAR WARS bis heute Motive und Strukturen
fortwihrend wiederholen.

In den neunziger Jahren erfuhr das durch
die neuen digitalen Ilusionseffekte zwar eine
Steigerung auf der Bild-Ebene, ohne dass aber die
Effekte etwas substantiell Neues transportieren
konnten. Filme wie THE MUmMMY oder TomMB
RAIDER bieten etwa in bekannter Manier das
ganze Motiv-Ensemble aus der Mottenkiste der
Agyptiaca auf: Pyramiden, Sarkophage, Mumier,
Hieroglyphen. Es geht letztendlich, wenn auch

. auf digitalem Hechglanz- und Hochgeschwindig-

*;Bedrohlichen, Ritselhaften, Exotischen und damit

’

keitsniveaw;um die diffuse Atmosphire des

um altvertraute kelonialistische Projektionen.
Nicht zufallig steht die vom Computerspiel ins
Kino gewanderte Lara Croft in TOMB RAIDER

in einer langen Ahnengalerie von Filmhelden, die
Archdologen sind - mit Indiana Jones als ihrem
ditektesten Vorbild.

InToMB RAIDER begegnen sich Compurer-
spiel, Kine und Videcclip. Die wilden Schnitt-
folgen und Tnszenierungen raumlicher Desorien-
tierung sind ndmlich ein weiteres Werk des
gelernten Videoclip-Regisseurs Simon West.

emsuenn Ahnliches liesse sich von Ridley
Scotts GLADIATOR sagen.

ERNST scHReckenBera [N der Tat ist es in
GLADIATOR 50, dass vor dem ersten grossen Gla-
diatorenkampf des von Russell Crowe verksr-
perten Titelhelden ¢in Ansager aus der Loge des
Kaisers heraus dem Publikum verkiindet, was fiir
einen Kampf es gleich zu sehen bekommt. Seine
Moderation hért sich an wie der Ankiindigungs-
text fiir ein Computer-Kampfspiel, und wie nach
den Regeln eines solchen Computerspiels funk- <
tioniert dann auch der nun folgende Kampf. Nach
dem Springteufelprinzip kommen die Gegner, die
es wegzuhauen gilt, von allen Seiten der Arena. .
Kaum liegt einer am Boden, ist der niichste schon
auf dem Sprung. Das wird noch dadurch
gesteigert, dass sich iberraschend Offnungen im
Boden auftun, aus denen sich zihnebleckende
Tiger auf den Helden stiirzen. Das Kampfgesche-
hen geht dabei mit rasanten Schnittfolgen so
blitzschnell tiber die Bithne, dass weder der Held
noch der Zuschauer Zeit fiir die geringste
Verschnaufpause finden.
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auf den dem Kampf zuschauenden Kaiser, der
eine ausgepragte Borderline-Figur an der Grenze
zum Wahnsinn ist. Wie im Rausch wiegt er zur
Filmmusik von Hans Zimmer den Oberkorper
hin und her und hélt seine Hande wie zur Bedie-
nung eines foysticks. Dabe lasst er vor lauter
Anspannung die Zunge aus dem Mund hiingen.
Er reagiert hier zam einen wie ein kindlicher
Zuschauer und zum anderen wie ein Teilnehmer
am Spiel. Genauso will der Film einen emoctional
berauschten Zuschauer in ¢in Stadium infantiler
Regression versetzen.

sumsucienn Nun behauptet Ridley Scott, den
Trash-Charakter des Skripts kritisch unterlaufen
zu haben, indem er den historischen Stoff nur als
Folie benutze fiir eine Kritik an der Sensations-
geilheit und Gewaltverherrlichung in den Medien
von heute. Damit kritisiert er, was er selbst im
{Ibermass praktiziert. Ein Fall von Selbstdenun-
ziation?

ERNsST scHrecksurera Eine solche Kritik zu
formulieren, gelingt dem Film mit Sicherheit
nicht. Eher wire Ridley Scotts Haltung zynisch zu
nennen, indem der Regisseur neben den spekta-
kuldren Schauwerten, die er bietef, zugleich seine
Verachtung des Publikums mitinszeniert, das im
Multiplex-Kino die brutalen Gladiatorenkimpfe
des Films in der gleichen Weise als Spass-Event
konsumiert wie das Publikum der Antike die
realen Gladiatorenkdmpfe in der Arena. Der Film
hat auf jeden Fall einen Subtext, der iiber das
Sandalen-Genre hinausgeht. Er zeigt auf, nach
welchen Mechanismen so ein Zirkus funktioniert.
Auf dieser Ebene ist die Arena eine Metapher.

Ridley Scott présentiert dem staunenden
Publikum eine fast bis zum Himmel reichende
digitale Arena, die in ihren Ausmassen eher
an einen amerikanischen Superdome als an einen
antiken Circus maximus erinnert, Es ist ein Amphi-
theater mit voll besetzten Ringen, fiir die man in
den obersten Reihen ein Fernglas gebraucht hiitte,
um von den tief unten stattfindenden Kampfen
der Gladiatoren iiberhaupt etwas mitzubekom-
men. Bei dieser hyperrealistischen Dekoration
kénnte man sich ohne weiteres vorstellen, den
histerischen Stilbruch noch dahingehend
auszuweiten, dass man in dieses Umfeld einen
grossen Videoscreen placiert, auf den die Kampfe
vergrdssert und in Nahaufnahme projiziert
werden. In diesem Sinne ist der amerikanische
Superdome hier Teil des rémischen Zirkus.

memeuienn Das Genre, in dessen Tradition
GLADIATOR steht, nennt man gemeinhin episch.

ErNST ScHRECKENBERs Ein Film wie GLADIATOR ist
natiirlich nicht mehr episch. Ich wiisste aber
nicht, mit welchem Gegenbegriff man diesen Film
kategorisieren kénnte. Der Sandalenfilm ist ein
altmodisches Genre. Heute einen Film dieses
Genres zu machen, erscheint anachronistisch und
ist schon deshalb ungewdhnlich, Ihn dann aber
auch noch episch zu inszenieren, wire undenkbar.
5o ist die Handlungsdramaturgie von GLADIATOR
auf eine reine Aneinanderreihung von Spektakel-
szenen ausgerichtet. Der Film widmet sein
Augenmerk den Schlachten, Kiampfen, Aktionen,
dramatischen Ereignissen. Wege, die zwischen
den Erzahlstationen liegen und diese eigentlich
miteinander verbinden missten, fallen weg.

Zum epischen Kino gehdrt ganz fundamen-
tal die Ubersicht schaffende, raumerschliessende
Totale. So lasst Antfiony Mann in der langen
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kuliren Mordfall ermittelt, bei einem Uberfall auf
ihn eine ganze MP leerschiesst. Das Leerschiessen
der MP erfolgt in schnellen Schnitten. Wenn das
Magazin leergeschossen ist, wird es von thm in
Zeitlupe herausgezogen, und es fillt auch in
Zaitlupe zu Boden. Mit neu eingelegtem Magazin
geht es danach in wiederhergestellter Hoch-
geschwindigkeit weiter.

Das Wechselspiel von Beschleunigung und
Retardation ist auch ein fester Bestandteil der
Filme des australischen Regisseurs Baz Lulirmann
und gehdrt, inhaltlich begriindet, zur Drama-
turgie der Geschichten, die er erzahlt. Sein
Debiitfilm STRICTLY BATLROOM von 1991 ist noch
ein eher konventionelles Tanztilm-Melodram, das
aber, was den Umgang mit Zeit angeht, schon als
Vorstudie zu den spateren Filmen dient. Schnelle
Tanzbewegungen gefrieren zu extremen Zeit-
lupen und springen dann wieder um in Real-
geschwindigkeit. Es entstehen Wischeffekte, die
wie Zeitschlieren sind und den Tanzsaal als eine
Kunstwelt erscheinen lassen.

Die Hochgeschwindigkeit gehort zum
allgemeinen Zeit- und Lebensgefiihl in Luhr-
manns zweitem Film RoMEO + JULIET. Wenn die
Zeit sich zwischendurch zeitlupenhaft ver-
langsamt, wie auf dem Maskenball der Capulets,
hat das einerseits mit Drogenphantasien zu tun
und andererseits mit Romeos Faszination von
Tulia und damit in der einen wie der anderen
Hingicht mit seiner subjektiven Wahrnehmung.
Wenn sich dann durch die Liebe von Romeo und
Julia erst recht die Zeijt verlangsamt, ist auch das
ein subjektives Gefiihl des Liebespaars, das in
einen Trance-Zustand und Gefiihlstaumel gerit:
auch Liebe wirkt damit wie eine Droge. Erzihi-
dramaturgisch sind diese Momente wie eine

Wiederentdeckung der Langsamkeit.
Luhrmann ist nicht, wie man vielleicht
meinen kénnte, ein Regisseur, der vom Videoclip

kommt, sondern ¢in Theater- und Opernregisseur.

Sein neuer Film MOULIN RoUGE ist ein Musical
und dennoch keine Genre-Inszenierung. Dass in
seinem Film gesungen wird, ist vielmehr ein
erzihlerischer Effekt, der die Welt, die Luhrmann
beschreibt, noch starker als in den Filmen zuvor
als eine ausgemachte Kunstwelt erscheinen ldsst.
In MoULIN ROUGE geht es um Phantasie, nicht
etwa um einen historisch konkreten und authen-
tisch rekonstruierten Ort. So kann Luhrmann
auch das Moulin Rouge in Paris als Aquivalent des
Studio 54 In New York sehen und seine Figuren im
angeblichen Handlungsjahr 1900 Lieder von
Madenna oder den Beatles singen lassen.

Es wird ungemein schnell geschnitten,
manchmal mit Einstellungen im Sekundentakt,
die vom Computer auf frame-genau gleiche Linge
geschaltet sind. In dieser Kunstwelt sind Zeit und
Raum aufgehoben, auch hier wie in einer Drogen-
phantasie. Fast schon emblematisch schwirrt
zwischendurch eine Absinth-Fee durch den
Raum, und einer der Bohemiens, die diese Welt
bevélkern, ist dem Beatnik William S. Burroughs
nachempfunden.

Wie ROME®G + JULIET erzihlt auch MOULIN
ROUGE eine tragische Liebesgeschichte, und in
dem einen wie dem anderen Film ist L'emour ein
Schriftzug, der in die Architektur eingebaut ist. Es
geht um einen Rausch der Sinne, ein rauschhaftes
Erleben, ein Nichtwissen, wo man ist, einen
traumartigen Zustand. Aber auch hier gibtes
Ceschwindigkeitswechsel, Zeitlupen, Gefiihls-
verschiebungen, Wahmehmungsanderungen.
Wie in ROMEC + JULIET leitet sich das wieder aus

. . l‘



Zeitlupen sind nicht zur genaueren, detaillierteren Betrachtung da,
v schaffen sie einen trancehaften Effekt, ein merkwiirdiges Gefiihl des Irrealen.»

der Liebe ab, die sich zwischen dem Poeten und Das ist-ein Effekt, den Filme sehr kalkuliert ein-

dem Showgirl entwickelt, die hier das zentrale setzen. [n Lawrence Kasdans GRAND canyow gibt es
Paar des Films sind. In dem Moment, wo sich die ein vergleichbares Beispiel, wenn Kevin Kline, als
Liebesgeschichte und Trag&die entfaltet, wird das  er die Strasse iiberqueren will, von einer Hand im

EEN% Tempo zuriickgenommen. letzten Moment zurtickgerissen wird, wahrend

PKiN Fumaueny Die Zeitlupe als Element der vor seinen Augen ein Bus vorbeirauscht - das
Retardation ist ein Effekt, der sich dem schnellen alles in trancehaft gedehnter Zeitlupe.
Erzéhitempo und der Dramaturgie der permanen- In der spekiakulérsten Szene von Mario
ten Beschleunigung oft mit grosser Auffilligkeit van Peebles rossE wird der Hauptschurke vom
widersetzt. Helden des Films mit einer goldenen Patrone

ErnsT scureckensers Die Zeitlupe ist ein genuin  erschoessen. Man sisht den Flug oder besser die
filmisches Element. Film war von Anfang an Fahrt der goldenen Patrone in extremer Zeit-
das Medium, das die Zeit manipuliert hat. Die lupendehnung, bis sie auf dem Korper des
Zeitlupe als erzéhldramaturgisches Element, so Schurken aufplatzt. Das ist ein Zitat der berithm-
wie sie heute im Kino praktiziert wird, geht vor ten Bogenschuss-Fahrt aus dem Keein Costner-
allem auf Sam Peckinpal zuriick, der in seinen Film rOBIN HOOD, FRINCE OF THIEVES, die auch
Western der sechziger Jahre als erster damit schon in dem Tomahawk-Wurf in Michael Manus
angefangen hat, die Zeitlupe im grossen 5til zu THE LAST OF THE MOHICANS zitiert worden ist oder
verwenden, Extrem artifizielle Zeltlupen finden neuerdings in Kenneth Branaghs HAMLET, wenn
sich aber auch bei Andrej Turkowskij und Staniey Hamlet seinen Degen durch den ganzen Saal
Kubrick. Es gibt keinen Kubrick-Film, in dem nicht  schleudert. Diese markante Zeitlupen-Szene
an ganz exponierter Stelle Zeitlupenaufnahmen kennzeichnet sehr genau die Art und Weise, wie
verkommen. heute mit Zelt umgegangen wird. Bei Peckinpah
Solche Zeitlupen sind nicht zur genaueren, gab es noch nicht dieses Bxtrem, dass man Kugel,

detaillierten Betrachtung und zur Riickversiche- Pteil, Wurfbeil oder Degen in Grossaufnahme
rung da, wie in der Sportberichterstattung, Uber die Leinwand fliegen liess. Das ist ein hoch-
Vielmehr schaffen sie einen trancehaften Effekt, gezogenes stilistisches Mittel, das seine Wirkung
ein merkwiirdiges Gefiihl des Irrealen: Man sieht  nicht verfehlt, aber auch eine Funktion darin hat,
langsamer und intensiver. Das widerspricht das ganze Geschehen als filmisches Spiel zu
unserer natiirlichen Wahrnehmung villig, denn entlarven. Niemand wird einen solchen Film fiir
wir kdrmen nicht in Zeithupe sehen, auch wenn realistisch halten.
wir in Gefahrensituationen manchmal diesen Alles ist nur ein Spiel. Dazu gehisrt auch das
Eindruck haben. So etwa, wenn ein Auto schnell Zitieren aus anderen Filmen im ganzen Spektrum
auf uns zukommt, im nichstert Moment wird es zwischen Hommage und Parodie. Das populiirste
krachen, und wir wissen das, haben aber den Beispiel aus jingster Zeit dirfte Wes Crapens
Eindruck, es kommt ganz langsam auf uns zu: Die  scrzam-Trilogie sein, die aus der Konfrontation
Sekunden werden in der Wahrnehmung gedehnt.  der medialen Horror-Erfahrungen der Prota-
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gonisten mit dem realen Horror der Filmhand-
lung thren Witz und thre Schockeffekte bezieht.

remsuLterin Ein postmodernes Recycling-
Verfahren?

ERNST scHRECKENSERG Die von Steven Spieiberg flir
George Lucas inszenierten Indiana fones-Filme oder
auch seine Jurassic rark-Trilogie verfahren in
eben der Weise. Man nimmt einen alten Stoff und
bringt ihn durch entsprechende Beschleunigung
auf die Héhe der Zeit, wobel ein postmodernes
Augenzwinkern, gerade auch unfer Binbeziehung
von Zitaten, fast schon obligatorisch ist. Das ist
die einzige Méglichkeit, wie man Geschichten, die
im Xino schon tausendmal erzihlt worden sind,
noch einmal stilistisch variieren kann,

Zwischen dem Kevin Costner-Film ROBIN
HOOD, PRINCE OF THIEVES und der klassischen
Errol Flynn-Version THE ADVENTURE OF ROBIN
HooD liegen mehr als fiinfzig Jahre. Wenn man
die beiden Filme miteinander vergleicht, werden
die zeitbedingten Unterschiede sehr schnell
deutlich.

Oder ein noch besseres Beispiel: Martin
Scorseses THE COLOR OF MONEY aus den achtziger

Jahren ist eine Fortsetzung und in gewissem
Sinne auch ein Remake von Robert Rossens
THE HUSTLER aus dem [ahre 1960, Scorseses
Billard-Film mit-Tom Cruise und Paul Newman,
der schen in dem Film von Rossen die Hauptrolle
spielte, ist ein sehr rasant geschnittener Film.
Wenn man beide Filme miteinander vergleicht,
merkt mar, wie sich Zeit, Tempo und Wahr-
nehmung verdndert haben. Eine Verinderung,
die sich im Stil manifestiert.

Bei Robert Rossen sind Kamera, Schnitt und
Ton ganz in der Erzihltradition des klassischen .
Hollywood-Kinos Mittel zum Zweck eines
psychologisch und atmosphérisch stimmigen
Erzihlzusammenhangs und machen kaum als
Mittel auf sich selbst aufmerksam. Weil allenfalls
Bewegungen der Persenen im Raum durch leichte
Kameraschwenks mitvollzogen werden, gibt
es 50 gut wie keine eigenstindigen, von den
Bewegungen der Personen losgeldsten Kamera-
bewegungen.

Bei Martin Scorsese legt die Kamera
Kilometerstrecken in meist kreisfirmiger oder
elliptischer Bewegung zuriick. Die hektischen
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Bewegungen der Kamera von Michae! Balthaus
schaffen eine Atmosphare fiebriger Nervositit —
anstelle der angespannten Ruhe in dem Film von
Robert Rossen. Das Klacken der Kugeln, das in
Rossens Film als akustisches Leitmotiv in der
Stille fungiert, steigert sich bei Scorsese zu einem
Stakkato der Klack-Téne, das durch die stakkato-
haften Schnittfolgen noch gesteigert wird. Die
Kugeln des Poolbillard flitzen in alle Richtungen
und werden dem Zuschauer in Kamera-Einstel-
lungen auf Kugethéhe mit blitzartigen Schnitten
vor den Kopf geknallt.

Das kalkulierte Zusammenspiel extravagan-
ter Kameraperspektiven und blitzschneller
Schnitte ldsst sich mit dem Auge oft gar nicht
mehr nachvollziehen. Der ganze Inszenierungs-
zauber gilt einem Rendezvous det Sinne, natiir-
lich auch hier mit den obligaten Zeitlupeneffekten
und dazu, was im Kino seltener ist, auch unter
Verwendung des Zeitraffers.

Fumaurceriv Bin neueres Beispiel wire Tim
Burtens Remake von Franklin Schaffners pLaner
OF THE APES aus dem Jahre 1967,

ernsT scHreckensere Der Unterschied zwischen
den beiden Filmen liegt darin, dass Franklin

Schaffrer sein Thema der Spiegelung des Affen im
Menschen und umgekehrt des Menschen im
Affen ernst nimmt und es in eckennbare Zeitbezu-
ge einbettet, wie zum Beispiel die Angst vor dem
Atomkrieg. Fiir Tim Burton ist es mehr als dreissig
Jahre spater eher Spielmaterial fiir eine Version,
die sich mit vollem Einsatz der mimischen und
gestischen Exotik von Darstellern widmet, die
nicht nur in Affenkestiumen stecken wie die
Darsteller im Original, sondern sich auch wie die
Affen bewegen. Das ergibt zwar eine brillante
Performance, der aber trotz zahnebleckender
Gorillamonster der visionir-apokalyptische
Untergrund fehit, der das Original auszeichnete —
ganz zu schweigen vem schockactigen Schluss-
effekt der klassischen Version, der den ganzen !
Film riickwirkend noch einmal in einem neuen
Licht erscheinen lasst.

Burton war klug genug, gar nicht erst von
einem Remake zu reden und damit den direkten
Vergleich mit einem Film zu riskieren, der
inzwischen durchaus einen gewissen Kultstatus
geniesst. Stattdessen konzeniriert er sich auf die
lustvolle und technisch aufwendige Konstruktion
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des Affenkosmos und kommt, statt einen grossen
erzihlerischen Bogen zu entwerfen, mit schneller
Aktion zur Sache. Im Original durchwandern

die drei notgelandeten Raumfahrer erst einmal
gut zwanzig Minuten lang die unbekannte Welt —
in eindrucksvollen Panorama-Aufnahmen des
amerikanischen Stidwestens, der damals noch
nicht als Mariboro-Country zum Klischee verkom-
men war. Erst dann stossen sie auf die ersten
Affen. Tn Burtons Film macht der in diesem Fall
als lonely rider agierende Raumschiffpilot statt-
dessen eine Bruchlandung im Dschungel, und im
nichsten Augenblick geht auch schon die Post ab.

Die Jagd der Affer auf die Menschen durch
den Regenwald ist eine tour de force ganz im Stil
der extravaganten Verfolgungsjagden des heute in
Hollywood iiblichen Hochgeschwindigkeitskinos,
der gegeniiber die gleiche Jagdszene im Original
fast beschaulich wirkt — zumindest wenn man sie
isoliert vergleicht. Eingebettet in den ruhigen,
epischen Erzahlgestus der alten Version wirkt sie
nimlich eindringlicher als in der ohne dramatur-
gische Differenzierung unentwegt auf Action
setzenden neuen Version von Tim Burten, der
auch nicht das Scope-Format zu nutzen weiss.

Fmeoenn Zu den Bildfetzen, die dem
Zuschauer die Orientierung nehmen, kommt noch
eine aggressive Tonspur, die ihn endgiiltig in
einen Zustand der Ohnmacht versetzen soll.

ErnsT scHreckenera Die Destruktionsorgien auf
der Leinwand werden natiirlich auch durch das
sogenannte Sound Design forciert. Der Ton steht
den Bildern in nichts nach. Er stellt sich gerade in
den digital hochgeriisteten, martialischen Science
fiction- und Action-Spektakeln der neunziger Jahre
vornehmilich in den Dienst akustischer Schock-
effekte. Das Sound Design ist hier nur noch ein

Klanggewitter, um einen akustischen Overkill zu
erzeugen.

Ein avanciertes Beispiel ist die zwanzig-
miniitige Erdffnungssequenz von Steven Spiel-
bergs savING PRIVATE RYAN. Sie zeigt die Landung
amerikanischer Invasionstrupperi am D-Day in
der Normandie. Da pfeifen dem Zuschauer
buchstéiblich von allen Seiten die Kugeln um die
Ohren, und bei den Granateinschligen unmittel-
bar neben seinem Kinosessel zucks er unwillkiir-
lich zusammen. Panische Rufe von allen Seiten,
Schreie der Getroffenen, das Rattern der Maschi-
nengewehre, eine Kakophonie nicht zu identifi-
zierender und nicht zu ortender Gerdusche - all
das trigt neben den hektischen Handkamera-
Operationen, den abgerissenen Schwenks und
den kurzen Schnitten zu einer totalen Desorientie-
rung des Zuschauers bei, die er mit den Protago-
nisten auf der Leinwand teilt.

FumeueLenn Ein dramaturgisches Gesplir fir
den Ton in Verbindung mit dem Schnitt hatte
immerhin schon Ciminos THE DEER HUNTER mit
seinen vorgezogenen Helikoptergerauschen.

eRNST scrRrEckennsra £rancis Coppolas zeitgleich
entstandener Kriegsfilm APOCALYPSE NOW arbeitet
mit einem vergleichbaren Effekt. In der Eroff-
nungssequenz kiindigt sich aus dem akustischen
Cff von links das bedrohliche Gerdusch drihnen-
der Ratorblitter von Hubschraubern an, um dann
mit erhéhtem Tonpegel als visueller Schemen
durchs Bild zu wandern und schliesslich nach
rechts wieder ins akustische Off abzudrehen.

Zwanzig Jahre spater in Spielbergs saving
PRIVATE RYAN sind es Panzergeriusche, die den
Feind schon im Ton ankiindigen. Das ist in einer
Szene, als sich die¢ Einheit von Tom Hanks in einer
halb zerstorien Stadt verschanzt, um den
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erwarteten Gegenangriff deutscher Truppen
aufzuhalten. Noch ehe man von dem Feind etwas
zu sehen bekommt, ist man schon hochgradig
alarmiert durch das quietschende Gerdusch von
Panzerketten auf dem Kopfsteinpflaster, das sich
gewaltsam Einlass in den Gehdrgang verschafft.

Doch wir sind jetzt zwanzig Jahre nach
den bahnbrechenden Werken von Cimino und
Coppola im Kino der digitalen Toreffekte an-
gekommen. Noch unangenehmer wirkt da das
immer lauter werdende, tief drdhnende Gerdusch
der Panzermotoren, das im Kino tiber mehrere
Basslautsprecher wiedergegeben wird, Das ist so
ein hochgezogenes Gerdusch, dass sich einem die
Magengrube zusammenzieht, Spielberg und sein,
Sound Designer Gary Rydstrom bedienen sich hier
des akustischen Mittels der Bass- Attacke, das man
als die eigentliche akustische Chiffre des digitalen
Kinos des Schocks bezeichnen kdnnte.

rimeutLenin Eine Tonbehandlung, die auch
unter dem Einfluss gegenwartiger Musik-
stromungen steht?

ErNST scHrecKENBERG Wie kaum ein anderes
Mittel vermag der gezielte Einsatz von tiefen
Bassen das akustische Senserium des Zuschauets
oder besser des Zuhérers zu attackieren. Die
rhythmischen Schwingungen des Bass-Signals
empfindet er fast als schmerzhaft — und gibt sich
ihnen im Kino wie in der Techno-Musik mit einer
Portion Masochismus wohlig hin, Hier scheiden
sich die Generationen im Kino. Wer voll auf-
gedrehte Bisse auch im Kino als Larmterror emp-
findet, wird vielleicht nicht das Kino insgesamt,
wohl aber das neue digitale Schock-Kino tunlichst
meiden.

Wenn in GLaDIATOR die Streitwagen durch
die Arena donnern, hért sich das an, als ob eine

«Das Kino der Beschleunigung ist eine verhiltnismissig neue Entwicklung. Das heisst
aber nicht, dass andere Formen der Wahrnehmung damit schlagartig vom Tisch wiren.»

wildgewordene Biiffelherde alles unter sich
zertrampeln wiirde. Wenn in THE MATRIX von den
Britdern Wachowski aus dem Jahre 1999 ein
Hubschrauber in vollem Flug an einem Hochhaus
zerschellt und spektakuldr explodiert, hat man
Gber das pyromanische Feuerwerk hinaus, das
auf der Leinwand zu sehen ist, den akustischen
Eindruck, dass das Kino tiber einem zusamrren-
bricht. Was die Vorliebe Hir Tiefbass-Attacken als
Begleitmusik zu Crash-Szenen und Explosionen in
Action-Filmen betrifft, gilt schon fast die Devise:
Je schlechter der Film, desto besser der Ton.

rmeuLenin Gibt es zum Hochgeschwindig-
keitskino eine Gegenbewegung, die eine Wieder-
entdeckung der Langsamkeit proklamieren
kénnte?

ennsT schreckensere Das Kino der Beschleuni-
gung ist eine verhéltnisméssig neue Entwicklung.
Das heisst aber nicht, dass andere Formen der
Wahrnehmung damit schlagartig vom Tisch
gerdumt wiiren. Diese anderen Formen hat es
immer gegeben und wird es imumer geben, sicher
auch als Opposition. Beide Formen existieren
nebeneinander. Es ist nicht so, dass die eine die
andere kaputt macht, sondern es sind einfach
zwei unterschiedliche Formen der Wahrnehmung,
Ich glaube schon, dass die Beschleunigung noch
zunehmen wird. Aber irgendwann wird der
Punkt erreicht sein, wo es wieder umkippt, wo es
vielleicht tatsichlich eine Gegenbewegung geben
wird, weil sich eine solche hochgezogene
stilistische Beschleunigung auf Dauer nicht
durchhalten lédsst.

Das Gesprich mit Ernst Schreckenberg
fihrte Peter Kremski
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