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Gespriach mit dem Filmsoziologen Ernst Schreckenberg

Kino im Wahtehmtingsw:

@ Fuveuiennaon

rumsurLenn Was hat sich verdndert im Kino
und in der Erzdhldramaturgie des Films?
st scureckenser Unter dem Einfluss der
Neuen Medien hat sich seit Mitte der achtziger
Jahre einiges verindert. Videoclips, Werbespots
und die Vervielfiltigung der TV-Kanile haben das
Sehverhalten des Zuschauers stark beeinflusst.
Wir sind heute gewohnt, mit der Fernbedienung
hin- und herzuzappen. Das ist eine Form des
ierten Sehens, des fliichti Hin- und
hy Diese Set hnheit hat
sich auf die Rezeption im Kino iibertragen. 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 Einstellungslinge wesentlich kiirzer
geworden. Das trifft nicht generell auf alle Filme
zu, aber in der Breite hat es sich in diese Richtung
verandert.
rumsuiLenn Was gibt es da an Beispielen?
ennst scmeckenaene Angefangen hat das in den
sechziger Jahren mit der Eroberung des Sound-

1
Dennis Hopper
und Peter Fonda
in EASY RIDER
Regie: Dennis
Hopper (1969)

Julia Roberts und
Richard Gere in
PRETTY WOMAN
Regie: Garry

Marshall (1990)

3
Harrison Ford,

Ke Huy Quan und
Kate Capshaw in
INDIANA JONES
AND THE TEMPLE

OF DoOM
Steven Spielberg
(1984)

tracks durch Rock & Pop. EASY RIDER von Dennis
Hopper und THE GRADUATE von Mike Nichols waren
Ende des Jahrzehnts die ersten Filme, die auf eine
fertige Musik geschnitten wurden, bei denen die
Musik nicht, wie bis dahin tiblich, hinterher hin-
zugefiigt wurde. EASY RIDER war zwar noch ein

ruhiger Film, aber eine Sequenz wurde i hi

Selbst ein Regisseur wie Peter Bogdanovich,
der lange Zeit der eisernen Regel folgte, in seinen
Filmen nur Source music zu verwenden, also
Musik, die eine reale Quelle hat und bei ihm zum
Beispiel haufig aus dem Radio kommt, bricht in
seinem wie PRETTY WOMAN ebenfalls in den
frithen iger Jahren |

schon so geschnitten, dass eine Motorradfahrt auf
die Lange eines Musikstiicks komprimiert wurde.
Dieses Vorgehen, die Zeit analog zum Rhythmus
der Musik zu komprimieren, ist inzwischen
Standard.

Ein neueres Beispiel ist 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-Schnitts. Nach diesem
Muster sind heute die meisten Werbespots
geschnitten, die mit Musik arbeiten.

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-
nen 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 selbst 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.

mumeuiLenn: Also ein Einfluss der Videoclip-
Asthetik.

ernsT scureckenserc Wobei man sich, wie diese
Beispiele zeigen, genausogut eines Popsongs
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Raum- und Zeit:

i ifender aber ist,

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 Lulrmanns ROMEO +

KINGS, David O. Russells comichaft boser Kommen-
tar zum Golfkrieg der Amerikaner steht in der
Tradition solcher aus dem Geist von 1968
freigesetzten Kriegssatiren wie Robert Altmans
M.A.5.H. oder Mike Nichols caTcu-22 oder auch
Brian Huttons KELLY's HEROES, geht aber in seiner

JuLtet lisst Shakesp dli
che als Punker von heute auftreten und zerhackt
speziell in der schrillen Exposition durch den
schnellen Schnitt der Bilder auch den beibehalte-
nen Shakespeare-Text. Erst spiter, wenn Romeo
Julia begegnet, werden die Sequenzen ruhiger, so
dass die Beziehung der beiden wie eine Oase der
Ruhe in einer gewalttitigen Umwelt erscheint.
Das ist eine bewusste Zielgruppen-Adaption

hak fiir die MTV-G ion und hat
erstaunlicherweise sogar soweit funktioniert, dass
sich junge Madchen nach dem Besuch des Films
den Shakespeare-Text besorgt haben, um auch das
Original kennenzulernen.

Nach dem Vorbild von Baz Luhrmann hat
dann Michael Almereyda eine weitere Shakespeare-
Tragodie adaptiert, indem er in der gleichen
Manier Blankverse und Popmusik im Clip-Stil
miteinander verbindet. In Almereydas HAMLET
spielt Ethan Hawke, Hollywoods Prototyp der
Ge tion X, den danischen Tk 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 Cobain verglichen.

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

von und
spektiven immerhin so weit, dass mancher
Fi it kapituli weil er blich 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 gewoh ische Raum- und Zeit-Wah
nehmung unterliduft. Ein gutes Beispiel dafiir
liefert possE von Mario van Peebles, ein Film der
frithen 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 von Western
kennt. Aber die Art und Weise, wie das gezeigt
wird, ist v6llig anders. Der Zuschauer taucht
formlich ein in die Atmosphire des Saloons. Man
hat keine Gelegenheit, den Raum als Ganzes
wahrzunehmen. Man kriegt nur Fetzen mit. Die
K positionen wechseln p - 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

EHEENG

1
THE RoCK Regier
Michacl Bay
(1995)

2
CONAIR Regie:
Simon West
(1997)

8
ARMAGEDDON
Regie: Michael
Bay (1998)

handlungslogischer Kausalitit, sondern sind
Impressionen von Gleichzeitigkeit. In der klassi-
schen Erzihltradition wire der Raum durch eine
Totale eingefiihrt und dann vor der ersten Gross-
aufnahme schrittweise erschlossen worden, damit
der sich visuell eingewdhnen Kann.

Das wird hier nicht mehr gemacht. Und das ist
eine Form, die vom Videoclip kommt.

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

ernsT scureckensera 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 aneinandermontiert werden, ist sicher ein
musikalisches. Das lduft jedoch dem traditio-
nellen Sehverhalten véllig zuwider - nicht nur
der klassischen Erzihlweise des Films, sondern
auch dem natiirlichen Wahrnek halten.
Zwar kénnen wir in der Realitat auch simultan
wahrnehmen, suchen uns aber unwillkiirlich
immer einen Fixpunkt aus. Dieser Fixpunkt, von
dem aus man sich orientieren kann, wird dem
Betrachter hier nicht mehr gegeben.

rumsucenn Was auch zu einem volligen
Verzicht auf Bildanschliisse fiihrt.

eansr scuneckensene Es geht tiberhaupt nicht

lich von Kameras
Material in extremem Stakkato-Tempo geschnit-
ten ist, macht den optischen Overkill dieser
Sequenz aus. Verstarkt wird das noch durch

de Geriusche wie Reifenqui
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 hintereinand. itten 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. Fiir den Zuschauer wirkt das bei der
Schnelligkeit des Schnitts wie eine einzige Aktion,
wird von ihm gar nicht mehr als dreimal wieder-
holte Aktion wahrgenommen. Der kanariengelb
angestrichene Ferrari ist im Ubrigen fiir 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 raumlichen
Orientierung von vornherein aussichtslos und
von den Machern auch gar nicht beabsichtigt. Es
geht um die Desorientierung als rauschhaftes
Erlebnis und damit um eine emotionale Achter-
bahnfahrt.

Diese Art von explosivem Hochgeschwin-

mehr um die bei dem i

istb ders zum Mar’

Schnitt-Tempo auch nicht mehr na
wiren. Ein extremes Beispiel ist die Autoverfol-
gungsjagd in THE RoCK von Michael Bay. Weniger
das aus einer Unzahl von Action-Filmen bekannte
Phéinomen, dass hier in gut vier Minuten ganze
Berge von Autos zu Schrott gefahren werden,
sondern vielmehr der Effekt, dass das offensicht-

des Prod Jerry imer g , der
solche Filme inzwischen mit jungen Videoclip-
Regisseuren wie Michael Bay oder Simon West
realisiert. West hat fiir ihn conaIr gedreht, ein
Action-Sp das von Holly auf Grund
des grossen Erfolgs durchaus als wegweisend
verstanden worden ist. Die Bruckheimer-Produk-
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tion ARMAGEDDON, wieder inszeniert von Michael
Bay, treibt das noch auf die Spitze und iiberbietet
jeden anderen Film dieser Art an Schnelligkeit

pumsuteny Wenn dem Zuschauer im Kino
von heute der Fixpunkt entzogen wird, von dem
aus er sich orientieren kann, heisst das, dass die
Klassische Erzihlweise dagegen in dem Sinne

und itat der Destrukti
Wenn aber die Ds
solcher Effekt-Seq ganz g lich zum  neh des Mensch

h war, dass sie die physiologische Wahr-

Erzihlprinzip ethoben wird, entbindet das
Kamera und Schnitt letztlich von der Aufgabe,
Geschichten zu strukturieren.

ennst scumecxensera Ich wire aber vorsichtig,
darin einen Verlust von Erzihlkultur sehen zu
wollen. Lieber wiirde ich es wertneutral als eine
vollig andere, neuartige Form des Erzihlens
bezeichnen, der es weniger um die Entfaltung
einer erzihlerischen Logik im Sinne einer stimmi-
gen Zuordnung aller formalen Mittel zu einem
erzihlerischen Ganzen geht als vielmehr um eine
Dramaturgie der massiven optischen und akus-
tischen Reizausloser. Diese wirken viel stirker auf
den sensorischen Aufnahmeapparat des Zuschau-
ers ein als die auf eine mittlere Reizebene ein-
gependelte Dr. ie Klassischen Zuschnitts.
Das mag man bedauern, aber eine zunehmend
zsthetisierte Lebensumwelt hinterlisst natiirlich
auch im Kino ihre Spuren.

Das hat zwangslaufig zur Folge, dass
jiingere Zuschauer, die mit diesen Filmen auf-
wachsen, nicht mehr viel mit alteren Filmen
anfangen konnen, die sie als langsam und lang-
weilig empfinden. Wer sich fiir THE Mummy und
THE MUMMY RETURNS begeistert, den beiden
jiingsten Versionen eines Horrorfilm-Klassikers
der frithen dreissiger Jahre, die Stephen Sommers
mit iiberhdhtem Tempo und einem Feuerwerk
akzentuierter Effekte inszeniert hat, diirfte bei
dem betont langsamen Original von Karl Freund
w inlich K ionsstorungen haben.

imitieren sollte?

ernst scureckenserc Das kann man generell so
sagen. Man hat das mit dem Begriff des realisti-
schen Erziihlens etikettiert. Aber auch diese
natiirlich scheinenden Formen des filmischen
Erzihlens sind alle hochgradig konventionell und
deshalb im Grunde gar nicht natiirlich. Achtzig
Prozent aller Schnittverfahren laufen beispiels-
weise iiber eine Schuss/Gegenschuss-Drama-
turgie. Das ist aber eine filmische Sehgewohnheit,
die vollig unnatiirlich ist: Kein Mensch sieht
um 180 Grad versetzt.

Vieles, was uns im Kino natiirlich erscheint,
ist im eigentlichen Sinne des Wortes unnatiirlich.
Die Annaherung der filmischen Erzihlweise an
ein natiirliches, physiologisches Wahrnehmungs-
verhalten sehe ich eher mit Skepsis. So sind wir
zwar seit der Renaissance auch gewohnt, dass wir
uns immer einen imaginéren Punkt in der Bild-
mitte suchen. Aber das ist nichts Naturgegebenes.
Und die virtuellen Riume des Cyberspace
kiimmern sich nicht mehr um solche Sichtachsen.

rumsuienn Sind Verdnderungen in der

Erzihlweise und in der Rezepti
filmischen Erzihlens auch Folgen einer verinder-
ten Perzeption der Wirklichkeit?

ensT screckenaera Man darf das Kino selbst-
verstandlich nicht aus dem Gesamtzusammen-
hang der Wahrnehmung isolieren. Die Asthetik
der Filme hat ihren Bezug in den Grossstadtver-
haltnissen: im Verkehr und in der Architektur.
Was hat sich in den letzten dreissig Jahren in

«Man darf das Kino selbstverstindlich nicht aus dem
Die Asthetik der Filme hat ihren Bezug in den Grossstadtverhiltnissen: im Verkehr und in der Architektur.»

der Architektur verindert? Wie gehen die
Menschen mit der Aussenszenerie um? Das Kino
ist nur ein Detail in einem iibergreifenden

Wahrnehmungswandel.
Allerdings reagiert das Kino immer beson-
ders sensibel auf gesellschaftliche Entwickl

der Wahrneh .

Kino selbst, namentlich durch die sTAR waRrs- und
INDIANA JONEs-Produktionen von George Lucas
aus den siebziger und achtziger Jahren, die heute
Kultstatus bei den Kindern haben. Diese elabo-
rierten Serials haben eine Jugendkultur gepragt, in

Man konnte sagen: Das Verhiltnis zwischen Kino
und Gesellschaft ist reziprok. Oft spiegelt sich
im Kino der Alltag aber in einem umgekehrten
Verhiltnis: Je langweiliger der Alltag ist, desto
gewalttitiger, rasanter, schneller wird das Kino.
Es gibt Indizien, dass wir uns seit den achtziger
Jahren in einem solchen Wahrnehmungswandel
befinden. Wenn ich sehe, wie souverin kleine
Kinder mit Computerspielen und Gameboys
umgehen, mit denen ich selber meine Schwierig-
keiten habe, kann man davon ausgehen, dass sich
in Hinsicht auf das Wahrnehmungsverhalten
generell schon viel verindert hat.

rumsuiienn Versteht ein junger Zuschauer,
der in einem verénderten kulturellen Umfeld
aufwichst und deshalb eine andere Seherfahrung
hat, bestimmte filmische Strukturen des zeit-
gendssischen Kinos besser, wahrend ein ilterer
Zuschauer sie nicht mehr nachvollziehen kann?

ErnsT scHreckensere Von “verstehen” wiirde ich
nicht reden. Er kann nur besser damit umgehen
und nimmt es nicht so schockartig wahr. Darin

der Computerspielen eine zentrale Rolle zu-
kommt, die ohne diese Vorbilder aus dem Kino
gar nicht denkbar wiren. Zusétzlich waren hier
noch die TERMINATOR-Filme von James Cameron zu
nennen.
ernst scureckensera Die Star Wars- und Indiana
Jones-Filme stellen den erfolgreichen Versuch dar,
das damals schon etwas angestaubte Themen-
und Motiv-Repertoire des klassischen Abenteuer-
kinos durch Intensivierung, Beschleunigung und
Ironisierung auf den Hollywood-Stand der Zeit
zu bringen. Vor allem INDIANA JONES AND
THE TEMPLE OF DOOM versucht zum ersten Mal die
p mobile-Di ie einer p

Aktion ohne Ruhepause umzusetzen. So hat in
diesem zweiten Teil der Indiana Jones-Trilogie die
Lorenfahrt durch das Bergwerk schon einen

d 11 t, indem sie
im wahrsten Sinne des Wortes dem entspricht,
was man unter emotionaler Achterbahnfahrt
versteht.

THE PHANTOM MENACE, der Ende der
neunziger Jahre nachgeschobene vierte Teil der

zeichnet sich allerdi ein Gi STAR Saga, wartet mit einer entsprechenden
im Kino ab. Das ist ein del, A tauf - in Form eines aufregenden
der von den anderen Medien mi wird. il Ei zitiert dieser

Wenn man nur wenige Minuten oder sogar

nur Sekunden Zeit hat, um etwas filmisch zu ge-

stalten, muss man extreme Formen der Kompri-

mierung wihlen. Wenn so etwas auf Dauer

geschieht, bleibt das im Kino nicht folgenlos.
rumsurenn Vorbereitet wurde der Wahr-

nehmungswandel doch wohl auch durch das

Wettkampf das Wagenrennen aus BEN-HUR und
bezieht sich damit auf ein klassisches Kinovorbild
zuriick, andererseits folgt er der modernen
Dramaturgie eines Computerspiels. Nicht zufillig
ist es ein Kind, das den siegreichen Raumgleiter
steuert und sich durch die raumlichen Engpisse

FumsuieTn 201 [
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zwar unter hoher Anspannung, aber letztlich

auf digi

iiberlegen bewegt - in Analogie zum Comput
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 Cameron das

um die diffuse phire des

a i und damit

um altvertraute kolonialistische Projektionen

Nicht zufillig steht die vom Computerspiel ins

Kino gewanderte Lara Croft in TOMB RAIDER

in einer langen Ahnengalerie von Filmhelden, die
‘hiol sind — mit Indiana Jones als ihrem

Recycling, das sie betrei ich-
isch sind - als gelehri

Vorbild.

Schiiler des einflussreichen Mythenforschers
Joseph Campbell, dessen Vorlesungen sie als Film-
studenten besucht haben. Das gilt im Ubrigen
auch fiir John Milius und lasst sich sogar an
seinem gemeinsam mit Francis Coppola verfass-
ten Drehbuch zu APOCALYPSE 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 iiber den Charakter des
Helden und iiber die Reise, die er unternehmen

In ToMB RAIDER begegnen sich Computer-
spiel, Kino und Videoclip. Die wilden Schnitt-
folgen und Inszenierungen raumlicher Desorien-
tierung sind namlich ein weiteres Werk des
gelernten Videoclip-Regisseurs Simon West.

rumsuienn Ahnliches liesse sich von Ridley
Scotts GLADIATOR sagen.

ennst schmeckensenc In der Tat ist es in
GLADIATOR 50, dass vor dem ersten grossen Gla-
diatorenkampf des von Russell Crowe verkor-
perten Titelhelden ein Ansager aus der Loge des
Kaisers heraus dem Publikum verkiindet, was fiir
einen Kampf es gleich zu sehen bekommt. Seine

muss, sind heute A in amerikanischen
Drehbuchschulen und haben das Hollywood-
Kino der letzten dreissig Jahre zutiefst gepragt.
Hier liegt der eigentliche Grund, warum sich von
STAR WARS bis heute Motive und Strukturen
fortwihrend wiederholen.

In den neunziger Jahren erfuhr das durch
die neuen digitalen Illusionseffekte zwar eine
Steigerung auf der Bild-Ebene, ohne dass aber die
Effekte etwas substantiell Neues transportieren
konnten. Filme wie THE MUMMY oder TOMB
RAIDER bieten etwa in bekannter Manier das

Moderation hort 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 iiberraschend Offnungen im
Boden auftun, aus denen sich zihnebleckende
Tiger auf den Helden stiirzen. Das Kampfgesche-
hen geht dabei mit rasanten Schnittfolgen so

ganze Mot ble aus der der
/gyptiaca auf: Pyramiden, Sarkophage, Mumien,
Hieroglyphen. Es geht letztendlich, wenn auch

b iber die Biihne, dass weder der Held
noch der Zuschauer Zeit fiir die geringste
Verschnaufpause finden.

1
Angelina Jolie

als Lara Croft

i TOMB RAIDER
Regie: Simon West
(2001)

2
THE MUMMY
Regie: Stephen
Sommers (1998)

3
Russel Crowe
i GLADIATOR
Regie: Ridley
Scott (2000)

DENPRPILE, um Computerspiel ist eine
YSIRENES @IUPYEte. von Ridley Scott. Das wird
R eisigrden kurzen Zwischenschnitten
auf den dem Kampf zuschauenden Kaiser, der
eine ausgeprégte Borderline-Figur an der Grenze
zum Wahnsinn ist. Wie im Rausch wiegt er zur
Filmmusik von Hans Zimmer den Oberkérper
hin und her und hilt seine Hande wie zur Bedie-
nung eines Joysticks. Dabeti lisst er vor lauter
Anspannung die Zunge aus dem Mund hangen.
Er reagiert hier zum einen wie ein kindlicher
Zuschauer und zum anderen wie ein Teilnehmer
am Spiel. Genauso will der Film einen emotional
berauschten Zuschauer in ein Stadium infantiler
Regression versetzen.

rumsuteny 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
Ubermass praktiziert. Ein Fall von Selbstdenun-
ziation?

ernsT scureckensera 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-
kuliren Schauwerten, die er bietet, zugleich seine
Ve des Publil t, das im
Multiplex-Kino die brutalen Gladiatorenkimpfe
des Films in der gleichen Weise als Spass-Event
konsumiert wie das Publikum der Antike die
realen Gladiatorenkampfe 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 prasentiert 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 st ein Amphi-
theater mit voll besetzten Ringen, fiir die man in
den obersten Reihen ein Fernglas gebraucht hitte,
um von den tief unten stattfindenden Kampfen
der Gladiatoren iiberhaupt etwas mitzubekom-
men. Bei dieser hyperrealistischen Dekoration
koénnte man sich ohne weiteres vorstellen, den
historischen Stilbruch noch dahingehend
auszuweiten, dass man in dieses Umfeld einen
grossen Videoscreen placiert, auf den die Kimpfe
vergrossert und in Nahaufnahme projiziert
werden. In diesem Sinne ist der amerikanische
Superdome hier Teil des rémischen Zirkus.

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

ernsT scureckensere Ein Film wie GLADIATOR ist
natiirlich nicht mehr episch. Ich wiisste aber
nicht, mit welchem Gegenbegriff man diesen Film
kategorisieren konnte. Der Sandalenfilm ist ein
altmodisches Genre. Heute einen Film dieses
Genres zu machen, erscheint anachronistisch und
ist schon deshalb ungewdhnlich. Thn dann aber
auch noch episch zu inszenieren, wire undenkbar.
So ist die Handlungsdramaturgie von GLADIATOR
auf eine reine Aneinanderreihung von Spektakel-
szenen ausgerichtet. Der Film widmet sein
Augenmerk den Schlachten, Kiampfen, Aktionen,
d ischen igni Wege, die zwischen
den Erzihlstationen liegen und diese eigentlich
miteinander verbinden miissten, fallen weg.

Zum epischen Kino gehort ganz fundamen-
tal die Ubersicht schaffende, raumerschliessende
Totale. So lisst Anthony Mann in der langen
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Exposition seines in den sechziger Jahren ent-
standenen Romer-Epos THE FALL OF THE ROMAN
EMPIRE, das denselben historischen Bezugspunkt
hat wie GLADIATOR, vor der Tribiine des romi-
schen Kaisers die Statthalter und Fiirsten der
gesamten romischen Kolonien mit ihren Eskorten
vorbeidefilieren. Das Defilee und die Legionen
der sich dort in einer endzeitlich gemeinten
Winterlandschaft noch einmal zu einem einheit-
lichen Heer zusammenziehenden kolonialen
Truppen, die von der Kamera langsam ab-
geschwenkt werden, ergeben einen beeindrucken-
den Blick auf die unvorstellbare Grosse des
romischen Weltreichs.

An so einer Ubersicht hat GLADIATOR nicht
das geringste Interesse, und ein so episch lang-
samer Schwenk wie in dem Film von Anthony
Mann wire in dem Film von Ridley Scott vollig
ausgeschlossen. Der einzige Schwenk, der in die
Dramaturgie von GLADIATOR passt, ist der
Reiss-Schwenk.

GLADIATOR verweigert prinzipiell die
Ubersichttotale. Es gibt auch keine von der Arena.
Dort gibt es nur den Blick von unten nach oben
zur Tribiine hinauf, und trotz aller Gigantomanie
der kiinstlich erzeugten Dekoration stellt sich
stets ein Gefiihl der Enge ein. Auch beim Einzug
der Gladiatoren passiert man unten die engen
Korridore, die in die Arena fiihren, und bleibt
damit in der subjektiven Sicht der Gladiatoren.

Natiirlich stehen Romer-Filme wie Ridley
Scotts GLADIATOR oder Wikinger-Filme wie John
McTiernans THE 13TH WARRIOR im Konflikt mit
dem Genre, dem sie zugehéren, wenn sie sich
von der epischen Erzihlweise abkehren, die zur
Tradition des Genres gehort. Jerry Bruckheimer
lasst Michael Bay in PEARL HARBOR nach dem

Vorbild von James Camerons TITANIC versuchs-
weise ein episches Melodram aufbauen, nur um
dann in der letzten Stunde im iiblichen Bruck-
heimer-Stil wieder die Fetzen fliegen und alles zu
Bruch gehen zu lassen.

Simon West hat zwischen CONAIR und Toms
RAIDER den Thriller THE GENERAL'S DAUGHTER
nach einem Drehbuch von William Goldman
gedreht. Wenn zwei erzihlerisch so unterschied-
lich ausgerichtete Temperamente aufeinander-
treffen, wie in diesem Fall ein klassischer
Drehbuchautor und ein Regisseur des Hoch-
geschwindigkeitskinos, entsteht auch daraus ein
interessanter erzihldramaturgischer Konflikt,
zumal die Handlungsstruktur auch noch
Ahnlichkeiten mit Otto Premingers ANATOMY OF A
MURDER aus den spiten fiinfziger Jahren aufweist.
Jedes Biiro wird architektonisch auf die Grossen-
ordnung einer Kathedrale aufgebliht beziehungs-
weise zu einem Superdome hochstilisiert. Und
wenn jemand ganz gewdhnlich aus dem Auto
steigt, muss die Kamera das wenigstens durch
eine Steadycam-Bewegung ums halbe Auto herum
unangemessen hochspielen.

mumsurLenin Das sind jetzt alles Mainstream-
Produkte aus Hollywood.

ErnsT scReckensera Das muss man auch aus-
driicklich sagen. Es ist natiirlich nicht so, dass
sich das Kino generell in diese Richtung ent-
wickelt, sondern das betrifft in erster Linie die
Hollywood-Asthetik. Dennoch lisst sich der
Wahrnehmungswandel nicht nur an den Gross-
produktionen aus Hollywood ablesen.

In LEoLo zum Beispiel, einem kanadischen
Film, der Anfang der neunziger Jahre entstand,
traumt sich ein Kleiner Junge in phantastische
Welten hinein. Zwar gibt es eine Einheit des Ortes

«Die E
der Wah

ELIEENG

1
GLADIATOR

Regie: Ridley Scott
(2000)

2
Jean Seberg in

A BOUT DE
SOUFFLE Regie:
Jean-Luc Godard

'y,

ie die Hollywood-Asthetik. Dennoch lasst sich
n den Grossproduktionen aus Hollywood ablesen.»

- die Handlung spielt in einer Wohnung in
Montreal -, aber es wird so zwischen den Zeit-
ebenen hin- und hergeschnitten, dass der
Zuschauer erst einmal Probleme hat, mit diesen
Welten klarzukommen. Jemand wie Jean-Luc
Godard hat natiirlich frither auch schon die
klassischen Schnittkonventionen unterlaufen und
ironisch mit ihnen gespielt, aber die Filme von
Godard waren alles andere als Mainstream-Kino.

rumsurienin Das Establishment von heute ist
die Avantgarde von gestern?

ernsT scureckensera Sicher, es ist alles schon
einmal dagewesen. In den zwanziger Jahren hat
es vergleichbare Experimente gegeben. Ich
erinnere nur an den isch di

Den beriit Schnitt der Fil hich-
te gibt es in Stanley Kubricks 2001: A SPACE
opyssey. Ein Affe schleudert in grauer Vorzeit
einen Knochen in die Luft. Der Knochen gerinnt
zur Zeitlupe. Dann folgt ein Schnitt und wir sind
vier Millionen Jahre weiter und bei einem Raum-
schiff, das wie ein Knochen aussieht. Das war
fiir damalige Verhaltnisse - zweite Hilfte der
sechziger Jahre - und fiir eine so grosse kommer-
zielle Produktion ein geradezu revolutionirer
Schnitt. Heute sehen wir so etwas massenhaft.

Einen vergleichbaren Schnitt gibt es etwa
in HIGHLANDER, einem popularen Film der
achtziger Jahre. Darin wird aus dem Schottland

Dziga Vertoo und an seinen Film DER MANN
MIT DER KAMERA, einen wahnsinnig schnell
geschnittenen Film, der auch heute noch jedem
Tempo standhilt. Oder in den sechziger Jahren:
Godard, ein Film wie A BOUT DE SOUFFLE mit
seinen sogenannten Jump Cuts, wo plétzlich etwas
fehlt, wo man iiber etwas stolpert. Natiirlich, das
hat es alles gegeben. Aber friiher wurde das im
Kleinen Kreis als Avantgarde rezipiert. Heute ist
das Bestandteil des Mainstream-Kinos und wird
eben auch von einem breiten Publikum in den

ij iert. Den wird
heute etwas zugemutet, das sie vor dreissig
Jahren nicht goutiert hitten. Was frither Avant-
gardisten gemacht haben, ist ins allgemeine
Sehverhalten iibergegangen.

rumsuicenin Wie ist das mit der Strukturie-
rung der Zeit durch den Schnitt? Wird dem
Zuschauer da heute auch mehr zugemutet?

erNsT schreckenserc Die Art und Weise, wie
Zeit im Film komprimiert und zerstiickelt wird,
ist heute radikaler.

des Mi in das New York der Gegenwart
geschnitten, indem einfach nur zwei Gesichter
iibereinander geblendet werden.

Oder Michael Ciminos THE DEER HUNTER,
Ende der siebziger Jahre entstanden, springt von
Amerika nach Vietnam und in den Krieg mit
einem einzigen Schnitt und dem vorgezogenen
Geréusch von Hubschraubermotoren. Das ist eine
Minimalisierung der Mittel. Frither brauchte man
fiir so etwas einen ungeheuren Signalaufwand:
das Abblittern eines Kalenders, ein Insert: Drei
Jahre spiiter, das Anschwellen der Musik,
Unschirfe im Bild — nur um dem Zuschauer den
Zeitsprung verstandlich zu machen. Das ist heute
nicht mehr nétig.

mumsutenn: Zum stilistischen Standard
scheint heute zu gehoren, schnelle Ablidufe durch
Zeitlupenaufnahmen aufzuhalten und zu unter-
brechen.

ERNST scHreckenserc [n Simon Wests
THE GENERAL'S DAUGHTER gibt es ein typisches
Beispiel dafiir, wenn John Travolta, der hier einen
Militirbeauftragten spielt, der in einem spekta-
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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 ihm in
Zeitlupe herausgezogen, und es fallt auch in
Zeitlupe zu Boden. Mit neu eingelegtem Magazin
geht es danach in wiederhergestellter Hoch-
geschwindigkeit weiter.

ied derL k

Luhrmann ist nicht, wie man vielleicht
meinen konnte, ein Regisseur, der vom Videoclip
kommt, sondern ein 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

Das Wechselspiel von igung und
Retardation ist auch ein fester Bestandteil der
Filme des australischen Regisseurs Baz Luhrmann
und gehort, inhaltlich begrindet, zur Drama-
turgie der Geschichten, die er erzihlt. Sein
Debiitfilm STRICTLY BALLROOM von 1991 ist noch
ein eher i lles Tanzfilm-Melod das
aber, was den Umgang mit Zeit angeht, schon als
Vorstudie zu den spiteren Filmen dient. Schnelle

Tanzbeweg gefrieren zu Zeit-
lupen und springen dann wieder um in Real-
geschwindigkeit. Es hen Wis; die

wie Zeitschlieren sind und den Tanzsaal als eine
Kunstwelt erscheinen lassen.
Die Hochgeschwindigkeit gehort zum

11 Zeit- und Li ihl 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 and. its mit Romeos Faszination von
Julia und damit in der einen wie der anderen
Hinsicht mit seiner subjektiven Wahrnehmung.
Wenn sich dann durch die Liebe von Romeo und
Julia erst recht die Zeit verlangsamt, ist auch das
ein subjektives Gefiihl des Liebespaars, das in

beschreibt, noch stirker als in den Filmen zuvor
als eine ausgemachte Kunstwelt erscheinen lisst.
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
Madonna 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 ROMEO + JULIET erzahlt auch MmoULIN
ROUGE eine tragische Liebesgeschichte, und in
dem einen wie dem anderen Film ist L'amour 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 gibt es

einen Trance-Zustand und Gefiihl gerit:
auch Liebe wirkt damit wie eine Droge. Erzihl-
dramaturgisch sind diese Momente wie eine

Geschwi hsel, Zeitlupen, Gefiihls-

ersc V

ungen.
Wie in ROMEO + JULIET leitet sich das wieder aus

Zeitlupen sind nicht zur g N ierteren

der Liebe ab, die sich zwischen dem Poeten und
dem Showgirl entwickelt, die hier das zentrale
Paar des Films sind. In dem Moment, wo sich die
Liebesgeschichte und Tragddie entfaltet, wird das
Tempo zuriickgenommen.

rumsuien Die Zeitlupe als Element der
Retardation ist ein Effekt, der sich dem

da,
r schaffen sie einen trancehaften Effekt, ein merkwiirdiges Gefiihl des Irrealen.»

Das ist ein Effekt, den Filme sehr kalkuliert ein-
setzen. In Lawrence Kasdans GRAND CANYON gibt es
ein vergleichbares Beispiel, wenn Kevin Kline, als
er die Strasse iiberqueren will, von einer Hand im
letzten Moment zuriickgerissen wird, wihrend
vor seinen Augen ein Bus vorbeirauscht - das
alles in ch Zeitlupe.

Erzihltempo und der Dramaturgie der permanen-
ten Beschleunigung oft mit grosser Auffalligkeit
widersetzt.

ennsr scuneckensen Die Zeitlupe ist ein genuin
filmisches Element. Film war von Anfang an
das Medium, das die Zeit manipuliert hat. Die

In der spektakulirsten Szene von Mario
van Peebles posse wird der Hauptschurke vom
Helden des Films mit einer goldenen Patrone
erschossen. Man sieht den Flug oder besser die
Fahrt der goldenen Patrone in extremer Zeit-

Zeitlupe als erzihldramaturgisches Element, so
wie sie heute im Kino praktiziert wird, geht vor
allem auf Sam Peckinpah zuriick, der in seinen
Western der sechziger Jahre als erster damit
angefangen hat, die Zeitlupe im grossen Stil zu
verwenden. Extrem artifizielle Zeitlupen finden
sich aber auch bei Andrej Tarkowskij und Stanley
Kubrick. Es gibt keinen Kubrick-Film, in dem nicht
an ganz exponierter Stelle Zei

p bis sie auf dem Korper des
Schurken aufplatzt. Das ist ein Zitat der berihm-
ten Bogenschuss-Fahrt aus dem Kevin Costner-
Film ROBIN HOOD, PRINCE OF THIEVES, die auch
schon in dem Tomahawk-Wurf in Michael Manns
THE LAST OF THE MOHICANS zitiert worden ist oder
neuerdings in Kenneth Branaghs HAMLET, wenn
Hamlet seinen Degen durch den ganzen Saal
schleudert. Diese markante Zeitlupen-Szene

vorkommen. ;

Solche Zeitlupen sind nicht zur genaueren,
detaillierten Betrachtung und zur Riickversiche-
rung da, wie in der Sportberichterstattung,
Vielmehr schaffen sie einen h Effekt,

I hnet sehr genau die Art und Weise, wie
heute mit Zeit umgegangen wird. Bei Peckinpah
gab es noch nicht dieses Extrem, dass man Kugel,
Pfeil, Wurfbeil oder Degen in Grossaufnahme
iiber die Leinwand fliegen liess. Das ist ein hoch-
stilistisches Mittel, das seine Wirkung

ein merkwiirdiges Gefiihl des Irrealen: Man sieht
langsamer und intensiver. Das widerspricht
unserer natiirlichen Wahrnehmung véllig, denn
wir kénnen nicht in Zeitlupe sehen, auch wenn
wir in Gefahrensituationen manchmal diesen
Eindruck haben. So etwa, wenn ein Auto schnell
auf uns zukommt, im niichsten Moment wird es
krachen, und wir wissen das, haben aber den
Eindruck, es kommt ganz langsam auf uns zu: Die
Sekunden werden in der Wahrnehmung gedehnt.

nicht verfehlt, aber auch eine Funktion darin hat,
das ganze Geschehen als filmisches Spiel zu
entlarven. Niemand wird einen solchen Film fiir
realistisch halten.

Alles ist nur ein Spiel. Dazu gehort auch das
Zitieren aus anderen Filmen im ganzen Spektrum
zwischen Hommage und Parodie. Das populirste
Beispiel aus jiingster Zeit diirfte Wes Cravens
scream-Trilogie sein, die aus der Konfrontation
der medialen Horror-Erfahrungen der Prota-
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gonisten mit dem realen Horror der Filmhand-
lung ihren Witz und ihre Schockeffekte bezieht.

rumsuicenn Ein postmodernes Recycling-
Verfahren?

ensT scureckenaera Die von Steven Spielberg fiir
George Lucas inszenierten Indiana Jones-Filme oder
auch seine jurassic park-Trilogie verfahren in
eben der Weise. Man nimmt einen alten Stoff und
bringt ihn durch entsprechende Beschleunigung
auf die Hohe der Zeit, wobei ein postmodernes
Augenzwinkern, gerade auch unter Einbezichung
von Zitaten, fast schon obligatorisch ist. Das ist
die einzige Mglichkeit, wie man Geschichten, die
im Kino schon tausendmal erzihlt worden sind,
noch einmal s isch variieren kann.

Zwischen dem Kevin Costner-Film ROBIN
HOOD, PRINCE OF THIEVES und der klassischen
Errol Flynn-Version THE ADVENTURE OF ROBIN
100D 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

Sinne auch ein Remake von Robert Rossens
THE HUSTLER aus dem Jahre 1960. Scorseses
Billard-Film mit Tom Cruise und Paul Newman,
der schon in dem Film von Rossen die Hauptrolle
spielte, ist ein sehr rasant geschnittener Film.
Wenn man beide Filme miteinander vergleicht,
merkt man, wie sich Zeit, Tempo und Wahr-
nehmung veréndert haben. Eine Verénderung,
die sich im Stil manifestiert.

Bei Robert Rossen sind Kamera, Schnitt und
Ton ganz in der Erzéhltradition des klassischen
Hollywood-Kinos Mittel zum Zweck eines

psychologisch und p )
Erzihlzusammenhangs und machen kaum als
Mittel auf sich selbst aufmerksam. Weil allenfalls
Bewegungen der Personen im Raum durch leichte
Kameraschwenks mitvollzogen werden, gibt
es s0 gut wie keine eigenstindigen, von den
B der Personen I Kamera-
bewegungen.

Bei Martin Scorsese legt die Kamera
Kilometerstrecken in meist kreisformiger oder
elliptischer Bewegung zuriick. Die hektischen

THE HUSTLER
Regie: Robert
Rossen (1960)

2
THE COLOR OF
MONEY Regie
Martin Scorsese
(1986)

JURASSIC PARK 3
Regie: Joc
Jolnston (2001)

SCREAM Regie:
Wes Craven
(1996)

5
PLANET OF THE
egie: Tim
(2001)

AvES R
Burton

Bewegungen der Kamera von Michael Ballhaus
schaffen eine Atmosphire 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 Kugelhdhe 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 der Sinne, natiir-
lich auch hier mit den obligaten Zeitlupeneffekten
und dazu, was im Kino seltener ist, auch unter
Verwendung des Zeitraffers.

rumsuienn Ein neueres Beispiel wire Tim
Burtons Remake von Franklin Schaffners PLANET
OF THE APES aus dem Jahre 1967.

ernst scureckensera Der Unterschied zwischen
den beiden Filmen liegt darin, dass Franklin

Schaffier sein Thema der Spiegelung des Affen im
Menschen und umgekehrt des Menschen im

Affen ernst nimmt und e
ge einbettet, wie z

s in erkennbare Zeitbezii-
um Beispiel die Angst vor dem
Atomkrieg. Fiir Tim Burton ist es mehr als dreissig
Jahre spiter eher Spielmaterial fiir eine Version,
die sich mit vollem Einsatz der mimischen und
gestischen Exotik von Darstellern widmet, die
nicht nur in Affenkostiimen stecken wie die
Darsteller im Original, sondern sich auch wie die
Affen bewegen. Das ergibt zwar eine brillante
Performance, der aber trotz zihnebleckender
Gorillamonster der visionir-apokalyptis
Untergrund fehlt, der das Original auszeichnete -
ganz zu schweigen vom schockartigen Schluss-
effekt der Klassischen Version, der den ganzen
Film riickwirkend noch einmal in einem neuen
Licht erscheinen lisst.

he

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 konzentriert 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 -
A

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

in eindrucksvollen des
amerikanischen Siidwestens, der damals noch
nicht als Marlboro-Country zum Klischee verkom-
men war. Erst dann stossen sie auf die ersten
Affen. In 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 Affen 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 Erzihlgestus der alten Version wirkt sie
nimlich eindringlicher als in der ohne dramatur-
gische Differenzierung unentwegt auf Action
setzenden neuen Version von Tim Burton, der
auch nicht das Scope-Format zu nutzen weiss.

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

enns scureckensera 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
vornehmlich in den Dienst akustischer Schock-
effekte. Das Sound Design ist hier nur noch ein

her Invasionstruppen am D-Day in

der Normandie. Da pfeifen dem Zuschauer
buchstablich von allen Seiten die Kugeln um die
Ohren, und bei den Granateinschlagen unmittel-
bar neben seinem Kinosessel zuckt 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 Geréusche - 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.

umsurtenn Ein dramaturgisches Gespiir fiir
den Ton in Verbindung mit dem Schnitt hatte
immerhin schon Ciminos THE DEER HUNTER mit

seinen vor ; P e

ennst scueckensenc Francis Coppolas zeitgleich
entstandener Kriegsfilm APOCALYPSE NOw arbeitet
mit einem vergleichbaren Effekt. In der Eroff-
nungssequenz kiindigt sich aus dem akustischen
Off von links das bedrohliche Gerausch dréhnen-
der Rotorblitter von Hubschraubern an, um dann
mit erhdhtem Tonpegel als visueller Schemen
durchs Bild zu wandern und schliesslich nach
rechts wieder ins akustische Off abzudrehen.

Zwanzig Jahre spiter 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 zerstorten Stadt verschanzt, um den

il

1
Robert Duvall in

APOCALYPSE NOW
Regie: Francis

Coppola (1979)

2
SAVING PRIVATE
RYAN Regie:

«Das Kino der
aber nicht, dass andere Formen der Wahrnehmung damit schlagartig vom Tisch wiren.»

g ist eine ver

neue Das heisst

erwarteten Gegenangriff deutscher Truppen
aufzuhalten. Noch ehe man von dem Feind etwas
zu sehen bekommt, ist man schon hochgradig
alarmiert durch das quietschende Geréusch von
Panzerketten auf dem K i das sich

wildgewordene Biiffelherde alles unter sich
zertrampeln wiirde. Wenn in THE MATRIX von den
Briidern Wachowski aus dem Jahre 1999 ein
Hubschrauber in vollem Flug an einem Hochhaus

gewaltsam Einlass in den Gehorgang verschafft.
Doch wir sind jetzt zwanzig Jahre nach
den bahnbrechenden Werken von Cimino und
Coppola im Kino der digitalen Toneffekte an-
gekommen. Noch unangenehmer wirkt da das
immer lauter werdende, tief drohnende Gerausch
der Panzermotoren, das im Kino iiber mehrere
Basslautsprecher wiedergegeben wird. Das ist 5o
ein hochgezogenes Geréusch, dass sich einem die
Magengrube jelberg und sein

hellt und sp plodiert, hat man
iber das pyromanische Feuerwerk hinaus, das
auf der Leinwand zu sehen ist, den akustischen
Eindruck, dass das Kino iiber einem zusammen-
bricht. Was die Vorliebe fiir Tiefbass-Attacken als
itmusik zu Crash-Szenen und Explosionen in
Action-Filmen betrifft, gilt schon fast die Devise:
Je schlechter der Film, desto besser der Ton.
rumsuienn Gibt es zum Hochgeschwindig-
keitskino eine Gegenbewegung, die eine Wieder-
derl i i

Sound Designer Gary Rydstro bedienen sich hier

des akustischen Mittels der Bass-Attacke, das man
als die eigentliche akustische Chiffre des digitalen
Kinos des Schocks bezeichnen konnte.

rumsuiien Eine Tonbehandlung, die auch
unter dem Einfluss gegenwiirtiger Musik-
stromungen steht?

ErNST scHreckenserc Wie kaum ein anderes
Mittel vermag der gezielte Einsatz von tiefen
Biissen das akustische Sensorium des Zuschauers
oder besser des Zuhérers zu attackieren. Die
rhythmischen Schwi des Bass-Signal
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, hort sich das an, als ob eine

P
konnte?

ennst scuneckensenc Das Kino der Beschleuni-
gung ist eine verhaltnismassig neue Entwicklung.
Das heisst aber nicht, dass andere Formen der
Wahrnehmung damit schlagartig vom Tisch
geriumt wiiren. Diese anderen Formen hat es
immer gegeben und wird es immer geben, sicher
auch als Opposition. Beide Formen existieren
nebeneinander. Es ist nicht so, dass die eine die
andere kaputt macht, sondern es sind einfach
2wei iche Formen der Wahrneh

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 lisst.

Das Gesprich mit Ernst Schreckenberg
fiihrte Peter Kremski
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