Die wichtigsten Filmtheorien

Teresa Distelberger, Katharina Tiwald

Laut Balasz, einem der frithesten Filmtheoretiker (Anmerkung: aus gegebenen Umstdnden
sind ,,friiheste Filmtheoretikerinnen* wie leider gehabt spiter anzusiedeln), ist Film potentiell
das grofite Instrument zur Beeinflussung der Massen, das jemals in der menschlichen
Kulturgeschichte geschaffen wurde. Das Verdienst Balasz” ist im eigentlichen eine
Zusammenstellung der Geschichte des Mediums, der Ubergang vom puren ,,photographischen
Theater* zur Entwicklung einer eigenen Formsprache im Zuge der Emanzipation des Films
vom Theater:

Wihrend im Theater jeweils der ganze Raum sichtbar ist, die Zuseherin das Geschehen aus
einer bestimmten Distanz und immer vom selben Winkel aus betrachtet (diese drei Prinzipien
sind miteinander verkettet und machen die Basis des dramatischen Stils aus), ist das im Film
umgedreht.

Andere Theoretiker wie beispielsweise Arnheim und Eisenstein (auch ein groBartiger
Praktiker...) wandten sich der Frage der psychologischen Auswirkungen von Film auf das
Publikum zu: Laut Arnheim sei der Effekt eines Filmes zwischen dem Effekt eines absolut
zwei- und eines absolut dreidimensionalen Bildes anzusiedeln; also werden Objekte und
Gegenstinde auf der Leinwand als gleichzeitig lebendig und imaginiert empfunden. Er fiihrt
dann weiter aus: ,,Every good film shot is satisfying in a purely formal sense as a linear
composition — etwas, das vielleicht an Grammatikalitdit mit ihren wohlgeformten Sitzen
erinnert...

Fiir Eisenstein ist Montage (also das Schneiden und Anordnen von Einstellungen) das zentrale
Thema seiner Filmtheorie, die allerdings nicht unbedingt einen (auch formal) einheitlichen
Korpus bildet: Eisensteins Schreibstil ist gepridgt von Aphorismen, er ist polemisch, stellt
Axiome und Dogmen in den Raum; allerdings wird ihm auch ,.eklektischer kultureller
Appetit* attestiert. In einem Bachtinschen Sinn kann man bei Eisenstein die Heteroglossie,
das ,,Spiel der Stimmen* und das Herausgehen aus unbedingter methodischer Beschrinkung
beobachten.

Was Montage betrifft, so ist sie das Mittel, mit Hilfe dessen auf die Psyche des Publikums
»kalkulierter Druck® ausgeiibt wird. Film ist nicht einfach Aufzdhlen von Geschehnissen,

sondern eine tendenziose Auswahl von Geschehnissen; der Effekt, den ein Film hat, entsteht



aus der Gegeniiberstellung und Akkumulation von Assoziationen in der Psyche des
Publikums, und zwar jenen Assoziationen, die die Absicht des Films verlangt. Eisenstein sah
seine Arbeit als durchaus politisch; er nimmt auch an, dass das Publikum je nachdem, welcher
Klasse es angehort, unterschiedlich auf einen Film reagieren wird.

Was nun die Montage angeht, unterscheidet er in ,,Die vierte Dimension des Kinos* von 1929
fiinf Kategorien, die man als hierarchisch aufgebaut auffassen kann: metrisch, rhythmisch,
tonal, libertonal und ,intellektuell (,,intellectual®, bezogen auf den Intellekt, also das
nrationale Organ®). Die metrische Montage dhnelt dem Metrum in der Poesie, Kriterium ist
die tatsdchliche Lénge einer Einstellung; in der rhythmischen Montage wird der Inhalt der
Einstellung dazu herangezogen, um ihre Lange festzulegen; in der fonalen Montage werden
die verschiedenen Einstellungen je nach ihrer Luminositét, ihrer ,,Lichthaftigkeit™ und ihrer
»Schartheit (runde vs. kantige Objekte) geordnet. Die iibertonale Montage schliefllich
wendet sich ab von der, wie er es nennt, ,Montage nach einer Dominanten®, also der
Montage, die auf ein dominierendes Zeichen ausgerichtet ist. Laut Eisenstein ist die
Dominante variabel und relativ, eine Einstellung kann nur in einem Kontext ,,gelesen*
werden; die Ambiguitdt einer Einstellung wird dadurch vertieft, nicht reduziert. Der Prozess
von metrischer Montage bis zur intellektuellen Montage ist ein dialektischer: Konflikte
resultieren in einer Synthese auf der jeweils hoheren Ebene. Die Spitze ist die intellektuelle
Montage, die Synthese aus physiologischen und intellektuellen Obertonen; daraus wird auch
das ,,intellektuelle Kino* (intellectual cinema). Das ,,intellektuelle Kino* soll dem Konflikt
zwischen ,,Sprache der Logik® und ,,Sprache der Bilder ein Ende setzen, denn abstrakte
Ideen, so Eisenstein, seien ein Echo der Prozesse von Instinkt, Sinneseindriicken und
Emotionen. Im ,,intellektuellen Kino* sollen Bilder so angeordnet werden, dass sie eine
»affektive Bewegung® auslosen, die wiederum eine Serie von Ideen hervorruft: vom Bild zur

Emotion, von der Emotion zur These.

Bazin:

will in seiner Theorie eine ,,Janguage of cinema* aufzeigen und die ontologischen Grundlagen
der Filmkunst beschreiben. Eine zentrale Frage ist dabei: Wie nimmt der Film zur Natur des
Seins Bezug und was ist eigentlich ,the being of a film’?

Bazin sieht das Kino und die Fotografie in engem Zusammenhang mit dem fundamentalen

psychologischen Bediirfnis des Menschen, sich gegen die Zeit zu verteidigen. Doch dieses



Bediirfnis nach zeitloser Abbildung bringt auch die Diskussion iiber Realismus in der Kunst
allgemein mit sich. Wie auch andere bildende Kiinste wie die Malerei befindet sich die
Filmkunst in abgeschwichter Form zwischen dem Anspruch der realistischen Abbildung der
Realitdt und ésthetischen und kiinstlerischen Anspriichen auf der anderen Seite. Definiert sich
die Filmkunst nun iiber ihr Féhigkeit, die Realitdt moglichst ,echt’ abzubilden, oder doch iiber
die spezielle Aussage, welche durch die Art der Aufnahme, der Reprisentation der Realitét
mittransportiert wird?
Die Montage/der Schnitt ist fiir Bazin ein zentraler Punkt der ,language of cinema’.
Verschiedene Stile der Montage wie Parallelmontage, ,accelerated montage’ und ,montage by
attraction’ sind in Bazin’s ,language of cinema’ wichtige bedeutungsgebende Elemente. Die
Bedeutungsgebung entsteht nicht allein durch die Bedeutung der Bilder selbst, sondern durch
die Art ihrer Aneinanderreihung. Die Bedeutung ist nicht das Bild selbst sondern vielmehr der
Schatten des Bildes das durch die Montage in das Bewusstsein des Zuschauers tritt und ihm
dabei eine Interpretation des Gesehenen aufdrangt.
Bazin sieht den Regisseur eines Films wortwortlich als einen Autor als Equivalent zum
Schriftsteller. Bazin’s ,auteur theory’ hat durch seine Zeitschrift ,Cahier du Cinéma’ die
Filmtheorie stark beeinflusst.
Kracauer:
Auch er spricht von einer ,ontology of film’. Er sieht die Funktion des Films darin, die Natur
einzulassen und zu bearbeiten. Diese Abhingigkeit von der Natur, der Realitét hélt den Film
davon ab in die sich selbst geniigende Autonomie der traditionellen Kunst (I’art pour 1’art)
abzugleiten und bietet ihm gleichzeitig unendliche Moglichkeiten.
Kracauer trifft mehrere Einteilungen auf verschiedenen Ebenen:

3 Funktionen des Kinos: ,things normally unseen’, ,phenomena overwhelming
consciousness’ und ,spezial modes of reality’

5 Aftinitdten des Films: ,the unstaged’, ,the fortuitous’, ,endlessness’, ,the indeterminate’ und

,the flow of life’

In diesen frithen Filmtheorien wird teilweise noch nicht konsequent zwischen Fiction und
Non-Fiction unterschieden. So verwendet beispielsweise Bazin zur Untermauerung einer
These ein Beispiel aus dem Film ,Nanook of the North’ (1921) von Robert Flaherty, ein

Dokumentarfilm, zitiert aber im gleichen Kontext auch verschiedene Spielfilme der Zeit.



Ich finde es deshalb sehr wichtig die Gruppe der Dokumentarfilme als Filme, die wirklich mit
Elementen aus der Realitdt arbeiten gesondert zu betrachten und auch zu theoretisieren. In der
allgemeinen Filmtheorie wird diesbeziiglich auch oft nicht zwischen der Realitdt und er
Realitét einer Inszenierung unterschieden.

Wie relativ jedoch auch und gerade im Kontext der Dokumentarfilme Begriffe wie Realitét
und Wahrheit bleiben spricht Trinh T. Minh-ha, selbst Dokumentarfilmerin in ithrem Artikel
»The Totalizing Quest of Meaning™ sehr klar an. ,Wahrheit und Bedeutung: es ist
wahrscheinlich, dass beide gleichgesetzt werden, und doch ist das, was als Wahrheit

bezeichnet wird, hiufig nichts anderes als eine Bedeutung.*



