hindern. Die Geschichte des Films entspricht einem langen Mir-
tyrerkatalog. Der Film ist deswegen nicht weniger Teil der Ge-
schichte der Kunst und des Denkens, in der autonomen, uner-
setzlichen Gestalt, die diese Autoren zu erfinden und trotz allem
durchzusetzen wufiten. )

Wir verzichten auf Abbildungen zur Illustration unseres Texts,
Vielmehr ist es unser Text, der nichts sein mochte als eine Illu-
stration der grofien Filme, mit denen jeder von uns, in geringe-
rem oder hoherem Mafe, eine Erinnerung, ein Gefiihl oder eine
Vorstellung verbindet.

12

ErsTES KAPITEL
Thesen zur Bewegung
Erster Bergson-Kommentar

Bergson hat nicht nur eine These zur Bewegung vorgelegt, son-
dern drei. Die erste ist derart beriihmt, daf sie die beiden anderen
nahezu verdeckt. Dabei dient sie nur zur Einfiihrung in die bei-

“den anderen. Nach dieser ersten These geht die Bewegung mit

dem Raum, den sie durchliuft, keine Verbindung ein. Der durch-
laufene Raum ist vergangen, die Bewegung ist gegenwirtig, sie ist
der Akt des Durchlaufens. Der durchlaufene Raum ist teilbar,.
sogar unendlich teilbar, wohingegen die Bewegung unteilbar ist
oder sich nicht teilen liflt, ohne sich bei der Teilung in ihrer
Beschaffenheit zu andern. Was bereits eine komplexere Idee vor-
aussetzt: die durchlaufenen Riume gehéren alle zu dem einen
homogenen Raum, wihrend die Bewegungen heterogen sind und
nicht aufeinander zuriickgefithrt werden kénnen. :
Doch in dieser These steckt, vor ihrer Entfaltung, noch eine an-
dere Aussage: Die Bewegung lifit sich nicht mit Punkten in
Raum oder Zeit, d. h. mit unbeweglichen »Schnitten« rekonstru-
ieren. Eine solche Rekonstruktion miifite so vorgehen, dal man
diese Punkte mit der abstrakten Vorstellung einer Abfolge, einer
mechanischen, homogenen, universellen und vom Raum abgels-
sten Zeit, die fiir alle Bewegungen dieselbe wire, verkniipft. Und
dann entgeht uns die Bewegung in doppelter Weise. Einerseits
mag man noch so sehr zwei Punkte in Raum oder Zeit bis gegen
unendlich einander annihern: die Bewegung wird sich immer in
dem Intervall zwischen ihnen ergeben, also hinter unserem Riik-
ken. Andererseits kann man die Zeit so lange teilen, wie man will;
die Bewegung wird stets in einer konkreten Dauer stattfinden,
jede Bewegung wird also ihre eigene qualitative Dauer haben.
Von hier aus lassen sich zwei nicht weiter riickfiihrbare Formeln
gegeniiberstellen: »reale Bewegung — konkrete Dauer« und »un-
bewegliche Schnitte plus abstrakte Zeit«.

1907 gibt Bergson in L’évolution créatrice der scheiternden For-
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mel einen Namen: die kinematographische Illusion. In der Tat
beruht das filmische Verfahren auf zwei komplementiren Vor-
aussetzungen: Momentschnitte, die Bilder genannt werden; eine
Bewegung oder eine unpersonliche, einheitliche, abstrakte, un-
sichtbare oder nicht wahrnehmbare Zeit, die »im« Apparat ist
und »mit« der man die Bilder vorbeiziehen laft.' Der Film liefert
uns also eine falsche Bewegung, er ist das typische Beispiel einer
falschen Bewegung. Es ist jedoch eigentiimlich, daf8 Bergson ei-
nen derart modernen, gerade entstandenen Ausdruck (»kinema-
tographisch«) fiir diese uralte Illusion wihlt. Wenn der Film mit
unbeweglichen Schnitten die Bewegung rekonstruiert, geht er
nach Bergson in der Tat nicht anders vor als das ilteste Denken
(die Zenonischen Paradoxien) oder die natiirliche Wahrnehmung.
In dieser Hinsicht unterscheidet er sich von der Phinomenologie,
fiir die der Film eher mit den Bedingungen der natiirlichen Wahr-
nehmung bricht. »Von der voriibergleitenden Realitdt nehmen
wir sozusagen Momentbilder auf, und weil diese die Realitat cha-
rakteristisch zum Ausdruck bringen, geniigt es uns, sie lings ei-
nes abstrakten, gleichférmigen, unsichtbaren, auf dem Grunde
des Erkenntnisapparats liegenden Werdens aufzureihen ... Wabr-
nebmung, intellektuelle Auffassung, Sprache, sie alle verfabren
s0. Ob es sich nun darum handle, das Werden zu denken oder
auszudriicken, ja, es wahrzunehmen — wir tun nichts weiter, als
einen inneren Kinematographen in Titigkeit zu setzen.« Soll das
heifien, dafl — Bergson zufolge — der Film lediglich die Projektion,
die Reproduktion einer konstanten, universellen Illusion ist? Dafl
man schon immer gefilmt hat, ohne es zu wissen? Aber damit
stellen sich zahlreiche Probleme. .

Zunichst: Ist die Reproduktion der Illusion nicht in gewisser
Weise auch ihre Korrektur? Darf man von der Kiinstlichkeit der
Mittel auf die Kiinstlichkeit des Ergebnisses schliefen? Der Film
arbeitet mit Phasenbildern, das heifit mit unbeweglichen Schnit-
ten, vierundzwanzig (anfangs achtzehn) Bildern pro Sekunde.
Doch, wie bereits hiufig angemerkt, gibt er uns kein Photogramm,
sondern ein Durchschnittsbild, dem dann nicht etwa noch Bewe-
gung hinzugefiigt oder hinzugezihlt wiirde — Bewegung ist im
Gegenteil im Durchschnittsbild unmittelbar gegeben. Dem liefle
sich entgegenhalten, daff dies bereits fiir die natiirliche Wahrneh-

mung gilt. Hier wird die Illusion jedoch oberhalb der Wahrneh-
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mung korrigiert, durch die Voraussetzungen, die die Wahrneh-
mung im Subjekt erméglichen. Im Film dagegen wird sie — fir
einen unbedarften Zuschauer — gleichzeitig mit dem Erscheinen
des Bildes korrigiert (in dieser Hinsicht hat, wie noch zu zeigen
sein wird, die Phinomenologie recht, wenn sie eine grundlegende
Differenz zwischen natiirlicher und kinematographischer Wahr-
nehmung annimmt). Kurz, der Film gibt uns kein Bild, das er
dann zusitzlich in Bewegung brichte — er gibt uns unmittelbar
ein Bewegungs-Bild. Sicher liefert er auch einen Schnitt, aber
einen beweglichen, keinen unbeweglichen Schnitt plus abstrakte
Bewegung. Wiederum ist es sehr merkwiirdig, dafl Bergson die
Existenz von beweglichen Schnitten und Bewegungsbildern ein-
wandfrei entdeckt hatte — vor Erscheinen von L’évolution cré-
atrice und vor der offiziellen Entstehung des Films, nimlich in
Matiére et mémoire im Jahre 1896. In der Entdeckung des Bewe-
gungsbilds, jenseits der Voraussetzungen der natiirlichen Wahr-
nehmung, lag die auflergewShnliche Neuerung des ersten Kapi-
tels von Matiére et mémoire. Sollte Bergson sie zehn Jahre spater
wieder vergessen haben?

Oder erlag er einer anderen Illusion, von der alles Neue in Bann
geschlagen ist? Bekanntlich mufl sich alles - handle es sich um
Dinge oder Personen — in seinen Anfingen zwangsliufig verstek-
ken. Wie sollte es anders sein? Tauchen sie doch plotzlich in
einem Zusammenhang auf, der sie noch nicht enthielt, und miis-
sen sie doch zunichst die Gemeinsamkeiten betonen, die sie mit
der Gesamtheit teilen, um nicht auf Ablehnung zu stoflen. Das
Wesen einer Sache erscheint niemals zu Anfang, sondern im Ver-
lauf ihrer Entwicklung, sobald ihre Krifte sich gefestigt haben.
Das wufite Bergson besser als jeder andere — er, der die Philo-
sophie verwandelt hatte, indem er statt der Frage nach der Ewig-
keit die nach dem »Neuenc stellte (wie sind die Erzeugung und
das Auftreten von etwas Neuem mdglich?). So meinte er zum
Beispiel, daf} der neuartige Charakter des Lebens nicht in dessen
Anfingen zum Vorschein kommen konnte, weil es anfangs ge-
zwungen war, die Materie nachzuahmen ... Gilt das fiir den Film
nicht genauso? Ist nicht auch der Film in seinen Anfingen ge-
zwungen, die natiirliche Wahrnehmung nachzuahmen? Ja, in
welcher Situation war denn der Film am Anfang? Zum einen war.
der Aufnahmestandpunkt fixiert, die Einstellung war also rdum-
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lich, unbeweglich; zum anderen war das Aufnahmegerit noch
ungeschieden von dem mit gleichmifig-abstrakter Zeit arbeiten-
den Projektionsapparat. Die Entwicklung des Films, die Erobe-
rung seiner Wesenseigentiimlichkeit oder Neuartigkeit, setzt mit
.der Montage, der beweglichen Kamera und der Trennung von
Aufnahme und Projektion ein. So verliert die Einstellung ihre
riumliche Qualitit und bekommt Zeitcharakter; und die Schnitt-
ebene ist nicht mehr unbeweglich, wird beweglicher Schnitt. Der
Film wird sich exakt im Bewegungsbild aus dem ersten Kapitel
von Matiére et mémoire wiederfinden.

Man muf zu dem Schluf kommen, daf Bergsons erste These zur
Bewegung weitaus komplexer ist, als es zunichst schien. Einer-
seits wendet sie sich gegen alle Versuche, Bewegung anhand des
durchlaufenen Raums zu rekonstruieren, das heifit durch die Ad-
dition von unbeweglichen Momentschnitten und abstrakter Zeit.
Andererseits kritisiert sie den Film, entlarvt ihn als einen dieser
illusorischen Versuche, der den Trugschlufl auf die Spitze treibt.
Doch enthilt Matiére et mémoire auch jene These von den be-
weglichen Schnitten, den Zeiteinstellungen, die wie eine Prophe-
zeiung die Zukunft oder das Wesen des Films vorwegnahm.

2

Nun wird aber gerade in L’évolution créatrice eine zweite These
vorgelegt. In ihr wird nicht alles auf ein und dieselbe Illusion
iiber die Bewegung reduziert, es werden wenigstens zwei hochst
unterschiedliche Illusionen auseinandergehalten. Der grundle-
gende Fehler besteht stets darin, die Bewegung aus Momenten
oder Positionen zu rekonstruieren; dafiir gibt es allerdings zwei
Verfahrensarten, die der Antike und die der Moderne. Fiir die
Antike verweist die Bewegung auf intelligible Elemente: Formen
oder Ideen, die selbst ewig und unbeweglich sind. Natiirlich wird
man zur Rekonstruktion der Bewegung solche Formen moglichst
nah an ihrer Aktualisierung im Materiestrom erfassen. Es sind
Potentialititen, die sich nur in der Materie verkérpert aktualisie-
ren. Umgekehrt bringt allerdings die Bewegung nur eine »Dia-
lektik« der Formen, eine ihr Ordnung und Maf verleihende
ideale Synthese zum Ausdruck. Eine so aufgefafite Bewegung
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besteht also im geregelten Ubergang von einer Form zur anderen,
das heifit in einer Ordnung von Posen oder hervorgehobenen
Momenten wie in einem Tanz. Die Formen oder Ideen »werden
als Wesensziige einer Periode angesehen, deren Quintessenz sie

verkérpern sollen — wihrend die gesamte iibrige Periode durch

den an sich jedes Interesse entbehrenden Ubergang einer Form
zur anderen ausgefiillt ist . .. Der Endpunket also oder der Kulmi-
nationspunkt wird bezeichnet (telos, akme). Er wird zum We-
sensmoment erhoben, und dieser Moment, den die Sprache zur
Bezeichnung des Gesamtvorgangs festgehalten hat, geniigt auch
der Wissenschaft zu seiner Charakterisierung.«<*

Die wissenschaftliche Revolution der Neuzeit bestand darin, die
Bewegung nicht mehr auf herausgehobene Momente, sondern
auf jeden beliebigen Moment zu beziehen. Soweit die Bewegung
iiberhaupt noch zusammengesetzt wurde, tat man dies nicht
mebr von transzendenten Formelementen (Posen) aus, sondern
anband immanenter materieller Elemente (Schnitte). Statt einer
intelligiblen Synthese wurde eine sinnlich anschauliche Analyse
der Bewegung vorgenommen. So entstand die neuzeitliche
Astronomie, als Umlaufbahn und Umlaufzeit in Relation gesetzt
wurden (Kepler); die neuzeitliche Physik, als der zuriickgelegte
Weg eines fallenden Korpers mit der Fallzeit verbunden wurde
(Galilei); die moderne Geometrie, als man die Gleichung einer
ebenen Kurve entwickelte, das heifit die Position eines Punktes
auf einer beweglichen Geraden in einem beliebigen Moment ihres
Verlaufs (Descartes); schlieflich die Infinitesimalrechnung, als
man daran ging, sich unendlich anniherbare Schnitte vorzustellen
(Newton, Leibniz). Uberall ersetzte die mechanische Abfolge be-
liebiger Momente die dialektische Ordnung von Stellungen: »Die

‘moderne Wissenschaft mufl besonders durch ihr Streben definiert

werden, die Zeit als unabhingige Variable zu fassen.<’

Allem Anschein nach ist der Film der jiingste Abkémmling dieser
von Bergson freigelegten Linie. Man kénnte sich eine Reihe von
Fortbewegungsmitteln (Eisenbahn, Auto, Flugzeug...) und
parallel dazu eine Reihe von Ausdrucksmitteln (Graphik, Foto,
Film ...) vorstellen: die Kamera erschiene dann als eine Art Re-
lais oder besser noch als ein verallgemeinertes Aquivalent der
Fortbewegungen. Und so erscheint sie dann auch in den Filmen
von Wenders. Wenn man sich zur Vorgeschichte des Films Ge-
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danken macht, verfillt man unter Umstinden in konfuse Uberle-
" gungen, weil man nicht genau weif}, wie weit die fiir ihn charak-
teristische technologische Linie zuriickverfolgt werden soll, ja,
welche denn iiberhaupt fiir ihn mafigeblich ist. Man kann natiir-
lich immer chinesische Schattenspiele oder die altertiimlichsten
Projektionssysteme heranziehen. Tatsichlich sind die folgenden
Voraussetzungen ausschlaggebend: nicht allein das Photo, son-
dern die Momentaufnahme (das gestellte Photo gehort zu einer
anderen Linie); Momentaufnahmen in gleichem Abstand; die
Ubertragung des gleichen Abstands auf einen Triger, eben den
»Film« (es sind Edison und Dickson, die das Filmband perforie-
ren); ein Antriebsmechanismus fiir den Bildtransport (die von
Lumiére entwickelten Greifer). In diesem Sinn ist der Film das
System, das die Bewegung als Funktion eines beliebigen Moments
reproduziert, das heifit in Abhingigkeit von Momenten in glei-
chem Abstand, die so ausgewahlt werden, dafl ein Eindruck von
Kontinuitit entsteht. Jedes andere System, das in der Reproduk-
tion der Bewegung einer Anordnung von projizierten, ineinander
iibergehenden oder sich »verwandelnden« Posen folgt, hat nichts
mit Film zu tun. Das wird sehr deutlich, wenn man den Zeichen-
trickfilm zu definieren versucht: wenn er ohne Abstrich zum
Film gehort, dann deswegen, weil die Zeichnung hier keine voll-
endete Stellung oder Figur mehr bildet, sondern die Beschrei-
bung einer durch die Bewegung von Linien und Punkten an be-
liebigen Momenten ihres Weges sich fortwihrend entwickelnden
und auflésenden Figur. Der Zeichentrickfilm verweist auf eine
cartesianische Geometrie, nicht auf eine euklidische. Er fithrt uns
nicht die in einem einzigen Moment beschriebene Figur vor, son-
dern vielmehr die Kontinuitit der die Figur beschreibenden Be-
wegung.

Dennoch lebt der Film anscheinend von herausgehobenen Mo-
menten. Es wird oft gesagt, dafl Eisenstein aus den Bewegungen
oder Entwicklungen bestimmte Krisenmomente herausgezogen
und diese dann zum eigentlichen Gegenstand des Films erhoben
hat. Eben dies nannte er das »Pathetische«: er sucht sich die
Hohepunkte und die Schreie aus, er treibt die Szenen zu ihrem
Hohepunkt und lfit sie dann miteinander kollidieren. Doch das
ist keinesfalls ein Einwand. Kommen wir nochmals auf die Vor-
geschichte des Films und das beriihmte Beispiel vom Pferde-
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galopp zuriick. Diese Bewegung konnte erst aufgrund der graphi-
schen Aufzeichnungen von Marey und Muybridges abstandglei-
chen Momentaufnahmen, die das organisierte Ganze der Gangart
an einem beliebigen Punkt wiedergeben, exakt zerlegt werden.
Hat man die Abstandseinheit gut gewihlt, stofit man zwangslau-
fig auf auffallende Zeiteinheiten, zum Beispiel auf Momente, in
denen das Pferd erst einen Huf auf der Erde hat, dann drei, zwei,
drei und einen. Diese kann man herausgehobene Momente nen-
nen; aber ganz und gar nicht im Sinne der Stellungen oder typi-
schen Posituren, die den Galopp in fritheren Formen charakteri-
sierten. Diese Augenblicke haben mit Posen nichts mehr zu tun,
ja, sie wiren als Posen schlechterdings nicht méglich. Herausge-
hobene Momente sind sie nur, insofern sie auffallende oder sin-
gulire Punkte einer Bewegung sind, nicht aber Aktualisierungs-
momente einer transzendenten Form. Der Begriff hat eine vollig
andere Bedeutung bekommen. Die herausgehobenen Momente
Eisensteins — oder jeden anderen Autors — sind noch beliebige
Momente; nur kann der beliebige Moment regulir oder singuldr,
gewohnlich oder auffallend sein. Dafl Eisenstein auffallende Mo-
mente auswihlt, andert nichts daran, daf} er sie aus einer imma-
nenten Analyse der Bewegung und keineswegs aus einer tran-
szendenten Synthese gewinnt. Der auffallende oder singulire
Moment bleibt ein beliebiger Moment unter anderen. Darin liegt
gerade der Unterschied zwischen einer neuzeitlichen Dialektik,
auf die Eisenstein sich beruft, und der antiken Dialektik. Diese ist
die Ordnung transzendenter Formen, die sich in einer Bewegung
aktualisieren, jene dagegen die Produktion und Konfrontation
singulirer, bewegungsimmanenter Punkte. Diese Produktion
von Singularititen (der qualitative Sprung) vollzieht sich nun
iiber die Akkumulation des Gewdhnlichen (quantitativer Pro-
zeR), so dafl das Singulire dem Beliebigen entnommen wird, es
selber nur nicht-gewdhnliches oder nicht-regulares Beliebiges ist.
Eisenstein selbst machte deutlich, dafl das »Pathetische« das »Or-
ganische« voraussetzt als organisierte Gesamtheit beliebiger Au-
genblicke, durch das die Einschnitte hindurchgehen miissen.*

Der beliebige Moment, das ist der Moment in gleicher Entfer-
nung von einem anderen. Wir definieren also den Film als ein
System, das die Bewegung reproduziert, indem es sie auf den
beliebigen Moment bezieht. Aber da tauchen erneut Schwierig-
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keiten auf. Was ist an einem derartigen System von Interesse?
Vom wissenschaftlichen Standpunkt aus sehr wenig. Denn die
wissenschaftliche Revolution lag in der analytischen Dimension.
Mufite die Bewegung zu ihrer Analyse auf den beliebigen Mo-
ment zuriickgefithrt werden, so war ein Interesse an einer auf
diesem Prinzip beruhenden Synthese oder Rekonstruktion kaum
zu erkennen, es sei denn als blofle Bestitigung. Darum setzten
weder Marey noch Lumiére grofies Vertrauen in die Erfindung
des Films. War sie dann wenigstens von kiinstlerischem Inter-
esse? Anscheinend auch nicht besonders, denn die Kunst schien
die Rechte auf eine hohere Synthese der Bewegung weiter fiir sich
zu beanspruchen und hielt sich an die Stellungen und Formen,
die die Wissenschaft verschmiht hatte. Hier befinden wir uns im
Zentrum der zwiespiltigen Situation des Films als einer »indu-
striellen Kunst«: er war weder Kunst noch Wissenschaft.
Indessen mochten die Zeitgenossen empfinglich sein fiir eine
Entwicklung, von der die Kunst erfafit wurde und die selbst in
der Malerei den Status der Bewegung verinderte. Um so mehr
gaben Tanz, Ballett und Pantomime die Figuren und Posen auf,
um das Nicht-Gestellte, Nicht-Gestelzte freizusetzen, das die
Bewegung auf den beliebigen Moment bezieht. Dadurch wurden
Tanz, Ballett und Pantomime in die Lage versetzt, auf Vorfille im
Milieu, das heift auf die Verteilung der Punkte im Raum oder auf
Momente eines Ereignisses zu antworten. Das alles traf sich mit
dem Film. Und mit der Einfihrung des Tonfilms wird das Kino
imstande sein, aus dem Musical eine der grofien Filmgattungen
2u machen — mit Fred Astaires action dance, der sich an einem
beliebigen Ort, auf der Strafle, zwischen Autos, entlang dem
Biirgersteig abspielen konnte.* Doch bereits im Stummfilm hatte
Chaplin die Pantomime der Kunst der Posen entrissen und sie
zur »Aktionspantomime« erhoben. Mitry hat denen, die Chaplin
vorwerfen, sich des Films zu bedienen, statt ihm zu dienen, mit
dem Hinweis darauf geantwortet, Chaplin habe der Pantomime
ein neuartiges Modell gegeben, ein Modell in Abhingigkeit von
Raum und Zeit, in einer in jedem Augenblick konstruierten Kon-
tinuitit, die — statt sich auf zu verkdrpernde vorgingige Figuren
zu beziehen — sich nur noch in ihre herausragenden immanenten
Elemente auflésen laft.®

Daf der Film vollstindig dieser modernen Auffassung von Bewe-
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gung zuzurechnen ist, hat Bergson mit Nachdruck gezeigt. Von
da ab scheint er aber zwischen zwei Richtungen zu schwanken,
von denen die eine auf seine erste These zuriickfiihrt, wihrend
die andere eine neue Fragestellung erdffnet. Schligt man den
ersten Weg ein, so mogen sich die beiden Auffassungen aus wis-
senschaftlicher Sicht sehr unterscheiden; im Ergebnis sind sie
trotzdem fast identisch. Denn es liuft auf dasselbe hinaus, ob
Bewegung aus erstarrten Posen oder unbewegten Schnitten zu-
sammengesetzt wird: in beiden verfehlt man die Bewegung, weil
man sich ein Ganzes vorgibt, weil man unterstellt, daf} »alles
gegeben ist«, wihrend sich die Bewegung nur herstellt, wenn das
Ganze weder gegeben ist noch gegeben werden kann. Sobald man
sich das Ganze in der ewigen Ordnung der Formen und Posen
oder in der Gesamtheit beliebiger Augenblicke vorgibt, ist die Zeit
entweder nur noch Bild der Ewigkeit oder aber Konsequenz einer
Gesamtheit: fiir die wirkliche Bewegung ist kein Platz mehr.
Dennoch schien sich fiir Bergson noch ein anderer Weg zu er6ff-
nen: denn wenn die antike Auffassung durchaus der antiken Philo-
sophie und deren Ziel entspricht, das Ewige zu denken, so verlangt
die moderne Auffassung, die neuzeitliche Wissenschaft, nach einer
anderen Philosophie. Wenn man die Bewegung auf beliebige Mo-
mente bezieht, muff man dazu fihig sein, die Hervorbringung des
Neuen zu denken, das heifit des Herausgehobenen und Singuli-
ren, in welchem Moment auch immer. Das ist eine totale Umkehr
der Philosophie, und eben dies nimmt sich Bergson letztlich vor:
der neuzeitlichen Wissenschaft die Philosophie zu geben, die ihr
entspricht, die ihr fehlt wie eine Hilfte der anderen.® Aber kann
man auf diesem Weg stehenbleiben? Kann man bestreiten, daf§
auch die Kiinste diese Umkehr vollziehen miissen? Und daff der
Film in dieser Hinsicht ein wesentlicher Fakror ist, ja, daff er bei
der Entstehung und Entwicklung dieses neuen Denkens, dieser
neuen Art zu denken, eine wesentliche Rolle zu spielen habe? An
diesem Punkt begniigt sich Bergson nicht mehr damit, seine erste
These zu bekriftigen. Obwohl sie unterwegs steckenbleibt, er-
moglicht Bergsons zweite These eine andere Sicht des Films:
dieser ist nicht mehr eine perfektionierte Apparatur fiir eine sehr
alte Illusion, vielmehr zu perfektionierendes Werkzeug der neuen
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Dies wire dann die dritte These Bergsons, ebenfalls in L’évolu-
tion créatrice. In grob vereinfachter Fassung kénnte sie lauten:
Nicht nur ist der Moment ein unbewegter Schnitt der Bewegung,
die Bewegung ist selber ein Bewegungsschnitt der Dauer, das
heifit des Ganzen oder eines Ganzen. Daraus folgt, dafl die Bewe-
gung etwas Tieferes ausdriicke: den Wechsel in der Dauer oder im
Ganzen. Daft die Dauer Verinderung ist, gehort eben zu ihrer
Definition: sie dndert sich, und sie indert sich unaufhorlich. Die
Materie zum Beispiel bewegt sich, aber sie verdndert sich nicht.
Die Bewegung hingegen ist Ausdruck eines Wandels in der Dauer
oder im Ganzen. Zweierlei ist daran problematisch: das Zum-
Ausdruck-Bringen und die Gleichsetzung von Ganzem und
Dauer.

Bewegung ist Verlagerung im Raum. So gibt es zunichst jedes-
mal, wenn es zu einer solchen Verschiebung von Teilen im Raum
kommt, auch eine qualitative Verinderung eines Ganzen. Berg-
son gibt uns in Matiére et mémore dafiir eine Vielzahl von Bei-
spielen. Ein Tier bewegt sich, allerdings nicht grundlos, sondern
auf Nahrungssuche, auf Wanderung usw. Man konnte sagen, daf}
die Bewegung einen mwm::::mmcnmmnmnzn& voraussetzt, den sie
auszugleichen sucht. Wenn ich die Teile und Orte — A und B -
abstrakt auffasse, werde ich die Bewegung, die von einem Punkt
zum anderen geht, nicht verstehen. Anders dagegen, wenn ich
mich in A befinde, sehr hungrig bin und es in B etwas zu essen
gibt. Wenn ich in B angelangt bin und gegessen habe, hat sich
nicht nur mein Zustand geindert, sondern der Zustand des Gan-
zen, das A, B und alles zwischen ihnen einschloff. Uberholt
Achill die Schildkrote, ist das, was sich dndert, der Gesamtzu-
stand, der die Schildkrote, Achill und den Abstand zwischen
ihnen umfaRt. Bewegung verweist immer auf Verinderung, Mi-
gration, saisonbedingten Wechsel. Und das gilt nicht weniger fiir
Korper: ein fallender Korper setzt einen anderen voraus, von
dem er angezogen wird, und driickt eine Verinderung in dem sie
beide umgreifenden Ganzen aus. Denkt man an blofle Atome, so
bringen ihre Bewegungen, insofern sie von einer Wechselwirkung
aller Teile der Materie zeugen, notwendig Modifikationen, Sto-
rungen, Energieverdnderungen im Ganzen zum Ausdruck. Jen-
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seits der Verlagerung entdeckt Bergson die Schwingung, die
Strahlung. Unser Fehler besteht darin, zu meinen, daf} das, was
sich bewegt, beliebige, den Eigenschaften duflerliche Elemente
sind. Vielmehr sind die Eigenschaften selber nur reine Schwin-
gungen, die sich zur selben Zeit verindern wie die vermeintlichen
Elemente.’

In L’évolution créatrice gibt Bergson ein Beispiel, das so beriihmt
geworden ist, dafl wir das Uberraschende an ihm nicht mehr
nachvollziehen kénnen. Will ich mir — so heifit es dort — ein Glas
Zuckerwasser bereiten, »mufl ich (...) das Schmelzen des Zuk-
kers abwarten«.!? Das bleibt nun doch ein merkwiirdiger Gedan-
kengang, da Bergson anscheinend vergifit, dafl Umrithren mit
einem Loffel die Auflosung beschleunigen kann. Aber was will er
zunichst sagen? Daf} die Translationsbewegung, die die Zucker-
partikel voneinander 18st und im Wasser schweben lif}t, eine Ver-
inderung in einem Ganzen, das heiflt im Inhalt des Glases aus-
driickt: einen qualitativen Ubergang von Wasser, in dem Zucker
ist, in den ' Zustand von Zuckerwasser. Wenn ich mit dem Loffel
umriithre, beschleunige ich die Bewegung, aber ich verindere
auch das Ganze, zu dem jetzt der Loffel gehort, und die be-
schleunigte Bewegung gibt weiterhin die Verinderung des Gan-
zen wieder: »Die ginzlich oberflichlichen Verschiebungen von
Massen und Molekiilen, die Physik und Chemie untersuchens,
werden, »gegeniiber dieser Lebensbewegung, die sich in der Tiefe
erzeugt und Umwandlung, nicht mehr Verlagerung« ist, zu dem,
»was die Ruhelage eines beweglichen Korpers seiner Bewegung
im Raume gegeniiber ist«."! Bergson entwickelt also — in seiner
dritten These — folgende Analogie:

unbewegte Schnitte Bewegung als beweglicher Schnitt

Bewegung qualitative Verinderung

Dies gilt bis auf den Unterschied, dafl das linke Verhiltnis eine
Ilusion und das rechte Verhiltnis eine Realitit wiedergibt.

Was Bergson mit dem Glas Zuckerwasser vor allem sagen will,
ist, daf mein wie auch immer beschaffenes Abwarten eine Dauer
als mentale, geistige Realitit zum Ausdruck bringt. Aber wieso
ist diese geistige Dauer nicht nur fiir mich, den Wartenden, be-
deutsam, sondern fiir ein sich verinderndes Ganzes? Bergsons
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Antwort: das Ganze ist weder vorgegeben noch vorzugeben (und
der Irrtum der neuzeitlichen wie der antiken Wissenschaft war es,
sich in zwei je unterschiedlichen Weisen das Ganze vorzugeben).
Eine ganze Reihe von Philosophen hatte schon frither erklirt,
dafl das Ganze weder gegeben sei noch gegeben werden konne:
nur hatten sie daraus den Schlufl gezogen, daff der Begriff des
Ganzen einfach sinnlos sei. Bergson zieht einen vollig anderen
Schlufl: wenn das Ganze nicht bestimmbar ist, dann deswegen,
weil es das Offene ist und die Eigentiimlichkeit hat, sich unauf-
hérlich zu verindern oder plétzlich etwas Neues zum Vorschein
zu bringen, kurz, zu dauern: »Es muf also die Dauer des Univer-
sums eins sein mit der Breite von Schopfung, die in ihr Raum
findet.«' So, dafl man jedesmal auf die Existenz eines sich verin-
dernden und irgendwo offenen Ganzen schliefen kann, wenn
man sich vor oder innerhalb einer Dauer befindet. Bekanntlich
hielt Bergson die Dauer zunichst fiir etwas, das mit dem Bewuf3t-
sein identisch ist. Aber eine vertiefte Untersuchung des Bewufit-
seins brachte ihn zu dem Nachweis, daf es aufier in der Offnung
auf ein Ganzes — in Koinzidenz mit der Offnung eines Ganzen —
nicht existiert. Ebenso die Lebewesen: Bergsons Vergleich des
lebenden Organismus mit einem Ganzen oder dem Ganzen des
Universums scheint einen uralten Vergleich wiederaufzuneh-
men.”* Und doch kehrt er die Begrifflichkeit vollkommen um:
denn wenn das Lebewesen ein Ganzes ist, also mit dem Ganzen
des Universums verglichen werden kann, dann nicht, weil es ein
Mikrokosmos und ebenso geschlossen wire wie — angeblich — das
Ganze, sondern vielmehr, weil es auf eine Welt hin offen ist und
weil die Welt, das Universum selber das Offene ist: »Wo immer
Leben ist, liegt auch ein Buch aus, dem die Zeit sich ein-
schreibt.«™

Wire das Ganze zu definieren, dann durch die Relation. Denn
die Relation ist keine Eigenschaft der Objekte, sondern deren
Bestimmungen gegeniiber stets dufierlich. So ist sie auch, in ihrer
geistigen oder mentalen Existenz, vom Offenen nicht zu trennen.
Die Relationen gehoren nicht zu den Objekten, sondern zum
Ganzen, sofern man es nicht mit einer geschlossenen Gesamtheit
von Objekten verwechselt.!” Durch die Bewegung im Raum
kommt es zu jeweils wechselnden Positionen der Objekte eines
Ensembles. Durch die Relationen hingegen transformiert sich das
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Ganze oder verindert seine Qualitit. Von der Dauer selber oder
von der Zeit kdnnen wir sagen: sie ist das Ganze der Relationen.

Das Ganze, die »Ganzenc, diirfen nicht mit Gesamtheiten oder
Ensembles verwechselt werden. Die Ensembles sind geschlossen,
und alles, was geschlossen ist, ist kiinstlich, geschlossen. Die En-
sembles sind immer Ensembles von Teilen. Ein Ganzes aber ist
nicht geschlossen, es ist offen; es hat keine Teile, aufler in einem
sehr spezifischen Sinn, denn es teilt sich nicht, ohne bei jedem
Teilungsschritt seine Beschaffenheit zu dndern. »Das reale Ganze
... kann sehr wohl eine unteilbare Kontinuitit sein.«'® Das
Ganze ist kein geschlossenes Ensemble, sondern im Gegenteil
das, wodurch das Ensemble niemals vollig geschlossen, nie voll-
kommen geschiitzt ist, wodurch es irgendwo offengehalten wird
— wie durch einen diinnen Faden, der es an den Rest des Univer-
sums bindet. Das Glas Wasser ist ein derartiges geschlossenes
Ensemble aus eingeschlossenen Teilen: Wasser, Zucker, vielleicht
dem Loffel. Aber nicht das macht das Ganze aus. Das Ganze
erzeugt sich, bringt sich unaufhérlich in einer anderen Dimen-
sion ohne Teile hervor, als das, was das Ensemble von einem
qualitativen Zustand zum anderen treibt, als das reine unablissige
Werden, das durch solche Zustinde hindurchgeht. In diesem Sinn
ist es geistig oder mental. »Das Glas Wasser, der Zucker und der
Auflésungsprozef des Zuckers im Wasser sind ohne Zweifel Ab-
straktionen, und das Ganze, aus dem meine Sinne und mein Ver-
stand sie herausgeschnitten haben, entfaltet sich vielleicht in der
Art eines Bewufitseins.«!7 Immerhin ist eine derartige kiinstliche
Zerlegung eines Ensembles keine schiere Illusion. Sie ist durchaus
begriindet, und wenn die Verbindung jedes Dings mit dem Gan-
zen (die paradoxale Verbindung zum Offenen) nicht unterbro-

" chen werden kann, dann kann sie zumindest verlingert, bis ins

Unendliche gespannt, immer feiner gezogen werden. Die Orga-
nisation der Materie macht ja geschlossene Systeme oder Ensem-
bles aus ganz bestimmten Teilen méglich; die Ausdehnung des
Raums macht sie notwendig. Die Ensembles sind aber gerade im
Raum, und das Ganze, die Ganzen sind in der Dauer, sind die
Dauer selbst in ihrer unablissigen Verinderung. So daff die bei-
den der ersten These Bergsons entsprechenden Formeln jetzt eine
bedeutend' schirfere Fassung erhalten: »unbewegliche Schnitte

plus abstrakte Zeit« verweist auf geschlossene Ensembles, deren
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Teile in der Tat unbewegliche Schnitte sind, und auf eine Abfolge
von Zustinden, deren aufeinanderfolgende Zustinde in einer ab-
strakten Zeit gemessen werden; wihrend »reale Bewegung —
konkrete Dauer« auf die Offnung eines dauernden Ganzen ver-
weist, dessen Bewegungen ebenso viele bewegliche, die geschlos-
senen Systeme durchquerende Schnitte sind.

Am Ende der dritten These sind wir tatsichlich auf drei Ebenen
verwiesen: 1. die Ensembles oder geschlossenen Systeme, die sich
aus unterscheidbaren oder unterschiedenen Teilen definieren;
2. die Translationsbewegung, die sich zwischen den Objekten
herstellt und ihre Stellung zueinander modifiziert; 3. die Dauer
oder das Ganze, eine sich fortwihrend gemif ihren eigenen Rela-
tionen verindernde geistige Realitit.

Somit hat die Bewegung gewissermafen zwei Gesichter. Zum
einen ist sie das, was sich zwischen Objekten oder Teilen ereig-
net; zum anderen gibt sie die Dauer oder das Ganze wieder. Sie
bewirkt, daf} sich die Dauer in die Objekte teilt — wobei sie sich
grundlegend verindert — und dafl sich die Objekte in einer Vertie-
fung, im Verlust ihrer Konturen, in der Dauer vereinigen. Also
lift sich sagen, dafl die Bewegung die Objekte eines geschlosse-
nen Systems auf die offene Dauer bezieht und die Dauer auf die
Objekte des Systems, dessen Offnung sie erzwingt. Die Bewe-
gung bezieht die Objekte, zwischen denen sie sich herstellt, auf
das sich wandelnde Ganze, das sie zum Ausdruck bringt, und
umgekehrt. Durch die Bewegung teilt sich das Ganze in die Ob-
jekte, vereinigen sich die Objekte im Ganzen, und genau zwi-
schen den beiden verindert sich »alles«, das heiflt das Ganze. Die
Objekte oder Teile eines Ensembles konnen wir als unbewegte
Schnitte ansehen; allerdings vollzieht sich die Bewegung zwi-
schen solchen Schnitten und fiihrt die Objekte oder Teile auf die
Dauer eines sich wandelnden Ganzen zuriick; sie gibt also die
Verinderung des Ganzen im Verhiltnis zu den Objekten wieder,
sie ist selbst ein Bewegungsschnitt der Dauer. Wir sind nun in der
Lage, jene so tiefe These aus dem ersten Kapitel von Matiére et
mémoire zu begreifen: 1. Es gibt nicht nur Momentbilder, das
heiflt unbewegte Schnitte der Bewegung; 2. es gibt Bewegungs-
Bilder, bewegliche Schnitte der Dauer; 3. es gibt schlieflich Zeit-

Bilder, das heifit Bilder der Dauer, Verinderungsbilder, Rela-.

tionsbilder, Volumenbilder, jenseits noch der Bewegung ...
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ZWEITES KAPITEL
Bildfeld und Einstellung

Kadrierung und Szenenaufgliederung

Gehen wir von sehr einfachen Definitionen aus, selbst wenn wir
sie spiter korrigieren miissen. Kadrierung sei die Festlegung eines—
relativ — geschlossenen Systems, das alles umfafit, was im Bild

.worhanden ist — Kulissen, Personen, Requisiten. Das Bildfeld

(cadre) konstituiert folglich ein Ensemble, das aus einer Vielzahl -
von Teilen, das heiflt Elementen besteht, die ihrerseits zu Sub-
Ensembles gehoren. Von ihnen kann man eine Aufstellung ma-
chen. Selbstverstindlich haben solche Teile Bildcharakter, was
Jakobson von Zeichenobjekten, Pasolini von »Kinemen« spre-
chen lit. Mit dieser Terminologie wird jedoch eine Nihe zur
Sprache suggeriert (die Kineme sollen dabei den Phonemen, die
Einstellung dem Monem entsprechen), die nicht notwendig er-
scheint.! Denn wenn es fiir das Bildfeld wirklich eine Entspre-
chung gibt, dann liegt sie eher bei einem System der Informatik als
der Linguistik. Die Elemente bilden eine bald sehr grofie, bald
beschrinkte Menge von Daten. Das Bildfeld ist also nicht zu
trennen von zwei Tendenzen: seiner Sittigung oder Verknappung.
Besonders Breitwand und Schirfentiefe haben eine Vervielfachung
unabhingiger Daten erméglicht, derart, dafl eine Nebenszene im
Vordergrund erscheint, wihrend sich die Hauptszene im Hinter-
grund abspielt (Wyler), oder Haupt- und Nebenszenen iiberhaupt
nicht mehr voneinander zu unterscheiden sind (Altman).
Gegenstandsarme Bilder entstehen hingegen dann, wenn entwe-
der ein einzelnes Objekt hervorgehoben wird (bei Hitchcock das
von innen leuchtende Glas Milch in Suspicion, die glimmende
Zigarre im Dunkel des Fensterrechtecks in Rear Window), oder
wenn bestimmte Sub-Ensembles aus dem Ensemble entfernt sind
(die verlassenen Landschaften Antonionis, die ausgerdumten In-
terieurs von Ozu). Das Hochstmafl an Kargheit scheint mit dem
leeren Ensemble erréicht zu sein, wenn die Leinwand ganz
schwarz oder ganz weiff wird. Hitchcock gibt dafiir in Spell-
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