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1. VORSPANN

1.1. CREDITS

Filme verdanken ihr Zustandekommen einem Team vorwiegend unsichtbarer Helfer,
deren Beitrag man zumeist nur im Abspann erahnen kann. Im Fall dieser
Diplomarbeit soll diese Reihenfolge umgekehrt, und die Wiirdigung all derer, die
zur Entstehung und Durchfiihrung dieser ,Produktion” beigetragen haben, an den

Beginn gestellt werden:

Univ.-Prof. Dr. Friedrich Teja Bach danke ich an erster Stelle fiir stets konstruktive
und inspirierende , Regie”-Hinweise sowie die vertrauensvolle Zusammenarbeit bei
der Entwicklung des ,Buchs”. Ebenso danke ich Ao. Univ-Prof. Dr. Gabriele Jutz fiir
ihre Bereitschaft, meine ,Idee” mit grofSer Fachkenntnis kritisch zu priifen. Indirekter
Dank gebiihrt Dr. Christian Mikunda, dessen Vorlesungen und Biicher zu
dramaturgischen Codes mir wichtige Anregungen geliefert haben.! Dartiiber hinaus
danke ich den Teilnehmern? der Privatissima von Univ.-Prof. Dr. Friedrich Teja Bach,
deren Hinweise und Fragen mir geholfen haben, meine , Kameraposition” immer
wieder zu verbessern. Besonders hervorheben mochte ich noch das respektvolle
Entgegenkommen und die grofle Gesprachsbereitschaft von Univ.-Prof. Michael

Haneke!?

Abschliefend mochte ich mich von ganzem Herzen bei meiner ,Crew” — Eva,
Eduard und Erich — bedanken, die mich in meinem Zugang zum und Weg durch das

Studium stets bestarkt und mit grofSer Geduld begleitet haben.

1 Siehe dazu Mikunda (2002) I + II.

2 In dieser Arbeit wird zugunsten der besseren Lesbarkeit auf gegenderte Endungen (z.B. , EditorIn”)
verzichtet. Sollte explizit ein bestimmtes Geschlecht gemeint sein, so wird dies ausdrticklich betont.

3 Haneke (2010). Von einer Veroffentlichung der Interviewabschrift wurde abgesehen.



1.2. TOTALE

Die Frage nach dem Schnitt stellt die Frage nach dem Film.*

Treffender, als mit Tilman Kellersmanns Feststellung (die bereits als roter Faden
meine, dieser Diplomarbeit vorangehende, Seminararbeit® iiber den Schnitt in
Michael Hanekes erstem Kinofilm — bzw. erstem Teil der Trilogie® - ,Der Siebente
Kontinent” durchzogen hat), lasst sich der Leitgedanke dieser Diplomarbeit wohl
kaum beschreiben, gilt doch der cineastische Furor nur in wenigen Féllen so sehr der
Montage, wie in Hanekes Kino-Frithwerk. Bereits beim ersten Kontakt mit den drei
Trilogiefilmen wird der Zuseher geradezu gezwungen, sich die Frage nach den
Werkzeugen zur Erzielung der soeben erfahrenen psychischen und physischen
Erschiitterung zu stellen. Die Grundthematik der emotionalen Vereisung der
Gesellschaft scheint jedenfalls nicht {iber geniigend Schock-Potential zu verfiigen,’
um die beim Publikum hervorgerufenen (Verteidigungs-)Reaktionen zu erklaren,®
wie auch Catherine Wheatley feststellt: The bleak vision of contemporary society that

Haneke’s films present is not always easy to stomach, but it cannot be the content of Haneke's

4 Kellersmann (2005).

5 Die Seminararbeit ,Schnitt in Michael Hanekes >Der Siebente Kontinent<” wurde im Rahmen des
Seminars ,Ozu, Bresson, Haneke: Transcendental Style in Film?“ von Univ. Prof. Dr. Friedrich Teja
Bach im Sommersemester 2008 verfasst.

¢ ,,Der Siebente Kontinent” (1988/89), ,Benny’s Video” (1991/92), ,,71 Fragmente einer Chronologie des
Zufalls” (1993/94). Eine Ubersicht der erhaltenen Auszeichnungen findet sich auf der Homepage der
Wiener Filmakademie. Filmakademie (2009).

7 Haneke selbst bezeichnete in seinem Text ,Film als Katharsis” die Filme der Trilogie als Berichte vom
Fortschreiten der emotionalen Vergletscherung meines Landes. In der mit protokollarischer Distanz
vorgenommenen Beschreibung von Ausnahmefillen berichten sie iiber die Schrecknisse der Kilte und den
Horror der biirgerlichen Norm. Michael Haneke in: Bono (1992), S. 89.

8 Im Falle von , Der Siebente Kontinent” gab es zwei Szenen, die einige Premierengdste in Cannes
sogar veranlassten, das Kino zu verlassen, wie Haneke schilderte: The first was the one in which the
aquarium is destroyed [...], with the attendant horrifying images of flopping, dying fish. The second was the
scene in which the family, after withdrawing their life savings from the bank, assiduously, and at great length,
flushes all the money down the toilet. [...] It’s a total taboo in our society. Michael Haneke zit. in: Brunette
(2010), S. 19.



films alone that is responsible for the outrage his films inspire.’ Nicht zuletzt bedingt durch
die Aufnahmen der zur Harmlosigkeit stilisierten Gewaltdarstellung und der
schnittbedingten Verfithrung zum romantischen Glotzen in den Kanon des Erste
Welt-Kinos, vermogen uns der kollektive Selbstmord der Familie aus , Der Siebente
Kontinent”, der scheinbar unmotivierte Mord und anschlieSende Verrat eines
Bourgeoisie-Zoglings in ,Benny’s Video”!! oder der Amoklauf eines Studenten in ,71
Fragmente einer Chronologie des Zufalls” kaum nachhaltig aufzuriitteln, ware es
dem 1942 in Miinchen geborenen und in Wiener Neustadt aufgewachsenen
Regisseur nicht gelungen, eine Form, d.h. einen &sthetischen Transformationsprozess
zu finden, der dem Zuseher die eigene Skopophilie und Verfiihrungslust vor Augen
fiihrt und im buchstablichen Sinne begreifbar macht. Im Fall der drei besprochenen
Filme geschieht dies mithilfe einer nonkonformen (nur bedingt als reaktionar zu
klassifizierenden) Schnittform, die Stéphane Hessels Forderung nach Emporung

einlost, und ergo dessen das Zentrum dieser Arbeit bildet.

Nicht zuletzt, da in Hanekes (Euvre ein breiter Facher von
Interpretationsmoglichkeiten angelegt ist, soll der Fokus dieser Arbeit auf
substanziellen Filmbestandteilen liegen, um nicht der stets lauernden Gefahr anheim
zu fallen, im Film nach Symptomen zu suchen, die den eigenen Verdacht quasi post
festum bestdtigen. Aus diesem Grunde scheue ich die vorschnelle Verwendung
soziologischer oder ethisch-theologischer Ansdtze und die Zuhilfenahme der in
diesem Zusammenhang oftmals zitierten Werke Theodor W. Adornos, Jean-Frangois
Lyotards, Guy Debords, Jean Baudrillards oder des fiir den Regisseur so

einflussreichen Philosophen Blaise Pascals — diese Parallelen wurden bereits

® Wheatley (2009), S. 14.

10 Seefllen bemerkt, dass wir es uns ohne Montage nicht angewdhnen hitten konnen, im Kino so
romantisch zu glotzen. Vgl. Seefilen (2001).

11 Die Schreibweise des Filmtitels mit Apostroph (Benny’s Video) wurde — entgegen der Schreibweise
in der einschldgigen deutschsprachigen Literatur (Bennys Video) — von der Homepage der
Produktionsfirma WEGA-Film, dem Filmplakat und nicht zuletzt aus der Einblendung des Titels im
Film selbst iibernommen.



andernorts mal mehr, mal weniger iiberzeugend gezogen.!? Stattdessen werden in
dieser Arbeit, ausgehend von einer exakten Formanalyse (in concreto Schnittanalyse)
der Trilogie Hanekes,® unter rezeptionsasthetischen Gesichtspunkten vorrangig
Form und Wirkung seines frithen Kinofilmaeuvres erdrtert, wobei festzuhalten ist,
dass hier keineswegs der Versuch unternommen werden soll, Form, Inhalt und
Wirkung kategorisch voneinander zu trennen, sondern vielmehr deren
Zusammenwirken innerhalb der filmischen Organisation sowie deren
Auswirkungen auf das Dispositiv zu untersuchen.’* In anderen Worten: Inwiefern
unterstiitzt die gewdhlte Form den Inhalt, und welche Folgen hat dies fiir den

Zuseher, den Film und letztlich vielleicht sogar die Institution?

In Folge des (neo-)formalistischen Ansatzes (etwa im Sinne David Bordwells oder
Kristin Thompsons) soll die Strukturanalyse beispielsweise bei der Uberpriifung der
Behauptung des Auteurs Haneke, dass er Zuseher zur Selbststandigkeit vergewaltige
—15 unter Berticksichtigung der systemischen Vorgaben durch den Apparat bzw. der

kulturellen Rezeption in den amerikanisch gepragten Erste Welt-Landern -1

12 Sjiehe dazu etwa Gregor Thuswaldner, >Mourning for the Gods Who Have Died<: The Role of
Religion in Michael Haneke’s Glaciation Trilogy, in: Grundmann (2010), S. 187-201; Roy Grundmann,
Between Adorno and Lyotard: Michael Haneke’s Aesthetic of Fragmentation, in: Grundmann (2010),
S. 371-419; oder Harald Meindl, Zum Erhabenen im Kinowerk Michael Hanekes, in:
Wessely/Grabner/Larcher (2008), S. 83-111.

13 Die in dieser Arbeit angegebenen Zeiten beziehen sich auf das DVD-Laufwerk mit HH:MM:SS
Echtzeitzahlwerk meines Dell Inspiron 9400 (Windows Media Player). Abweichungen zu anderen
DVD-Laufwerken bzw. —abspielprogrammen von bis zu +/- 1 Sekunde sind moglich.

14 Ich weise darauf hin, dass es sich im Falle dieser Arbeit ausdriicklich nicht um eine empirische
Analyse der Rezeption der Trilogie handelt, sondern um subjektive Seherfahrungen, die zu den fortan
besprochenen Uberlegungen in Bezug auf die Neuverhandlung des Dispositivs Kino gefiihrt haben.
Fiir eine empirische Untersuchung siehe etwa Tiba Marchetti, Filme ohne Himmel. Michael Hanekes
Trilogie. Asthetische Merkmale der Filme; empirisch untersuchte Rezeption am Beispiel von ,,Benny’s
Video”, Diplomarbeit, Wien, 1995.

15 Vgl. Michael Haneke in: Horwath (1991), S. 205. Im gleichen Interview relativiert Haneke seine
zuvor getédtigte Aussage: Ich habe die Absicht, ihn nicht zu vergewaltigen, und wenn, dann — wie gesagt — zur
Selbststindigkeit. Ebd., S. 213.

16 Haneke selbst betont seine Ausrichtung auf das Erste Welt-Publikum: Meine Filme sind nichts fiir die
Dritte Welt. Dort haben sie nichts verloren, und dort finden sie auch kein Publikum. Zu Recht! Meine Themen
sind Themen fiir unsere Uberflussgesellschaft. Michael Haneke in: Assheuer (2008), S. 57.



Anwendung finden. Ich betone diesen substanziellen Fokus, da — nach meinem
subjektiven Empfinden — im Gros der Literatur zu Michael Hanekes Werk die genaue
Untersuchung der Form-Wirkungs-Relation zugunsten anderer Ansitze in den
Hintergrund gedrangt wird.”” Mein kontrarer Aufbau geht daher, bildlich
gesprochen, von der Untersuchung des einzelnen Schnitts bzw. der Makrostruktur
der Montage als Basis fiir die sich dann daraus entwickelnde Saule der Affekt- sowie

Inhalts-Analyse aus.

Demzufolge stellt sich zundchst die Frage, was Schnitt bzw. Montage tiberhaupt ist?!8
Verkiirzt gesagt umschreibt Filmschnitt die Auswahl, Begrenzung sowie Anordnung
aller visuellen und akustischen Elemente, und ist in dieser Funktion das einzige
medieninherante Stilmittel des Films,'” der sowohl Bewegungs- als auch Zeitmedium
mit jeweils bezeichnender Gestalt ist, wobei diese — der Atem des Films — einerseits
durch innerbildliche Bewegung (z.B. Sprech- und Spielhandlung), andererseits durch
das Arrangement aller diegetischen wie nicht-diegetischen Toéne und Bilder
bestimmt wird. Das Wesen der Montage, und der, laut Susan Sontag, spezifische Kern
des Films,® ist Beziehungsherstellung: grafisch, raumlich, zeitlich, rhythmisch und
letztlich dramaturgisch, wobei ich mich vor allem mit den beiden letzteren, d.h. dem
durch Schnitt implizierten (und etwa fiir die franzdsischen Film-Avantgardisten der
1920er-Jahre so essentiellen) Rhythmus, der wiederum mafsgeblich Tempo, Dauer

und Spannungsverlauf reguliert, sowie der gezielten Aufmerksamkeitsverteilung

17 Exemplarisch mochte ich Catherine Wheatley anfiihren, die in der Untersuchung der Frage, warum
Hanekes Filme reverberate so strongly with so many viewers zu dem Schluss kommt, dass es sich um ein
Problem of ethical reflexivity (und somit um ein philosophisches Phanomen) handle. Vgl. Wheatley
(2009), S.1. Nur wenige wie etwa Jorg Metelmann (vgl. , Dichte Beschreibungen — I. Der Siebente
Kontinent”, in: Metelmann (2003), S. 63-85) beziehen sich in ihrer Besprechung der Trilogie auf die
harten Stilmittel als Verstorungs-Ausloser.

18 Siehe dazu auch Punkt 1.3.

19 Ich stimme grosso modo Hanns Zischlers Beschreibung der Film-Montage zu, als die einzige und
genuine Erfindung des Kinos, sie ist die >Antwort< auf den Perspektivzwang der kanonisierten Malerei, und
nur ihr gelang die Neuerfindung und die Verduferlichung des Romans. Hanns Zischler in: Silverman (1998),
S.9.

20 Vel. Sontag (2006), S. 218.



und —fokussierung beschdftigen werde. Gerade der direkte Einfluss auf die
Partizipation des Rezipienten, die Leichtigkeit, mit der dies mittels Schnitt erreicht
werden kann,?! hat seit Bestehen des Filmschnitts immer wieder fiir Diskussionen
iiber die Verantwortung gegeniiber dem Publikum gesorgt. Nicht unbegriindet, wie
ich in Punkt 2.2 erortern werde. Dennoch ist Film ohne Schnitt — nicht nur aus
technischen Griinden - wunvorstellbar> Die der Montage eingeschriebene
Ambivalenz von Kombination und Fragmentation des Filmmaterials, macht das
Betrachten des Films zu einem Akt sui generis — der Film erfdahrt seine ,vierte

Geburt” (oder doch den dritten Tod?) im Kopf des Zusehers.?

Da Haneke - um dies vorwegzunehmen - mit und gegen westliche
Sehgewohnheiten arbeitet, erscheint es nur sinnvoll, eine ausfiihrliche Analyse des
bis heute dominanten Hollywood-Kinos und den damit verwobenen
Schnittkonventionen sowie dramaturgischen Codes an den Beginn dieser Arbeit zu
stellen. So wird im ersten Kapitel nicht nur die Entwicklung des Schnitts von seinen
Anfangen bis zur MTV-Revolution in den frithen 1980er-Jahren beleuchtet, sondern
die mit dieser Entwicklung eng verflochtene Ausbildung des Mainstream-Kinos bis
zu heutigen Auspragungen, etwa in Form der , Artbuster”, vorgestellt. Der Fokus
wird auf den von der ,Traum-Fabrik” Hollywood entwickelten dramaturgischen
Codes liegen, die optimal auf die Unterhaltung (in concreto Zerstreuung) einer
passiven Zuseherschaft zugeschnitten sind und daher grofiteils bis heute als

dogmatische Vorgaben gelten. Die gezielte Manipulation (sic!) des Zusehers durch

21 Susan Sontag beschreibt den Schnitt gar als Aquivalent zum Trick des Magiers — durch ihn wiére im
Film alles moglich. Vgl. Sontag (2006), S. 222.

2 Wie Stefan Arnsten bemerkt, ist bei nicht wenigen Filme die Basis fiir den Erfolg sogar erst im
Schneideraum gelegt worden, etwa , High Noon"’s schnittinduzierte Spannung mittels vorriickendem
Uhrzeiger (Editor Elmo Williams). Vgl. Stefan Arnsten in: Beller (2005) IV, S. 104.

2 Ich spiele hier mit der Aussage Robert Bressons, wonach der Film ein erstes Mal im Kopf des
Auteurs geboren werde, dann auf Papier sterbe, infolge wiedererweckt wiirde durch die lebenden
Personen und die wirklichen Gegenstinde, ein zweites Mal getotet werde auf Filmmaterial und
schliefilich, in eine bestimmte Ordnung gebracht und auf eine Leinwand projiziert, wieder auflebe wie
Blumen im Wasser. Vgl. Bresson (2007), S. 22-23.



bestimmte Techniken und Codes (wie dem Smooth Cut) im Auftrag des
Entertainment oder gar einer bestimmten Ideologie ist Hanekes movens zur
Entwicklung eines Gegenvorschlags, seiner Antwort auf das TINA?-Prinzip der
Hollywood-Studios, wenngleich spatestens im Exkurs zu moglichen Vorbildern wie
Robert Bresson oder Jean-Luc Godard deutlich werden wird, dass bereits lange vor
Haneke contra legem gearbeitet wurde und daher die besondere Qualitdt seiner
kiinstlerischen Vorgangs- und Wirkungsweise umso deutlicher herauszuarbeiten

sein wird.

Wodurch sich die Handlungsweise des Auteurs Haneke auszeichnet, soll anhand der
Analyse unterschiedlicher Schnittformen in der Kinofilm-Trilogie aufgezeigt werden.
So werden die Auswirkungen der kontinuierlichen Grenzverschiebungen durch
nicht antizipierte Schnittzeitpunkte, die Entschleunigung von Filmzeit zur Realzeit,
die Verweigerung des Bildes im Schwarzfilm sowie die Macht des , dritten Bildes”,
die — spatestens seit Kuleschows berithmtem Experiment - durch die Godardsche
Formel 1+1=3 zusammengefasst werden kann, auf die Rezeption durch den Zuseher
im Kinosaal sowie damit kausal verbundenen Folgen fiir die Zerstreuuungs-
Institution Kino beleuchtet. Inwieweit Haneke das Kino-Dispositiv unterlauft und
welches widerstandige, ,emporende” Potential seine Vorgangsweise birgt, wird in
den Punkten 3.4 sowie — bezugnehmend auf die Lesart des Schnitts als Grenze — in
Punkt 3.5 erortert. Abschliefsend soll in einem kurzen Exkurs der Versuch einer
Verortung von Hanekes (Euvre unternommen werden, wobei dies keinesfalls —
contre cceur — katalogisiert werden, sondern vielmehr im Vergleich mit Zeitgenossen

und Nachfolgern die besondere Qualitit seiner Arbeit aufzeigen und seinen

2 TINA=There is no alternative.

% Lew Kuleschow fiihrte als einer der ersten systematisch Experimente zur Erorterung der filmischen
Moglichkeiten in Bezug auf die Montage durch. Seine Grundannahme, die Kuleschow mittels
unzahliger Versuche zu verifizieren versuchte, war, dass die Verkettung der einzelnen Fragmente —
d.h. die Montage — das eigentliche Wesen des Films und seine kinematografische Wirkung ausmachte.
Sein bekanntestes Experiment ist in Punkt 2.1.1. dieser Arbeit beschrieben. Siehe dazu auch Hans
Beller in: Beller (2005) 1V, S. 20-22.



moglichen Beitrag zum (durchaus wohlwollenden) Resiimee der New York Times,

Osterreich wire the world capital of feel-bad cinema,* erdrtern soll.

13. OFF

Bevor es in medias res geht, ist es mir ein Anliegen, Folgendes klarzustellen:

Die gesamte Kinofilm-Trilogie wurde von Marie Homolkova, die schon zuvor mit
Michael Haneke gearbeitet hat,?” geschnitten. Da Haneke zu den Auteurs zahlt, die
das Drehbuch als detailgenaue Realisierungsvorgabe schreiben, ist davon
auszugehen, dass dem Rest der Filmcrew in seinem kreativen Handlungsfreiraum
klare Grenzen vorgegeben sind.® Die Filmfassung stimmt mit der Gehirnfassung
vollstindig iiberein,” bestdtigt beispielsweise Paulus Manker, der mehrfach mit
Haneke zusammengearbeitet hat.** Haneke selbst beschreibt seine Arbeitsweise in
einem Interview mit Thomas Assheuer als auflert strukturiert: Ich bin niemand, der
sagt, nun probieren wir erst einmal. Ich kenne das Arrangement und die Kameraposition. Ich
bereite mich immer minutids vor. [...]. Inwiefern er sich bei diesem Vorgehen von
erfahrenen Crewmitgliedern, wie etwa Marie Homolkova, (durchwegs im positiven

Sinne) beeinflussen ldsst, kann in dieser Arbeit nicht geklart werden. Jedoch muss,

2% Vgl. Lim (2006).

7 Marie Homolkova fiihrte bereits den Schnitt in Hanekes zweiteiligem Fernseh-Trauerspiel
,Lemminge” von 1979 aus, das von Haneke als Urzelle seiner Arbeiten bezeichnet wurde und sowohl
in inhaltlicher als auch (unter Beriicksichtigung der Differenzen zwischen TV- und Kinofilmen)
formaler Hinsicht die Trilogie teilweise vorwegnimmt. Vgl. Michael Haneke in: Assheuer (2008), S. 21.
28 Generell diktiert das Drehbuch zumindest im Groben die Schnitt- bzw. Einstellungsvorgaben (und
schrankt somit die editorische Freiheit ein), jedoch gibt es unter den Editoren mehrere
Kooperationsansatze mit dem Regisseur. Wéahrend etwa Frank J. Urioste seine Tatigkeit ohne jegliche
Beeinflussung von auflen ausfiihren mochte, préferiert Verna Fields den kontraren Weg und schneidet
exakt nach Zuruf des Regisseurs: die ,,Haneke-Methode”. Vgl. Manthey (1996) 11, S. 254; vgl. Murch
in: Ondaatje (2002), S. 216-217.

2 Paulus Manker in: Horwath (1991), S. 150.

% Dies bestdtigt auch Hanekes langjahriger Kameramann und Wegbegleiter Christian Berger im
Radiointerview des O1 Kulturjournals vom 02.03.2010.

31 Michael Haneke in: Assheuer (2008), S. 23.



bestarkt durch den Vergleich mit friitheren, nicht von Fr. Homolkova geschnittenen
Filmen, davon ausgegangen werden, dass die gewdhlten Schnittformen in der
Trilogie von Haneke intendiert und von Homolkova im Feinschnitt perfektioniert,
jedoch insgesamt — ohne ihre Leistung schmalern zu wollen — lediglich ausgefiihrt

wurden. Demgemafs wird fortan nur von Hanekes Schnitttechnik die Rede sein.

Des weiteren spreche ich in meiner Arbeit meistens vom (Film-)Schnitt und seltener
von der - semantisch weniger einengenden - Montage, was einzig meiner
praxisorientierten Schule geschuldet ist,*? und nicht einer moglichen Ansicht {iber die
Haupttatigkeit dieser Berufsgruppe (die de facto weniger schneidet als
arrangiert),® 3 wie auch die folgende kurze Zusammenfassung der wichtigsten
Arbeitsschritte darstellen soll: Die eigentliche Arbeit des Editors beginnt am ersten
Drehtag, an dem im Schneideraum Bild- und Ton-Muster der ,dailies” (engl. daily
footage = Tagesmaterial) angelegt werden. From the dailies, the director selects the best
takes, and the editor records the choices.®> Sobald das Material dies zuldsst wird — meist

in Zusammenarbeit mit dem Regisseur — mit dem Rohschnitt begonnen, um dabei -

32 Der Begriff Filmmontage wird im deutschsprachigen Raum meist in der Filmtheorie angewandt, als
im praktischen Arbeitsprozess, bei dem eher vom Filmschnitt gesprochen wird. Siehe dazu Hans
Beller in: Beller (2005) IV, S. 78.

3 Jan Marie Peters beschreibt den Begriff ,Montage” sowie weitere Schnitt-Bezeichnungen wie folgt:
Seit Griffith lautet der im Angelsichsischen iibliche Ausdruck fiir Montage cutting, womit buchstiblich das
Schneiden der fertigen Aufnahmen auf die gewiinschte Linge gemeint ist. Die Auflosung einer zu filmenden
Szene in zwei oder mehr Teile, die jeweils von einem anderen Kamerastandpunkt aus oder mit einer anderen
Brennweite aufgenommen werden, nennt man dagegen breakdown. Diese Bedeutung deckt sich auch mit der
des franzosischen Wortes découpage. >Montage< wird im Franzdsischen meist, aber keineswegs immer,
reserviert fiir den Prozess des Zusammenfiigens der separaten Aufnahmen und Szenen zu einem Ganzen, einer
Bilderreihe oder einer Sequenz, und bildet dann eigentlich das Gegenstiick der découpage oder der Auflosung
(Aufspaltung) eines Ganzen in Teile. Der angelsichsische Ausdruck editing, der gleichfalls als Aquivalent zum
Begriff >Montage< verwendet wird, enthdlt besonders den Prozess der definitiven Formgebung des
aufgenommenen und geordneten Materials. Jan Marie Peters: in Beller (2005) IV, S. 33.

% So wird fortan ausschliefllich von Editoren (i.S.v. Herausgebern) die Rede sein, und nicht von
Cuttern (i.S.v. Schneidern) oder (einst politisch eingefarbten) Schnittmeistern. Dazu Beller: Der Cutter
ist deshalb auch die erste kritische Instanz und hat damit Fachautoritit. Denn ein Cutter muss die Wirkung von
Szenen beurteilen konnen, um ihren Ablauf, ihre Dramaturgie und ihren Rhythmus herauszuarbeiten. Deshalb
lautet diese Berufsbezeichnung im Angelsichsischen auch editor —unserem >Herausgeber< entsprechend — und
nicht Cutter. Hans Beller in: Beller (2005) IV, S. 79.

% Bordwell/Thompson (2008), S. 22.
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neben der Festlegung der Erzahlform — umgehend iiber Korrekturen, Nachdrehs
oder Erganzungen entscheiden zu konnen. Nach Drehende werden dann in der
finalen Phase, dem Feinschnitt, die letzten Anderungen (zumeist beim Timing und
Pacing bzw. — vor allem — beim Ton)* vorgenommen.?” %3 Daraus ergibt sich, dass
der eigentliche Schnitt (gleich, ob analog mithilfe einer Klinge oder digital mittels
Mouseclick) ein Bestandteil der Montage ist, die, wie bereits ausgefiihrt, das
Arrangement aller visuellen wie auditiven Bestandteile umfasst. Da nicht zuletzt bei
der Verleihung von Filmpreisen dem Tonschnitt eine eigene Kategorie gewidmet
wird,® soll auch in dieser Arbeit der Verwendung des Tons (gerade aufgrund des
prazisen Einsatzes in den Filmen Hanekes sowie des mafsgeblichen Einflusses von
Sound- und Musik-Elementen auf die emotionale Direktion des Kinopublikums)*!

immer wieder Platz eingeraumt werden.

% In vielen Féllen — so auch bei Haneke — nimmt der Ton-Schnitt (das ,sound sculpting”) mehr Zeit
ein, als der vorangehende Bildschnitt, einerseits da der Ton mafgeblich fiir das Empfinden von
Rhythmus & ,Harmonie” des Schnitts ist, andererseits da Sound grofiteils nachtrédglich eingefiigt
wird, wie Bordwell beschreibt: ...very few of the noises we hear in a film were recorded during filming. A
sound editor adds sound effects, drawing on the library of stock sounds or creating particular effects for this film.
Bordwell/Thompson (2008), S. 24.

37 Zu den einzelnen Arbeitsschritten siehe auch Hans Beller in: Beller (2005) IV, S. 79-80.

3 Aufgrund seiner genauen Vorgaben gelten die hier beschriebenen Arbeitsschritte nur bedingt fiir
die Vorgangsweise Hanekes. Jedenfalls ergibt sich der Eindruck, die Arbeit des Editors konne nicht
mit jenem huge job verglichen werden, den David Bordwell und Kristin Thompson beschreiben. Vgl.
Bordwell/Thompson (2008), S. 21.

3 Der Grofiteil der mit Blick aufs Geld produzierten Filme wird noch in sogenannten Previews
Testzusehern vorgestellt und gegebenenfalls — bei Nichtgefallen — nachgeschnitten (oder sogar
nachgedreht). Weitere Schnitt-Anderungen konnen sich auch durch Rating-Klassifizierungen o.a.
ergeben.

4 So wurde die ,Oscar”-Kategorie ,,Best Sound Editing” Mitte der 1960er Jahre erganzend zu , Best
Film Editing” eingefiihrt.

4 Haneke selbst betonte mehrfach die Wichtigkeit des Tons, den er als direkteren Weg zur Phantasie
und zum Herzen der Menschen verstehe. Vgl. Michael Haneke in: Dewald (2008), S. 14. Eine mogliche
Erklarung liefert Jean-Louis Baudry mit seiner Vermutung, das Gehor liefie sich im Unterschied zum
Gesichtssinn nicht von Simulacra einfangen und ware daher ein glaubwiirdigeres Messinstrument fiir
den Wahrheitsgehalt. Vgl. Jean-Louis Baudry in: Pias/Vogl/Engell/Fahle/Neitzel (2004), S. 388.
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Abschlieffend mochte ich noch, aufgrund der unterschiedlichen Verwendung in der
Literatur, mein Verstindnis verschiedener  professioneller  Filmschnitt-

Begrifflichkeiten darlegen:

Die kleinste filmische Einheit ist das bewegungslose Einzelbild bzw. Quader, deren
lose Aneinanderreihung am belichteten Strip bereits die Urform der Montage
darstellt. Das Abspielen des Filmstreifens in einer festgelegten Geschwindigkeit von
24 Quadern pro Sekunde erzeugt, gemeinsam mit dem wahrnehmungs-
psychologischen Effekt des Nachbilds, den Eindruck von Bewegung. Die
ndchstgrofieren filmischen Einheiten sind Einstellungen bzw. Shots, die ich als
ununterbrochene filmische Aufnahme verstehe, sowie die aus mehreren
Einstellungen zusammengesetzte Szene bzw. Sequenz, die eine organisch, formal
und gedanklich sinnvolle Einheit bildet.*? Eine Sonderform bildet hierbei die
Plansequenz bzw. Long take (franz. plan-séquence = Einstellungssequenz), die iiber
ihre gesamte Dauer ohne Schnitt auskommt, was mich zur nachsten Begriffs-Gruppe
fiihrt, den Schnittformen. Da der Filmschnitt per se ein kompromissloser,
gewalttatiger Akt ist,*® der zumindest im Mainstream-Kino (scheinbar) redundante

Teilstiicke gnadenlos eliminiert, erscheinen Ausdriicke wie Unsichtbarer oder

# In der Schnittanalyse wurde der Begriff des ,Bilds” aus dem Drehbuch zu ,Der Siebente Kontinent”
(in Horwath (1991), S5.43-124) {ibernommen. Folglich ist in den Verweisen bei Beschreibungen oftmals
von Bildern (und nicht von Sequenzen) die Rede.

4 Mathilde Bonnefoy verweist in ihrem Gesprach mit Béatrice Ottersbach auf die Brutalitdt der
editorischen Eingriffe, die zum grofien Teil tatsachlich destruktiv waren. Vgl. Mathilde Bonnefoy in:
Ottersbach/Schadt (2009), S. 88. Ahnlich formuliert dies Thomas Balkenhol, der feststellt, dass Schnitt
etwas Verletzendes habe, und die beste Filmchirurgie konne eine Art Akupunkturtechnik sein — das
Schmerzempfinden werde abgelenkt, um so das Messer nicht spiiren zu lassen. Vgl. Thomas
Balkenhol in: Beller (2005) IV, S. 130. Dariiberhinaus wundert sich Walter Murch, warum Schnitte ob
deren Gewalttatigkeit tiberhaupt ,funktionieren”: [...] Und trotzdem ist es immer wieder iiberraschend,
wenn man es sich vergegenwirtigt, weil das, was tatsichlich geschieht, solch ein Akt der Gewalt ist. Im
Augenblick des Schnitts erfolgt eine augenblickliche und vollstindige Unterbrechung des Blickfeldes. Murch
(2004), S. 57. Karla Oeler zieht in ihrem Buch ,,A Grammar of Murder” die wohl aufschlussreichste
Parallele: In classical film theory, a standard example for illustrating the process of montage — and a standard
metaphor for its effect — is murder. Oeler (2009), S. 3.
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Weicher Schnitt irrefithrend.* Gemeint sind Tricks, wie etwa das Schneiden
innerhalb eines Reiflschwenks, welche die zu verbindenden Einstellungen
irritationslos aneinanderfiigen oder gar visuell verschmelzen lassen, kontrdar zum
Harten Schnitt, der sich selbst in seiner Strenge nicht verleugnet und die Qualitat,
rhythmische Interpunktionen zu setzen, besitzt.® Der Jump Cut geht noch einen
Schritt weiter, da er die Verwirrung des Zusehers nicht nur in Kauf nimmt, sondern
vielmehr provoziert, indem er durchgehende Handlungen stroboskopartig stiickelt.
Doch selbst dieser gegen jedes Kontinuitdts-Stilmittel gerichtete Jump Cut (als
Vertreter einer Vielzahl von weiteren Schnittformen)* tragt, obwohl als Antwort (in
diesem Fall des Autorenkinos) gedacht, aufgrund seines (negativen) Bezugs auf den

Smooth Cut letztlich nur zur Starkung der Continuity-Dominanz bei.

4 In der Unterscheidung zwischen Unsichtbarem und Weichem Schnitt folge ich Gerhard Schumms
Definition: >Unsichtbare Schnitte< lassen die Einstellungsketten trotz Schnittstelle miteinander visuell
verschmelzen. [...] (Man kann sie wahrnehmen, aber nur, wenn man analytisch nach ihnen sucht.) >Weiche
Schnitte< fiihren geschmeidig und allemal irritationslos iiber die Schnittstellen. [...] Man bemerkt sie. Sie sind
aber auch nicht auffillig. Gerhard Schumm in: Beller (2005) IV, S. 223.

4 Schnitte werden dann als hart bewertet, wenn sie die mutwillige Verbindung (etwa durch kontrére
Bild- und/oder Farbkompositionen, oder widerspriichliche Bewegungsabldaufe) oder Trennung
(beispielsweise durch Beendung einer Handlung, bevor diese zu Ende gefiihrt werden kann) der
benachbarten Bilder ausstellen. Der zeitlich vorversetzte Schnitt, der in dieser Arbeit besprochen wird,
ist daher eine mogliche Form des harten Schnitts.

4 Fiir einen ausfiihrlicheren Uberblick iiber die unterschiedlichen Schnittformen siehe etwa Beller
(2002), oder Monaco (2002), S. 219-222.
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2. AUSSEN / SCHNITTGESCHICHTE

Der Fortschritt in der Entwicklung des Schnitts war eng verwoben mit der
gegenseitigen Befruchtung der neu entstehenden amerikanischen wie europdischen
Filmindustrie.# War das Beschneiden der Edisonschen 35mm-Filmstreifen um 1890
eine rein technische Notwendigkeit, um Filmschleifen (Loops) herstellen zu konnen,
begann der Franzose George Mélies bereits wenige Jahre spéter die (in dieser Form
rudimentédre) Montage zum Ausdrucksmittel zu erheben und mittels Stopptrick im
Film zu schneiden, indem er die aktuelle Aufnahme stoppte und z.B. die
Kameraposition veranderte, was die urspriinglichen Single Shot Aufnahmen zu
Multiple Scene Films machte. Der Einsatz von Mehrfachbelichtungen, Masken und
Wischblenden findet sich ebenfalls im Werk Mélies, wenngleich noch frei vom Diktat
etwaiger Schnittkonventionen, die sich erstaunlich schnell aufgrund der Erkenntnis
des hohen Potentials der Montage zur Bindung des Publikums ausbilden sollten.
Ubergénge wurden im Early Cinema zunehmend mit Uberblendungen® oder
Irisblenden kaschiert, ein fiir den Zuseher mdoglichst irritationsfreies Ergebnis zur
Grundbedingung des (vermeintlichen) Unterhaltsauftrags des neuen Mediums
erhoben: Der Vorfiihrsaal wurde zum Ort des Abtauchens und Triumens, der mafSlosen

Hingabe an Fiktionen, die sich als in sich geschlossene Realitit prisentierten, indem sie ihre

47 Ich stimme Jiirgen Miiller und Jérn Hetebriigge zu, dass es wenig Sinn macht, die Geburt des Kinos
geografisch oder zeitlich fixieren zu wollen, da Ende des 19. Jahrhunderts mehrere Personen, wie
Thomas Alva Edison bzw. William Dickson, die Gebriider Auguste und Louis Lumiere, der Englander
William Friese-Greene oder der Deutsche Max Skladanowsky mit Erfindungen zum bewegten Bild
(die im Groflen und Ganzen dem Edisonschen Schleifensystem entsprachen) in Erscheinung traten.
Vgl. Miiller/Hetebriigge in: Miiller (2007),S. 11. Jedoch scheint es, als hétten der Geschaftssinn Edisons
und seiner Nachfolger (man denke etwa an die ,nickel madness” durch die Einfithrung ortsfester
Lichtspielhéduser, den sogenannten Nickelodeons) sowie die historischen Kriegswirren dem Siegeszug
des neuen Mediums und der damit einhergehenden kontinuierlichen technischen Weiterentwicklung
in den U.S.A. den Boden fiir eine diesbeziigliche Dominanz bereitet.

4 James Monaco weist darauf hin, dass es bei der Montage grundsatzlich nur zwei Moglichkeiten
gébe, Filme aneinanderzufiigen: Man kann sie iibereinanderlegen (Doppelbelichtung, Uberblendungen,
Mehrfach-Bilder), oder man kann sie aneinanderreihen. Die zweite Moglichkeit ist fast ohne Einschrinkung
beim Bild die vorherrschende. Monaco (2002), S. 218. Diese Dominanz ist beim Early Cinema nur bedingt
festzustellen.
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Inszeniertheit immer perfekter verbargen. Der Film wurde zur Illusionskunst.* Die Suche
nach der perfekten Illusion und die mit ihr verkniipfte Ausformung der optimalen
Produktions- und Rezeptionsbedingungen kulminierten um 1910 im Star-
orientierten Hollywood-System.®® Telegene Allround-Talente, die sich in die Herzen
der Zuseherschaft spielten, sangen und tanzten (und dabei zumeist in ihren Rollen,
etwa als dummes Blondchen, festgeschrieben waren), wurden u.a. mittels der auf sie
abgestimmten Montage, die sie jeweils ins rechte Licht riickte, zu Projektions- und
Identifikationsflachen der Zuschauer und ihrer Sehnsiichte stilisiert. Das streng
organisierte und profitorientierte Starsystem basierte auf den von ihm entwickelten
Normen und Standards, die wiederum von eigens ins Leben gerufenen
Professionisten — wie dem neuen Beruf des Produzenten — auf deren Einhaltung,
Funktionalitdt und Gewinnmarge iiberpriift wurden. Der Preis fiir diese Vorgaben
war hoch: Nicht mehr der kiinstlerische Anspruch des Films stand in der
sprichwortlichen Traumfabrik im Vordergrund, sondern die Quote — Experimente

wurden der Avantgarde tiberlassen.>!

Ein wesentlicher Bestandteil der hollywoodschen Maschinerie war das eigens
entwickelte Continuity System, das die Narration mittels groitmoglicher
innersequentieller als auch transsequentieller Kontinuitdt in den Vordergrund
riickte. Eine Szene soll ohne spiirbare Briiche als Einheit wahrgenommen werden, obwohl sie
aus vielen separaten Einstellungen besteht. Die Montage folgt der Logik des Geschehens —
begleitet die Bewegung der Personen, beachtet Handlungsachsen und Blickrichtungen.
Gleichzeitig erspiirt sie Aufmerksamkeitsverlagerungen und Verifizierungsbediirfnisse der

Zuschauer, reagiert auf steigende und abnehmende Intensitit. Jeder Schnitt erbringt

4 Miiller/Hetebriigge in: Miiller (2007), S. 15.

% In dieser Arbeit wird aufgrund der Parallelen bewusst nicht zwischen , découpage classique”,
,Hollywood”- bzw. ,,Continuity”“-System unterschieden.

51 Inwiefern der Mainstream wiederum von der kolonialisierenden Funktion der Avantgarde zehrt
beschreibt u.a. Timothy J. Clark in seinem Buch ,Jackson Pollock: Abstraktion und Figuration”,
Hamburg, 1994 (insbes. S. 7-19), unter Bezugnahme auf die Verschrankung von Modefotografie und
den Drip-Paintings Pollocks.

15



Anpassung an die sich wandelnde Lage oder Antizipation neuer Momente; jede Einstellung
prisentiert das Geschehen vom >optimalen< Standpunkt aus. Schon durch diese
grundsdtzliche Funktionalitit werden Schnitte im Hollywoodfilm >transparent<, d.h.
unsichtbar.?> % Diese bruchlose Erzahlung der Geschichte sollte den, im — gleich der
Platonschen Hohle — abgedunkelten Kinosaal sitzenden Zuseher quasi durch die
Leinwand als ,magisches Fenster” in den Film hineinziehen, ihn fiir den Moment des
Sehens den Schnitt, den Apparat, die ,duflere” Realitdt vergessen lassen. Erleichtert
wurde die in diesem Sinne zunehmend umfangreichere Montage-Arbeit durch
technologische Weiterentwicklungen der 20er-Jahre (spatestens mit Aufkommen des
Tonfilms), wie z.B. Moviola,* das den Editor einfacher und vor allem schneller (d.h.
billiger) das Material sichten, auswahlen, schneiden und zum gewdiinschten

harmonischen Ganzen zusammentfiigen liefs.

2.1. AUSSEN /HOLLYWOOQOD / SCHNITT-DOGMAS

Dieses harmonische Ganze wurde durch die, das Montagemetier standardisierenden
und konfektionierenden Continuity-Regeln erreicht, die im Grofien und Ganzen
eines forderten: Invisible Story Telling mit ,,Embedded” Cuts sowie weiteren streng

narrationsorientierten Stilmitteln. So bestimmt etwa die 180°-Regel, dass sich die

52 Christine Brinckmann in: Beller (2005) IV, S. 204. Christine Brinckmann verweist dartiber hinaus auf
in Hollywood akzeptierte Continuity-Ausnahmen wie etwa Busby Berkeleys Musical-Filme, in denen
sich die Prominenz des Schnitts schon aus seiner zeitlichen Funktion ergibt. Vgl. ebd., S. 217.

5% Walter Murch verweist in punkto Pradsentation vom optimalen Standpunkt auf die visuelle
Diskontinuitat der altagyptischen Malerei, die jeden Teil des Dargestellten von der Seite zeige, die am
meisten von ihm offenbare. Murch hilt es fiir denkbar, dass nachfolgende Generationen die filmische
Zusammensetzung unterschiedlicher Blickwinkel als komisch betrachten konnten. Vgl. Murch (2004),
S. 138.

5 Beim Moviola, das den rein manuellen Akt des Schneidens abldste, handelt es sich um ein grofsteils
in den USA verwendetes, vertikales Filmschneidesystem, das sich seit den 30er Jahren kaum verindert
hatte, wie eine Nihmaschine aussah und sich auch so anhdrte. Murch (2004), S. 46. Im deutschsprachigen
Raum wurden horizontale Systeme wie KEM, die ruhiger und filmschonender arbeiteten und dabei
grofle Filmmengen bewiltigen konnten, bevorzugt. Siehe dazu auch Nuffer (2003). Die Vorteile beider
Methoden wurden spéter in den digitalen Systemen wie Avid, Final Cut Pro oder Lightworks vereint,
die es nunmehr erlaubten, unterschiedliche Anordnungen von Bildern ohne tatsachliche Destruktion
des Materials virtuell auszutesten.
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Kamera beim Aufnehmen in einem imaginierten Halbkreis — und somit im 180°-
Radius — bewegen muss. Mittels einer weiteren, ebenfalls verbindlichen, Regelung
wurde festgelegt, dass sich Kamerapositionen aufeinander folgender Einstellungen
um mindestens 30° unterscheiden miissen, da der Bewegungsablauf andernfalls
stroboskopisch fragmentiert erscheint. Szenen sollten nach ihrer Bedeutung fiir den
Handlungsverlauf gesichtet, ,tote” (id est narrationsredundante) Handlung
eliminiert und Schnitte in Bewegungsphasen denen bei Stillstand vorgezogen
werden. Letzteres wird von einigen Autoren, etwa Hugh Baddeley und Egon
Fischer, als Muss bezeichnet: , Er [der Bewegungsschnitt] fillt weniger auf als ein Schnitt
bei stillstehenden Darstellern und wirkt daher fliissiger.”>> Andere Autoren wie Karel
Reisz und Gavin Millar entscheiden sich in ihrem dufSserst einflussreichen Werk , The
Technique of Filmediting” gegen den klassischen Bewegungsschnitt und pladieren
tiir Zasuren in den Ruhephasen.®® Edward Dmytryk, der in seinem Buch , On Film
Editing“dem Smooth Cut als “Ideal” ein ganzes Kapitel widmet, statuiert, [Film’s]
collaborative nature is axiomatic, yet more than in most art forms, that collaboration is
hidden from the audience.®® Auf die sprichwortliche Spitze getrieben erscheint die
Dogmatik in der Holy (!) Three-Regel, die den Dreischnitt (Totale, Amerikanische,
Groflaufnahme) bei der Anndherung an oder Entfernung von einer Filmfigur fordert.
Desmond Davis, als Anhanger der konservativen Schnitt-Schule, pocht auf das starre
Reglement indem er dezidiert schreibt: Regeln. Sie sind als verbindlich zu betrachten
[...],? allerdings raumt sogar Davis dem Editor eine gewisse Freiheit ein, indem er
fortfahrt, dass Regeln [nur] in ganz auflergewohnlichen Fillen zur Erzielung eines

iiberraschenden oder bizarren Effekts gebrochen werden [diirfen].®® Sogar Hans Beller

% Baddeley/Fischer (1963), S. 58.

5 Vgl. Reisz/Millar (1988 - in der deutschen Ubersetzung). S. 35.

5% Vgl. Dmytryk (1984), S. 11-16.

5% Dmytryk (1984), S. 11.

% Davis (1961), S. 11. Davis unterscheidet zwischen Allgemeinen Leitsdtzen (vgl. ebd., S. 12), Regeln
und Hinweisen (vgl. ebd. S. 13-50), wobei er sogar bei den Hinweisen festhilt, dass sie nur aus
zwingenden Griinden aufier Acht gelassen werden diirfen (vgl. ebd, S. 11).

6 Davis (1961), S. 11.
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schreibt noch 2005: Zur Professionalitit im Schneideraum gehirt es, Schnitte smooth,
weich, unsichtbar zu machen. Schnitte, >die ins Auge gehen<, gehoren nicht zum erklirten
Konzept der Cutter, deren Kunst oft gar nicht auffallen will.*' (Trotzdem ist Beller mit
seiner Auffassung, zur Dialektik der Schnitt-Regeln gehore auch ihre ex negativo-
Beachtung,®? sicher kein Vertreter der ,Old School”.) Ursula Hof stellt 2005 gar den
Tod des ehernen Unsichtbaren Schnitts fest, hdlt jedoch weiterhin an gewissen
Grundprinzipien wie korrespondierenden Blickrichtungen, sich bestédtigenden
Bewegungen und passenden Bildkompositionen fest.®® Rudi Reinbold statuiert
anschliefSend, dass es keine weltweit giiltigen Standards gabe, sondern bestenfalls
handwerkliche Gewohnheiten, die unterschiedlich sein konnen, wobei die
gemeinsame Absicht ware, Chaos im Schneideraum zu vermeiden.® Aus all diesen
Meinungen lassen sich im Grofsen und Ganzen im Zugang zur Montage zwei parallel
existierende Ansdtze von Rezeptionsorientierung einerseits und kiinstlerischer
Ausrichtung andererseits herauslesen. Letzterer Ansatz galt jedoch nur bei
bedingungsloser Akzeptanz seitens des Publikums, das gestalterischer Innovation,
wie Hans Beller feststellt, oftmals mit Verstorung, Ablehnung oder sogar Wut
begegne — Rosen wurden (und werden) Nonkonformisten jedenfalls nur selten

gestreut.

Trotz dieses engen Korsetts entstanden im Laufe der Jahrzehnte einige Werke, deren
schnittasthetische , Duftmarken” noch heute in vielen Filmen zu erspiiren sind. Zu
diesen Montageikonen zdhlen etwa Orson Welles ,, Citizen Kane” von 1941, Jean-Luc

Godards ,, A bout de souffle” von 1959, oder Alfred Hitchcocks ,Psycho” von 1960. In

61 Hans Beller in: Beller (2005) IV, S. 26. Jedoch schreibt Beller im gleichen Buch: Der Cutter trigt kreativ
dazu bei, dass >Statik<, Aufbau, pace, timing, Rhythmus, Komposition, Gewichtung und suspense innerhalb
des Filmwerks zusammenkommen. Freilich gibt es dafiir Regeln, die jedoch als ein lebendiges System begriffen
werden und jederzeit aufler Kraft gesetzt werden konnen und miissen. Ebd., S. 83.

62 Vgl. Hans Beller in: Ottersbach/Schadt (2009), S. 285.

63 Vgl. Ursula Hof in: Beller (2005) IV, S. 115.

6+ Vgl. Rudi Reinbold in: Beller (2005) IV, S. 84.

65 Vgl. Hans Beller in: Ottersbach/Schadt (2009), S. 284.
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,Citizen Kane” wird die achronologische Erzdhlung des Lebens des egomanischen
Zeitungsmagnaten Charles Foster Kane durch die Suche nach ,Rosebud”
vorangetrieben. Unterschiedliche Zeitebenen, verschiedene Point of Views sowie der
innovative Einsatz von Plansequenzen und Tiefenscharfe schufen dieses
bemerkenswerte Filmpuzzle, dessen visuelle Filmsprache bereits bei seiner Premiere
im Mai 1941 vom Filmkritiker der New York Times geehrt wurde: Dieser Film ist mit
Abstand der iiberraschendste und cinematografisch aufregendste Kinobeitrag, den man hier
seit langer Zeit gesehen hat. Tatsichlich kommt >Citizen Kane< nah heran, der sensationellste
Film zu sein, der je in Hollywood produziert wurde.®® Die Attraktivitit des Films wird —
erstmals in dieser Form - grundlegend vom Schnitt bestimmt, d.h. die eigenwillig
verschachtelte Erzihlweise fordert vom Zuschauer aktives Kombinieren, er muss alle
Informationen wie Steine eines Mosaiks zusammenfiigen, um Kanes Lebensgeschichte in
chronologischer Reihenfolge zu verstehen.” Da die grofien Zeit- und Raumspriinge meist
unspektakuldr durch Uberblendungen (also weiche Uberginge) gelost werden, wie
Jo Heim eindrucksvoll in seiner Montageanalyse von ,Citizen Kane” zeigt,*® wird
deutlich, dass es tatsachlich das geschickte Arrangement der Sequenzen ist, das den

Zuseher aktiviert und positiv affiziert.

Radikaler als Welles arbeitete der junge Jean-Luc Godard, dessen
widerkonventionelle Filmasthetik und -technik heute ldangst zum gangigen
Repertoire filmischen Handwerks gehoren. Sein Erstlingswerk ,,A bout de souffle”
zahlt zu den Eckpfeilern der Nouvelle Vague, die sich stilistisch gegen die
franzosischen Nachkriegsfilme behauptete und deren literarisches Sprachrohr und
gedanklicher Sammelplatz die Zeitschrift ,Cahiers du Cinéma” war. Ein Mann
(Michel), eine Frau (Patricia) und eine Pistole sind die Protagonisten der recht

simplen Geschichte: Michel totet einen Polizisten, flieht nach Paris, iiberredet

6 Unbekannt zit. von Christoph Dallach in: Citizen Kane (2008), S. 7.
¢7 Jo Heim in: Beller (2005) IV, S. 196.
8 Vgl. Jo Heim in: Beller (2005) IV, S. 190-203.
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erfolgreich seine frithere Affdre Patricia, mit ihm zu gehen, nur um kurz vor der
endgiiltigen Flucht nach Italien von Patricia an die Polizei verraten zu werden — mit
todlichen Folgen fiir Michel. Godard prasentiert die Geschichte ohne Riicksicht auf
Hollywood-Normen, arbeitet beispielsweise ohne kiinstliche Beleuchtung, verweist
jedoch partiell sehr konkret auf Traumfabrik-Vorbilder, etwa indem er Michel fiir
knapp 43 Sekunden ein Plakat von Humphrey Bogart ansehen ldsst. Die wohl
auffdlligsten Neuerungen finden sich freilich in Godards Montage-Technik, die
Hauke Goos wie folgt beschreibt: In der Montage besticht >Aufler Atem< [deutscher
Titel - Anm. ].K.] gleich durch mehrere Tabubriiche. War der sogenannte >Jump Cut< (ein
Sprung in den Bildiibergingen) bis dato als Schnittfehler gebrandmarkt, so nutzte Godard
dessen irritierende Wirkung offensiv als kiinstlerisches Mittel in verschiedenen Szenen. Die
Verbindung einzelner Szenen und Sequenzen ist nicht durch >sanfte< Ubergiinge gestaltet,
sondern oft einfach >hart< hergestellt. Teilweise brechen Dialoge einfach ab. Nicht selten zeigt
uns Godard im Bild jene Person eines Dialogs, die gerade nicht spricht, und setzt damit die
Schuss-Gegenschuss-Montage aufler Kraft oder deutet sie zumindest neu. Andererseits
benutzte Godard filmische Mittel, die lingst iiberholt schienen wie etwa die Kreisblende (oder
Irisblende), die einst die Kapiteleinteilung des Stummfilms abgelost hatte.”* Gerade die
Jump Cuts, besonders deutlich bei der Dialogszene im Auto, veranlassten einige
Zuseher, denn Kinosaal entriistet zu verlassen.”” Trotz gespaltener Reaktionen auf
Godards teils fast schon amateurhaft wirkenden Film, gelang ihm letzten Endes der
Durchbruch bei Kritik und Publikum, wobei man trotz aller Euphorie tiber Godards
Neuerungen beriicksichtigen muss, dass einige seiner kiinstlerischen
Entscheidungen durchaus auch (aufgrund des knappen Budgets) praktisch motiviert
gewesen sein durften, wenngleich grosso modo — gerade in Bezug auf die Montage —

von kiinstlerischen Statements ausgegangen werden darf.

¢ Hauke Goos in: Aufler Atem (2007), S. 6-7.
70 Hinweis etwa bei Beller (2008).
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Einen anderen Zugang fand der ,Master of Suspense”, Alfred Hitchcock, der die
maximale Ausreizung der visuellen Mdoglichkeiten aus seiner Stummfilm-Zeit in die
Tonfilm-Periode rettete,” und dabei die Mittel des Mainstream-Kinos — bzw. des
Mediums per se - derart perfektionierte, dass dem Gros der Zuseher die
Konventionsbriiche (bzw. deren potentieller Affront) verborgen blieben. Seine
virtuos geschnittene, weltberithmte Dusch-Szene in ,Psycho” besticht durch die
montageinduzierte Beschleunigung. Selten zuvor hatte ein formales Mittel (wie der
Schnitt) einem Film so viel , drive””? gegeben und nachhaltig ein derart grofies Echo
ausgelost, zu dem Hitchcock zufrieden feststellte, dass es ihm darauf ankam, durch
eine Anordnung von Filmstiicken, Fotografie, Ton und anderen technischen
Moglichkeiten, das Publikum zum Schreien (sic!) zu bringen, id est

Massenemotionen durch Filmkunst auszulosen.”

Die endgiiltige ,anything goes”-Wende, die dem bedingungslosen Unsichtbaren
Schnitt dem Kampf ansagte, setzte in den frithen 1980er-Jahren, genauer gesagt am
01. August 1981 mit der Ausstrahlung des ersten Videoclips auf MTV, ein. Neil
Armstrong hisste medial die MTV-Flagge und nach dem ersten Clip der Band
Buggles war klar: Video did not only kill the Radiostar, but also the Smooth Cut. Der
dezidiert das junge Publikum ansprechende Musiksender griff in seinen
Musikvideos und Moderationen avantgardistische, dekonstruierende Ansdtze auf

und erhob die Regelverletzung zum formalen Inhalt. Es schien, als bestiinden

7 Der Ubergang vom Stumm- zum Tonfilm stellte nicht nur Alfred Hitchcock vor neue
Herausforderungen, wie Jan Marie Peters in Beller beschreibt: Jetzt, wo die Schauspieler sprechen und
deshalb auch ihre Gefiihle verbal zum Ausdruck bringen konnten, brauchte man dafiir keine komplizierten und
viel Filmzeit in Anspruch nehmenden découpage-Formen mehr zu benutzen [...]. Auf der anderen Seite
bedeutete die Verbindung des Visuellen mit dem Auditiven im Prinzip bereits eine neue Form der Montage, und
ganz gleich, ob diese Verbindung nun eine kontrapunktische, eine synchrone oder eine asynchrone war: die neue
Montageform, oder besser, dieser neue Aspekt der Montage erwies sich nach einiger Zeit als Erweiterung der
zuvor genannten Funktionen der Montage. Jan Marie Peters in: Beller (2005) 1V, S. 44.

2 Siehe dazu auch Beller (2007).

73 Vgl. Alfred Hitchcock in: Truffaut (2003), S. 275.
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manche Clips nur mehr aus assoziativen Bildsplittern.” Hatte der Jump Cut in
Godards ,, A bout de souffle” noch die Continuity-verwohnte Kinozuseherschaft so
verdrgert, dass sie entriistet den Saal verlies, so wurde der hiipfende Schnitt Jahre
spater durch seinen inflationdren Einsatz in nur wenige Minuten dauernden Clips
zum State of the Art. Wie tiblich ebnete die Vorarbeit der Jungen Wilden in weiterer
Folge den Weg zur Ubernahme neuer Elemente in das Mainstream-Kino bzw.
Fernsehen (man denke hier etwa an die als ,MTV-Serie” gebrandmarkte ,Miami
Vice”-Fernsehserie der 1980er), wenngleich der traditionelle Ansatz des Invisible
Story Telling nur adaptiert und modernisiert, jedoch niemals komplett negiert
wurde. Nichtsdestoweniger geht der Trend seit einigen Jahren zunehmend weg von
simplen Geschichten in konsumentenfreundlicher Hiille, dem ,Movie-to-go”, hin zu
inhaltlich wie formal anspruchsvolleren Werken, den sogenannten Artbustern, deren
Schnittpraktiken grosso modo den Prinzipien des Continuity-Kinos verpflichtet sind,
wenngleich diese manchmal freier interpretiert werden.”” Diese Mischform verdankt
sich der (Wieder-?)Entdeckung des Independent-Sektors, der von den grofien
Hollywood-Studios zunehmend durch die Griindung kleiner Ableger unterwandert
wird. Diese Pseudo-Independent-Studios kiimmern sich ausschliefslich um die
Produktion von Artbustern, auf denen zwar nicht Hollywood draufsteht, aber monetdir und
auch dramaturgisch 100 Prozent Hollywood drinsteckt’® und deren Auszeichnungen

hernach zur Bewerbung herkémmlicher Blockbuster verwertet werden.”

74+ Vgl. Mikunda (2002) L, S. 179.

75 Siehe dazu Bordwell/Thompson (2008), S. 246.

76 Greuling/ Zawia (2011).

77 Nicht unerwdhnt mochte ich an dieser Stelle eine weitere Lesart dieser Entwicklung lassen, ndmlich
die der zunehmenden Thematisierung - oder provokanter gesprochen: Emanzipation — des
Bildtrégers, des Zelluloids. Da sich der Film aus dem alteren Medium Fotografie entwickelte, deren
Vertreter wie Edweard Muybridge oder Etienne-Jules Marey bereits im 19. Jahrhundert
Projektionsapparate zur Vorfithrung ihrer Serienfotografien gefertigt hatten (siehe dazu etwa
Bordwell/Thompson (2008), S. 441-444), wurde zundchst eher das fotografische Potential des
Mediums, als sein cinematografisches (griech. Kiviua = Bewegung, und yodagewv = zeichnen)
erforscht — die primére Forderung nach dem bildlichen Festhalten eines zeitlichen Ablaufs erforderte
letztlich die Einschreibung der Negierung des Medialen in den Subtext des jungen Mediums. Die
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2.1.1. ZOOM / AUSSEN /RUSSLAND

Bevor ich mit einer eingehenden Betrachtung der schnittinhdrenten
Manipulationsmoglichkeiten fortfahre, mochte ich mich der legitimen Frage stellen,
mit welcher Berechtigung ich die — nicht nur - fiir die Montage so grundlegende
russische Schule ausklammere.”® Schliefilich hat sich gerade das - dem
nordamerikanischen , kollisionsfreien” Stil diametral entgegenstehende — Russenkino
der 1920er und frithen 1930er Jahre eingehend mit den Potentialen des Schnitts
beschéftigt, sowohl praktisch als auch theoretisch (man denke etwa an Texte wie
Eisensteins ,,Montage der Attraktionen”” oder Pudowkins Uber die Montage”#).
Der Begriff der Montage wurde in diesen Schriften zwar weit gefasst, jedoch — gemafs
der Terminologie des russischen Formalismus - grosso modo als wichtigstes
Verfremdungsmittel verstanden, mit dem der Zuseher aktiviert werden sollte —
offiziell im Sinne der sowjetischen Autoritaten, fiir die das Propagandamedium Kino
die wichtigste Kunst darstellte.®? Inspiriert vom U.S.-Kino (besonders David W.
Griffiths innovativem Erzdhlstil) und stark beeinflusst vom historisch-politischen
Zeitgeist der Periode nach der Oktoberrevolution entwarfen die sowjetischen
Filmemacher Konzepte, deren kiinstlerischer Anspruch oftmals einzig auf dem
Aspekt der Assemblage, also dem willentlichen Zusammenfiigen der einzelnen Teile
zur Vermittlung eines bestimmten Inhalts lag. In welch hohem Mafs dieser von der
Kombination abhangig ist, zeigte Lew Kuleschows wohl bekanntestes, erstmals ca.
1923  durchgefiihrtes Experiment. Kuleschow kombinierte hierbei dieselbe
Groflaufnahme eines Mannes (des Schauspielers Iwan Mosschuchin) mit

unterschiedlichen Folgeeinstellungen — ein leerer Teller, eine Leiche, eine freiziigige

Verwertung fragmentierender bzw. dekonstruierender Schnittformen kann in diesem Sinne
verstanden werden.

78 Nicht zuletzt, da die 1919 in Moskau gegriindete Filmhochschule als die dlteste der Welt gilt.

7 Vgl. Sergej Eisenstein in: Albersmeier (2003), S. 58-69.

8 Vgl. Wsewolod Pudowkin in: Albersmeier (2003), S. 74-96.

81 Vgl. Bordwell/Thompson (2008), S. 454. Die Frage nach der Vordergriindigkeit dieser Unterstiitzung
im Sinne Lenins muss hier unbesprochen bleiben.
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Frau — wodurch der Dargestellte einmal hungrig, traurig oder liistern auf das
Publikum wirkte.#2 Kuleschow, den Bordwell und Thompson als den perhaps [...]
most conservative of the young Soviet filmmakers bezeichneten, since he was basically
trying to systematize principles of editing similar to the continuity practices of the classical
Hollywood cinema,® zeigte damit die Bereitschaft des Films auf, jegliche
Verbindungen einzugehen, und legte folglich den neuen Stellenwert der Montage
fest. Er statuierte, dass das Wesen des Films nicht innerhalb der Grenzen des
gefilmten Fragments gesucht werden miisse, sondern in der Verkettung dieser
Bestandteile, und dass diese Verbindung einen hoheren Stellenwert habe, als die
Qualitat der Aufnahme.® Dies bedeutete nicht weniger, als dass sich die Montage
nicht mehr der Narration unterordnen musste — ein Gegenpol zur hollywoodschen

Einstellung.

Ahnlicher Meinung war auch ein weiterer Vertreter der grofien russischen Film-
bzw. Montageschule, Wsewolod I. Pudowkin, der vor allem das Zusammenfiigen
von Teilereignissen und Teilstlicken als Kernkompetenz der Montage bezeichnete:
Die Kunst, einzelne aufgenommene Teilstiicke so zu vereinigen, dass der Zuschauer im
Resultat den Eindruck einer ganzen, kontinuierlichen, fortlaufenden Bewegung bekommt,
sind wir gewohnt, Montage zu nennen.®> Die einzelnen Aufnahmen sollten wie Ziegel
aneinandergebaut werden, um mittels Montage die zielbewusste, zwangslaufige
Fiihrung der Gedanken und Assoziationen des Zuschauers zu erreichen,® jedoch

nicht im Sinne einer hoheren optischen bzw. emotionalen Einbindung des Zusehers,

82 Es sind unterschiedliche Versionen dieses Experiments iiberliefert (James Monaco schreibt etwa von
einem Teller Suppe, einer Frauenleiche und einem kleinen Madchen; vgl. Monaco (2002), S. 429),
jedoch ist das festgestellte Resultat — die Begeisterung des Publikums {iber Mosschuchins
schauspielerische Fahigkeiten — stets dasselbe.

8 Bordwell/Thompson (2008), S. 454.

8 Siehe dazu Matthias Riittimann: Thema — Retrospektive Lew Kuleschow. Ein , Amerikaner” in
Moskau, in Zoom, 42. Jahrgang, 18./19. September 1990.

85 Wsewolod Pudowkin in: Albersmeier (2003), S. 75.

8 Vgl. Pudowkin (1961), S. 73-74.
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wie von Hollywoods Editoren gefordert, sondern zur Erreichung einer fruchtbaren

Distanz.

Letztere erstrebte auch Sergej M. Eisenstein, jedoch ging dieser, anders als Pudowkin
(und Dziga Vertov, der a cinema-eye approach to recording and shaping documentary
reality favorisierte),” von einer organischen Sichtweise und damit einhergehenden
Betonung des Kollektivs aus. So betrachtete der wohl bekannteste Vertreter der
russischen Montage-Befiirworter die einzelnen Einstellungen nicht als Bausteine, die
wie beim Hausbau aneinandergefiigt werden, sondern als autarke Zellen, deren
dialektische Kombination — einem Zusammenprall gleich — Konflikte provoziert. Der
Zuseher wurde zum Grundstoff des Theaters erklart, der durch die Montage der
,Attraktionen”, d.h. durch maximale Kollision von Bild zu Bild, erschiittert bzw.
gezielt affiziert werden sollte. Ausgehend von Pawlows Thesen zum
behavioristischen Menschen dachte Eisenstein, dass bestimmte Attraktionen, anders
gesagt Einstellungskombinationen, zu spezifischen, vorab kalkulierbaren Reaktionen
beim Zuschauer fithren wiirden. Der Manipulation bzw. — in Eisensteins Worten —
der Formung des Zuschauers in [eine] gewiinschte Richtung waren damit Tiir und Tor
geoffnet.® Im Sinne einer konstruktivistisch gestalteten Seherfahrung negiert
Eisenstein mittels der Attraktionsmontage jegliche mimetische
Realitatsnachbildungen, = die der gezielten  Provokation intellektueller
Schlussfolgerungen entgegenstehen konnten. Die fiir diesen Zweck elementare Rolle
seines Montagekonzepts, das sich — mitunter sprunghaft — von der Attraktionsmontage
(in der Ubergangsphase vom Theater zum Film) zur intellektuellen Montage und dem
inneren Monolog, und vor dort aus zur audio-visuellen Farb-Kontrapunktik und dem
Tiefenarrangement entwickelte,® wird vor allem in Eisensteins unzdhligen Texten

greifbar, in denen er fiinf von ihm differenzierte Montageschemata beschreibt: die

87 Vgl. Bordwell/Thompson (2008), S. 455.
8 Vgl. Sergej Eisenstein in: Albersmeier (2003), S. 59.
8 Vgl. Oksana Bulgakowa in: Beller (2005) IV, S. 53.
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emotionsorientierten Formen der metrischen, rhythmischen, tonalen sowie
Obertonmontage und die an die Ratio appellierende intellektuelle Montage. Jede
dieser Formen betont die Signifikanz der Montage als wichtigstes manipulatives
Stilmittel des Films, was Eisensteins Konzept letztlich zum Negativ der
hollywoodschen Vorgangsweise, jedoch keineswegs zu einem ehrlichen
Gegenentwurf macht. Kritik an der Haltung Eisensteins und seiner Kollegen wurde —
wenngleich aus anderen Beweggriinden — auch innerhalb der russischen Schule
laut.” So sah etwa der 1932 geborene Andrej Tarkovskij seine Filmarbeit antithetisch
zu seinen russischen Vorgangern: Schwerlich kann auch der Ansicht zugestimmt werden,
dass die Montage das wichtigste formbildende Element eines Filmes sei. Dass der Film
gleichsam am Montagetisch entstehe, wie in den zwanziger Jahren die Anhinger des
sogenannten >Montage<-Kinos Kuleschows und Eisensteins behaupteten. [...] Montage ist
letztlich nur eine ideale Variante zusammengeklebter Einstellungsgrifien, eine Variante, die
bereits a priori in dem auf dem Filmstreifen fixierten Material angelegt ist.”! Dennoch ware
es falsch anzunehmen, Tarkovskijs Arbeiten wiirden nicht massiv aus dem Kanon
seiner Vorganger schopfen, freilich nicht mittels zitathafter Ubernahme. Die kraft der
Montage geregelte Kontrolle und Prasentation von Zeit und ihrem Verstreichen, teils

eingefroren in gletscherartigen Plansequenzen,’ sind pragend fiir Tarkovskijs Schaffen,

% Der wohl bekannteste Gegner der russischen, formalistischen Kunstauffassung und insbesondere
Eisensteins Montageverstdndnis war aufSerhalb der Landergrenzen sicherlich André Bazin, der vor
allem fiir (durch die bewegliche Kamera und deep focus-Aufnahmen geprégte) Plansequenzen
pladierte, da er darin ein approbates Gegenmittel zum manipulierenden Einsatz von découpage bzw.
Montage, die dem Zuseher die Beziehung der Form- und Inhaltselemente vorgab, sah. (Bazin stellte
sich somit nicht gegen die Montage an solches, sondern gegen eine bestimmte Form ihrer
Verwendung, die er in seinem politischen Verstiandnis als revolutionédrer, katholischer Humanist als
untragbar schuldbeladen empfand.) Wie er in seinem programmatischen Artikel ,Montage interdit”
(siehe Qu’est-ce que le cinéma?, Paris, 1975; dt. Schneiden verboten in: Bazin (2004)) formulierte, sollte
die Realitdt — vor allem in ihrer zeitlichen Kontinuitat — moglichst intakt gelassen, und nicht mittels
Montage , verfremdet” werden. Wenn sich in den ungeschnittenen Plansequenzen der Film als
vollkommen transparentes Medium [...] selbst zum Verschwinden bringt, dann hat der Neorealismus sein Ziel
erreicht. Elsaesser/Hagener (2007), S. 43.

91 Siehe dazu Andrej Tarkovskij, Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, zur Asthetik und Poetik
des Films, Berlin/ Frankfurt/Main / Wien, 1984, S. 132-133; Verweis bei Hans Beller in: Beller (2005) IV,
S. 30.

%2 Vgl. Alexander Horwath et. al. in: Filmmuseum (2009), S. 4.
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und manifestieren sich vor allem in seinen spateren Werken, die auch Kollegen aus

dem Westen, wie Bresson, Bergman oder auch Haneke sichtbar beeindruckten.

Wenngleich die reziproke Befruchtung des amerikanischen und russischen
Filmmarkts unbestritten scheint, und Regisseure wie Haneke bis heute von der
ertragreichen Spannung dieses Wechselverhéltnisses zehren, so ist die offensichtliche
Anlehnung des heutigen Publikums an die Konsumgewohnheiten des U.S.-
Zerstreuungskinos (das im Laufe der Jahrzehnte — spatestens mit Beginn der
Emigrationswelle jiidischer Kiinstler aus Europa — Errungenschaften der deutschen,
franzosischen, italienischen oder russischen Schulen in sein filmisches Repertoire
integrierte, jedoch stets im Sinne einer gesteigerten Einbindung des Zusehers)
ausschlaggebend fiir die Konzentration dieser Arbeit auf den amerikanischen Markt

als ,,das” Mainstream-Kino.

2.2.  AUSSEN / CLOSE-UP / VERFUHRENDER SCHNITT

Wenn sich eine vor Jahrzehnten entwickelte Form hartnackig auf der Leinwand, den
(dem grofien Bruder folgenden, aber in seiner ,,domestizierenden” id est schulenden
Wirkung ibertreffenden)”® TV-Bildschirmen und in den Kopfen der
Filmkonsumenten hélt, so stellt sich unweigerlich die Frage nach dem Grund fiir
diese Beharrlichkeit. Schliefilich gab es — wenigstens seitens der Avantgarde — immer
wieder Gegenvorschldage, die, wie bereits ausgefithrt, nur zogerlich respektive
partiell in das Mainstream-System integriert wurden. Mark Le Fanu meint dazu:

There are in fact — it is time to be explicit about it — two main traditions of editing: the first

called montage, where the cuts are designed to be noticed (how else, in Eisenstein’s terms,

could one register the feeling as >shock<?); and an opposite tradition, much more mainstream,

% Wie Catherine Wheatley feststellt, kann das Fernsehen take what is most strange, captivating and unique
from the cinema and turn it into something domesticated, ordinary, even boring, simply through its ubiquity.
Vgl. Wheatley (2009), S. 24.
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where the object on the contrary is to render such cuts unobstrusive.** Die hegemoniale
(Schnitt-)Gestaltung der (Mainstream-)Filme sowie die Prasentationsbedingungen im
Kinosaal sind daher nicht einer mdglichen verpflichtenden Vorgabe des Mediums
geschuldet, sondern die Konsequenz einer Reihe von Entscheidungen seitens
Industrie und Rezipienten. Ergo war die Favorisierung einer bestimmten Tradition
keine Frage des Konnens, sondern eine des Wollens: der Schliissel liegt — wie so oft —
in den Emotionen, bzw. in den Worten von Walter Murch: An was sich die Zuschauer
nach dem Film erinnern, ist nicht der Schnitt, nicht die Kameraarbeit, nicht die Qualitit der

Schauspieler und nicht einmal die Handlung — sondern was sie fiihlten.*

Film kann Geschichten — begiinstigt durch das Dispositiv —* mit physisch spiirbarer
Sinnlichkeit vermitteln,” wodurch — neben der narrativen — eine parallel existierende,
von der Erzahlung nur bedingt motivierte und auf der Form basierende, emotionale
Filmsprache besteht.”® Diese Bilingualitdt des Films und der sichere Kokon des
Kinosaals vermogen sogar stark negative Reize (wie die eines Horrorfilms) zu einer
angenehmen Attraktion umzukehren: Im >sicheren< Kino, wo man sich den Emotionen

auf der Filmleinwand bewusst aussetzt, wird aus dem Gefahrensignal ein als lustvoll erlebter

% Le Fanu (1998). Hervorhebung J.K..

% Murch (2004), S. 28.

% Bordwell und Thompson weisen darauf hin, dass die fritheren, oftmals sehr aufwendig gestalteten,
,picture palaces” der 1920er-50er deutlich grofler als die heutigen Kinosidle (mit ebenso deutlich
groleren Leinwédnden) waren, und daher das Bild eine andere Wirkung hatte: In a theater of that time,
the tight close-up of Uncle Charlie in Shadow of a Doubt would have had a powerful impact.
Bordwell/Thompson (2008), S. 43. Durch den Vormarsch des — kleinformatigen — Fernsehens sowie
dem dadurch bedingten sinkenden Interesse am Kino (das erst wieder mit Aufkommen der Multi-
Entertainment-orientierten Multiplexe stieg), wurden die Kinosale kleiner, weshalb sich Filmemacher
zunehmend auf close-ups in the TV manner verlielen. Vgl. Bordwell/Thompson (2008), S. 44. Im Kino
von heute sitzt bzw. lungert der Rezipient, gewissermafien von seinen Sitznachbarn durch besonders
tiefe Sessel isoliert, im vollig abgedunkelten Kinosaal, dessen einzige, dafiir umso dominantere
Reizquelle die Leinwand mit ihren bewegten Bildern ist (siehe dazu Mikunda (2002) I, S. 162), und
dem tiiber die Kopfe hinweg projizierten Strahl durch den visuell und auditiv klandestinen Projektor.
Trotz dieser dufSerlich passiven Haltung ist der Zuseher zwar, wie Erwin Panofsky schreibt, innerlich
bewegt (vgl. Zika (2004), S. 99), jedoch wird seitens des Publikums vorausgesetzt, dass diese
innerliche Bewegung der innerfilmischen Bewegung entspricht.

7 Vgl. Mikunda (2002) L, S. 18.

% Vgl. Mikunda (2002) I, S. 21.
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Effekt der Filmsprache”® Den Zusammenhang zwischen Dispositiv und der
Kanalisierung von Seherfahrungen beschreibt auch Haneke: The simultaneously eye-
and ear-occupying intensity of the film medium, the monumental size of its images, the speed
at which its images demand to be viewed, its capacity above all other art forms to render or
simulate reality virtually in toto, to make it tangible to the senses — in short, the medium’s
capacity to overwhelm — downright predestine it for a narcotized, that is, an anti-reflexive

reception. 1

Die Ambivalenz zwischen der in den Realraum eintretenden Projektion und der
Sicherheit suggerierenden Apparatur schafft eine vom Rezipienten als angenehm
erfahrene Quasiwirklichkeit, die ihn zu jedem Zeitpunkt vermeintlich zum Herrn der
Lage macht, der seine Skopophilie in vollen Ziigen ausleben kann. De facto ist der
Zuschauer niemals in einer leitenden (und somit aktiven) Position, sondern wird
vielmehr von den dramaturgisch induzierten Emotionen durch die Geschichte
gelotst. Dass er diese Fremdsteuerung dennoch geniefien kann, liegt nicht nur an
dem Wissen, dass in dem hohlengleichen,®® mit Ausnahme von Leinwand und
Lautsprechern quasi reizfreien Kinosaal tatsachlich keine Gefahr droht, sondern auch
an der stillschweigenden Vereinbarung zwischen Konsumenten und Produzenten,
dass Leid, Tod und Schmerz nur gespielt sind und alles ,happy” endet — eh alles nur
Ketchup, wie der Protagonist aus ,,Benny’s Video” sagen wiirde. Zerstreuung und
Ablenkung sind ebenso vertraglich festgehalten, wie die konstante Bestatigung der
Angebotsstruktur. Ed Tan formuliert 1994, [t]he contract ensures that, in the end, the
viewers get what they want, raumt jedoch ein, not always at the point, at which it is

expected.’> Ob die Gestalt dieses Kontrakts — der Hickethierschen Definition folgend —

9 Mikunda (2002) I, S. 158.

100 Michael Haneke in: Grundmann (2010), S. 576.

101 Der vielerorts, u.a. bei Jean-Louis Baudry, erwéhnte Vergleich von Kino-Dispositiv und der in
Platons Gleichnis beschriebenen Hohle, ist hier nur insofern von Relevanz, da er auf die erzwungene
Passivitdt des Publikums hinweist. Pias/Vogl/Engell/Fahle/Neitzel (2004), S. 387.

102 Vegl. Tan (1994), S. 15.
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vorwiegend manipulativ oder nicht doch intentional ist, bleibt an dieser Stelle
unbesprochen.'® Der Effekt dieser Form kann hingegen als manipulierend im Sinne
einer gezielten Lenkung des Zusehers bezeichnet werden. Das Publikum ist
dahingehend geschult, dass es um die Manipulation des Kinos zwar weifs, diese aber
in der Zeit des Zusehens nicht fiihlt. Die =zeitlich, kulturell und geografisch
determinierte media literacy — die erworbene Beherrschung der Filmsprache,'™ und
die Habitualisierung der Rezeptionsweisen helfen bei der Beeinflussung der
Zuseherwiinsche bis in deren Mikrostruktur: Wir wollen verfiithrt werden, uns fallen
lassen, jemand anderer sein, lachen, weinen und — dank des obligatorischen'® Happy
Ends — Gewinner und Teil des Films sein. Das geradezu masochistische Interesse am
Direktionsverlust, der in der , freien Natur” unweigerlich zum Exitus fiihren wiirde,
bzw. das Abstraktum der Manipulation, die sich niemals als solche outen darf
(Goethes >Man merkt die Absicht, und man ist verstimmt!< ist dabei eine gute Maxime),'%
ist eine filmspezifische Qualitat, das sich tiberdeutlich in der Montage manifestiert,

wie der Editor Walter Murch beschreibt: Zu den Aufgaben des Cutters gehort es, die

Denkprozesse der Zuschauer teils vorauszuahnen, teils zu kontrollieren. Ihnen das zu geben,

was sie wollen und/oder brauchen, noch ehe sie danach >fragen< miissen — also gleichzeitig

tiberraschend und selbstverstindlich zu sein. %7

Selbstverstandlich blieb diese Eigenschaft auch jenen nicht verborgen, die damit ihre

ideologische Botschaft unters Volk bringen woll(t)en. Die Macht der Fiihrer ist

105 Hickethier differenziert zwischen dem Terminus der ,Manipulation” als Ausdruck fiir die
Herstellung eines falschen Bewusstseins durch eine verzerrte Darstellung der Realitédt (gleichwohl
darauf hinweisend, dass dies die Annahme einer medial richtig oder falsch abbildbaren Realitdt
impliziert), und der ,intentionalen” Struktur, die auf zugrunde liegende Interessen verweist.
Hickethier (1996), S. 17-18.

104 Sjehe dazu Peter Vitouch, Physiologische und psychologische Aspekte des Fernsehens, (Berichte
zur Medienforschung, Nr. 26) Wien, 1980; Verweis in: Mikunda (2002) I, S. 88.

105 Ausnahmen wie der Publikumshit , Casablanca”, dessen Happy End der Zensur zum Opfer
gefallen ist, bestdtigen die Regel.

106 Thomas Balkenhol in: Ottersbach/Schadt (2009), S. 37.

107 Murch (2004), S. 67. Hervorhebung J.K..
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oftmals nicht mehr als die Macht der Bilder, der Tone und deren Montage. Ein
moralisch abzulehnendes, technisch jedoch hervorragendes Beispiel ist Leni

Riefenstahls NS-Propagandafilm , Triumph des Willens” {iber den Reichsparteitag

der NSDAP 1934 in Niirnberg. Die Suggestivkraft der schnell und rhythmisch
geschnittenen, in der Montage auf die pathetische Musikuntermalung abgestimmten
Bilder ist vor allem bei der Darstellung der marschierenden Massen tiberwaltigend.!%
Der schnittinduzierte Takt, die rasche Bewegung des Bilds (zusaitzlich zur
innerbildlichen Bewegung) und die Abstimmung der Montage auf die
aufputschende Musik ergeben ein Paket, dessen affizierende Wirkung
durchschlagend ist und daher auch anderswo, etwa in der Werbung (die ohnehin in
wenigen Sekunden alles an dramaturgischen Mitteln aufbieten muss, um den
verkaufsfordernden Effekt zu erreichen) oder im amerikanischen Mainstream-Kino
bereitwillig und oftmals gedankenlos aufgegriffen wurde.!” Es mag angesichts der
Schrecken, die mittels Filmen wie ,Triumph des Willens” wenn schon nicht
ausgelOst, dann zumindest begiinstigt wurden, fast schon versohnlich stimmen, dass
wohl letztlich die Demonstration der unaussprechlichen Konsequenz dieses
verantwortungslosen Einsatzes des Mediums Film zu einem bewussteren Umgang

mit den filmischen Mitteln im europdischen Kino gefiihrt hat.

Wie problematisch der unsensible Einsatz formaler Mittel wie dem Rhythmusschnitt
zur Asthetisierung des Materials sein kann, zeigt sich am — im Zusammenhang mit
Haneke oft zitierten — Beispiel von Oliver Stones , Natural Born Killers” von 1994.

Die gewaltreiche Geschichte von dem Parchen Mickey und Mallory Knox, die

108 Wie wichtig hierbei der Beitrag der Montage ist, bestétigt Christian Mikunda. Die rhythmisierende
Wirkung ergabe sich (auch) dann, wenn Bildschnitte exakt auf die rhythmischen Akzente der Musik
fallen. Vgl. Mikunda (2002) L, S. 267. Siehe dazu auch Walter Stock, Film und Musik, Aachen, 1982.

109 Sowohl im Interview mit Marie Pohl (Pohl (2010), S. V1/8), als auch bei unserem Gesprédch wies
Haneke darauf hin, dass er in seinen Seminaren an der Filmakademie Wien die unterschiedlichen
Propagandstrategien anhand von vier — ideologisch inkongruenten — Filmen erdrtert: , Triumph des
Willens” von Riefenstahl, ,Panzerkreuz Potemkin” von Eisenstein, ,,Z” von Costas-Gavras und , Air
Force One” von Petersen.
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dutzende Menschen binnen weniger Wochen ermorden und dabei gefeiert werden
wie Popstars, stammt aus der Feder von Quentin Tarantino, dem It. Gerhard Hrof3
Begriinder des Kinos, das Gewalt in den Pop-Kunst-Status erhebe.!® Stone
bezeichnete ,Natural Born Killers” als bittere Satire, doch — so Peter Travers — [...]
it's not satire to skewer idiots. Satire respects the insidious power of its targets. Satire takes
careful aim; Killers is crushingly scattershot. By putting virtuoso technique at the service of
lazy thinking, Stone turns his film into the demon he wants to mock: cruelty as
entertainment.! Das (angeblich) hehre Ziel Stones, der emotional abgestumpften
Medien-Gesellschaft den Spiegel vor Augen zu halten, zerschellt an den von ihm
eingesetzten dsthetischen Mitteln, die sich durch den gesamten Film ziehen: Say this
for Stone: He knows what to do with a camera. The movie is a technical marvel, stunningly
photographed by Robert Richardson and edited with Oscar-caliber mastery by Hank Corwin
and Brian Berdan. Shot on film and video, in color and in black and white, Killers serves as a
compendium of visual styles from documentary crude to MTV flash. Violent images from
movies, TV and newspapers counterpoint the couple’s rampage. There's even computer
animation — [...]12 Anders formuliert: der, in der ungeschnittenen Fassung, 117
Minuten dauernde Videoclip fahrt samtliche Stilisierungsmittel des Films der 1990er-
Jahre auf, die ohne einer einzigen Sekunde der Stasis zum reinen Selbstzweck
verkommen und damit letzten Endes eine nachhaltig vernichtendere Wirkung
haben, als die Pumpguns, mit denen Mickey und Mallory 52 Menschen richten.
Tragisch ist dies nicht zuletzt wegen der vergebenen Chance, den U.S.-Mainstream
mit den eigenen Waffen zu schlagen, so wie dies Michael Haneke spatestens mit
,Funny Games” (1997 und — vor allem — 2007), der sich explizit gegen die Taktik von

Filmen wie ,Natural Born Killers” richtet,'> versucht hat: Aber Funny Games ist ein

110 Vel Gerhard Hrofs in: Hausmanninger/Bohrmann (2002), S. 143.

111 Travers (1994).

112 Travers (1994).

113 Haneke dazu in einem Interview mit Christopher Sharrett (mit besonderem Bezug auf die Rolle des
Schnitts): My goal there was a kind of counter-program to Natural Born Killers. In my view, Oliver Stone’s
film, and I use it only as example, is the attempt to use a fascist aesthetic to achieve an anti-fascist goal, and this
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Spezialfall in meinem Werk. Es ist der einzige Film, der wirklich provozieren will und als
Ohrfeige fiir sein Publikum gedacht war. Funny Games war fiir ein spezielles Publikum
bestimmt, und zwar fiir Gewaltkonsumenten — und damit natiirlich fiir den groflen

internationalen englischsprachigen Markt. 1

Womit Haneke in ,Funny Games” vor allem provozierte, war die offensive
Adressierung des Zusehers und seiner Seh- bzw. Rachegeliiste sowie seiner damit
einhergehende Manipulierbarkeit — ein Affront im Kino-als-Fenster-orientierten
Mainstream, dessen Publikum sowie deren Stilmittel sich Haneke stdndig bedient
ohne sich mit ihrer Zerstreuungstaktik zu verbriidern. Der Wunsch, wenn nicht gar
Drang, die herrschenden Machtverhaltnisse und ihre Grenzen aufzuzeigen, ist
freilich in allen Filmen Hanekes greifbar, wenngleich weniger plakativ (somit
weniger angreifbar) als in ,, Funny Games”. Der Grundstein zu dieser Mission diirfte
bereits in Hanekes Kindheit gelegt worden sein. In mehreren Interviews berichtet er
von traumatischen Kinoerlebnissen, die allesamt um das Problem kreisen,
Wirklichkeit und Fiktion eindeutig unterscheiden zu konnen: Ein Schliisselerlebnis
hatte ich dann [als Jugendlicher] Jahre spiter in >Tom Jones<, einem Film wvon Tony
Richardson. Nach einer Stunde Laufzeit, mitten in einer Verfolgungsjagd, schaute der Held
plétzlich in die Kamera und sagte etwas zum Publikum. Da war ich sprachlos. Auf einen

Schlag wurde mir bewusst, wie manipulierbar ich war.''>

Was am Ende tatsachlich fiir die starke physische Aktivierung des Betrachters durch

den Schnitt verantwortlich ist, bleibt offen, ein Zusammenhang mit den allesamt

doesn’t work. What is accomplished is something the opposite, since what is produced is something like a cult
film where the montage style complements the violence represented and presents it largely in a positive light.
Michael Haneke in: Grundmann (2010), S. 584.

114 Michael Haneke in: Assheuer (2008), S. 72-73.

115 Michael Haneke in: Assheuer (2008), S. 10. Zuvor beschreibt Haneke noch zwei friihere
Kinoerfahrungen, welche ihm bereits als Kind die Schwierigkeit der Trennung von Realitdt und
Fiktion buchstéblich vor Augen fiihrten. Ebd. S. 7.
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rhythmisch strukturierten viszeralen Funktionen scheint jedoch nahe liegend.!® Der
einmal in eine bestimmte Schwingung versetzte Organismus antizipiert deren
Fortfithrung bis zu dem Zeitpunkt, an dem eine Gewdhnung insofern eintritt, als
dass der Erregungszustand nun permanent zu sinken beginnt und erst wieder durch
einen neuen Reiz gehoben werden kann.!” Daraus folgt, dass nur durch einen
variantenreichen FEinsatz unterschiedlich starker Reize!’® der korperlich erregte
Zuseher die natiirlichen Blockaden des rationalen Ichs aufgibt und selbst Teil des
Films (der qua seiner mechanischen Natur die strenge Kontrolle rhythmisierender

und affizierender Mittel begiinstigt) wird.

116 Wenngleich die simple Existenz physiologischer Mechanismen per se keine Garantie fiir
Wirksamkeit des Rhythmusschnitts gibt, der ebenso von kulturellen Faktoren abhingig ist.

117 Siehe dazu Mikunda (2002) [, S. 286.

118 Um das Publikum dramaturgisch bei der Stange zu halten, diirfen die Reize weder in einem zu
schwachen noch zu intensiven Reizbereich liegen. Bei den erstgenannten sinkt die
Aufmerksamkeitskurve des Zusehers rapide, bei letzteren zeigen die Rezipienten umgehend
Abwehrreaktionen (siehe dazu Mikunda (2002) I, S. 193), die — bei langerem Anhalten der starken
Reize — sogar zum Verlassen des Kinosaals fithren kdnnen. Siehe dazu Mikunda (2002) I, S. 159-161.
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3. INNEN / TRILOGIE

Nach den Ausfiithrungen zu Schnittgeschichte, -formen und -regeln komme ich nun
zum zweiten Abschnitt dieser Arbeit — der Montage in Michael Hanekes
,Vergletscherungs”-Trilogie, bestehend aus ,Der Siebente Kontinent”, ,Benny’s
Video” und ,71 Fragmente einer Chronologie des Zufalls”.!”® Drei Fallstudien, in
denen Haneke soziale Kailte, Entfremdung, Schuld, sowie den Verlust der
Kommunikations- und Empathiefdhigkeit in der westlichen Konsum- und
Leistungsgesellschaft untersucht und (er)niichtern(d) analysiert: Am Ende steht
jeweils die (in keiner Sekunde lustbesetzte oder gar kathartische)'?® Katastrophe, sei
es in Form des erweiterten Suizids, des folgenreichen Verrats oder des fatalen
Amoklaufs. Wie Peter Brunette bemerkt, sind diese existenziellen Fragen, die Haneke
bis heute nicht miide wird zu stellen, not espescially novel[...]. These are themes that have
been around at least since the 1960s, in the films of the Italian master Michelangelo
Antonioni, among others, [...].'*' Jedoch scheint es, als ware es Hanekes spezielles
Talent, mittels der gewadhlten Form den Finger besonders tief in die Wunde zu legen.
Die prazise Form, die in der Trilogie vor allem durch die contrakonventionelle,
gewaltausiibende Montage besticht, bildet den Gegenpol zur inhaltlich schwer zu
fassenden Thematik, die sich, wie Haneke selbst bei seiner Pressekonferenz in

Cannes im Mai 2009 feststellte, mit dem weiten Begriff der ,Gewalt”

119 Der Vollstandigkeit wegen sei bemerkt, dass Haneke (wie er auch im Interview mit mir erwahnte
(Haneke (2010)) in der Trilogie mit konventionellen analogen sowie — im letzten Teil — digitalen
Schnittsystemen arbeitete, wobei dies seine Arbeitsweise nur insofern beeinflusste, als dass ohne
Qualitdtsverlust in kiirzerer Zeit das gewdiinschte Ergebnis erreicht werden konnte. Haneke
formulierte in einem anderen Interview mit Rico Pfirstinger sein Verhiltnis zum digitalen AVID-
System wie folgt: Ich bin kein sentimentaler Materialfetischist und war deshalb auch einer der ersten, die von
konventionellen auf digitalen Schnitt mit AVID umgestellt haben. In zehn Jahren ist Film sowieso iiberholt,
dann ist alles digital ausgestattet. Es geht doch tiberhaupt nicht um das Material, sondern darum, was man
damit transportiert. Michael Haneke in: Pfirstinger (2009).

120 Diese Form des lustbesetzten, quasi karthatischen Hohepunkts findet vor allem im U.S.-Kino seinen
Einsatz, etwa in Sam Mendes , American Beauty”, in welchem erst durch die Ermordung des
Familienvaters die Mitglieder scheinbar wieder zu sich finden.

121 Brunette (2010), S. 1-2.
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zusammenfassen lasst.’”? Deren Anziehungskraft auf Bilder wird mit scharfen
Schnitten und dem Verweis auf den Bildtrager, der — buchstéablich Schicht fiir Schicht
freigelegt wird — kommentiert und resultiert in der verhorartigen Befragung der
Zuseher, dem dadurch vor allem eines verweigert wird: The spectator’s scopophilic

pleasure is never mobilised in any of the three films [...].'?

Bevor ich genauer auf diese gleichermafien spezielle wie effiziente Vorgangsweise
eingehe, sollen die drei Filme kurz vorgestellt werden, um einen ersten Uberblick zu
ermoglichen (auch wenn eine zufrieden stellende Zusammenfassung - mit
Ausnahme von , Benny’s Video” — aufgrund der fragmentarischen Erzahlweise fast
unmoglich erscheint: one is at a loss to which elements or details should be mentioned before

others.1?*):

,Der Siebente Kontinent” von 1988/89 war Hanekes erster Kinospielfilm, mit dem er
Kritiker wie Publikum gleichermafien verstorte wie begeisterte. Die — wie bei den
anderen beiden Trilogieteilen — auf wahren Begebenheiten basierende Geschichte
einer Osterreichischen Mittelstandsfamilie'?, deren Mitglieder Georg (Dieter Berner),
Anna (Birgit Doll) und die zehnjahrige Tochter Evi (Leni Tanzer) ([t]hese are the names
that Haneke gives the central characters in virtually all his films, as if to emphasize a kind of
Eisensteinian >typage< rather than a specificity of individualized character that doesn’t really

interest  him)?® irgendwo zwischen Alltagsritualen, Konsumgiitern und

122 Vgl. Michael Haneke zit. in: Brunette (2010), S. 2.

123 Wheatley (2009), S. 74.

124 Frey (2003). Dies gilt insbesondere fiir den letzten Teil der Trilogie.

125 Inwiefern dies gerade in Bezug auf das spdter besprochene Gewaltpotential des trennenden
Schnitts von Bedeutung ist, zeigt Slavoj ZiZek auf. Er weist in seiner Erorterung des Grabens zwischen
der Ersten und der Dritten Welt, [that] runs along the lines of an opposition between leading a long,
satisfying life full of material and cultural wealth, and dedicating one’s life to some transcendent cause, auf das
Verschwinden der Mittelschicht hin: What is gradually disappearing in this opposition between those who
are >in<, the Last Men who dwell in aseptic gated communities, and those who are >out<, are the good old
middle classes. Zizek (2009), S. 25.

126 Brunette (2010), S. 11.
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gesellschaftlichen Zwangen ihre Kommunikationsfahigkeit und in weiterer Folge
ihren Lebensdrang verloren haben, wird von Bert Rebhandl nicht ohne Grund als
nach Innen gekehrter Horrorfilm bezeichnet.'” Haneke selbst schilderte Thomas
Assheuer die Entstehungsgeschichte des Films: Beim Siebenten Kontinent war ein
Artikel im Stern die Grundlage. Der Artikel handelte von einer Familie, die sich kollektiv
umgebracht hatte. Das Drehbuch war eine Auftragsarbeit fiir Radio Bremen. [...] Ich wollte
den Siebenten Kontinent erst in Riickblenden erzihlen und zeigen, wie es zu dem
schrecklichen Ende kam. So habe ich alles mogliche konstruiert, doch jede Riickblende wirkte
wie eine platte Erklirung fiir den Selbstmord. [...] Ich musste also einen Ausweg finden, und
so kam mir die Chronikform in den Sinn, die alles parititisch nebeneinanderstellt und es
jedem Zuschauer selbst iiberlisst, welche Schliisse er zieht.'?® Und weiters: Der Stern hat
damals [...] die iiblichen journalistischen Fehler gemacht. Man hat alle Griinde fiir den
Selbstmord zusammengetragen, derer man habhaft werden konnte [...]. Das hat [...] das

Skandalon der >motivlosen< Tat fiir den Leser entschirft.'?

Die, der Chronikform entsprechenden, drei Kapitel des Spielfilms, die jeweils
stellvertretend einen Tag der Jahre 1987, ‘88 und ‘89 zeigen, protokollieren das
ritualisierte Leben und Sterben der Protagonisten mit der scheinbar gleichen
Niichternheit und Strenge, mit der die Familie, die im Ringelschen Zustand der
,Vernebelung” existiert,’® ihren Ausstieg beschliefst. Bereits die Anfangssequenz

schwort den Zuseher auf den folgenden Takt ein (siehe Abb. A.1): Der noch vor dem

ersten Bild einsetzende, laute Zischton der Spriihdiisen leitet die erste von drei
Fahrten durch die Autowaschanlage als rituellen Reinigungsort (und dem Kinosaal

vergleichbaren Kokon) ein. Am Ende des knapp drei Minuten dauernden

127 Vgl. Bert Rebhandl in: Der Siebente Kontinent (2007).

128 Michael Haneke in: Assheuer (2008), S. 34-35.

129 Michael Haneke in: Assheuer (2008), S. 82.

130 Dies heifst, dass sie nach aufien in geordneten Beziehungen leben, welche jedoch ihrem inneren
Stellenwert nach durch Entfremdung nichts mehr wert seien. Vgl. Ringel (1984), S. 79.
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Belagerungszustandes fillt unser Blick auf ein Werbeplakat fiir Australien,’®! das in
seiner konstruierten Tristesse an die Landschaften Hieronymus Boschs denken lasst.
Erste Mutmafilungen zur Bedeutung des Titels (etwa die als siebenter Kontinent
bezeichneten Ozeane als sich der Forschung verschliefende Binnenwelt zwischen
den sechs Kontinenten,'3? oder die Utopie des modernen Arkadiens)'*® werden durch
den folgenden, in hart geschnittene Rituale eingeteilten Tag umgehend infrage
gestellt. Arbeit, Schule, Einkauf, Nahrungsaufnahme sind austauschbare Stationen
innerhalb des geregelten Einerleis, das Emotionen (aber auch Gesichtern)* keinen
Platz lasst. Gefiithle werden zu Storfaktoren im streng organisierten Alltag, etwa
beim gemeinsamen Abendessen mit Annas Bruder, dessen plotzlicher
Tranenausbruch zu ohnmachtigen Schweigen fiihrt. Am Ende des ersten Teils steht —

symptomatisch — das , Nichts” als Antwort auf die Frage ,Was ist?”.

Der alltdgliche Kampf, das standige Scheitern, werden auch im zweiten, weniger als
15 Minuten dauernden,’® Teil thematisiert, am deutlichsten in der 32 Sekunden
dauernden Bocksprung-Plansequenz im Turnunterricht der Kinder. Es scheint
bezeichnend, dass eben jene gemafs den Anordnungen hiipfenden Klassenkollegen,
in einer fritheren Szene die Lehrerin zu Hilfe gerufen haben, als Evi vorgab, blind zu
sein — eine (wie sich spéater herausstellt) scheinbar auf einen Zeitungsartikel mit der
Uberschrift ,Blind. Aber nie mehr einsam” zuriickgehende Liige, die umgehend

aufgedeckt wird, ohne den Eskapismusversuch als solchen zu hinterfragen. In

131 Bert Rebhandl weist darauf hin, dass , Australien” in einem frithen Stadium der Projektentwicklung
der Arbeitstitel dieses Films war. Vgl. Bert Rebhandl in: Wessely/Grabner/Larcher (2008), S. 47.

132 Haufig bezieht sich diese Bezeichnung auf den in diesen Ozeanen treibenden, zahlenmifig
mittlerweile dem organischen Plankton {iberlegenen, Plastikmiill als letales Relikt unserer
Wegwerfgesellschaft.

133 Metelmann verweist dariiberhinaus auf Sigmund Freud, der bei der Erforschung des Unbewussten
von der “Entdeckung des siebten Kontinents” gesprochen hat. Vgl. Metelmann (2003), S. 63.

13 Wheatley weist darauf hin, dass we do not see any of the three main characters’ faces flush-on for the first
fifteen minutes of the film. Wheatley (2009), S. 59.

135 Man bemerke hier den Gegensatz zur Aristotelischen Dreiaktstruktur, deren Gesamtldnge
iiblicherweise im Verhaltnis 1/4:2/s: /4 aufgeteilt ist.
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diesem Klima der unertraglichen Routine kiindigt sich nun, akustisch unterstiitzt
durch nondiegetisches Schiffstuten, der nahende, in Betrachtung einer fatalen
Autounfallszenerie konkret werdende ,Auswanderungs“wunsches an, der

schliefSlich im dritten und langsten Teil zur Ausfithrung gelangt.

Die noch in einer frithen Version des Drehbuchs enthaltenen Gliicksmomente im
ruralen Umfeld ldsst Haneke weg,'®* setzt an deren Stelle symptomatisch die
Abschiedsszene der Familie von Georgs Eltern. Zu Hause angekommen werden

Zeitungsabonnements abbestellt, Putzfrauen entlassen, letzte Vorbereitungen fiir den

Ausstieg getroffen. Das betrachtliche Vermogen wird behoben (siehe Abb. A.35), das
Familienauto verkauft und der Catering-Service liefert die umfangreiche
Henkersmahlzeit. Dies sind die letzten Aufienaufnahmen. Im Haus beginnt die
Familie mit der systematischen Beseitigung aller Spuren von Zivilisation (siehe Abb.
A.47), einzig die — nach der Manipulation der Telefonklingel — verbliebene letzte
Verbindung nach Aufien, der Fernseher, bleibt bis zuletzt unversehrt (wenngleich am

Ende signallos). Zu den Kldngen von Popmusik sterben Evi (siehe Abb. A.54), Anna

und zuletzt Georg. Kein psychologisches Portrat, kein Nebensatz, kein Kommentar
gibt Antworten auf die durch die zwingende Konstruktion aufgeworfenen, den
Zuseher erdriickenden Fragen, was zu den erkladrten Zielen des Regisseurs zahlt, wie
er in einem Interview einmal feststellte: Im Gegensatz zum Fernsehen, das schon immer
drei Antworten gibt, bevor es iiberhaupt eine Frage gestellt hat, will ich nur Fragen stellen

und nie behaupten, auch nur den Hauch einer Antwort zu wissen.'

Auch the most accessible film of the trilogy,'*® der ,Thriller” ,Benny’s Video” von

1991/92, wirft bereits zu Beginn Fragen auf, sehen wir — nach dem (aus der

136 Die Rede ist von einer , gliicklichen Familie” bei der Siegerehrung im Zuge eines Kinderskirennens.
Siehe Hanekes Arbeitsblatt, abgeb. in: Horwath (1991), S. 42.

137 Michael Haneke in: Der Siebente Kontinent (2007).

138 Vel. Frey (2003).
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Schlusssequenz des Vorgangerfilms bekannten) schneienden Fernsehbild — das
offenbar mit einer Handkamera verwackelt aufgenommene, grobkornige Video einer
Schweineschlachtung am Bauernhof, zundchst in Normalgeschwindigkeit, dann —
kurz zuriickgespult — in Slow-Motion mit unheimlich verzerrtem Ton. Das Leben
(respektive der Tod) werden spielbar in den Videos von Benny (Arno Frisch), dem
Protagonisten aus gutbiirgerlichem Haus, der sich und seine Welt in und durch die
Medien erfahrt — sie stehen fiir Stabilitdt, Macht und Sinn. Inhalte treten zugunsten
der Verfiigungsgewalt iiber die Form in den Hintergrund,® Personliches wird durch
Materielles ersetzt, Live-Aufnahmen werden zum Substitut von Life-Erfahrungen.
Benny zeichnet seine Erlebnisse (wie das ,Piloten”-Pyramidenspiel um Macht und
Geld) zundchst mit seiner Videokamera (deren Perspektive — wie Alexandra Appel
feststellt — fiinf Mal derjenigen der Kinokamera entspricht)*’ auf, um diese dann via
Bildschirm zu erfahren — die reproduzierten Bildern und ihre Apparate stellen die
einzigen Sinnprothesen in seiner Welt,'#! die nur in ihrer indirekten Darstellung eine
direkte(re) Reaktion hervorzurufen vermag. Anders als im vorangehenden ,Der
Siebente Kontinent” verlagert sich nun der Fokus in Hanekes ,Jugend ohne Gott”-
Szenario von ,realen” Dingen zu deren medialer Reprasentation, die Benny zur
Reproduktion und Konsumation dient.!*? Daher ist es auch nicht zuféllig, dass er das
— namenlos bleibende — Mddchen (Ingrid Stassner) vor einem Videoverleih kennen

lernt (siehe Abb. B.14), zu sich nach Hause einlddt und dort im Zuge einer

,Mutprobe” mit eben jenem Bolzenschussapparat umbringt, der bereits im
Eingangsvideo vorkommt. Der Mord, mitgefilmt von der unbarmherzig statischen
Videokamera, geschieht ab dem ersten Schuss Off-Screen (wobei der Screen
wiederum unterteilt ist in die ,reale” Leinwand und den , virtuellen” TV-Schirm;

sieche Abb. B.18) und - durch die stdndig prasenten Schreie des Opfers -

139 Vgl. Herbert Hrachovec in: Schlemmer (1996), S. 289.
140 Vel. Appel (2008), S. 4.

141 Vel. Elisabeth Biittner in: Dewald (2008), S. 8.

142 Vgl. Appel (2008), S. 7.
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hauptsachlich im Kopf des Rezipienten (der vielleicht noch wegsehen, aber sicherlich
nicht weghoren kann — In this case, it’s the image that is distancing, and it is the sound
that is the manipulation. And with these two means, it gives an impression that’s complex

enough to destabilize the viewer.'%3).

Haneke macht den Zuseher zum Komplizen des Morders, indem er den Zuschauer
die Totung gedanklich ausfiihren und iiber seine Mittdterschaft erschrecken lasst:
Das ist ein unangenehmer Prozess, denn er fordert meine personliche Beteiligung als
Zuschauer. Der Film hért nicht mehr auf der Leinwand auf, sondern in meinem Hirn.'** Der
Film verlasst den ihm zugewiesenen Platz und die fiktionale Gewalt auf der
Leinwand wird pl6tzlich real und im buchstédblichen Sinne greifbar. Verstarkt wird
die dadurch hervorgerufene Verstorung des Publikums durch die, der Affizierung
des Zusehers diametral gegeniiberstehenden, Emotionsarmut von Benny, der
scheinbar ungeriihrt nach seiner Tat Milch trinkt, die Tasche des Madchens
durchsieht, ihre Leiche abfilmt und ihr Blut in einer ironischen Schmerzensmann-
Geste auf seinen nackten Oberkorper aufbringt. Man zogert sogar, Bennys plotzliche
Entscheidung, sich die Haare abzurasieren, auf eine Form von Unrechtsbewusstsein
zuriickzufiihren. Es scheint, als konne Benny die Tragweite der Situation selbst dann
nicht fassen, als er seinen Eltern Anna (Angela Winkler) und Georg (Ulrich Miihe)
das Video des Mordes vorspielt und daraufhin — allen voran vom Vater als
traditioneller Vertreter der Ratio — ein niichterner Plan zur Beseitigung der im
Schrank aufbewahrten Leiche ausgearbeitet wird — wiederum (unbemerkt) von
Benny medial festgehalten. Eben jenes Video — eines von vielen ,,Benny’s Videos” —
wird der Protagonist nach seinem Kurzurlaub in (bzw. treffender: seiner Flucht nach)
Agypten mit seiner Mutter der Polizei zukommen lassen, die daraufhin die Eltern

zum Verhor vorladt. Der Film endet schliefSlich auf der Wache mit dem Verrat

143 Michael Haneke in: Brunette (2010), S. 29.
144 Michael Haneke in: Wessely/Grabner/Larcher (2008), S. 16.
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Bennys, dessen halbherzige Entschuldigung an seine Eltern zuletzt nur noch die

Uberwachungskameras aufzeichnen.

Auf den ersten Blick mag der zweite Teil als Genrefilm, dessen Rhythmus nicht
durch harte Schnitte oder Schwarzfilm bestimmt wird, sondern durch die
Alternation von Video- und Filmaufnahmen, formal nicht so recht in die Trilogie
passen, bleibt doch Haneke — im Vergleich zu den anderen beiden Filmen -
zumindest bei der Bildmontage gemafsigt innerhalb der Grenzen des Thriller-Genres
(,Benny’s Video” kann daher gewissermafien als Prequel zu ,Funny Games”
verstanden werden).!*® Angezeigt werden vor allem Medienhorigkeit (durch den
Wechsel von Video und Film und der damit einhergehenden Frage nach dem
Wahrheitsgehalt der Bilder) sowie Skopophilie, sei es beim Betrachten des
Schweineschlachtungsvideos (durch den Hinweis des Madchens, dass es schneit),
beim Mord (durch die Verlagerung von visueller zu auditiver Information), oder
beim Beseitigen der Leiche (durch den Gegensatz zwischen den grausamen
Vorschlagen des Vaters und der Sachlichkeit der Szene). Inhaltlich erweitert
,Benny’s Video” die Kritik an Emotionsarmut und Kommunikationslosigkeit der
anderen beiden Filme um die Frage von Grenziiberschreitungen (zwischen Leben
und Tod, Intimitdit und Offentlichkeit oder Realitit, Virtualitit und Medialitat),

Entfremdung und medialer Verantwortung.!4

Jedoch mochte ich aufgrund bestehender Zweifel hinterfragen, ob diese Fragen in
,Benny’s Video” auch formal dringlich genug formuliert werden. Mit Ausnahme der

furiosen Mordszene, ihrer Prasentation vor den Eltern und dem anschliefSenden

145 Der Briickenschlag von der Trilogie, speziell ,Benny’s Video” zu , Funny Games” darf insofern
nicht iiberbewertet werden, da urspriinglich ,Wolfzeit” in Anschluss an ,71 Fragmente einer
Chronologie des Zufalls” gedreht werden sollte (aus verschiedenen Griinden jedoch erst 2002
realisiert wurde).

146 Die in der Literatur erwéhnten theoretischen Auslegungsmoglichkeiten mit Hilfe von Guy Debords
,Societdt des Spektakels”, Paul Virilos Medientheorien oder Gilles Deleuzes Uberlegungen zu
Kommunikation und Kapital werden in dieser Arbeit nicht aufgegriffen.
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Gesprach beziiglich der Beseitigung der Leiche will sich die fiir Hanekes Trilogie-
Filme so typische Emporung nicht so recht einstellen, dhnlich wie dies auch bei
Hanekes Endzeitszenario ,Le Temps du loup” von 2002/2003 der Fall ist. In beiden
Filmen kann die Abstimmung von Form, Inhalt und Wirkung nicht recht
iiberzeugen. Die emporenden Momente bei ,Benny’s Video” sind rar bzw. ihr Effekt
scheint unprazise. Der Zuseher hat zu oft die Moglichkeit, in passive Verstorung
oder gar in ihr Gegenteil — Langeweile — zu verfallen, Irritation entsteht zumeist nicht
gewollt, sondern durch dramaturgisch nicht erkldarbare Widerspriichlichkeiten
respektive moralisierende Momente. Herbert Hrachovecs inhaltliche Analyse des
Films erhellt moglicherweise die Griinde: Die Handlung entwickelt sich weder flott, noch
bricht sie ab. Ihr treibendes Moment ist ein demonstrativer Zug zur Erniichterung, der daher
stammt, dass sich der Film (nicht nur, aber wesentlich auch) als Anklage prisentiert.'¥” Und
gerade in Bezug auf die zentrale Szene, den Mord, fahrt Hrachovec fort: Die
Nachforschung iiber das Tatmotiv dient hauptsichlich der Neugierde des Publikums,
entsprechend dubios ist Benny'’s zweite Antwort. Er sagt, er hitte vermutlich wissen wollen,
wie es ist. Das passt weder zur Panik der urspriinglichen Szene, noch zur Aufdeckung ihrer
tiefenpsychologischen Hintergriinde.'*® Ebenso undeutlich ist die Klimax des Films —
emotional ist es der Mord bzw. seine erneute Prasentation als Bennys Video, narrativ
hingegen scheint es der Verrat des Sohnes zu sein. Eine Unschérfe, die ungewollt

wirkt und vielmehr verwirrt, als emport.

Trotz meiner Zweifel wird spéatestens bei Lektiire der Kritiken klar, dass ,Benny’s
Video” seine aufriittelnde Wirkung bei Vielen durchaus nicht verfehlt. Mattias Frey
verweist etwa auf eine Schweizer Zeitung, die den Film als the most disgusting film of

the year bezeichnete:'¥ Aufschlussreich ist dies insofern, als hier nicht die Qualitat des

147 Herbert Hrachovec in: Schlemmer (1996), S. 291. Hervorhebung J.K..

148 Herbert Hrachovec in: Schlemmer (1996), S. 297.

149 Vgl. Frey (2002). Frey bezieht sich auf Hanekes Aussage in einem Interview mit Richard Falcon
(The discreet charm of the bourgeoisie in: Sight and Sound, 05/1998, S. 12). Es diirfte sich hierbei um
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Films, sondern dessen Wirkung beschrieben wird, und dies trotz des auf den ersten
Blick bestehenden konventionellen Gewands, das einerseits gerade in Bezug auf Ton-
bzw. Video-Einsatz alles andere als herkommlich ist, und andererseits ,Benny’s
Video” eine Sonderrolle in der Trilogie zuweist, da es demonstriert, wie Haneke
innerhalb der systemischen Vorgaben gegen diese vorgeht. Somit darf die
Moglichkeit, dass gerade dieser Zug zum Mainstream ,Benny’s Video” zum, wie
Amos Vogel meint, most accesible, ultimately most horrific film of the three macht,'® nicht

aufler Acht gelassen werden.

Auch die Schnittanalyse zeigt deutlich, dass der Emporungsreflex nicht durch den
konventionellen, d.h. iiberwiegend handlungsorientierten Bildschnitt, sondern
vielmehr durch den normabweichenden Einsatz des Tons sowie den steten Wechsel
der medialen Perspektiven ausgelost wird. Betrachten wir daher die Verteilung,
beginnend mit dem Ton: Gleich zu Beginn wird die groteske Qualitdt der
Schweineschlachtung weniger tiber das verwackelte Video (nicht einmal tiber dessen
Rewind-Manipulation), sondern vielmehr tiber den unheimlich verzerrten Ton beim
neuerlichen Abspielen in Slow Motion transportiert. Die Kiinstlichkeit des
traditionell fir dokumentarische ,Wahrheit” stehenden Videos wird betont, der
Zuseher bereits in den ersten Sekunden verunsichert. Zehn Minuten spéter fungiert
Johann Sebastian Bachs , Trotz dem alten Drachen” als Klammer unterschiedlicher
Szenen (Piloten-Spiel, Medikamentenhandel und — hier wird der Ton plotzlich
diegetisch — Chorprobe), verweist somit auf die verbindende Qualitat des Tons,
wobei sich die Verbindung im Kopf des Zusehers vollzieht. Circa zehn Minuten
nachher folgt die wohl eindringlichste Szene: der Mord an dem Madchen, dessen

Dramatik ab dem Moment des (ersten) Schusses ganzlich iiber die Audio-Schiene

den gleichen Artikel der Schweizer Blick-Zeitung handeln (Orig. nicht verfiigbar), der die
Bezirksanwaltschaft Ziirich veranlasste, ,Benny’s Video” wegen Verstofies gegen Art. 135 sogar fiir
kurze Zeit auf den Index zu setzen.

150 Vgl. Vogel (1996), S. 74.
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transportiert wird — das Schreien, Wimmern, Flehen und schliefilich Schweigen des
Opfers erfahrt in den Kopfen der Zuschauer eine Verwandlung, deren Resultat den
Ton zum grofsten Feind der Zerstreuung macht. Genau wie zu Beginn des Films setzt
Haneke den Ton als Schockinstrument ein, dhnlich wie er dies in den anderen beiden
Filmen mit dem harten Schnitt getan hat, insistiert durch das neuerliche Abspielen
des Totungsvideos in Minute 54:16 geradezu auf dessen Untragbarkeit.
Ausgerechnet die durchschlagende Wirkung dieser Szene ist es aber, die akustische
Feinheiten, wie die Begleitung des monotonen Reinigungsaktes nach der Toétung
durch das gleichermaflen stete wie unsdgliche Klopfen der zu Ende gespielten
Schallplatte, nicht mehr greifbar werden lassen. Vom furios hergestellten Feuer der

Emporung wahrend des Mords bleibt nun nichts mehr als verbrannte Erde.

Im Fall der Perspektivwechsel von amateurhafter Handkamera, Videoelementen und
der ,klassischen” klandestinen Kinokamera verhalt es sich anders: Konstant wird
man als Zuseher mit dem medialen Wechsel konfrontiert (insbesondere in Bild 16, in
dem das Madchen Benny nach der mittels Videokamera in Echtzeit gefilmten

Aussicht fragt; siehe Abb. B.16), partiell ausdriicklich auf den scheinbaren

Wahrheitsgehalt von medialen Bildern hingewiesen, und dennoch will sich der von
den anderen beiden Trilogieteilen bekannte somatische Effekt nicht wirklich
einstellen, obgleich nicht, weil Haneke dies nicht versucht, sondern weil die
Steigbtigel, an denen sich der Zuschauer in Emp6rung und Ekel aufschwingen kann,
schlichtweg nicht dieselbe Tragfahigkeit besitzen, wie die in Fleisch und Blut
iibergegangene Montagekonvention (wenngleich nochmals auf die andernorts
beschriebenen stark negativen Reaktionen einiger Kritiker bzw. Zuseher hingewiesen

werden soll).®! Es mag jedoch — zumindest im Fall der reduzierten Harte der

151 Ob sich diese Reaktionen nicht letztlich nur auf die fulminant hergestellte Empdrung in der
Mordszene, anstelle der Gesamtstruktur des Films, zuriickfithren lassen, kann hier nicht geklart
werden.
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Stilmittel — ZiZeks Feststellung gelten: Sometimes, doing nothing is the most violent thing

to do.1>2

Ganz anders verhalt sich dies im letzten und formal radikalsten Teil der Trilogie tiber
die emotionale Vereisung der postindustriellen Konsumgesellschaft: Bei den ,71
Fragmenten einer Chronologie des Zufalls” von 1993/94, wahlt Haneke, weggehend
von der Keimzelle der ersten beiden Filme, der Familie, die er als Spiegelbild der
Gesellschaft bezeichnet,'™ den gesellschaftlichen Ausschnitt bewusst grofier: ein
rumanischer Bub (Gabriel Cosmin Urdes), der iiber die griine Grenze Richtung Wien
flieht, das kinderloses Ehepaar Brunner (Anne Bennent und Udo Samel) auf der
Suche nach dem ,passenden” Pflegekind, das von der Sorge um ihr krankes Kind
gezeichnete Ehepaar Nohal (Branko Samarowski und Claudia Martini), ein
vereinsamter Pensionist (Otto Griinmandl), der Student und spadtere Tater
Maximilian (Lukas Miko) ... alle werden in 71 streng mittels Schwarzfilmblenden
getrennten Bildern,'> remarkable only in their unremarkability,' in ihrem alltaglichen
Scheitern protokolliert und um die aktuellen (RTL-) Fernsehnachrichten von fiinf
Tagen des Jahres 1993 erweitert. Die unterschiedlichen Erzéhlstrange beschreiben die
Flucht des ruméanischen Buben nach Wien, seine Versuche, ohne Geld zu tiberleben
sowie die nach der medialen Berichterstattung tiber sein Schicksal erfolgte
Aufnahme in eine Pflegefamilie (das oben erwéhnte kinderlose Paar, das zuvor noch

das Madchen Annie aufnehmen wollte; siche Abb. C.40). Des weiteren beobachten

wir einen Waffendiebstahl aus einer Kaserne (wobei die Beute spater in die Hande

von Max gelangt)), den von Schicksalsschligen geprdagten Alltag des

152 Zizek (2009), S. 183.

153 Vgl. Michael Haneke in: Aussheuer (2008), S. 90.

154 Ich scheue mich davor, hier den Begriff Fragmente zu verwenden, da es sich — technisch gesehen,
nicht um Fragmente handelt, wie auch Haneke in einem Interview mit Roy Grundmann zugab: But I
was dissatisfied with it [the fragmentation in ,, 71 Fragments of a Chronology of Chance”], because if I claim
there are seventy-one fragments, there technically should not be more than seventy-one takes. Michael Haneke
in: Grundmann (2010), S. 602

155 Vgl. Frey (2003).
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Sicherheitsbeamten Nohal (siehe Abb. C.53), und die trostlose Eintonigkeit im Leben

eines Senioren, dessen erwachsene Tochter — eine Bankangestellte — von seinen
ungeschickten Kontaktversuchen genervt ist. In der Masse banaler Informationen
stechen vor allem zwei (Plan-)Sequenzen heraus: einerseits das qualend lange

Telefonat des Pensionisten mit Tochter und Enkelin (siehe Abb. C.35), und das

minutenlange Training von Max mit einer Pingpong-Maschine (siehe Abb. C.19). In

beiden Fallen wird, wie Elisabeth Biittner schreibt, Gemeinsinn zum Relikt, und der
gemeinsame Nenner — die Distanz, betont durch den trennenden Schwarzfilm -
befundet: Das Telefon wird zum Distanzmedium zwischen betagtem Vater und beschiftigter

Tochter, die Ballmaschine zum Betiubungsinstrument von Korper und Geist.1

Der Ausgang des Films steht — im Gegensatz zum ersten Trilogieteil — von Beginn an
mit der ,Kapiteltiberschrift”, dass Maximilian B., der 19-jdhrige Student, am
23.12.1993 drei Menschen in einer Wiener Bankfiliale und schliefdlich sich selbst
erschoss, fest. Demgemafs werden beim finalen Showdown die unterschiedlichen
Schicksalstdden, die zwar (wie die Bilder) hart fragmentiert, jedoch stets
chronologisch angeordnet sind, miteinander verwoben: der Pensionist mit seiner
Tochter, Frau Brunner (ohne ihr Pflegekind) und der Sicherheitsbeamte Nohal
befinden sich in der Bank, als Max, dem die Bargeldbehebung zunachst von der
Maschine und schliefSlich von der wartenden Menge verweigert wurde, im Foyer

wahllos um sich schiefst (siehe Abb. C.68). Am Ende bleiben wiederum Fragen, etwa

die nach Opfer- und Taterschaft, offen, oder, wie Dominik Kamalzadeh schreibt:
Haneke gibt darauf keine eindeutigen Antworten, sondern erstellt zunichst einmal einen
Katalog existenzieller Situationen, in denen auf die eine oder andere Weise ein Mangel
eingeschrieben ist -1 Mangel, die sich in der Trilogie visuell unter anderem in der

Verweigerung der klassischen, narrationsorientierten Montage manifestieren.

156 Elisabeth Biittner in: Dewald (2008), S. 2.
157 Dominik Kamalzadeh in 71 Fragmente (2006).
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3.1. INNEN /SCHNITT AUF / PRASENZ

Haneke betitelte die Trilogie einst selbst mit dem Schlagwort der Vergletscherung,'*
nicht ahnend, welche Eigendynamik diese Kategorisierung in den Kritiken, die sich
sofort in dieser Definition verbissen, bekommen wiirde. Obwohl er den Begriff schon
bald darauf bedauerte (etwa in einem Interview mit Serge Toubiana),'® soll hier der
dieser Aspekt erneut aufgegriffen werden, da ich die Riicknahme ausschliefilich auf
den inflationdren Umgang mit dem Schlagwort — und der damit einhergehenden
vorschnellen Schubladisierung - zuriickfithre. Im Gegenteil, der Subtext der
Vereisung trifft gleich in doppelter Weise ins Schwarze, indem die Trilogie nicht nur
von einer emotional abgestumpften Gesellschaft handelt, sondern sich ja auch an
eine solche richtet. In anderen Worten: Kritik an einer Société, die sich zunehmend
von Korperlichkeit bzw. Emotion entfremdet, verlangt nach einem Vehikel, dass
diese Leerstellen aufspiirt und neu besetzt. Dazu musste der Regisseur eine
korperlich und geistig spiirbare Form finden, die einerseits den Inhalt in geeigneter
Weise transportiert, als auch die gleichgiiltige, d.h. nicht-emotionale Haltung des
Publikums konsequent verhindert. Ein geeignetes Werkzeug fand sich im
Filmschnitt, der nicht nur multiple Kommentierungsmoglichkeiten seitens des
Regisseurs anbietet, sondern des weiteren {iber ein signifikant hohes
Affizierungspotential verfiigt — der prasente Schnitt vermag somit im wahrsten Sinne

des Wortes unter die (Netz-)Haut gehen.

Prasent wird ein Schnitt, der meist eine augenblickliche Verschiebung von Raum

und/oder Zeit beinhaltet,'®® wenn er sich in seiner Harte und Kompromisslosigkeit

158 Vgl. Michael Haneke in: Bono (1992), S. 89.

1% Haneke: Ich habe einmal den Fehler gemacht zu sagen, dass es ein Film...eine Trilogie iiber die Vereisung
ist. Das hat mich seither immer verfolgt [...]. Interview auf der DVD ,71 Fragmente einer Chronologie
des Zufalls”, Edition Der Standard # 86, Extras.

160 Vgl. Kristin Thompson in Rost: (1997), S. 60. Erganzt werden muss dies mit einem Wechsel der
dargestellten Personen.
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jener Verschiebung nicht verleugnet. In ,Der Siebente Kontinent” findet sich dieser
prasente Schnitt gleich zu Beginn (ab Minute 07:50) in der Darstellung der
morgendlichen Fahrten zur Schule (Evi; siehe Abb. A.3) oder in die Arbeit (Anna).

Nach einer viersekiindigen Schwarzfilmsequenz setzt bei Minute 07:54 die Szene ein,
in der Evi — beobachtet von der statischen, geraden Kamera, die sich auf Augenhdhe
eines Erwachsenen befindet — aus dem Auto ihrer Eltern steigt und in die Schule
lauft. Angekiindigt wird dies durch den plotzlich!®! einsetzenden, vorgezogenen Ton,
der etwa eine Sekunde vorher die Gerduschkulisse der vielbefahrenen Strafse vor der
Schule wiedergibt. Der abrupte Wechsel von der absoluten Stille und Dunkelheit der
Schwarzfilmsequenz zur geschaftigen Gerduschkulisse der Tageslicht-Szene
bekraftigt die Harte des Schnitts. Obwohl diese jeweils mit einem klassischen
Establisher,!®? in diesem Fall den , Wischer” durch vorbeifahrende Autos, begonnen
und beendet werden, bleibt die Kamera statisch, nutzt nicht die Gelegenheit, mit der
Bewegung der vorbeiwischenden Objekten mitzugehen um den Schnitt spater darin
zu verheimlichen (so wie dies etwa in Bild 31, der Abschiedsszene von Georgs Eltern,
der Fall ist). Auch in der — nach einer kurzen Schwarzfilmsequenz — folgenden Szene,
in der Georg seine Frau vor deren Optikergeschift absetzt, verfahrt Haneke nach
demselben Muster, nur dass hier der Unterschied zur vorherigen Lautlosigkeit des
Schwarzfilms durch den nervenden Klang der Presslufthammer vor dem Geschaft
noch deutlicher ist. Auch der ,gerade” gesetzte, harte Schnitt in die nunmehr

vorbeihuschenden Passanten wird beibehalten.

Eine weitere Form des harten Schnitts, der vor allem im ersten Teil der Trilogie
aufféllig haufig vorkommt, findet sich in der Sequenz ab Minute 43:03, im zweiten

Teil der Geschichte (1988). In der circa zwei Minuten dauernden Schliisselsequenz

161 Wie ich im Interview mit Michael Haneke erfahren konnte, wird der Ton — im Gegensatz zum Bild
- niemals vertikal, sondern ,diagonal”, d.h. iiber mehrere Quader (und daher nicht ,plotzlich®)
geschnitten, da sonst ein schnalzendes Gerdusch entsteht.

162 Zur Rolle des Establishing Shot siehe Mikunda (2002) II, S. 89-92.
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(siche Abb. A.24) erlebt die Familie auf ihrem Weg nach Hause in der teuer

erstandenen, vermeintlichen Sicherheit ihres Autos einen Autounfall mit. Der Blick
auf die Unfallszenerie mit den bereits zugedeckten Todesopfern gebiert im kalten
Licht der Einsatzfahrzeuge die Idee des Ausstiegs. Bemerkenswert ist die Sequenz,
da Haneke wahrend der Autofahrt (bzw. auch bei einer weiteren Autofahrtsequenz
in Minute 50:05) Uberblendungen einsetzt. Er wihlt damit die denkbar ,weichste” —
und fiir die Trilogie ungewdhnliche — Form des Ubergangs, und kombiniert sie
zusdtzlich mit unauffélligen, handlungsorientierten Schnitten wahrend des
Vorbeifahrens an der Unfallstelle. Der Wechsel in der diegetischen Tonspur von
leiser, einschlafernder Autoradiomusik (,,Innen”) zum lauten metallischen Kreischen
des Seitenschneiders, mit dem das Unfallauto zerlegt wird (,, Aufien”), ist der einzige
Hinweis, den Haneke auf die brutalste Entscheidung des gesamten Films gibt.
Anschliefend an die sanften Uberblendungen, die den Zuschauer fiir kurze Zeit in
Sicherheit gewogen — um nicht zu sagen eingelullt — haben, erinnert der Regisseur
auch visuell an die Harte des eben Gesehenen durch einen in Bild und Ton harten
Schnitt in den Schwarzfilm. Der rote Faden der — tiblicherweise — massentauglich
aufbereiteten Narration (und der an ihr orientierten Form), welcher den Zuseher
lenkt wie eine Marionette, wird von Haneke immer wieder, jedoch stets nur

kurzzeitig, tiberspannt, um im nachsten Moment gewaltsam durchtrennt zu werden.

Diese (Unter-)Brechung wird vom Rezipienten nicht nur als visuelle, sondern auch
respektive vor allem als korperliche Storung wahrgenommen. Um diesen
Uberraschungseffekt beibehalten zu kénnen, darf der Einsatz des zeitversetzten
Schnitts keinesfalls regelmafiig und somit fiir den Rezipienten kalkulierbar werden.
Nur indem die Lange der Einstellung unberechenbar, das Bild somit zerbrechlich
bleibt, wird die Erwartungshaltung des Zuschauers, mit den darin enthaltenem
antizipierten Schnittrhythmus und —zeitpunkten permanent enttduscht und der harte

Schnitt letztlich physisch spiirbar. Im Spiel mit kognitiven Schemata verschiebt

50



Haneke den Cut, gemessen an den ,idealen” Schnittzeitpunkten im Mainstream-
Kino,'® zeitlich um wenige Sekunden (respektive Sekundenbruchteilen), und
versetzt so den Zusehern jedes Mal eine Ohrfeige. Die vom Zuschauer so geschatzten
Attribute des Zerstreuungskinos, namentlich Passivitdt und Eskapismus, werden
vom Regisseur de facto durch diesen negativen physischen Reiz verhindert. Ein
Lustgewinn kann wegen des unvorhersehbaren — weil dramaturgisch nur bedingt
motivierten — Einsatzes des zeitlich vorversetzten Schnitts sowie dessen hohe

Reizintensitat nicht erzielt werden.

Entscheidend ist, dass der zeitlich versetzte Schnittzeitpunkt nicht beliebig gewahlt
werden kann, um diese korperliche Wirkung zu erzielen. Ist der Abstand zum
antizipierten klassischen Schnittzeitpunkt zu gering, wirkt die Montage dilettantisch,
ist er zu grofs, bleibt der leibliche Effekt aus. Ergo ist die Grundlage fiir diese
Filmschnittform — neben der routinierten Beherrschung des Schneidehandwerks
durch den Editor — eine umfassende Kenntnis von Timing und Pacing,'** oder (auf

anderer Ebene) von Chronos und Kairos.!®® Bezugnehmend auf die Trilogie bleibt die

163 Die Rede ist vom klassischen Smooth Cut im westlichen Mainstream-Kino. Selbstverstandlich ist
bei der Annahme des idealen Schnittzeitpunkts letzten Endes das Gefiihl jedes Einzelnen zum
Augenblick der Rezeption entscheidend. Walter Murch schlagt etwa vor, den Schnittzeitpunkt vom
Zeitpunkt des Blinzelns abhéngig zu machen — ein Lidschlag, ein Schnitt. Vgl. Murch (2004), v.a. S. 60-
62. Insgesamt darf man voraussetzen, dass im Mainstream-Kino Dialoge, Sétze, Tatigkeiten nicht
mitten im Satz, Wort oder in der Bewegung geschnitten werden.

164 Timing bezeichnet das Zeitfenster einer montierten Einstellung (bzw. auch der Beziehungen der
Zeitfenster zueinander) wobei dessen Grofie durch die Dauer der Einstellung, und sein Rahmen durch
den Einstellungsein- und ausstieg bestimmt wird. Pacing hingegen meint die Abfolge visueller oder
auditiver Impulse innerhalb einer Einstellung (bzw. eine Impulsfolge iiber mehrere Einstellungen
hinweg). Die (Un-)Regelmafsigkeit der Impulse kann variieren und somit zwischen dem, seit der
Antike bestehenden, Begriffspaar von Rhythmus und Metrum, die beide Ordnungsgrade von
Bewegungen in der Zeit beschreiben, schwanken, wobei Rhythmus erst dann entstehen kann, wenn
Ordnung und Starrheit des Metrischen unter Druck aufgebrochen werden. Metrik kann somit
einerseits Sicherheit geben durch das strenge Korsett, das es vorgibt, andererseits vermag genau diese
Vorgabe in seiner Inflexibilitdt zu langweilen oder gar zu terrorisieren, weswegen wir uns vom
variableren aber dennoch vorhersehbaren Rhythmus eher angesprochen fiihlen. Siehe dazu Schreier
(2008) sowie Schumm (2006).

165 Chronos (griech. Xpévoc) und Kairos (griech. Kaipdc) stehen in der altgriechischen Philosophie fiir
unterschiedliche Auffassungen von Zeit. Wahrend Chronos als Quantitdts-Merkmal fiir einen
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Frage, in welchen Momenten Haneke den Zuseher auf die beschriebene Art
wachrittelt. Wie bereits beschrieben wird der zeitversetzte Schnitt in , Der Siebente
Kontinent” einerseits wahrend der Schilderung der einzelnen Alltagsrituale
eingesetzt und unterstreicht so deren protokollarischen, anti-informativen Charakter,
andererseits findet er sich in Schliisselmomenten wie bei Bild 29f (Ubergang zu
Schwarzfilm in Minute 54:56). In dieser Szene wird die dunkle Vorahnung des
Publikums bestétigt, da Georg — gefolgt vom nondiegetischen Schiffstuten — abends
im Bett feststellt, dass die Zeitung noch abbestellt werden muss, was Haneke mit
einem harten Ausstieg in den Schwarzfilm beschlieft. In Bild 39, das den Verkauf des
Familienautos und Evis Moment der Stasis am Schrottplatz zeigt, manifestiert sich
der harte Schnitt in der Tonspur, indem die solitdre Hintergrundmusik,® plotzlich
abgebrochen wird. In diesen Fillen deklariert sich der prdasente Schnitt als
Kommentar des Regisseurs. Die Harte des Schnitts verweist nicht nur auf den
durchtrennten Bildtrager, und somit auf den manuellen Akt des Schneidens,*”
sondern dariiber hinaus auf die Brutalitit des medial Dargestellten. (Umso
erstaunlicher ist es daher, dass genau dieser Verweis in ,Benny’s Video”, dem
Trilogie-Teil, der sich intensiv mit der Frage von Medialitat und Realitat beschaftigt,
nur fiinf Mal wahrend des gesamten Films vorkommt.) Der auf die Tragersubstanz —

den Film - verweisende fragmentarische Erzahlmodus, der den zeitversetzten

zeitlichen Ablauf, in dem jedes Element der Zeitlinie den gleichen Wert besitzt, steht, beschreibt (der
religios aufgeladene Begriff) Kairos als Qualitdts-Merkmal den idealen Zeitpunkt einer Entscheidung.
Auf Hanekes Trilogie umgelegt kann man bei der Abfolge der Bilder, die trotz unterschiedlicher
Lange (bzw. Inhalts) die gleiche Bedeutung besitzen, von einer Chronologie sprechen (wie Haneke
dies ja auch explizit im Titel des dritten Teils tut), wahrend die Frage nach dem Zeitpunkt fiir den (in
diesem Fall: zeitversetzten) Schnitt kairologische Qualitat besitzt.

166 Da der iiberraschende Schnitt in Alban Bergs Violinkonzert ,,Dem Andenken eines Engels” mit
dem bildlichen SchliefSen der Autotiire iibereinstimmt, lasst Haneke hier (wie auch etwa im Einsatz
der ,on-” und , off-“ Radionachrichten in Bild 2a) die Moglichkeit offen, die Quelle des Violinkonzerts
im Autoradio (und somit als diegetisches Element) zu sehen.

167 Es soll hier nicht der Eindruck einer Romantisierung des Montage-Handwerks entstehen, da die
(auch von Michael Haneke intensiv genutzten) Fortschritte im (digital) Editing dem Beruf zunehmend
den handwerklichen Charakter bzw. die taktile Qualitit des Umgangs mit dem Zelluloid genommen
haben. Da die Wirkung eines harten (zeitversetzten) Schnitts jedoch nicht vom verwendeten
Schnittsystem (manuell, mechanisch oder digital) abhéngt, ist diese Differenzierung nachrangig.
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Schnitt mit Schwarzfilmsequenzen kombiniert, taucht erst wieder im dritten Trilogie-
Teil auf. Haneke verwendet diesen Modus bei den Ubergingen der
Nachrichtensendungen zum nachfolgenden Schwarzfilm, bei rhythmisch
durchstrukturierten (Plan-)Sequenzen, die er abrupt beendet (wie im Falle der
Pingpong-Szene, die im nachfolgenden Kapitel ndher besprochen wird), oder bei der
protokollarischen Schilderung unterschiedlicher Ereignisse (Bild 4-6), welche durch
ihren innerszenischen vorwiegend handlungsorientierten bzw. plansequentiellen
Schnittaufbau die Harte der Schnittverschiebung umso deutlicher hervortreten

lassen.

In allen Féllen iibt der zeitlich vorversetzte Schnitt Gewalt auf den Zuseher aus,
indem er ihn durch die affizierende Wirkung aus seiner Komfortzone drangt, die der
Zuschauer niemals freiwillig bzw. aus eigenem Antrieb verlassen wiirde (weswegen
der korperlich spiirbare Cut nicht als haptisch bezeichnet werden konnte, da Haptik
immer Aktivitdit seitens des Rezipienten voraussetzt). Aufgrund dieser
Gewaltausiibung scheint sich Hanekes Aussage, er vergewaltige die Zuseher,!¢®

tatsachlich zu verifizieren, wenngleich darauf noch zurtickzukommen sein wird.

Ein im Kontext der erzwungenen Reflexion immer wieder genannter (und bei der
Trilogie bzw. — generell — seinem Frithwerk nicht unberechtigter) Vergleich ist der
V-Effekt des mafigeblich von Bertolt Brecht entwickelten Epischen Theaters, welches
grosso modo auf Verfremdung, d.h. Distanzierung des Zusehers, fufite. Gewiss,
Verfremdungsmechanismen zur Aktivierung des Zusehers gab es bereits lange vor
Brecht, etwa in der griechischen Tragodie, die mittels solcher Effekte auf die
Katharsis des Publikums abzielte. Brecht selbst weist darauf hin, dass verfremdende

Effekte — wie der Einsatz von Masken oder musikalische und pantomimische Effekte

168 Vgl. Michael Haneke in: Horwath (1991), S. 205.
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— bereits im Theater der Antike und des Mittelalters eingesetzt wurden.'® Kerstin
Stutterheim und Silke Kaiser erganzen, dass auch diese Effekte zweifellos eine Einfiihlung
[verhinderten], dennoch sind sie von denen, mit denen Brecht nun arbeiten wird, villig
verschieden. Die neuen Effekte sollten nur den gesellschaftlich beeinflussbaren Vorgingen den
Stempel des Vertrauten wegnehmen. Das selbstverstindlich Scheinende, das Vertraute, soll
mit einem neuen, wissenschaftlichen Blick betrachtet werden.'® Dass dieser
,wissenschaftliche Blick” nicht niichtern ausfiel, sondern — vor allem in seinen
Parabelstiicken — eng mit Brechts politischer Denkweise verkniipft wurde, ist wohl
der Grund dafiir, dass Haneke selbst mit dem Vergleich zu Brecht nicht so gliicklich

scheint,”! was der Sinnhaftigkeit der Gegeniiberstellung jedoch nicht widerspricht.

Brecht verstand sein Episches Theater nicht als komplette Negierung des klassisch-
dramatischen Theaters oder gar dessen Unterhaltungsanspruchs, sondern setzte
beim  Theater des  Verstandes und der  Distanzierung  stattdessen  auf
Akzentverschiebungen,'”? die letztlich vor allem auf Provokation (bzw. Belehrung)
sowie Zerstorung der fatalistischen Grundhaltung der Zuschauer abzielten. Deren
Haltung sollte stattdessen fast wissenschaftlich, interessiert und nicht hingebend
sein,'”? Objektivitdit und Kritikfahigkeit sollten durch den epischen Bruch der
Handlung ermdoglicht werden. Die zu diesem Zweck von Publikum und
Schauspielern verlangte standige Reflexion versuchte er iiber Verfremdungseffekte,
welche von minimalistischer Biihnenausstattung bis hin zu eingestreuten
Kommentaren reichen, zu erzielen. So setzte er haufig auf kontrastreiche

Gegentiberstellungen, indem er etwa einen erregenden Stoff mit einem kiihlen

199 Vgl. Stutterheim/Kaiser (2009), S. 182.

170 Stutterheim/Kaiser (2009), S. 182.

171 Dieser Eindruck ergab sich in dem von mir gefiihrten Interview.

172 Vgl. Rainer/Kern/Rainer (1996), S. 332. Gerald Rainer z&hlt Beispiele fiir solche
Akzentverschiebungen auf: So sollte nicht das Denken das Sein bestimmen, sondern das
gesellschaftliche Sein das Denken; statt den Zuseher in die Handlung hineinzuversetzen, wird ihm
diese gegeniibergesetzt; usw. Vgl. ebd..

173 Vgl. Brecht (1967), S. 15.
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Rahmen versah,'”* um seiner Forderung nach dem Gegenteil der einfachen
Wiedergabe der Realitdt gerecht zu werden. Der Mensch im Zuschauerraum wurde
mit dem Bithnenmensch konfrontiert, jedoch sollten sie sich nicht als Individuen
ansprechen, sondern als Vertreter einer bestimmten sozialen Gruppe. Problematisch
scheint dabei — zumindest aus heutiger Sicht — der politische Anspruch, den Brecht
damit erhob, und der vor allem bei seinen Fabelstiicken kritisch hinterfragt werden

sollte.

Haneke, der in der Trilogie sehr deutlich mit V-Effekten arbeitet, verzichtet auf die
Betonung des Brechtschen Zeigefingers,'”> der in der heutigen Gesellschaft wohl
ohnedies nicht ernst genommen werden wiirde. Hanekes idealer Zuschauer ist nicht
der abgeklarte, rationale Intellektuelle Brechts, sondern der ,, ganz normale” Zuseher,
der im Kino seinem Eskapismus front. Ergo appelliert Haneke weniger an die Ratio,
als vielmehr an die (negativen) Emotionen des Rezipienten, indem er diesem die
Form der Unterhaltung verweigert, die er sonst im Kinosaal findet. Provokante
Briiche, wie der Einsatz von TV-typischen Close-Ups in seinem ersten Kinofilm, oder
nondiegetische Musik, die dem Zuseher einen raren Moment von Transzendenz
anbietet — in ,Der Siebente Kontinent” z.B. in Form von Alban Bergs Violinkonzert —
finden sich auch bei Haneke, wenngleich zu einem anderen Zweck. Die von ihm
eingesetzten Verfremdungseffekte — sei es die Montageform der Trilogie oder der
Einsatz der Plansequenzen in ,Code Inconnu” — reiffen den Zuschauer zwar aus
seiner Konsumationshaltung, indem sie das Fiktionale des Mediums aufzeigen,
jedoch fehlt die fiir Brecht so bezeichnende moralisierende Absicht (wenngleich

manche Kritiker wie Christopher Sharrett Hanekes Filme als contemporary morality

174 Vgl. Sontag (2006), S. 239.

175 Diese Moralisierung findet sich in Hanekes Werk nur bei , Funny Games”, dort jedoch plakativ.
Haneke gab seine polemischen Absichten bei ,,Funny Games” — wie bereits erwahnt — selbst zu: It’s the
only film I made to provoke. People have often criticized me for making films just to provoke. That was never the
case. But in this film, yes. It made me happy to give an awakening kind of slap: Look at what you normally
watch! Michael Haneke in: Brunette (2010), S. 58.
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tales lesen).'”® Der Rezipient wird nicht verstort, weil er das Gesehene rational

aufarbeitet, sondern weil er negativ und nachhaltig emotionalisiert wird. Hier zeigt

sich erstmals, wie Haneke im Wandel der Zeiten mit Brecht iiber diesen hinausgeht: Das Ideal
des rauchend-distanzierten Rezipienten hat sich mittlerweile zum zappend-surfenden
Medien-User gewandelt, [...]. Wenn man ihn trotz dieser Distanz noch >kriegen< und ihn in
eine Position der Distanz zweiter Ordnung [...] bringen bzw. zwingen will, dann muss man
ihn tiefer treffen, ihn nachhaltig verstoren.'” Dies trifft vor allem auf den auffalligsten
, V-Effekt” der Trilogie, die Montage, zu, welche den Betrachter entgegen seiner
Sehgewohnheiten aus der passiven Konsumationshaltung reiffen soll, wenngleich
nicht im Dienste einer Lektion, sondern einer kritischen (Selbst-) Reflexion, die ihren
Ursprung im Inneren hat. Jorg Metelmann stellt in diesem Zusammenhang fest, dass
Haneke den Zuschauer nicht der Zerstreuung in den televisiondr-medialen Themenparks
anheim geben, sondern ihn vielmehr >zur Selbststindigkeit vergewaltigen< (Haneke) [will],
ein Diktum, das sich geradezu prototypisch mit dem teilweise rigid-brutalen Gestus des

besser-wissenden Autors Brecht zur Deckung bringen lisst.'78

Metelmanns Kritik scheint einerseits nicht unberechtigt, denn Haneke insistiert
durch den Einsatz harter Stilmittel auf die Destruktion habitualisierter
Sehgewohnheiten. Doch zu welchem Zweck? Nicht etwa zur Vermittlung
ideologischer Inhalte, die den Zuseher dndern sollen, sondern zur Demonstration
vorhandener Machtgefiige, die der Zuschauer dndern kann — sofern er aktiv wird.
Haneke vermeidet daher Brechts politisch-ideologisch motivierte, demonstrative
Versteifung auf die Verfremdung (die Brechts Vorgehen im Vergleich der beiden aus
heutiger Sicht oft holzern wirken ladsst), und setzt kontinuierlich aus dem

Mainstream-Kino bekannte Mittel als Grundlage zur Emporung des Publikums ein.

176 Vgl. Sharrett (2003), S. 28. Gerade im Fall von ,Benny’s Video” ist diesem Vorwurf bedingt
zuzustimmen, jedoch fiihre ich den moralisierenden Aspekt hier auf Unschérfen in der Form-Inhalt-
Abstimmung zuriick, und nicht auf etwaige Intentionen Hanekes.

177 Jorg Metelmann in Wessely/Grabner/Larcher (2008), S. 119.

178 Jorg Metelmann in: Wessely/Grabner/Larcher (2008), S. 119.
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Gerade diese, fiir Hanekes Zuseherschaft so essentielle, physisch wie psychisch
motivierte Emporung verkommt bei Brecht vielleicht aufgrund des zu deutlich zu
Tage tretenden Instruktionscharakters zu Langeweile oder Ablehnung, was keinerlei
Unterredung zwischen Autor, Werk und Rezipient zuladsst. Haneke verzichtet auf die
Verhandlungen zwischen ihm, als Autor, und dem Zuseher, zwingt ihn jedoch
unerbittlich zur Auseinandersetzung mit sich selbst und seinem Umgang mit Film
sowie Medium, und scheint in diesem Punkt ndher an Brechts Forderung, als man
zunachst glauben mochte. Daher verwundert es nicht, dass Haneke, der in der von
harten Stilmitteln gepragten Trilogie gewiss nichts dem Zufall iiberlassen hat, in
spateren Filmen diese V-Effekte verfeinert, indem er deren Intensitit bis zu dem
Grad verringert, der zur prazisen Affizierung notwendig ist. Die zunehmende
Routine erlaubt es dem Auteur, die harten Effekte auf deren verfremdende Essenz zu
reduzieren, sodass der Zuschauer empdrt wird, ohne sich tibergangen zu fiihlen, was

den kommerziellen Erfolg von Filmen wie ,,Das weifse Band” von 2009 erklart.

Der Grundgedanke der Verfremdungseffekte mag bei Brecht und Haneke der gleiche
sein: er ist Teil einer, wie Susan Sontag schreibt, reflektierenden, zum Nachdenken
provozierenden, distanzierenden Kunst.””” Die Unterschiede liegen jedoch auf der
Hand: Haneke setzt nicht wie Brecht auf die Abkiihlung von Emotionen zugunsten
des Verstandes (obwohl Sontag darauf hinweist, dass auch solche Distanzierung die
Quelle einer aufSerordentlichen emotionalen Kraft sei),’® sondern auf erlebte
Erkenntnis. Die erzwungene Distanz Brechts steht im Gegensatz zur gefiihlten
Emporung bei Haneke, die den Zuseher letztlich erfolgreicher, wenn man mochte
,ehrlicher”, von der Sogwirkung des Mediums distanziert, als dies Brechts
Methoden der Inszenierung vermogen. Haneke hat — gewiss basierend auf einem

genauen Studium der Fehler seiner Vorganger — erkannt, dass ein wahrhaftiger

179 Vgl. Sontag (2006), S. 236.
180 Vgl. Sontag (2006), S. 240.
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Dialog zwischen Autor und Rezipient nur dann moglich ist, wenn mit bekannten
Mitteln gegen festgefahrene Gewohnheiten gearbeitet wird. Realistisch betrachtet kann
die Vermittlung einer solchen [...] Erfahrung fiir grofiere Publikumszahlen nur noch durch
gekonnten Technik- und Formgebrauch erreicht werden, der nicht mehr dezidiert >gegen<
etwas, sondern eben spielerisch-selektiv >mit< den Darstellungspositiven arbeitet.’®! Diese
Offnung, die sich bereits im Frithwerk gezeigt hat, und dessen Essenz sich im Laufe
der Jahre zunehmend herauskristallisiert, lasst Haneke somit letzten Endes weit tiber

das Epische Theater Brechts hinausgehen.

3.2.  INNEN /SCHNITT AUF / ABSENZ

Der Schriftsteller und Architekt Paul Virilio stellte vor einiger Zeit fest, dass alle
technologische Entwicklung letztlich der Beschleunigung diene. Fiir ihn sei die letzte
verbleibende Front die der Bewegung, wobei alleine die Erhohung der
Geschwindigkeit im Grunde Gewalt freisetze.!®> So betrachtet ist die in diesem
Kapitel besprochene Schnittform des absenten Schnitts Hanekes Statement gegen die
gewaltvolle ,Montage rapide”, die sich - begiinstigt durch technologische
Fortschritte wie dem Digital Editing — seit den 1990ern nach und nach im

Mainstream-Kino durchgesetzt hat.! 184

181 Jorg Metelmann in: Wessely/Grabner/Larcher (2008), S. 125.

182 Verweis bei Beller (2007).

183 Walter Murch weist darauf hin, dass zuletzt 1995 die Zahl mechanisch geschnittener Filme der Zahl
digital geschnittener Filme entsprach. In den Folgejahren wére der digitale Anteil stetig gewachsen.
Vgl. Murch (2004), S. II. Hans Beller verkniipft an anderer Stelle den Siegeszug der Montage rapide
mit dem elliptischen Schnitt mit seinen Short-Cuts, Straight-Cuts und dem Direct-Editing. Vgl. Hans
Beller in: Beller (2005) IV, S. 252.

184 An dieser Stelle muss darauf verwiesen werden, dass die Durchschnittliche Einstellungslange
(DEL) in den letzten Jahren, genauer seit dem (neuerlichen) Aufkommen der 3D-Technologie in den
Kinos, wieder signifikant angestiegen ist, selbst in den ,traditionell” rasant geschnittenen Genres wie
dem Actionfilm. Der Grund dafiir ist relativ simpel (und widerspricht im Ubrigen Virilios These):
Eine zu kurze DEL in 3D-Filmen fiihrt bei vielen Zusehern zu Kopfweh bzw. Schwindel.
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Die Durchschnittliche Einstellungslange (DEL) in Mainstream-Filmen wurde
spatestens seit dem Siegeszug des konkurrierenden Fernsehens zunehmend kiirzer.
Lag die DEL zwischen 1964 und 1975 im New Hollywood Cinema noch bei 7,4
Sekunden, sank diese bis 2001 auf 4,8 Sekunden. Der bereits besprochene, Videoclip-
orientierte ,Natural Born Killers” beinhaltet rund 3.000 Schnitte, wobei die, den Takt
vorgebende, Eingangssequenz alleine eine DEL von maximal 3 Sekunden aufweist.!$
War das beschleunigte Editing bei Hitchcock’s ,,Psycho” noch mehr oder minder auf
eine Szene beschrankt, so wurde es im Mainstream-Kino zunehmend flachendeckend
eingesetzt, wenngleich der Beschleunigung natiirliche Grenzen gesetzt waren und

sind.

Der auffallend hadufige Einsatz in Film und - vor allem — Fernsehen weist bereits
darauf hin, dass die Montage rapide dem dsthetischen Anspruch des westlichen, von
Schnelllebigkeit gepragten Publikums in seiner oberflachlichen
Informationsvermittlung und visuellen Aufwertung von narrativen Inhalten
entgegenkommt. Beschleunigtes Editing wird vom Zuseher zwar sehr gut
aufgenommen,’® kann aber nur adufierlich den Schein als Informationsvermittler
wahren. In der Trilogie gibt es im Ubrigen auch einen (wohlgemerkt) kurzen
Moment der Bilderflut: Das letzte Bild in , Der Siebente Kontinent” ist gepragt vom
Stakkato-Wechsel zwischen Dreischnitt auf den sterbenden Georg, dem Zoom auf
das leerlaufende Fernsehgerat, dessen Bildrauschen das Bild zuletzt austiillen wird,
und Unterschneidungen mit bereits bekannten Bildfetzen des Familienlebens.
48 Schnitte  innerhalb von knapp anderthalb Minuten zeigen zwar
Momentaufnahmen der Waschstrafie, den zappelnden Fischen, Evi usw., jedoch ist

der Zuseher erst beim Verharren der Kamera auf dem formatfiillenden Bildrauschen

185 Vel. Beller (2007).

186 Dije erhohte Aufnahmefédhigkeit begriindet sich wohlgemerkt nicht nur in der Steigerung der
Bewegung, sondern auch in der am TV angelehnten Erhchung der Close Views anstelle von Long-
Shot Framings. Siehe dazu Bordwell/Thompson (2008), S. 246.
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wieder in der Lage, Information aufzunehmen und zu verarbeiten — von der
vorangehenden insertiven Bildlawine, die mit einer durchschnittlichen
Schnittfrequenz von knapp zwei Sekunden die kiirzeste DEL in der gesamten
Trilogie darstellt — bleibt jedenfalls nur eine vage Ahnung.'"” Zur Wahrnehmungsflut
gesellt sich Wahrnehmungsverlust,'® kommentiert Karl Ossenagg dieses Phanomen
und verweist wie Joachim Paech auf die editorisch provozierte Konkurrenz der
Bilder, die nicht abreiflende Kette von Bildern, die den Blick fesseln, ohne ihm etwas zu
>sehen< zu geben.'® Schauen statt Sehen, Registrieren statt Verstehen - was sich
beildufig feststellen lasst ist in Wirklichkeit die Einleitung eines Prozesses, dessen
Konsequenzen weit iiber den medialen Handlungskorridor hinaus sptirbar sind. Es
gelte daher nicht zu fragen, inwieweit noch technisch beschleunigt werden kann,
sondern: Quo vadis? Der Editor Walter Murch (im Ubrigen einer der wenigen, die
aus der Anonymitdt des Schneideraums heraustreten konnten) formulierte dieses
Grundproblem der editorischen Beschleunigung zum &sthetischen Selbstzweck in

der Frage: The question is not how fast you can go but where are you going so fast?1®

Die daraus resultierende Gegenentwicklung des entschleunigten Editings, das
insbesondere im Dokumentarfilmgenre, das qua definitionem an einer moglichst
realitdtsgetreuen Darstellung interessiert ist, deutlichen Niederschlag fand, darf nicht
ausschliefSlich als reaktiondre Neuentdeckung der Langsamkeit gewertet werden,
sondern muss im Zusammenhang mit dem ungeschnitten gezeigten Inhalt betrachtet
werden (schliefilich bestimmt sich der Grad der Beschleunigung nicht nur durch die
Anzahl der Schnitte, sondern auch durch die Art der Kamerafiihrung und des

bildimmanenten Rhythmus). Gerade im Fall der Trilogie ist dies insofern

187 Fiir eine vertiefende Beschédftigung mit dem Phdnomen des Aufmerksamkeitsverlusts durch
Information empfehle ich die Arbeiten des Entscheidungsforschers und spiteren Okonomie-
Nobelpreistragers Herbert Simon.

188 Karl Ossenagg in: Wessely/Grabner/Larcher (2008), S. 58.

189 Joachim Paech in: Beller (2005) IV, S. 245.

19 Verweis bei Beller (2007).
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aufschlussreich, da Haneke sowohl besonders innerrhythmische Sequenzen, als auch
scheinbar tote Handlung ohne auffallenden innerbildlichen Fluss ungeschnitten
beldsst. Im ersten Fall, den wir in der Bocksprung-Szene im ersten Trilogie-Teil
(Minute 41:44, Dauer 0:32) oder in der Pingpong-Szene im dritten Teil (Minute 23:28,

Dauer 2:49; siehe Abb. C.19) finden, wird — aufgrund des Fehlens sonstiger

Handlungskriterien — der innerbildliche Fluss bzw. Rhythmus selbst zum Inhalt
erhoben.! Die taktfesten Aufforderungen der Turnlehrerin
(,Und...hopp...und...hopp[...]”), die sich selbst vom Scheitern einiger Kinder am
Turnbock nicht beeindrucken lassen, sowie das regelmafiige Plopp-Gerdusch der
Ballmaschine und der vollig automatisierten spielerischen Antwort des Spielers
Max,'”> werden durch den sprichwortlichen Filmriss interpunktiert. Der ohne
Vorankiindigung gesetzte Schnitt vom gleichsam metrischen Takt in die Stille des

Schwarzfilms bekommt so den Charakter eines harten Schnitts.

Diesen Effekt finden wir bei der zweiten ,Gattung” der Plansequenzen in der
Glaziations-Trilogie nicht: in Bild 31 in , Der Siebente Kontinent”, in dem Evi von der
Lehrerin vor versammelter Klasse fiir scheinbar grundloses Kratzen getadelt wird
(,,Aber es kratzt so”), bleibt die Kamera 1:06 Minuten statisch auf Evi gerichtet. Die
Anfangssequenz in ,Benny’s Video” - das von Benny aufgenommene Video der
Schweineschlachtung — dauert 1:48 Minuten (wobei sich hier der fehlende Schnitt

durch den Amateurcharakter erklaren lasst und dadurch, wie auch durch den

191 Bettina Bohler beschreibt im Interview mit Béatrice Ottersbach Formen des nicht-schnittinduzierten
Rhythmus: Das Filmmaterial hat ja in sich schon einen Rhythmus. Der entsteht durch die Art, wie die
Schauspieler reden, wie sie sich bewegen, durch die Kamerafiihrung, durch die Wahl des Objektivs, des
Blickwinkels etc. Bettina Bohler in: Ottersbach/Schadt (2009), S. 68. Ein besonders einprégsames Beispiel
fiir besonders innerrhythmische Plansequenzen sind viele der Tanzszenen in den Filmmusicals von
Fred Astaire und Ginger Rogers, deren tidnzerische Leistungen hier durch den fehlenden Schnitt
besonders glaubwiirdig wirken sollten. Siehe dazu Beller (2005) L.

192 Wie ich im Gesprach mit Michael Haneke erfahren habe, hat sich Lukas Miko freiwillig auf diese
Szene durch stundenlanges Trainieren eingestimmt, sodass er zum Zeitpunkt des Drehs roboterhaft
agierte und die Schlagbewegung sogar in den Momenten fortfiihrte, als die Ballmaschine aussetzte.
Haneke (2010).
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Einsatz der bewegten Kamera, vollig anderen Charakter besitzt) und ist somit die
drittlangste Plansequenz im zweiten Teil der Trilogie. Deutlich langer ist Bild 35 in
,71 Fragmente einer Chronologie des Zufalls”, in welchem die Kamera {iber quélend
lange 7,5 Minuten statisch das Telefonat des Pensionisten mit seiner Tochter bzw.
seiner Enkelin verfolgt, wahrend im Hintergrund die Fernsehnachrichten iiber den

Bildschirm flimmern (siehe Abb. C.35). Entscheidend ist die vermeintliche Banalitat

der Szenen, die letztlich Orte des kommunikativen Scheiterns entwerfen — die
Einstellungen werden, wie Bert Rebhandl schreibt, zu Sinnbildern der Vereinzelung
und Verzweckung,'® die ihren Hohepunkt im letzten Trilogieteil, speziell in Bild 34,
finden. Im Gegensatz zu den Plansequenz-Bildern, in denen Kommunikation
ganzlich durch Handlungen ersetzt wird (wie etwa in Bild 16, das den Pensionisten
bei Zubereitung und Verzehr seines Abendessens zeigt), wird gescheiterte
Verstandigung in diesem Bild, das die Videoanalyse von Maximilians
Tischtennismatch zu einem rhetorischen Akt sadistischer Dressur, in der jede Regung des
Widerspruchs zerschlagen wird,'** macht, zum Sinnbild fiir den , gescheiterten”, weil
fehlenden Schnitt. Die Demonstration des Unvermogens zur Kommunikation wird
gleichzeitig zur Ausstellung des Unvermogens des Schnitts, der sogar in seiner

Absenz niemals Objektivitdt zuldsst.

Die mittels Ausbleiben des Schnitts enorm gesteigerte Wertigkeit der Szene 6ffnet —
in Verbindung mit den kognitiven visuellen Konsumschemata - einen
Erwartungskorridor, der, wie Harald Meindl schreibt, hauptsachlich von zwei
Emotionen gespeist wird: Langeweile und Angst. Was, wenn nichts passieren wird?
Was wird bleiben, wenn die Summe des Gezeigten in nichts iiber das ohnehin lingst
Gewusste (weil tiglich Erlebte) hinausgeht?'® Dort, wo das Hollywood-Kino

Handlungsbilder sortiert respektive wertet, und dem Zuseher damit eine klare

19 Vgl. Bert Rebhandl in: Schlemmer (1996), S. 311.
194 Vel. Bert Rebhandl in: Schlemmer (1996), S. 312.
195 Harald Meindl in: Wessely/Grabner/Larcher (2008), S. 85.
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narrative bzw. emotionale Marschrichtung vorgibt, da verweigert Haneke dem
Zuschauer diesen Wegweiser, sei es durch den Schnitt oder mittels Kamerafiihrung

bzw. —perspektive.

Wie bereits beschrieben ist die Art der Plansequenz, deren Anzahl sich insgesamt in
der Trilogie von Film zu Film steigert (wobei sich die ldngsten ungeschnittenen
Sequenzen im letzten Teil, der den Terminus der ,Chronologie”, also des zeitlichen
Ablaufs, bereits im Titel beinhaltet, finden), auch vom Einsatz der Kamera abhingig,
id est der Frage, ob sie sich verselbststandigt, dem skopophilen Blick des Zusehers
folgt und so Distanz reduziert (wie dies im Mainstream-Kino der Fall ist, etwa bei
Alfred Hitchcock, dessen gottgleiche Point of Views dem Zuschauer ein
omnipotentes Gefiihl geben), ob sie fotografische Qualitaten generiert indem sie auf
den Objekten verharrt, oder ob sie vorurteilsfrei den Bewegungen der Figuren folgt.
Beide letztgenannten Formen finden sich in der Trilogie, wobei die statische Kamera
in den Plansequenzen deutlich tiberwiegt. So etwa in Bild 32a in , Der Siebente
Kontinent”, in welchem Anna fast bewegungslos im Ordinationsraum wartet, ohne
dass sich das Geschehen in manieristischer Starrheit verlieren wiirde (vielleicht weil
ein Bild, wie Uwe Dech schreibt, gerade durch das Verweilen der Kamera belebt
wird?1%),” oder — bewegungsillusionierend — in Bild 4 in ,71 Fragmente einer

Chronologie des Zufalls” (sieche Abb. C.4), in dem die Kamera statisch durch die

Windschutzscheibe des fahrenden LKWs blickt und so die vorbeiziehende
Landschaft filmt. Die selteneren, ungeschnittene Sequenzen, die mit bewegter
Kamera aufgenommen wurden (und seinen spateren Film ,Code Inconnu”
bestimmen werden), finden sich beispielsweise in Bild 54 im dritten Trilogie-Teil, als
sich der Pensionist fiir den Besuch seiner Tochter in der Bank fertig macht, und von

der Kamera dabei von Zimmer zu Zimmer verfolgt wird. In , Benny’s Video” zeigt

19 Vgl. Dech (2011), S. 135.
197 Vegl. Georg Seeflen in Wessely/Grabner/Larcher (2008), S. 40.
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sich diese Form eher bei den Homevideo-Sequenzen, z.B. beim Video der

Schweineschlachtung zu Beginn oder dem Pilot-Spiel in Minute 02:09.

Der zahlenmafiig tiberlegene Einsatz der statischen Kamera in Kombination mit
,unspektakuldaren” Szenen betont vor allem eine mediumspezifische Eigenschaft:
Zeit. Da Zeit im Mainstream-Kino dem Diktat der schnellen Informationsvermittlung
unterworfen wird, fithrt Hanekes Verweilen zu einer paradoxen Vermischung von
tiktiver Handlung und Realitdt bzw. von Filmzeit und Echtzeit. Kerstin Stutterheims
und Silke Kaisers Feststellung, wonach sich filmische Zeit immer von der Realzeit
unterscheide, wird somit nicht verifiziert.””® Gerade bei den Plansequenzen, in denen
der innerbildliche Fluss den Rhythmus bildet (wie der Pingpong-Szene in ,71
Fragmente einer Chronologie des Zufalls”) wird Zeit einem Wandel unterworfen:
Von der linearen Zeit, die in den endlos wiederholbaren Szenen aufgehoben wird,'”
zur erinnerten Zeit, deren Merkmal in der unterschiedlichen Empfindung, id est
Erinnerung, ihrer tatsdchlichen Lange, besteht. Der {iblichen konsumier- und
schubladisierbaren, linearen Information stehen in diesen Szenen Zeitlichkeit und
Korperlichkeit (im Sinne des Empfindens von Zeit) gegeniiber. In Georg Seefdlens
Worten: Hier totet der Film nicht mehr Zeit, sondern er macht sie bewusst.?®® Was im
Mainstream-Kino als redundantes Filmmaterial (bzw. als verzichtbare Nicht-
Information) abqualifiziert und daher eliminiert (bzw. stark gekiirzt) wiirde, wird in
diesen Plansequenzen erzahlungs- und affektwiirdig: Sobald sie [die Zeit] im Film
ausbricht, ist das fiir den geschwindigkeitsgewohnten Konsumenten verstorend, insbesondere,

wenn es sich um Bildinhalte handelt, die er zu verdringen gewohnt ist.?"!

198 Vgl. Stutterheim/Kaiser (2009), S. 30.

199 Siehe dazu Hermann Kappelhoff, And the heart will go on and on. Untergangsphantasie und
Wiederholungsstruktur in dem Film TITANIC von James Cameron, in: Heinz-B. Heller et al. (Hrsg),
Uber Bilder sprechen. Positionen und Perspektiven der Medienwissenschaft, Marburg, 2000, S. 223-
244.

20 Georg Seefslen in: Wessely/Grabner/Larcher (2008), S. 37.

201 Michael Haneke in: Dewald (2008), S. 13.
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Der Effekt auf den Zuseher ist in allen Fallen wiederum physisch spiirbar. Frustriert
ein zu frither Entzug eines Bildes (und somit von Information) den Zuseher
aufgrund nicht befriedigter Neugier, so kommt durch zu langes Verharren schnell
Langeweile auf. So auch bei Hanekes handlungsarmen Plansequenzen, wenngleich
mit dem entscheidenden Unterschied, dass dieser es nicht bei der Langeweile belasst.
Betrachten wir nochmals die Pingpong-Szene: Im herkdmmlichen Spielfilm wiirde
diese Szene gerade einmal wenige Sekunden dauern, solange, wie es eben braucht,
die Information (Student spielt Tischtennis) zu vermitteln. Sobald der Zuseher diese
Botschaft erhalten und als solche — bezugnehmend auf die Story — eingeordnet hat,
verlangt er nach neuen Impulsen. Wenn diese ausbleiben (indem der Student sein
eintoniges Training fortsetzt), wird der Rezipient des Bildes zundchst iiberdriissig
und zunehmend aggressiv, da ihm die gewohnte Befriedigung seiner Sehbediirfnisse
verweigert wird. Nach einer weiteren Zeitspanne beginnt sich im bis dato tendenziell
passiven Zuschauer eine innere Bewegung zu vollziehen — er beginnt aktiv
hinzusehen. Korperlich gesprochen: Der Betrachter liimmelt zunachst regungslos im
Kinosessel, beginnt dann unruhig hin- und herzuwetzen, um sich schliefilich
aufzurichten und gebannt auf die Leinwand zu blicken. Unmittelbar nach diesem
Effekt lasst Haneke die Sequenz meist abrupt im, der Verarbeitung des Gesehenen
entgegenkommenden, Schwarzfilm enden und den Zuseher mit seiner , Epiphanie”

alleine.

Besonders interessant wird dieses sinnliche Erlebnis in jenen innerbildlich
rhythmischen Sequenzen, fiir die Bild 49 in , Der Siebente Kontinent” exemplarisch
genannt werden kann: Im Zuge der Zerstorung aller Besitztiimer vernichten Anna
und Georg auch ihr gesamtes finanzielles Vermogen, das sie zuvor extra von ihrem

Konto abgehoben haben (siehe Abb. A.49). Die statische Kamera zeigt eine (im

Kontrast zum narrativen Realismus der Plansequenz stehende) Groflaufnahme der

Kloschiissel, in der iiber 2 Minuten Papier- und Miinzgeld runtergespiilt werden.
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Der realzeitliche Vorgang des rhythmischen Spiilens und der stetig nachhelfenden
Héande erfahrt im Kopf des Zusehers paradoxerweise eine Beschleunigung,
weswegen die tatsdchliche Dauer der Einstellung nur schwer einschdtzbar ist und
dem Filmfluss an dieser Stelle — nicht zuletzt durch das Platschern der Spiilung —
eigentiimlichen Drive verleiht.?”? Die Frage nach Wahrheit oder Verganglichkeit von
Zeit bleibt in dieser Szene durch den Schnitt in den Schwarzfilm jedenfalls
unbeantwortet — ihre Formulierung kurz vor Ende des Films und seiner

Protagonisten wirkt jedenfalls wie ein Warnschuss vor den Bug des Zusehers.

Eben jene Ein- oder gar Angriffe auf die Physis des Zuschauers lassen mich zogern,
bei Hanekes Plansequenzen von reduzierter Manipulation (etwa im Sinne André
Bazins) zu sprechen, blofs weil keine schnittinduzierten Beziehungen hergestellt
werden. Gewiss, Film und Zeit werden nicht manipuliert (im Sinne von bearbeitet) —
sehr wohl aber der Zuseher. Freilich nimmt Haneke sein Publikum ernst, indem er
ihm durch das Ausbleiben des kommentierenden Schnitts einen Teil der
Verantwortung zuriickgibt, dies bedeutet jedoch keinesfalls, dass er den Rezipienten
nicht steuert. Hanekes Trilogie-Plansequenzen konnen nicht als herkommliche
entschleunigende Elemente betrachtet werden, schlichtweg aufgrund ihrer Wirkung
auf den Zuseher. Wahrend dieser bei langen, ungeschnittenen Einstellungen oftmals
dazu neigt, sich in die totale Passivitit zu fliichten, wird ihm dies bei Haneke
unmoglich gemacht: Das Verweile auf ,toter” Handlung in Kombination mit
Schwarzfilm und korperlich spiirbaren Schnitten zwingt ihn zur innerlichen
Bewegung, als wire er in einem Aufzug und konnte nicht bestimmen, in welches
Stockwerk er fahrt. Er kann sich dieser Fremdsteuerung nicht entziehen (es sei denn,

er verlieBe den Kinosaal), aber — und das ist entscheidend- er ist sich ihrer bewusst,

22 Dijeses — aufgrund der Gestalt des Mediums — fiir den Film typische Spiel mit Zeit und ihrer
Erlebbarkeit und Darstellung wurde von Hitchcock (mit dem Hinweis, dass die Zeit im Film nie etwas
mit der realen Zeit zu tun haben sollte) gar als ,, die Aufgabe” des Regisseurs bezeichnet. Vgl. Alfred
Hitchcock in: Truffaut (2003), S. 61.
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weil es unerwartete und grofiteils negative Gefiihle sind, die in ihm erzeugt werden.
Hanekes Manipulation (im Sinne einer gezielten Provokation von Gefiihlen) fiihrt
somit nicht zur Zerstreuung, sondern zu einer Reaktion, die im Idealfall in einem
Denkprozess 1iiber die Erwartungshaltung an den Film, respektive dessen

intentional-manipulative Strukturen, miindet.

But if even the most careful cinema is always manipulative, why bother?** Oder anders
formuliert als Peter Brunette: Ist es moglich, die Machtstrukturen des Kinos
glaubhaft anzugreifen, ohne sich mit diesen zu verbriidern? Kann es {iberhaupt einen
Film geben, der den Zuschauer nicht in irgendeiner Weise fithrt bzw. affiziert? Und
ware dies tatsachlich erstrebenswert? In gewisser Weise liegt doch genau darin der
Reiz des Kinos, hat genau diese Eigenschaft den Film und in weiterer Folge dem
Fernsehen diesen Siegeszug bereitet und treibt diese medieninhédrente Verfiihrung
die Entwicklung des Films immer weiter an, etwa in Richtung der kompletten
leiblichen Einbindung des Publikums (aktuell durch die 3D-Technik). Es liegt daher
nahe, die Antwort weniger in einer Streichung oder Negierung des manipulativen

Charakters des Films, sondern in einer Offenlegung der Arbeitsmittel zu suchen.

3.3. INNEN /SCHNITT AUF / SCHWARZ

Wie vorhin geschildert, ermuntert (bzw. — wohl treffender — zwingt) Haneke den
Zuschauer durch den absenten Schnitt in den Plansequenzen zum genauen
Hinsehen. Doch Hinsehen bzw. Sehen beinhaltet immer auch Wegsehen bzw. Nicht-
Sehen, nicht nur im neurophysiologischen Sinne, d.h. dem durch die
lichtrezeptorenfreie Papille entstehenden blinden Fleck im Auge, sondern auch im

gesellschaftlichen (man denke an Evis ,Frau Lehrerin...ich kann nicht sehen”) oder

203 Brunette (2010), S. 9.
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medialen Bereich.?** All diese Formen des Nicht-Sehens werden in der dritten grofien
Gruppe der Trilogie-Montageformen verbildlicht — dem, 1t. Balkenhol unschinen, aber
ehrlichen,? Schwarzfilm, der in der Trilogie — mit Ausnahme von ,Benny’s Video” -
als Metaebene bzw. (bildlich gesprochen) als Grundierung immer wieder
durchschimmert und so den Filmen ihre eigene Negation einschreibt. Nun, was sieht

man (nicht)?

In ,Der Siebente Kontinent” verwendet Haneke den Schwarzfilm insgesamt 48 Mal,
wobei die Gesamtlange 4:58 Minuten betragt. Haneke setzt den Schwarzfilm, der
einerseits unterstreicht, dass eine Einstellung zwar vorbei, aber nicht durch die nichste
ersetzt wird, und andererseits mit der Illusion eines vollstindigen riumlichen und
zeitlichen Kontinuums bricht,? in jeweils unterschiedlicher Dauer und an
ausgewdhlten Stellen ein, sodass — im Gegensatz zum regelmafsigen Auftreten in ,71
Fragmente einer Chronologie des Zufalls” — die Zasuren tiiberraschen. Schneidet
Haneke im zweiten Teil von ,Der Siebente Kontinent” (1988) — bis auf eine
Ausnahme - nach jedem Bild in den Schwarzfilm, so sind die Abstiande des, den
belichteten Film destruierenden, Schwarzfilms im dritten Teil (1989), deutlich grofier:
Umgelegt auf die Geschichte bedeutet dies paradoxerweise, dass der Schwarzfilm als
gewaltsame Unterbrechung von Bild und Story in den beiden ersten, den
ritualisierten, emotionslosen Alltag schildernden Teilen deutlich haufiger vorkommt,
als im dritten, inhaltlich von Zerstorung geprdagten Part. Die Lange der
Schwarzfilmunterbrechungen variiert von Bild zu Bild, beispielsweise vom 2
Sekunden dauernden ,breiten” Schnitt im Ubergang von Bild 3 zu Bild 4
(Schilderung der morgendlichen Fahrten) zur 11-sekiindigen Pause im Ubergang der

Bilder 48a-c (Tadelung durch den Telefonstérungsdienst — dem ,, AufSen” — da Georg

204 Bezugnehmend auf das Dispositiv Kino sei hier der Projektor exemplarisch erwahnt, der Sehen
iiberhaupt erst ermoglicht, ohne gleichzeitig gesehen werden zu kénnen.

205 Vgl. Thomas Balkenhol in: Beller (2005) IV, S. 132.

206 Vgl. Georg Seefilen in: Wessely/Grabner/Larcher (2008), S. 31.
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das Telefon als letztes Kommunikationsmittel aufier Gefecht gesetzt hat) zu Bild 49.
Die Komplexitdat der Bilder sowie die Reflexions-Aufforderung bestimmen — wie
auch Haneke in einem Interview mit Michel Cieutat feststellt -7 die Lange des,
negative Reibungsenergie generierenden, Schwarzfilmeinschubs, der einerseits den
Zuseher aus seiner Konsumationshaltung gewaltsam herausholt (und ihn somit
verstort), und andererseits ab einer gewissen Lange den Zuschauer einladt (bzw.
zwingt) nachzudenken, da die Stille und Schwarze der Zasur die angrenzenden
Reize (d.h. Bilder und Tone) umso deutlicher hervortreten lasst: Stille wird horbar,
Dunkelheit sichtbar gemacht. Nicht nur sound gives a new wvalue to silence, wie

Bordwell und Thompson anmerken,*® sondern es funktioniert offensichtlich auch im

Umkehrschluss.

In gewisser Hinsicht haben die Bilder erst durch die Schwarzkader Zeit, in den
Kopfen des Publikums — trotz dem dezidierten Hinweis mittels ,Filmriss”, dass es
sich um Fiktion handelt — quasireal zu werden. Es ist die ausgestellte Kiinstlichkeit
des Mediums (sowohl verkorpert durch die Zurschaustellung des durchtrennten
Bildtragers als auch durch das Aneinanderfiigen unabhéangiger Vorgange), das ihm
erstaunlicherweise ~Glaubwiirdigkeit verleiht. Dies =zeigt sich auch beim
Schwarzfilmeinschub im Ubergang von Bild 14, in dem die gesamte Familie abends
gemeinsam mit Annas Bruder (der zuvor beim Essen einen Weinkrampf bekam), den
betont vergniiglichen Eurovisions-Songcontest ansieht, zu Bild 15, in welchem Anna

Evis Zeitungsartikel entdeckt.

Eine weitere Qualitit der Schwarzkader zeigt Bert Rebhandl im Vergleich des

viersekiindigen Schwarzfilmeinschub zwischen Bild 11b, in dem Anna ihre Tochter

27 [n The Seventh Continent, their [=the >black shots<] duration corresponded to the depth of the preceding
scene. If there was a lot to think about in the sequence, I made the black last longer. Michael Haneke in:
Brunette (2010), S. 143.

208 Vgl. Bordwell/Thompson (2008), S. 265.
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trotz gegenteiliger Beteuerung fiir eine Liige ohrfeigt, und Bild 12, in welchem Anna
auf die bewegungslose Strafienszenerie, als Beispiel fiir ungeniitzte Infrastruktur in
unmittelbarer Nahe, blickt, mit Yasujiro Ozus ,Pillow Shots” leerer Schauplatze auf:
Der Unterschied ist gleichwohl entscheidender als die formale Ahnlichkeit. Ozu verwendet
diese Stillleben, meistens Ansichten von Natur und Architektur, gewohnlich dazu, konkrete
meistens dialogische Vorginge zur Ruhe kommen zu lassen. Es sind atmende Augenblicke der
Kontemplation, fast immer mit Musik unterlegt, in denen das erzihlte Drama iiber sich
hinausweist auf einen grofleren Zusammenhang. Bei Haneke funktioniert das analoge Bild
ganz gegenteilig: Es meditiert weniger das Dasein als das Nichtige daran.*® Die Betonung
der nihilistischen Momente ist ebenso wichtig wie die der konstruierenden Qualitat
des hochst destruktiven Stilmittels: Einerseits formen die Schwarzfilmeinschiibe das
raumliche Gertiist des ersten und — in hochsten Mafie des — letzten Trilogiefilms,
generieren somit die filmische Quasiarchitektur, durch die sich der Zuseher bewegt
(wobei dieser spatestens beim Schwarzfilm entscheiden muss, wie weit er die
angebotene Infrastruktur nutzt), andererseits wird dadurch der emotionale (und in

den schwarzen Bildern abrupt gelockerte) Leitfaden ausgebildet.

In ,Benny’s Video” verzichtet Haneke zur Génze auf diese Zasuren, mit einer
Ausnahme im Ubergang von Bild 54 (Benny fiihrt Videotagebuch wihrend seiner

Agyptenreise; siehe Abb. B.54) zu 55 (Groflaufnahme des Backgammonspiels

zwischen Benny wund seiner Mutter), wenngleich diese 1-sekiindige
Schwarzfilmsequenz, die dadurch entsteht, dass Benny die Handkamera abschaltet,
nicht mit den Zasuren im ersten und dritten Trilogie-Teil zu vergleichen ist.
Wiederum entscheidet sich Haneke in dem Film, der die Vermischung von Realitét
und Medialitat kritisch untersucht, gegen ein formales Mittel, das die Kiinstlichkeit
des Mediums betont. In ,71 Fragmenten einer Chronologie des Zufalls” findet sich

hingegen ein geradezu inflationdarer Einsatz des Schwarzfilms, dessen Lange

209 Bert Rebhandl in: Wessely/Grabner/Larcher (2008), S. 46.

70



nunmehr genormt ist und dem Zuseher zwei Sekunden lang Zeit gibt, das Nachbild
der vorhergehenden Szene auf der dunklen Leinwand retroaktiv nachwirken zu
lassen. Die regelméfiige Unterbrechung des Films nach jedem der 71 Bilder wirft
zunehmend die Frage auf, ob diese Einschnitte — wie in ,Der Siebente Kontinent” —
den Blick durch den belichteten Film auf den darunter liegenden schwarzen Grund
freigeben, oder ob nicht umgekehrt die aufblitzenden Fragmente den Schwarzfilm
unterbrechen (in anderen Worten: wird das Bild skulptural vermindert oder werden

dem Schwarzfilm plastisch Bilder hinzugefiigt?).

In beiden Fallen wird der Erzdhlfluss gestort respektive verhindert, der Rezipient
durch die Briiche im visuellen Geriist wiederum korperlich affiziert, jedoch —
erstaunlicherweise — negativ. Erstaunlich aus dem Grunde, da Auslassungen per se
reizvoll sind, nicht zuletzt weil wir die Realitdt ausschliefilich fragmentarisch
wahrnehmen konnen, und uns von Natur aus auf den Rest quasi einen Reim machen
miissen. Der Wahrnehmungseindruck ist dadurch letzten Endes immer das Ergebnis
eines inneren Konstruktionsvorgangs, der Liicken in virtuellen bzw. inhaltlichen
Konturen erganzt, sofern eine Weiterfithrung der Form bzw. Geschichte in der
Auslassung angelegt ist.?!* Dies erklart auch, warum uns bei Hanekes liickenhaftem
Erzahlstil jenes Erfolgserlebnis der Vervollstindigung verwehrt bleibt: das Ende des
an den Schwarzfilm grenzenden Bilds gibt zu wenig, keine oder widerspriichliche
Hinweise auf dessen Fortfithrung, weswegen der Konstruktionsversuch in
Frustration endet und der Zuseher erfahren muss, dass er nicht das grofle Ganze
kennt, sondern eben nur Teile. Hanekes Fragmente arbeiten daher nicht im Sinne des
pars pro toto-Prinzips, sondern pars pro pars, indem sowohl das Bild als auch das
Nicht-Bild den gleichen Wert besitzen. Haneke [...] trennt [die Sequenzen] [...] durch

Schwarzfilm, um uns klarzumachen, dass der Zusammenhang nicht als organischer in den

210 Mikunda spricht von virtuellen Konturen, die das Wahrnehmungssystem automatisch und aus
eigenem Antrieb ergdnze. Vgl. Mikunda (2002) L, S. 117.
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Bildern liegt, sondern als analytischer in unseren Kopfen. Der bruchlosen Asthetik des
Hollywoodfilms stellt er das Bewusstsein des Bruchstiickhaften entgegen.”! Im doppelten
Sinne muss Hanekes Zuseher Verantwortung tibernehmen und die leer gelassene
Matrix mit sich selbst, seinen Angsten und Aggressionen ausfiillen.!> Statt eines
Bildes, das vom Zuseher registriert und katalogisiert werden kann, zeigt Haneke
Nicht-Bilder, die der unfreiwillig erblindete Zuschauer zundchst einmal mit
Information bzw. Emotion fiillen muss, was eine Auseinandersetzung mit sich selbst
impliziert. Um mit dem Bild eines alten Kinderspiels zu arbeiten: Haneke hélt dem
Zuseher die Augen zu, fragt aber nicht ,,Wer bin ich?”, sondern ,Wer bist du?” und

halt ihm dadurch den Spiegel in Form der schwarzen Leinwand vor Augen.

Hanekes schwarze Leinwand, die einsatzbedingt zwischen Bildstorung und
autarkem Nicht-Bild schwankt, verweigert dem Auge als traditionellem Leitorgan
der westlichen Welt durch das Nichtsenden visueller Information die Mitarbeit und
bricht durch die Verweigerung der Illusion des durchgehenden Bildes die Dominanz
des Sehorgans, das stets mit Herrschafts- bzw. Machtanspriichen (und somit letztlich
Gewalt) konnotiert ist. Kiinstlerische — einmal mehr, einmal weniger iiberzeugende —
Versuche einer derartigen Brechung gab es bereits zuvor, einer jedoch erscheint mir —
nicht zuletzt, da es sich um das gleiche Medium handelt — besonders erwdahnenswert:
Peter Kubelkas Film , Arnulf Rainer”, der 1960 uraufgefiihrt wurde. Dieser 6:24-
mintitige Kurzfilm besteht aus den vier Grundelementen des Films, namentlich Licht
(Blankkader), Dunkel (Schwarzkader), Gerausch (weifSes Rauschen) und Stille (leerer
Tontréager), und sollte — im Auftrag von Arnulf Rainer — den Maler (in Farbe) bei der
Arbeit zeigen.?® Kubelka, der seinem avantgardistischem Auftrag folgend stets

Moglichkeiten und Grenzen des Films auslotet, entschied sich schlussendlich gegen

211 Georg Seefslen in: Wessely/Grabner/Larcher (2008), S. 39.

212 Michael Haneke betont in Wessely/Graber/Larchner (2008), S. 14, den Zusammenhang zwischen
der von ihm gewdhlten Form und eben diesem Ziel, den Zuseher mit seinen Angsten und
Aggressionen ins Zentrum der Geschichte zu stellen.

213 Vgl. Peter Kubelka in: Jutz/Tscherkassky (1995), S. 61.
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Rainers Order und realisierte stattdessen ohne Filmkamera und ohne Photographie
das wohl ambitionierteste Werk innerhalb seines metrischen Filmoeuvres, welches
versucht, die Essenz des Filmischen freizulegen. Das Resultat beschreibt Dominique
Noguez als exakten Bauplan, der sich aus 16 Segmenten von je 24 Sekunden (= 576
Kadern) Linge, das sind insgesamt 9216 Kader, zusammen|[setzt].?** ,Arnulf Rainer” sei
der erste Flicker-Film,”®> und das einzige Werk der Filmgeschichte, dessen Bilder sich
durch Augenschlieflen genauso wenig >ausblenden< lassen, wie man vom Ton weghdren
kann (die rhythmisch alternierenden weiflen und schwarzen Kader haben eine solche
Intensitit, dass ihre Muster auch durch die geschlossenen Augenlider dringen).?'® Qua
seiner Form, d.h. den durch den Wechsel von unbelichtetem, nichtentwickeltem Film
(Schwarzfilm) und dem reinen, emulsionsfreien Tragermaterial (Blankfilm)
hervorgerufenen Lichtspielen, und dem Stakkato des autark-flackernden Rhythmus
von Stille und Rauschen, notigt ,,Arnulf Rainer” den Rezipienten zur Aufnahme.
Speziell der nicht auszublendende Larm spielt bei Kubelkas Uberlegungen eine
wichtige Rolle, nicht zuletzt da Ton - laut Stefano Masi — fiir Kubelka der
Hauptmotor fiir Emotionen sei:?'” Der Gehorsinn ist dem Kérper viel niher, als der
Gesichtssinn es ist. [...] Der Sehsinn funktioniert in der Entfernung sehr gut, aber seine
Tauglichkeit endet ungefihr zwanzig Zentimeter vor dem Gesicht. Wenn wir einen
Gegenstand niher als diese Distanz ans Auge heranbringen, werden wir ihn schlecht und
unscharf sehen. In dieser Zone ist es, wo das Gehor seine spezielle Funktion als
Gefahrenmelder ausiibt.?’® Diese Alarmfunktion, von deren Nutzen auch das
Mainstream-Kino (etwa fiir Schockeffekte im Horrorfilm) profitiert, ist in , Arnulf
Rainer” — im Zusammenspiel mit den starken visuellen Impulsen — verantwortlich

fiir die Steigerung der Aufmerksamkeit, die jedoch aufgrund der hohen

214 Vgl. Dominique Noguez in: Jutz/Tscherkassky (1995), S. 138.

215 Vel. Dominique Noguez in: Jutz/Tscherkassky (1995), S. 138-139.

216 Stan Brakhage in: Jutz/Tscherkassky (1995),S. 157.

217 Vgl. Stefano Masi in: Jutz/Tscherkassky (1995), S. 121.

218 Peter Kubelka zitiert von Stefano Masi in: Jutz/Tscherkassky (1995), S. 121.
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Reizintensitat beim Publikum binnen kiirzester Zeit Abwehrreaktionen hervorruft

(welche wir — in abgewandelter Form — auch bei Haneke finden).

Kubelka verweigert seinem Publikum in , Arnulf Rainer” alles, das es von einem
Film erwartet: Bild, Ton, Information. Das verweigerte Bild endet letztlich im
Schwarz, der Negation aller Farben, der Ton miindet in Stille, die alle Gerdusche
leugnet.?’* Was nach all dieser filmischen Reduktion respektive Negation bleibt, ist
Prasenz und Absenz, Rhythmus in seiner reinsten Form, zeitliches Fiihlen und
ekstatisches Erleben des in die Dimension des Raums transportieren Zeitablaufs.
Statt Informationsvermittlung tber das iibliche Abfotografieren raumlicher
Gegenstande wird der Zuseher mit Zeit und Verganglichkeit konfrontiert, mit
Briichen, Verdichtungen und Dissonanzen. Diese Manipulationen sind, wie Friedrich
Geyrhofer schreibt, Kritik an verdinglichter und abgestumpfter Erfahrung, an einer
Wahrnehmung, welche die Realitit nicht mehr apperzipiert, sondern nur noch bezeichnet.
Die Dissonanzen in Kubelkas Filmen haben den Sinn, eine trige und an abgegrenzte Objekte
gewohnte Wahrnehmung hartem Training zu unterziehen.?® Kubelka formuliert seine
Trainingsbedingungen, indem er sein Publikum mittels Schockerfahrungen an ihre

Quelle des Erlebens erinnert:??! ihren Korper. Hier schlieft sich der Kreis zu Haneke.

Gewiss, Kubelkas experimentellen Kurzfilm mit Hanekes Trilogie zu vergleichen ist
aufgrund gravierend unterschiedlicher Rahmenbedingungen ein riskantes
Unterfangen. So negiert Kubelkas Schwarzfilm zwar ebenso das Kino als reines
Reprasentationsmedium (und bekriftigt es gleichzeitig als Technik der Projektion),??
aber Kubelkas Schwarzkader stellen keine Reflektionsflache im Sinne Hanekes dar,

da dem Dunkel in ,Arnulf Rainer” das durch das vorhergehende Bild

219 Vgl. Stefano Masi in: Jutz/Tscherkassy (1995), S. 100.

220 Friedrich Geyrhofer in: Horwath/Ponger/Schlemmer (1995), S. 108.

21 Vgl. Friedrich Geyrhofer in: Horwath/Ponger/Schlemmer (1995), S. 109.
22 Vgl. Bert Rebhandl in: Wessely/Grabner/Larcher (2008), S. 51.
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eingeschriebene Gedachtnis fehlt.??® Kubelkas Flackern bildet nicht ab oder nach,
wohingegen Haneke sinnentleerte Bilder Sinnbildern gegeniiberstellt, ohne hierbei
eine hierarchische Ordnung zu behaupten. In anderen Worten: Bei Kubelka gibt es —
im Gegensatz zu Haneke — keine Bilder, die sich ihrer Reprédsentation verweigern
konnen, weswegen die schwarze Leinwand in der Trilogie als (leerer) Spiegel, bei
,Arnulf Rainer” jedoch nur als (in ihrer scheinbaren Funktion gestorte) Reizquelle
wahrgenommen wird. Die Flicker-Struktur in , Arnulf Rainer” lasst dem Zuseher
keinen Moment der Ruhe (weswegen die Abwehrreaktionen sehr rasch auftreten),
ganz im Gegensatz zum variantenreichen Aufbau in Hanekes Trilogie, dessen
Veranderungen umso deutlicher zum Ausdruck kommen, da sie im visuellen Muster
prazise gesetzt und betont kraftvoll sind, sowie in ihrer Haufigkeit etwaige
Zufélligkeiten ausschlieffen. Haneke gewdhrt dem Zuseher (rhythmustragende!)
Pausen, nur um diese dann gewaltvoll zu unterbrechen — Kubelkas Verstorung
iiberdauert die gesamte Spieldauer von 6:24 Minuten, ganz zu schweigen von der

unterschiedlichen Zuseherschaft, an die sich beide richten.

Und dennoch sollen nochmals Gemeinsamkeiten, die umso interessanter sind, weil
von einer Kenntnis des Werks Kubelkas bei Haneke auszugehen ist, unterstrichen
werden: Beide entscheiden sich gegen eine herkdmmliche Filmgestaltung zugunsten
eines physischen Erlebnisses. Freilich muss auch (bzw. gerade!) das Mainstreamkino
ein Mindestmaf$ an psychischer und physischer Steuerung des Zusehers erreichen,
wenn es erfolgreich id est profitabel sein mochte, aber diese klandestine Fithrung
folgt der Geschichte. (So induziert beispielsweise die dramaturgische Gestaltung der

Verfolgungsjagd durch eine Schlucht auf dem kiinstlichen Planeten ,Death Star” in

2% In gewisser Weise erinnert Hanekes Verweigerung an das Verhdngen des Hochaltars respektive
Altarraums mit Hungertiichern wiahrend der Quadragesima (die Rede ist von den urspriinglichen -
einfarbigen — Fastentiichern, die keinerlei Ornamente bzw. Schilderungen der Heilsgeschichte
aufweisen). In beiden Fallen wird dem Betrachter das Gewohnte bzw. Erwiinschte (Bild bzw. Altar
oder Reliquie) entzogen und er so aufgefordert, in sich zu gehen und, im Falle des Velum, seelische
Abbitte zu leisten. Auch Haneke zwingt den Zuseher durch den Schwarzfilm zur Reflektion im
Dienste eines neuen Sehens, eines alternativen Filmkonsums.
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George Lucas’ ,,Star Wars” von 1977 im Zuschauer Bewegungsempfindungen wie
man sie in einem anfahrenden Zug verspiirt,?* und unterstiitzt so den narrativen
Hohepunkt.) Bei Kubelka und Haneke folgt die korperliche Aktivierung des
Zusehers hingegen nicht der Story, entweder, weil es keine gibt (wie bei Kubelka)
oder weil der Zuschauer durch die offene Struktur des Films zum kritischen
Betrachten aufgefordert werden soll (wie bei Haneke). Beide Kiinstler formulieren
diese Attacken auf die Seh- und Horgewohnheiten als Kritik, und in beiden Féllen
wdre es verfehlt, ihre Filme auf diese Ebene zu reduzieren, und nicht zu fragen,
wohin das fiihrt respektive fiihren soll. Kubelkas Kinokonzept zielt auf Meditation,
[dlie Sitzplitze wiirden einem Beichtstuhl dhneln,”® Hanekes Kino zielt auf Katharsis.
Angesichts der Schockintensitdt, die bei Kubelka ungleich hcher scheint, weil das
Auge pausenlos bombardiert wird, scheint es umso erstaunlicher, dass der Zweck
seines Kino-Entwurfs versohnlicher scheint (ist doch der Akt der Katharsis ein
ungleich hérterer, als der der Meditation). Daher ergibt sich der Eindruck, dass
Hanekes Trilogie — trotz ihrer scheinbar zuganglicheren Form — vom Zuseher mehr
abverlangt, als Kubelkas metrische Filme. Verweigerung findet in beiden Fallen statt,

Widerstand als politischen Akt sehe ich hingegen nur bei Haneke.??

24 Siehe dazu Mikunda (2002) I, S. 216-218.

25 Vgl. Friedrich Geyrhofer in: Horwath/Ponger/Schlemmer (1995), S. 107.

26 Verweigerung, Widerstand und der Osterreich—Bezug beider Kiinstler rufen ein weiteres
Schlagwort ins Geddchtnis, das ebenfalls bei der Analyse der Schwarzkader zum Tragen kommt, hier
jedoch nur am Rande erwahnt werden soll: Erinnerung. Der Vorgang der Erinnerung ist stets eng mit
dem Medium Film verkniipft (eine schliissige Zusammenfassung der unterschiedlichen Formen findet
sich bei Assmann (2007) und (2008), nicht zuletzt weil der Ablauf des Erinnerns in seiner Gatekeeper-
Funktion deutliche Parallelen zum Montageprozess aufweist, da in beiden Féllen eine
Informationsmenge gesichtet, verarbeitet, reduziert und umgeformt werden muss, wodurch sich in
weiterer Folge das Drehmaterial zum fertig geschnittenen Film wie die Wahrnehmung zur Erinnerung
verhilt. Vgl. Assmann (2007). Fiir letztere lasst sich festhalten, dass diese hadufig nur wenig mit der
Realitat id est den faktischen Informationen zu tun hat, obwohl wir das Gegenteil empfinden (was ein
Grund dafiir sein mag, dass wir etwa beim Betrachten einer rasant geschnittenen Actionszene das
Gefiihl haben, wir wiirden alles sehen, obwohl aufgrund der montageinduzierten Bildfetzen de facto
nur ein Bruchteil des Geschehens zu sehen ist), [d]enn in der Erinnerung vermischen sich die tatsichlich
auf die Leinwand projizierten Bilder mit den Bildern, die wir aus dem Fundus unserer Erinnerung selbst auf
den Film projiziert haben. Assmann (2007). In Hanekes Fall wird die Erinnerung zum politischen Akt
indem neben dem individuellen Fundus ein weiterer, (inter-?)nationaler bearbeitet wird. Inwiefern es
sich hierbei tatsdachlich um Seh-Arbeit handelt, merkt man schon kurz nach dem Erstkontakt. Die klar
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Ich mochte noch die Frage in den Raum stellen, ob der Einsatz des Schwarzfilms
iiber den wortlichen Sinn hinausgehend eine Zuordnung der Trilogie zum Film Noir
erlaubt. Noir steht im filmhistorischen Kontext bekanntlich nicht (nur) fiir eine Farbe,
sondern vielmehr fiir eine bestimmte Struktur, die vor allem seit den 1940ern mit
dem amerikanischen Kino eng verbunden ist (obgleich vereinzelt auch andernorts,
vor allem in Deutschland, respektive bereits frither noir-typische Merkmale zu
finden sind).?”? Diese Struktur scheint weniger an spezifische Schauplatze,
Handlungen oder Stilmittel gebunden,?® als vielmehr an eine bestimmte
Atmosphare. Film noir — das impliziert [...] eine pessimistische, zynische oder nihilistische
Sichtweise [auf die Welt]. Die Filme entwerfen ein Universum der Verdammnis, das
durchdrungen ist von einer Aura der Vergeblichkeit. Alles Tun — wie auch das Fiihlen und
Denken — miindet in Katastrophen, in Fehltritten oder Niederlagen. Das Vertrauteste wird
fremd, das Lichte diister und schwarz. Die schonsten Triume verwandeln sich in Albtriume.

Und nirgends ein Ausweg.?®

Auf den ersten Blick beschreibt das einen Film wie ,Der Siebente Kontinent”.
Schliefllich sind die Verankerung der Geschichte in einem bestimmten sozialen
Kontext, welcher sinnbildlich fiir ein Grofles Ganzes steht, das Scheitern der
Protagonisten, deren unerfiillte Phantasien, die Furcht vor dem Alltdglichen, sowie
die Ansiedelung am Aufersten wesentliche Bestandteile der Trilogie, die in allen

Teilen schwarze Themen wie Angst, Schuld, Verdrangung oder Stinde und (partiell

getrennten Fragmente sowie die wiederkehrenden schwarzen Leerstellen verweigern sich der
Mitarbeit an Aufbau und Aufrechterhaltung der filmischen Quasirealitit — Vergessen als Teil des
Kinoerlebnisses (respektive Zerstreuungserlebnisses) ist keine Option fiir Haneke.

27 Vgl. Norbert Grob in: Grob (2008), S. 14. Grob fiihrt zur Geschichte des Film Noir weiters aus, dass
nur bei den Filmen des klassischen Film Noirs zwischen 1941 und 1958 von Epochal-Stil gesprochen
werden kann. Ebd., S. 15. Grob spricht im Zusammenhang mit der folgenden Periode (1960er bis
1970er) von der Hommage an den Classical Noir, sowie — fiir die 1980er — von Variation und Zitat. In
den 1990ern wiére schliefllich eine Neubelebung und Erneuerung des Film Noir erkennbar.
Ebd. S. 18-19.

228 Alain Silver verweist darauf, dass keines der in Noir-Filmen verwendeten Stilmittel ausschliefslich
dort zu finden sei. Vgl. Silver/Ursini (2006), S. 4.

29 Norbert Grob in: Grob (2008), S. 9.
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ausdriicklich) schwarze Formen aufweist. Doch dies alleine kann natiirlich keine
befriedigende Antwort auf die Frage nach etwaigen Noir-Elementen — und vor allem
nach deren Aussage - geben. Erschwerend kommen die teilweise stark
divergierenden Definitionen des Film Noir und seiner Charakteristika in der
Literatur hinzu. Die Bandbreite der Kategorisierung reicht von Genre, {iiber
Bewegung bis hin zur ,Serie”,?’ die Definitionen der noir-spezifischen Eigenheiten

sind ebenso vielfaltig.

So bestimmt etwa Norbert Grob vier zentrale Noir-Charakteristika, namentlich Stadt,
Nacht, Off-Erzahlungen/Riickblenden sowie Licht/Schatten,®' die sich - teils
ausdriicklich, teils im tibertragenen Sinn — auch bei Haneke finden: Die Stadt als
narrativer Austragungsort spielt in allen drei Teilen der Trilogie eine wichtige Rolle,
gerade weil ihr wichtigstes Merkmal eine weniger konkret geografisch, als vielmehr
sozial zuordenbare Urbanitéat als Ursache aller menschlichen Konflikte ist. Strukturell
eroffnet sich der stadtische Raum im Geriist der harten Reihung der Bilder, wodurch
der Bogen zur Noir-Stadt als konkrete[n] Schauplatz und allgemeine Metapher
gleichermafSen geschlossen wird.???> Gewiss lassen sich derartige Analogien auch bei
den Off-Erzahlungen (etwa beim Voice-Over im ersten Trilogieteil) sowie den
Aspekten von Nacht und Schatten finden, denn sowohl das Trilogie- als auch das
Noir-Universum sind Welten der Nacht als Zeit der Konfusion und der strukturellen
wie narrativen Schatten, speziell im Medium Film, das ansonsten seine Kraft eher aus
dem Sichtbaren schipft [...]1%® Jedoch erscheinen diese Ubereinstimmungen spitestens
beim Abgleich mit andernorts festgelegten Kriterien vielfach als zu beliebig. Es
fehlen die etwa bei Raymond Durgnat (fiir den klassischen Film Noir) als spezifisch

bezeichneten Gangster, Psychopathen sowie die Suspense-unterstiitzende

230 Einen Uberblick bietet etwa Alain Silver in seiner Einleitung zum Film Noir Reader (Silver/Ursini
(2006), S. 11-15).

21 Vgl. Norbert Grob in: Grob (2008), S. 27-36.

22 Vgl. Norbert Grob in: Grob (2008), S. 28.

233 Vgl. Norbert Grob in Grob (2008), S. 28-29.
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Verruchtheit der Protagonisten.”® Auch die im Jahr 1972 von Paul Schrader fiir die
klassische Noir-Periode festgesetzten Merkmale sind partiell in der Trilogie
anzutreffen, konnen aber wiederum nicht die Zweifel an dieser Kategorisierung der
Trilogie zerstreuen (obgleich Schraders Definition des Noir as opposed to the possible
variants of film gray or film off-white den Kreis der , schwarzen” Filme scheinbar
erweitert).”> Wie identifiziert man also Noir bzw. — im Falle der Trilogie — Neo-Noir?
Welches Kriterium muss zwingend erfiillt sein, um diese Kategorisierung zu
legitimieren? Und wenn es kein spezifisches Merkmal gédbe, welche Aussage

respektive welche emotionale Filmsprache wére , noir”?

Ich meine, es ist das Motiv der existenziellen Angst. Diese Angst bestimmt nicht nur
das szenische Geschehen, das Handeln der Protagonisten oder die Wahl der
formalen Mittel. Sie beschreibt dariiber hinaus die Aura des Film Noir und seine
Wirkung auf das Publikum, gleich ob in den Anfangen des Noir oder in den spaten
Neo-Auspragungen. Sogar die Literatur scheint sich in diesem Punkt relativ einig zu
sein: Von Robert Porfirios ,No Way Out: Existential Motifs in Film Noir” von 1976
bis zu James Ursinis ,Angst at Sixty Fields per Second” von 2006 kreisen die
Beschreibungen letztlich um Momente der Angst?* wenngleich diese auf die
Protagonisten, und seltener auf das Publikum bezogen werden. (Und selbst wenn
etwa Raymond Borde und Etienne Chaumeton statuieren, Noir-Film wire in every
sense of the word [...] a film of death,”” und der Zuseher wiirde durch den ,Tod” der
bekannten Referenzpunkte desorientiert und konne die Anspannung und
Unsicherheit der Protagonisten mitfiihlen,>® erkldren sie damit nicht die ,, Angstlust”
des Publikums.) Freilich bricht Noir mit giiltigen Konventionen, bevorzugt

beispielsweise oftmals den Einsatz unter- bzw. aufsichtiger Kamerapositionen, die

24 Vgl. Raymond Durgnat in: Silver/Ursini (2006), S. 37-51.

285 Paul Schrader in: Silver/Ursini (2006), S. 53.

2% Vgl. Robert Porfirio in: Silver/Ursini (2006), S. 77-93; James Ursini ebd., S. 275-287.
27 Raymond Borde/ Etienne Chaumeton in: Silver/Ursini (2006), S. 19.

28 Vgl. Raymond Borde/Etienne Chaumeton in: Silver/Ursini (2006), S. 24-25.
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den Zuseher destabilisieren sollen, jedoch erfolgt diese Destabilisierung speziell im
mainstream-orientierten Neo-Noir Film nur im vom Publikum abgesegneten
Rahmen. Aus der Angst auf der Leinwand bzw. am Bildschirm darf kein Unbehagen

werden, das die Konsumation des Films stort.

Dieses Argument ist fiir mich letzten Endes ausschlaggebend, um von einer
Kategorisierung der Trilogie als Neo-Noir Abstand zu nehmen, obgleich sowohl im
Atmosphdrischen als auch im Stilistischen Verwandtschaften vorliegen. Die
fatalistische Haltung der handelnden Noir-Personen, begriindet durch die
Darstellung ihrer Historie bzw. ihrer Traumata, fehlt in der Trilogie, und zwar nicht
nur im Film sondern auch im Publikum. Die desorientierende Noir-Komposition
wird in der Trilogie zur emporenden Struktur, welche die Zuseher aus dem
gewohnten Konsumations-Korsett 16st. Statt Erklarungen bleiben Fragen, statt
dynamisierter (respektive dynamisierender) Gewalt bleibt ihre Wirkung — eine Aura
des Unbehagens. Ja, Hanekes Trilogie ist schwarz, sogar abgrundtief schwarz. Das

macht sie aber noch lange nicht noir.

3.3.1. ZOOM / VORBILDER

An dieser Stelle mochte ich mich in einem kurzen Exkurs auf die Suche nach
kiinstlerischen Verwandtschaften begeben, die Hanekes Montage bzw. — in einem
etwas grofleren Rahmen — die von ihm gewadhlte Filmorganisation gegebenenfalls
beeinflusst oder gar vorweggenommen haben. Da der Fokus hierbei auf Hanekes
Frithwerk liegt, welches wahrscheinlich weniger souveran ist und dariiber hinaus
stilistisch im Vergleich zu spéteren Filmen teilweise deutlich differiert, ist die
Annahme berechtigt, der Einfluss eventueller Leitfiguren oder -filme ware hier
evident. Regisseure, die derartige Spuren hinterlassen haben konnten, nannte

Haneke sogar mehrfach selbst (auch in dem von mir gefiihrten Interview), darunter
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der von Haneke im Essay , Schrecken und Utopie der Form“?® gewiirdigte, und als
zentrales Vorbild bezeichnete,?® Robert Bresson, sowie Andrej Tarkovskij, Ingmar
Bergman, oder auch Alfred Hitchcock. Auffallig ist, dass es sich bei den Genannten —
wie bei Haneke — um Filmemacher unterschiedlicher Schulenzugehorigkeit handelt,
deren Werke Haneke vor allem wahrend seiner Studienzeit kennen lernte (mit
Ausnahme von Bergman, dessen Filme, etwa die skandalumwitterte Trilogie, bereits
Jahre zuvor im Kino von Hanekes Heimatstadt — Wr. Neustadt — gezeigt wurden). In
den nachfolgend angefiihrten Vergleichen, in denen vor allem auf kiinstlerische
Zugange und Zusammenhang stiftende Wirkungsweisen eingegangen werden soll,
werden ausgewdhlte Werke dreier Regisseure fiir eine Gegeniiberstellung

herangezogen: Robert Bresson, Jean-Luc Godard und Alfred Hitchcock.

Den grofsten?*! Schatten auf die Trilogie wirft sicherlich der von Susan Sontag als
Meister des reflektierten und die Reflexion des Betrachters fordernden Films bezeichnete
Robert Bresson,?? dessen Film ,L’Argent” von 1983 vor allem Entsprechungen in
,Der Siebente Kontinent” findet.?* Beginnend mit einer ersten Anndherung an die

Darstellung des Unzeigbaren in Form des sich unserem Zugriff verwehrenden Gelds

29 Vegl. Haneke (1995), S. 11.

240 Vgl. Metelmann (2003), S. 33.

241 Es lasst sich dariiber streiten, ob Bressons Schatten tatsachlich grofier ist, als der von Michelangelo
Antonioni (so erinnern etwa die Aufnahmen der Fabrik in ,Der Siebente Kontinent” frappant an
Szenen aus , Il Desserto Rosso” von 1964 (siehe Abb. A.5), genauso wie die Vortauschung korperlicher
Gebrechen seitens der Kinder). Dennoch habe ich mich — im Hinblick auf die formale Ebene — bewusst
fiir einen Vergleich mit Robert Bresson entschieden, da mir diese Gegeniiberstellung am fruchtbarsten
erscheint.

22 Vel. Sontag (2006), S. 236.

23 Zur grundsétzlichen Bedeutung des Gelds siehe Bert Rebhandls ,Kein Ort. Nirgends. 71 Fragmente
einer Chronologie des Zufalls”. Er verweist auf die zentrale Rolle des durchwegs negativ besetzten
Gelds in der Trilogie, sei es die Vernichtung des Familienvermogens in , Der Siebente Kontinent” als
iiberdeutlicher Affront an den mutmaflichen Betrachter, dessen Fetischinstinkte direkt attackiert werden sollen
(vgl. Bert Rebhandl in: Schlemmer (1996), S. 316), Benny’s Videos zu den Kettenspielen, in denen sich
Geldbetriige so lange vermehren, bis am Ende fiir jemanden mit Verlust zu rechnen ist (ebd., S. 316), oder die
Ausstellung des Geldverkehrs in ,,71 Fragmente einer Chronologie des Zufalls”, die entscheidende
dramaturgische Achsen bilde: Das technische Versagen einer Apparatur zur Abwicklung des Geldverkehrs
bildet schliefilich ein entscheidendes Glied in der Kette der Voraussetzungen, aus denen der Amoklauf resultiert
(Ebd., S. 317).
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im sich schlieffenden Bankomat, entspinnt sich die an Leo Tolstois , Der gefdlschte
Coupon” angelehnte Geschichte, in welcher der Weg des (Falsch-)Gelds und dessen
verheerende Auswirkungen gezeichnet werden. Protagonist ist Yvon Targé, ein
Heizoltankwagenchaffeur, der mit der Annahme des Falschgelds sein berufliches
und soziales Ansehen, sowie letztlich seine Freiheit verliert. In ,Der Siebente
Kontinent” finden sich einerseits offensichtliche Bresson-Zitate, teils allgemein
gehalten (etwa in Form der fragmentierten bzw. - vor allem in den
Einfithrungssequenzen der Familie beim Morgenritual bzw. von Yvon beim Entladen
des Tankwagens — gesichtslosen Korper), teils dezidiert auf bestimmte Bilder in
,L’Argent” verweisend (etwa die in Groflaufnahme gezeigte, am Hohepunkt des
Schwungs stagnierende Axt, die bei Bresson einen Menschen und bei Haneke — in

langsgespiegelter Bewegung (siehe Abb. A.47)- ein Aquarium trifft).

Andererseits zeigen sich interessante Entsprechungen in der strukturellen
Umsetzung der Grundproblematiken. In ,L’Argent” ware dies die grundsatzliche
Frage nach glaubwiirdigen Moglichkeiten der Darstellung per se nicht manifester
Dinge wie Geld — argent — das nur in dem Moment entsteht, indem es verliehen wird.
Diese Unbarmherzigkeit und Ungreifbarkeit verbildlicht Bresson einerseits durch
vereinzelt gesetzte harte Schnitte, etwa als Yvon im Restaurant einen Kellner
umstofst ab Minute 9:13, oder noch deutlicher bei Yvons Wutausbruch im
Gefangnisspeisesaal ab Minute 44:44 — eine Szene, die Haneke in Bild 22 im letzten
Trilogieteil —aufgreift. Andererseits zeigt Bresson dies durch unnatiirlich
fragmentierte und dadurch in ihrer dynamischen Abwicklung beschnittene
Bewegungsabldufe, etwa bei der bereits erwahnten Axt, die kurz vor dem fatalen
Schlag in der Luft verharrt. Im Falle der Trilogie stand Haneke ebenso vor dem

Problem, die Grundthematik — Gewalt und ihre empathiearme Konsumation -

244 Meinem Kollegen Gabriel Hubmann verdanke ich den Hinweis, dass die besprochenen Szenen in
beiden Filmen etwa zur gleichen Zeit in Bezug auf die Gesamtspielldnge auftreten, d.h. nach etwa
1:20:00.
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glaubhaft zu vermitteln, ohne der Gefahr anheim zu fallen, die Kritik an der
Brutalitdt durch sterile Hochglanzbilder ad absurdum zu fiihren. Haneke wahlt
daher ebenso wie Bresson den Weg der destruktiven Fragmentierung von Korpern,
Bildern, Tonen. Er bleibt dabei noch dicht an seinem Vorbild, wenngleich er sich
nicht sklavisch an Bressons Digmen, festgehalten in seinen ,Notizen zum

Kinematographen”,? halt.

Am lohnendsten scheint die Betrachtung des fiir beide Regisseure so wichtigen, doch
unterschiedlich ins Bild gesetzten Begriffs der Fragmentierung, dem Bresson in
seinen Notizen ein eigenes Kapitel widmet,?¢ und tiiber deren verschiedene
Auspragungen in der Trilogie (von fragmentierten Korpern, zu fragmentierten
Bildern bis zu fragmentierten Blicken) in dieser Arbeit bereits die Rede war. Haneke
bedient sich der Bressonschen Fragmentierung (am deutlichsten in der Beschneidung
von Objekten), jedoch unter Ansprache eines anderen, zerstreuungsverwohnten
Publikums, das ebenso wenig modellhaft (im Sinne Bressons) handelt, wie die
Schauspieler. Die Auslassung [der] Vortiuschung jedweder Ganzheit verwandelt sich bei
Haneke vor allem zur Auslassung der Vortauschung jeglicher cineastischer
Omnipotenz,?” und in diesem Sinn zum Vehikel seiner Medien- und Sozialkritik. Es
ergibt sich der Eindruck, als wiirde Bressons fragmentierte, id est offene Form,
letztlich auch den Film 6ffnen. Der Fluss der Bilder, deren Kanten scheinbar beliebige
Aneinanderreihungen erlauben wiirden, wird erst durch das Auslassen von
(beschrankenden) Ganzheiten ermoglicht. Bei Haneke bewirkt die Fragmentierung
das Gegenteil — sie betont nun nicht mehr die Offenheit, sondern vielmehr die
Geschlossenheit der Leerstellen. Die Bilder der Trilogie — mit Ausnahme der
innerrhythmischen Plansequenzen — flieffen nicht mehr, sondern sie stocken, brechen

ab, springen weiter. Nicht zuletzt durch den Einsatz des Schwarzfilms wird Hanekes

245 Vgl. Bresson (2007).
26 Vgl. Bresson (2007), S. 77-87.
27 Vegl. Michael Haneke in: Assheuer (2008), S. 153.
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Restbereich des Unbestimmten ungleich grofier und bedrohlicher,?® als dies bei

Bressons Filmen der Fall ist.

Monika Leisch-Kiesl bricht die Differenz zwischen den beiden Regisseuren auf
jeweils drei Begriffe herunter: Schnitt, Fragment, Ebene — mit diesen Begriffen liefSe sich
ein Film Michael Hanekes charakterisieren. Bei Bresson: Bild, Monotonie, Zwischenraum.?*®
Wo Bresson motivische wie strukturelle Tiiren verwendet, die das Bild — den Raum —
offnen und Bewegung innerhalb des bzw. der Bildes/r erlauben, setzt Haneke in der
Trilogie Schnitte, die das Bild begrenzen. Dem ruhigen Ablauf der Bilder Bressons,
unter anderem bedingt durch die Verbindung der aneinandergefiigten Bilder mittels
korrespondierender Gegenstande, antwortet er mit der Arhythmik der Trilogie.
Uberdeutlich wird dies etwa im Vergleich von Bressons ,Pickpocket” von 1959 zu
,71 Fragmente einer Chronologie des Zufalls”. In ,, Pickpocket” entscheidet sich ein
junger Mann — Michel — gemafs der Philosophie des Taschendiebs George Barrington
fir ein kleinkriminelles Leben. Taschendiebstahl wird fiir ihn gleichermafien
sportliches Hobby wie Lebensgrundlage, seine kriminellen Kollegen, mit denen er
am Bahnhof virtuose Diebstahlmandver durchfiihrt,?® werden zu Substituten seiner
eigentlichen sozialen Kontakte. Bresson nutzt die recht simple Geschichte als Vorlage
tiir eine Charakterstudie. Keine Dynamisierung, ja nicht einmal ein dramaturgischer
Hohepunkt stort den Fluss der Bilder. Die Montage ist ihrerseits auf den Lauf der
Dinge abgestimmt, besticht durch ,geschmeidige” Schnitte und Uberblendungen.
Letztere erganzen formal die motivischen Passagen, denn Pickpocket ist — wie so
viele Filme Bressons — geprédgt von Tiiren, Treppen, Auf- oder Durchgangen, auf

denen die Kamera auch in ,leeren” Momenten verharrt. Es sind kurze Zasuren, die

28 Vgl. Bresson (2007), S. 84. Der vollstandige Wortlaut der Notiz lautet: Nicht alle Seiten der Dinge
zeigen, Restbereich des Unbestimmten.

249 Monika Leisch-Kiesl in: Wessely/Grabner/Larcher (2008), S. 328.

20 Eine quasi zitathafte Referenz Hanekes an Bressons ,Ballet der Hande” findet sich in Benny’s Video
in Bild 13. So wie bei Bresson die Brieftaschen weitergereicht werden, reichen Bennys
Schulchorkollegen Tabletten weiter.
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den Bildfluss weiter verlangsamen und gerade zu Beginn des Films fast stocken
lassen. Hier verweilt die Kamera unbewegt auf Michel, als er seinen ersten
Diebstahlsversuch auf der Rennbahn unternimmt. Das Bild scheint stehen zu bleiben,
die Sekunden, in denen Michel angestrengt und unsicher sein Vorgehen tiberdenkt,

werden zu einer gefiihlten Ewigkeit.

Es ist wohl diese Szene, die sich fiir einen Vergleich mit den ,toten” Plansequenzen
des letzten Trilogie-Teils anbietet. Bresson positioniert die Kamera (ab Minute 3:00)
mit dem Riicken zur Rennbahn, sodass wir Michel und seinem weiblichen Opfer ins
Gesicht (jedoch jedenfalls nicht auf die Finger) sehen konnen. Die Kamera verharrt in
dieser Position anndhernd 30 Sekunden lang, erst dann erfolgt ein kurzes Close-Up
der Damenhandtasche, die von Michel befiihlt wird. Dieser Wechsel erfolgt noch
mehrmals, bis sich die Menge bei Minute 4:15 auflost und zu den Schaltern stromt.
Interessant ist fiir den folgenden Vergleich vor allem die knappe halbe Minute bevor
der erste Schnitt auf die Handtasche erfolgt (und der Zuseher somit seinen Verdacht
bestatigt bekommt). Stellt man nun das Bild 18 des letzten Teils gegeniiber, in
welchem der ruménische Bub im U-Bahnhof sitzt und ein gestohlenes Comicheft liest

(sieche Abb. C.18), so zeigen sich gleichermafen Ahnlichkeiten wie Differenzen.

Vergleichbar sind etwa Lange der Einstellung (im Fall von Bild 18 22 Sekunden) und
Inhalt — der Bub sitzt quasi unbewegt mit seinen gestohlenen Gegenstanden (Jacke
und Comic) am Boden, in der rechten unteren Bildhalfte, eingefangen durch die
statische Kamera. Im Gegensatz zu Michel steht er nicht en face in der Mittelachse
des Bilds, und wiirde er nicht die rote Daunenjacke tragen, fiele er ob seines
verschatteten Sitzplatzes wohl gar nicht weiter auf. Aufgrund dieser ungleichen
Kompositionen werden im Zuschauer unterschiedliche Erwartungen geweckt: Durch
die prominente Position Michels ahnt der Zuseher, dass etwas (in diesem Fall der
Diebstahl) geschehen wird. Bresson 16st dieses Versprechen schliefilich ein, auch

wenn er sich dafiir — nach Mainstream-Mafsstiben — Zeit lasst. Bei Haneke hingegen
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ist der Aufmerksamkeitsfokus im Bild gewollt unklar, das heifst der Zuschauer ist
sich unsicher, ob und - wenn ja — was er erwarten kann. Diese Unklarheit lasst
Haneke 22 Sekunden lang bestehen, nur um dann mit dem Schnitt in den
Schwarzfilm zu bestdtigen, dass tatsachlich nichts von diesem Bild erwartet (um
nicht zu sagen verlangt) werden kann. Abermals schliefst Haneke dort, wo Bresson
offnet. Das Repertoire Bressons ist sichtbar, den Schritt der Radikalisierung geht

Haneke aber stets alleine.

Im Fall der nun folgenden Gegeniiberstellung ist die Sachlage aufgrund der
politischen Dimension seines Werks diffiziler, dennoch drangt sich Jean-Luc Godard
im Trilogiediskurs auf, nicht zuletzt durch seinen experimentellen Umgang mit
Montage, die er 1956 als seine beau souci bezeichnete,® und deren affizierende
Wirkung er in fast all seinen Filmen auslotete. Montage wurde von Godard als
integraler Bestandteil der Mise en Scene gesehen, als gleichwertiges
Organisationsprinzip zur Gestaltung von Zeit und Raum.?? Als Anhanger einer
europdischen Autorenkino-Bewegung, die radikale Gegenentwiirfe zum Hollywood-
Kino, speziell dessen narrative Struktur, erarbeitete, gestaltete Godard seine Filme
wie Texte und legte — getragen von der Leichtigkeit des Avantgardekiinstlers — den
Akzent auf die Kiinstlichkeit. Das wurde oft als ein Verfahren gerechtfertigt, um mit dem
>[llusionismus< des klassischen Hollywood-Erzihlkinos zu brechen; anstatt uns dazu zu
bringen, das Bild als eine falsche, jedoch greifbare Welt aufzufassen, brachte uns diese visuelle
Umsetzung dazu, das Bild als Bild wahrzunehmen.?> So betonte Godard bei der
Montage, wie Joachim Paech schreibt, die Dekonstruktion im Sinne Eisensteins,?*

iiberdeutlich manifest in den Jump Cuts der frithen Filme, die bewusst die

%1 Vgl. Godard, Montage, mon beau souci, in Cahiers du Cinéma, Nr. 65, 12/1956; dt.: Schnitt, meine
schone Sorge, in: Godard (1971), S. 38-40.

252 Siehe weiterfithrend Monaco (2002), S. 177-178.

253 David Bordwell in: Rost (1997), S. 28.

24 In vielerlei Hinsicht ist jedoch eher eine Annéherung an die politische Filmarbeit Dziga Vertovs zu
erkennen, als an Eisenstein. Siehe dazu Joachim Paech in: Beller (2005) IV, S. 245.
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Kontinuitdat des fiir die Kamera von einem vereinheitlichenden Blickpunkt aus
inszenierten Raumes zerstorten, um eine eigene filmische Zeit zu konstruieren.?®
Hanekes dekonstruierende Montage zielt auf Aufbau und Zerstorung der filmischen
Quasiwelt bzw. der medialen Illusion ab, und beruft sich hierzu nicht hauptsachlich
auf die Vorgaben der russischen Konstruktivisten, sondern auf die Mainstream-
Spielregeln, die den Glauben an die virtuelle Realitdt, in der letztlich alles , happy”
ist, geschiirt haben. Haneke arbeitet gegen diesen Entwurf des Kinos, gegen die
unhinterfragte Ganzheit des Bildes, indem er sie klar macht, frei von Kitsch und - in
der Trilogie — oftmals sogar frei von Kamerabewegung. Gewiss radikal, aber nicht
,zertrimmernd” im Sinne Godards,?® der keinerlei Anstalten macht, das Schone in
diesem Sinne zu kultivieren. Die Ausstellung der Kritik fiihrt bei Godard — wie im
Falle des Vergleichs zu Brecht — zu einem verkleinerten Adressatenkreis, der mit den

ihm tibertragenen Aufgaben stellenweise tiberfordert scheint.

Dennoch sehe ich verbindende Elemente beider dekonstruierender Vorgangsweisen,
etwa in der indexikalischen Qualitat, wenn die, wie Hanns Zischler in Bezug auf
Godard schreibt, zusammengesetzten heterogenen Elementen die voraufgegangene
Zerreifiung noch als Spur bewahr[en].?*® Wiederum wird bei Godard diese Manipulation
demonstrativ ausgestellt, als Provokation und Kritik gegeniiber einem traditionellen und
unreflektierten Umgang mit den Medien, ihren Produktionsformen und Wirkungen. In der
Trilogie ist es die montagebedingte Ruptur des Films selbst (iiberdeutlich in Form
der Schwarzfilmunterbrechungen), die nicht nur auf die Zerreifsung und somit
Manipulierbarkeit respektive Konstruiertheit des Materials verweist, sondern
vielmehr auf die Zerreiffung des Publikums im Kino zwischen Wunsch, Wissen und

Glauben - gewiss noch ebenso demonstrativ ausgestellt, jedoch durch die

25 Vel. Joachim Paech in: Beller (2005) IV, S. 242.
2% Siehe dazu Roloff/Winter (1997), S. 36.

27 Vgl. Sontag (2006), S. 270.

28 Vgl. Hanns Zischler in: Silverman (1998), S. 7.
29 Roloff/Winter (1997), S. 26.
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Verbindung mit , konventionellen” Elementen sowohl in der Breiten- als auch
Tiefenwirksamkeit tiiberzeugender. Wo Godard als Avantgardekiinstler das
Experimentelle der Kino-, Fernseh- und Videotechnik in den Vordergrund stellt, dort
hinterfragt Haneke — zwar im Nahkampf mit den medialen Mitteln, jedoch innerhalb
des Spielfelds des Mainstream-Kinos — die wirklichen Referenzsysteme und ihre

Effekte.

Besonders in einem Punkt zeigt sich gleichermafien Verbindendes wie Trennendes:
der Sichtbarmachung des Sehens. Der Blick als Schausinn, als das Wahrnehmen,
Rezipieren und Transformieren von Bildern in Bilder spielt im filmischen Diskurs Godards
eine zentrale Rolle und wird zum Konvergenzpunkt massenmedialer, medienkritischer und
rezeptionsdsthetischer ~ Reflexionen.?®  Scarlett Winters Analyse konnte man
grundsatzlich auch fiir Haneke tibernehmen, jedoch mit einem Zusatz. Zwar wird in
der Trilogie das Blicken unterschiedlich thematisiert, sei es bildlich-reflexiv mittels
Einsatz spiegelnder Oberflachen wie Glas (siehe etwa Bild 27 in ,, 71 Fragmente einer
Chronologie des Zufalls”), in den Fokus geriickter blickbasierter Medien wie dem
Fernsehen (wie in ,Benny’s Video”), oder mittels Verweigerung des Blicks durch
Schwarzkader. Jedoch betont Haneke im Gegensatz zu Godard neben dem Schausinn
auch noch Hor- und Tastsinn, halt sich damit in gewisser Weise wiederum an die
Spielregeln des realitatsimitierenden Hollywoodkinos, dessen Wahrheitsanspruch er
jedoch stets infragestellt. Blicken, Horen und Fiihlen dienen bei Haneke nicht dazu,
einen quasirealen Raum zu erschaffen, in dessen Totalitit der Zuseher aufgehen
kann, sondern brechen durch ihr Arrangement diesen unwirklichen Raum auf, nicht
etwa durch dessen Negation, sondern seine Sicht-, Hér und Fiihlbarmachung. Das
filmische — mediale — Bild wird als das dargestellt, was es ist: ein Mdglichkeitsbild,
dessen Form und Inhalt vom Zweck bestimmt werden. Godards Zugang scheint

vergleichbar: Er versucht ebenso das Bild in seiner Geschlossenheit und seinem Klischee

260 Roloff/Winter (1997), S. 28.
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zu dekonstruieren bzw. mittels permanenter Montage und Zerstiickelung des
filmischen Diskurses den Blick des Zuschauers auf das unsichtbare konstitutive
>Dazwischen<, das sich im Dialog zwischen dem Filmbild und seinem imagindren
Projektionsraum entwirft zu lenken.”* Aber Godards Versuch, Konventionen
auszumerzen, wirkt zu abstrakt, als dass man die Hintergriinde dieses Protests
wirklich fiihlen konnte. Vielmehr hat man das Gefiihl, Teil eines intermedialen
Experiments zu sein. Die Mittel mogen vergleichbar sein, ihre Wirkung jedoch nicht:
Zum Beispiel trifft man Titel als ankiindigende Kapiteliiberschriften, sowohl bei
Godard (etwa in ,Vivre sa vie”) als auch bei Haneke an: Schlie3t dieser noch mit
einem derartigen Titel in , Der Siebente Kontinent”, so setzt er eine erkldarende
Kapiteliiberschrift an den Anfang von ,,71 Fragmente einer Chronologie des Zufalls”.
Auch die fiir die Trilogie grofteils so bestimmende Fragmentierung durch den
Schwarzfilm findet sich bei Godards ,, Une femme mariée” von 1964, besonders
deutlich in der Anfangssequenz. Aber Godards Schwarzfilm wirkt nicht wie
Hanekes visuell und akustisch harte Zasur in ,,71 Fragmente einer Chronologie des
Zufalls”, weil er tiber mehrere Kader (etwa Minute 1:51 bis 1:54) in den Schwarzfilm
ab- respektive aufblendet, nur selten unterbrochen von prasenten Schnitten (wie das
Flugzeug, das in Minute 5:17 das Bressonsche?? Close-up von Charlottes Beinen hart
durchtrennt). Der so erzeugten Fragmentierung (in , Une femme mariée” ebenso
ausdriicklich im Subtitel des Films erwahnt, wie im letzten Trilogieteil)?®® fehlt daher
die somatische Wirkung, die wir von Haneke kennen, trotz der, dem ersten
Trilogieteil ahnlichen, Ausgangssituation, die Michel Thévoz als concentration camp
universe with its luxury gulags, its regimented leisures, its omnipresent discipline

beschreibt.264

261 Vgl. Roloff/Winter (1997), S. 32.

262 Craig Keller beschreibt , Une femme mariée” als one of the most explicit statements made by Godard
about his relationship to the cinema of — and a cinema embodied by — Bresson. Craig Keller in: Une femme
mariée (2009), S. 14.

263 Der volle Titel lautet ,,Une femme mariée — Fragments d’un film tourné en 1964 en noir et blanc”.

264 Vgl. Michel Thévoz in: Une femme mariée (2009), S. 39.
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Diese Stimmung greift Godard auch in einem seiner wohl experimentellsten Filme,
,Numéro deux” von 1975 auf, in dem drei Generationen bei ihren alltdglichen
monotonen Handlungen, Dialogen und Monologen teilnahmslos beobachtet werden.
Die Niichternheit der Atmosphdre und der Verlust der Kommunikationsfahigkeit
erinnern stark an ,Der Siebente Kontinent”, jedoch empfindet der Zuseher bei der
Betrachtung beider Filme grofse Unterschiede. ,Numéro deux”, mit seiner Mischung
aus quasidokumentarischen Aufnahmen des Familienlebens und digital
verfremdeten Bildern, wirkt wie ein radikales Experiment zum Filmischen im Film.
Wo Godard aus der Narration ausbricht und sich selbst als Autor ins Bild setzt, bleibt
Haneke insofern innerhalb der Mainstream-Vorgaben, als dass er die Geschichte als
solche nicht unterbricht. Gleich, wie sehr er einzelne Bilder fragmentiert — die
Geschichten der Trilogie entwickeln sich kontinuierlich und chronologisch. Haneke
als Autor id est als ,,Macher” des Films zeigt sich nur in der filmischen Organisation:
seine Montage, sein Umgang mit Ton und deren jeweiliger Einsatzzeitpunkt wirken
wie Kommentare des Auteurs. Diese Anmerkungen sind gewiss radikal und in
diesem Sinn mit Godards Mitteln vergleichbar, aber sie sprechen den Zuseher
innerhalb des gangigen Dispositivs an. Godards mutwillige Zertriimmerung des
Kinos wandelt sich bei Haneke zur Infiltration des Dispositivs und besitzt daher

ungleich mehr Emporungspotential.

Haben wir es bei Bresson noch mit einem Vorbild in der Idee des Kinos, und bei
Godard mit einer moglichen formalen Inspirationsquelle zu tun, so mag der letzte
von mir ausgewdhlte Auteur durch seine exklusive Mainstreamausrichtung zunachst
tiberraschen: Alfred Hitchcock. Auf den ersten Blick konnte die Vorgangsweise
Hitchcocks nicht weiter entfernt von der Hanekes sein: Aus Schutz vor dem
Publikum, wie Francois Truffaut in dem Buch , Mr. Hitchcock, wie haben Sie das

gemacht” schreibt,*® erhob Hitchcock die Verfiihrung — somit die Eigenschaft, die

265 Vgl. Truffaut (2003), S. 11.
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Haneke als Ausdruck der Entwiirdigung deutet — zur obersten Pramisse, indem er
sein Publikum mittels pointierter Dramatisierung des Erzdhlmaterials — dem
beriihmten Suspense — in Angst versetzte. So schreibt Truffaut: Dieser Mann, der

besser als irgendein anderer die Angst gefilmt hat, ist selbst furchtsam, und ich vermute, dass

sein Erfolg damit zusammenhingt. Wihrend seiner ganzen Karriere hat Hitchcock es als
notwendig empfunden, sich gegen Schauspieler, Produzenten und Techniker zu schiitzen,
deren kleinste Schwichen und Launen bereits die Einheit des Films gefihrden konnen. Das
beste Mittel, sich zu schiitzen, bestand fiir ihn darin, der Regisseur zu werden, den alle Stars
sich wiinschen, sein eigener Produzent zu werden und mehr iiber die Technik zu wissen als
die Techniker selbst. Blieb ihm nur noch, sich vor dem Publikum zu schiitzen. Zu diesem

Zweck nahm Hitchcock sich vor, es zu verfiihren, indem er ihm Angst machte [...].2°¢ Um

dieses Ziel zu erreichen, griff Hitchcock, der gepragt von seinen Anfangen in der
Stummfilmzeit an ein Kino ohne Worte (und daher an die Dominanz des Visuellen)
glaubte, nicht auf gewdhnliche und daher bekannte Mittel zuriick, sondern bediente
sich Anomalien, die Eric Rohmer und Claude Chabrol zum Fazit brachten, Hitchcock

sei einer der der grofiten Erfinder von Formen in der ganzen Filmgeschichte.?¢”

Beispiele fiir diese Schépfungen finden sich in jedem von Hitchcocks Filmen, jedoch
wadre es zu kurz gegriffen, diese nur quantitativ zu messen. Es ist vielmehr die Frage
zu stellen, in welchen Momenten die neu erschaffenen (respektive neu eingesetzten)
Formen zum Einsatz gelangen. In ,Vertigo — Aus dem Reich der Toten” von 1958,
indem es um einen von Akrophobie gequilten Kriminalbeamten geht, dessen
Hohenangst ihn an der Verhinderung eines angeblichen Suizids hindert, lasst
Hitchcock das Publikum die Furcht des Protagonisten spiiren, indem er bei den
Blicken in die Tiefe (etwa im Treppenhaus des Glockenturms) die Kamera

gleichzeitig riickwarts fahren, aber nach vorne zoomen ldsst. Der Effekt ist

266 Truffaut (2003), S. 11. Hervorhebungen J.K..
267 Verweis in: Truffaut (2003), S. 14.
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verbliiffend destabilisierend — man verspiirt tatsdachlich ein leichtes Schwindelgefiihl.
Einen vergleichbaren, durch Form hervorgerufenen, somatischen Effekt findet sich
auch in seinem wohl bekanntesten Film ,, Psycho” von 1960, genau genommen in der
legenddren (und auch von Haneke zigfach analysierten)?® Mordszene in der Dusche
des Motelzimmers, die Hitchcock im Gesprach mit Truffaut wie folgt beschreibt: Wir
haben sieben Tage gebraucht, sie zu drehen, und wir hatten fiir fiinfundvierzig Sekunden
Film siebzig Kamerapositionen.?® Die ungeheure Gewalttatigkeit dieser Schliisselszene
ergibt sich nicht alleine aus der Darstellung des Mordes (der de facto allein durch
den Schnitt entsteht), sondern vielmehr aus der Brutalitdt der Stakkatomontage mit
Bildfetzen der Dusche, des Opfers und dem Messer, sowie der Unbarmherzigkeit des
Soundtracks, dessen Geiger akustisch den Zuhorer genauso treffen, wie das Messer
Janet Leigh. Entgegen Hanekes Ausstellung der Mittaterschaft des Rezipienten in
,Benny’s Video” (mittels statischer Kamera und dem Off-Sterben des Opfers)
verkniipft Hitchcock den dramaturgischen Hohepunkt der Geschichte mit der
emotionalen Klimax des Zusehers, begriindet somit den Nervenkitzel mit der
Narration. In ,Vertigo” und , Psycho” setzt er so einzelne Akzente, bei anderen
Filmen wie etwa ,, The Birds - Die Vogel” erzeugt er durch den Ersatz der Filmmusik
mit Vogelgeschrei ein flaichendeckendes Unbehagen, das die gegenwartige fliegende
Bedrohung spiirbar macht. Wiederum spricht Hitchcock gezielt Gefiihle wie Angst,
Anspannung respektive Suspense im Zuseher an, der diese Emotionen jedoch
aufgrund der Abstimmung auf die Story als ,gerechtfertigt” und daher tolerabel,
mehr noch: wiinschenswert, betrachtet. Gewiss hat dies nicht immer zwingend zu
Boxoffice-Erfolgen gefiihrt (wie etwa im Falle des anfangs wenig erfolgreichen, heute
hingegen als Meisterwerk verehrten , Vertigo”), die im Gegensatz zu Haneke

Hitchcocks erkldartes Ziel waren.?”? Die Regelbriiche von Hitchcock stellen somit

268 Vgl. Michael Haneke in: Assheuer (2008), S. 30.

269 Alfred Hitchcock in: Truffaut (2003), S. 269.

270 Wie er im Gesprach mit Truffaut erwdhnte, empfand er einen Film bereits als Misserfolg, wenn er
nur die Kosten einspielte. Vgl. Alfred Hitchcock in: Truffaut (2003), S. 241.
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keinen Affront im Sinne Hanekes dar, weil sie mit der Geschichte kooperieren: der
Zuschauer fiihlt sich schwindlig, weil Scottie Ferguson alias James Stewart diesen
Schwindel verspiirt, er fiihlt sich verloren und zunehmend beunruhigt, weil ihn
Hitchcock minutenlang quasi tonlos mit Cary Grant in ,North by Northwest — Der
unsichtbare Dritte” in die Wiste schickt, um schliefSlich vom auftauchenden
Flugzeug gejagt zu werden. Dagegen fiihlt sich der Zuseher bei Haneke unwohl, weil
Anna in , Der Siebente Kontinent” den Kiithlschrank einraumt, und Haneke das Bild
plotzlich abreiffen lasst. Er fiihlt sich verdrgert, weil er einen Pensionisten tiiber
Minuten beim belanglosen Geplankel zuhort — die gleichen Mittel wie bei Hitchcock
fiihren bei Haneke aufgrund ihres Einsatzzeitpunktes und ihrer Intensitat zu vollig
kontrdaren Resultaten. Die Angst als impulsgebender Motor fiir die eigene
kiinstlerische Arbeit (den ja auch Haneke selbst mehrfach bestitigt hat, etwa in
einem Interview mit Michel Cieutat, indem er zugibt, er ware sensitive to every form of
suffering und can’t stand suffering)?”* manifestiert sich bei Hitchcock in der Verfiihrung
des Publikums und bei Haneke in der Demonstration eben jener Mittel — die
Hitchcocksche Tauschung wird bei Haneke zur Ent-Tauschung. Tabubriiche wie der
Tod eines Kinds, was von dem Master of Suspense als schwerer Fehler bezeichnet
wurde,?”? verwundern daher nicht. Sie verhindern den Aspekt, der sich wie ein roter
Faden durch Hitchcocks Filme zieht (in ,,Rear Window — Das Fenster zum Hof”

sogar buchstdblich): Voyeurismus.

271 Vgl. Michael Haneke in: Brunette (2010) S. 146.
272 Vgl. Alfred Hitchcock in: Truffaut (2003), S. 95.
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3.4. SCHNITT AUF / EMPORUNG

Ich habe — nicht zuletzt im Titel dieser Arbeit — ein Schlagwort in den Trilogie-
Diskurs eingebracht respektive forciert, das mir besonders geeignet erscheint, um die

besondere Qualitat der Hanekeschen Montage begrifflich zu fassen: Emporung.

Der zuletzt von Stéphane Hessel mittels seiner gegen politische Unterdriickung,
soziale Ungerechtigkeit und fortschreitende Umweltzerstorung gerichteten
Streitschrift ,Emport euch!”?® in Erinnerung gebrachte Begriff empfiehlt sich
insofern, weil er einerseits nicht nur den durch bestimmte Umstinde (im
vorliegenden Fall vor allem: Schnittformen) hervorgerufenen Unmut beschreibt,
sondern dariiber hinaus die (im Gegensatz zur von auflen erzeugten, passiv
verlaufenden Verstorung) dadurch ausgeloste, von innen erwirkte Aktivitat
beinhaltet, welche letztlich geeignet ist, in Widerstand zu miinden. Bereits die
Herkunft des Verbs , empodren” aus dem mittelhochdeutschen ,enbceren” (= sich
erheben) verweist auf diesen Handlungsdrang, der eine notwendige Vorstufe zum
Protest darstellt. Andererseits — und hier greife ich auf den Originaltitel von Hessels
erstem?* Pamphlet, ,Indignez-vous!”, zuriick — unterstreicht der Terminus der
Indignation, als Synonym zur Emporung, den so essentiellen moralischen Aspekt
von Hanekes Handlung. Haneke deutet die gangigen Codes des amerikanischen
Uberrumpelungskino[s],*”> das die Form stets in den Dienst der sich selbst erklirenden
Narration stellt, entschieden als Entwiirdigung des Zusehers, dem sich Haneke

gegeniiber verpflichtet sieht. In diesem Sinne ist Hanekes Montage gleichermafsen

273 Siehe Hessel (2011) I, aus dem Franzosischen von Michael Kogon. Erstmals in Frankreich im
Oktober 2010 veroffentlicht (Stéphane Hessel, Indignez-vous!, Montpellier, 2010).

274 Aufgrund des grofien Erfolgs von ,, Emport euch!” (alleine in Frankreich wurden iiber 2 Millionen
Exemplare verkauft) erschien kurze Zeit spater ,,Engagiert euch!” (Hessel (2011) II).

275 Vgl. Michael Haneke in: Bono (1992), S. 89.
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sanktionierendes wie integritatsherstellendes Mittel, das auf die Erschaffung eines

widerstandigen Zuschauers abzielt.?

Damit der so provozierte Widerstand, der — wie Gilles Vanderpooten feststellt —
zundchst nur ein Gedankenkonstrukt ist,”” in die Praxis umgesetzt werden kann,
bedarf es intensiver Polyimpulse, welche die im Zuseher angelegte — und durch das
herkémmliche Kino-Dispositiv unterstiitzte — Tragheit aufler Kraft zu setzen
vermogen. Die vorhin beschriebenen, den Zuschauer zundchst physisch wie
nachfolgend psychisch affizierenden Schnittformen der Trilogie erzielen genau diese
Wirkung: Durch den somatischen Effekt der einzelnen Hanekeschen Schnittformen
(bzw. deren Kombination) und den dadurch hervorgerufenen unerwarteten
Emotionen wird der Zuschauer bis zu dem Grad emport, indem aus dieser
Emporung aktiver Widerstand — entweder gegen Autor und Werk oder (respektive
in weiterer Folge) gegen die aufgezeigten Missstinde — erwachst. Es ist die
kompromisslose Einlosung von Bressons knapp formulierter Forderung: Herstellen

von Emotion, erreicht durch Widerstand gegen Emotion.?”8

276 Spatestens an dieser Stelle ist eine Definition des Begriffs ,Widerstand”, so wie er in dieser Arbeit
verwendet wird, notwendig: Ich verstehe ihn als bewussten Protest gegen die wahrgenommene
Ordnung, als empfundene Notwendigkeit des Handelns, und in diesem Sinne als gleichermafsen
kiinstlerisches wie politisches Mittel. Der auf den ersten Blick empfundene Widerspruch zwischen
diesen beiden Polen ist fiir den Widerstand in hochstem Mafle essentiell, wie bereits Jacques Ranciere
in seinem Vortrag ,,Si 'art résiste a quelque chose?” anlésslich des Nietzsche-Deleuze-Symposiums in
Brasilien (siehe Ranciere (2008)) feststellte. Der Dissensphilosoph Ranciére erkennt das widerstiandige
Potential der Kunst nur in jenen Fallen, welche die Spannung zwischen dem Gemeinsamen und dem
Singuldren, dem Menschlichen und dem Nichtmenschlichen, der Auflésung der Kunst in neuen,
sinnlichen Lebensformen und dem Riickzug der Kunst in sich selbst, erzeugen und aufrechterhalten.
Es ist die Reibungsenergie dieses Zwischenraums, der Widerstand generiert, ohne ihn in den Dienst
einer Seite zu stellen: Der Widerstand des Werkes ist nicht die Rettung der Politik durch die Kunst. Er ist
nicht die Imitation oder Antizipation der Politik durch die Kunst. Er ist genau ihre Einheit. Die Kunst ist die
Politik. Ranciere (2008), S. 13. Widerstand im Ranciereschen Sinn denkt nicht das eine auf Kosten des
anderen und hat insofern mehr als einen Beriihrungspunkt mit Hanekes Verstindnis. Der in dieser
Arbeit gegebene Einsatz des Begriffs ,Widerstand” als mittels Form hervorgerufene Reaktion gegen
die vorgenommene Umordnung des Tolerablen und Intolerablen ist jedoch bewusst zu kurz gegriffen,
um in diesen Dissensdiskurs eingeordnet zu werden.

277 Vgl. Vanderpooten in: Hessel (2011) 11, S. 10.

278 Bresson (2007), S. 102.
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Widerstand iibt Haneke aufgrund der Emporung des Zusehers in hohem Mafie
gegen das (unter anderem von Jean-Louis Baudry)¥® besprochene Dispositiv, das im
Laufe der Filmgeschichte mehrere Wandlungen erfuhr. Wenn man dem Vorschlag
von Riidiger Steinmetz folgt sind sechs , Dispositifs Cinéma”, aufgrund quantitativer
und qualitativer Veranderungen auf den Ebenen der Produktion, des Produkts, der
Reproduktion und inhaltlich bzw. wahrnehmungsasthetisch induzierter Wirkung zu
unterscheiden: Dem Dispositiv 1895-1910, welches das Wander- und Wunder-Kino
der Attraktionen mit den bereits erwdhnten Schleifensystemen umfasst, dem
Dispositiv. 1910-1927, welches mit den Schlagworten Erzahlkino, Montage und
ortsfeste Filmtheater umrissen werden kann, dem Dispositiv 1927-1952, das vor
allem durch den Tonfilm und weiteren technischen Weiterentwicklungen eingeleitet
wurde, dem Dispositiv 1952-1979, das sich mit Breitwand und Farbe gegen das neu
aufkommende Fernsehen zu wehren versuchte, dem Dispositiv 1979-2000, das
mafigeblich von neu entwickelten Soundsystemen (z.B. Dolby Surround), digitalen
Schnittsystemen (z.B. Avid) und Multiplex-Centern bestimmt wird, sowie dem
aktuellen Dispositiv ab 2000, dessen tonangebendes Charakteristikum der digitale

3D-Film ist.?¢

Die gemeinsamen Nenner aller beschriebenen Dispositive sind das gemeinsame
Erlebnis, das Versprechen des Eskapismus und die versuchsweise Anndherung an

die menschliche Wahrnehmung {tiber die Ansprache moglichst vieler Sinne.?! Im

279 Siehe etwa Baudry, Das Dispositiv: Metapsychologische Betrachtungen des Realitatseindrucks,
1975, in: Pias/Vogl/Engell/Fahle/Neitzel (2004), S. 381-404.

20 Vgl Steinmetz (2011), S. 16-19. Steinmetz verweist dariiber hinaus auf die Dispositiv-
Besprechungen bei Joachim Paech ,Das Sehen von Filmen und filmisches Sehen. Zur Geschichte der
filmischen Wahrnehmung im 20. Jahrhundert”, in: Knut Hickethier (Hrsg.) ,Filmgeschichte
schreiben”, Berlin, 1989, und Jorg Brauns ,Schauplitze. Untersuchungen zur Theorie und Geschichte
der Dispositive visueller Medien” (Phil.Diss.), Weimar, 2003, bei Letzterem vor allem bezugnehmend
auf Foucault, Lyotard und Baudry. Ebd. S. 15 Fn. 6.

281 Wenngleich betont werden muss, dass viele der eingesetzten Mittel (etwa Kamerablicke) weit iiber
die Moglichkeiten menschlicher Wahrnehmung hinausgehen und an das Streben im Zuseher nach
Omnipotenz appellieren.
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Kontext des hier besprochenen Diskurses sind vor allem die Dispositiv-
Veranderungen in der Ebene der leiblichen Wirkung von Interesse. Die
Weiterentwicklung des Dispositivs unterstiitzte zunehmend Verkorperungseffekte
und letztlich somatische Empathie. Zu keiner Zeit wurde im profitorientierten
Mainstream-Kino der Zerstreuungsvertrag, der dem Zuschauer mit Erwerb des
Kinotickets Sicherheit (und somit die Kanalisierung der Empathie im Sinne des
Zerstreuungskontrakts) versprach, ernsthaft in Frage gestellt. In diesem Sinne weif3
das Publikum zwar um die temporar begrenzte Quasirealitdt und die manipulativen
Mittel, aber es spiirt sie nicht. Dies ist der Punkt, an dem Haneke ansetzt: Um den
Blick auf die Institution Kino und den Glauben an den Film unter Beriicksichtigung
der gegebenen apparativen Vorgaben, die das Publikum in die Passivitat binden, neu
zu justieren, und dem fortschreitenden Prozess der Individualisierung respektive
individuellen Mediennutzung gerecht zu werden, kann Haneke das herrschende
Kino-Dispositiv nur iiber den Bruch des gesellschaftlichen Kontrakts infragestellen:*?
das Kino wird vom Erlebnisort zum Ort des Erlebens, vom Antworten- und

Gefiihlslieferanten zum affizierenden Fragesteller, der den Zuseher aktiviert.

Ich bin davon iiberzeugt, dass diese (unfreiwillige) Aktivierung ein Grund dafiir ist,
dass Hanekes Filme von so vielen als , gewaltsam” beschrieben werden, obwohl
kaum Blut oder die Ausfiihrung von Gewalttaten zu sehen sind (man denke hierbei
an die vermiedene bildliche Darstellung des Mords in , Benny’s Video”, oder die

betonte Kiinstlichkeit des zadhfliissigen, unnatiirlich dunklen Blutes des erschossenen

22 Knut Hickethier spricht in seiner Film- und Fernsehanalyse im 4. Kapitel (,Medien als
Manipulationsmittel”) vom gesellschaftlichen Kontrakt: Der gesellschaftliche Kontrakt wird informell
durch den Gebrauch der Medien zwischen den gesellschaftlichen Gruppen und den Medieninstitutionen, den
Zuschauern und den Medien geschlossen, indem die Zuschauer bestimmte Angebotsstrukturen akzeptieren und
damit auch die Institutionen als solche legitimieren. Gegeniiber einem solchen Modell, das auf einem mehr oder
minder gleichberechtigten Mitwirken aller am Kommunikationsprozess Beteiligten basiert, stehen Erfahrungen
von Machtlosigkeit und Ausgeliefertsein vieler Rezipienten. Hickethier (1996), S. 17. An gleicher Stelle
verweist Hickethier auf den kausalen Zusammenhang zwischen der Bestdtigung von
Ablenkungswiinschen der Zuseher, und der Unterdriickung von Mdglichkeiten zu alternativen
Einsichten zu gelangen.
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Wachbeamten in ,,71 Fragmente einer Chronologie des Zufalls”; siehe Abb. C.68).

Dennoch werden seine Filme von vielen Zusehern als teilweise untragbar brutal
empfunden, was nicht selten im Boykott des Films resultiert (etwa in Form des
entriisteten Verlassens des Kinosaals)®® und Haneke den Vorwurf einiger Kritiker
eingebracht hat, Feuer mit Feuer bekdmpfen zu wollen und daher letztlich Moralist
zu sein.”® Obwohl ich die Besorgnis einiger, wie etwa Thomas Elsaesser, in manchen
Punkten verstehe, so kann ich sie — zumindest fiir zwei der drei Trilogieteile — nicht
teilen. So schreibt Elsaesser: To >rape< an audience into enlightenment, or to educate
someone by giving them >a slap in the face<, seems to come from a rather peculiar corner of
Germanic pedagogy that I thought we had no need to revive, either in schools or on the
screen. Gewiss teile ich Elsaessers Meinung, dass die (sicher nicht unbewusst
gewdhlten) provokanten Worte Hanekes — wenngleich in der Literatur vielfach zur
Plattitiide verkommen — einen tranigen Nachgeschmack haben, jedoch muss letzten
Endes die Aussage des Werks, und nicht die des Kiinstlers der kritischen Priifung
standhalten, und diese zeigt im Falle Hanekes, wie weit dieser von einer
Vergewaltigung entfernt ist:*® Gerade der somatische Effekt seiner Montage und der
damit verbundene Aufruf zum Widerstand als Ausdruck menschlicher Pflicht,
drangen den Rezipienten aus der Ecke des wehrlosen Opfers und ermdglichen ihm
eine geradezu kathartische Wut (deren Erreichbarkeit im Mainstream-Kino stets so
unwahrscheinlich scheint, wie die an der Angelschnur befestigte Karotte fiir den
Esel). An Stelle des reinen Zuschauens tritt der aufgrund des fehlenden Ventils stets

in seinem Zweck unbestimmbare Affekt, welcher den Zuseher quasi selbst zum Tater

23 Erwdhnt sei hier nochmals die Flucht einiger Premierengédste bei der Vorfithrung der
Vernichtungssequenz in , Der Siebente Kontinent”.

284 Vgl. Michael Haneke in: Nicodemus/Assheuer (2006).

285 Thomas Elsaesser in: Grundmann (2010), S. 55.

28 Im {ibrigen hat Haneke bereits in seinem Trilogie-Text , Film als Katharsis” selbst festgehalten, dass
er sein Kino als Plidoyer fiir erhellende Distanz statt vergewaltigender Nihe versteht. Michael Haneke in:
Bono (1992), S. 89. Hanekes Aussage, er vergewaltige den Zuseher zur Selbststandigkeit, sehe ich dazu
nicht im Widerspruch oder Schulterschluss, sondern vielmehr als Notwendigkeit, um einen Dialog in
Gang zu setzen.
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werden (und ihn gleichzeitig seine Taterschaft erkennen) lasst. Daher vergewaltigt
Haneke den Zuseher nicht etwas zu ,,sehen”, damit er was , versteht”, wie Elsaesser

schreibt,?” sondern er zwingt ihn etwas zu ,fithlen”, damit er , hinsieht”.

Freilich beantwortet dies nicht die Frage, ob Hanekes Filme aufgrund dieses
vorliegenden Zwangs letzten Endes doch zu einem kollaborierenden Teil des von
ihm angeprangerten Gewaltdiskurses werden bzw. ob die Wirkung der von ihm
ergriffenen Maffnahmen ihren FEinsatz rechtfertigt. Anders formuliert miisste man
fragen, wie eine derartige Abhandlung iiber Gewalt aussehen muss, um den
Vorwurf der Mittaterschaft aufser Kraft zu setzen. Ist es ausreichend, Gewalt in ihrer
Wirkung zu demonstrieren (nicht zu beschreiben!), indem man dem Publikum die
erwartete Zerstreuung mit kompromisslosen, wenn nicht gar in ihrer Wirkung
durchaus brutalen Mitteln verweigert, was einen mal mehr (wie in ,Der Siebente
Kontinent” oder ,71 Fragmente einer Chronologie des Zufalls”), mal weniger (wie in
,Benny’s Video”) durchschlagenden Effekt hat? Gewiss wird mit dieser
Beweisfithrung die Gewalt-Diskussion aus dem medial-abstrakten Raum in die
Realitait geholt, der Zuseher kompromisslos mit seiner Position sowie
Erwartungshaltung im Kinosaal konfrontiert — aber ist diese Kompromisslosigkeit
notwendig? Oder gelte es — in Anlehnung an Franz Kafka — nicht vielmehr zu fragen,
wozu wir einen Film, der uns nicht mit einem Faustschlag auf den Schadel weckt,

iiberhaupt sehen?

Diesen Fragen mochte ich — ohne auf die Schwierigkeiten seines Befunds einzugehen
— mit Jean-Paul Sartres Feststellung in seiner Schrift ,Situation des Schriftstellers im
Jahre 1947” begegnen, in der er postuliert, dass Gewalt stets Scheitern, jedoch

unvermeidbares Scheitern sei und das einzige Mittel, Gewalt enden zu lassen.?®® Im

287 Vgl. Thomas Elsaesser in: Grundmann (2010), S. 56.
288 Vel. Jean-Paul Sartre zitiert in: Hessel (2011) I, S. 18.
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Falle der Trilogie, die mit ihrem dystopischen Weltentwurf und der stets existenten
Moglichkeit von Fehlschldgen keine Hoffnung aufkommen lasst, ist dieses Scheitern
gerechtfertigt und muss insofern keine Rechenschaft ablegen, als der Zuseher mittels
der gewdhlten (Schnitt-)Form und Kamerafiihrung Gewalt (und hier liegt der
grundlegende  Unterschied @~ zu  den  angeprangerten  hochstilisierten
Gewaltdarstellungen, wie man sie etwa in Stones’ ,Natural Born Killers” findet)
bewusst erlebt. Im Gegensatz zu den gangigen Mainstream-Gewaltdarstellungen, die
dem Zuseher alle Seh- und Rachegeliiste erfiillen und ihn dabei in der von ihm
gewdhlten Harmlosigkeit belassen, wahlt Haneke Formen, die Gewalt greifbar
werden lassen, den Zuseher verunsichern, physisch aktivieren und so empdren
(darum mochte ich bei Haneke nicht von Mind Games im Elsaesserschen Sinn
reden,”® sondern vielmehr von Body Games). Wiirde Haneke hingegen mit teils
sozialromantischen Utopien im Sinne Hessels, der bei aller Kritik stets auf das Licht
am Ende des Tunnels verweist, arbeiten, dann ware sein gewaltvolles Vorgehen
widerspriichlich und daher abzulehnen. Die Glaubwiirdigkeit des in einem Fall
Zwangs, im anderen Fall Aufrufs zur Emporung liegt jeweils in der Wahl der
Empfangeransprache, die ein neues dialogisches Umfeld eroffnet. Neues schaffen heifit
Widerstand leisten. Widerstand leisten heifst Neues schaffen,® lautet daher auch der
Schlusssatz von Hessels Streitschrift, in der er sich ebenso wie Haneke darauf
beschrankt, Probleme aufzuzeigen ohne die Losung im Nebensatz anzubieten. Es ist
in beiden Fallen gleichermafien zorniger Aufruf zur wie Ausdruck der eigenen

Emporung.

Zorn als zentrale Triebkraft von Entwicklung und Veranderung — dies ist auch das
Leitmotiv von Peter Sloterdijks , Zorn und Zeit”. Sloterdijk beschreibt, beginnend mit

Homers Ilias, den Ira, den er gemeinsam mit Superbia und Invidia dem

28 Vgl. Thomas Elsaesser in: Grundmann (2010), S. 58.
290 Hessel (2011) I, S. 21.
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thymotischen Pol (als Pendant zum Eros) der Kardinalsiinden zuordnet®' als
zentralen Impuls, der gerade im 20. Jahrhundert (und somit in dem fiir diese Arbeit
relevanten Zeitraum) immer wieder in politische und wirtschaftliche Formen gefasst
und katastrophal fehlgeleitet wurde. Fiir Sloterdijk ist die Geschichte des Westens in
Wirklichkeit die Geschichte des (instrumentalisierten) Zorns: Man muss darauf
bestehen, dass die Gewalt im 20. Jahrhundert zu keinem Zeitpunkt >ausgebrochen< ist. Sie
wurde von ihren Agenten nach unternehmerischen Kriterien geplant und wvon ihren
Managern mit weitriumiger Ubersicht auf ihre Objekte gelenkt. Was auf den ersten Blick wie
Amok auf hochster Ebene erschien, war in der Praxis vor allem Biirokratie, Parteiarbeit,
Routine und Ergebnis von organisatorischer Uberlequng?* Diese interessengeregelte
Kanalisierung und damit einhergehende Vermarktung des Zorns auflere sich medial
in der routinemifigen Ubersetzung von Realgewalt in blofe Bilder,?® die wiederum in
einzelne Kategorien, je nach Unterhaltungs- oder Schreckenscharakter, unterteilt und
ihrem Sensationsgehalt folgend vorgefiihrt und begafft werden. Sloterdijk stellt
schriftlich — wie Haneke dies bildlich tut — die Frage, wie es dazu kommen konnte,
den Zorn und seine Projekte als Spektakel zu prasentieren: Was musste alles mutwillig
vergessen werden, ehe die Neigung aufkam, Menschen, die an ihren vermeintlichen oder
wirklichen Feinden effektvoll Rache nehmen, wie Besucher aus dufleren Galaxien
anzustarren?® Gerade der vom Zuseher geforderten und im Mainstreamkino
eingelosten Rache, dieser sich von allen Vorwiirfen selbst freisprechenden Form der
Gewalt, deren altbiblisches Alibi filmisch vor allem im Western-Genre seinen

filmischen Stammplatz und Ausgangspunkt fand, stellt Haneke einen zornig

1 Vel. Sloterdijk (2008), S. 33.

292 Sloterdijk (2008), S. 45.

23 Vgl. Sloterdijk (2008), S. 76.

24 Sloterdijk (2008), S. 76. Georg Seefilen greift dies im Zuge seiner Besprechung von ,Die
Klavierspielerin® auf: Immer stéirker, je unerbittlicher man auf die >Ungeheuerlichkeiten< zusteuert, offnet
sich die Schere zwischen dem Sehen und dem Glauben. Es ist nicht so sehr die Frage, ob uns eine zur Kamera
hingewendet kotzende Frau schockiert, die zur gleichen Zeit zu ihrem der Kamera unsichtbaren Geliebten
zuruft: >Schau weg!<. Das Schauen selber ist die Frage, unsere Lust daran, den Schmerz eines Menschen als
Krankheitsgeschichte zu begaffen. Seefslen (2001).
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geschnittenen Gegenentwurf entgegen, in dem er die in der Trilogie (und auch in
den folgenden Filmen) gezeigte Gewalt nicht begriindet, sondern stattdessen ihre
Folgen spiirbar und damit glaubhaft macht. Die leibliche Wirkung des Schnitts bzw.
der Montage macht nicht nur die Schnittstelle, sondern den Zuseher, den Film und
schliefSlich das Kino zu Orten der Emporung und vielleicht sogar zu Stiatten des
aufkeimenden  Widerstands: Widerstand gegen  Angstlust, Skopophilie,

Bevormundung und unangreifbare Machtsysteme.

3.5.  SCHNITT AUF / GRENZE

Die in den vorangehenden Kapiteln beschriebene Auslotung der medialen,
konventionellen oder dispositivischen Grenzen wirft umgehend die Frage nach einer
weiteren Lesart des Schnitts — der als Grenze — und Hanekes Umgang mit derselben
auf. Zunachst gilt es festzuhalten, dass Grenzen — gleich ob es sich hierbei um Werte,
Linien oder Flachen handelt — Benachbartes potentiell sowohl trennen (im Sinne
einer — geschlossenen — Barriere) als auch verbinden (im Sinne einer — offenen -
Schwelle bzw. Briicke). Wahrend sich die Grenze als sichtbare Barriere, die den
Raum definiert, in welchem Unterscheidung moglich ist, manifestiert, markiert die
Schwelle eine Zone des Ubergangs.?® In beiden Fillen entstehen sie im Zuge eines
Unterscheidungsprozesses und sind das Ergebnis einer Beobachtung, ohne die Erkenntnis

iiberhaupt nicht moglich wire.?®

25 Weiterfithrend wird auf Hyun Kang Kims Erorterungen zur Grenze im Kontext der
mythologischen Weltsicht verwiesen (Hyun Kang Kim, Asthetik der Paradoxie: Kafka im Kontext der
Philosophie der Moderne, Wiirzburg, 2004; siehe v.a. Kapitel I: Grenze als die epistemologische
Dimension der Paradoxie, S. 17-25). Kim beleuchtet die mythologische Definition der Grenze als
Schwelle in Anlehnung an Ernst Cassirer oder Mircea Eliade. Dort [in der Welt des Mythos] entdeckt sie
[die Moderne] paradoxerweise die Grenze als Setzung in der Entgrenzung selbst. Denn in der Welt des
Mythos kommt die Setzung der Grenze stets durch das Begehren der Entgrenzung zustande. Ebd. S. 8.

26 Vgl. Elsaesser/Hagener (2007), S. 52.
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Aufgrund dieser Rahmenbedingungen verwundert es nicht, dass sich die
Filmtheorie intensiv mit der Frage der Grenzen bzw. Schwellensituationen in Film
bzw. Kino beschaftigt hat,*” vor allem mit der Ambivalenz des Verhiltnisses von
Auflen (=Zuseher/vermeintlich sicher) und Innen (=Film/eventuell unsicher).?*
Wahrend in der Konzeption des Kinos als Fenster, durch das man auf den Film
blickt, die Betonung auf der sicheren Distanz und daraus folgenden strikten
Trennung zwischen Zuschauer und Film liegt, eroffnet die Sichtweise des Kinos als
Tiir multiple Mdglichkeiten des Ubergangs und der Passage zwischen dem scheinbar
sicheren Auflen und dem filmischen Innen (bei Haneke manifestiert sich dieser
Wechsel bereits in der Kameraperspektive, die im Film, wie Georg Seefdlen bemerkt,
eine Art unmogliches >Auflen< reprasentiere).® Wahrend aufgrund dieser Offnung das
Ergebnis der Rezeption variabel (und daher nicht nur die Publikumsreaktion,
sondern auch der wirtschaftliche Erfolg unkalkulierbar) bleibt, bietet der Kino-als-
Fenster-Entwurf, der das dominante Hollywood-Kino bestimmt, deutlich weniger
Antwortmdoglichkeiten. Trotz der Vermittlung eines anderen Eindrucks, bleibt das
Publikum bei diesem Konzept letztlich nur zum Zusehen verdammt und kann die
umgebende Grenze zwischen Onscreen und Offscreen (die etwa auch in David
Bordwells und Kristin Thompsons ,Film Art. An Introduction” in Riickgriff auf die

Klassifizierung Noél Burchs beschrieben wird)>® nicht tiberwinden.

Neben den konzeptionellen oder dispositivischen Grenzen lassen sich auch
filmimmanente Mittel, allen voran der Schnitt als eben solcher grenz- bzw.
schwellengenerierender respektive —manipulierender Code lesen, welcher die

benachbarten Bilder zwar trennt, jedoch gleichzeitig ein assoziatives

27 Fiir einen Uberblick siehe etwa Elsaesser/Hagener (2007), S. 49-74.

28 Die dritte, in der Filmtheorie vor allem von Vivian Sobchack besprochene und im Hinblick auf
psychoanalytische Lesarten gebrauchliche, Metapher — der Spiegel — soll hier nur am Rande erwahnt
werden, genauso wie die von Joe McElhaney vorgeschlagene vierte Moglichkeit — die Tiire — die ich
als Teilaspekt der Schwelle betrachte. Siehe dazu McElhaney (2006), S. 20-25.

29 Vgl. Seefilen (2001).

30 Vgl. Bordwell/Thompson (2008), S. 187-190.
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Transaktionsfeld eroffnet. Diesem Verstandnis des Schnitts als Grenzziehung findet
sich in der Literatur bei einigen Autoren: So stellt etwa Regine Prange den Schnitt als
eine Form der Grenzziehung heraus, indem sie schreibt, [iln und zwischen den
Einstellungen werden permanent Grenzen gezogen, die den Frame auf inhaltliche Gegensiitze
abbilden (Innen/Auflen, Stadt/Land, Zivilisation/Wildnis, [...]).** Uwe Dech geht
konkreter auf das trennende Potential von Schnitt und Grenze ein, indem er statuiert,
der Schnitt begrenze die Bewegung der Kamera und somit die Wahrnehmung des
Kinogangers,3? der Editor Walter Murch geht sogar soweit, vom Schnitt als Riss in
der Realitit zu sprechen,*® was unweigerlich auf die cineastische Schwellensituation
zwischen Virtualitdt und Realitdt verweist. Summa summarum lassen sich die
unterschiedlichen Anséatze in drei grofie, wenngleich nicht immer klar voneinander
zu trennende Gruppen zusammenfassen: Der physischen Grenze beim manuell
gesetzten Schnitt am Tragermaterial, der innerfilmischen — zumeist narrativen —
Abgrenzung (die Trennungen unterschiedlichster Kategorien wie etwa Raum oder

Zeit subsumiert) und der rezeptionsasthetischen Grenze respektive Schwelle.

Die Dimensionen der Trennung des Filmmaterials (gleich ob Zelluloid oder digitale
Datei) sind relativ schnell umrissen: Der Schnitt reprasentiert eine klassische Grenze,
welche einerseits das Einzelbild festigt (indem es einen Rahmen generiert, an dessen
Grenze sich das sichtbare Bild zeigt), und es andererseits vom folgenden Bild
scheidet. Der physische Schnitt markiert die ephemere Grenze zwischen dem
Darstellbaren und dem Undarstellbaren, dem Entstehen des Bildes und seinem
Verschwinden, ohne dabei (im Fall des Smooth Cut) einen offenen Transaktionsraum
zu generieren. Diese Option bietet erst die innerfilmische Grenze, die im Falle des
Mainstream-Kinos, Bilder unterschiedlichen Inhalts derart aneinanderreiht, dass eine

fliesende, id est bruchlose Geschichtsvermittlung ermoglicht wird. Der Schnitt, der

301 Vgl. Prange (2009), S. 2.
302 Vgl. Dech (2011), S. 141.
303 Vegl. Murch (2004), S. 27. Hervorhebung J.K..
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zumeist einen signifikanten Orts-, Personen- und/oder Zeitwechsel beinhaltet, drangt
gemdfs dem Continuity-System seine begrenzende Wirkung (mit der die Story auf
ein tiberschaubares (!) MafS gerafft wird) in den Hintergrund, und betont vielmehr
seine grenziiberwindende, den storungsarmsten Fluss garantierende Funktion.
Vordergriindig mag der Eindruck einer Schwellensituation im Sinne eines
Ubergangs in den Film entstehen, de facto wird jedoch die Essenz der Schwelle
missachtet. Gleich ob es sich um die urspriingliche Tempelschwelle, die Sakrales vor
Profanem bewahrte, oder die Landmarke handelt, sie alle achten die ,Heiligkeit”3*
der Schwelle, die Eigentum als Grundrecht definiert und den Zutritt zu diesem
begrenzt. Im Falle des kontinuitatsbasierten Kinos, das dem Zuseher das Gefiihl des
,drauflen bleibens” vermittelt, obwohl es ihn paradoxerweise maximal in den Film
zieht, hat der Zuschauer nicht die Freiheit, iiber den Standpunkt zu entscheiden. Er
kann nicht wissen, wo er gerade steht, da die narrativen Abgrenzungen nicht
offengelegt werden. Dies ist in hochstem Mafie von der Reibungsenergie der an die
innerfilmische Horos grenzenden Bilder abhdngig: Bei geringer Reibung, wie im
Falle ,elastischer” Grenzen durch Uberblendungen oder kompositorisch #hnlicher
Folgebilder, gerat (bzw. bleibt) die Geschichte in Fluss und halt den Zuschauer in der
[llusion gefangen und begrenzt seinen Handlungskorridor. Bei hoher narrativer,
visueller oder auditiver Spannung, etwa bei der Kombination von ruhiger
Nachtszene und belebter Straffenszenerie, wird die Starrheit der Grenze ausgestellt,
unterbricht die Narration und erdffnet so die Mdoglichkeit der Losung aus der
virtuellen Realitdt. Die mittels Destruktion der Illusion gebaute Briicke ermoglicht

den Ubergang in einen anderen, zur Reflexion einladenden Raum.

Hanekes Montage forciert letzteres, indem er nicht nur die Grenzen selbst betont,

sondern vielmehr das von ihnen ausgegrenzte, speziell im Fall der Schwarzkader.

34 Sjehe dazu Ernst Cassirer, Philosophie der symbolischen Formen, II: Das mythische Denken,
Darmstadt, 1973, S. 127.
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Die Breite des Schnitts setzt zwischen zwei Bilder einen Spalt, der den Zuschauer sehen
lasst, was nicht zu sehen ist.* Die Ausstellung der Bild-Regulierung mittels harter
Montage macht den Film iiber den Status des Bild- und Blicktragers hinaus zum
Imaginationstrager. Godards Formel 1+1=3 umschreibt demnach nicht nur das
unsichtbare dritte Bild in der Liicke, sondern auch den unsichtbaren dritten Film, der
entsteht, weil bzw. obwohl im Schnitt , nichts” und um ihn herum ,,etwas” ist. Wenn
sich das Nichts und das Etwas im Schwarzfilm treffen, wird die Grenze wahrhaftig
zur Schwelle, tiber die der Zuseher Zutritt zu einem anderen Kino bekommt, ein
Kino der Erkenntnis. Daher ist Christian Schulzs Frage, ob man einen Schnitt sehen
kann bzw. was man sieht, wenn man ihn sieht,*® in Hanekes Fall mit Arbeit zu

beantworten: Arbeit am Film, Arbeit am Publikum und letztlich Arbeit am Kino.

Abermals wandelt Haneke das Zerstreuungsversprechen des Kinos in Arbeit um,
indem er Dimensionen von Grenzen in seinen Filmen bearbeitet: politisch, im Sinne
der wortwortlichen Grenze, tiber die der rumanische Bub in ,71 Fragmente einer
Chronologie des Zufalls” fliichtet; motivisch mit dem sich demonstrativ
schliefenden Garagentor in ,Der Siebente Kontinent”; der Harte und Willkiirlichkeit
von Grenzen (beim zeitlich vorversetzten Schnitt); der separierenden Wirkung (beim
Schwarzfilm); dem desillusionierenden Charakter (bei der Trennung von Bild und
Ton);*” oder den Konsequenzen ihres Fehlens (bei den Plansequenzen). Eine dieser
Konsequenzen ist, wie Georg Seefslen schreibt, das Gefiihl, Bilder im Stadium des
Entstehens zu sehen;?*® eine andere ist Anarchie, denn: Grenzen zu setzen und Grenzen
einzuhalten ist eine Bedingung des Lebens.® Nirgendwo hat dies mehr Giiltigkeit, als im

Kino, in dem sowohl Sichtfeld, als auch Raum, Zeit und Bewegung (um nur einige

305 Vegl. Schulz (2009).

306 Vel. Schulz (2009).

37 In der gesamten Trilogie (gehduft im letzten Teil) gibt es Momente, in denen Bild- und Tonspur
alternierend Informationen senden, in dem wir etwas sehen und nichts horen bzw. umgekehrt (etwa
in Bild 27 in ,,71 Fragmente einer Chronologie des Zufalls”).

38 Vel. Georg Seefslen in: Wessely/Grabner/Larcher (2008), S. 31.

30 Dech (2011), S. 18. Hervorhebung J.K..
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Punkte zu nennen) widernatiirlich vororganisiert und begrenzt sind. Eine gewisse
Geschlossenheit ware im Kino, wie Stutterheim und Kaiser feststellen, somit von
vornherein gesetzt.3!’ So, wie die einzelnen Bildelemente ihren Stellenwert aus der
Bildgrenze erhalten,®! indem sie durch den Rahmen Teil einer eigenen Welt
werden,’? so vermittelt die begrenzende Anordnung im Kino ebenfalls
Informationswerte bzw. Gewissheit iiber den eigenen Status, sprich die eigene
Sicherheit. Wenn diese selbst sichergestellt werden muss (entweder weil die Grenzen
des Dispositivs neu verhandelt werden, oder weil der Verlauf der innerfilmischen
Grenzen kontrakonventionell ist), bleibt eine (wenn nicht die) Grundbedingung des

lustvollen (voyeuristischen) Schauens unerfiillt.

Zuriickkommend auf den Schnitt bedeutet dies: Die, in Hanekes hart geschnittenen,
den glatten Diskurs zerstorenden Szenen, gewaltsam begrenzte Wahrnehmung wird
in den Plansequenzen mit ,stehender” Handlung zu einer Suche nach Bedeutungen.
Die scharfen Grenzen, die eben noch als Einschrankungen empfunden wurden, aber
immerhin das Eingegrenzte klar aufzeigten, konnen nunmehr aufgrund ihres
Fehlens keine Sicherheit mehr geben — der Film dehnt sich in seiner subjektiven,
uniiberschaubaren Breite aus, und wirft dabei den Zuseher endgiiltig in seine
Unsicherheit zuriick. Die mittels fehlender Eingrenzung ausbleibende oder
ungeniigende Definition des Dargestellten negiert simtliche Riickzugsmoglichkeiten,
schlichtweg, weil nicht mehr eindeutig ist, wohin der Ausweg fithrt. Durch Hanekes
Schnitt-Organisation werden die Grenzen zwischen Aufien und Innen bzw. Film und
Publikum aufgehoben und neu diskutiert. Wo der Zuseher im Mainstream-Kino

durch den Happy End-Vertrag ein triigerisches Gefiihl der Sicherheit, des ,Draufsen

310 Vgl. Stutterheim/Kaiser (2009), S. 10-11.
311 Vgl. Schnelle-Schneyder (1990), S. 35.
312 Siehe dazu Hickethier (1996), S. 46-47.
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bleibens” bekommt, the spectator of Haneke’s films might be said to be unsafe at any

distance, however far that person thinks he or she is.3'3

Inwiefern dieses Gefiihl der Unsicherheit, der Angst bzw. der Provokation mit der
Institution der Grenze verwoben ist, erortert Slavoj Zizek in seinem Buch ,, Violence”
von 2009, in dem er die Wurzel der Gewalt in der Angst vor dem Nachbarn
lokalisiert. Im Kapitel ,Fear Thy Neighbour as Thyself” zeigt Zizek auf, dass die
Toleranz gegeniiber dem Anderen, dem Nachbarn, akzeptabel ist, but only insofar as
his presence is not intrusive, insofar as the Other is not really other.314 Zizek geht soweit zu
statuieren, [w]hat increasingly emerges as the central human right in late-capitalist society
is the right not to be harassed, which is a right to remain at a safe distance from others.3'>
Ein Recht, dass von Haneke infragegestellt und neu besprochen wird, indem er
Distanz aufhebt und Welten neu herstellt, sei es zwischen den einzelnen Bildern,
oder zwischen Sender und Empfinger. Die Neuverhandlung der Grenzen
verwandelt den Nachbar, der per definitionem immer zu nah ist,?® automatisch in
einen Eindringling, also jemanden, der (oder etwas, das) die Grenze verletzt, verstort
und Gewalt (respektive Emporung) evoziert. So sehr die inhaltliche Welt, die Haneke
in seiner Trilogie beschreibt, von (nebenbei bemerkt nicht neu-sachlich, im Sinne
eines Mittels zur Konfliktpravention, motiviert scheinender) Distanz — zwischen
Eltern und Kindern, zwischen Ehepartnern, zwischen der Gesellschaft und ihrem
einzelnen Mitglied — gepragt ist, so wenig Moglichkeiten gibt Haneke iiber die
emporende Montage dem Publikum sich selbst zu distanzieren. Es gibt keine
Barriere, hinter die der Zuseher fliichten kann, keine Grenze, hinter der er vor der
Zudringlichkeit der Filmorganisation sicher ware, denn jede Grenze wiirde den

Eindruck einer falschen Geschlossenheit, einer triigerischen Ganzheit erwecken, und

313 Thomas Elsaesser in: Grundmann (2010), S. 62.
314 Zizek (2009), S. 35.

315 Zizek (2009), S. 35.

316 Vgl Zizek (2009), S. 38.
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genau dies wird von Haneke auf der Mikro- wie auf der Makroebene gewaltsam

verhindert.

3.5.1. ZOOM / OSTERREICH

Der vieldiskutierten Frage nach der Zurechenbarkeit des (Fuvres des in Deutschland
(sic!) geborenen Kiinstlers zum Osterreichischen Film (geschweige denn einer
spezifischen kiinstlerischen Gruppierung), mochte ich mich zwar stellen, jedoch
gleichzeitig nur wenig Platz einrdumen, da sie meines Erachtens — wie in den
meisten Fallen der rein herkunftsorientierten Werkbetrachtung - nur einen
unbetrachtlichen Beitrag zum Verstandnis seiner Filme liefern kann, deren Kritik sich
weniger an eine Region (wie beispielsweise Osterreich) als vielmehr an eine (nicht
lokal sondern sozial beschrankte) Geisteshaltung richtet (auch wenn Kritiker wie
Matthias Frey die Trilogie als devastating critiques of Austrian society bezeichnen,?”
und Willy Riemer Haneke als nationalen Filmemacher sieht)®. Der Anker einer
bewusst konstruierten Tradition im Sinne einer gedanklichen Verwandtschaft wiirde
sich eher bei den grofien europdischen Autorenfilmern setzen lassen, als in der
Alpenrepublik, die Stefan Grissemann kritisch als [d]as Land der Sissi-Seligkeit, der
Kaiser-, Operetten- und Heimatfilme beschreibt,®® wenngleich auch dies nur einen
weiteren, wiederum ergebnislosen Beitrag zur Definition des ,Osterreichischen”
darstellt. Neben der kommerziellen Unterhaltungsschiene gab und gibt es im
kiinstlerisch in sich zerriitteten Austro-Kino eine versprengte Gruppierung von
Filmemachern (darunter so unterschiedliche Kiinstler wie Peter Kubelka, Valie
Export oder Paulus Manker), die sich keineswegs problemlos unter dem Etikett der
Avantgarde zusammenfassen lassen und Roy Grundmanns Aussage, Haneke wére

quasi in ein kiinstlerisches Vakuum hineingestofien, als zweifelhaft ausweisen (gibt

317 Vgl. Frey (2003).
318 Vgl. Riemer (2000), Verweis in Wheatley (2009), S. 6.
319 Vgl. Stefan Grissemann in: Bono (1992), S. 12.
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es doch nicht zuletzt in Wolfram Paulus einen — zugegeben kommerziell weniger

erfolgreichen — Geistesverwandten).>?

Wenn man den Zustand des Nichts schon nicht fiir die Gegenwart proklamieren
kann, so muss man Grundmann in Bezug auf die Vergangenheit bedingt Recht
geben: Zu Zeiten Bergmans, Bressons oder Antonionis gab es in Osterreich filmisch
wenig, das nicht durch kommerzielle Interessen korrumpiert war. Vielleicht ist es
aber gerade diese Ausgangssituation, dieses auf Verdrangung und vordergriindige
Zerstreuung schielende Kino, das Haneke mit seiner kompromisslos formulierten
Kulturkritik tatsachlich zu einem wahrhaft Osterreichischen Filmemacher macht.
Einen Verbilindeten im Geiste findet Haneke jedenfalls im Wiener Psychiater Erwin
Ringel, der in seinem Buch ,Die Osterreichische Seele” Kritik an seinem Heimatland
duflert, an der Sprache, mit der wir gelernt hadtten zu reden, ohne Gefiihle zu
dufiern,! der Angst der Verdranger vor den Aufdeckern,’? den Analphabeten des
Gefiihls,®” oder der Welt des Habens und des vergotzten Erfolgs —2* im Grunde
genommen der filmischen Welt nicht nur Hanekes, sondern auch einiger seiner
Osterreichischen Zeitgenossen und Nachfolger, deren gemeinsamen Nenner Dennis
Lim 2006 in der New York Times beschreibt: True to form, the salient quality of Austrian
film’s new wave is its willingness to confront the abject and emphasize the negative. [...] That
pessimism sometimes extends far beyond local matters.’® Lim geht sogar so weit zu

statuieren: In recent years this tiny country with a population the size of New York City’s

320 Vegl. Roy Grundmann in: Grundmann (2010), S. 2. Grundmann formuliert dies im européaischen
Kontext: Haneke’s age sets him two generations apart from these directors [Bresson, Bergman, Antonioni,
Tarkovsky], and still one full generation from most proponents of the various European new waves, whose more
playful and irreverent films, together with those of the high modernists, formed the apogee of European art
cinema, [...].

31 Vel. Ringel (1984), S. 19.

322 Vgl. Ringel (1984), S. 20.

323 Vgl. Ringel (1984), S. 32.

324 Vel. Ringel (1984), S. 248-249.

325 Lim (2006).
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has become something like the world capital of feel-bad cinema.’?® Lims durchaus
wohlwollendes Restimee verweist auf zwei wichtige Merkmale, die gleichermafSen in
ihrem Vorkommen Klammer wie in ihrer Wirkung Scheide zwischen Hanekes
(Euvre und der Osterreichischen Filmlandschaft bilden: Den filmischen Entwurf von
(Anti-)Utopien, die zur Einleitung eines Veranderungsprozesses notwendig sind,

sowie die negative Affizierung des Publikums.

Letztere bildet aufgrund der wiederholt beschriebenen Emporung des Zusehers bei
Hanekes Filmen die wohl ergiebigste Gelenkstelle fiir den regionsbezogenen
Diskurs. Die enge Verkniipfung von Erregung, Zorn, und dem osterreichischen Kino
wird etwa von Dominik Kamalzadeh besprochen, der dem Kontrollverlust im
Osterreichischen Film den Status einer Attraktion zuspricht — als Kulminationspunkte
subjektiver Miseren sind sie die Special Affects des heimischen Feel bad-Kinos.> Wut, so
Kamalzadeh, sei immer das Produkt eines Gefiihlsstaus, eine Geste der Resignation
iiber den Lauf der Dinge, eine Bewegung, die sich im Inneren verfange.’® Wenn
Kamalzadeh den Affekt der Erregung als signifikant fiir das heimische Kino
identifiziert, so ware ihm — in Hanekes Fall — nur mit einem Zusatz zuzustimmen:
Der Zorn mag der heimliche Protagonist sein, jedoch nicht als Affekt in Produktion
oder Représentation (ganz im Gegenteil: nur ab und zu sehen wir in der Trilogie ein
Aufflackern menschlicher Wut als Ausdruck von Verzweiflung, etwa in Bild 60 in
,Der Siebente Kontinent”, indem Anna um ihre tote Tochter weint, oder — noch
deutlicher — im Amoklauf des Studenten Max in ,71 Fragmente einer Chronologie
des Zufalls”). Abgesehen von diesen raren Momenten ist gerade die Absenz von
Woutausbriichen bei Hanekes Figuren auffallend: die Zerstérung von Besitztiimern,
die Beseitigung einer Leiche... all dies geschieht emotionslos. Die eigentliche

Erregung — die Emporung — findet nicht auf der Leinwand, sondern im Zuschauer

326 Lim (2006).
327 Dominik Kamalzadeh in: Wien Museum (2010), S. 119.
328 Vel. Dominik Kamalzadeh in: Wien Museum (2010), S. 119.
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statt. Dessen Affizierung entsteht aus der Diskrepanz zwischen dem
wahrgenommenen Zustand der Welt und dem gewiinschten, d.h. zwischen den
Sehgewohnheiten und deren tatsachlicher Erfiillung. Bei Haneke bleibt der Zuseher
nicht im Affekt gefangen (wie etwa bei einem Horrorfilm), sondern erlebt ihn. In
Zeiten der zunehmenden Virtualisierung von Gefiihlen schafft es Haneke (in der
Trilogie mafigeblich mittels der Montage) tatsdchlich starke (negative) Emotionen

herzustellen, indem er auf die filmische Reprasentation tradierter Pathosformeln im

Warburgschen Sinn verzichtet. Die Emotionalisierung des Publikums im Stile des
Hollywood-Zerstreuungskinos, das iiber reichhaltige Register der Gefiihlsklischees sowie
stereotyper Sehnsuchts- und Leidenschaftsbilder verfiigt,®” und virtuelle Gefiihle mit
authentischen gleichsetzt, ist das Gegenteil von Hanekes Affizierungsstrategie, bei
der die Leidenschaft demonstrativ aus dem Bild Auszug nimmt,?’ und stattdessen
im Zuseher generiert wird. Obwohl die Intensitdt in dieser Form keine Entsprechung
findet, bildet eben jenes emporende und daher widerstindige Potential der
Hanekeschen Filmorganisation das wohl wichtigste verbindende Element zum
osterreichischen Kino, nicht, indem Hanekes visuelles Vokabular selbst Anleihe
nimmt, sondern vielmehr indem es in seiner Harte und Genauigkeit dem

osterreichischen Kino seit den 1980er Jahren als Leit- und Streitpunkt dient.

Bildhaftere, wenngleich weniger aussagekriftige Osterreichbeziige, finden sich in
den Erzdahlraumen der Trilogie: Wien dient als Spielstatte fiir ,Benny’s Video”
(angedeutet durch diverse Szenen in der Wiener U-Bahn) und dem letzten Trilogie-
Teil (in welchem Wien bereits in Bild 4, dem , Opener”, mittels Autobahnfahrt auf

der Stideinfahrt eindeutig erkennbar ist; siche Abb. C.4). Linz, anfangs identifizierbar

anhand des eingeblendeten Kennzeichens des Familienautos, ist Handlungsort in

329 Vgl. Carina Herring in: Ratzeburg (2004), S. 20.

30 Vgl. Carina Herring in: Ratzeburg (2004), S. 23. Herring verweist auf unterschiedliche Strategien ,
welche die Leidenschaft zur Entfaltung ihrer Bildmacht benutze, bemerkt jedoch gleichzeitig, dass
sogar in den Momenten, wo Sachlichkeit und Coolness dominieren, der Zuseher beriihrt und Lessings
Forderung nach der imagindren Anfeuerung des Publikums eingeldst werde. Ebd.
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,Der Siebente Kontinent”. In allen drei Fallen ist die Stadt jedoch blass in dem Sinn,
dass die Stadt in ihrer Gestalt, in ihren architektonischen Eigenheiten und Verinderungen, in
den sozialen und politischen Zisuren nur vage durch die filmischen Bilder und Erzihlungen
hindurchscheint3' Wien bzw. Linz, angedeutet durch wenige Markierungen, stehen
stellvertretend fiir eine Form des urbanen Raums in der Ersten Welt, in dem sich ein
bestimmtes Lebensgefiihl radikalisiere.®® Nicht umsonst greift Haneke in der
Trilogie auf U-Bahnhofe oder Strafien als Substitute zuriick — sie sind Orte der
Begegnung, der Geschwindigkeit, Fliichtigkeit, Anonymitat, Fremdheit und somit
letztlich der Urbanitdt.3® Es ist daher nicht wichtig oder gar konstruktiv, die
Spielstatte mittels etwaiger Wahrzeichen oder — nicht zu vergessen — mittels Sprache
als konkreten Ort auszuweisen. Vielmehr wird die Stadt, wie Klaus Neundlinger
aufzeigt, als tdglicher Schauplatz von Fragmenten bestehender, vergangener,
kiinftiger oder auch nur moglicher, niemals gelebter Beziehungen zur
Projektionsflache.* Eine Projektionsfliche, in der sich nicht nur die Statisten
spiegeln (wie etwa in Bild 27 des letzten Trilogieteils, in dem wir die folgenschwere
Begegnung nur visuell durch die Glasscheiben des Cafés verfolgen konnen), sondern

auch - respektive vor allem — das Publikum selbst.

31 Christian Dewald/ Michael Loebenstein/ Werner M. Schwarz in: Wien Museum (2010), S. 15.

332 Vel. Alexander Horwath in: Horwath (1991), S. 12.

33 Vgl. Sandor Békési in: Wien Museum (2010), S. 37. Auf Marc Auges Uberlegungen zu Orten und
Nicht-Orten sei hier verwiesen (Marc Auge, Orte und Nicht-Orte. Voriiberlegungen zu einer
Ethnologie der Einsamkeit, Frankfurt, 1994).

34 Vel. Klaus Neundlinger in: Wien Museum (2010), S. 19.
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4. ABSPANN

Am Ende jedes Films, kurz bevor im Kinosaal die Lichter angehen, steht die Frage,
ob das Versprechen des Films, angekiindigt in Titel, Trailer oder der
Eingangssequenz, eingelost wurde. Im Fall dieser Arbeit sind wir nun ebenfalls an
dem Punkt angelangt: Stellte die Frage nach dem Schnitt, wie eingangs bemerkt,3%
nun tatsdchlich die Frage nach dem Film? Welche Erkenntnisse iiber den Kiinstler
und sein Frithwerk liefSen sich mittels der Montageanalyse von Hanekes Vereisungs-

Trilogie, die er als Portrét seiner Gesellschaft bezeichnete,** gewinnen?

Ich habe gezeigt, dass zwei der drei Trilogiefilme, namentlich ,Der Siebente
Kontinent” und ,,71 Fragmente einer Chronologie des Zufalls”, formal bestimmt sind
vom Wechsel dreier Schnittformen: dem zeitlich (vor-)versetzten Schnitt, dem in
Momenten scheinbar stehender Handlung ausbleibenden Schnitt und dem Schnitt in
den, den Film fragmentierenden, Schwarzfilm. Ihnen allen sind zwei Eigenschaften
gemeinsam: Der Bezug zum Hollywood-Kino und der leibliche Effekt auf den

Zuseher.

Ersteres bedeutet, dass sich Haneke deutlich am konventionellen U.S.-Mainstream-
Schnittmodell (dessen zweckgebundenen Vorgaben fiir den Westen dogmatisch sind,
und daher einen signifikanten Teil dieser Arbeit ausmachen) orientiert, besonders
augenfillig in der durchwegs konventionellen, handlungsorientierten (Bild-
)Montage in ,Benny’s Video”. Haneke demonstriert dort seine Kenntnis der (Schnitt-
)Regeln, die er andernorts — namentlich in den beiden anderen Filmen -

demonstrativ zu brechen gedenkt. Wo die liicken- und reibungslose Narration tiber

35 Siehe S. 3 dieser Arbeit.

3% Auf die Frage von Serge Toubiana, was die Trilogie zu einer solchen macht, antwortete Haneke: Es
war mein Portrit dessen, was ich iiber die Gesellschaft weifs, in der ich lebe. Interview auf DVD ,71
Fragmente einer Chronologie des Zufalls”, Edition Der Standard # 86.
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die Form im Mainstream-Kino herrscht, was unter anderem im Smooth Cut
resultiert, wird in der Trilogie keine derartige Hierarchie behauptet — nicht die Form
folgt dem Inhalt (oder vice versa), sondern die Filmorganisation folgt dem Auftrag,
den Zuseher iiber den Weg der Emporung die herrschenden Machtgefiige des Kinos

erkennen und hinterfragen zu lassen.

Dazu tragt in hochstem Mafle auch das zweite Bindeglied der Hanekeschen
Schnittformen bei — die physische Wirkung. Der Schnitt knapp vor dem, aufgrund
von Hollywood-Dogmen antizipierten Zeitpunkt, ist korperlich als Ohrfeige, die
einen unsanft aus der Illusion reifst, spiirbar. Vergleichbar ist dies mit der Wirkung
des Schnitts in den Schwarzfilm: Die eingefligten Schwarzkader, deren
arhythmisches Auftauchen im ersten Teil noch jegliche Antizipation verhindert, um
schliefllich in die rhythmisch-metrische Trennung der Bilder des dritten Teils
iiberzugehen, wirken wie Filmrisse. Der Erzahlfluss wird gewaltsam unterbrochen,
und dem Zuseher nicht nur ein visueller Schmerz, sondern dartiiber hinaus ein
physisch unangenehmer Impuls hinzugefiigt, der die dem Kinobesucher vermittels

Dispositiv eingeschriebene Passivitat ins Gegenteil umzukehren vermag.

Bei der dritten Montageform ist es hingegen nicht die Prasenz des Schnitts, die
Unmut hervorruft, sondern gerade seine Absenz in Phasen scheinbar toter
Handlung. Das Ausbleiben des , erlosenden” Schnitts ruft — wiederum — eine ganze
Reihe negativer Emotionen wie Langeweile oder Arger hervor, die den Zuschauer

erneut aus seiner Passivitat 10sen und seine Aufnahmebereitschaft auf ein neues —

und vor allem aktives — Level fithren. Jener Zwang zur Aktivitit geschieht gegen den
Willen des Zuschauers, der — aus seiner cineastischen Komfortzone gedrangt —
buchstablich mit ansehen muss, wie sich seine Schaulust in Seharbeit wandelt. Dass
dies nicht mehrheitsfahig ist und so Verluste (in Form eingeschiichterter Zuseher)

mit sich bringt, ist nahe liegend, aber im Sinne einer konstruktiven
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Publikumsverschreckung unvermeidbar, wie auch Haneke, von Thomas Assheuer
auf die Auslosung der physischen Reaktion angesprochen, betont: Ohne eine

somatische Reaktion steigt der Zuschauer nicht ein, sonst erlebt er es ja nicht.>’

Der Austausch des Erlebnisses durch das Erleben, hervorgerufen durch die
Nichtbefriedigung der Bediirfnisse, sprengt den vertraglichen Rahmen des
herrschenden Kino-Dispositivs, dessen apparative Anordnung von Haneke nicht
ausgeschalten werden kann. Daher nutzt er den Widerspruch zwischen der
Gemeinschaft im Kinosaal und der Tendenz zur individuellen Mediennutzung, und
wendet sich iiber die Hollywood-orientierte, aber reflexiv eingesetzte Form an die
Sehnsiichte, Angste und Erwartungen des Einzelnen, der nicht in seiner Funktion als
Stellvertreter einer (unangreifbaren) Institution, sondern als Verantwortlicher
angesprochen wird. Der durch die Passivitit des Dispositivs tendenziell
entkorperlichte’®  Zuschauer = wird  gleichermafien  destabilisiert, — wie
[llusionshaftigkeit und Konstruiertheit des Bilds demonstriert werden - eine
aktivierende Destabilisierung, die iiber den Weg der Emporung Widerstand zuldsst.
Hanekes Werkzeug Schnitt, den Uta Schmid noch als Gewalt aus Liebe bezeichnete,

wird nun zur Gewalt aus Liebe zum Zuseher, dessen Entwiirdigung durch das

Zerstreuungskino Hanekes Motiv zur Entwicklung von Rahmenbedingungen fiir
potentiell widerstandige Filmerfahrungen ist. Die Godardschen 24 Wahrheiten in der
Sekunde werden dadurch zu 24 Fragen, die im aktivierten Adressaten vor allem
eines zulassen: Erkenntnis. Aktivierung und Erkenntnis — das Versprechen einer
metaphysischen Wiedergeburt — fallen zusammen.®® So gesehen verwundert es nicht,
dass Hanekes (Euvre als ergiebiger Fundus vieler theologischer Diskurse dient, nicht

etwa, weil er sich als Auteur zum deus ex off aufschwingt, oder — umgekehrt — Gott

37 Michael Haneke in: Assheuer (2008), S. 80. Hervorhebung J.K..
338 Siehe dazu Dech (2011), S. 49 und S. 78.

39 Vgl. Uta Schmidt in Ottersbach/Schadt (2009), S. 243.

340 Mikunda (2002) I, S. 281.
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selbst als rachelibenden Stellvertreter des Zusehers einsetzt,?*! sondern weil er dem
Publikum das Gefiihl des Bewusst-Seins gestattet und dadurch in letzter Konsequenz
die Substanz der Kunstform Film wiederherstellt. Wie schwierig die Umsetzung
dieses Vorhabens in einer Welt ist, in der, wie Slavoj Zizek in seinen Reflektionen zu
den Ereignissen von 9/11 feststellt, scheinbar allem die Substanz entzogen wird,3*
zeigt sich auch in Hanekes Trilogie, in der das Verhaltnis von Inhalt, Form und
Wirkung von ,Benny’s Video” im Vergleich zu den anderen beiden Teilen nicht
recht {iberzeugen kann, selbst unter Berticksichtigung der unterschiedlichen (Genre-
)Vorgaben. Zu oft scheint man dem Griff des zweiten Kinofilms nach dem Mord
entgleiten zu konnen, zu anfechtbar mutet die Kritik an den systemischen Vorgaben
an (nicht zuletzt, da das Reizfeuerwerk der Totungsszene den Zuseher formlich
ausbrennen lasst). Was Haneke in ,,71 Fragmente einer Chronologie des Zufalls” (mit
Ausnahme der Kritik an der Differenz zwischen Titel und Form) und vor allem mit
,Der Siebente Kontinent” mittels des Einsatzes eines harten, Montage und
Bildgestaltung zu tatsachlichen Informationstragern machenden, Stils gelungen ist,
funktioniert in ,Benny’s Video” nur in raren Momenten, namlich die Erschaffung

eines emporten (nicht verstorten!) und damit potentiell widerstandigen Publikums.

Gewiss konnte man dem Kiinstler vorwerfen, er insistiere in seinen ersten drei
Kinofilmen zu sehr auf diesem Moment. Ein Vorwurf, der im Vergleich zu spéateren

Werken, deren Filmorganisationen grosso modo als Kondensat von Hanekes

31 Zizek verweist auf das Phanomen der “divine violence”, vor allem in Bezug auf Alfred Hitchcock:
In Alfred Hitchcock’s film Psycho, the staircase murder of the detective Arbogast gives us the Hitchcockian
God'’s-point-of-view shot. We see the entire scene of the first-floor corridor and stairs from above. When the
shrieking creature enters the frame and starts to stab Arbogast, we pass to the creature’s subjective point of view,
a close-up of Arbogast’s face falling down the stairs and being sliced up — as if, in his twist from an objective to a
subjective shot, God himself has lost his neutrality and >fallen into< the world, brutally intervening, delivering
justice. Zizek (2009), S. 151.

32 Virtual Reality simply generalizes this procedure of offering a product deprived of its substance: it provides
reality itself deprived of its substance, of the resisting hard kernel of the Real — in the same way decaffeinated
coffee smells and tastes like the real coffee without being the real one, Virtual Reality is experienced as reality
without being one. Zizek (2001).
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fritherem Vorgehen betrachtet werden konnen, durchaus seine Berechtigung hat.
Jedoch fiihrt gerade das Frithwerk mit seiner durchaus plakativen Ausstellung der
, V-Effekte” zum Kern der Angst vieler Zuseher vor Hanekes Filmen: Es liegt nicht
an der Auswahl der Themen, sondern an der affizierenden Wirkung ihrer
Besprechung: We return to a Haneke film not because it was beautiful, but because we have
unfinished business with it3*® Auch wenn ich Roy Grundmanns Feststellung nur
bedingt zustimmen kann (da er scheinbar Schonheit mit Kitsch gleichstellt), so zeigt
sie ganz deutlich das wahre Potential von Hanekes Kinofilmen auf. Es sind eben
nicht , nur Filme”, deren Kritik endet, sobald es anfangt zu schmerzen. Und Haneke
ist nicht ,nur Regisseur”, der seinen tief empfundenen Zorn versteckt, weder in der
Trilogie, noch in den nachfolgenden Filmen, deren reduzierte Harte (der Stilmittel)
keineswegs als Verrat am heiligen Ernst seines Vorgehens gesehen werden kann,

sondern vielmehr als Hilfsmittel zur Erweiterung des Adressatenkreises.

Gleich, ob in , Der Siebente Kontinent” oder ,Das weifse Band” — iibrig bleiben
Fragen, am Ende der Filme sowie am Ende dieser Arbeit. Es sind — zumindest im Fall
der Filme — schmerzhafte, aber notwendige Leerstellen, die von Beginn an im
Material angelegt waren, und deren solitdrer Zweck es ist, den Zuseher in einen, im
besten Fall heilsamen, Schockzustand zu versetzen. Geschaffen respektive in
hochstem Mafie unterstiitzt werden diese schockierenden Liicken in der Trilogie
durch spezielle Schnittformen. Der Schnitt wird durch seine Harte und
Willkiirlichkeit gleichermafSen zum physisch abgrenzbaren Ort der Emporung, wie
zur wegbereitenden Schwelle. Betritt bzw. {iberschreitet der aktivierte Zuseher diese,
vermag sich die Emporung ihren weiteren Weg zu bahnen und schliefilich den
Zuschauer, den Film und sogar das Kino zu einem der von ihr besetzten Orte
machen — gerade weil die von Haneke angelegten Leerstellen im Material (auch tiber

den schnittbasierten Zugang dieser Arbeit) nur temporar besetzt werden konnen.

33 Roy Grundmann in: Grundmann (2010), S. 393.
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Daher darf es nicht verwundern (oder gar enttduschen), dass die Bilanzen der
unzdhligen Diskurse zu Hanekes Filmen in mindestens einem Punkt austauschbar
sind: Letztlich steht man, in Anlehnung an Bertolt Brecht, tief betroffen, sieht den

Vorhang zu, und alle Fragen offen.
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5. STILLS

Vorausgeschickt werden muss, dass die im Folgenden gezeigten Abbildungen die besprochene
Trilogie — und vor allem den Aspekt der Montage — lediglich bruchstiickhaft illustrieren konnen, da
der Kontrast zwischen Bewegung und Stillstand bzw. Ton und Stille am Papier nur bedingt
darstellbar ist. Hinzu kommen noch Abbildungs-Beschrankungen respektive —Auflagen seitens der
Osterreichischen Jurisdiktion, die einen iippigen Abbildungsteil (auch im Rahmen akademischer
Arbeiten) scheinbar verhindern. Daher soll vor allem die beigefiigte Schnittanalyse die Funktion der
Montage-Illustration iibernehmen. Die zusitzlich gezeigten Stills wurden von WEGA-Film Vienna

freundlicherweise zur Veroffentlichung freigegeben.

A) Stills aus ,,Der Siebente Kontinent”

A.1) Abbildungsserie zu Bild 1

Der dominante Zischton der Spriihdiisen bestimmt die zunéchst hart geschnittene Reinigung des
Autos, die nach 21 Sekunden...
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...in die ungeschnittene Fahrt durch die Waschstrafle, gefilmt mit statischer Kamera aus dem

Wageninneren, iibergeht.

¥

MICHAEL HANEKE

Dieser Film wurde hergestelit
mit Unterstiitzung des
J Osterreichischen Filmfbrderungsfonds,
NICHT BFEMSEN ! : des Osterreichischen Rundfunks
(Film/Fernseh-Abkommen)
und des Wiener Filmfbrderungsfonds
(in Zusammenarbeit mit der
Osterreichischen Volksbanken AG)

MICHAEL KATZ

Nach Einblendung der Titel wechselt die Kameraperspektive und das wegfahrende Auto lenkt den
Blick auf das Werbeplakat fiir Australien.
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A.3) Abbildungsserie zu Bild 3

Die Einstellung beginnt und endet mit einem ,Wischer” durch vorbeifahrende Fahrzeuge. Ton und

Bild kontrastieren mit dem rahmenden Schwarzfilm.

* 5 r

VOLKS—-U D AUPTSCHULE
KNABEN UN._ MADCHEN

VOLKS—U D AUPTSCHULE ' D AUPTSCHULE
KNABEN UN  MADCHEN N MADCHEN
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A.5) Still zu Bild 5b

Georg auf dem Weg in die Arbeit.

A.11) Still zu Bild 11a (Abbildung in schwarz/weifs)

Anna erféahrt, festgehalten durch die statisch auf sie gerichtete Kamera, von der Blindheitsliige ihrer
Tochter.

A. 24) Abbildungsserie zu Bild 24 (bis 0:44:38)

Die Uberblendungen und die beruhigende Musik des Autoradios (?) gehen ab dem Moment des

Vorbeifahrens an der Unfallszene in handlungsorientierte Schnitte iiber.

W T ¥
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A. 35) Still zu Bild 35

Georg und Anna beheben das Familienvermogen (ungeschnitten).

A.47) Abbildungsserie zu Bild 47a-b (bis 1:21:53)

Die Zerstorung des Eigentums ist geprdgt von auffallend vielen Schnitten (DEL 15 Sekunden). Die
harte Zasur erfolgt...

¥
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A .49) Still zu Bild 49

2:17 Minuten lang beobachtet die statische Kamera (ohne Schnittunterbrechung) die Vernichtung des
Gelds.

W

A.50) Still zu Bild 50

Die Familie sitzt beim gemeinsamen Essen im Vorzimmer. Die Kameraposition ist relativ tief

angesetzt, wiederum unbewegt; es gibt einen handlungsorientierten Schnitt.

5

A. 54) 5till zu Bild 54

Die Beschallung durch den Fernseher bestimmt die Szene, in der Anna Evi das Glas mit den
Schlaftabletten reicht.
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B) Stills aus ,,Benny’s Video”

B.6) Still zu Bild 6

Standiger Wechsel der Perspektive (Bennys Partyvideo Fullscreen, dann Kamera auf Benny bei
Betrachtung des Videos, dann Close-Up auf Fernsehgerat mit Nachrichten).

B.10) Still zu Bild 10

Nach einem kurzen Ausschnitt aus einem Horrorfilm (Fullscreen), sehen wir Benny in der Videothek
bei der Betrachtung dieses Horrorfilms. Benny sieht zum ersten Mal das Madchen durch das
Schaufenster der Videothek.

B.14) Still zu Bild 14

Benny spricht das Méadchen vor der Videothek an und 1adt es zu sich ein (handlungs-

/bewegungsorientierte Schnitte).
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B.16) Still zu Bild 16

Das Méadchen spricht Benny auf sein technisches Equipment an. Benny filmt es, wodurch man das

Gesicht des Madchens partiell nur auf Bennys Bildschirm zu sehen bekommt.

B.18) Abbildungsserie zu Bild 18 (ab 0:26:15)

Der Mord an dem Médchen wird ab dem Moment des Schusses (1. Bild) nur noch durch ,Bennys”
Kamera aufgezeichnet. Die gellenden Schreie und das Flehen des Madchens erzeugen den Eindruck,

den Mord mitzuerleben. De facto sieht man nur Benny aufgeregt hin und her laufen.

* 5 *
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B.29) Still zu Bild 29

Das erste gemeinsame Abendessen seit Bennys Kopfrasur.
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B.50) Still zu Bild 50

Auch Bennys Mutter hélt mit der Videokamera den ,Urlaub” in Agypten fest (Wechsel zwischen

Handkamera Fullscreen und ,Real”-Perspektive).

B.54) Abbildungsserie zu Bild 54

Der solitdre Schwarzfilm ergibt sich daraus, dass Benny sein Videotagebuch bespricht, sich dann nach

vorne beugt, und die Kamera abschaltet.
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C) Stills aus ,,71 Fragmente einer Chronologie des Zufalls”
C.4) Abbildungsserie zu Bild 4

Die Kamera beobachtet zunachst den im LKW hockenden Buben, folgt ihm in der Bewegung zur Luke
Richtung Fahrerkabine, und schliefslich...

*

...ermoglicht der Schnitt dem Zuschauer zu sehen, was der Bub sieht (ab hier ungeschnitten, mit
Einblendung der Titel).

EINER CHRONOLOGIE
DES ZUFALLS
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C.17) Still zu Bild 17

Der Bub stiehlt bei einem Bahnhofskiosk ein Comicheft (insgesamt 6 vorwiegend handlungs-

/bewegungsorientierte Schnitte).

C.18) Still zu Bild 18

Der Bub sitzt, eingefangen von der statischen Kamera in der U-Bahnhofshalle und liest das Comic
(keine Schnitte).

C.19) Still zu Bild 19

Der Student trainiert mit/gegen die Pingpong-Maschine (keine Schnitte, statische Kamera, Dauer
0:02:49)).
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C.35) Abbildung zu Bild 35

Der Pensionist telefoniert mit seiner Tochter bzw. seiner Enkelin (keine Schnitte, statische Kamera,
Dauer 0:07:31).

*

C.40) Still zu Bild 40

Das Méadchen Annie fragt bei der Heimleitung nach, wann sie zu den Pflegeeltern kommt (keine
Schnitte, statische Kamera, Dauer 0:00:19).

C.47) Still zu Bild 47

,,Geschicklichkeit gegen Zufall” — das Mikadospiel der Studienkollegen. Max gewinnt und erhlt so

den Revolver.
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C.53) Still zu Bild 53

Momentaufnahme des Geldtransport-Prozederes (22 Schnitte, DEL 7 Sekunden). Die Perspektive
erinnert an das Schlussbild in ,,Benny’s Video”.

C.68) Abbildung zu Bild 68

Das zahfliissige, dunkle Blut rinnt langsam aus dem Sicherheitsbeamten (keine Schnitte, statische
Kamera, Dauer 0:01:23).

W
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Schnittanalyse Der Siebente Kontinent

Handlungs- Harte.r .
Zeit orientierter/ Schnitt Plan- Uber- weicher Dauer
Bild|Ort Beschreibung (Beginn) |Bewegungs- /__Harter sequenz |blendung Schnitt/ [Ton gesamt
. Uber- Abblende
schnitt
gang
1|WaschstraBe Reinigung 0:00:00]x 0:00:21
Fahrt durch WaschstraBe, dazu Titel 0:00:21 X 0:02:55
Verlassen der. Waschstr.+Blick auf Plakat 0:03:16 X 0:00:34 5 0:00:06
Schwarzfilm 0:03:50 0:00:13]
dazu Erster Teil 1987 0:03:59
2a|Wohnung Morgenritual 0:04:03]x ! 0:03:26) 12 0:00:16)
2b|Garage Tor 6ffnet/schlieBt sich 0:07:29 X 0:00:21 o
Schwarzfilm 0:07:50 X 0:00:04] |
3|Vor der Schule Eva steigt aus Auto 0:07:54 X X 0:00:15 of
Schwarzfilm 0:08:09 X 0:00:02 |
4|Vor Optiker Anna steigt aus Auto 0:08:11 X X 0:00:17 of
Schwarzfilm 0:08:28 X 0:00:034
5a Parkplatz Fa. Georg parkt ein 0:08:31 0:00:24 OI
Georg
5b Ige%erg Fa.v. Georg geht zu seinem Arbeitsplatz 0:08:55|x 0:02:15 13I 0:00:10§
vorgez. Voice over Anna: Brief an |
Schwiegereltern )
Schwarzfilm 0:11:10 0:00:06)
6|Schulkorridor Anna gibt vor blind zu sein 0:11:16]x ! 0:02:25 13] 0:00:104
Schwarzfilm 0:13:41 0:00:04]
7|in Optikergesch, |Anna vermisst Augen v. Kundin, 0:13:45|x 0:02:15 27 0:00:05
Brillengeschichte
Schwarzfilm 0:16:00 0:00:04]
8a|Supermarkt Abholen v. Anna + Einkaufsritual 0:16:04|x X (thw.) 0:02:44 19 0:00:08
8b| Tankstelle Tankritual 0:18:48|x 0:01:00} 17_
Schwarzfilm 0:19:48 0:00:05}
9|Garage Tor auf, Auto rein, Tor zu 0:19:53 X [ 0:00:43] of
Schwarzfilm 0:20:36 0:00:02 |
10a|Wohnzimmer Evi macht alleine Hausaufgaben vor TV 0:20:38 X 0:00:34] ol
10b|Badezimmer Georg duscht 0:21:12 X X 0:00:26) o]




Harter
Handlungs- 10 it weicher
. . Zeit orientierter/ Plan- Uber- . Dauer Anzahl
Bild|Ort Beschreibung . / Harter Schnitt/ [Ton ]
(Beginn) |Bewegungs-|.- sequenz |blendung gesamt Schnitte
. Uber- Abblende
schnitt
gang
10c|Kiiche Anna raumt Einkauf ein, setzt Wasser auf 0:21:38 0:00:35
Schwarzfilm 0:22:13 X 0:00:06)
11a|Vorzimmer Telefon klingelt, Anna hort 0:22:19 x ! 0:00:33) of
Blindengeschichte
11b|Wohnzimmer Anna stellt Eva zur Rede, Ohrfeige 0:22:52|x X 0:01:42 6 0:00:15
Schwarzfilm 0:24:34 X 0:00:04
12 Yg\;Oh”Z'mme” S | Anna sieht aus Fenster 0:24:38|x 0:00:17 1 0:00:08]
Schwarzfilm 0:24:55 0:00:07|
13|Wohnzimmer Essen mit Annas Bruder, pl6tzl. Weinkrampf 0:25:02|x 0:04:21 23] 0:00:11
Schwarzfilm 0:29:23 0:00:05]
14|Wohnzimmer Alle sehen Eurovisions-Songcontest 0:29:28]x 0:01:38]) 31 0:00:24
Schwarzfilm 0:31:06 X 0:00:07]
15|Kinderzimmer |\ entdeckt bei Eva Artikel "Blind. Aber 0:31:13x 0:02:25 3] 00036
nie mehr einsam.", bringt Eva ins Bett I
16|Meeresstrand Plakat wird lebendig, Ton Brandung wird 0:33:38 | 0:00:21 OI
nachgezogen
17|Schlafzimmer Nachttischlampe, Was ist?-Nichts. 0:33:59 X 0:00:28] of
Schwarzfilm 0:34:27 0:00:13}
dazu Zweiter Teil 1988 0:34:40 0:00:04]
18|Wohnung Sexritual, danach Morgenritual 0:34:44|x ! 0:03:25 10} 0:00:194
Schwarzfilm 0:38:09 0:00:034 |
19|Garage Tor auf, Auto raus, Tor zu 0:38:12 X 0:00:15] ol
Schwarzfilm 0:38:27 X 0:00:08]
20(Wartezimmer Arzt |Anna wartet & schreibt Brief (Tuten) 0:38:35]|x X ! 0:00:58| 1 0:00:29]
Voice over Anna: Brief an Schwiegereltern
21(Biro Georg ehem. Chef holt seine Sachen 0:39:33|x 0:02:08] 16 0:00:08]
weiter Voice over Anna:Brief an
Schwiegereltern
Schwarzfilm 0:41:41|x 0:00:03)
22|Turnsaal Bockspringen 0:41:44 X 0:00:32 of
Schwarzfilm 0:42:16 X 0:00:05]
og|Parkplatz Fa. Anna holt Georg ab 0:42:21 X 0:00:38 0
Georg I I




Harter
Handlungs- 10 it = weicher
. . Zeit orientierter/ Plan- Uber- . Dauer Anzahl
Bild|Ort Beschreibung . / Harter Schnitt/ [Ton ]
(Beginn) |Bewegungs-|.- sequenz |blendung gesamt Schnitte
. Uber- Abblende
schnitt
gang
Schwarzfilm 0:42:59 X 0:00:04]
24|StraBen Fahrt nach Hause,Unfall,Idee wird geboren 0:43:03|x X x (mehrm.)|x 0:02:08) 5 0:00:21
Schwarzfilm 0:45:11 0:00:01
25|WaschstraBe Reinigungsritual, Anna Uberkommt Panik 0:45:12]x ! 0:03:40) 34 0:00:06)
Schwarzfilm 0:48:52 0:00:05]
dazu Dritter Teil 1989 0:48:57 0:00:05)
26 Vor Georgs Verabschiedung 0:49:02|x 0:00:57| 6 0:00:08}
Elternhaus
Schwarzfilm 0:49:59 0:00:06)
27|Autobahn Fahrt nach Hause 0:50:05 x (mehrm.)[x 0:00:57| 2 0:00:19)
Schwarzfilm 0:51:02 X ! 0:00:05
28|Garage Tor auf, Auto rein, Tor zu 0:51:07 X 0:00:22 o
Schwarzfilm 0:51:29 0:00:05 |
29a|Wohnzimmer Fische werden gefittert 0:51:34 X 0:03:22 of
29b|Schlafzimmer Koffer werden abgestellt of
. Anna & Georg reden Uber Entlassung v. |
29c| Vorzimmer Putze; Schiffstuten X ) 0
29d|[Kiche Abendessen Cornflakes X o]
29e|Kinderzimmer Abendritual, Gebet of
oof|Schlafzimmer Nac_httlschlampe, Zeitung abbestellen; X | ges. 5 0:00:34
Schiffstuten
Schwarzfilm 0:54:56 X 0:00:05]
30a gaer;‘gatz Fa. Georg geht zu seinem Arbeitsplatz 0:55:01 0:01:53] o
Voice over Georg: Brief an Eltern
30b|Chefbiro Georg kindigt of
Voice over Georg: Brief an Eltern
30c ::; 2I(|eI:]atessen- Anna bestellt Essen&Trinken X ges. 6 0:00:16)
Rest Voice over Georg: Brief an Eltern
Schwarzfilm 0:56:54 0:00:05)
31{Schulzimmer Evi kratzt sich, wird getadelt 0:56:59 X 0:01:06) of
Schwarzfilm 0:58:05 0:00:06) |




Handlungs- Harter
Zeit orientier?er/ Schnitt Plan- Uber- weicher Dauer
Bild|Ort Beschreibung (Beginn) |Bewegungs- /__Harter sequenz |blendun Schnitt/ [Ton esamt
9 "9UNGS | jjper. (569 9| Abblende 9
schnitt
gang
32a|Wartezimmer Arzt |Anna wartet, Schiffstuten 0:58:11 X ! 0:01:21
32b|Ordinationsraum  |A1na bekommt Rezept ausgestellt, 0:59:32 X ! 0:00:14
Schiffstuten
33| Eisenwaren- Div. Waren werden gekauft 0:59:46|x 0:00:22
handlung
Schwarzfilm 1:00:08 0:00:07|
34|Vor Optiker Anna wird von Georg abgeholt 1:00:15 0:00:30§ ol
35|Bank Georg und Anna heben Geld ab f. 1:00:45|x 0:00:24 d o002
Auswandern nach Australien
Schwarzfilm 1:01:09 0:00:04]
36|Wohnung Anna geht ins Bad, gibt Schlaftabletten in 1:01:13 0:00:22) 0
Schachtel zu anderen I
37[WaschstraBe Georg und Evi fahren aus WaschstraBe 1:01:35 X 0:00:37] o]
38|Wohnung Anna meldet Evi in Schule krank via Telefon 1:02:12(x 0:00:41 1 0:00:21
Gebrauchtwagen- Handler prift Auto, Evi wandert auf
39|, . 9 Schrottplatz, HS in Hintergrundmusik (Berg; 1:02:53(x X ! 0:02:23] 13} 0:00:10§
héandler .
aus Radio?)
40a|Vor Haus Partyserwcefahrt gerade weg, Eva+Georg 1:05:16|x 0:01:15 0
kommen zurlick I
40b|Gartentir Georg sperrt ab 3]
40c|Haustlr Georg sperrt ab X | 0:00:13]
41[Meeresstrand Lebendiges Plakat 1:06:31 X 0:00:12 o]
Schwarzfilm 1:06:43 0:00:11 |
42|Kinderzimmer Evi zeichnet sich mit zwei Engeln 1:06:54 X ! 0:01:30) of
Rest Voice over Georg: Brief an Eltern (Ton
vor- u. nachgezogen)
Schwarzfilm 1:08:24 X 0:00:104
43|Kiiche/Vorzimmer |-2milie isst Festessen, Telefon kiingelt, 1:08:34|x 0:01:33] 13 0:00:07
Georg hangt Hérer nicht mehr ein I
44(Wohnzimmer Georg liest nochmals Brief an Eltern durch 1:10:07 X 0:00:35 of
45(Kinderzimmer Eva schlaft, Anna deckt sie zu, Schiffstuten 1:10:42 X ! 0:00:22 OI
Schwarzfilm 1:11:04 0:00:06)




Harter
Handlungs- 10 it weicher
. . Zeit orientierter/ Plan- Uber- . Dauer Anzahl
Bild|Ort Beschreibung . / Harter Schnitt/ |Ton .
(Beginn) |Bewegungs-|.- sequenz |blendung gesamt Schnitte
. Uber- Abblende
schnitt
gang
46alKiiche Anna richtet Frihstlck, Georg holt 1-11-10lx 0:02:04
Werkzeug
Vorzimmer/ Anna beobachtet Georg beim 1. Versuch der
46b . . X
Wohnzimmer Zerstdrung
46c|Kiiche Gem.emsames Fruhstick, Mahnung zur X ges. 18] 0:00:07
Vorsicht
Schwarzfilm 1:13:14 0:00:07
47a|Wohnung Systematische Zerstérung 1:13:21[x 0:08:31 33} 0:00:15
47b|Wohnzimmer | S60rd zerstort Aquarium, Fischsterben, 1:21:52|x 0:02:27 25 0:00:06
Schiffstuten
Schwarzfilm 1:24:19 0:00:05)
48a|Vorzimmer Es kllngelt_an Haustdir, Georg + Anna 1:24:24|x ! 0:02:208
schauen sich an; vorgezogener Ton
48b|Vorzimmer Georg geht zur Tur, zdgert
Georg 6ffnet, Tadelung v.
48c|Vorzimmer Telefonstérungsdienst, Georg manipuliert X ges. 4 0:00:28]
Klingeln
Schwarzfilm 1:26:44 0:00:11
49| Toilette Geld wird weggespllt 1:26:55 X 0:02:17] of
Schwarzfilm 1:29:12 0:00:03)
50[Vorzimmer Gemeinsames Essen 1:29:15|x 0:00:41 1 0:00:21
Schwarzfilm 1:29:56 0:00:04
51|Wohnung Details der Zerstérung 1:30:00]x 0:01:06) e |
52|Badezimmer Georg liegt in Wanne
53 \[/3\;ohn2|mmer/8tra Anna sieht aus Fenster X 2 0:00:05]
Schwarzfilm 1:31:06 0:00:03]
— ' - -
54/Schiafzimmer | .2milie sieht Fern (Tont), Anna bringt Evi 1:31:09x ! 0:02:34 4 0:00:31
Glas mit Schlaftabletten
Schwarzfilm 1:33:43 0:00:03)
55|Vorzimmer Anna holt etwas aus Bad 1:33:46 0:00:36] o |
Schwarzfilm 1:34:22 0:00:02
56|Schlafzimmer g‘(:s Hand am Bett, leere Spritze, leeres 1:34:24|x 0:00:43) 4 0:00:09)
57|Meeresstrand Lebendiges Plakat 0. Ton 1:35:07 X 0:00:10] of




Harter
Handlungs- 10 it = weicher
. . Zeit orientierter/ Plan- Uber- . Dauer Anzahl
Bild|Ort Beschreibung . / Harter Schnitt/ |Ton .
(Beginn) |Bewegungs-|.- sequenz |blendung gesamt Schnitte
schnitt Uber- Abblende
gang
58|Badezimmer Anna l6st Schlaftabletten in Glas auf, weint 1:35:17 X 0:01:32 0 0:00:46
Schwarzfilm 1:36:49 0:00:04
59|Kiiche Anna kommt in zerstorte Kiiche, trinkt aus 1:36:53 « 0:00:8l ol
Sektflasche
Schwarzfilm 1:37:41 X 0:00:04
60|Schlafzimmer Anna weint um Eva 1:37:45 X 0:00:16 of
Schwarzfilm 1:38:01 0:00:04
Georg sitzt neben Anna, Ton:rasselnder
61|Schlafzimmer Atem, Georg stlrzt raus und Ubergibt sich im 1:38:05(x 0:01:00§ 1 0:00:30§
Flur
Schwarzfilm 1:39:05 0:00:01
62|Badezimmer Georg putz.t Z.éhne,. |6st restliche Tabletten 1:39:06 X 0:01:51 ol
auf, zieht sie in Spritze
Schwarzfilm 1:40:57 0:00:02
63|Schiafzimmer | 3€0r9 Schreibt Lebensdaten von allen auf; 1:40:59 X ! 0:00:41 ol
Schiffstuten
Schwarzfilm 1:41:40 X 0:00:06]
Georg sitzt neben Anna + Eva auf Bett, im
Fernseher Bildrauschen, rasche
64|Schlafzimmer Unterschneidungen mit Bildern von Familie, 1:41:46 X 0:01:35
zuletzt Meeresstrand, Zoom auf TV, zuletzt
bildflillend Bildrauschen
Schwarzfilm 1:43:21 0:00:32
dazu Familie S. wurde am... usw.
Ende 1:43:53 40 28 28 2 2 20 413
Dauer Ho/BS HS PS UB WS/A
11. Teil: 0:34:40 12 11 10 0 0 langste PS
2 2. Teil: 0:14:17 6 5 3 1 1
3 3. Teil: 0:54:56 22 12 15 1 1 kiirzeste Schnittfrequenz
1:43:53 40 28 28 2 2

SF durchschn. 0:00:05
SF ges. 0:04:58
48 x SF
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Schnittanalyse Benny's Video

Handlungs- Harte.r .
orientierter/ Schnitt Plan- Uber- weicher Dauer
Bild|Ort Beschreibung Zeit Bewegungs- /._Harter sequenz |blendung Schnitt/ |Ton gesamt
- Uber- Abblende
schnitt
gang
Schweinschlachtung (Handkamera
1|Bauernhof FULLSCREEN, Slow-Mo) -das Leben/der 0:00:00 ! 0:01:48] 0
Tod wird spielbar
Bildrauschen 0:01:48 X 0:00:11
dazu Titel 0:01:49
2|Aufzug Partygaste 0:01:59 X 0:00:10§ of
Party, Bennys Schwester mit Pilot-Spiel . .
3|Wohnung (Handkamera FULLSCREEN) 0:02:09 X 0.00.40| OI
4|Aufzug Partygéaste 0:02:49 X 0:00:37| of
Forts. Bennys Schwester mit Pilot-Spiel . .
5|Wohnung (Handkamera FULLSCREEN) 0:03:26 X 0:00:34 1
Betrachten d. Party-Videos, dann
6|Bennys Zimmer |Nachrichten, Gesprach Mutter+Vater 0:04:00]x 0:02:17| 8 0:00:15
(vorgez. Ton) I
7|Bennys Zimmer [Benny im Bett 0:06:17 X 0:00:38])
8|Umkleide Pilotspiel Schule 0:06:55 X 0:00:29]
9[Mc Donald's Fast Food kaufen 0:07:24|x 0:00:20]
1olVideothek Benny leiht Horrorfilm aus, Madchen steht 0:07-44lx 0:01 :09'
vor Videothek
11|Bennys Zimmer Aufgabgn machen, Horrorfilm ansehen, dann 0:08:53|x . 0:01:22
Benny im Bett
12|Kiche Frihstick 0:10:15]x 0:00:17]
Benny verlasst Wohnung - U-Bahn - Chor
13|Strasse (Pilotspiel-Forts., Ton als Klammer - Trotz 0:10:32|x ! 0:02:18]
dem alten Drachen, "Ballett der Hande")
Benny leiht neue Videos aus, wieder
14|Videothek Méadchen vor Videothek, Benny Iadt sie ein 0:12:50|x 0:01:03)
zu sich
15 Strasse/ U-Bahn/ |Weg nach Hause (U-Bahn, Aufzug, 0-13:53x 0:00:44

Aufzug/ Whg.

Wohnung)




Harter
Handlungs- . .
orientierter/ Schnitt Plan- Uber- weicher Dauer Anzahl
Bild|Ort Beschreibung Zeit Bewegungs- / Harter sequenz |blendung Schnitt/ |Ton gesamt Schnitte
- Uber- Abblende
schnitt
gang
mediale Aussicht aus Fenster (im Wechsel
16|Bennys Zimmer |mit "realer" Aussicht aus Fenster), Gesprach 0:14:37|x 0:03:44
Benny-Madchen
17|Kiche gemeinsames Pizzaessen 0:18:21]x 0:02:57]
Benny zeigt Video von Schweinschlachtung
18|Bennys Zimmer  |(Wieder mit Slow-Mo und retour), Gesprach 0:21:18x ! 0:04:57, 19l  0:00:15
Uber Tote ("alles nur Ketchup"),
Bolzenschussapparat aus Video
Mord an Madchen (ab hier switch in Video-
Perspektive, dann PS), Kampf des Opfers 0:26:15]x X ! 1 0:01:11
transportiert Gber Ton
19[Kiiche Benny trinkt, isst 0:28:37|x 0:00:48 1 0:00:24
20|Bennys Zimmer _ [Benny deckt Leiche ab 0:29:25 X 0:00:07] of
21|Kiiche Benny isst, geht aufs Klo 0:29:32|x 0:00:39] 1] 0:00:20}
22|Bennys Zimmer _ [Benny sieht ihre Sachen durch 0:30:11 X 0:01:06 of
23|Wohnung Benny macht Aufgaben (Musik/Nachrichten 0:31:17|x 0:01:11 7 0:00:09)
im Hintergr.)
Benny wischt Blut vom Boden auf, zieht sich
aus, telefoniert mit Freund (nackt),
. betrachtet sich im TV wie er sich mit Blut
24|Bennys Zimmer einreibt (Seitenwunde), filmt Leiche, 0:32:28|x 0:06:15 21 0:00:17
Zwischenschnitt auf Bilderwand (nature
morte), Video wird auch retour gezeigt
25|Disco Benny geht mit Freund in Disco 0:38:43|x X 0:00:308 1 0:00:15]
Benny Ubernachtet bei Freund, Gespréach
26|Richys Wohnung |Uber Konzertkarten und Informatik- 0:39:13]x 0:03:28, 10} 0:00:194
Schularbeit
27|Richys Wohnung |Friihstick mit Richy und Richys Mutter 0:42:41 X 0:00:28] 1
Benny geht zu Wohnung von seiner
28|Strasse Schwester (nicht da), weiter zu WEV/Kino/U- 0:43:09]|x 0:04:21 7| 0:00:33]
Bahn, dann Frisér (Haare ab)
29|Wohnung Abendessen mit Eltern, Zahneputzen, 0:47:30|x 0:03:03) 3l 0:0046
Vorwirfe vom Vater wg. Glatze
30|Bennys Zimmer |26y sieht fern (Comedy), siehtim Schrank | 5 451, X 0:00:42 2 0:00:14
nach Leiche




Harter
Handlungs- . .
orientierter/ Schnitt Plan- Uber- weicher Dauer Anzahl
Bild|Ort Beschreibung Zeit Bewegungs- / Harter sequenz |blendung Schnitt/ |Ton gesamt Schnitte
- Uber- Abblende
schnitt
gang
' Benny bereitet sich auf Schule vor (Hintergr. eq. AL
31|Bennys Zimmer Nachrichten und Musik), AuBenansicht 0:51:15 X 0:00:14 0
Richy petzt wg. Informatikarbeit, Benny
32|Schule schlagt ihn in Informatik-Std., wird der 0:51:29 X 0:00:54 of 0:00:54
Klasse verwiesen
33|Strasse Benny fahrt nach Hause (U-Bahn, Aufzug) 0:52:23|x 0:00:44] 2 0:00:15
34|Wohnung Benny trinkt, wischt verschilttete Milch auf 0:53:07|x 0:01:09| 3| 0:00:17]
wie Blut, liest Comics im Esszimmer
Nachrichten, Eltern sehen mit, dann Video
35|Bennys Zimmer [N 0:54:16x ! 0:03:02 oof  o0:00:09]
Werbung, Herausgabe von
Bolzenschussapp.+ Video an Vater
Gesprach mit Vater (vertuschen), Tadelung
v. Mutter wg. Weinen, Benny wird
rausgeschickt, dann Ausloten von
36|Wohnung Méglichkeiten zwsch. Eltern (ratio=Mannl. 0:57:18]x ! 0:11:03] 58] 0:00:11
vs. Emotion=weibl.), Beschluss wird gefasst,
Zwischenschn. B.'s Zimmer (Video
FULLSCREEN)
37|Stadt Stadt Wien 1:08:21]x 0:00:38] 3l 0:00:09]
38|Tiefgarage Aufzug, Fahrt durch Garage 1:08:59x 0:00:24] 1 0:00:12
39|Reisebliro Buchen von Reise nach Agypten 1:09:23(x 0:00:30] 5 0:00:05
40|Schule Mutter bei Direktor, kauft Benny durch Lige 1:09:53|x 0:00:52) 2 0:00:17,
fOr Urlaub frei
41|Kaffeehaus Mutter blattert Zeitungen durch auf Suche 1:10:45|x 0:00:46 1 0:00:23}
nach Meldung
42|Videothek Benny gibt Videos zurtick 1:11:31 X 0:00:08) of
43| Tiefgarage Fahrt durch Tiefgarage 1:11:39 X 0:00:19] of
Vater fragt ihn nach "ganzer" Wahrheit ("du I
44|Bennys Zimmer |darfst nicht ligen"), dann schlaft B., Mutter 1:11:58(x 0:01:53 4 0:00:23]
setzt sich zu ihm ans Bett
45|Flughafen Flieger landet (Handkamera FULLSCREEN) 1:13:51 X 0:00:21 of
46|Agypten \Ej;f;fh” ans rote ({) Meer, Telefonat mit 1:14:12]x 0:01:40] 1 0:00:50]




Handlungs- Harte.r .
orientierter/ Schnitt Plan- Uber- weicher Dauer
Bild|Ort Beschreibung Zeit Bewegungs- /._Harter sequenz |blendung Schnitt/ |Ton gesamt
- Uber- Abblende
schnitt
gang
47|Agypten Essen im Hotel 1:15:52 X 0:00:204
Benny schléft im Hotelzimmer neben Mutter, I
48|Agypten hat Schlafstérungen (Woran denkst du? -An 1:16:12 X 0:02:36
nichts. (2x))
Benny filmt Mutter beim Parasailen, dann
vice versa, B.betrachtet im Zimmer Video,
49|Agypten dann zappen durch arab. Programme, bleibt 1:18:48(x ! 0:01:57] 7| 0:00:15
auf Orgelkantate hangen (nachgezogener
Ton)
Handkamera FULLSCREEN: Busfahrt,
“ Marktbesuch, Schiffsfahrt, Mutter beim An. e .
50| Agypten Telefonieren, christl. Kirche, agypt. Friedhof, 1:20:45)x 0:03:38} 9 0:00:20F
dann Switch in "Realbild"
& Hotelzimmer: Benny filmt Mutter beim oy e
51|Agypten Pinkeln, wird rausgeworfen 1:24:23 X 0:00:33] OI
52[Agypten Partie Backgammon 1:24:56 X 0:00:31 of
53|Agypten Frihstlick im Hotel 1:25:27 X 0:00:24] of
54[Agypten Bennys Videotagebuch FULLSCREEN 1:25:51 X 0:01:32 [l |
Schwarzfilm 1:27:23 0:00:01 |
55[Agypten Forts. Backgammonspiel 1:27:24 X 0:00:34 of
i Hotelzimmer: Benny + Mutter sehen sich
56|Agypten arab. TV an, Mutterybricht Zusammen 1:27:58(x 0:02:21 1 0:01:10§
57{Flughafen Ankunftshalle 1:30:19 X 0:00:194 of
58[Auto belangloses Geplankel 1:30:38|x 0:00:21] 1] 0:00:10}
59| Aufzug Fahrt zu Wohnung 1:30:59 X 0:00:10] of
Vorhange weg, Mutter bringt ihn ins Bett
ohne Fernsehen, Vater fragt ihn nach Grund
60|Bennys Zimmer [(was? ...wollte sehen wie es ist, 1:31:09(x 0:03:15 6 0:00:28]
wahrscheinlich), dann sieht B. in den leeren
Schrank
61|Wohnung Frahstick mit Mutter, wieder Blick auf 1:34:24x 0:01:05 5| 0:00:11
Stillleben
62|Mc Donald's Gesprach mit Richy 1:35:29]x 0:00:29] 3l 00007




Harter
Handlungs- . .
orientierter/ Schnitt Plan- Uber- weicher Dauer Anzahl
Bild|Ort Beschreibung Zeit Bewegungs- / Harter sequenz |blendung Schnitt/ |Ton gesamt Schnitte
- Uber- Abblende
schnitt
gang
Hausaufgaben bei lauter Musik, dann
ansehen von Pilotspiel-Video (Eltern stolz
63[Bennys Zimmer |auf Geschaftssinn der Tochter), 1:35:58(x ! 0:01:59] 7 0:00:15
vorgezogener Ton (Konzert Trotz dem alten
Drachen)
64|Schule Bubenchor-Konzert 1:37:57|x 0:00:38) 31 0:00:104
Video FULLSCREEN von Bennys Zimmer, I I
65|Bennys Zimmer  [im Off Gespréch der Eltern Giber Beseitigung 1:38:35 X 0:01:33 0
der Leiche
66|Polizeistation | V0r9ez0gener Ton (Verhor), Gestandnis, 1:40:08|x ! 0:01:22 3 0:00:21
Urlaubsvideo wird abgespielt I
67|Agypten Urlaubsvideo FULLSCREEN: Hieroglyphen, 1:41:30 « 0:00:40 3
Tempel I
68|Polizeistation | 2onY trifft beim Rausgehen auf seine 1:42:10[x 0:00:29| 3
Eltern, entschuldigt sich
Abgang Benny aus Sicht der
69|Full Screen Uberwachungskamera, aus Off O3- 1:42:39 X 0:00:33 0
Nachrichten
dazu Abspann 1:43:12 0:01:58,
Ende 1:45:10 43 7 24 0 0 327
Dauer Ho/BS HS PS uB WS/A
1 Bennys Leben 0:26:15 11 3 5 0 0 kilrzeste Schnittfrequenz
2 Toétung des Madchens 0:28:01 12 3 5 0 0
3 Vertuschung 0:50:54 20 1 14 0 0 langste PS
Gesamt 1:45:10 43 7 24 0 0

SF durchschn. 0:00:01
SF ges. 0:00:01
1 x SF

Schnitte ges.: 327



Schnittanalyse 71 Fragmente einer Chronologie des Zufalls

Handlungs- Harte.r .
orientierter/ Schnitt Plan- Uber- weicher Dauer Anzahl
Bild|Ort Beschreibung Zeit / Harter Schnitt/ |Ton .
Bewegungs-| - sequenz |blendung gesamt Schnitte
schnitt Uber- Abblende
gang
1|Blackscreen Insert Am 23.12.93 erschoss... 0:00:00
Schwarzfilm 0:00:16 0:00:16)
TV-Screen RTL-Nachrichten (Somalia, Haiti) 0:00:19 0:01:59] of
dazu 12.0Oktober 1993
Schwarzfilm 0:02:18 X 0:00:02
2|Landschaft Nacht; rum. Bub watet durch Fluss Richtung 0:02:20|x 0:01:21 2 0:00:27
Grenze
Schwarzfilm 0:03:41 0:00:02
3|LKW rum. Bub versteckt sich im LKW 0:03:43 X 0:00:33) of
Schwarzfilm 0:04:16 0:00:02
Blick aus LKW auf StraBe, dann PS bei . o e
4|LKW Autofahrt (Autobahn) 0:04:18|x X 0:03:42 1 0:01:51
Einblendung Titel
Schwarzfilm 0:08:00 X 0:00:02
5|Kaserne/Keller  |Waffenschrank wird aufgebrochen 0:08:02|x 0:01:56) 8l 0:00:13]
Schwarzfilm 0:09:58 X 0:00:02) |
6|LKW rum. Bub springt vom LKW 0:10:00 X 0:00:15 |
Schwarzfilm 0:10:15 X 0:00:02
Wecker lautet (vorgezogener Ton), Mann
7|Schlafzimmer steht auf, Frau setzt Wasser in Kiiche auf, 0:10:17|x [ 0:01:19] 7 0:00:10}
krankes Baby weint, Frau auch im Bad
Schwarzfilm 0:11:36 0:00:02
8|Strasse rum. Bub isst aus Miilltonne 0:11:38|x 0:00:40] 2 0:00:13}
Schwarzfilm 0:12:18 0:00:02
Studenten- Kreuzratsel mit Student 0:12:20|x 0:00:38] 1 0:00:19]
wohnheim
Schwarzfilm 0:12:58 0:00:02
10|Kinderheim ﬁ:&i wird Pflegeeltern vorgestelit, bekommt 0:13:00|x 0:00:58} 4 0:00:12
Schwarzfilm 0:13:58 0:00:02
11]|Kinderheim / Bad |Annie sitzt mit neuer Jacke im Bad 0:14:00 X 0:00:13) of
Schwarzfilm 0:14:13 0:00:02| |




Harter

Handlungs- . .
orientierter/ Schnitt Plan- Uber- weicher Dauer Anzahl
Bild|Ort Beschreibung Zeit / Harter Schnitt/ |Ton .
Bewegungs-| - sequenz |blendung gesamt Schnitte
. Uber- Abblende
schnitt
gang
Geldtransport zu Bank, dort . .
12{Bank Pensionsauszahlung an Vater der Bankang. 0:14:15)x 0:02:42
Schwarzfilm 0:16:57 0:00:02
13|Park ;_LiJLT;.dBub beobachtet Familie beim Spiel mit 0:16:59|x 0:00:52 2
Schwarzfilm 0:17:51 0:00:02
14 Studentgn- Aufru_hr (S_elb_stmord) im Wohnheim, Student 01753 X 0-00-28l o
wohnheim geht in sein Zimmer und schaut aus Fenster
Schwarzfilm 0:18:21 0:00:02
15 Studentgn- Stuglent ge_ht aus Wohnhelm und betrachtet 0:18:23|x 0:00:21 3
wohnheim Kreideumrisse der Leiche
Schwarzfilm 0:18:44 0:00:02
16|Wohnung E:Stse')on'St kocht und isst vor TV (Wien 0:18:46 X 0:02:1¢} o
Schwarzfilm 0:21:04 0:00:02
rum. Bub geht mit gestohlener Jacke am i~ L .
17|Bahnhof Bahnhof herum, stiehlt Comicheft 0:21:06(x 0:01:56 6 0:00:17|
Schwarzfilm 0:23:02 0:00:02
18|U-Bahnstation rum. Bub sitzt am Boden und liest das Heft 0:23:04 X 0:00:22 0 |
Schwarzfilm 0:23:26 0:00:02 |
19|Sporthalle Student: Pingpong-Szene 0:23:28 X 0:02:491 |
Schwarzfilm 0:26:17 X 0:00:02
Waffendieb=Angestellter féhrt in Kaserne ein, Ao, L AL
20|Kasermne wird nach Diebstahl routineméaBig befragt 0:26:19)x 0:01:26 2 0:00:29)
Schwarzfilm 0:27:45 0:00:02
21|Schlafzimmer Pflegeeltern im Bett, beide lesend 0:27:47 X 0:01:57] of
Schwarzfilm 0:29:44 0:00:02
Studenten- Kreuzratsel Teil Il (Realzeit), Student schlagt . L .
22 wohnheim Tablett weg & entschuldigt sich 0:29:46]x X 0:01:26 2 0:00:29]
Schwarzfilm 0:31:12 0:00:02
23|strasse :gg;.nBub versucht mit Zeitungshandler zu 0:31:14 X 0-01:03} ol
Schwarzfilm 0:32:17 0:00:02




Harter

Handlungs- . .
orientierter/ Schnitt Plan- Uber- weicher Dauer Anzahl
Bild|Ort Beschreibung Zeit / Harter Schnitt/ |Ton .
Bewegungs-| - sequenz |blendung gesamt Schnitte
schnitt Uber- Abblende
gang
24| TV-Screen E;I}.(—)Nachnchten (IRA, Air-France-Streik, 0:32:19 0:01:56
dazu 26.0Oktober 1993
Schwarzfilm 0:34:15 X 0:00:02
Wecker lautet, Eltern v. kranken Baby stehen
25|Schlafzimmer auf, Mann geht ins Bad und betet flr sich und 0:34:17|x 0:01:33) 0:00:31
Familie, Frau futtert Baby
Schwarzfilm 0:35:50 0:00:02
26|Strasse rum. Bub bettelt Passanten an 0:35:52 X 0:00:31
Schwarzfilm 0:36:23 0:00:02
o7l cafe Student trifft sich mit Dieb/Freund und kauft 0:36:25 X 0:01:07
Waffen ab
Schwarzfilm 0:37:32 0:00:02
28|Wohnung Annie und Heimleiterin zu Besuch bei 0:37:34|x 0:02:18} 0:00:20]
Pflegeeltern, Annie will Zimmer sehen
Schwarzfilm 0:39:52 0:00:02
29|Arzt Pensionist beim Arzt, wird getadelt 0:39:54|x 0:00:17| 0:00:09)
Schwarzfilm 0:40:11 0:00:02
30lcafe \,Svteui?;m verkauft Waffe an anderen Freund 0:40:13|x 0:01:18l 0:00:30f
Schwarzfilm 0:41:31 0:00:02
rum. Bub balanciert auf Bahnsteigkante, Bub
31|U-Bahnstation auf anderer Seite auch, Tadelung v. 0:41:33|x 0:01:34 0:00:13§
Stationsaufsicht
Schwarzfilm 0:43:07 X 0:00:02
32 Studentgn- Mensa, Student bekommt Geld fiir die 0:43:09 X 0:00:32)
wohnheim Waffen in Sackerl
Schwarzfilm 0:43:41 0:00:02
33700 See!ijwenf[]tte“rung, Annie und Pflegeeltern, 0:43:43|x 0:00:36 0:00:07
Annie wehrt kérperl. Kontakt ab
Schwarzfilm 0:44:19 0:00:02
Videoanalyse von Pingpong-Turnier v. . L
34|TV-Screen Student, Tadel von Trainer aus Off 0:44:21 X 0:01:07
Schwarzfilm 0:45:28 0:00:02




Handlungs- Harte.r .
orientierter/ Schnitt Plan- Uber- weicher Dauer Anzahl
Bild|Ort Beschreibung Zeit / Harter Schnitt/ |Ton .
Bewegungs-| - sequenz |blendung gesamt Schnitte
schnitt Uber- Abblende
gang
Pensionist telefoniert mit Tochter=Bankang., . e
35(Wohnung Hintergr. ORF-Nachrichten 0:45:30 X 0:07:31 0
Schwarzfilm 0:53:01 0:00:02
36(Strasse rum. Bub bricht in Auto ein, stiehit 0:53:03|x 0:00:31 1 0:00:15
Lebensmittel und Fotoapparat, isst
Schwarzfilm 0:53:34 0:00:02
Eltern v. kranken Baby essen zu Abend,
37|Esszimmer Mann: Ich liebe dich, Frau: Was soll das, 0:53:36 X 0:02:27| of
dann Ohrfeige
Schwarzfilm 0:56:03 0:00:02
38|Einkaufspassage rl.Jm' Bub fotggrafiert mit gestohl. Kamera, 0:56:05|x 0:01:55 6
flieht vor Polizist
Schwarzfilm 0:58:00 0:00:02
39| Telefonzelle Student telefoniert mit seiner Mutter 0:58:02 X 0:00:46) of
Schwarzfilm 0:58:48 0:00:02
40|Kinderheim Annie fragt Leiterin, wann sie zu Pflegeeltern 0:58:50 X 0-00-19l o
kommt
Schwarzfilm 0:59:09 0:00:02
41|Strasse rum. Bub geht zu Polizeiwache 0:59:11 X 0:00:16 of
Schwarzfilm 0:59:27 0:00:02
42|Wohnung Vater.v. krankem Baby sieht nach Kind, sitzt 0:59:29|x 0:02:02 8 0:00:17
dann in dkler Whg.
Schwarzfilm 1:01:31 0:00:02
43|TV-Screen RTL-Nachrichten (rum. Bub) 1:01:33 0:03:23)
dazu 30. Oktober 1993
Pensionist sieht das beim Essen
Pflegeeltern sehen Bericht auch X 7| 0:00:00§
Schwarzfilm 1:04:56 0:00:02
44|Wohnung Hausdurchsuchung bei Waffendieb 1:04:58|x 0:01:19) 12
Schwarzfilm 1:06:17 0:00:02]
45|Schlafzimmer Pflegeeltern schlaflos im Bett 1:06:19 X 0:01:08] of
Schwarzfilm 1:07:27 0:00:02
46|TV-Screen RTL-Nachrichten (Hisbolah, 1:07:29 0:01:50] o
Kriegsverbrechertribunal Jugosl.)
dazu 17. November 1993




Harter

Handlungs- . .
orientierter/ Schnitt Plan- Uber- weicher Dauer Anzahl
Bild|Ort Beschreibung Zeit / Harter Schnitt/ |Ton .
Bewegungs-| - sequenz |blendung gesamt Schnitte
. Uber- Abblende
schnitt
gang
Schwarzfilm 1:09:19 0:00:02
Studenten- Computeranimantion Kreuzratsel, danach
47 . Mikado ("Geschicklichkeit gg. Zufall"), 1:09:21|x 0:03:56 2 0:01:19
wohnheim .
Wetteinsatz = Revolver
Schwarzfilm 1:13:17 0:00:02
48|Jugendamt Pflegeeltern bei Amt wg. rum. Bub 1:13:19 X 0:00:42 of
Schwarzfilm 1:14:01 0:00:02
49|TV-Screen RTL-Nachrichten (Sarajewo, Jackson- 1:14:03 0:01:20l o
Prozess)
dazu 23. Dezember 1993
Schwarzfilm 1:15:23 0:00:02
Mutter fittert Baby, . .00-
50| Wohnung Vater=Sicherheitsbeamter geht zu Arbeit 1:15:25 X 0:00:30] 9
Schwarzfilm 1:15:55 0:00:02
51| Telefonzelle Student telefoniert mit seiner Mutter 1:15:57 X 0:00:34 of
Schwarzfilm 1:16:31 0:00:02
Pflegemutter fahrt mit rum. Bub in Auto, will . s
52|Auto ihm deutsch beibringen (Stern, Mensch) 1:16:33 X 0:00:38} |
Schwarzfilm 1:17:11 0:00:02
53[Bank Geldtransport zu Bank (Prozedere) 1:17:13(x 0:02:33) 22 0:00:07|
Schwarzfilm 1:19:46 0:00:02
Pensionist macht sich ausgehfertig, packt a. e,
54|Wohnung Geschenke ein, Hintergr. Radio-Nachrichten 1:19:48 X 0:02:06 of
Schwarzfilm 1:21:54 0:00:02
Student fahrt im Auto, starker Verkehr, i~ L .
S5|Auto Tankleuchte blinkt, fahrt zu Tankstelle 1:21:56)x 0:01:39 2 0:00:32
Schwarzfilm 1:23:31 0:00:02
56|Bank Pflegemutter und Bub gehen zu Bank (Geld 1:93:33 X 0:00:22) o
f.Urlaub)
Schwarzfilm 1:23:55 0:00:02
57|Bank Pflegemutter und Bub gehen hinein 1:23:57 X 0:00:25 of
Schwarzfilm 1:24:22 0:00:02 |




Harter

Handlungs- . .
orientierter/ Schnitt Plan- Uber- weicher Dauer Anzahl
Bild|Ort Beschreibung Zeit / Harter Schnitt/ |Ton .
Bewegungs-| - sequenz |blendung gesamt Schnitte
. Uber- Abblende
schnitt
gang
Student tankt fertig, bemerkt, dass er zu i~y o
58| Tankstelle wenig Bargeld hat, Tadelung durch Tankwart 1:24:24/x 0-00:28)
Schwarzfilm 1:24:52 0:00:02
59|Strasse Pensionist steigt aus Bus, geht zu Bank 1:24:54 X 0:00:49]
Schwarzfilm 1:25:43 0:00:02
60lBank Bankomat auBer Betrieb, Student geht daher 1:95:45|x 0:00:37 5
in Bank
Schwarzfilm 1:26:22 0:00:02
Student geht zu Bankang., fragt wg.
61(Bank Bankomat, wird getadelt und von anderem 1:26:24 X 0:00:29) o
Kunden zu Boden geworfen
Schwarzfilm 1:26:53 0:00:02
62| Tankstelle Student setzt sich in Auto, hért laut Musik 1:26:55(x 0:00:42 1 0:00:21
Schwarzfilm 1:27:37 0:00:02
63|Strasse Pflegemutter geht nochmals alleine in Bank 1:27:39 X 0:00:10) of
Schwarzfilm 1:27:49 0:00:02
64[Bank Geldprozedere (Gegenzeichnen) 1:27:51(x 0:00:27| 31 0:00:07]
Schwarzfilm 1:28:18 0:00:02
65| Tankstelle Student er'(.'j angehupt und angepdbelt weil 1:28:20|x 0:00:32 4
Auto Zapfsaule blockiert
Schwarzfilm 1:28:52 0:00:02
66lBank Studgnt geht ins Foyer und schieBt wahllos 1-98:54|x 0-00:33} 1 0:00:16
um sich
Schwarzfilm 1:29:27 0:00:02
67|Strasse Student quert Strafe, wird angehupt, schieft 1:29:29 X 0:00:28} o
weiter, steigt in sein Auto und erschief3t sich
Schwarzfilm 1:29:57 0:00:02
68|Bank Blut rinnt langsam aus Sicherheitsbeamten 1:29:59 « 0:01:23l o
(fragment. zu sehen)
Schwarzfilm 1:31:22 0:00:02
69| Tankstelle erschossener Student im Auto (Kopf auf 1:31-24 X 0:00-00l o
Lenkrad)
Schwarzfilm 1:31:33 0:00:02




Handlungs- Harte.r .
orientierter/ Schnitt Plan- Uber- weicher Dauer Anzahl
Bild|Ort Beschreibung Zeit / Harter Schnitt/ |Ton .
Bewegungs-| - sequenz |blendung gesamt Schnitte
schnitt Uber- Abblende
gang
70|Auto rum. Bub sitzt im Auto und wartet 1:31:35 0:00:13]
Schwarzfilm 1:31:48 0:00:02
71|Tv-screen Nachrichten (Bankuberfall, Bosnien, Jackson- 1:31:50 0-03:00l ol
Prozess = w.0.!)
Schwarzfilm 1:34:50 0:00:14
Abspann
Ende 1:35:04 33 8 33 0 0 154
Dauer Ho/BS HS PS UB WS/A
112.0kt.93 0:32:19 13 6 10 0 0 kilrzeste Schnittfrequenz
2 26.0kt.93 0:29:14 9 2 9 0 0 langste PS
3 30.0kt.93 0:05:56 2 0 1 0 0
4 17.Nov.93 0:06:34 1 0 1 0 0
5 23.Dez.93 0:21:01 8 0 12 0 0
1:35:04 33 8 33 0 0

SF durchschn. 0:00:02 (/0:00:10)

SF ges. 0:02:48
72x SF

Schnitte ges. 154
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7. APPENDIZES

7.1.  ABSTRACT

Bei Betrachtung von Michael Hanekes Trilogie, bestehend aus ,Der Siebente
Kontinent”, ,Benny’s Video” und ,,71 Fragmente einer Chronologie des Zufalls” geht

vor allem ein Aspekt im wahrsten Sinne des Wortes unter die Haut: die Montage.

Daher liegt eine schnittbasierte Analyse dieser frithen Kinofilme, mit denen Haneke
einen schonungslosen Gegenentwurf zum auf Zerstreuung und Ablenkung
ausgerichteten U.S.-Mainstream-Kino prasentiert, nahe, wenngleich diese
Montageanalyse nur die Basis dieser Arbeit bildet. Vielmehr fiihrt die Frage nach
dem Schnitt zur Frage nach dem Film, zur Frage nach dem Dispositiv und letztlich
zur Frage nach der Aufgabe des Kinos. Ausgehend von der Untersuchung der
hollywoodschen Schnittdogmen wund ihrer leiblichen Auswirkungen auf das
Publikum wird der Versuch unternommen, Erkldrungen fiir die hegemoniale
Struktur des Filmmarkts zu finden, die Haneke mittels der von ihm entwickelten
Filmorganisation unterwandert. Untersucht werden Art und Einsatz der drei
markantesten Trilogie-Schnittformen, deren gemeinsame Nenner die somatische
Wirkung auf den Zuseher sowie der Angriff auf habitualisierte Sehgewohnheiten
sind: dem zeitlich vorversetzten Schnitt, dem absenten Schnitt sowie dem Schnitt in
den Schwarzfilm. Zusammengefasst werden deren Effekte mit dem Schlagwort der
Emporung als notwendige Vorstufe zur Erschaffung eines widerstandigen Zusehers,
der sich aktiv gegen das bevormundende Dispositiv behaupten kann. Erweitert und
erganzt wird diese Erdrterung mit Untersuchungen zum Schnitt als Grenze,
vergleichenden Gegeniiberstellungen mit Robert Bresson, Jean-Luc Godard und

Alfred Hitchcock sowie einem regionsbezogenen Diskurs.
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7.2. ABSTRACT (ENGL.)

Taking a look at Michael Haneke’s Trilogy (,The Seventh Continent”, ,Benny’s
Video” and ,,71 Fragments of a Chronology of Chance”) there is one aspect literally

hitting the eye: the montage.

Thus, it seems logical to start with an exact analysis of the montage structure of
Haneke’s early work representing his ruthless alternative draft cinema, as the basis
for this diploma thesis, resulting in more fundamental questions about film, the
“dispositif cinéma” and — ultimately — cinema’s responsibility. Based on Hollywood’s
cutting-do’s and don’t’s and their somatic effect on the audience, the author tries to
expose the reasons for the persistent dominance of the U.S.-cinema that is constantly
challenged, if not penetrated, by Haneke. By examining form and use of the three
most prominent montage aspects — the chronologically shifted cut, the absent cut and
the intercutting with black frames — the author lays the focus on the outraging
quality of Haneke’s montage as the fundamental condition for creating a resistive
spectator able to assert his position against the patronizing dispositif. Further
analyses of cut’s limiting aspects, Robert Bresson’s, Jean-Luc Godard’s and Alfred
Hitchcock’s approach to montage and resistance compared to Haneke’s, as well as a

provenance-based discourse broaden the scope of this thesis.

166



7.3.  ZUR AUTORIN

Jasmin Klepeisz, im September 1981 in Wien geboren, besuchte in der Zeit von 1987
bis 1991 die Karl Stingl-Volksschule in Mddling, von der sie der Weg an das
BG/BRG Untere Bachgasse Modling fiihrte, mit dem Ausbildungsfokus auf
humanistische sowie neusprachliche Facher. Nach der mit Auszeichnung
bestandenen Matura im Juni 1999 nahm sie im Sommersemester 2000 das
Diplomstudium  der  Kunstgeschichte @ sowie = der  Publizistik  und
Kommunikationswissenschaften auf. Kunsthistorische Studienschwerpunkte sind in
den Bereichen Film, Malerei der italienischen Renaissance sowie Europdische
Moderne zu bemerken. Die Tatigkeit als Tutorin am Institut fiir Kunstgeschichte

erganzte 2010 ihre Studienerfahrung.

Die Autorin ist seit 1999 berufstitig und arbeitet in einer Wiener Baufirma, bei
welcher sie neben der Leitung des Back Office fiir die Erstellung baubegleitender
Dokumentationen im Zuge der Sanierung denkmalgeschiitzter Bauwerke zustandig

ist. Jasmin Klepeisz lebt in GiefShiibl.

167



