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Die Reprisentation von Zeit im Film erweist sich als Ne-
beneinander mehrerer Strategien der Zeitdarstellung, die
zudem mit verschiedenen Modalitéten des Zeichenbezu-
ges (insbesondere der Moglichkeit und der Zukiinftigkeit
des Gezeigten) zusammengehen: Ausgehend von der Fa-
higkeit des Films, sichtbare Prozesse wahrnehmungséhn-
lich aufzeichnen und in der Projektion reproduzierbar zu
machen, zeigt sich schnell, dass sich die Beziechungen von
Vor- und Nachzeitigkeit nicht allein aus dem Vergehen
vorfilmischer Zeit erkldren lassen, sondern dass die hohe-
ren Schichten der (sozialen oder dramatischen) Szene, der
(filmischen) Sequenz und der Erzahlung die Zeitverhalt-
nisse zwischen Elementen der filmischen Darstellung re-
gulieren und vereindeutigen. Zudem steht der Film immer
der ,Zuschauerzeit® entgegen, die den Rahmen der Rezep-
tion bildet. Die fast immer elliptische filmische Représen-
tation von Zeit erweist sich als gebunden in den Zusam-
menhang von Zeit-Episoden (Handlungszusammenhénge,
Projekte und dhnliches), die einerseits mit der Intentiona-
litdt des Handelns dargestellter Figuren, andererseits mit
der Intentionalitét der Akte des filmischen Mitteilens mo-
tiviert ist.

The cinematographic representation of time is based on
the coexistence of different strategies of representation,
additionally coordinated with different modes of reference
(especially the potentiality and futurity of what is shown
stands beside the dominant mode of ‘it exists’, the prime
epistemic approach to the imaginary reality of cinemato-
graphic images). Film is able to record real processes and
to reproduce them in a way that the perception of filmic
images is similar to the perception of pre-cinematographic
appearances. It has to be considered that relations of Be-
fore and After are not only part of pre-cinematographic
time but also indicated and regulated by higher levels of
filmic representation -- inner structures of (social and dra-
matic) scenes, sequences and narrative structures. Second-
ly it can be seen that the phenomena of representing time
in film are contrasted with the ‘present of the viewer’,
building the framework for understanding the film text.
The prime device of representing time in cinematographic
structures is to follow the unit of time episode (the unity
of action and interaction sequences, projects, and so on)
and to represent only parts of real events following prin-
ciples of relevance. Thus, the representation of time in
film is based on the intentionality of the actions of charac-
ters in a film as well as on the intentionality of the act of
communicating via film.

Handlung und die Zeitlichkeit des Dargestellten

Film ist eine standardisierte Form der Chronophoto-
graphie. Ein vorfilmisches Geschehen wie eine Be-
wegung wird bei der Aufnahme in 24 Einzelphoto-
graphien pro Sekunde aufgeldst. Die Projektion kann
man sich in einem technischen Sinne als eine sehr
schnelle Vorfiihrung von Einzeldias vorstellen, die
so schnell erfolgt, dass das Auge des Zuschauers die
Einzelbilder gar nicht mehr einzeln auffait, sondern
sie zu einem synthetischen Wahrnehmungseindruck
verarbeitet. Der AbbildungsmaBstab kann modifi-
ziert werden, wenn die Geschwindigkeiten von Auf-
nahme und Projektion differieren - wenn man mehr
Bilder pro Zeiteinheit aufnimmt als man sie wieder-
gibt, entsteht der Eindruck einer kiinstlichen Deh-
nung der aufgenommenen Bewegung; wenn man
umgekehrt, weniger Bilder aufnimmt als wiedergibt,
kommt es zu einer Raffung. In beiden Fillen tritt die
,,normale Zeit“ eines Ablaufs gegen die Zeit, die sei-
ne Reprisentation wéahrend der Projektion einnimmit.
Es bedarf eines urteilenden und wissenden Bewuf3t-
seins, um die Differenz der beiden Zeiten zu erken-
nen [1].

Alle Uberlegungen der Chronophotographie bezie-
hen sich auf die Reprisentation eines zusammenhén-
genden Geschehens, dem eine gleichmiBig verge-
hende physikalische Zeit innewohnt. Gleichwohl
sind schon auf elementarsten Stufen der Filmwahr-
nehmung Interpretationsleistungen in erheblichem
Umfang nétig: Ich sehe einen winkenden Mann am
Bahnhof. Ich muf} die Bewegung mit Bedeutung an-
reichern, sie zeitlich um das Bild herumkonstruieren.
Vor allem muf3 und werde ich die Situation verste-
hen, den Blick, der den winkenden Mann mit der
Frau am gedffneten Fenster des Zuges verbindet. So
wird aus einer Bewegung und einer Korperposition
eines Mannes eine Geste oder gar eine Handlung ei-
nes Liebenden. Erst wenn ich das Bild als Moment-
aufnahme eines Handlungszusammenhanges begrei-
fe, wird auch klar, dass das Winken eine adressierte
Bewegung und dass es mit Ausdruckswerten belegt
ist, dass also auch der Gesichtsausdruck des Mannes



etwas {liber die emotionale Einfarbung der Bewe-
gung verrit, so, wie das Verhalten der Frau lesbar
wird als Antwort auf die Geste des Mannes wie auf
die ganze Situation des Abschieds.

Das so schlicht erscheinende Bild wird also zum
Kern einer ganzen Reihe von Interpretationsleistun-
gen: Auffiillung der zeitlichen Horizonte des Bewe-
gungsmoments, Identifierung des situativen Kontex-
tes sowie des Handlungs- und Kommuikationszu-
sammenhangs, emotionale Abschattung der Bewe-
gung. Ich sehe vielleicht eine komplexe soziale In-
teraktion, obwohl mir nur das Bild eines winzigen
Ausschnitts der Bewegung, die ihr zugehort, gezeigt
wird. Eines zeigt das minimalistische Beispiel zur
Genliige: Bildverstindnis im Film ist rezeptive Ar-
beit, Ableitung und SchluBfolgerung, Applikation
von Wissen. Damit steht das Filmbild immer in ei-
nem mehrfachen zeitlichen Horizont — die Bewe-
gung wird zum Teil einer mehr oder weniger verein-
deutigten Handlung, die sich als ,,Horizont* um das
Bild herumlegt (wie Husserl sagen wiirde: formal
notwendig, aber nicht inhaltlich gefiillt oder festlie-
gend).

Nur die Pose immunisiert das Dargestellte gegen die
Ausarbeitung eines (zeitlichen und handlungsbezo-
genen) Horizonts — Bilder der Pose sind im Umgang
mit Zeit anders als die manchmal sogenannten
»Schnappschiisse®, sie prasentieren ihren Gegen-
stand als schon im Vor-Bildlichen aus der Alltagszeit
des Handelns herausgenommen. Darum auch koénnte
man den SchnappschuB3 als eine Form des ,,Phasen-
Bilds* ansehen, als einen eigenen Bildtypus nehmen:
Eine Bewegung wird nicht in Ginze dokumentiert,
sondern nur in einem momentanen Ausschnitt fest-
gehalten. Nur die Pose hat keine Phasen, darum auch
keine zeitlichen Horizonte [2].

Gerade im Film, der qua definitionem eine Folge
von Aufnahmen ist und selbst Prozef3charakter hat,
sind schon in Mikrostrukturen Impulse enthalten, die
das Bild zum erst noch kommenden Bild hin 6ffnen.
Wenn etwa in einer Blickmontage der Schnitt vom
ersten Bild, das den Blick einer Figur (den glance)
zeigt, just in diesen Blick hinein erfolgt, dann wird
der Akt des Sehens zum folgenden Bild, das zeigt,
was gesehen wird, hin geéffnet — wie eine Vorankiin-
digung, ein Doppelpunkt, eine sich im Moment 6ff-
nende Leerstelle. Blickmontagen sind konventionell
geregelt; man kann das zweite Bild verweigern oder
maskieren; dennoch bleibt die momentane Offnung

des ersten Bildes in den Fluss des Noch-Kommen-
den erhalten. Ein Beispiel fiir eine ,, Verweigerung™
des Point-of-View-Shots findet sich in der Anfangs-
sequenz von ReseL WitHout A Causk (1955, Nicholas
Ray): Wir sehen eine Filmfigur, die eine andere
heimlich verfolgt, wie sie um eine Ecke guckt, of-
fensichtlich, um zu kontrollieren, ob die verfolgte
Frau noch auf der Strafle ist; der Umschnitt zeigt
aber nicht das, was der Verfolger sieht, sondern
springt noch vor die verfolgte Frau; im Hintergrund
erkennt man den Mann, der ihr nachsieht; auf diese
Art und Weise verhindert der Film eine allzu schnel-
le Klarung dessen, wer die Protagonisten-Figur ist —
der Mann kénnte zum Anker der subjektiven Auf-
nahme werden, dann hitte er die Macht iiber das fol-
gende Bild. Die Offnung aber, die durch den Blick in
das folgende Bild hinein erfolgt, ist auch hier beob-
achtbar — weil das Schema der Blickmontage neben
der Integration der Bilder in eine kleine Handlungs-
sequenz auch eine Zeitordnung der Bilder festlegt,
ist das Bild, das dem Blick folgt, nicht ganz frei,
sondern zumindest partiell determiniert.

Bildzeiten, Bildalter

So automatisiert sich dem Betrachter der Zugang zur
filmischen Aufzeichnung von Bewegung zu eréffnen
und so naiv das Verhiltnis des Zuschauers zur filmi-
schen Auffiihrung zu sein scheint, so wohnt all dem
doch ein fundamentales Wissen iiber die Apparativi-
tiat des Geschehens inne. In Frangois Truffauts Film
TirEz sur LE PianisTE (1960) findet sich folgende Ein-
stellung: Der Pianist tritt im Erdgeschof3 ins Haus /
Reiflschwenk nach oben / er tritt im vierten Stock
ans Fenster). Die Szene ist hochgradig wahrneh-
mungsauffillig (und erzeugt regelméBig einen La-
cher), weil hier das photographische Moment der
Zeitdarstellung irritiert wird: Eine zusammenhén-
gende Kamerabewegung impliziert eine klar erkenn-
bare Synchronisation von Real- und von Filmzeit (in
aller Regel die Normalzeit); dann ist die Differenz
der beiden Zeitmodi nicht weiter problematisch. In
der genannten Sequenz aber muf ein nicht-sichtba-
res Geschehen angenommen werden, das in der Zeit,
die das Bild braucht, nicht hétte realisiert werden
konnen (der Gang des Mannes in den vierten Stock).
Ganz offensichtlich treten hier eine ,,Bildzeit* und
eine ,,Zeit des Dargestellten® auseinander, sie wer-
den nicht-solidarisch. Der Wahrnehmung des Bildes
im Kino unterliegt so eine ,,apparative Annahme*,
ein Wissen um die Medialitéit der Darstellung.



Einen eigenen Bildtypus bilden die hier sogenannten
»Zwei-Zeiten-Bilder”. Man hat es dann mit syntheti-
schen Bildern zu tun, die aus mindest zwei Grund-
bildern erzeugt worden sind. Eine derartige Klein-
montage findet sich in dem Rockmusikfilm VNV
NartioN - Past PErrECT (2004) [3]:

(1) Man sieht eine Aufnahme der jubelnden Zu-
schauer nach einem Konzert /

(2) eine Aufnahme der vorhergehenden Performance
wird der Aufnahme iiberblendet; zugleich wird das
Tempo des Zuschauerbildes auf Zeitlupe zuriickge-
nommen /

(3) eine zeitlang sieht man beide Bilder, das eine im
normalen, das andere im gedehnten Modus /

(4) das Performancebild wird ausgeblendet, zugleich
das Tempo des Zuschauerbildes wieder auf normale
Geschwindigkeit angehoben.

Das kurze Filmstiick ist aus mehreren Griinden inter-
essant, weil es Aktion und Reaktion, die in normaler
Auflosung nachzeitig sind, zu einem einzigen Bild
verschmilzt; gleichwohl bleibt das reale Zeitverhalt-
nis als Folie der Darstellung erhalten. Mit der Ver-
schmelzung erfolgt aber auch die Transformation
des Beifalls zu einem Akt, der einem gleichzeitigen
Gegeniiber gilt (sei es ein Musiker oder Schauspie-
ler, sei es ein Objekt der jubelnden Aneignung) oder
der sich auf ein kultisches Objekt richtet. Damit ver-
andert sich auch der Status des Doppelbildes, das
zwei Bedeutungshorizonte gleichzeitig anspricht.

Auch die beiden Zeitmodi, in denen die Darsteller in
Wong Kar-Weis CHUNKING ExprEss (1994) agieren
(die Figuren der Geschichte bewegten sich in einem
deutlich verlangsamten Tempo als die Figuren des
Hintergrunds), sind Gegenstand einer &sthetisch-re-
flexiven Aneignung: Das dargestellte Geschehen
folgt zwei verschiedenen Tempi, wogegen das Bild
(kraft seiner Eigenschaften als Photographie, die auf
ein vorphotographisches Geschehen verweist) die
Gleichzeitigkeit beider behauptet. Wenn Zuschauer
hier Fragen nach der Gemachtheit dessen, was sie
sehen, aufwerfen, thematisieren sie genau die In-
kompatibilitdt der Elemente der filmischen Signifi-
kation, die sich einander eigentlich ausschlielen.
Die Gemachtheit und Kiinstlichkeit des filmischen
Bildes selbst wird hier zum Thema der Aneignung.
Es sind die Protagonisten, die so vom Hintergrund
gelost werden; das Prinzip der dramaturgischen Re-
levanz (allgemein Sperber/Wilson 1986), das prota-
gonale Figuren vom szenischen und sozialen Hinter-
grund abhebt, wird hier in eine Bild-Inszenierung

iibersetzt, die ein eigentlich formales Prinzip zu ei-
nem Prinzip der Anschaulichkeit macht. Es ist nicht
allein die Sensationalisierung des Bildes selbst, das
eigene Aufmerksambkeit auf sich zieht, sondern es
wird verbunden mit einer Regel des Erzahlens, der
gemeinhin ganz selbstverstindlich gefolgt wird. Die
Anomalie der reprisentierten Zeiten findet so in ei-
nem reflexiven Bezug zur Dramaturgie eine funktio-
nale Erklarung.

Ahnlich wird der Zeitbezug der Bilder selbst modifi-
ziert, wenn in Spielfilme historisches Bildmaterial
einmontiert ist. Das manchmal schwarzweil} gegen
den farbigen Kontext abgesetzte historische Materi-
al, zudem durch seine verdnderte Kornigkeit, eine
leicht modifizierte Laufgeschwindigkeit und &hnli-
ches markierte Archivmaterial wird oft als Referen-
zindikator genutzt. Hier dient es dazu, einen referen-
tiellen Bezug anzuzeigen, der dem historischen
Filmmaterial zukommt und der auf diese Weise mit
dem Material in den neuen Film importiert wird. Die
Redeweise vom "Referenzindikator" bedarf einer
Begriindung, spielt sie doch mit zwei verschiedenen
Modi der semiotischen Bezugnahme: Historisches
Material wird im neuen Film nicht versteckt, son-
dern seine Andersartigkeit des Materials wird sogar
herausgestellt. hm kommt ein eigener Signalwert
zu, der auf seine eigene Herkunft verweist. Insofern
ist in der Markiertheit des Archivmaterials auch eine
Indikation der Herkunftsqualitit enthalten. Die Her-
kunft des Materials hingt eng mit der Annahme zu-
sammen, daf3 das historische Material die Vergan-
genheit auch referentialisieren kann. Dabei sind wie-
derum ganz unterschiedliche Typen der Referentiali-
sierung im Spiel - fiir einen Kontext geht es darum,
tatsdchliche Referenz im Sinne des Bezugs auf ein
spezifisches Ereignis herzustellen, im anderen dar-
um, allgemeine Bilder vom Alltagsleben einer be-
sonderen Epoche zu zeigen, im dritten schlieflich
darum, tiberhaupt nur Bilder aus der Zeit, in der eine
Geschichte spielt, als historisches Environment zu
setzen. Referenzindikator meint beide Aspekte am
Material gleichermaf3en:

— daB} hier eine Beziehung zum Historischen aus den
Bildern selbst abgeleitet werden soll,

— daB} die Andersartigkeit des Materials selbst wie-
derum ausgestellt ist (und so auch Gegenstand eige-
ner dsthetischer Aufmerksamkeit werden kann).

Wenn historisches Material gefélscht wird (wie in
Oliver Stones Kennedy-Film JFK, 1991), spielt die-
ses wiederum mit seinen Eigenheiten. Im Normalfall



aber entstammen die historischen Bilder tatsdchlich
den Archiven und verweisen dann auf ,,ihre* Refe-
renz-Zeit. Ein Beispiel sind die Aufnahmen aus dem
Ersten Weltkrieg in JuLes et Jim (1962), die dazu die-
nen, auszudriicken, dal3 der Erste Weltkrieg die
Freunde, von denen die Geschichte erzéhlt, fiir Jahre
voneinander trennt; die historischen Aufnahmen zei-
gen hier nicht nur das Kriegsgeschehen, sondern
auch ihr eigenes Alter, verweisen auch auf die fast
flinfzig Jahre, die Jures £t Jim von den Wochen-
schau-Aufnahmen trennen. Das historische Material
ruft Wissen iiber den Weltkrieg auf, aktiviert so auch
historische Distanz. Die Referentialisierung des Ge-
schehens mittels des alten Materials installiert einer-
seits einen historisierenden Authentie-Effekt, ande-
rerseits aber gleichzeitig eine Desillusionierung der
Erzdhlung, die in einen historischen Raum hinein
angebunden wird, der nicht nur von der Erzahlung
behauptet, sondern mit den kompilierten Film-
stiicken auch durch die materiale Qualitéit des Films
reklamiert wird.

Zeitmodi

Viele Modalitdten, die wir in der sprachlichen Aus-
sage problemlos ausdriicken konnen, sind einer visu-
ellen Darstellung nicht zugénglich. Auch in der
Sprache miissen Modalitéten aber angezeigt werden,
das sollte nicht vergessen werden. Ein Bild kann we-
der den Modus der Mdglichkeit darstellen noch den
der Zukiinftigkeit, es kann noch nicht einmal eine
Negation vollziehen. Ein einzelnes Standbild, mii3ite
man ergéinzen, weil sich die Verhiltnisse dndern,
wenn die Bilder in Kontexte eintreten.

Nach dem Zusammenbruch der beiden Hochhéuser
des World Trade Centers in New York zeigen Bilder
der Skyline auch die Abwesenheit der Tiirme, weil
die Bilder nicht allein Bezug haben auf das New
York, das man (und die Kamera) sehen kann, son-
dern auch auf andere Bilder New Yorks, die der Be-
trachter im Kopf hat und die wie eine Folie der An-
eignung neuer Bilder zur Seite gestellt sind [4]. Das
dhnelt dem Erkennen von Falschschreibungen, die
nur der identifizieren kann, der das richtig geschrie-
bene Wort im Kopf hat.

Tatsdchlich miiBite die Frage nach dem Verhiltnis
von Zuschauerzeit und dargestellter Zeit grundsétzli-
cher gestellt werden, weil das Wissen des Zuschau-
ers um seine Présenz im Gegeniiber des Mediums

auch einen verbindlichen Zeitrahmen definiert. Ich
bin jetzt im Kino, und manches, was geschieht, ge-
schietzt im Jetzt der Projektion, nicht im eingeklam-
merten Jetzt der Darstellung (der Film reif3t, er wird
unscharf, die Leinwand wellt sich im Wind usw.).
Auch die Jetzt-Behauptung, die Life-Ubertragungen
unterliegt, ist durchaus briichig, wenn etwa nach
dem Interview in den Fernsehnachrichten festgehal-
ten wird: ,,Das Gespriach wurde vor der Sendung
aufgezeichnet™ [5].

Ein Triptychon von Marcel Duchamp zeigt dreimal
eine Reproduktion des Mona-Lisa-Bildes; auf dem
mittleren trégt sie einen Bart. Die Unterschrift
,,Mona Lisa — Mona Lisa barbée — Mona Lisa rasée’
bringt die Nebeneinanderstellung der Bilder mit ins
Spiel, untermischt sie mit der Leserichtung (also ei-
nem Prinzip der linearen Aneignung). Die Differenz
der Bilder wird mit einem Proze3-Moment angerei-
chert, so dass das letzte Bild tatsdchlich nicht iden-
tisch mit dem ersten ist, sondern in ein zeitliches und
ein aktionales Verhiltnis zum ersten gerit: Es zeigt
eine Mona Lisa, die der aus dem ersten Bild nach-
zeitig ist.

<

Auch der Fluss der Einstellungen in einer filmischen
Darbietung ist immer zum zukiinftigen Bild hin ge-
Offnet. Zwar ist oft unklar, welches Bild en detail
folgen wird, dass aber eines das Bildfeld erfiillen
wird, ist klar. Man kann diese unbestimmt-bestimm-
te Offenheit zum folgenden Bild als Volatilitdt [6]
der filmischen Einstellung bezeichnen. Die Determi-
nation des folgenden Bildes ist von verschiedenem
Grad. Liegt — wie in Blickmontagen — eine Konven-
tion vor, sind die formalen und inhaltlichen Vorbe-
stimmungen des kommenden Bildes recht ausge-
prégt (hinsichtlich der Position der Kamera wie auch
des Gegenstandes der folgenden Einstellung). Ande-
res ist eher formal bestimmt; wenn etwa der esta-
blishing shot konventionell in Initialstellung der
Szene steht, so folgt ihm ein Hineinsprung in den
Handlungsraum, ohne dass klar wére, was das Bild
zeigt (meist ist es einer der Handelden). So, wie in
der Geologie die Volatile fliichtige Bestandteile des
Magmas sind und ursichlich mit den Formen und
Intensitdten vulkanischer Ausbriiche zusammenhén-
gen, hingt die Volatilitdt der filmischen Einstellun-
gen mit der Menge der konventionellen Determina-
tionen und der Menge und Art der Hinweisreize zu-
sammen, die vom ersten auf das zweite Bild wirken

[7].



In manchen Filmen wird mit der integrativen Potenz
der Bilder, mit vorher- und nachgehendem Material
vereinigt zu werden, gespielt. Sidney Lumets Film
Tuey SHooT Horsks, Don‘t THEY? (1968) ist unter-
schnitten mit flashforwards auf das Gerichtsverfah-
ren nach dem Mord an der Heldin. Sie wirken wih-
rend des Films wie flashbulb memories der Vorge-
schichte des Téters, des zweiten Protagonisten und
Zufallspartners der Heldin; erst ganz am Ende wird
aufgeklart, dass es Bilder aus der Zukunft des Ge-
schehens sind, von dem der Film erzdhlt. Der zeitli-
che Status der Bilder dieser Thematik ist also unklar;
dass sie sich von den Bildern der ,,narrativen Gegen-
wart* unterscheiden, dass sie in einem zeitlichen An-
ders-Status stehen, ist allerdings immer klar. Den
Konventionen des Erzdhlens im Kino folgend, ist die
Annahme der Vorzeitigkeit wahrscheinlicher; dass
sie sich als nachzeitig herausstellen, realisiert aber
die Forderung des Anders ebenso, auch wenn diese
Tatsache sich als Festlegung einer allwissenden nar-
rativen Instanz erweist, die dem Film ansonsten
kaum anzusehen ist [8].

In der Redeweise Jurij Lotmans sind Filme sekun-
déare modellbildende Systeme — sekundir, weil sie
der alltdglichen Realitéit des Handelns nachgeordnet
sind, modellbildend, weil sie mogliche Realititen
sind, die eigene relativ autonome Ordnungen der
Zeit, des Raumes, der sozialen Ordnungen usw. aus-
bilden konnen. Geschichten kénnen von phantasti-
schen Realititen ebenso handeln wie von Wirklich-
keiten, die der ersten Wirklichkeit der Zuschauer
entnommen bzw. aus dieser motiviert sind. Weil die
diegetischen Realitdten, die Filme aufrichten, eigene
Realitdtsmodelle sind, umfassen sie auch Zeitver-
héltnisse. Wenn in der Filmtheorie vom Verhiltnis
,»Film und Zeit* gesprochen wird, dann geht es meist
um die Art und Weise, wie das Verhéltnis von Ver-
gangenheit, Gegenwart und Zukunft, von Erinnerung
und Erleben, von Hoffen und Gedachtnis jeweils be-
schaffen ist.

Natiirlich kénnen Geschichten darum auch von Zu-
kiinftigem erzdhlen. Man kann mit einer Schriftein-
blendung kliren, dass die Geschichte in einem be-
stimmten Jahr spielt, die Geschichte damit in einer
Zeitordnung lokalisierend, in der auch der Zuschauer
gefangen ist. Oft ist diese Relationierung der Zeit im
Grunde trivial — es wird ein zukiinftiger Zeitpunkt
behauptet und qua Inszenierung, qua stereotypem
Vorwissen und dhnlichem inszeniert. Wir sind im
Raum der Fiktion, heif3it das, darum ist alles so ein-

gerichtet, dass die reklamierte Zukiinftigkeit des
Handlungsortes auch visuell zur Erscheinung ge-
bracht wird.

Manchmal aber geraten die Bilder in einen Wider-
spruch der Modalitéten, ihre eigenzeitliche Veror-
tung und das Realitéts-Fiktions-Verhiltnis treten als
Spnannungsverhaltnis auf. Michael Winterbottoms
Film Copk 46 (2003) erzéhlt von einer Liebe in einer
nicht weit entfernten Zukunftsgesellschaft; die unge-
mein kiinstlich wirkenden Bilder allerdings, die rie-
sige Megastidte zeigen — die ihrerseits den architek-
tonischen Rahmen und den baulichen Ausdruck der
totalitdren Gesellschaftsverhédltnisse der Zeit glei-
chermafen représentieren —, sind ausnahmslos reale
Aufnahmen von Stiddten aus der Jetzt-Zeit, in der der
Film entstand. Die Bilder tragen die Information
zweier Zeiten: Sie zeigen das, was in der Gegenwart
der Zuschauer ist, und indizieren gleichzeitig diese
Architektur als Ausdruck und Kondition einer sozia-
len Ordnung, die einer dystopischen Phantasmagorie
zukiinftiger Zustinde zugehdren. Derartige Bilder
sind nicht phantastisch — dann wiirden sie einer ima-
gindren Anderszeit und einer phantastischen Anders-
wirklichkeit zugehdren —, sondern realistisch. Aber
sie stehen dabei auch und zugleich im ontologischen
Modus des Mdglichen und im temporalen Modus
des Zukiinftigen.

Das Zukiinftige und das Mogliche gehoren immer
zusammen. Aber im Rahmen der Erzidhlung kénnen
die beiden Modalitdten auseinandertreten. Spielt die
Geschichte in einer Zeit, die vor der Zuschauerzeit
liegt, ist das, was in der Realitédt der Geschichte zu-
kiinftig ist, von der realen Geschichte vielleicht
langst eingeldst worden. Fiir die Figuren der Ge-
schichte sind dann Vorausblenden zukiinftig und
moglich (und weil es sich oft um subjektiv motivier-
te Zukunftsvisionen handelt, zudem mit affektiven
Werten aufgeladen). Fiir den Zuschauer aber tritt das
Wissen um die reale Geschichte der Erzéhlung zur
Seite, so dass er das Kontrafaktische von Wunsch,
Hoffnung, Befiirchtung erkennen kann. Es resultiert
daraus eine ganz eigene melancholische Spannung,
die das Vergebliche subjektiven Strebens angesichts
der Macht der Geschichte als inneren Kern enthélt.
Es resultiert daraus aber auch ein reflexiver Impuls,
der den modalen Status der Bilder und der Energien,
aus denen sie entspringen, als eigene Qualitdt auf-
fafit.



Mit den Moglichkeiten, den modalen Status der Bil-
der zu einem verdeckten Gegenstand der filmischen
Darstellung zu machen, spielen Filme wie Let's
Make Money (Osterreich 2008) von Erwin Wagen-
hofer, der hier von den Verfahren und Objekten des
Investmentbankings verichtet. Ein ldngeres Stiick
des Films handelt von den spanischen Investitions-
bauten. Ganze Stidte sind hier entstanden, luxurios
ausgestattet, mit einem Golfplatz in unmittelbarer
Néhe. Die Bauten dienten der Herstellung von Ver-
lustzuweisungen und wéren im besten Fall Spekula-
tionsobjekte gewesen, hitten einen Gewinn abge-
worfen, der weit {iber die Herstellungskosten gegan-
gen wire. Aber es sind keine Bauten zum Wohnen,
die Stidte sind leer. Die Bilder Wagenhofers erin-
nern an Bilder aus Science-Fiction-Filmen, in denen
eine Bombe oder eine todliche Virenkrankheit alles
Leben dahingerafft hat. Moderne Geisterstédte, in
die in jenen Filmen die Helden einziehen und {iber-
leben miissen, und ob die Infrastrukturen weiter
funktionieren werden, ist ungewil3. Wir sehen auf
Wagenhofers Tableaus grofle Sprenkler-Arme, die
das Griin der Golfplétze benetzen; fiir diese Bewas-
serung wird das Wasser verschwendet, das 16 Mil-
lionen Menschen als tdgliche Wasserration verbrau-
chen, erfahren wir spiter — und spétest diese Infor-
mation macht die Bilder endgiiltig zu irisierenden
Objekten zwischen Wirklichkeit und Moglichkeit.
Das Szenario gerdt zu einem Zwischending zwi-
schen den Bildern der Fiktion (mit den Geschichten,
in die sie hineingehoéren) und den Bildern eines Do-
kumentarfilms (also des Films, den wir sehen). Das
Reale und das Zukiinftige geraten in eine unsichere
Deckungssysnthese zwischen realis und irrealis,
weil die Bilder ihre Bildgeschichte und damit den
Horizont des Moglichen mitbringen.

Diese Uberlegung steht in der Nihe von Deleuze
Metapher des Kristallbildes, das neben dem ,,Erinne-
rungsbild*“ — das mit Riickblenden Uberblendungen
u.4. arbeitet, um die Virtualitdt oder Irrealitit des
Gezeigten zu markieren — und dem ,, Traumbild*
steht, das subjektiv imaginierte Szenarien zeigt. Im
Kristallbild treten Aktuelles und Virtuelles nebenein-
ander, das Vergangene und das Imaginierte iiberla-
gert das Gegenwiértige. Insbesondere die in das Bild
eingelagerten Artefakte - Film/Theater/usw. im Film,
Gemalde, Photographien, Plastiken, situative oder
erinnerungsstimulierte Bedeutungen tragende Objek-
te u.a.m. - brechen das Bild des Seienden vor der
Kamera auf, bereichern es um weitere Bedeutungen,
die sich nur aus der Gegenwart nicht erkléren lassen.

Kristallbilder vereinen Bildelemente aller Zeitstufen;
sie koexistieren und sind gegeneinander durchléssig
(eine These, die Deleuze im Bild der Koaleszenz
faB3t, eines chemophysikalischen Zustands von Fliis-
sigkeiten, in dem kolloidale Teilchen zusammenflie-
Ben und bis sich zur Ununterscheidbarkeit miteinan-
der mischen; vgl. Deleuze 1989). Ein Beispiel sind
die Filme Luchino Viscontis: Weil die kristallin um-
spielten Bedeutungen hier durchweg auf eine verlo-
rengegangene historische Welt des Adels, der Kunst-
Bohéme und der GroB3bourgeoisie des 19. Jahrhun-
derts verweisen, werden die Figuren als gebrochene
Gestalten zwischen den Zeiten konstituiert — kon-
frontiert mit einer Realitdt, die mit der subjektiven
Realitdt der Wiinsche nicht mehr iibereinstimmt. Die
virtuellen Elemente der koaleszenten Mischung sind
objektiv als Leistungen der Bildgestaltung und der
Mise-en-Sceéne gegeben; in der Interpretation des
Films aber werden sie zu Indikatoren einer besonde-
ren subjektiven Verfafitheit der Handelnden. Desillu-
sionierung - die Einsicht in die Unvereinbarkeit des
Realen und des Virtuellen individueller Existenz - ist
darum auch eines der zentralen narrativen Motive in
Viscontis Filmen.

Prozef3zeit

Mit den Kontextualisierungen und den damit einher-
gehenden temporalen Modalisierungen von Filmauf-
nahmen, die bis hier angesprochen sind, geht die
Frage einher, worin der Modus der Referenzzeit be-
schaffen ist, den es zu représentieren gilt. War die
Frage der Chronophotographie noch ganz auf die
physikalische Realzeit basiert, geht es nun um Pro-
zefzeiten (wenn es um die Darstellung von Handlun-
gen, Produktionsprozessen und dhnlichem geht), die
sich neben die physikalische Zeit stellen. Produktzy-
klen (von der Erzeugung bis zum Verbrauch oder zur
Entsorgung als Miill), Projektverldufe (etwa ein
Haus zu bauen) und anderes erzeugen ein Muster
von Relevanz; will man derartige Verldufe filmisch
reprasentieren, zeigt sich schnell, dass die filmische
Darstellung zahlreiche Zeitspriinge umfaflt. ,,Filme
sind wie Schweizer Kése®, hat Lubitsch angeblich
einmal gesagt - und doch konnen sie auch komplexe
Prozesse prézise darstellen. Das Zeitliche wohnt hier
oft dem Dargestellten inne.

Wenn der Rahmen ,,Ein Haus wird gebaut* aufge-
spannt ist, sind viele einzelne Vollziige Um-zu-Din-
ge (,Ich mache Speis, um ihn zu vermauern*), inso-



fern intentional auf die kommende Nutzung ausge-
richtet. Ein sehr prdgnantes Beispiel ist der russische
Kurzdokumentarfilm SEGopnya (SEGoDNYA - HEUTE
BAUEN WIR EIN Haus, 1998, Sergei Loznitsa, Marat
Magambetov): Er zeigt viele Einzeltétigkeiten, die
nicht funktional auf den Titel des Films ausgerichtet
sind, Pausen der Arbeitenden, scheinbar sinnlose Té-
tigkeiten, Gesprache, bei denen die Arbeit ruht; am
Ende ist das Haus aber fertig. Die Inszenierung er-
folgt gegen die Relevanz, die der Titel behauptet.

Die Zeichnung des Architekten gibt dem allen ein
Ziel — sie ist ein Vorgriff auf das Produkt, das am
Ende hergestellt sein wird. Projektrahmen sind auch
Zeitmodelle, implizieren z.B. ein ,erst dies, dann
das‘ (die Masuern miissen stehen, bevor das Dach
aufgesetzt wird). Vor allem sind es zeitliche Inseln,
die einen Anfang und ein Ende haben. Natiirlich
kann man derartige Pléne repetieren (bis zur Extrem-
form der FlieBbandherstellung). Mit der Erreichung
des Ziels verla3t man den Plan, nun kann das Pro-
dukt in weitere Plane eintreten (,Ein Haus wird ein-
gerichtet®).

Wie alle Gegenstiande, Mittel und Prozesse des sym-
bolischen Austauschs sind Bilder nicht isoliert, son-
dern eingebunden in die grundlegende kommunikati-
ve Konstellation. Sie gehoren dem kommunikativen
Verkehr an, implizieren die kommunikativen Rollen
von Aussagendem und Adressiertem. Weil die Re-
gel: Sei relevant! zu den grundlegenden Konversati-
onsmaximen gehort (Sperber/Wilson 1986) und weil
die wenigsten filmischen Repriasentationen Bewe-
gungs- und ProzeBabldufe in Ginze zeigen, sondern
nur — allerdings relevante! — Ausschnitte, basiert die
filmische ProzeBdarstellung auf einem abstrakteren
Prinzip, das nicht der chronometrischen Zeit, son-
dern einer Analyse der Prozesse unterworfen ist, von
denen die Rede ist. Und die Darstellung ist eingebet-
tet in die Intentionalitit der Mitteilung.

Ein einfaches Beispiel fiir die Darstellung zeitlicher
Verhiéltnisse ist die Nach- oder Nebeneinanderstel-
lung zweier Bilder. Vorher — nachher. Aus dem di-
cken Mann wird ein schlanker, aus der schlecht fri-
sierten Frau eine attraktive, aus einem verwahrlosten
Altbau ein schmuckes Stadthaus. Impliziert ist ein
Eingriff, den die Bilder nicht zeigen. Da muB3 eine
Abmagerungskur gemacht oder ein Hair-Stylist auf-
gesucht werden. Die Vorher-Nachher-Juxtaposition
gehort meist der werblichen Kommunikation an — es
geht ndmlich nicht um die Bilder, sondern um das

Mittel, das das zweite Bild aus dem ersten hervorge-
hen 146t. Derartige Bilder-Doppel miissen zuriickge-
fuhrt werden auf eine kommunikative Intention,
nicht auf eine Bildintention.

Ahnlich ist der Einsatz von Bildpaaren in Prozessen
der Stadtplanung. ,,So sieht es aus*, zeigt das erste
Bild, ,,so konnte es / sollte es / wird es aussehen®,
das zweite. Das eine ist real motiviert, es zeigt et-
was, das ist. Das andere ist in der Moglichkeitsform
motiviert, es zeigt etwas, das (noch) nicht ist. Das
eine ist als photographische Reprisentation zu erfas-
sen, das andere dagegen als nicht-photographische
Phantasie. Beide sind oft von dhnlicher Gestalt, auch
wenn das zweite ein ganz anderes Bildfundament hat
als das erste. Darum sind die beiden Bilder aufeinan-
der beziehbar, ineinander tibersetzbar. Wiederum
markieren die beiden Bilder nur die Anfangs- und
Endpunkte eines Prozesses, der den eigentlichen Ge-
genstand der Kommunikation bildet (hier etwa im
weiteren die ganze Reihe der Umbauarbeiten, im en-
geren die Freigabe von Mitteln, die Erteilung von
Auftrigen etc.).

Es diirfte deutlich sein, dass die Beispiele auf die
pragmatische Geltung des Modells der Prozefszeit
griinden. Das elementare Prinzip der zeitlichen Aus-
gliederung von Plidnen und Prozessen aus der allge-
meinen Zeit, die Fundierung derartiger Projektzeiten
auf der Intentionalitit des Geschehens und auf der
Planhaftigkeit der Elemente, der umfassende Um-
zu-Charakter der Teile, die sich zu dem Ganzen am
Ende fiigen, sind Grundlage fiir filmische Auflo-
sung. Erst im Rahmen des Prozesses kann in einem
sinnvollen Sinne von Zukiinftigkeit die Rede sein.
Und selbst diejenigen Ereignisse oder Gegebenhei-
ten des Environments, die sich als Hindernisse, als
Erschwernisse oder gar als Verunmoglichungen her-
ausstellen, sind funktional bezogen auf den Horizont
der Projekte. Erst in dieser Beziehung lassen sie sich
als relevant bestimmen, erst dieser Bezug entschei-
det iiber ihren Rang in der Darstellung. Auch das
miBlungene Projekt bildet eine Einheit in der allge-
mein flieBenden Zeit. Wenn der Plan, eine Art Seil-
bahn zu bauen, um das Holz fiir den Ausbau einer
Mine vom Berg ins Tal zu schaffen, am Ende grandi-
os miBlungen ist, ist das Projekt zu Ende (in Zorsa
THE GREEK / ALEXIS ZORBAS,
USA/Grof3britannien/Griechenland 1964, Mihalis
Kakogiannis).



Projekte sind der semantische Rahmen von Zeit-Epi-
soden. Die Episode ist die Gliederungseinheit der
Handlungszeit. Sie schneidet nicht nur Stiicke aus
dem allgemeinen Voranschreiten der physikalischen
Zeit heraus, sie segmentiert sie, verleiht ihr einen
Relevanz-Filter, scheidet das Kontingente vom
Wichtigen. Hier muB {iber die Zeitmodi des Vergan-
genen, des Gegenwirtigen und des Zukiinftigen neu
verhandelt werden. Allerdings ist das Problem der
Abwesenbheit der zeitlichen Modi, die das photogra-
phische Bild von der sprachlichen Ordnung der Zei-
ten unterscheidet, nun nicht mehr gegeben - auch fil-
misch lassen sich im Ordnungshorizont der Zeit-Epi-
sode Vor- und Nachzeitigkeiten, Unterschiede von
potentiellen und realen Dinge usw. wie in einer
sprachlichen Darstellung représentieren. Im noch-
mals umgreifenderen Rahmen der Erzéhlung sind so
nahezu alle Relationierungen der Zeitbeziige herzu-
stellen, die auch in der sprachlich dargebotenen Er-
zahlung (als Beziige der erzéhlten und der erzéhlen-
den Zeit) artikuliert werden kdnnen. Aber sie bleiben
auf die rezeptive Arbeit des Zuschauers angewiesen.
Das Bild allein kann Zeitliches nur in einem hochst
primitiven Sinne transportieren.

Anmerkungen
[*] Fiir Hinweise danke ich Hans Beller und Lars Grabbe.

[1] Im Film dienen Zeitraffer- und Zeitlupeautnahmen,
Doppelbelichtungen, manche Split-Screens und Monta-
gesequenzen dazu, die oft unterstellte Kontinuitit und
Einzigartigkeit der dargestellten Zeit aufzubrechen und
die Tatsache, dass die Zeit, von der der Film handelt, an-
ders ist als die umgebende Alltagszeit. Ein exzessiv ge-
nutztes Mittel, die Zeit der Abbildung zum Thema zu ma-
chen, ist die Zerdehnung von Bewegungen und ihre Uber-
fiihrung in eine eigene, ,,sekundire* Rhythmik in den Ar-
beiten von Martin Arnold (z.B. Piice toucneg, Osterreich
1989).

[2] Es sei denn, es sind institutionalisierte oder ritualisier-
te Kontexte wie etwa Taufen und Hochzeiten, Firmenjubi-
lden und dhnliches. Dann ist eine — allerdings nur formal
konkretisierbare — Kontextualisierung moglich.
Interessant sind Filme, die von Posenphotographie
handeln, weil sie die zeitliche Offenheit der Filmbilder
gegen die Statik und tendenzielle Kontextlosigkeit des
Posenbildes setzen. Sie zeigen meist, wie sich der Photo-
graphierte fiir die Pose inszeniert. Bei Gruppenphotos
wird zudem deutlich, dass das Arrangement der Beteilig-
ten Ausdruck einer intendierten sozialen Gruppe ist (die
durchaus den realen Machtverhiltnissen widersprechen
kann). Ein Beispiel ist Angelika Kettelhacks Dokumentar-
film "MAL ALLE HIERHER LACHELN..." DER FOTOGRAF IN WINSEN
AN DER Lune (BRD 1988). Von grundlegender Bedeutung

ist die Differenz von Pose und szenischem Bild in Frede-
rick Wisemans Film MopeL (USA 1980): Er zéhlt von den
Titelgesichtern von Zeitschriften, Mannequins, die fiir
Kataloge oder Modemagazine abgelichtet werden; immer
gehen die Figuren in einen anderen Seinsmodus iiber,
wenn sie von der Szene des Photographiertwerdens zum
photographierten Objekt werden. Weniger radikal betreibt
Helga Reidemeister diesen im Grunde rein &dsthetischen
Bild-Diskurs in ihrem Portratfilm Mir stTarRrEM BLICK AUFS
Gewp (BRD 1983).

[3] Den Hinweis verdanke ich Olaf Koch.

[4] Das fiihrt zu der eigenartigen Situation, dass Filme,
die nach dem September 2001 gedreht werden, aber in ei-
nem New York vor diesem Zeitpunkt spielen sollen, die
Tiirme kiinstlich in das Stadtbild integrieren miissen, zéh-
len sie doch zu den signifikanten New- York-Indikatoren.

[5] Ein besonders krasser Fall, an dem man die Unzuver-
lassigkeit derartiger Aussagen illustrieren kann, war die
TV-Neujahrsansprache des Bundeskanzlers Helmut Kohl,
die die ARD am 31.12.1986 ausstrahlte: Statt der aktuel-
len Aufzeichnung wurde die Rede vom Vorjahr gesendet —
nach Angaben des Senders aus Versehen. Die korrekte
Fassung vom 31.12.1986 wurde am 1.1.1987 verspétet
versendet. Film- und Fernsehrezeption umfaft also auch
die Relationierung von Zuschauer-Jetzt und Zeitstatus des
Films resp. der Fernsehsendung. Unter einem rezeptions-
dsthetischen Gesichtspunkt ist also das Zeitverhéltnis
komplizierter; im Falle chronophotographischer Aufzeich-
nung ist auf jeden Fall klar, dass das Bild vorzeitig zum
Jetzt der Betrachtung ist.

[6] Von lat. volatilis = veridnderlich, beweglich, fliichtig,
dampfformig.

[7] In einem hellsichtigen Text nannte Hans Beller diese
bildiibergreifende Verbindungen clues: ,,Clues liefern An-
halts- oder Ankniipfungspunkte, Clues geben Hinweise,
Clues vermitteln Ahnung, liefern eine Spur oder den
Schlissel zu etwas. Clues konnen Indikatoren sein, cues,
Hinweisreize, codes und Zeichen* (1994, 116).

[8] Neben der Frage der Indikation oder Vereindeutung
des Verhiltnisses der Vor- und der Nachzeitigkeit stellt
sich auch die Frage der Darstellung der Gleichzeitigkeit
von Ereignissen oder Handlungen (etwa im Verfahren der
Parallelmontage; vgl. Elling/Moller 1985). Es sei auch auf
Montagen verwiesen, die eine Aufthebung der Zeit — etwa
in Darstellungen des Liebesaktes — betreiben; vgl. dazu
Beller 2005.
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