Vorwort in Form einer Gebrauchsanweisung

Je ne crains pas d’étre en retard, puisque je n’ai pas d’heure. — Personne ne m’attend, — et je n’ai
aucune raison de me presser ici.
Théophile Gautier!

Am Anfang stand die Idee, Aufséitze zu biindeln, die bis anhin verstreut und schwer zugéinglich
... —ha ja, Sie wissen schon. Doch dann fiel mir ein, dass ich als Leser derartige Biicher eigent-
lich tunlichst meide. Die fehlende Einbettung in eine Gesamtform erzeugt eine Kurzatmigkeit,
die mich irritiert. Immerzu horen die einzelnen Texte auf, bevor sie richtig begonnen haben, ge-
hiipft wird von einem Thema zum néchsten und weil wohl bei jedem Neuanfang der Leser in
eine durch den Verbund der Texte nicht langer existierende Ahnungslosigkeit zuriickgeworfen
wird, wiederholt sich vieles, was nur eine rigorosere Uberarbeitung der Beitriige hitte abhelfen
kdnnen.

Sollte ich also mein Vorhaben nicht besser gleich wieder aufgeben, oder gédbe es doch
irgendeine Moglichkeit... — Kurz, ich sah mich vor das gleiche Problem gestellt, das einst bereits
Virginia Woolf den Schlaf raubte, als sie daran ging, ihre Buchkritiken in einem Auswahlband zu
biindeln: ,,How to get them into a current of life, & so to shape the book.“?

Die Losung, die ich fand — auch darin dhnelt sie derjenigen Woolfs — war mit erheblicher
Mehrarbeit verbunden. Nicht nur, dass ich mehrere Texte drastisch zu erweitern hatte, nicht we-
nige mussten {iberhaupt erst geschrieben werden. Das Resultat ist formal ziemlich janusgesichtig
geworden und kann vielleicht am besten als ein durchkonstruiertes Leporello bezeichnet werden.
Denn nach wie vor steht jeder Text fiir sich und es dem Leser somit frei, mal hier mal dort zu
beginnen. Um die Wahl dabei der jeweils zur Verfiigung stehenden Zeit anzupassen, wechseln
die Texte im Zweiertakt ithre Lange. So folgt auf eine langere Analyse (fast) immer eine Studie,
die sich leicht in einer Sitzung bewdltigen ldsst. Zugleich aber ist das Buch streng durchstruktu-
riert, und wer auf der ersten Seite anfangt und auf der letzten aufhort, wird in einen kontinuierli-
chen Strudel von Argumentationsstromen hineingezogen. Es ist ein bisschen wie bei einem Lie-
derzyklus von Robert Schumann: Man kann durchaus jedes Lied fiir sich anhéren, aber der gan-
ze Zyklus offenbart Absicht und Formplan erst, wenn man der Reihe nach vordringt.

Thematisch bildet das Ganze eine Art Facher — deshalb der Leporellovergleich. Es fangt
mit dem filmischen Raum an (die Texte 1 bis 7 sind ihm gewidmet), wendet sich dann dem
Schauspieler zu (in den Texten 9 bis 11 steht er zentral), kommt anschlieBend zum Ton und zur
Musik (in den Texte 13 bis 18 wenden wir uns diesem doppelten Themenkreis zu), um am Ende
(ab Text 20) wieder die Kurve zuriick zum filmischen Raum zu finden. Dazwischen sind Kapitel
geschaltet, die von einem Thema-Komplex zum nichsten iiberleiten. So bildet der achte Text die
Briicke vom Raum zum Schauspiel, der zwdlfte jene vom Schauspiel zum Ton, wéhrend der
zweiundzwanzigste von der Musik zuriick zum Raum und so den Kreislauf schliessend, sogar
unmittelbar zurlick zum Thema des ersten Kapitels fiihrt.

I Théophile Gautier, Mademoiselle de Maupin, Kap. 1.
2 Virginia Woolf, Diary, 11, 17 August 1923. Aus dem Vorhaben entstand The Common Reader (1925).



Obwohl alle selbstredend primér vom Film handeln, schlagen einige Kapitel ihre Fliigel etwas
breiter aus. Die Texte 3, 5 und 20 liefern Bausteine einer Theorie filmischer Priasenzbildungen
und greifen, wenn auch immer um spezifischen Qualitdten des Kinos auf die Spur zu kommen,
zum Teil tief in die anderen Kiinste aus. Erneut geschieht dies in den Texten 19 und 23, wenn
auch aus jeweils anderen Griinden.

Ich habe es immer als eine Form von Borniertheit empfunden, dass Film-, Musik- und

Kunstwissenschaft in der Praxis durch Griben, bei denen Ahnungslosigkeit oft den Spaten fiihrt,
von einander getrennt werden. Der eingeschworene Cinephile, den dieses édsthetische Fremdge-
hen abwegig diinkt, wird sich bei diesen Texten wohl ein wenig in Geduld iiben miissen. Ich hof-
fe, er empfindet es als eine angemessene Strafe.
Sie werden bald bemerken, dass dieses Buch keine alles erkldrende Theorie eint. Ich bin ein aus-
gesprochener Gegner von monokausalen Argumentationsgingen und versuche nach Moglichkeit
derartige Einbahnstrassen zu meiden. Die Gegenbeispiele bei André Bazin, Siegfried Kracauer
und Christian Metz (gerade die leichte Willkiir dieser Namensnennung weist auf einen generel-
len Befund hin) hitte eigentlich als Warnung ausreichen miissen. Natiirlich sind grundsétzlich
Denkschemata unausweichlich fiir jeden Argumentationsgang, der eine gewisse innere Logik
anstrebt. Das hei3t aber noch lange nicht, dass dabei theoretische Modelle entstehen miissen, die,
wie bei geschlossenen Systemen wohl zwangsldufig, beim Autor wie beim Leser Denkautoma-
tismen befordern. Aus diesem Grund ergeben die in verschiedenen Kapiteln dieses Buches wie-
derholt auftretenden Hinweise auf das Phinomen der Prisenzbildung zusammengenommen kei-
neswegs eine in sich geschlossene Theorie, sondern sie benennen und erforschen vielmehr ein
wichtiges Feld filmischer Wirkung, das bis anhin, wie ich meine, unterschétzt oder theoretisch
auf den Kopf gestellt wurde. Auch aus diesem Grund korreliert die Facherform der Kapitelrei-
hung mit den Aussageintentionen dieses Buches.

Personlich habe ich den Kommunikationsaspekt der Kunst immer recht tief eingestuft.
Zumal in der Schweiz, wo ich wohne, gewohnt man sich mit der Zeit vollig daran, dass das Pub-
likum nach einer Filmvorfiihrung schweigend den Saal verldsst, wohl um sich wieder wichtige-
ren Dingen des Lebens zu widmen. So gesehen wire das Schone am sonst so hoffnungslos he-
runtergebrachten Fernsehen die faktische Anonymitét seiner Produktionen. Von den vielen Jah-
ren, die ich dort gearbeitet habe, erinnere ich mich kaum, Reaktionen von irgendwelchen Zu-
schauern empfangen zu haben. Ganz im Gegensatz zu jener Hysterie, die an Filmfestivals
herrscht, wo getan wird, als wiirden Menschen tatsichlich die Fahigkeit besitzen, Qualitit auf
Anhieb zu erkennen. Wahrhaftig, das grosste Geschenk bleibt doch allemal, wihrend der Arbeit
nicht gestort zu werden!

Gerade das wiederum macht das Internet zum Segen. Es ermdglicht still und leise die ei-
genen Schubladen wie ebenso viele Schatzkéstlein dort zu 6ffnen, damit andere ebenso still und
leise sich daraus bedienen konnen. Am liebsten wiirde ich auch meine Filme nur dort platzieren
wie ebenso viele Kuckuckseier, die endlich im tibervollen Nichts dieses Netzes ihr Nest fanden.

Fiir Filmbiicher hat das Internet zudem den Vorteil, dass es erlaubt, statt der bisherigen,
duBerst unbefriedigenden Praxis der Standbilder, die analysierten Filmsequenzen als bewegende
Bilder mitzuliefern. Mehr noch, die Analyse kann mit Hilfe von audiovisuellen Eingriffen direkt
an den Beispielen selber unternommen werden, wenn dies auch — es sei der Ehrlichkeit halber
gesagt — wegen des enormen Zeitaufwandes, den diese ,visuellen Analysen’ erfordern, in diesem
Buch eher als work in progress angesehen werden muss. Aber auch dort hat diese hier gewéhlte



Publikationsart ihre kaum tiiberbietbaren Vorteile; kann das Buch doch dauernd iiberarbeitet,
erweitert und in seinen Darstellungsmitteln verfeinert werden.

Kaum wurden mir diese Moglichkeiten bewusst, gab ich den Kontakt, der bereits zu eini-
gen Buchverlagen existierte, auf und arbeitete sdmtliches Bildmaterial entsprechend um. Was
immer sonst von dieser Arbeit zu halten ist, es liefert zumindest den konkreten Beweis dafiir,
dass heute das elektronische Buch die einzige sinnvolle Publikationsform fiir Filmanalysen dar-
stellt. — Und dabei kann einer erst noch so arbeiten, dass niemand ihm dabei hineinredet. Welch
ein Aufatmen! Ich fiihle mich wie ein Hund, der eines Tages aufwacht und alle Flohe sind weg.

Fred van der Kooij
Zirich, Herbst 2010



