8 Neue Globale Wellen
Abbas Kiarostami und die Berliner Schule

Rager F. Cook

Seit dem Zerfall der Sowjetunion vor finfundzwanzig Jahren und der Neuordnung
der machtpolitischen Landkarte vor allem in Asien sind auf der ganzen Welt zahl-
reiche filmische Bewegungen entstanden, die eine Alternative zum dominierenden
Hollywood-Kino bieten. In Anlehnung an viele Kritiker/-innen wiirde ich diese Ent-
wicklung als eine globale Neue Welle des unabhingigen Filmschaffens beschreiben,
die den Realismus als Genre neu aufnimmt und aufvielfiltige und unterschiedliche
Weise ausgestaltet. Einige der prominentesten Regisseure und Regisseurinnen, die
fiir den Erfolg dieser Filme verantwortlich sind, kommen aus dem Iran, Korea,
Rumainien und Siidamerika, aber auch aus den traditionellen Filmkunst-Hochbur-
gen Westeuropas und Nordamerikas. A. O. Scott, Filmkritiker der New York Times,
schligt in einem Artikel, der diese neuen internationalen filmischen Impulse be-
handelt, vor, diese Bewegung als »Neo-Neo-Realismus« zu bezeichnen. Sein Text
vergleicht die heutigen Filme mit dem italienischen Kino aus der Zeit kurz nach
dem Zweiten Weltkrieg und wirft dabei die Frage auf, wie sich der neue Stil seinem
berithmten Vorginger gegeniiber verhilt. Daneben verhandelt er das grundlegen-
dere Problem, wie Realismus tiberhaupt definiert werden kann, egal ob es sich um
italienischen Neorealismus oder eine zeitgendssischere Variation desselben han-
delt. Obwohl Scott in seinem Text die Berliner Schule nicht explizit erwdhnt, so
zeigt sie in ihren realistischen Ansitzen grofie Ahnlichkeiten mit den Filmema-
chern und Filmemacherinnen, die er zu dieser internationalen Neuen Welle zihlt.
Auch die Regisseure und Regisseurinnen der Berliner Schule ringen darum, die
Charakeeristika ihrer spezifischen Form des Realismus zu definieren, und stellen
in Frage, ob ihre Herangehensweise iiberhaupt als Realismus bezeichnet werden
sollte (Cook/Koepnick/Prager 2013: 13-18).

Mit dem Label »unabhingiges, realistisches Filmemachen« verbindet man oft
die Erwartung, dass die so deklarierten Filme politische Debatten aufnehmen oder
sich Machthabenden - national oder international — entgegenstellen. Indem ich in
diesem Essay die Frage des politischen Engagements als Einstieg in eine umfassen-
dere Analyse der realistischen Asthetik der globalen Neuen Welle nehme, konzen-
triere ich mich vor allem auf die Ahnlichkeiten zwischen den Filmen der Berliner
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Schule und denen des iranischen Regisseurs Abbas Kiarostami. Beide wurden von
ihren Kritikern und Kritikerinnen regelmifig dafiir angegriffen, dass sie sich mit
banalen Begebenheiten beschiftigen und kontroversen Themen ausweichen. Deut-
sche Kritiker/-innen von den entgegengesetzten Enden des ideologischen Spek-
trums haben die Berliner Schule dafiir kritisiert, dass sie sozialen und politischen
Themen aus dem Weg geht. Von links kommt die Kritik von denjenigen, die die
Filmemacher/-innen der Berliner Schule als Nachfolger/-innen eines Stils unab-
hingigen Filmemachens sehen mochten, der die Tradition des Neuen Deutschen
Films der 1960er und 70er Jahre oder den avantgardistischen, dokumentarischen
Ansatz von Harun Farocki und Hartmut Bitomsky fortsetzt (die beiden letzteren
haben die erste Regie-Dreiergruppe der Berliner Schule an der Deutschen Film-
und Fernsehakademie Berlin (dffb) unterrichtet: Angela Schanelec, Christian Pet-
zold und Thomas Arslan)." Andere, die mit dem jiingeren kommerziellen Erfolg
der deutschen Filmindustrie assoziiert sind, haben die Berliner Schule zerrissen,
weil ihre Filme nicht zuginglicher sind und ihre Geschichten keine pidagogisch
wertvollen Lektionen iiber die deutsche Vergangenheit liefern, um daraus eine ge-
lduterte nationale Identitit zu konstruieren. Ulrich Kohlers geharnischte Reaktion
auf die Kritik beider Seiten in seinem Essay »Warum ich keine s>politischen« Filme
mache« von 2007 zeugt davon, unter was fiir einem Druck die Filmemacher/-innen
der Berliner Schule standen, sich direkt mit politischen Themen zu beschiftigen.
Kohler lehnt einen solchen Ansatz entschieden ab zugunsten von autonomen is-
thetischen Strategien, die nicht versuchen, die Ansichten der Zuschauer/-innen zu
beeinflussen, indem sie sie auf inhaltlicher Ebene aufkliren, sondern eher dar-
auf hinwirken, ihre Sichtweise durch kiinstlerische Mittel zu verindern (Abel 2013:
274-78).

Kiarostami sah sich in seinem Heimatland dhnlicher Kritik gegeniiber. 1977
wagte er sich mit Gozaresh (The Report) auf den kommerziellen Filmmarkt zu einer
Zeit, als im Iran eine schwere wirtschaftliche Krise und zunehmende politische
Spannungen herrschten, weil das Schah-Regime immer unbeliebter wurde. Dies
war sein Eintritt in die Neue Welle des iranischen Films, die Ende der 1960er Jahre
mit einer neuen Filmsprache, die die ziigellose Korruption der iranischen Gesell-
schaft unter der repressiven Herrschaft des Schahs blofstellte, dem moribunden
nationalen Kino neues Leben eingehaucht hatte. Als diese erste Neue Welle des
iranischen Films jedoch von staatlicher Seite strengen Zensurmafinahmen unter-
worfen wurde, wandten sich die Regisseure und Regisseurinnen einem anderen,

1 Zu den Urspriingen, der Entwicklung und der umstrittenen Benennung der Berliner Schule
siehe Abel 2013: 9—12 und Cook/Koepnick/Prager 2013: 1-6.

2 Vgl. auch Sicinskis Beitrag in diesem Band fiir eine andere Interpretation von Kohlers Darle-
gungen.
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unpolitischen Stil des Filmemachens zu, das vom Avantgarde-Kino der franzosi-
schen Nouvelle Vague und insbesondere von Godard und Bresson beeinflusst war.
Erst mit dem Ende des verheerenden, acht Jahre dauernden iranisch-irakischen
Kriegs begann eine zweite Neue Welle des iranischen Films sich auf den interna-
tionalen Filmfestivals bemerkbar zu machen. Mit der Unterstiitzung des dama-
ligen Ministers fiir islamische Kultur Mohammad Chatami wurden Anreize fur
die einheimische Filmproduktion geschaffen und die Zensur eingeschrinkt. Ei-
nige Filme dieser zweiten Welle, die den Einfluss des italienischen Neorealismus
zeigten, setzten sich nachdriicklich fur soziale und kulturelle Reformen ein, wobei
ausdriickliche Kritik am Staat tabu blieb. Wihrend Regisseurinnen und Regisseu-
re wie Samira Makhmalbaf und Jafar Panahi Filme machten, die sich kritisch mit
der Stellung der Frau in der iranischen Gesellschaft (Saeed-Vafa/Rosenbaum 2003:
49) auseinandersetzten, wurde Kiarostami dafiir kritisiert, dass er sich von »kon-
troversen Themen wie gesellschaftlicher oder politischer Kritik, die am ehesten der
Zensur unterworfen sind« (Farahmand 2002: 99), fernhielt und kiinstlerische Filme
drehte, die bei internationalen Filmfestivals Anklang fanden.

Diese Kritik des unpolitischen Filmemachens dient als Dreh- und Angelpunkt
meiner vergleichenden Analyse der Berliner Schule und Kiarostami. In »Warum
ich keine »politischen< Filme mache« lehnt Kohler die Idee ab, dass die direkte
Auseinandersetzung mit politischen oder sozialen Themen im Spielfilm erfolg-
reich gesellschaftliche Verinderungen anst63t. Filme mit einer expliziten politi-
schen Botschaft, so argumentiert er, sind in der Regel weder kiinstlerisch noch po-
litisch erfolgreich. Im Gegenteil: »Kunst, die nur Kunst sein will, ist hiufig subver-
siver.« (Kéhler 2007) Obwohl Kéhler nur fir sich selbst spricht, hat sich die Berliner
Schule insgesamt diese Position in der Praxis zu eigen gemacht. Ihre Ablehnung
von Filmen, die bestimmte Botschaften oder politische Ideologien verbreiten wol-
len, ist zum Teil eine Reaktion auf die Welle von Geschichtsfilmen iiber Deutsch-
lands schwierige Vergangenheit. Kohler wettert gegen diese deutschen Heritage-
Filme (Koepnick 2002) und behauptet, sie seien reaktionir, weil sie das deutsche
Publikum von seiner historischen Schuld entlasten, ohne eine kritische Perspekti-
ve auf die Gegenwart zu liefern.

Von Kiarostami ist keine vergleichbare Erklirung dafiir iiberliefert, dass er in
seinen Filmen politische oder soziale Themen nicht explizit behandelt, noch hat er
sich damit verteidigt, dass dies wegen der staatlichen Zensur nicht moglich sei. In
ihrem Nachwort zu einem wichtigen Sammelband iiber die iranische New Wave
antwortet Laura Mulvey differenziert auf Azadeh Farahmands Behauptung, dass
Kiarostami politische Themen ignoriert und lieber exotisierend die Aspekte der
traditionellen iranischen Kultur zeigt, die fir das westliche Publikum interessant
sind. Thre Erklirung dafir, »wie es sein kann, dass Filme mit wenig oder gar kei-
nem offensichtlichen politischen Inhalt trotzdem wichtige Fragen fiir die Politik
des Kinos aufwerfen kénnen« (Mulvey 2002: 260), gilt sowohl fir die Art und Wei-
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se wie die Berliner Schule als auch Kiarostami ihr Publikum auf mikropolitischer
Ebene ansprechen. Mulvey situiert Kiarostamis Arbeit innerhalb der Geschichte
des Avantgarde-Films, der sich gegen die dominierenden Formen des populiren
Films aus Hollywood absetzt. Ersterem ging es immer nicht nur um das Was, wie
sie postuliert, sondern auch — und oft in erster Linie — um das Wie. Das Kino
ist ein Medium, das stindig daran arbeitet, die Zuschauer/-innen im Verhiltnis
zum Bild neu zu verorten, und wirft deshalb Fragen nach den Auswirkungen und
Grenzen der Art und Weise seiner Reprisentation auf. Wenn Kiarostamis Filme
beharrlich die Natur des Films als Medium erforschen, wie Mulvey feststellt, dann
werfen sie in der Folge Fragen wie »Was kann dargestellt werden?« und »Wer kann
was sehen?« auf. Dies 6ffnet das Bewusstsein fiir die Offenheit und Kontingenz
des Bildes und erzeugt Unsicherheit. Dadurch entfalten die Filme, so Mulvey, eine
politische Triebkraft, einfach dadurch, weil sie »im Widerspruch zu den Gewiss-
heiten einer jeden vorherrschenden ideologischen Uberzeugung stehen — im Falle
des Irans zur Religion« (260).

Ich stimme in allen diesen Punkten mit Mulvey iiberein, aber ich méchte die
mikropolitische Rolle des Kinos in einen etwas grofleren Kontext stellen. Ihre oft
zitierte Darstellung von Kiarostamis »Prinzip der Ungewissheit« betont das Visu-
elle und verweist zuweilen auf ihre eigenen wissenschaftlichen Anfinge, die sich
vor allem mit der Frage des Blicks und der Identifikation beschiftigt haben, auch
wenn sie gleichzeitig eine breitere Sichtweise auf das Kino als Medium einfordert.
Dennoch bleibt ithre Argumentation singuldr auf das Sehen fixiert: »Beim Kino geht
es um das Sehen und die Konstruktion des Sichtbaren durch filmische Konventio-
nen.« (Mulvey 2002: 257) Wie Mulvey gehe auch ich davon aus, dass die politische
Kraft von Kiarostamis Filmen, wie auch die der Filme der Berliner Schule, eher
in der filmischen Technik als im tatsichlichen Inhalt liegt. Im Folgenden untersu-
che ich, wie sie dhnliche dsthetische Strategien anwenden, um subversiv nicht nur
die Ebene der expliziten Botschaften, sondern auch der visuellen Wahrnehmung
zu unterwandern. Es gibt eine Tendenz, das Anschauen eines Films als eine mehr
oder weniger ausschlief3lich visuelle Erfahrung zu begreifen — als ob eine intakte
Filmwelt vor unseren Augen aufgebaut und dann von einem optischen System er-
fasst wird, das aus isolierten optischen Rezeptoren besteht. Ein Verstindnis der
Funktionsweise der anderen Sinne und der sensomotorischen Systeme in Verbin-
dung mit dem Sehen wihrend der Betrachtung eines Films erméglicht jedoch eine
umfassendere Sicht auf das Filmerlebnis. Ausgehend von neueren Erkenntnissen
der Neurowissenschaften und Kulturtheorie iiber die Beziehung zwischen auto-
matischen Korperprozessen und bewussten mentalen Reprisentationen untersu-
che ich, wie der Effekt der Filme von Kiarostami und der Berliner Schule darin
besteht, Verinderungen auf der Ebene des Affekts anzustoflen. Ihre mikropoliti-
schen Interventionen stéren festgelegte Empfindungsmuster, die sich in die Tiefen
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der subphinomenalen Intensititen und die Hohen der Materialitit des Denkens
erstrecken.

Ich beginne mit einem Konzept, das sich vom italienischen Neorealismus ab-
leitet und auf die postrevolutionire Zweite Welle des neuen iranischen Kinos ange-
wendet wurde. (Chaudhuri/Finn 2003) In seinem Aufsatz »Das Kino der Poesie« von
1976 schligt Pier Paolo Pasolini die Idee einer »filmischen indirekten freien Rede«
vor, die analog zum inneren Monolog in der Literatur funktionieren soll (Pasolini
1977: 64). Er vergleicht die subjektive Einstellung (Point-of-View-Shot) mit der direk-
ten Rede in der Literatur und die objektive Einstellung aus einer neutralen Kamera-
perspektive mit indirekter Rede. Im Folgenden schreibt er dem Neorealismus die
Konstruktion einer neuen Perspektive zu, die zwischen beiden liegt, und die er die
»indirekte freie subjektive Perspektive« nennt. Im Falle des Autorenkinos wie des
italienischen Neorealismus entsteht diese aus dem Zusammenspiel zweier leicht
zu erkennender Perspektiven. Die eine ist eine diegetische Sichtweise, die mit den
Figuren des Films, oft mit dem Protagonisten oder der Protagonistin, verbunden
ist. Die andere ist mit dem Autorenfilmer oder -filmerin verbunden und manifes-
tiert eine obsessive dsthetische Vision. Aber die indirekte freie subjektive Perspek-
tive hilt zu beiden eine gewisse Distanz. Eine dynamische Konstellation sich ver-
lagernder subjektiver Einstellungen befreien die Zuschauer/-innen zunichst von
der Kontrolle einer (vermeintlich) objektiven auktorialen Erzihlsituation, die im
Mainstream-Kino vorherrscht. Gleichzeitig widersetzt sich der Filmemacher oder
die Filmmacherin aktiv, Kontrolle zu etablieren, indem er oder sie die eigene aukt-
oriale Sicht in den Vordergrund stellt. Dies ermdglicht eine betrachterzentrierte
Auseinandersetzung mit dem Bild.

Ein Beispiel, wie Kiarostami diesen Effekt erzielt, sehen wir in einer Szene aus
Bad Ma Ra Chahad Bord (Der Wind wird uns tragen, 1999). Bei einem seiner fliichti-
gen Besuche auf den Hiigel aulerhalb des Dorfes, wo er einen besseren Handy-
Empfang hat, entdeckt der Protagonist, der Ingenieur Behzad (Behzad Dorani),
eine Schildkrote. Kiarostami zeigt diese scheinbar unbedeutende Episode in einer
Reihe von subjektiven Einstellungen, die eine indirekte freie subjektive Perspekti-
ve etablieren. Die Kamera hilt zunichst fest, wie Behzad neugierig auf den Boden
blickt, und schneidet dann einige Sekunden lang zu einer Aufnahme der Schild-
krote aus seiner Sicht. In der dritten Aufnahme aus der Reihe dieser gekoppelten
Shots sehen wir, wie sein Fuf ins Bild kommt und die Schildkréte auf ihren Riicken
stuppst (Abb. 8.1).
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Abbildung 8.1: Behzad dreht die Schildkrite in >Der Wind wird uns tra-
gen« mit seinem FufS auf den Riicken.

Dann, als er zum Auto zuriickgeht, schaut er noch einmal zur Schildkréte hin-
tiber, sowohl bevor als auch nachdem er eingestiegen ist. Bei diesen Gelegenheiten
wird uns keine subjektive Aufnahme des Tieres gezeigt. Erst nachdem das Auto
wendet und losfihrt, zeigt die Kamera aus der gleichen Perspektive wie zuvor eine
Aufnahme der Schildkréte. Aber jetzt verbleibt die Perspektive irgendwo zwischen
der vorherigen subjektiven Sicht und dem objektiven Uberwachungsblick der Ka-
mera. Als die Schildkréte sich nach einigen Versuchen wieder auf die Fiif3e drehen
und ihren vorherigen Weg fortsetzen kann, folgt ihr die Kamera in einer Perspekti-
ve, die nun als indirekte freie subjektive benannt werden kann. Jedoch lenkt Kiaros-
tami die Aufmerksamkeit gerade nicht auf die dsthetische Strategie, die er an die-
ser Stelle angewendet hat, um eine alternative Perspektive zu etablieren. Vielmehr
ermoglicht die Freiheit, die diese Serie von Einstellungen erschafft, eine Vielzahl
moglicher emotionaler Reaktionen und kognitiver Assoziationen. Behzad scheint
keine bose Absicht zu haben, sondern handelt einfach gedankenlos, ohne die Folgen
fiir die Schildkrote zu beriicksichtigen. Da diese Szene weder Informationen iiber
die Figur des Protagonisten mitteilt noch eine Botschaft des Autors vermitteln will,
kann sie beim Publikum einen Assoziationsraum fiir politische oder soziale Ober-
tone eroéffnen. Insbesondere konnen Behzads Handlungen eine instinktive Verbin-
dung mit dem Leben in einem Unterdriickungsregime andeuten, das den offenen,
menschenfreundlichen Geist des Islam zugunsten einer ideologischen religiésen
Doktrin zuriickweist.

In einer komplexen Serie von Einstellungen in Yella (2007) setzt Christian Pet-
zold eine subjektive Kamera ein, um ein emotional aufgeladenes Beispiel der indi-
rekten freien subjektiven Perspektive zu erschaffen. Yella (Nina Hoss), die gerade
in Hannover angekommen ist, verlisst zu Fufl den Bahnhof und geht in einem
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unscheinbaren Viertel die Strafie entlang, als sie plotzlich stehen bleibt und aufge-
schreckt um sich blickt, durch ein unerklirliches Gefiihl ganz klar alarmiert. Dann
— wihrend die Kamera auf ihr Gesicht gerichtet ist — sehen wir, dass sie konzen-
triert etwas anblickt, das die Ursache ihres Unbehagens zu sein scheint. Die Ka-
mera schwenkt um 180 Grad, um uns aus einer subjektiven Perspektive das Bild
dessen zu liefern, was sie sieht — ein Paar, das sich in der Einfahrt ihres Hauses
mit einem Kuss begriifdt, nachdem der Ehemann gefolgt von seiner kleinen Tochter
aus seinem Auto gestiegen ist. Die Kamera befindet sich jedoch hinter Yella, sodass
sie groR im Vordergrund zu sehen ist. Was ansonsten eine gewohnliche subjektive
Aufnahme dessen wire, was die Figur betrachtet (Abb. 8.2), wird dadurch unge-
wohnlich.

Die Kamera schneidet darauthin zuriick auf Yellas Gesicht aus der Perspektive
des Paares, wihrend sie sie weiterhin mit verwirrtem Blick anstarrt. Es folgt eine
Sequenz von Schuss-Gegenschuss-Aufnahmen, in denen die jeweiligen Perspek-
tiven aber nie festgelegt werden kénnen. In der letzten Einstellung der Sequenz
sehen wir, wie Yella sich umdreht und beunruhigt weitergeht, aber noch einmal
zuriick in Richtung des Hauses schaut, mit einem Blick, der signalisiert, dass das
Gesehene auf unerklirliche Weise wichtig ist. Aber der Film geht weiter und be-
lasst diesen Moment als isolierte Episode, die scheinbar keine Verbindung zum
Plot hat, bis zu einem viel spiteren Zeitpunkt eine dhnliche Szene ihn wieder in
Erinnerung ruft und ebenfalls das unheimliche Gefiihl auslost, das hier durch die
Gesichter und die Blicke der zwei Frauen vermittelt wird.

Dies ist nur ein Beispiel dafiir, wie Petzold eine indirekte freie subjektive
Perspektive verwendet, die sowohl in emotionaler als auch in kognitiver Hinsicht
fruchtbare Assoziationen ermoglicht.? In diesem Fall dient sie dazu, diese Szene
als psychisch aufgeladenen Moment in einem Traum oder einer Vision zu etablie-
ren, die Yella hat, kurz bevor ihr Ex-Mann das Auto, in dem sie sich befinden,
absichtlich in die Elbe fihrt. Die Szene prisentiert ihr das Objekt ihrer Begierde
als Mikrokosmos — das, was sie dazu treibt, eine Karriere in einer Risikokapital-
Firma im Westen anzustreben —, nimlich die Idee eines guten biirgerlichen Le-
bens mit einem erfolgreichen Ehemann, einem teuren Haus und Auto und einem
gliicklichen Kind. Die indirekte freie subjektive Perspektive wird beim ersten
Gegenschuss, der aus der Sicht der Frau erfolgt, noch verstirkt. Er geschieht,
noch bevor sie sich itberhaupt bewusst ist, dass Yella sie beobachtet. Wihrend
wir in einer Halbnahaufnahme Yella betrachten, héren wir plotzlich von oben
aus den Biumen das Krichzen einer Krahe. Als Yella sich schnell dem Gerdusch
zuwendet, schneidet die Kamera zu einer Aufnahme der Baumkrone und dem

3 Ich habe an anderer Stelle beschrieben, wie dieses ratselhafte Gefiihl, das keinen klaren nar-
rativen Zweck hat, eine Vielzahl politischer und sozialer Implikationen vermitteln kann (Cook
2015: 166—69).
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vermeintlichen Flug der Krihe — wir sehen jedoch nur Aste und Blitter, keinen
Vogel. Diese Aufnahme nimmt den vorahnungsvollen Moment, bevor Yella zu
ihrem Ex-Mann in das Auto einsteigt, wieder auf. Sie ist eine Traumkonfiguration
dessen, was damals geschah. Ein Uberschallknall geht dem Geriusch eines iiber
den Kopf streifenden Jets voraus. Auch da blickt Yella zum Himmel, die Kamera
folgt ihrem Blick und dem Pfad des Jets, jedoch ohne dass man ihn sehen kénnte.
Die subjektive Aufnahme von Yella, die in Richtung Krihe schaut, ist der erste
von mehreren Fillen, in denen rekonfigurierte Teile der realen Erfahrung in die
Traumerzihlung eindringen und sie in die Realitit zuriickzuziehen drohen (Fisher
2013: 103—4). Obwohl es sich formal um eine subjektive Kamera handelt, konstru-
iert sie als filmischer Moment, der in die Psyche Eindringendes markiert, das die
Traumarbeit stort, eine Perspektive, die eher der indirekten freien subjektiven
Perspektive entspricht.

Abbildung 8.2: Ein unheimlicher Austausch von Blicken in »>Yellac
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Die meisten Regisseure und Regisseurinnen der Berliner Schule setzen die sub-
jektive Kamerafithrung sparsamer ein, haben dafiir aber andere Mittel entwickelt,
um eine indirekte freie subjektive Perspektive zu verwenden. Auch wenn die Ka-
mera nicht direkt die Perspektive der Protagonisten oder Protagonistinnen ein-
nimmt, so werden die Zuschauer/-innen durch alternative Techniken damit ver-
traut gemacht, dass ihre Sicht auf ihr Leben, von Missbehagen und Entfremdung
geprigt ist. Wenn die Kamera das Gefiihl der Protagonistin zum Ausdruck bringt,
ohne visuell ihre Perspektive einzunehmen, konnen die Zuschauer/-innen diese
Unzufriedenheit mit beliebigen eigenen emotionalen oder kognitiven Erfahrun-
gen in Verbindung bringen. Die lange Einstellung an der Autobahnraststitte am
Anfang von Koéhlers Bungalow (2002) etwa funktioniert auf diese Weise. Der tri-
ge Schwenk der Kamera — wihrenddessen sie zuerst dem Militirkonvoi von der
Autobahnausfahrt auf den Parkplatz der Raststitte folgt, dann den Soldaten, die
aus den Lastwigen steigen, das Restaurant durch den Vordereingang betreten und
es an der Seite wieder verlassen — erzeugt ein Gefiihl von Distanz und Ennui, das
sich in der Haltung, den Gesten und dem Ausdruck des Protagonisten Paul (Lennie
Burmeister) ausdriickt, als er sich in den Stuhl auf der Restaurantterrasse flizt. Im
Ergebnis tibernehmen wir die lustlose Haltung und den kérperlichen Zustand, den
Paul durch den ganzen Film hindurch projiziert, ohne in konventionelle Identifika-
tionsmuster hineingezogen zu werden, die von einer subjektiven Kamera erzeugt
werden und der von der Erzihlung vorgeschriebenen Charakterentwicklung die-
nen.

Pasolinis Konzept der indirekten freien subjektiven Perspektive gewann an Be-
deutung, als Gilles Deleuze darauf aufbauend die Rolle des Neorealismus fir den
historischen Ubergang vom Bewegungsbild zum Zeit-Bild erklirte. Allerdings fin-
det in Deleuzes Ausfithrung eine wichtige Verschiebung statt. Die multiplen, offe-
nen Standpunkte sind nicht mehr Elemente eines semiotischen Systems, das nach
verschiedenen Standpunkten (erste, zweite oder dritte Person) und Diskursmodi
(direkt oder indirekt) strukturiert ist. Wahrend Pasolini die indirekte freie sub-
jektive Perspektive mit einer literarischen Analogie beschreibt, vergleicht Deleuze
sie mit dem korperlichen Prozess, der aus einzelnen Wahrnehmungsmomenten
den Strom von Bildern erzeugt, aus dem sich das Bewusstsein zusammensetzt.
Er schreibt: »Wir befinden uns nicht mehr vor subjektiven oder objektiven Bildern:
wir werden von einem Wechselverhiltnis zwischen Wahrnehmungsbild und einem
es transformierenden Kamerabewusstsein erfasst [...].« (Deleuze 1989: 107) In sei-
ner Darstellung werden alle kérperlichen Prozesse, die aus einem Uberschuss an
affektiven und sensomotorischen Bildern Bewusstsein erzeugen (Wahrnehmung,
Erinnerung, Affekt, Handlung), durch die Produktion dieses autonomen Kamera-
bewusstseins aktiviert. Im konventionellen Erzihlkino unterliegen die sensomoto-
rischen Reaktionen einem narrativ (vor-)konstruierten Schema von Handlung und
Kausalitit (das Bewegungsbild). Nach Deleuzes Darstellung befreit das Zeit-Bild
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den Film vom kausalen, reprisentationalen Rahmen des klassischen Kinos und gibt
ihm sein Vermoégen wieder, direkt mit dem Zuschauer als Kérper zu interagieren.

Diese verkdrperte Zuschauerschaft, die mit Deleuzes Uberarbeitung von Paso-
linis Konzept einhergeht, erfordert die Aufhebung der narrativen Kontrolle, wie sie
im klassischen Kino ausgeiibt wird. Die straffe dramaturgische Organisation von
Mainstream-Filmen lenkt die Aufmerksamkeit vom technischen Handwerk ab, das
benétigt wird, um eine nahtlose Filmwelt herzustellen. Das Kontinuititsprinzip
beim Schnitt, synchroner Ton, riumliche Einheit, flieRende Uberginge zwischen
den Szenen und andere klassische dsthetische Prinzipien sind so gestaltet, dass
die Zuschauer/-innen das Bild auf der Leinwand als eine gegebene, intakte Realitit
wahrnehmen. Ein alternativer Stil des Filmemachens, der alle Kérpersysteme der
Zuschauer/-innen aktiv in das Filmerlebnis einbeziehen méchte, muss die konven-
tionellen Muster der narrativen Integration dekonstruieren. Das bedeutet nicht,
dass die Narration vollstindig aufgegeben wird, sondern dass sie auf alternative
Weise organisiert wird, damit die Zuschauer/-innen auf das reagieren kénnen, was
normalerweise als Nebenbestandteile des Bildes angesehen werden. Die filmische
Technik wird nicht ignoriert, sondern strategisch eingesetzt, um andere Effekte
zu erzielen. Die Unfihigkeit mancher Kritiker/-innen die dsthetische Gestaltung
zu erkennen, die fiir die Herstellung der Gegenerzihlungen der Berliner Schule
erforderlich ist, hat dazu beigetragen, dass sie sie als Realismus oder Neorealis-
mus bezeichnen. Bei einer Diskussionsveranstaltung von Revolver Life!, die sich der
Frage nach dem Realismus widmete, wiesen die Filmemacher/-innen der Berliner
Schule die Vorstellung zuriick, dass ihr »realistischer« Ansatz bedeutete, dass sie
sich nicht mit dsthetischen Fragen auseinandersetzten. Sren Voigt konterte: »Rea-
lismus heifdt mehr gestalten.« (»Revolver Live« 2006: 356) Auf dhnliche Weise hat
Kiarostami bei der Frage nach der realistischen Qualitit seines Filmschaffens sein
Engagement fiir die Darstellung der Realitit bekriftigt, aber auch behauptet: »Die
Realitit kann nicht begriffen werden. Meiner Meinung nach kann die Kamera die
Realitit nicht erfassen.« (Gow 2011: 20) Khae-ye doust kodjast? (Wo ist das Haus meines
Freundes?, 1987), einer der Filme, die oft als Beispiel fiir seinen realistischen Ansatz
angefithrt werden, zeigt diese Idee in der Praxis. Obwohl Ahmads (Babek Ahmed
Poor) Suche nach dem Haus seines Freundes eine visuelle Reise durch ein abgele-
genes Dorf in der Provinz Gilan zu zeigen scheint, hat Kiarostami tatsichlich fiir
alle Szenen Kulissen gebaut und dort gefilmt. (Elena 2005: 72)

In Ubereinstimmung mit dieser Auffassung von Realismus werden die dsthe-
tischen Strategien der Berliner Schule in der Regel durch das gekennzeichnet, was
sie nicht tun, und weniger durch die von ihnen entwickelten stilistischen Neue-
rungen. Akademische und journalistische Kritiker/-innen haben ein Fehlen von
erzahlerischer Kontinuitit, Entdramatisierung, Ablehnung von nicht-diegetischer
Musik und minimale Figurenentwicklung angefiihrt (Kopp 2010: 288—90). Kiaros-
tami hat dhnliche Verfahren angewendet, um die Einheitlichkeit der klassischen
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Erzihlung aufzubrechen, und wurde dafiir von Kritikern und Kritikerinnen eben-
falls hart kritisiert. In einem Interview 1999 erzihlt er, dass er, nachdem bei einem
seiner frithen Kurzfilme Zang-e Tafrih (Breaktime, 1972) beanstandet wurde, dass er
keine narrative Einheit vorweise, fiir die nachfolgenden Filme zu einem konventio-
nelleren Stil zuriickkehrte. Nachdem er mehr Selbstvertrauen in seine Fihigkeiten
als Filmemacher gewonnen hatte, kehrte er zu der kithnen alternativen Form die-
ses frithen Films zuriick und erzielte seinen grofdten internationalen Erfolg mit
Ta’m-e gilas (Der Geschmack der Kirsche, 1997), einem Film, der von dem geprigt war,
was Kiarostami als »Vermeiden des Erzihlens« und »unbestimmtes Ende« nannte
(Elena 2005: 21). Wihrend er im Laufe der 1990er Jahre sein kiinstlerisches Reper-
toire erweiterte, wurde das, was er hier negativ beschreibt, zu einem immer aus-
gekliigelteren Set alternativer Techniken, von denen er viele selbst erfunden hat.
Kiarostami verwendet, genau wie einige Regisseure und Regisseurinnen der Berli-
ner Schule, hiufig Laiendarsteller/-innen. In Der Geschmack der Kirsche und seinem
nichsten Film Der Wind wird uns tragen lief? er sie ihren Text nicht den anderen
Schauspielern sagen, mit denen sie im Film spielten, sondern direkt in die Kame-
ra, auf deren anderer Seite er selbst stand. Das heif3t, dass in beiden Filmen in allen
Szenen, in denen wir sehen, dass eine Figur im Auto zu einer anderen spricht, sie
in Wirklichkeiten mit Kiarostami spricht, der mit seiner Kamera der einzige an-
dere Insasse ist. In einem Interview, das Ulrich Kohler und Benjamin Heisenberg
2003 fir das Magazin Revolver (das der Berliner Schule nahesteht) fithrten, verrit
Kiarostami, wie er in der Arbeit mit Laiendarstellern und -darstellerinnen diese
keine vorgegebenen Texte lernen lisst, sondern sie mit verdeckten Techniken da-
zu bringt, Dialoge in ihren eigenen Worten zu reproduzieren (Kohler/Heisenberg
2006: 292-93).

Diese Taktiken sind Teil einer iibergreifenden Praxis der Ellipse, die sowohl
hinter den Kulissen bei den Dreharbeiten als auch im fertigen Film ihre Spuren
hinterldsst. In Der Wind wird uns tragen bleiben die drei Mitglieder von Behzads
Filmteam, die ihn ins Dorf begleiten und im selben Haus wohnen, durchgingig
unsichtbar. Wir héren sie mehrfach, wie sie sich mit Behzad unterhalten, aber sie
befinden sich nie im Bild, sondern entweder sind in einem anderen Teil des Autos,
im Haus, in dem sie wohnen, oder einfach aufSerhalb des Bildausschnitts. Auch
die Filmemacher/-innen der Berliner Schule verwenden narrative Ellipsen, indem
sie haufig Teile der Erzihlung weglassen, die beim konventionellen Filmemachen
fir den narrativen Fluss und eine vollstindige kausale Erklirung der Beziehung
zwischen den Figuren und Ereignissen nétig wiren. Eines der markantesten Bei-
spiele hierfiir ist ein Schnitt in Angela Schanelecs Marseille (2004), der den Schau-
platz von Marseille nach Berlin verlegt, ohne dass es dafiir einen Hinweis oder eine
nachtrigliche Erklirung geben wiirde.* Wenn der Film von der Protagonistin So-

4 Vgl. auch den Beitrag von Baer in diesem Band.
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phie (Maren Eggert), die sich bei Nacht in einer Bar befindet, zu ihr auf die Strafle
schneidet, ebenfalls bei Nacht, nehmen wir zunichst an, dass sie einfach die Bar
verlassen hat. Der Mantel, den sie tragt, ist der einzige Hinweis darauf, dass sie
sich nicht mehr in Marseille befindet. Und erst in der folgenden Szene verstehen
die Zuschauer/-innen allmihlich, dass sie jetzt in Berlin ist. Was bis dahin ein lo-
cker gewebter Bericht iiber ihren Aufenthalt in Marseille war, gerit nun aus den
Fugen. Die Zuschauer/-innen werden unsicher, welche Teile einer bestimmten Ein-
stellung fiir das Verstindnis des Films wichtig sein kénnten. Dadurch werden sie
aufmerksamer dafiir, wie der Film auf der subphinomenalen Ebene des Affekts
wirkt und beginnen, das Bild als solches zu betrachten.

Kiarostamis Filme verwenden keine solch atemberaubenden Schnitte wie in
Marseille, sondern sind, so wie viele Filme der Berliner Schule, als locker gewebte
Erzihlungen strukturiert, die scheinbar ziellos dahintreiben und wenig Kontext
oder Motive fiir die Handlungen ihrer Figuren liefern. Es gibt in seinen Filmen zwar
auch Fille solcher narrativen Ellipsen, jedoch verwendet Kiarostami hiufiger eine
Technik, die ich als umgekehrte Ellipse bezeichnen wiirde. Dies bezieht sich darauf,
dass er oft lange Szenen in den Film aufnimmt, in denen nichts geschieht und
die die Handlung nicht vorwirtsbringen, und daher normalerweise im Film nicht
gezeigt werden. In Der Geschmack der Kirsche und Der Wind wird uns tragen sehen
wir relativ lange und manchmal wiederholte Aufnahmen von Badii (Homayoun
Ershadi) beziehungsweise Behzad, wie sie durch trostlose Landschaften fahren, in
denen sonst wenig passiert. Diese Sequenzen haben den Effekt, den Deleuze dem
Zeit-Bild des italienischen Neorealismus zuschreibt. Sie heben die Frage auf, die
im konventionellen Erzahlkino iiber jedem Bild hingt: »Was ist auf dem nichsten
Bild zu sehen?« und bringen die Betrachter/-innen dazu, sich auf eine andere Frage
einzulassen: »Was ist auf dem Bild zu sehen?« (Deleuze 1991: 348).

Diese Technik verweigert dem Publikum die gewohnten narrativen Zu-
sammenhinge und verhindert, dass die Erzihlung voranschreitet. Wenn dies
geschieht, haben andere Formen der Bewegung und Handlung, die unwichtig
erscheinen moégen, eine stirkere Wirkung. Sie aktivieren in Echtzeit verkorperte
Reaktionen in den Zuschauern und Zuschauerinnen, die fast identisch sind mit
den korperlichen Prozessen, die unsere physischen Handlungen aufderhalb des
Kinos produzieren und leiten. Diese Aktionsbilder, um Henri Bergsons Termino-
logie zu verwenden, sind Teil einer grofen Bandbreite von Affekten, die immer
zwischen zwei Gedanken oder zwei Bewusstseinsinstanzen ins Spiel kommen.
Wenn ein Filmbild sich ausreichend von der Erzihlung emanzipiert, konnen die
Momente ungehinderter Affekte produktiver zirkulieren (Wahrnehmungsbilder,
Erinnerungsbilder und Aktionshilder in Bergsons Vokabular) und sich an der Bil-
dung von Bewusstsein, Gedanken und Urteilen beteiligen (Bergson 2014: 60-70,
92-105). Die Filmtechnik - jene Entscheidungen, die das »wie wir sehen« bestim-
men - ist also direkt an der Gestaltung unseres bewussten Erlebens des Bildes
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auf der Leinwand beteiligt und beeinflusst, wie wir denken. In dem Mafle, in dem
ein Film Momente von entfesselten Gefiihlsausdriicken bietet, die nicht von der
Erzihlung vorgezeichnet werden, wirkt er der Neigung entgegen, die Filmwelt
als aufgezeichnete Realitit und das Anschauen des Films als passive Aufnahme
von Informationen zu erleben. Bedeutung wird nicht einfach in eine Botschaft
verpackt, die dem Publikum allein durch das Sichtbare vermittelt wird, sondern
entsteht genauso aus der Vielzahl der affektiven und kognitiven Impulse, die
durch das Bild selbst ausgeldst werden. Durch diese Effekte kann der Film einen
mikropolitischen Einfluss auf der subphinomenalen Ebene ausiitben. Diese Art
der Intervention erzeugt keine Ideen, die denen einer entgegengesetzten Ideo-
logie entgegenwirken, sondern ermdoglicht eine neue Art der Wahrnehmung und
neue Denkmuster. Auf diese Weise bewirken ungewdhnliche filmische Techniken
auch entsprechende Verinderungen in den mentalen Selektionsprozessen und
Gewohnbheiten, die Ideen und Argumente generieren. Sie iiben ihren Einfluss auf
eine ethische Sensibilitit aus, die offen fiir affektive und sensomotorische Stré-
mungen sein kann, aber gleichzeitig widerstandsfihig gegeniiber Argumenten
und Erorterungen bleibt.

Filme miissen Themen nicht explizit iiber den Inhalt oder die Geschichte an-
sprechen, um das Seherlebnis trotzdem maf3geblich mitzubestimmen. Scheinbar
beildufige Handlungselemente, Ereignisse, Gesten, Gerdusche, Texte oder Dialoge
konnen Erinnerungsbilder hervorrufen, die mit bestimmten sozialen oder kultu-
rellen Assoziationen aufgeladen sind. Unabhingig davon, ob wir sie bewusst oder
unbewusst wahrnehmen, infizieren sie sowohl unsere instinktiven Reaktionen auf
das Bild als auch den dadurch hervorgerufenen Denkprozess. Ausgehend von Berg-
sons Darstellung, wie Wahrnehmungsbilder, Erinnerungsbilder und Aktionsbilder
in Beziehung zueinander funktionieren, beschreibt Deleuze, wie der Film die Bil-
der, die das Bewusstsein ausmachen, aus dem zeitlichen Fluss gelebter Erfahrung
extrahiert und uns erméglicht, ihnen in Momenten kristalliner Isolation zu begeg-
nen. Sie zirkulieren als Teil einer Gruppe von virtuellen Erinnerungen, die er »Ver-
gangenheitsschichten« (Deleuze 1991: 132-167) nennt, die sich sofort unterhalb der
Bewusstseinsebene zusammenfiigen, wihrend der Korper die jeweilige Situation
beurteilt, um zu entscheiden, wie er darauf reagieren soll. Alle Arten von Korperre-
aktionen (sensomotorisch, wahrnehmend, emotional, kognitiv usw.) dienen dazu,
diese virtuelle Konstruktion zu errichten, die als operationelle Schnittstelle zwi-
schen einem gegenwirtigen Ereignis und dem nachfolgenden dient. Und obwohl
die Kinobesucher/-innen die Welt auf der Leinwand als eine Simulation erkennen,
die keine Handlung erfordert, wird immer die gesamte Palette der Bilder aktiviert.

Kiarostamis Filme arbeiten erfolgreich auf dieser Ebene. Oft stellen sie Fragen
oder benennen Themen eher durch ihre Abwesenheit als dadurch, dass sie sie di-
rekt ansprechen. Einige Kritiker haben bemerkt, dass wihrend Badiis Fahrt, bei
der er Mdnnern Mitfahrgelegenheiten anbietet, um sie dann zu bitten, ihm bei
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seinen Selbstmordabsichten zu helfen, Anspielungen auf homosexuelle Werbung
und Anmache herauszulesen sind. (Naficy 2012: 215) Besonders ausgeprigt ist dies
bei seiner Begegnung mit dem Soldaten, der als unerfahrener junger Mensch dar-
gestellt wird, den ein ilterer, kultivierterer Mann moglicherweise leicht verfithren
konnte. Als der Soldat, nachdem er fast zwanzig Minuten mit Badii herumgefah-
ren ist, plotzlich aus dem Auto springt und den Hiigel hinunterrennt, haben wir
das eindeutige Gefiihl, dass er den Verdacht hat, dass Badii Sex mit ihm haben
will. Und doch gibt es wihrend ihrer Begegnung keinen ausdriicklichen Hinweis
darauf. Genauso wie der Film auf diese Weise etwas andeutet, das in der islamis-
tischen Republik ein verbotenes Thema ist, l6st die Abwesenheit von Frauen im
Film auch die Frage nach dem Platz der Frau in der islamischen Kultur aus. Auf
die Frage, wieso im Film weibliche Figuren fehlen, riumt Kiarostami ein, dass, da
der Film keinen Hinweis darauf gibt, warum Badii Selbstmord begehen will, »die
Frau auf jeden Fall auf indirekte Weise, im Hintergrund des Films« als mogliche
Ursache fiir seine Verzweiflung prasent wire. Und er figt hinzu: »Ich dachte, die
Abwesenheit der Frau eine Méglichkeit wire, ihr mehr Bedeutung und Relevanz zu
verleihen, als es ein fliichtiger Blick getan hitte.« (Elena 2005: 134) Kiarostami deu-
tet hier an, dass ein thematisches Element in den Vergangenheitsschichten in den
Kopfen der Betrachter/-innen sowohl durch seine Abwesenheit als auch seine An-
wesenbheit aktiviert werden kann. Die Andeutung einer homosexuellen Begegnung
bringt die Neigungen, Vorurteile und Triebe der Zuschauer/-innen in die Rezep-
tion des Films ein, ohne den Widerstand zu wecken, der normalerweise einsetzt,
wenn solche Themen diskursiv angesprochen werden.

Die Regisseure und Regisseurinnen der Berliner Schule haben sich auf dhn-
lich indirekte Weise mit brisanten Themen befasst. Ein gutes Beispiel ist das
Thema Terrorismus, sowohl im Hinblick auf den einheimischen Terrorismus in
(West-)Deutschland in den 1970er Jahren als auch auf die heutige Angst vor islamis-
tischen Terroranschligen. In einer Episode in Bungalow héren wir eine Explosion
und sehen eine Rauchsiule auf der anderen Seite der Kleinstadt aufsteigen. Paul
und sein Bruder vermuten gleich einen Terroranschlag und stitrzen in ihr Auto,
um zu schauen, was passiert ist. Doch die vielen Schaulustigen verursachen einen
Stau, der die Strafien blockiert. Und spiter erfahren wir, dass es nur eine Gas-
explosion im ortlichen Hallenbad war, die durch ein Leck verursacht wurde. Am
Ende von Schanelecs Orly (2010) wird der Flughafen wegen einer Bombendrohung
gerdumt, was als Anlass fiir zwei der Figuren dient, in der letzten, ereignislosen
Szene des Films ein Taxi zuriick in die Stadt zu nehmen. Diese Art der Auseinan-
dersetzung mit dem Thema kann implizit als Kritik daran gelesen werden, wie der
deutsche Film in jingster Zeit mit actionreichen Unterhaltungsfilmen wie Hans
Weingartners Die fetten Jahre sind vorbei (2004) und Uli Edels Der Baader Meinhof
Komplex (2008) diese historische Epoche ausgeschlachtet hat. Andere Filmema-
cher/-innen der Berliner Schule haben Filme gemacht, in denen der Terrorismus
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eine zentrale Rolle spielt, aber ihre Filme dekonstruieren die Mystik und den Reiz,
die mit dem Thema verbunden sind. In Die innere Sicherheit (2000) erzihlt Petzold
die Geschichte eines Ehepaares, das in den 1970er Jahren Mitglied der RAF war
und nun mit seiner Teenager-Tochter in Portugal im Untergrund lebt. Das Thema
Terrorismus dient jedoch nur als historischer Hintergrund, der ihre Bemithungen,
ihre Tochter grofdzuziehen, erschwert. In Benjamin Heisenbergs Schlifer (2005)
nutzt Johannes (Bastian Trost) den unbegriindeten Verdacht, eine terroristische
Schliferzelle entdeckt zu haben, aus, um seinen Rivalen im Job und in der Liebe
auszuschalten. Auch hier spielt der Film mit dem Wunsch der Zuschauer/-innen
nach dem Reiz, der mit dem Thema Terrorismus verbunden ist, nur um sich in
der Erzdhlung auf Johannes’ Geisteszustand zu konzentrieren, der von seinem
Ehrgeiz, Karriere als Wissenschaftler zu machen, und seiner Hingabe an seine
kranke, religiose GroRmutter gepragt ist.

Meine Darstellung, wie die realistische Asthetik der Neuen Welle auf der mi-
kropolitischen Ebene funktioniert, basiert auf der Art und Weise, wie assoziati-
ve Erinnerungsbilder unterhalb der Ebene der bewussten Wahrnehmung aktiviert
werden. Dies ist natiirlich keineswegs nur im Independent- oder Avantgarde-/
Kunstkino der Fall. Filme aller Art haben schon immer auf diesen Effekt gesetzt. Ki-
arostami und die Filmemacher/-innen der Berliner Schule verwenden Erinnerung
jedoch in einer Weise, die ihre Beteiligung an der Bewusstseinsbildung wesentlich
verandert. Andere Autoren und Autorinnen, die Deleuzes Konzept des Kristallbilds
auf Kiarostami und seine Regiekollegen und -kolleginnen der Zweiten Welle itber-
tragen haben, haben die Rolle von Erinnerung in dhnlicher Weise betont. So be-
schreiben Shohini Chaudhuri und Howard Finn, wie die angesprochenen Filme die
Glieder der Erzihlkette l6sen und »offene Kristallbilder« erzeugen: »[D]as beweg-
te Bild in Echtzeit wird durch die Erinnerung in diskrete Bilder von Augenblicken
zerlegt und in der Folge zu einem privilegierten statischen Bild oder einer Rei-
he von quasistatischen Bildern synthetisiert oder rekonstruiert.« (Chaudhuri/Finn
2003: 53) Ihre Analyse erinnert an Alison Landsbergs (2004) Darlegung, wie das Ki-
no prothetische Erinnerungen erzeugt, die wir uns aneignen und zur Konstruktion
neuer Identititen nutzen kdnnen. Das offene Bild in Kiarostamis Filmen — und ich
wiirde das fiir die globale Neue Welle im Allgemeinen behaupten — erhebt nicht
den Anspruch, in seiner Fihigkeit, die Realitit darzustellen, authentischer zu sein
als die Bilder des Mainstream-Erzihlkinos. Vielmehr gibt es jeden Anspruch auf
Authentizitit auf und iibernimmt seine Funktion als Prothese, die die affirmative
Konstruktion einer zuschauerzentrierten Realitit unterstiitzt. Es ist nicht im Sin-
ne eines kiinstlichen Ersatzes eines fehlenden Originals prothetisch, sondern in
der positiven Form, dass es Material zur Verfiigung stellt, um zu erméglichen, ein
neues, autonomeres Bewusstsein zu konstruieren.

In diesem Sinne ist das Bild, das zum Diskurs der indirekten freien subjek-
tiven Perspektive gehort, weder objektiv noch subjektiv, sondern schwebt frei in
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einer relationalen Konstellation von mehreren moglichen Standpunkten, die es
annehmen kann. Seine Charakterisierung als statisches Erinnerungsbild unter-
schitzt jedoch seine Wirkungsbreite. Erinnerungen sind keine isolierten mentalen
Reprisentationen, wie Landsberg (2004) darstellt, sondern ein integrierter Kom-
plex von Kérperzustinden, die mit vergangenen Ereignissen verbunden sind. Sie
bilden Konstellationen neuronaler Aktivitit, die iiber die gesamte Bandbreite kor-
perlicher und geistiger Prozesse verteilt sind, und stellen nicht einfach nur visuelle
oder kognitive Reprisentationen dar. (LeDoux 2002: 97-133) Antonio Damasio ar-
gumentiert fiir das Primat der emotionalen und motorischen Affektbasiertheit all
unserer mentalen Operationen und erklirt auf diese Weise den relationalen Cha-
rakter des Gedichtnisses: »Die Datensitze, die wir iiber die Gegenstinde und Er-
eignisse gespeichert haben, die wir einmal wahrgenommen haben, beinhalten die
motorischen Anpassungen, die wir vorgenommen haben, um die Wahrnehmung iiberhaupt
erst machen zu konnen, und schlieflen auch die emotionalen Reaktionen ein, die wir
damals hatten.« (Damasio 1999: 147—-48; Hervorhebung hinzugefiigt) Die indirekte
freie subjektive Perspektive bringt die Betrachter/-innen in einer Weise in Bezie-
hung zum Bild, die all diese Aspekte unserer Erinnerungen aufnimmt und trans-
formiert. Das ist es, was Deleuze meint, wenn er sagt: »[W]ir werden von einem
Wechselverhiltnis zwischen Wahrnehmungsbild und einem es transformierenden
Kamerabewusstsein erfasst [...].« (Deleuze 1989: 107) Dabei handelt es sich um ei-
nen transaktionalen Prozess und nicht um ein reprasentationales Konstrukt, bei
dem Erinnerungen einfach aus einem Komplex herausgelést und auf einen ande-
ren iibertragen werden konnen.

Dies gilt insbesondere fiir die Rolle, die Erinnerungen bei der Filmrezeption
spielen. Die Vorstellung, dass das Filmbild, sobald es von seiner narrativen Hiil-
le befreit ist, zu einem statischen Bild wird und als Momentaufnahme fungieren
kann, ist eine Vorstellung, die von der Fotografie bestirkt wurde. Die Verbreitung
der zahllosen Fotografien, die seit der Mitte des neunzehnten Jahrhunderts zir-
kulieren, hat uns diese Idee immer wieder vor Augen gefithrt. Hingegen ist die
Erfindung des Films ein technischer Fortschritt, der das Potenzial hat, die falsche
Vorstellung zu korrigieren, dass das Gedichtnis aus einzelnen Standbildern be-
steht. Und ich behaupte, dass die realistische Asthetik der globalen Neuen Wel-
le des Filmemachens diesen Effekt des bewegten Bildes unterstiitzt, auch wenn
wir das Gefiithl haben, dass das Gegenteil der Fall ist; denn aufgrund des Mangels
an Handlung, welche die Erzihlung weiterbringt, und des daraus resultierenden
Gefiihls der Langeweile neigen wir dazu, diese Filme als statisch wahrzunehmen.
Wenn jedoch der feste Bildaufbau und die langen Einstellungen der fiir den nar-
rativen Film so typischen narrativen Vorwirtsbewegung entgegenarbeiten, dann
ttben Formen von Bewegung und Handlung, die uns zunichst als belanglos und
unbedeutend erscheinen mégen, eine andere Art von Wirkung auf die Betrach-
ter/-innen aus. Es gibt bei Kiarostami und in den Filmen der Berliner Schule zahl-
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reiche Beispiele fiir Bewegung im Bild und des Bildes selbst, die auf diese Weise
funktionieren. Zu Beginn von Kiarostamis Nema-ye Nazdik (Close-Up, 1990), als der
Reporter ins Haus der Familie geht, um einige Fotos fiir seinen Magazinartikel zu
schiefien, steigt der Taxifahrer aus seinem Fahrzeug aus und liuft umher, um die
Zeit totzuschlagen. Er stochert ziellos in einem Haufen Gartenabfillen und 16st
dabei eine leere Spraydose los, der die Kamera mehrere Sekunden lang folgt, wih-
rend sie mit einem metallisch klirrenden Geriusch die Strafie hinunterrollt. Kurze
Zeit spater lduft der Reporter an der Stelle vorbei, wo die Dose liegen geblieben ist,
und gibt ihr gedankenlos einen Tritt. Und wihrend ihr die Kamera wieder folgt,
wie sie weiter rollt, scheint sie ein Maf eigener Handlungsfihigkeit zu entwickeln.
Genau wie die vieldiskutierte tanzende Plastiktiite in American Beauty (Regie: Sam
Mendes, 1999) nimmt sie ein Eigenleben an, gegen das die verwirrten, nervosen Ak-
tionen des Journalisten im Vergleich licherlich erscheinen. Die dadurch erzeugte
Verschiebung der Perspektive hallt wie ein Echo auf allen Ebenen des Affekts der
Betrachter/-innen nach und aktualisiert das Kamerabewusstsein, das sich in ihren
Kopfen gebildet hat.

In allen Filmen Kiarostamis sind auch die Sequenzen ohne sichtbare Handlung
durch Ton und Bewegung von einer Energie durchdrungen, die eine dynamische,
alternative Form der Interaktion mit dem Bild aufrechterhilt. In einer Szene von
Der Geschmack der Kirsche scheint Badii auf einer trostlosen Ausgrabungsstitte die
Zeit totzuschlagen, indem er sich mit dem Sicherheitsbeamten unterhilt. Wah-
renddessen sehen wir wiederholt Aufnahmen von Steinen, die von einem Radlader
auf einen Gerdllhaufen gekippt werden. Wihrend sie krachend den Hang hinunter-
rollen, wirbeln sie Staub auf. Diese scheinbar irrelevante Aktion 16st kinisthetische
Reaktionen aus, die die normale Verkniipfung unserer Gedanken stéren und neue
Richtungen des Denkens ermoglichen. Kiarostami verstirke diesen Effekt durch
eine Abfolge von sich verschiebenden subjektiven und objektiven Kameraperspek-
tiven, die in ganz dhnlicher Weise eine indirekte freie subjektive Perspektive eta-
blieren, wie es Petzold in der oben beschriebenen Szene in Yella (Abb. 8.3) tut.

Und als Badii nach der Fahrt mit dem Theologiestudenten an den gleichen
Ort zuriickkehrt, reaktiviert eine weitere Serie von Aufnahmen der Steine, wie sie
Staub aufwirbeln, die korperliche Reaktion der fritheren Szene. Wenn Kiarostami
in Ruinen oder kargen, wiistenartigen Landschaften wie der Ausgrabungsstitte
dreht, bezieht er sich auf einen iiblichen Topos der persischen Dichtung, um ein
Gefiihl von Depression zu vermitteln (Saeed-Vafa/Rosenbaum 2003: 59-60). In Der
Geschmack der Kirsche verbindet sich diese kulturelle Assoziation mit der Dynamik
des bewegten Bildes, um Vergangenheitsschichten aufzurufen, die Badiis persénli-
che Situation mit der kollektiven nationalen Befindlichkeit in Verbindung bringen.

Auch in den Filmen der Berliner Schule gibt es hiufig solche handlungsfreien
Zeitriume, die auf dhnliche Weise funktionieren. Wie in Kiarostamis Werk arbei-
ten Bewegung und Ton zusammen, um die normalen Rezeptionsmuster zu un-
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terbrechen. In Bungalow erschiittert regelmifRig das Rumpeln schwerer Lastwagen
die Zuschauer/-innen auf eine fast physische Weise und verhindert, dass das Film-
erlebnis in konventionelle Muster einer distanzierten visuellen Rezeption der Film-
realitit zuriickfillt. Die korperliche Reaktion auf die Lastwagen wird gleich in der
Er6ffnungssequenz eingefithrt, in der Paul und seine Mitsoldaten im Laderaum
des Militirtransporters kauern. Das tiefe Rumpeln auf der Tonspur simuliert die
Vibrationen, die der schwere Lastwagen erzeugt. Der physische Zustand, den dies
beim Publikum hervorruft, wird wihrend des gesamten Films regelmiRig durch
den Anblick und das Gerdusch der Lastwagen reaktiviert, die auf der Autobahn in
der Nihe des Bungalows vorbeifahren. In der Schlussszene wird er dann erneut
wachgerufen, als ein Sattelzug uns die Sicht auf Paul versperrt, wihrend er sich
vermutlich entschliefRt, doch nicht zu seiner Einheit zuriickzukehren. Der LKW
fahrt dann gerduschvoll auf die Autobahn — mutmaflich mit Paul an Bord. Auch in
Christoph Hochhiuslers Falscher Bekenner (2005) dienen Bewegung und Ton dazu,
den gestorten inneren Zustand von Armin (Constantin von Jascheroff) zu vermit-
teln, wihrend sein alltigliches Leben mit seiner biirgerlichen Familie auseinan-
derzufallen beginnt. Bei seinen ritselhaften Ausfliigen auf die Toilette einer Auto-
bahnraststitte erzeugen die Gerdusche und das Wummern der vorbeirauschenden
Autos eine rasende kinetische Energie, die umso verwirrender ist, als wir kein kla-
res visuelles Bild des Verkehrs zu sehen bekommen.

Die hier zitierten Beispiele von Bewegung storen sowohl die zugrunde liegende
Annahme, dass ein realistischer Film eine Darstellung der Realitit bietet, als auch
die tatsichliche Art und Weise, diese Filme anzuschauen, die auf dieser Idee be-
ruht. Gemif der realistischen Asthetik, die in der globalen Neuen Welle am Werk
ist, muss die Realitit, die das Filmbild erlebbar macht, erst gefiihlt, gelebt und
konstruiert werden. Sie wird nicht mehr durch die Figuren und die Erzihlung ver-
mittelt, sondern direkt durch die Auseinandersetzung mit dem Bild erzeugt (Abel
2013:59-60). Dieses Bild aktiviert die affektiven und sensomotorischen Systeme im
Korper, die das Bewusstsein erst hervorrufen (Deleuzes freies Kamerabewusstsein).
Das Filmerlebnis ist weniger eine Simulation des Prozesses, der auf3erhalb des Ki-
nosaals Bewusstsein erzeugt, als vielmehr eine bestimmte Instanz davon. Diese
Verschiebung des subjektiven Charakters des Bildes bringt auch einen neuen Mo-
dus der Objektivitit mit sich. Die Objekte im Film gewinnen ein gewisses Maf} an
Autonomie, sodass die Betrachter/-innen nun in der Lage sind, auf sie zu reagie-
ren, anstatt sich als Meister zu positionieren, die vermeintlich die Kontrolle iiber
sie ausiiben konnen. Dies ist ein Aspekt dessen, was Marco Abel als »Beantwort-
barkeit« bezeichnet hat, die den Zuschauern und Zuschauerinnen in den Filmen
der Berliner Schule (2013, S. 22) zugestanden wird. Man konnte dies als eine neue
Objektivitit bezeichnen, die die Zuschauer/-innen, die Filmemacher/-innen und
die betrachteten Gegenstinde auf die gleiche Stufe stellt. Nicht nur die Objekte
im Bild gewinnen diesen Status, sondern auch das Bild selbst. Befreit von seiner
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Einbettung in die Erzihlung, aber auch von seinem Platz in einem vorgefertigten
Kamerabewusstsein, gewinnt es ein Eigenleben und erlangt die Fihigkeit, seinen
Betrachter/-innen Leben einzuhauchen. Die Realitit, die dem Publikum der Fil-
me der Berliner Schule und Kiarostamis geboten wird, geht von einem virtuellen,
prothetischen Bewegtbhild aus, das die gewohnten Sehweisen auf der Ebene der af-
fektiven und sensomotorischen Reaktionen stort und die Subjektivitit in den un-
bewussten, instinktiven Registern des Selbst verindert.

Abbildung 8.3: Herunterfallende Steine und Triimmer in >Der Geschmack
der Kirsche«
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