Schnitt, meine schone Sorge*

Jean-Luc Godard

... Das biegen wir schon beim Schnitt hin: diese Maxime pal3t auf
James Cruze, Griffith, Stroheim, schon fast nicht mehr auf Murnau, auf
Chaplin, und wird unweigerlich falsch fiir den Tonfilm. Warum? Weil
in einem Film wie OKTOBER [Sergej M. Eisenstein, UdSSR 1928] (und
mehr noch wie jQUEVIva Mixico! [Grigori Alexandrow & Sergej M.
Eisenstein, USA/MEX 1932]) der Schnitt vor allem das letzte Wort
der Inszenierung ist. Das eine la6t sich nicht ohne Gefahr vom ande-
ren trennen. Das wire, als wollte man den Rhythmus von der Melodie
trennen. ELENA ET LES HOMMES [WEISSE MARGERITEN, Jean Renoir, I/F
1956] genau wie CONFIDENTIAL REPORT [MR. ARKADIN, Orson Wel-
les, F/E/CH 1955] ist ein Muster an Montage, weil jeder flir sich, in
seinem Genre, ein Muster an Inszenierung ist... Das biegen wir alles
beim Schnitt hin: folglich das typische Produzentenaxiom. Das, was im
besten Fall der korrekt gemachte Schnitt einem im Ubrigen uninte-
ressanten Film vermittelt, ist eben in erster Linie der Eindruck, dal3 er
inszeniert worden ist. Er gibt dem aus dem vollen Leben Gegriftenen
die vergingliche Grazie wieder zuriick, an der den Snobs und den
Amateuren nichts liegt, oder verwandelt den Zufall in Schicksal. Gibt
es ein groBeres Lob flir das, was das groffe Publikum zu Recht mit der
Szenenfolge verwechselt?

*  [Anm.d.Hg.:] Dieser Text erschien unter dem Titel <Montage mon beau souci» 1956
in Cahiers du Cinéma, Heft 65, Dezember. Wir drucken hier die von Frieda Grafe
besorgte deutsche Ubersetzung nach, die in dem von ihr edierten Band Godard/
Kiritiker. Ausgewihlte Kritiken und Aufsitze iiber Film 1950—-1970, Miinchen: Hanser
1971, S. 38—40 publiziert wurde. Die Redaktion bedankt sich beim Hanser Verlag
fir die freundliche Genehmigung zum Wiederabdruck. Die urspriingliche Recht-
schreibung wurde beibehalten und lediglich die Filmtitel vervollstindigt und um die
filmografischen Angaben erginzt.



14 montage AV 20/1/2011

Wenn Inszenieren ein Blick ist, dann ist Schneiden ein Herzschlag.
Voraussicht gehort zu beiden, aber was jenes im Raum vorauszusehen
versucht, sucht dieses in der Zeit. Nehmen wir einmal an, Sie sihen
auf der StraBe ein Midchen, das Thnen gefillt. Sie zogern, ihr nachzu-
gehen. Eine Viertelsekunde. Wie dieses Zdgern wiedergeben? Auf die
Frage: «Wie spreche ich sie an?», antwortet die Inszenierung. Um die
andere Frage zu verdeutlichen: «Werde ich sie lieben?», kann man nicht
umbhin, derViertelsekunde Wichtigkeit beizumessen, wihrend der bei-
de auftauchen. Es mag also sein, dal3 es nicht mehr der Inszenierung
im engeren Sinn zukommt, mit ebensogroBer Genauigkeit wie Evi-
denz die Dauer einer Idee auszudriicken, sondern dal} diese Aufga-
be dem Schnitt zukommt. Wann? Ohne Umschweife: immer dann,
wenn die Situation es verlangt, wenn innerhalb einer Einstellung ein
Schockeffekt sich an die Stelle einer Arabeske setzt, wenn es die dem
Film eigene Kontinuitit, von einer Szene zur anderen, mit dem Ein-
stellungswechsel verlangt, die Beschreibung eines Charakters die der
Handlung tiberlagert. Man sicht an diesem Beispiel, dal} von Insze-
nierung sprechen automatisch heif3t, auch schon wieder von Montage
sprechen. Wenn der Eindruck von Montageeftekten tiber den von In-
szenierungseffekten triumphiert, wird dadurch die Schonheit verdop-
pelt; indem das Unerwartete die Geheimnisse der Inszenierung durch
eine Operation ihres Zaubers enthiillt, die der entspricht, mit der man
in der Mathematik eine Unbekannte errechnet.

Wer dem Reiz der Montage erliegt, erliegt auch der Verfithrung
der kurzen Einstellung. Wie? Indem er den Blick zum entscheiden-
den Element seines Spiels macht. Anschliisse machen, die dem Blick
folgen, das ist fast schon die Definition der Montage, ihr schonster
Ehrgeiz und zugleich ihre Unterwerfung unter die Inszenierung. So
liBt man in der Tat die Seele hinter dem Geist hervortreten, die Lei-
denschaft hinter der Intrige, so gibt man dem Herzen den Vorrang vor
der Intelligenz und zerstort dabei den Begrift des Raums zugunsten
dessen der Zeit. Die bertihmte Sequenz mit den Becken in der neu-
en Fassung von THE MaN WHO KNeEw Too MucH [Alfred Hitchcock,
USA 1956] ist der beste Beweis dafiir. Zu wissen, wie lang eine Szene
dauern darf, ist schon Montage, ebenso wie es noch zu den Drehpro-
blemen gehort, sich um die Anschliisse zu kiimmern. Ein genial in-
szenierter Film macht den Eindruck, da3 er einfach Stiick fiir Stiick
aneinandergehingt sei, sicher, aber ein genial montierter Film macht
den Eindruck, als sei jegliche Inszenierung weggefallen. Filmisch ge-
sprochen, bei gleichem Sujet, ist die Schlacht in ALEXANDER NEWSKI
[Sergej M. Eisenstein, UdSSR 1938] absolut gleichwertig der Schiffs-
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reise im NAVIGATOR [Donald Crisp & Buster Keaton, USA 1924]. Alles
in allem, den Eindruck von Dauer durch die Bewegung vermitteln,
den einer GroBaufnahme durch eine Totale, wire ein Ziel der Insze-
nierung, und das Gegenteil eins der Montage. Man improvisiert, man
erfindet am Schneidetisch wie bei den Dreharbeiten. Eine Kamerabe-
wegung zu zerschneiden, kann sich als wirksamer erweisen, als sie bei-
zubehalten, wie sie gedreht wurde. Nur ein geschickter Montageeftekt
kann einem Blickwechsel, um noch einmal auf unser fritheres Beispiel
zurlickzukommen, dynamisch Ausdruck verleihen, wenn das verlangt
wird. Wenn in Eine dunkle Geschichte von Balzac Peyrade und Coren-
tin die Tlr zum Salon Saint-Cygne aufbrechen, gilt ihr erster Blick
Laurence: «Dich kriegen wir schon, meine Kleine.» «Sie werden nichts
erfahren.» Die stolze junge Frau und Fouchés Spione haben sich mit
einem Blick als Todfeinde erkannt. Diesen furchterregenden Blick-
wechsel wiirde ein einfacher Gegenschul3, eben durch seine Knapp-
heit, weit tiberzeugender wiedergeben als irgendeine Kamerafahrt
oder ein ausgekliigelter Schwenk. Was hier deutlich gemacht werden
mub, ist, wie lange der Kampf dauern, auf welchem Gebiet er sich ab-
spielen wird. Folglich kiindigt die Montage die Inszenierung ebenso
an und bereitet sie vor, wie sie sie leugnet; beide hingen sie vonein-
ander ab. Inszenieren heil3t etwas im Schilde fithren, machinieren, und
von einer Machination kdnnte man sagen, sie sei gut oder schlecht
aufgezogen, montiert.

Deshalb, wenn man sagt, ein Regisseur miisse sich intensiv um die
Montage seines Films kiimmern, dann bedeutet das ebenso, dal auch
der Cutter mal den Geruch von Klebstoft und Zelluloid gegen die
Hitze der Scheinwerfer vertauschen sollte. Wenn er sich etwas am Dreh-
ort herumtriebe, kénnte er genau feststellen, worauf es bei einer Szene
ankommt, welches ihre starken oder schwachen Momente sind, was
den Einstellungswechsel erfordert, und wiirde beim Schneiden nicht
nur der Versuchung zu Anschliissen in der Bewegung nachgeben, die
wohl das ABC der Montage sind, aber unter der strikten Bedingung,
es nicht auf allzu mechanische Weise anzuwenden, wie zum Beispiel
Marguerite Renoir, bei der man oft den Eindruck hat, dal3 sie eine
Szene dann schneidet, wenn sie beginnt, interessant zu werden. Fiir
den Cutter werden das folglich die ersten Schritte auf dem Weg zum
Regisseur sein.

Aus dem Franzdsischen von Frieda Grafe
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