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Mariella Schütz 

Dauer als erkenntnisfördernde Verwirklichung von Präsenz 

I. 

Uns steht immer weniger Zeit für immer mehr Möglichkeiten und Wünsche zur 
Verfügung. Die steigende Anzahl von Optionen und Signalen führt zur „Dro-
mokratie“1, zum Wettlauf mit der Zeit. Zeit muss effektiv und möglichst ‚fül-
lend’ genutzt werden. Die Ökonomie der Wahrnehmung - wie ich die notwendi-
ge Reaktion auf diese Entwicklung nennen möchte - tendiert zur Flüchtigkeit, 
zur Kurzweile. Konsequenz ist die Tendenz zu mehr Eindeutigkeit und Redun-
danz beim Zeichenkörper, um in kurzer Zeit erfasst werden zu können. Dagegen 
ist eine „gewisse Zeit erforderlich, um eine Figur zu betrachten und genau zu 
explorieren, damit sie in ihrer ganzen Komplexität erscheinen kann“.2 Aller-
dings steigt damit die Forderung an die Aufmerksamkeit oder „Präsenz“3 beim 
Wahrnehmenden. Die Dauer der Darstellung ist ein entscheidender Faktor für 
die Wahrnehmungsleistung.  

Dauer wird definiert als das, was innerhalb eines Zeitintervalls unverändert 
bleibt.4 Sie ist keine absolute, sondern eine relative Einheit im Hinblick auf die 
Länge5, die Einstellung des Wahrnehmenden und die situativen Gegebenheiten.6 
Die Dauer als Qualität der Raum-Zeit stellt eine von vielen Eigenschaften der 
Organisation sukzessiver und simultaner Elemente dar.7 Sobald sich unsere 
Aufmerksamkeit auf etwas richtet oder gelenkt wird, findet eine Organisation 
statt. Strukturen werden isoliert und als Figuren vor einem Hintergrund abgeho-
ben. Diese gestaltende Wahrnehmung bedeutet, dass es eine „wahrgenommene 
Gegenwart“8 gibt, die als bedeutungsvoll erlebt wird.  

Obwohl der Film häufig mit der Zerstreuungskultur verbunden wird, birgt er die 
Möglichkeit der Entfaltung einer nachhaltigen Präsenz, einer wahrgenommenen 
Gegenwart. Seine formalen Gestaltungsmöglichkeiten der Dauer können fol-
gendermaßen unterschieden werden: 

- hohe simultane und sukzessive Dichte („viel und schnell“) 
- geringe simultane und sukzessive Dichte („wenig und langsam“) 
- hohe simultane und geringe sukzessive Dichte („viel und langsam“) 
- geringe simultane und hohe sukzessive Dichte („wenig und schnell“) 
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Dabei muss außerdem beachtet werden, dass es in der Sukzessivität Bewegun-
gen auf vier Ebenen gibt, nämlich vor der Kamera (Schauspieler, Objekte), mit 
der Kamera (Fahrten, Schwenks), über den Filmschnitt und die Montage sowie 
über den Filmtransport (Bewegung des Filmmaterials). Darüber hinaus kann die 
Tonspur gegenläufig zur Bildspur eingesetzt werden und entsprechend wirken.  

Je nachdem wie eine Szene im Kontext inszeniert wird, kann bspw. mit einem 
geringen und langsamen Angebot im Rezipienten simultan sehr viel passieren 
oder umgekehrt bei vielen und schnellen Reizen ein notgedrungen geringes 
Ausmaß an vielseitiger Reaktion provoziert werden. Aufgrund dieser komple-
xen Verzahnung greift eine rein werkimmanente Analyse (entsprechend der 
Auflistung) zu kurz.  

Im Folgenden möchte ich versuchen, anhand konkreter Filmbeispie le das Wech-
selspiel zwischen Gestalt- und Wirkungsmomenten von Dauer im Film heraus-
zuarbeiten (Kategorie b. in der o.g. Auflistung). Dabei lege ich den Schwer-
punkt auf den positiven Ertrag der langen Dauer als erkenntnisfördernde Funkti-
on. Das heißt, Gegenstand sind nicht Filme, deren dominante Funktion darin 
liegt, das Publikum zu zerstreuen und zu unterhalten, sondern solche, die vom 
Zuschauer Aufmerksamkeit und aktives Eingehen auf die Dinge fordern. Auf-
grund des begrenzten Rahmens kann weder auf das komplexe Phänomen der 
Zeit und der Zeitwahrnehmung im Film, noch auf Experimentalfilme9 eingegan-
gen werden, die in diesem Zusammenhang interessieren könnten. Es werden je-
doch einige Verfahren angedeutet, die über die Erzeugung von Dauer eine er-
kenntnisfördernde Verwirklichung von Präsenz bei Zuschauern provozieren 
können.  

II. 

Es gibt einige Möglichkeiten, den Zuschauer Dauer erleben zu lassen. Eine, die 
bspw. der Film „Smoke“ (1995) thematisiert, ist die Verlangsamung der Bewe-
gung des medialen Erzählens: „Wenn Sie nicht langsamer machen, werden Sie 
es nie verstehen.“ (0’13:36) Die Kamera kann bspw. Fotos länger aufnehmen, 
einzelne Filmbilder für einen Moment einfrieren, über Großaufnahmen ein Ge-
sicht oder ein Ding hervorheben, mit langsamen Fahrten Gegenstände abtasten. 
Die Verlangsamung setzt allerdings nicht nur über das (längere) Zeitintervall ei-
ne Differenz, sondern ermöglicht über die erhöhte Zeit(zu)gabe das intensivere 
Eingehen auf die Sache selbst. Ein Beispiel ist die Großaufnahme eines Ge-
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sichts, in der die Zeit in der Dauer praktisch zum Stillstand kommt. Im Gegen-
satz zur Fotografie ist das Visualisierte im Filmbild nicht still gestellt in seiner 
momenthaften Gegenwärtigkeit, sondern festgehalten in seiner transitorischen 
Präsenz. Im Film ist das „Bild der Dinge auch das ihrer Dauer, das als referen-
tielle Spur die Erinnerung an das Dagewesene“ bewahrt.10 Um ein solches filmi-
sches Gedächtnis, eine Erinnerungsleistung, aufzubauen und gleichzeitig mit ei-
nem Mehr an Erkenntnis zu verbinden, ist ein erfülltes „immer wieder“ notwen-
dig, ein Verweilen, „welches uns eine reale Befreiung von der Zeit verspricht 
[…] als Nicht-Mitgehen mit der Zeit“.11 Das Aufgehen in etwas ist verweilendes 
Eingehen auf etwas; und eingehen können wir auf etwas nur, wenn wir es nicht 
an uns reißen, sondern uns ihm in aller Ruhe hingeben.12 Im Gegensatz dazu 
geht es dem Neugierigen13 nicht darum „zu erfassen und wissend in der Wahr-
heit zu sein“, nicht um „die Musse des betrachtenden Verweilens“, sondern um 
„Unruhe und Aufregung durch das immer Neue und den Wechsel des Begeg-
nenden“. Heidegger nennt dieses Weltverhalten „Unverweilen“ und die damit 
einhergehende ständige Möglichkeit der Zerstreuung führt zu einer „Auf-
enthaltslosigkeit“.14 Das komplementäre Verhalten setzt eine lernbare Kompe-
tenz voraus. Genau das unterstreicht Balázs, für den der Film das Medium der 
Sichtbarmachung ist:  

Der gute Film wird dich aber durch seine Großaufnahme lehren, die Partitur des 
vielstimmigen Lebens zu lesen, die einzelnen Lebensstimmen aller Dinge zu mer-
ken, aus denen sich die große Symphonie zusammensetzt. […] Das Spannende ist 
dann gerade, einen verborgenen Zug, etwa um den Mundwinkel, zu entdecken 
und zu sehen, wie aus diesem Keim der neue Mensch sich über das ganze Ge-
sicht entfaltet.15  

Eines der häufig zitierten Beispiele ist das Mienenspiel in Großaufnahme von 
Asta Nielsen in Absturz (1922), in dem wir minutenlang „die organische Ent-
wicklungsgeschichte ihrer Gefühle“16 erfahren können. Die Intensität wird 
durch die zeitliche und räumliche Dauer der Wandlung bestimmt. 

Der Film Elephant (2003) eignet sich gut, um verschiedene Gestalt- und Wir-
kungsmomente der Dauer darzulegen. In diesem Kontext möchte ich mich auf 
eins beschränken: die rhythmische Organisation. Das dominante Gestaltmoment 
liegt nicht in einer klassischen narrativen Handlung begründet, sondern vielmehr 
in der Entfaltung eines atmosphärischen Eindrucks des sozialen Lebens von 
College-Schülern in den USA. Dies unterstreicht insbesondere die Kamera, die 
zumeist aus der beobachtenden Distanz filmt und es ganz dem Zuschauer über-
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lässt, sich die Dinge und Zusammenhänge zu erschließen. Wenn Kritiker be-
mängeln, dass der Sinn nicht deutlich werde, zeigt dies, dass sie konkrete und 
vorgefertigte Antworten erwarten und sich nicht auf die dargestellte Welt einlas-
sen und versuchen, Indizien lesen zu lernen.  

Ein zentrales Gestaltmoment für die Verwirklichung von Dauer ist die Art und 
Weise der rhythmischen Einformung des Themas. „Dauer ist rhythmische Orga-
nisation von unterschiedlichen Eindrücken auf eine einheitliche Gestalt hin.“17 
Dies kann sich in der Sukzessivität oder Simultaneität entfalten. Elephant ist 
durch eine starke rhythmische Organisation geprägt. Am auffälligsten sind si-
cherlich die Szenen, die sich bis zu vier Mal wiederholen, jeweils aus einer an-
deren Perspektive der beteiligten Figuren. Insgesamt sind es zehn Szenen, die 
mehr als einmal auftauchen und sich aufgrund des hohen Grad an Ähnlichkeit 
im filmischen Gedächtnis des Zuschauers eingraben. Die Dominanz des Chro-
notopos Schule mit den wichtigsten Aufenthaltsorten der Schüler, insbesondere 
der Korridore – die Kamera folgt den Schülern minutenlang bei ihren täglichen 
Gängen durch die langen Schulflure – wirkt aufgrund des insgesamt sehr redu-
zierten Diskurs’ noch stärker. 80% der Zeit bewegt sich der Film in und um die 
Schule, davon fallen 33% auf die Flure. Während die Kamera die Schüler bei 
ihrem scheinbar endlosen Weg durch die Flure verfolgt, ändert sich zwar nicht 
die Kameraposition, jedoch die Inszenierung. Besonders auffällig ist dies bspw. 
bei Michelle. Die starke Sehbehinderung macht der Regisseur erfahrbar über 
Bildschärfe und Lichtgestaltung. Daneben wird ihre Andersartigkeit durch eine 
zweite, im Filmbild integrierte Zeit bemerkbar. Während sie auf dem Sportfeld 
in normaler Geschwindigkeit den Himmel betrachtet, sind die Sportler im Hin-
tergrund mit einem verlangsamten Bewegungsablauf zu sehen. Durch unerwar-
tete Zeitlupen, die unmerklich in den Fluss der Bilder integriert sind, vergehen 
einige Momente scheinbar noch langsamer. Die Augenblicke gehen nahtlos von 
gewohnter Geschwindigkeit in eine Trägheit über. Es sind nicht nur die kleinen 
eingeschobenen Zeitlupen, die auch innerhalb des Filmbildes zwei Zeitwahr-
nehmungen markieren – überall zeigen sich Verschiebungen und Brüche in der 
Kohärenz der Filmstruktur. Auch visuell ist der Film stark rhythmisiert. Insbe-
sondere die Flure werden durch das Licht-Schatten-Spiel der Fenster und Ver-
strebungen stark strukturiert. Die optische Organisiertheit wird durch die insge-
samt minimalistische Gestaltung verstärkt deutlich. Dies wird bereits bei der 
Analyse der Tonspur offensichtlich. Der Einsatz von Filmmusik (insgesamt nur 
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11,8 %) ist stark reduziert, hingegen wird mit kaum wahrnehmbaren, aber wir-
kungsvollen Geräuschen gearbeitet. 

Im Gegensatz zum Tempo, der über den Takt das Gleiche wiederholt, kehrt im 
Rhythmus das Ähnliche wieder:  

Rhythmen wiederholen nicht, sondern variieren Semioseprozesse so, dass wir 
zwischen den einzelnen Ergebnissen durch Schließen der Spannungsbögen zu 
jeweils ganz eigenen, privaten, subjektiven, intersubjektiv geteilten Vorstellun-
gen kommen.18  

Durch die Wiederkehr des Ähnlichen prägt der Film indirekt dem Zuschauer die 
Wirklichkeit dieser Schüler ein. Dauer ist der Prozess solcher Formung und 
Gestaltwerdung mit der Verwirklichung einer neuen Qualität. Die Beziehung 
unter den Figuren ist genau so wenig vorhanden wie die narrativ-kausale Ver-
knüpfung der Szenen, wie das in Beziehung treten der Kamera mit den Figuren 
oder dem Zuschauer, wie die starre und distanzierte Kameraposit ion, die buch-
stäblich den Blick weder nach rechts und links oder unten und oben frei gibt. 
Die Leere und Isolation der Figuren wird durch die Vereinzelung der inszenier-
ten Schüler, den Kontrast zwischen dem Einzelnen und der Menge, die fast un-
endliche Länge oder Weite der Flure und Hallen im Gegensatz zu der sich darin 
verlierenden Figur sowie die Einseitigkeit und Oberflächligkeit der Gespräche 
untereinander demonstriert. Eine einseitige Erklärung für diese i.e.S. asoziale 
Latenz gibt es nicht, allerdings eine Reihe von möglichen Ursachen, die ledig-
lich angedeutet werden. Durch die beschriebene Machart lässt Elephant vorü-
bergehend eine mentale Gewohnheit, die dauerhaft geworden ist und in der Ge-
genwart wirkt, für den Zuschauer präsent werden. Feinsinnige Zuschauer verlas-
sen angeregt den Film, der fortwirkende Spuren hinterlässt, andere sind ent-
täuscht über den für sie langwierigen und nichts sagenden Streifen. 

Eine ähnliche postrezeptive Haltung provoziert der Film L’avventura (Die mit 
der Liebe spielen, 1960), der mit der anfangs erwähnten Langsamkeit spielt. Der 
Film ist extrem im Hinblick auf die teilweise sehr langen Einstellungen, die re-
duzierte Bewegung vor der Kamera und die dramaturgische Gestaltung. Es wird 
hinausgezögert, auf was die Neugier gerichtet wurde. Die Retardierung erzeugt 
Unsicherheit beim Zuschauer (u.a. im Hinblick auf den Ausgang) und er wartet 
ungeduldig auf eine Auflösung, die auch Entspannung von der Anspannung be-
deutet. Somit entsteht der Eindruck, dass die Zeit langsamer vergeht. „Dauer 
wird erzeugt, […] weil Erwartung die Gegenwart bildet.“19 In Erwartung wird 
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das Jetzt als dauernd wahrgenommen. Je länger diese Verzögerung ist – und in 
L’avventura bleibt sie im Prinzip endlos –, umso mehr nimmt der Zuschauer 
sich als in der Zeit seiend wahr; ihm wird das sekundäre Gefühl der Langeweile 
bewusst.20 Auf diese Weise versetzt Antonioni den Zuschauer nicht nur in einen 
vergleichbaren emotionalen Zustand wie die Protagonisten in der dargestellten 
Wirklichkeit, sondern ermöglicht ihm gleichzeitig über die lange Weile eine 
sehr persönliche Eigen- und damit auch Fremdwahrnehmung.  

III. 

Zerstreuung gilt als Kennzeichen einer stetig zunehmenden Beschleunigung des 
Lebens, einer Fragmentarisierung und Atomisierung der Existenz, einer Entsinn-
lichung und Entsubstanzialisierung aller Wahrnehmung und Erfahrung. Hi-
ckethier unterstreicht diese Tendenz für den Film, denn das Kino arbeite ver-
stärkt mit dem Einsatz an Schau-Attraktionen, an unerwartet über den Zuschau-
er hereinbrechenden visuellen und akustischen Reizen, an kinetischen Effekten, 
an der immer weiter steigenden sinnlichen Überwältigung des Zuschauers.21 Al-
lerdings gibt es auch gegenläufige Filme, die ich beispielhaft vorgestellt habe.  

Nach oder zu der distraktiven-attraktiven Vielfalt der Zerstreuung gibt es nun in 
den Filmen selbst die Gegenbewegung hin zur Konzentration, ja Kontemplation. 
Wir erleben in Spielfilmen, die für das große Publikum erstellt werden, das 
Wagnis des ‚Uninteressanten’, des ‚Bedeutungslosen’.22  

Das ‚Uninteressante’ oder ‚Bedeutungslose’ wird dann interessant, wenn ich ge-
lernt habe, mich einzulassen und wahrzunehmen. Allerdings sprechen die Dinge 
„nur im Maß, wie man etwas davon versteht, […] entsprechend der Kompetenz, 
sie lesen zu können“.23 Der Film kann uns lehren, unseren Blick im Prozess zu 
verfeinern, indem er uns durch zeichenhafte Hinweise führt und uns zeigt, ‚he-
rauszulesen’ (und nicht ‚hineinzulesen’). 

Die Aufmerksamkeit ist keine Erfindungs-, sondern eine reine Entdeckungskraft. 
Sie verwirklicht vorgegebene Möglichkeiten, die in der Sichtbarkeit der gesehe-
nen Sache angelegt sind. Man kann also sagen: Das Verhältnis zwischen Auf-
merksamkeit und Sichtbarkeit ist ein Verhältnis zwischen Wirklichkeit und Mög-
lichkeit. Während der Begriff ‚Sichtbarkeit’ ein Dispositionsbegriff ist, der die 
Möglichkeit bezeichnet, dass etwas gesehen werden kann, ist ‚Aufmerksamkeit’ 
eine Wirklichkeitskategorie. Sie bezeichnet die selektive Ausrichtung der Wahr-
nehmung auf etwas, was zu einer besonderen Beachtung dieses etwas führt.24 
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Der Film verbindet eindrucksvoll Raum- (Malerei, Plastik, Fotographie) und 
Zeitkünste (Musik, Literatur) und kann somit auch dem „kleinen Leben“ raum-
zeitliche Dauer verleihen. Denn auch „das größte Leben besteht aus diesem 
kleinen Leben der Details und Einzelmomente, und die großen Konturen sind 
meist nur das Ergebnis unserer Unempfindlichkeit und Schlamperei, mit der wir 
das Einzelne verwischen und übersehen.“25 Über das Verweilen, die Einfor-
mung in der Wiederkehr und die Retardierung ist eine den Zuschauer fordernde 
Präsenz möglich, die ihn im Schauen erkennen lässt und leibhaftige Gegenwär-
tigkeit ermöglicht. Diese Fürsprache für mehr präsentische Dauer möchte mehr 
Aufmerksamkeit für den komplementären Gestus in der heutigen „Lautschnel-
ligkeit“ hervorheben und fördern, aber nicht für Einseitigkeit werben. Dies ent-
spricht der Forderung einiger Zeitforscher, die sich kritisch mit dem beschleuni-
gungsorientierten Zeitideal auseinandersetzen und eine „Entschleunigung“ der 
„Beschleunigungszwänge“26 befürworten. Ähnliches fordert der Büchnerpreis-
träger Genazino, der zuletzt in Der gedehnte Blick sein Plädoyer für das „glück-
liche Innehalten“ ausdrückte: „Lasst die Finger weg von unserer Langeweile! 
Sie ist das letzte Ich-Fenster, aus dem wir ungestört, weil unkontrolliert in die 
Welt schauen dürfen!“27 
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