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Das vorliegende Buch ist die bearbeitete Transkription eines Vor-
trags iiber Filmschnitt, den Walter Murch innerhalb einer von der
Australian Film Commission gesponserten Reihe im Oktober 1988
im Studio von Spectrum Film in Sydney, Australien, hielt.

Teile des Vortrags wurden in ein Referat integriert, das Barbara
und Richard Marks vor der Fortgeschrittenenklasse fir Filmschnitt
an der UCLA Graduate School of Theatre, Film and Television ga-
ben.

1995 wurde der Haupttext des Buchs iiberarbeitet und Teil 2 ange-
fiigt. 2001 wurde Teil 2 neu geschrieben, um aktuellen Entwicklun-
gen im digitalen Filmschnitt gerecht zu werden.

Das letzte Kapitel, »Gesamtkunstkino«, erschien zuerst im Feuil-
leton der New York Times im Mai 1999.
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VORWORT

Beim Gedanken an Walter Murch muf8 ich schmunzeln. Ich bin mir
nicht ganz sicher, warum. Es muf§ an seiner einzigartigen Person-
lichkeit liegen, die sich durch aus Tiichtigkeit gespeister Selbst-
sicherheit, Sanftmiitigkeit und Klugheit auszeichnet. Ein erwachsen
gewordener Gerald MacBoingBoing, noch immer verspielt und
enigmatisch, dabei dank seiner Intelligenz auf dem Boden der Tat-
sachen stehend.

Vielleicht liegt es auch daran, dafl er bei meinen beiden wahr-
scheinlich besten Filmen, Taue ConveERrsaTioN (DER DiaLoG) und
TuE GODFATHER, PART II (DER PatTE — TEIL II) der Mitarbeiter war,
den ich am wenigsten entbehren konnte. Genau wie THE RamN
PeorLE (LIEBE NIEMALS EINEN FREMDEN) liegen mir diese Filme
noch immer sehr am Herzen, denn nur bei ihnen bin ich dem Ziel
nahe gekommen, das ich mir als junger Mann gesetzt habe: nur
Originalstorys und -drehbiicher zu schreiben. Walter hat mich da-
zu stets ermutigt, und in der Zusammenarbeit mit ihm gelang es
mir am besten. Doch Walter ist jemand aus eigenem Recht: Film-
philosoph, Filmtheoretiker und, wie sein wunderbarer Debiitfilm
REeTURN TO OZ (OZ — EINE FANTASTISCHE WELT) beweist, auch ein
begabter Regisseur. Ich kénnte stundenlang fasziniert zuhéoren,
wenn Walter seine Theorien iiber das Leben und iiber das Kino aus-
breitet und dabei eine Spur zahlloser Leckerbissen an Weisheit
streut, wie Hinsel und Gretels Spur aus Brotkrumen: Orientierung
und geistige Nahrung zugleich.

Ich muf auch licheln, weil wir beide so grundverschieden sind:
Wihrend ich ausschliellich spontane Entscheidungen nach Gefiihl
und Intuition treffe, geht Walter bei jedem seiner Schritte zudem
nachdenklich, sorgfiltig und methodisch vor. Wihrend ich wie Tes-
las hochfrequente Wechselstrome zwischen Ekstase und Verzagtheit
hin und her schwanke, ist Walter ein ausgeglichener, warmherziger
und ruhiger Mensch. Er ist ganz genauso erfinderisch und intuitiv
wie ich, dabei aber ausgeglichen.



Walter ist ein Pionier, wie ich gern einer wire, und einer jener
Menschen, deren Gesellschaft man genieflen und denen man auf-
merksam zuhéren sollte. Sie denken jetzt sicher, daf§ ich Walter aus
all diesen Griinden liebe und schitze — und das tue ich in der Tat.

Francis Ford Coppola
Napa, 1995



EINLEITUNG ZUR ZWEITEN AUFLAGE

Das Jahr 1995 stellt fiir den Filmschnitt eine einschneidende Zisur
dar — ein letztes Mal entsprach die Zahl mechanisch geschnittener
Filme der Zahl digital geschnittener Filme. In jedem der darauffol-
genden Jahre wuchs der digitale Anteil; der Anteil mechanisch
geschnittener Filme verringerte sich entsprechend. 1995 hatte noch
kein digital geschnittener Film den Oscar fiir den besten Schnitt
gewonnen. Seit 1996 aber ist jeder Gewinner dieser Kategorie digi-
tal geschnitten worden — mit der bemerkenswerten Ausnahme von
SaviNG PRivaTE RyaN (DER SoLDAT JaMEs RyaN) im Jahr 1998.

1995 war auch das Jahr, in dem die erste Auflage von I the Blink
of an Eye in den USA veréffentlicht wurde. Diese Ausgabe enthielt
einen Abschnitt iiber den damaligen Entwicklungsstand des digita-
len Schnitts. Es war mir schon damals klar, dafl die vollstindige
Digitalisierung des bewegten Bildes unvermeidlich war, aber der
Zeitrahmen fiir diese Umwandlung war noch nicht abzusehen, und
ich betrachtete die Situation mit gemischten Gefiihlen. Zu der da-
maligen Zeit fehlte es mir zudem an Erfahrung mit dem Digital-
schnitt (ich hatte zwar einige Kurzfilme auf dem Avid geschnitten,
aber noch keinen vollstindigen Spielfilm).

Dies dnderte sich im darauffolgenden Jahr: Ich begann THE Enc-
LiSH PATIENT (DER ENGLISCHE PATIENT) mechanisch zu schneiden,
aber aus Griinden, die in dieser Neuausgabe erklirt werden, wech-
selten wir noch wihrend der Produktion zum digitalen Verfahren.
Und jeder Film, an dem ich seitdem gearbeitet habe, einschliefilich
der Restauration von ToucH oF EviL (IM ZEICHEN DES BOSEN) und
Arocaryrse Now, wurde unter Verwendung des Avid Film Com-
poser Systems digital geschnitten.

Ungefihr alle zwei Jahre gibt es eine neue Generation von Com-
putern. Seit 1995 sind schon mehr als zwei dieser elektronischen
Generationen vergangen, daher hielt ich die Zeit fiir gekommen, die
kinematographische digitale Landschaft im allgemeinen und den
digitalen Schnitt im besonderen neu zu bewerten. Das fiihrte dazu,
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dafl ich fiir diese neue Ausgabe den Abschnitt iiber den digitalen
Schnitt vollstindig neu geschrieben und erheblich erweitert habe.
Dieser Abschnitt enthilt sowohl meine persénlichen Erfahrungen
beim Ubergang vom mechanischen zum digitalen Schneiden als
auch — jetzt, da das Kino in sein zweites Jahrhundert geht — einige
Vorausblicke technischer und kiinstlerischer Art.

Walter Murch
Toronto, Juni 2001



EINLEITUNG

Igor Strawinsky liebte es zu formulieren. Er schrieb einiges iiber Inter-
pretation. Da er einen Vulkan in sich trug, mahnte er zur Zuriick-
haltung. Die MittelmiifSigen lasen ihn und nickten mit dem Kopf, sie
waren einverstanden. Sie, in denen sich nicht einmal der Anflug eines
Viulkans befand, hoben ihre Takisticke und iibten Zuriickhaltung, wiih-
rend Strawinsky [...] sein eigenes Apollon musagéte dirigierte, als
wire es von Tschaikowsky gewesen. Wir, die wir uns alles angelernt
hatten, horten und staunten.”

Die meisten von uns streben, bewufst oder unbewufit, nach einem
bestimmten Mafd innerer Ausgeglichenheit und Harmonie zwischen
uns und der Welt, und sollten wir uns — wie Strawinsky — dariiber
klarwerden, dafy wir einen Vulkan in uns tragen, kompensieren wir
das, indem wir zur Zuriickhaltung mahnen. Umgekehrt gilt, dafl je-
mand, der einen Gletscher in sich hat, zu hemmungsloser Leiden-
schaft mahnt. Wie Bergman hervorhebr, liegt die Gefahr darin, daf§
jemand mit einem Gletscher im Innern, der hemmungslose Leiden-
schaft notig hitte, Strawinsky liest und sich in Zuriickhaltung iibt.

Viele der folgenden Gedanken, obwohl im Rahmen einer Vorle-
sung offentlich vorgestellt, sind in Wahrheit eher an mich selbst
gerichtete Ermahnungen und von mir entwickelte Arbeitsmetho-
den, mit meinen eigenen Vulkanen und Gletschern umzugehen. Als
solche geben sie Einblick in die Suche eines Menschen nach Ausge-
glichenheit, wobei es fiir einige vielleicht interessanter ist, Einblicke
in die Suche selbst zu erhalten, als etwas iiber die spezifischen
Methoden zu erfahren, die Resultat dieser Suche waren.

Ich moéchte mich bei Ken Sallows dafiir bedanken, dafl er mir die
Abschrift jener Vorlesung hat zukommen lassen und mir damit
Gelegenheit gab, meine Gedanken einem gréfleren Publikum vor-
zustellen. Um die Lesbarkeit zu verbessern, habe ich den Text, der
iiberwiegend aus einem sich in der Situation entwickelnden Dialog
zwischen mir und den Zuhéorern — denen ich fiir ihr Interesse und
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ihre rege Beteiligung danke — bestand, in Passagen iiberarbeitet und
durch Fufinoten ergiinzt. Auflerdem habe ich einige technische Er-
klirungen aktualisiert und ein Nachwort angefiigt, in dem ich mir
Gedanken iiber die Auswirkungen mache, die der nonlineare digita-
le Schnitt auf den Prozef§ des Filmemachens bisher gehabt hat.

Mein spezieller Dank gilt Hilary Furlong, die damals bei der Au-
stralian Film Commission titig war und mich nach Australien, wo
die Vorlesung erstmals gehalten wurde, eingeladen hatte.

Walter Murch
Rom, August 1995



SCHNITTE UND SCHATTENSCHNITTE

Oft ist es so, daf§ man am Rand der Dinge am meisten iiber ihre
Mitte lernen kann: Eis und Dampf offenbaren mehr iiber die Natur
des Wassers, als es das Wasser selbst jemals konnte. Obwohl es
stimmyt, dafl jeder Film, der es wert ist, gedreht zu werden, einzigar-
tig sein wird und die Bedingungen, unter denen Filme entstehen,
derart unterschiedlich sind, dafl es irrefithrend ist, »Normalitit« de-
finieren zu wollen, lif3t sich Apocaryrse Now doch nach ziemlich
jedem Kriterium — Drehzeit, Budget, kiinstlerischer Anspruch, tech-
nische Innovation — als cineastisches Aquivalent von Eis und Dampf
bezeichnen. Bedenkt man allein die Zeit, die es dauerte, um den
Film fertigzustellen (ich war ein Jahr mit dem Schnitt beschiftigt
und brauchte ein weiteres Jahr fir die Vertonung und Mischung),
dann war es eindeutig der Film mit der lingsten Endbearbeitung, an
dem ich jemals mitgearbeitet habe, wodurch die Frage nach dem,
was »normal« ist oder sein sollte, in ein neues Licht geriickt wird.?

Ein Grund fiir diese Linge lag schlicht und einfach in der enor-
men Menge des kopierten Filmmaterials: 380.000 Filmmeter, was
einer Spielzeit von mehr als 230 Stunden entspricht. Da der Film am
Ende nur 145 Minuten lang wurde, entspricht das einem Verhiltnis
von 95:1. Mit anderen Worten: Auf jede Minute, die Eingang in den
fertigen Film gefunden hatte, kamen 95 »ungesehene« Minuten. Im
Vergleich dazu: Das durchschnittliche Verhiltnis bei Spielfilmen
betrigt ungefihr 20:1.

Sich durch diese 95:1-Landschaft zu bewegen war ein wenig so, als
kdmpfte man sich durch einen Wald, in dem sich dichtes Unterholz
mit grasbewachsenen Lichtungen abwechselt. Auch in unserem Zel-
luloiddschungel gab es Abschnitte, etwa die Helicopter-Sequenzen,
bei denen das gedrehte Material duferst umfangreich war, aber eben
auch Szenen, fiir die nur sehr wenig Material gedreht worden war.
Ich glaube, fiir die Szenen mit Colonel Kilgore waren allein gute
67.000 Meter kopiert worden, was einem Verhiltnis von etwa 100:1
entspricht, da nur fiinfundzwanzig Minuten davon im fertigen Film
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auftauchen. Andererseits gab es fiir etliche Verbindungsszenen nur
eine durchgedrehte Einstellung (Master Shot): Francis hatte enorm
viel Material und Zeit fiir die Grofereignisse verbraucht, was er mit
minimalem Aufwand bei den Verbindungsszenen zu kompensieren
versuchte.

Nehmen wir eine der aufwendigen Szenen als Beispiel: Der An-
griff der Hubschrauber auf »Chatlie’s Point¢, bei dem Wagners
Walkiirenritr erklingt, wurde wie ein tatsichliches Ereignis in Szene
gesetzt und konsequenterweise wie ein Dokumentarfilm gedreht
und weniger als Abfolge speziell komponierter Einstellungen. Es
war eine Choreographie mit einem GrofSaufgebot an Menschen,
Maschinen, Kameras und gestalteter Landschaft — einem teuflischen
Spielzeug vergleichbar, das man aufziechen und dann loslassen konn-
te. Nachdem Francis »Action« gerufen hatte, glich die Filmarbeit
einem echten Gefecht: Acht Kameras (einige auf dem Boden, einige
in den Hubschraubern) liefen simultan, jede mit einer 300-Meter-
Kassette (Laufzeit elf Minuten) bestiickt.

Nach Beendigung jeder dieser Einstellungen wurden, sofern kein
augenscheinliches Problem aufgetreten war, die Kamerapositionen
verindert und das Ganze wiederholt. Dann wieder. Und wieder.
Und noch einmal. Sie machten einfach weiter, bis sie, vermute ich,
einfach das Gefiihl hatten, genug Material zu haben, und jede Ein-
stellung warf dabei weitere rund 2.450 Filmmeter (Laufzeit einein-
halb Stunden) ab. Und, keine Einstellung glich der anderen — ganz
dhnlich wie bei einem Dokumentarfilm.

Wie dem auch sei, ganz am Schlufs, als der Film schlieflich in den
Kinos lief, setzte ich mich einmal hin und rechnete die Gesamtzahl
der Tage aus, die wir, die Cutter, gearbeitet hatten. Das Ergebnis
teilte ich durch die Anzahl der Schnitte, die es im fertigen Film gab,
und kam so auf die Zahl der Schnitte pro Mann und Tag — heraus
kamen exakt ... 1,47 Schnitte!

Das bedeutet: Hitten wir am Anfang auf irgendeine Weise genau
gewul3t, wohin die Reise geht, hitten wir unser Ziel innerhalb der-
selben Anzahl von Monaten erreicht, wenn jeder von uns jeden Tag
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nur knapp weniger als eineinhalb Klebestellen gemacht hitte. Mit
anderen Worten: Wenn ich mich jeden Morgen an meinen Schnei-
detisch gesetzt, einen Schnitt ausgefiihrt und mir iiber den nichsten
Schnitt Gedanken gemacht hitte, dann nach Hause gegangen, am
nichsten Tag wieder zur Arbeit gekommen wire, den Schnitt ausge-
fithre hitte, iiber den ich am Vortag nachgedacht hatte, noch einen
weiteren Schnitt ausgefiihrt hitte und danach wieder nach Hause
gegangen wire, dann hitte ich genau das Jahr benétigt, das ich tat-
sichlich brauchte, um meinen Teil des Films zu schneiden.

Da es weniger als zehn Sekunden dauert, diese eineinhalb Schnit-
te auszufiihren, lif3t sich am Beispiel von Arocarypse Now, zuge-
gebenermaflen einem Sonderfall, sehr deutlich vor Augen fiihren,
dafd Filmschnitt — auch bei »normalen« Filmen3 — kaum etwas mit
Zusammenfiigen zu tun hat, vielmehr mit dem Erkunden eines
Pfades, und dafl ein Cutter den absolut grofiten Teil seiner Zeit
nicht mit dem Zusammenkleben von Filmstiickchen verbringt. Je
mehr Filmmaterial zu bearbeiten ist, um so grofler ist die Anzahl der
zu erkundenden Pfade; die Maglichkeiten potenzieren sich und for-
dern folglich noch mehr Zei, sie richtig einzuschitzen. Das gilt fiir
alle Filme, bei denen sehr viel Material gedreht wurde; im besonde-
ren Fall von Arocaryrse Now wurde dieser Effekt verstirkt durch
das heikle Thema, durch die mutige und ungewshnliche Strukeur,
durch die auf allen Ebenen zur Anwendung gebrachten technischen
Neuerungen sowie durch die von allen Beteiligten empfundene Ver-
pflichtung, die beste Arbeit zu machen, zu der sie fihig waren. Da-
zu kommt der Umstand, daf der Film fiir Francis trotz des hohen
Budgets und der vielschichtigen Behandlung des Themas ein sehr
personliches Anliegen war. Bedauerlicherweise vereinigen nur weni-
ge Filme in sich vergleichbare Qualititen und Anspriiche.

Fiir jeden Schnitt in einem fertiggestellten Film gibt es wahr-
scheinlich fiinfzehn »Schattenschnitte«: Schnitte, die ausgefiihrt
und dann, nachdem man sie noch einmal iiberdacht hat, wieder
riickgingig gemacht oder aus dem Film entfernt wurden. Doch
auch unter Beriicksichtigung der Schattenschnitte bleiben von je-
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dem Arbeitstag elf Stunden und achtundfiinfzig Minuten iibrig, die
mit Aktivititen gefiillt werden, die alle auf unterschiedliche Weise
dazu dienen, den vor einem liegenden Pfad zu roden und zu erhel-
len: Vorfiihrungen, Diskussionen, Riickspulen, erneute Vorfiihrun-
gen, Arbeitstreffen, Zeitpline erstellen, Ausschnitte ablegen, Noti-
zen machen, iiber alles Buch fiihren und jede Menge zielgerichtetes
Nachdenken. Eine aufwendige Vorbereitung, in der Tat, um zu dem
undramatisch kurzen Moment der entscheidenden Handlung zu ge-
langen: dem Schnitt — jenem Moment des Ubergangs von einer Ein-
stellung zur nichsten —, etwas, was dann idealerweise so einfach und
miihelos, beinahe selbstverstindlich wirke, falls es iiberhaupt wahr-
genommen wird.



WARUM FUNKTIONIEREN SCHNITTE?

Tatsache ist, daff Apocarypse Now genau wie jeder andere Kino-
film — lediglich Hitchcocks RoPE (COoCKTAIL FUR EINE LEICHE)4
stellt eine Ausnahme dar — aus vielen verschiedenen Filmstiicken be-
steht, die zu einem Bildermosaik zusammengefiigt werden. Das Ge-
heimnis dabei aber ist, daf§ das Zusammenfiigen dieser Einzelteiles
tatsichlich zu funktionieren scheint, obwohl es bedeutet, ein Blick-
feld augenblicklich und vollstindig durch ein anderes zu ersetzen,
wobei Ersetzen manchmal auch Spriinge vor und zuriick in Zeit
und Raum bedeuten kann.

Das alles funktioniert; aber es hitte leicht auch anders sein kénnen,
denn nichts in unserer Alltagserfahrung scheint uns darauf vorzube-
reiten. Vielmehr nehmen wir die visuelle Realitit von dem Moment
an, an dem wir morgens aufwachen, bis zu dem Augenblick, an dem
wir abends die Augen schlieffen, als ununterbrochenen Strom mit-
einander verkniipfter Bilder wahr. Es ist eine Tatsache, daf§ seit Milli-
onen von Jahren — Zehn-, Hundertmillionen von Jahren — alle Le-
bensformen auf der Erde die Welt auf diese Weise erfahren haben.
Dann plétzlich, zu Beginn des 20. Jahrhunderts, wurden die Men-
schen mit etwas anderem konfrontiert — dem geschnittenen Film.

Unter diesen Umstinden wiire es ganz und gar nicht iiberraschend
gewesen, wenn sich herausgestellt hitte, daff unser Gehirn durch
Evolution und Erfahrung so »verdrahtet« ist, dafi es sich dem Film-
schnitt widersetzt.

In diesem Falle hitten die Filme der Briider Lumiére, die nur aus
einer einzigen Einstellung bestehen (oder eben Hitchcocks Rore),
einen fiir alle Zeiten giiltigen Standard gesetzt. Aus einer ganzen
Reihe von praktischen Griinden, wie auch einigen kiinstlerischen,
ist es gut, daff es nicht so kam.

Der Kern der Sache ist, daf§ jeder Film tatsichlich vierundzwan-
zigmal in der Sekunde »geschnitten« ist. Jedes Einzelbild ersetzt das
vorige, allerdings ist innerhalb einer durchgedrehten Einstellung die
Verschiebung in Raum und Zeit von einem Einzelbild zum nich-
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sten so geringfiigig (zwanzig Millisekunden), dafl der Zuschauer sie
als Bewegung innerhalb eines Kontextes wahrnimmt und nicht als
vierundzwanzig verschiedene Kontexte, die er innerhalb einer Se-
kunde erfassen mufl. Wenn die visuelle Verschiebung grof§ genug
ist — im Moment des Schnitts —, sind wir andererseits gezwungen,
das neue Bild einem anderen Kontext zuzuordnen, was uns wunder-
samerweise in den meisten Fillen keine Probleme bereitet.

Was wir dagegen tatsichlich schwer akzeptieren kénnen, sind sol-
che Verschiebungen, die weder subtil noch vollstindig sind: wenn
beispielsweise von einem Master Shot in der Totale auf eine etwas
engere Einstellung geschnitten wird, die die Schauspieler von den
Knécheln aufwirts zeigt. Die neue Einstellung ist zwar unterschied-
lich genug, um zu signalisieren, daf$ sich ezwas verindert hat, aber
nicht unterschiedlich genug, um sie einem anderen Kontext zuzu-
ordnen. Die Verschiebung des Bildes erzeugt weder Bewegung noch
Verinderung im Kontext, und die Kollision dieser beiden Ideen er-
zeugt eine mentale Dissonanz — einen Sprung —, die sehr stérend
ist.6

Auf jeden Fall fiihrte die frithzeitig im vorigen Jahrhundert
gemachte Entdeckung, daf} bestimmte Arten von Schnitten »funk-
tioniereng, fast unmittelbar zu der weiteren Entdeckung, daff man
Filme diskontinuierlich drehen kann, was fiir das Kino so etwas war
wie die Entdeckung des Fliegens. In praktischer Hinsicht waren Fil-
me nicht linger »erdgebunden« in Zeit und Raum. Kénnten Filme
nur so hergestellt werden, indem alle Elemente wie beim Theater
gleichzeitig zusammengefiigt werden, dann wire die Spannbreite
der moglichen Themen vergleichsweise gering. Statt dessen regiert
die Diskontinuitit: Sie ist das bestimmende Moment wihrend der
Produktionsphase jedes Films, und fast alle Entscheidungen werden
auf die eine oder andere Weise von ihr geprigt — wie man die von
ihr aufgeworfenen Schwierigkeiten iiberwindet und/ oder ihre Stir-
ken optimal ausnutzt.”

Eine andere Uberlegung: Angenommen, alles #st gleichzeitig ver-
fighar — es wiire iiberaus schwierig, lange, zusammenhingende Ein-
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stellungen so zu drehen, daf§ alle notwendigen Elemente auch funk-
tionieren. Europiische Filmregisseure neigen dazu, kompliziertere
Master Shots zu drehen als die Amerikaner, aber auch wenn man
Ingmar Bergman heift, st6fft man an die Grenzen des Machbaren:
Ganz am Schluf funktioniert ein Spezialeffekt nicht, jemand ver-
giflt seinen Dialog, oder bei einem Scheinwerfer fliegt die Sicherung
heraus, und das Ganze mufd noch einmal gedreht werden. Je linger
die Einstellung, desto grofer natiirlich die Gefahr, daf ein solcher
Fehler passiert.

Es gibt also das betrichtliche logistische Problem, alles zur richti-
gen Zeit zusammenzubringen; ferner das ebenfalls nicht unerhebli-
che Problem, dafiir zu sorgen, dafd alles jedesmal »funktioniert«. Das
Ergebnis ist, dafy wir allein aus Griinden der Praktikabilitit nicht
dem Vorbild der Briider Lumiére oder dem von RopE folgen.

Von Fragen der Bequemlichkeit einmal abgesehen, erlaubt die
Diskontinuitit dariiber hinaus die Wahl des besten Kamerawinkels
fiir jedes Gefiihl und Handlungsdetail, die wir zusammenschneiden
kénnen, um ihre Wirkung zu steigern. Miifiten wir uns auf den
Strom kontinuierlicher Bilder beschrinken, wire diese Arbeit viel
schwieriger und die Filme nicht so intelligent und pointiert, wie es
der Fall ist.8

Aber auch jenseits dieser Erwigungen ist der Filmschnitt mehr als
nur ein bequemes Hilfsmittel, mit dem Diskontinuitit in Kontinu-
itit verwandelt wird. Er hat in sich und fiir sich selbst — durch die
schiere Kraft seiner paradoxen Pltzlichkeit — einen positiven Ein-
flufd beim Entstehen eines Films. Wir wiirden Filme auch schneiden
wollen, wenn die Diskontinuitit nicht von so hohem praktischem
Nutzen wire.

Die zentrale Tatsache von all dem ist, daf$ Schnitte funktionieren.
Aber es bleibt die Frage: Warum? Es ist so dhnlich wie mit der Hum-
mel, die eigentlich nicht fliegen kénnen diirfte, es aber trotzdem tut.

Auf dieses Geheimnis werden wir in Kiirze zuriickkommen.
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»SCHNEIDE DIE MISSLUNGENEN STELLEN RAUS«

Vor vielen Jahren reisten meine Frau Aggie und ich anlifllich unse-
res ersten Hochzeitstages nach England (wir haben in den USA ge-
heiratet, sie ist aber Englinderin), und ich traf einige ihrer Kind-
heitsfreunde zum ersten Mal.

»Was machen Sie noch einmal?« fragte einer von ihnen, worauf
ich erwiderte, daf§ ich Filmschnitt studierte. »Ach ja, schneideng,
sagte er, »da werden die mifflungenen Stellen rausgeschnitten.« Na-
tiirlich erboste mich diese Aussage, aber ich blieb hoflich. »Dabei
geht es um einiges mehr. Schneiden bedeutet Struktur, Farbe, Dy-
namik, Manipulation der Zeit und noch vieles mehr.« An was er ge-
dacht hatte, waren Amateurfilme: »Hoppla, da ist eine mifjlungene
Stelle. Die schneiden wir raus, und den Rest kleben wir wieder zu-
sammen.« Jetzt, fiinfundzwanzig Jahre spiter, habe ich grofle Hoch-
achtung vor der unwissentlichen Weisheit seiner Bemerkung.

Der Grund dafiir ist, daff beim Schneiden in gewisser Weise zaz-
siichlich die mifllungenen Stellen 7zusgeschnitten werden, die ent-
scheidende Frage dabei ist nur: Woran erkennt man die mifflungenen
Stellen? Wenn man einen Amateurfilm dreht und die Kamera
abschweift, so ist das offenkundig eine mifflungene Stelle, die man
herausschneiden méchte. Normalerweise ist das Ziel eines Amateur-
films ganz einfach: die nicht restrukeurierte Aufzeichnung von Er-
eignissen in fortlaufender Zeit. Bei einem Spielfilm, der eine Ge-
schichte erzihl, ist die Vorgabe ungleich komplizierter: wegen der
zerstiickelten Zeitstruktur und der Notwendigkeit, Seelenzustinde
auszudriicken, ist es entsprechend schwieriger, eine mifflungene
Stelle zu erkennen. Und was in einem Film schlecht ist, kann in ei-
nem anderen gut sein. In der Tat kann man den Entstehungsprozef}
eines Films als Suche nach seinen spezifischen »mifflungenen Stel-
len« auffassen. Folglich begibt sich der Cutter auf die Suche, um die-
se »mifllungenen Stellen« zu erkennen und herauszuschneiden, vor-
ausgesetzt, er beschidigt dabei nicht die Strukeur der tibrigbleiben-
den »gelungenen Stellenc.
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Was uns zu den Schimpansen fiihrt.

Als vor etwa vierzig Jahren die Doppelhelixstruktur der DNA ent-
deckt wurde, hofften die Biologen, damit eine Art Landkarte mit
der genetischen Architektur aller Organismen in der Hand zu ha-
ben. Natiirlich erwarteten sie nicht, daf§ die Struktur der DNA so
aussah wie die Organismen, die sie untersuchten (so wie eine Land-
karte von England nicht wie England awssiehr), vielmehr hofften sie,
daff jede Stelle in Organismen irgendwie mit einer entsprechenden
Stelle in der DNA iibereinstimmen wiirde.

Doch das ist nicht, was sie fanden. Vielmehr entdeckten sie zu ih-
rer Uberraschung bei ihren aufmerksamen Vergleichen beispiels-
weise, daf§ die DNA des Menschen der des Schimpansen auffallend
ihnelt. Ein so hohes Maf§ an Ubereinstimmung — neunundneunzig
Prozent — ist ungeeignet, um all die offensichtlichen Unterschiede
zwischen uns zu erkliren.

Was also ist der Grund fiir die Unterschiede?

Die Biologen wurden schliefilich zu der Einsicht gezwungen, daf$
es etwas anderes geben miifite, etwas, woriiber noch immer kontro-
vers diskutiert wird, was sowohl die Anordnung kontrolliert, mit der
die unterschiedlichen, in der DNA gelagerten Informationspartikel
aktiviert werden, als auch das Ausmaf§, mit dem die Information ak-
tiviert wird, wihrend der Organismus wiichst.

Am Anfang der fetalen Entwicklungsphase ist es schwierig, zwi-
schen einem menschlichen Embryo und dem eines Schimpansen zu
unterscheiden. Im Fortgang ihrer jeweiligen Entwicklung erreichen
sie einen Punkt, an dem Unterschiede erkennbar werden, und von
diesem Punkt an treten die Unterschiede immer deutlicher hervor.
Das betrifft zum Beispiel die Frage nach dem, was zuerst kommt,
das Gehirn oder die Hirnschale. Bei Menschen gilt: erst das Gehirn,
danach die Hirnschale, denn das Gehirn soll den groffieméglichen
Umfang annehmen kénnen. Schaut man sich ein neugeborenes
Baby an, kann man sehen, daf$ sich die Hirnschale iiber dem immer
noch im Wachstum befindlichen Gehirn noch nicht vollstindig
geschlossen hat.
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Bei den Schimpansen gilt die umgekehrte Prioritit: erst die Hirn-
schale, danach das Gehirn, — was wahrscheinlich an Griinden liegt,
die mit der rauheren Umgebung zu tun haben, in die Schimpansen
hineingeboren werden. Die DNA des Schimpansen befiehlt: »Fiille
diesen leeren Raum mit soviel Gehirn, wie du kannst.« Aber dem
Gehirn steht nur ein begrenzter Raum zu Verfiigung, und auf jeden
Fall ist fiir den Schimpansen ein harter Schidel wichtiger als ein gro-
es Gehirn. Eine dhnliche Wechselbeziehung besteht zwischen zahl-
losen anderen Dingen: Daumen und iibrige Finger, Haltung des
Skeletts, bestimmte Knochen, die ginzlich ausgeformt sind, bevor
sich bestimmte Muskeln entwickeln, usw.

Wias ich sagen will, ist, daf§ man die in der DNA enthaltenen In-
formationen auch als einen ungeschnittenen Film sehen kann und
den geheimnisvollen Code ihrer Wirkungsfolge als den Cutter. Ein
Cutter sitzt mit einem Haufen Muster in einem Schneideraum, und
ein zweiter sitzt nebenan mit genau demselben Material, und beide
werden daraus véllig unterschiedliche Filme schneiden. Beide wer-
den eine unterschiedliche Entscheidung treffen, wie das Material zu
strukturieren ist, was bedeutet, wann und in welcher Reihenfolge die
verschiedenen Informationen mitgeteilt werden.

Wissen wir beispielsweise, ob die Pistole geladen ist, bevor Ma-
dame X damit ins Auto steigt, oder erfahren wir das erst, nachdem
sie im Wagen sitzt? Der Sinn der Szene unterscheidet sich, je nach-
dem, welche Wahl getroffen wird. Und so fihrt man fort, einen
Unterschied auf den anderen zu tiirmen. Kehrt man den Vergleich
um, dann kann man den Menschen und den Schimpansen auch als
unterschiedliche Filme ansehen, die aus denselben Mustern ge-
schnitten wurden.9

Ich will hier keine relativierenden Werte dem Schimpansen oder
dem Menschen zuweisen. Begniigen wir uns mit der Feststellung,
dafl beide der ihnen eigenen Umgebung adiquat sind: Fiir mich wi-
re es falsch, mich mitten im Urwald von Ast zu Ast zu schwingen,
und fiir einen Schimpansen wire es falsch, dieses Buch zu schreiben.
Es geht also nicht um ihre inneren Werte, vielmehr darum, daf§ es
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nicht ratsam ist, wihrend ihres jeweiligen Entstehungsprozesses die
Meinung dariiber zu dndern, wer oder was sie sind. Man sollte nicht
anfangen, einen Schimpansen in die Welt zu setzen, und dann be-
schlielen, ihn in einen Menschen zu verwandeln. Daraus wiirde ein
zusammengeflicktes Frankensteinsches Monster entstehen, dessen
Entsprechung wir alle im Kino gesehen haben: Film »X« hitte ein
netter kleiner Streifen werden kénnen, der perfekt zu seiner »Umge-
bung« gepaf3t hitte, doch mitten in der Produktion fing jemand an,
die Moglichkeiten des Films véllig zu iiberschitzen, weshalb er
schliellich langweilig und pritentiés wurde. Es war ein Schimpan-
senfilm, den jemand zu einem Menschenfilm machen wollte, und
herauskam weder das eine noch das andere.

Oder Film »Y«, ein ambitioniertes Projeke, das auf subtile Weise
komplexe Themen zu behandeln suchte, bis das Studio zusitzliches
Material mit viel Action und Sex drehen lief und, im Ergebnis, ein
grofles Potential auf etwas Bedeutungsloses herabgemindert wurde,
weder Mensch noch Schimpanse.



WENIGER IST MEHR

Man kann die Qualitit einer Tonmischung nicht einfach nach der
Anzahl der dafiir benutzten Tonspuren bewerten. Furchtbare Mi-
schungen sind aus hundert Tonspuren zusammengefahren worden.
Umgekehrt gilt, daf§ wunderbare Mischungen aus nur drei Tonspu-
ren erstellt wurden. Alles hingt von den zu Beginn getroffenen Ent-
scheidungen ab, von der Qualitit der Téne und davon, ob die Mix-
tur dieser Tdne geeignet ist, die in den Herzen der Zuschauer ver-
steckten Gefiihle zu wecken. Das zugrundeliegende Prinzip lautet:
Versuche — und auf diesem Wort liegt die Betonung — immer, mit
weniger mehr zu erreichen. Damit mag man nicht immer Erfolg ha-
ben, trotzdem sollte man versuchen, mit der kleinstméoglichen An-
zahl von Dingen auf der Leinwand im Gemiit des Zuschauers die
grofftmogliche Wirkung zu erzielen. Warum? Weil man nur das tun
sollte, was notwendig ist, um die Vorstellungskraft des Publikums
anzuregen — Suggestion ist immer effektiver als Exposition. Ab ei-
nem gewissen Punkt fithrt das Bemiihen um Detailreichtum dazu,
aus dem Publikum blofle Zuschauer und nicht mehr Teilnehmer zu
machen. Dieses Prinzip lif3t sich auf alle Teilbereiche der Filmher-
stellung anwenden: Darstellung, Filmarchitektur, Kamera, Musik,
Kostiim usw.

Und selbstverstindlich gilt dies auch fiir den Schnitt. Man sagt
nicht, ein bestimmter Film sei gut geschnitten, nur weil er mehr
Schnitte aufweist als andere. Oft verlangt die Entscheidung, nicht zu
schneiden, mehr Arbeit und Urteilsvermégen — man sollte nie das
Gefiihl haben, schneiden zu miissen, nur weil man dafiir bezahlt
wird. Man wird dafiir bezahlt, daf§ man Entscheidungen fillt, und
was die Frage: Schneiden oder nicht schneiden? betrifft, fille der
Cutter vierundzwanzig Entscheidungen pro Sekunde: »Nein. Nein.
Nein. Nein. Nein. Nein. Nein. Nein. Nein. Nein. Jal«

Ein iibereifriger Cutter, der zu oft Einstellungen wechselt, erinnert
an einen Fremdenfiihrer, der ununterbrochen auf etwas hinweist:
»Und hier oben haben wir die Deckenmalerei der Sixtinischen Ka-
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pelle, da driiben hiingt die Mona Lisa, und iibrigens sollten Sie auch
noch einen Blick auf die Bodenfliesen werfen ...« Wenn man an ei-
ner Fiithrung teilnimmt, erwartet man natiirlich, daf§ der Fremden-
fiihrer einen auf bestimmte Dinge aufmerksam macht, aber manch-
mal will man nur herumschlendern und sich mit ezgenen Augen um-
schen. Wenn der Fremdenfiihrer — und das gleiche gilt fiir den
Cutter — nicht gelegentlich darauf vertraut, daf§ sich die Leute selbst
aussuchen, was sie sich ansehen wollen, wenn er nichts ihrer Phan-
tasie iiberldflt, dann verfolgt er ein Ziel (totale Kontrolle), das sich
am Ende in sein Gegenteil verkehrt. Uber kurz oder lang fiihlen sich
die Leute von dem stindigen Druck seiner Hand im Nacken gens-
tigt und reagieren gereizt.

Wenn ich nun also sage, mit weniger ist mehr zu erreichen, lif3t
sich dann auch bestimmen, mit wieviel weniger? Laf3t sich aus die-
ser Devise die absurde Schlufifolgerung zichen, iiberhaupt nicht zu
schneiden? Damit kehren wir zu unserem ersten Problem zuriick:
Filme werden aus praktischen Griinden geschnitten, und Filme wer-
den geschnitten, weil der Schnitt — dieser Riff in der Realitit — als
solcher ein wirkungsvolles Mittel ist. Wenn also das Ziel ist, so we-
nige Schnitte wie moglich auszufiihren, was macht dann, wenn man
schneiden muff, einen guten Schnitt aus?
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DIE REGEL DER SECHS

Das erste, woriiber auf Filmschulen in den Kursen, die sich mit
Schnitt beschiftigen, diskutiert wird, ist das, was ich dreidimensio-
nale Kontinuitit nennen werde: In Einstellung A kommt ein Mann
zur Tiir herein, durchquert die Hilfte des Zimmers, und in diesem
Moment erfolgt der Schnitt zu Einstellung B, die ihn von der Mitte
des Zimmers aufnimmt und auf seinem Weg zum Schreibtisch be-
gleitet, hinter dem er sich niederldfit.

Lange Zeit, vor allem in den frithen Tonfilmjahren, war dieses
Verfahren die Regel. Man unternahm alles, um die Kontinuitit des
dreidimensionalen Raums zu wahren; sie zu verletzen wurde als
mangelnde Strenge oder mangelndes Kénnen angesehen.™ Daf§ die
Leinwandfiguren im Raum herumsprangen, gab es einfach nicht, al-
lenfalls in Extremsituationen, wie Kimpfen oder Erdbeben, bei de-
nen jede Menge wilde Action zu sehen war.

Diese Kontinuitit des dreidimensionalen Raums méchte ich ans
Ende meiner Liste der sechs Kriterien, die bei einem guten Schnitt
erfiillt sein miissen, stellen. Ganz oben steht das Gefiihl, der Be-
reich, mit dem man sich an Filmschulen am allerwenigsten, wenn
tiberhaupt, beschiftigt, in erster Linie aus dem Grund, weil es du-
Berst schwer ist, Gefiihle zu definieren und mit ihnen umzugehen.
Welche Gefiihle will man bei den Zuschauern auslisen? Fiihlen die Zu-
schauer wihrend des gesamten Films das, was man ihnen als Gefiihl
zu vermitteln versuchte, dann hat man alles richtig gemacht. An was
sich die Zuschauer nach dem Film erinnern, ist nicht der Schnitt,
nicht die Kameraarbeit, nicht die Qualitit der Schauspieler und
nicht einmal die Handlung — sondern was sie fiihlten.

Ein idealer Schnitt ist meiner Meinung nach einer, der alle der fol-
genden sechs Kriterien gleichzeitig erfiillt: 1. er trifft das Gefiihl des
jeweiligen Moments; 2. er treibt die Handlung voran; 3. er erfolgt an
einer Stelle, die vom Rhythmus her interessant und »richtig« ist; 4.
er beriicksichtigt das, was man »Augenspur« nennen kénnte — wor-
auf sich das Zuschauerinteresse konzentriert und wohin es sich
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innerhalb des Bildes bewegt; s. er respektiert die »Planaritit« — wie
die GesetzmifSigkeiten der Dreidimensionalitit durch die fotografi-
sche Aufnahme in zwei Dimensionen iibertragen werden (die Pro-
bleme der Bildachse usw.) 6. er respektiert die dreidimensionale
Kontinuitit des Raums (mehrere Leute befinden sich in einem Zim-
mer und haben einen riumlichen Bezug zueinander).

1. Gefiihl s1%

2. Handlung 23%

3. Rhythmus 10%

4. Augenspur 7%

5. Zweidimensionale Fliche der Leinwand 5%
6. Dreidimensionaler Handlungsraum 4%

Gefiihl, das die Liste anfiihrt, ist das Kriterium, das man unter allen
Umstinden erfiillen sollte. Stellt man fest, dafl man bei einem
Schnitt eines oder mehrere dieser sechs Kriterien opfern mufs, sollte
man sich Punkt fiir Punkt von unten nach oben hocharbeiten.

Um ein Beispiel zu nennen: Hat man als Cutter an einer be-
stimmten Stelle eines Films eine ganze Reihe von méglichen Schnit-
ten zur Auswahl und stellt fest, dafd sich einer darunter befindet, der
fiir das richtige Gefiihl sorgt #nd die Handlung vorantreibt und
rhythmisch zufriedenstellend ist #zd Augenspur und Planaritit re-
spektiert, aber die dreidimensionale Kontinuitit des Raums nicht
wahrt, dann ist das unbedingt der Schnitt, den man ausfiihren soll-
te. Erzeugt keiner der anderen méglichen Schnitte das richtige Ge-
fiihl, so lohnt es sich, die riumliche Kontinuitit zu opfern.

Die Prozentzahlen, die ich fiir jede der sechs Kategorien angege-
ben habe, sind ein biffichen, aber nicht vollig ironisch gemeint: zu
beachten ist, daf§ die beiden oberen Kategorien (Gefiihl und Hand-
lung) viel wichtiger sind als die vier unteren zusammen (Rhythmus,
Augenspur, Planaritit, riumliche Kontinuitit) und daf$ unter allen
Umstinden fast immer gilt: die oberste Kategorie — Gefiihl — ist
mehr wert als alle folgenden fiinf Kategorien zusammen.
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Das hat auch eine praktische Seite: Werden Gefiihle geweckt, wird
die Handlung auf originelle Weise und im richtigen Rhythmus vor-
angebracht, tendieren die Zuschauer dazu, Schnittprobleme, die mit
untergeordneten Kategorien wie Augenspur, Bildachse oder rium-
licher Kontinuitit zu tun haben, gar nicht zu bemerken (oder sie
einfach zu ignorieren). Grundsitzlich scheint zu gelten: Die Erfiil-
lung eines der Kriterien oben auf der Liste mindert die Probleme,
die von den Kiriterien unten auf der Liste aufgeworfen werden —
umgekehrt funktioniert das aber nicht: Wenn zum Beispiel Position
4 (Augenspur) stimmt, spielt ein Problem mit Position 5 (Bildachse)
eine geringere Rolle; ist Position s (Bildachse) hingegen korreke,
aber Position 4 (Augenspur) wird aufler acht gelassen, mifSlingt der
Schnitt.

In der Praxis zeigt sich, daf§ die drei Dinge, die ganz oben auf der
Liste stehen — Gefiihl, Handlung, Rhythmus — duflerst eng mitein-
ander verkniipft sind. Die Krifte, die sie zusammenbinden, dhneln
den Protonen und Neutronen im Kern des Atoms. Dies sind die mit
Abstand engsten Verbindungen, und die Krifte, die die drei unteren
Kategorien miteinander verkniipfen, werden um so schwicher, je
tiefer sie auf der Liste stehen.

Meistens aber wird es gelingen, alle sechs Kriterien zufriedenstel-
lend zu erfiillen: dreidimensionaler Raum, Planaritit, Augenspur,
Rhythmus, Handlung und Gefiihl, alles findet seinen richtigen
Platz. Und genau dieses Ziel sollte man natiirlich, sofern méglich,
immer anstreben — und sich niemals mit weniger zufriedengeben,
wenn mehr zur Verfiigung steht.

Wofiir ich pladiere, ist eine Liste von Priorititen. Wenn etwas auf-
gegeben werden mufl: niemals Gefiihl vor Story. Niemals Handlung
vor Rhythmus. Niemals Rhythmus vor Augenspur. Niemals Augen-
spur vor Planaritit und niemals Planaritit vor riumlicher Kontinui-
tit.
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IN DIE IRRE LEITEN

Die zugrundeliegende Uberlegung dabei ist, daf} die Hauptbeschif-
tigung des Cutters die sein sollte, sich in die Rolle des Publikums zu
versetzen. Was werden die Zuschauer in einem bestimmten Moment
denken? Worauf werden sie ihren Blick richten? Woriiber sollen sie
nachdenken? Woriiber miissen sie nachdenken? Und natiirlich: Was
sollen sie fithlen? Wenn man das immer bedenkt (und jeder Zaube-
rer tut es), ist man eine Art Zauberer. Nicht im {ibernatiirlichen Sin-
ne, sondern ein gewdhnlich arbeitender Zauberer.

Die Aufgabe des Magiers Houdini war es, das Gefiihl fiir ein
Wunder zu erzeugen, weshalb er dafiir sorgen mufte, daf§ die Zu-
schauer nicht nach rechts sehen (weil er dort seine Ketten 6ffnete),
sondern nach Znks. Er leitete sein Publikum in die Irre. Er tat etwas,
wodurch neunundneunzig Prozent seines Publikums in eine be-
stimmte Richtung blickten, wenn er das wollte. Und auch ein Cut-
ter kann es tun und tut es — und sol/te es tun.

Manchmal aber kann es geschehen, dafy man sich in Einzelheiten
verfingt und den Uberblick verliert. Wenn mir das passiert, liegt es ge-
wohnlich daran, dafd ich im Schneideraum das Bild im Kleinformat
betrachtet habe und nicht als das Wandgemalde, das es im Kinosaal
sein wird. Um die richtige Perspektive rasch wiederzugewinnen, kann
man sich vorstellen, man sei ganz klein und sitze vor einer riesigen
Leinwand, und so tun, als sehe man sich in einem vollbesetzten Kino
mit tausend Plitzen den fertigen Film an, an dem jetzt nichts mehr zu
dndern ist. Gefillt einem immer noch, was man sieht, ist wahrschein-
lich alles okay. Falls nicht, wird man mit hoher Wahrscheinlichkeit ei-
ne Idee haben, auf welche Weise sich das wie auch immer geartete Pro-
blem losen laf8t. Einer der Tricks, die ich anwende, um diese Perspek-
tive herzustellen, ist, dafl ich mir kleine Papierfiguren — einen Mann
und eine Frau — ausschneide und sie auf beiden Seiten des kleinen
Schneidetischbildschirms aufstelle. Die Figuren sind nur ein paar Zen-
timeter grof$ und haben daher genau die richtige Proportion, um den
Bildschirm wie eine zehn Meter breite Kinoleinwand wirken zu lassen.
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UBER DEN BILDRAND HINAUSSEHEN

Der Cutter gehért zu den wenigen Leuten bei der Produktion
eines Films, die die genauen Bedingungen, unter denen dieser ge-
dreht wurde, nicht kennen (oder die Fihigkeit haben, sie zu igno-
rieren) und dennoch einen enorm groflen Einflufl auf den Film
ausiiben.

Schauspieler, Produzent, Regisseur, Kameramann, Szenenbildner
und andere halten sich die meiste Zeit auf oder nahe dem Set auf;
so besteht die Gefahr, daf$ sie sich in den zuweilen blutigen Einzel-
heiten von Zeugung und Geburt verlieren. Sehen sie sich dann die
Muster an, blicken sie mit dem inneren Auge unweigerlich iiber
den Bildrand hinaus — und stellen sich all das vor, was sich un-
mittelbar jenseits des eigentlich Gefilmten physisch und emotional
abspielte.

»Wir haben wie die Wahnsinnigen geschuftet, um diese Einstel-
lung zu bekommen — sie muf8 einfach in den Film.« Jemand (in die-
sem Fall der Regisseur) ist davon iiberzeugt, dafl das, was er bekom-
men hat, das ist, was er wollte, aber es besteht die Maglichkeit, daf}
er sich zu dieser Uberzeugung zwingt, weil diese Einstellung soviel —
Geld, Zeit und Angst — gekostet hat.

Aus dem gleichen Grund dreht ein Regisseur gelegentlich etwas,
was ihm nicht gefillt, wenn jeder am Set schlechte Laune hat, und
er sagt unter Protest: »Na gut, ich mache es. Diese eine Groflauf-
nahme noch, und damit hat sich die Sache.« Spiter dann, wenn er
sich die Einstellung anschaut, erinnert er sich einzig und allein an
den abscheulichen Moment, in dem sie gedreht wurde, und ist blind
gegeniiber den Moglichkeiten, die sie in einem anderen Zu-
sammenhang haben kénnte.

Der Cutter wiederum sollte versuchen, genau wie der spitere Zu-
schauer nur das zu sehen, was auch auf der Leinwand ist. Nur so
konnen die Bilder aus dem Kontext ihrer Entstehung gelost werden.
Indem er sich ganz auf die Leinwand konzentriert, wird der Cutter
hoffentlich die Szenen verwenden, die verwendet werden sollten,
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