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JOHANNES BINOTTO

jump Cut

Zur Chrono-Logik von Film und Psychoanalyse

In seinem Essay Das dsthetische Unbewusste analysiert Jacques Ranciére die
hervorragende Stellung, welche Literatur und Kunst in der freudschen Psycho-
analyse einnehmen.” Damit widerspricht er nicht zuletzt dem bekannten Vorwurf,

psychoanalytische Kunst- und Literaturinterpretation reduziere das Werk auf die
Psychopathologie seines Schopfers:

Freuds Anndherung an die Kunst ist keineswegs durch den Willen begriindet, die
Erhabenheit der Dichtung und der Kunst zu entmystifizieren, indem sie auf die
sexuelle Trieb6konomie zuriickgefiihrt wird. Sie entspricht nicht dem Wunsch,
das kleine — einfiltige oder schmutzige — Geheimnis hinter dem grofien Mythos
der Schépfung ans Licht zu bringen. Freud verlangt von der Kunst und von der
Dichtung vielmehr, positiv von der tiefen Rationalitit der >Phantasie< Zeugnis
abzulegen und eine Wissenschaft zu stiitzen, die gewissermafien beabsichtigt, die

Phantasie, die Poesie und die Mythologie inmitten der wissenschaftlichen Ratio-
nalitit wiederherzustellen.”

Kunstwerke sind mehr als blofle Illustration psychoanalytischer Theoreme,
so wie umgekehrt die Psychoanalyse nicht blof ein Interpretationswerkzeug
unter anderen sein kann. Asthetische Phinomene dienen der Psychoanalyse
nicht als Analogien, sie sind selbst Phinomene der Psychoanalyse, welche
ihrerseits nicht denkbar ist ohne die Kunst.’ Zentral ist dabei, was Ranciére
die »Rationalitit der Phantasie« nennt. Die Entsprechung von Asthetik und
Psychoanalyse liegt nicht in der Feier eines vagen Irrationalen, sondern vielmehr
dort, wo das Phantastische mit rationalen Mitteln untersucht wird, wo das
Poetische selbst als Teil der Rationalitit erkannt wird. Darum ist, so Ranciere,
fir die Psychoanalyse auch weniger ein Dichter wie Byron bedeutsam, dieser
»Berichterstatter von den Wirrnissen der Seele«,* sondern dichtende Ingenieure
wie Josef Popper-Lynkeus oder malende Naturwissenschaftler wie Leonardo

da Vinci - Kiinstler also, welche das Phantastische inmitten der positiven
Wissenschaften situieren.
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Darum ~ so lisst sich Ranci¢res Argumentation weiterfiihren — sind gerade die
technischen Begriffe der Asthetik und Poetik als psychoanalytische Termini
brauchbar, wie dies wohl am auffilligsten mit den Begriffen der Rhetorik, Meta-
pher und Metonymie geschehen ist.s In diesen Begriffen, mit denen die Verfahren
der Poesie analysierbar werden, zeigt sich jene Rationalitit der Phantasie, um die
es auch der Psychoanalyse geht.

Gilt das oben skizzierte Verhaltnis von Psychoanalyse und Asthetik insgesamt
fiir den Film, so lasst sich auch die Begrifflichkeit des Kinos als heimliches Vo-
kabular der Psychoanalyse entdecken. Auch hier sind es gerade die niichternen,
rationalen Begriffe formaler Gestaltung wie Einstellung, Montage, Uberblendung,
Zoom, Riickprojektion oder Hors-champ, in denen sich die Verwandtschaft mit
der Psychoanalyse zeigt. Das gilt auch und in besonderem Mafe fiir den Begriff
des >Jump Cut«. «

Als Jump Cut bezeichnet man in der Filmsprache jene Art der Montage, also des
Filmschnitts, in welcher der Wechsel von einer Kameraeinstellung zur nichsten
nicht als kontinuierliche Bewegung, sondern als Bruch oder eben: als Sprung
wahrgenommen wird. Statt einen nahtlosen Ubergang von einem Bild zum
nichsten zu simulieren, macht der Jump Cut gerade die Nahtstellen zwischen
den einzelnen Bildern sichtbar. Indem er so die Konstruiertheit filmischer Illusion
aufdeckt, gilt der Jump Cut gemeinhin als Verstof} gegen die vorherrschenden
Regeln der Filmmontage (des sogenannten >Continuity Editing<) und kann nur
in besonderen Fillen als stilistisches Mittel eingesetzt werden. Demgegeniiber ist
zu zeigen, inwiefern der Jump Cut nicht den Ausnahme-, sondern den Normal-
fall filmischer Technik darstellt. Und was die filmische Simulation von Realitit
stort, kann dadurch umso besser eine andere, psychische Realitit erst sichtbar
machen: Die Mechanismen der Psyche und die Mechanik der Filmgeritschaften
sind dieselben.

Es mag provokant erscheinen, den omindsen psychischen Apparat der freudschen
Psychoanalyse mit der konkreten Apparatur des Films zu identifizieren. Tatsich-
lich aber findet man ungleich erstaunlichere Parallelisierungen von psychischer
und technischer Apparatur bereits bei Freud selber. So vergleicht Freud ausge-
rechnet in dem als Handreichung konzipierten Aufsatz Ratschlige fiir den Arzt
bei der psychoanalytischen Behandlung die »gleichschwebende Aufmerksamkeit«
des Analytikers gegentiber der Rede des Patienten mit der Art und Weise, wie der
Receiver eines Telefons Schallwellen iibertrigt. Der Vergleich macht alle roman-
tischen Vorstellungen, die man von der Analyse haben mag, sogleich zunichte:
Statt um den einfithlsamen Austausch intimer Gedanken, ist es der analytischen
Praxis um (Riick-)Koppelungen von Apparaten zu tun.’ So werden auch in der
Traunmdeutung psychischer und optischer Apparat miteinander verglichen.” Und
in einer spiten, erst postum verdffentlichten Notiz wird der psychische Apparat
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gar zum Projektor, der wirklicher ist als die Wirklichkeit selbst: »Raumlichkeit
mag die Projektion der Ausdehnung des psychischen Apparats sein«.?

So liegt das bis heute Stoflende am Begriff des »psychischen Apparats« nicht darin,
dass er zu obskur wire, sondern vielmehr darin, dass er die vermeintliche Intimitit
in externen Apparaten und Maschinen prozessiert. In welch hohem Mafle dies fiir
die Apparaturen des Kinos gilt und wie viel die Jump Cuts des Film-Apparats mit
der Sprunghaftigkeit des psychischen Apparats zu tun haben, bleibt zu zeigen.

Die Erfindung des Films gehort zu jenen technischen Revolutionen, welche den
Ubergang vom 19. ins 20. Jahrhundert markieren. Die bewegten Bilder des Ki-
nos spiegeln dabei vorziiglich jene allgemeine Tendenz zur Beschleunigung und
Zeitersparnis, welche die industrialisierte Gesellschaft kennzeichnet. Jenen >Fort-
schritte, der das Industriezeitalter antreibt, haben die Erfinder des Kinos wortlich
genommen und den Bildern selbst den Fort-Schritt, das Laufen, beigebracht.
Passend ist daher, dass die serielle Photographie — die wohl als direkte Vorliuferin
des Films gelten darf - urspriinglich zu industriellen Zwecken verwendet wurde.
In den photographischen Bewegungsstudien Eadweard Muybridges, welche die
verschiedenen Phasen kérperlicher Aktion in Einzelbildern festhielten, erkennt
man heute nur Tkonen der frithesten Filmgeschichte. Es ist vergessen gegangen,
dass die Aufnahmen nicht zuletzt dazu dienten, die Fliefbandarbeit in der Stahl-
industrie von Philadelphia zu rationalisieren und damit Zeit zu sparen.s
Gleichzeitig aber hat das Kino, welches im Bemithen um Beschleunigung und
damit um Zeitgewinn so eifrig mittut die Aufgabe, Zeit zu verschwenden. Die
heutige Bedeutung des Wortes >Freizeit< und das Bediirfnis, sich die Zeit zu
vertreiben, sind selber Produkt einer Moderne, in der durch neue Technologien
eine immer rigorosere Okonomisierung der Zeit betrieben wird.* Der Film ist
das exemplarische Produkt dieser Entwicklung. Einerseits teilhabend an Indus-
trialisierung und Rationalisierung der Zeit, fungieren die Geschichten des Kinos
andererseits als Flucht vor der Arbeitswelt und deren Zeitplan. Als Kind seiner
Zeit offeriert der Film zugleich eine Gegenzeit zu dieser.

Diese Ambivalenz des Films hinsichtlich der Zeit steckt bereits in der Appara-
tur des Kinos selbst. Standardisierung und Rationalisierung von Zeit einerseits,
Verschwendung von Freizeit andererseits — beides liegt gleichermafien in der
Natur des neuen Mediums. Bereits die Technik des Films kombiniert Zeitdiktat
und Uberwindung von Zeit auf eigentiimliche Weise: Damit auf der Leinwand
kontinuierliche Bewegungen sichtbar werden, muss ein im Kino projizierter
Film diskontinuierlich durch den Projektor bewegt werden. Zustindig dafiir ist
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das Malteserkreuz, welches kontinuierliche Bewegung in eine intermittierende
tibersetzt. Zudem darf der Transport des Filmstreifens von einem Einzelbild zum
nichsten nicht auf der Leinwand sichtbar sein. So muss, damit die Illusion von
Bewegung entstehen kann, die reale Bewegung des Bildstreifens im Projektor
durch eine Blende verdeckt werden. Somit zeigt uns der Film nicht nur 24 Bilder
pro Sekunde, sondern dazwischen auch 24-mal eine schwarze Leinwand. Tat-
sichlich sitzen wir, wenn wir ins Kino gehen und uns einen zweistlindigen Film
anschauen, eine volle Stunde im Dunkeln.

Was in dieser Dunkelheit unterhalb unserer Wahrnehmungsschwelle geschieht, ist
bereits eine Dialektik aus Wiederkehr und Verheiflung, ein »Fort-Da-Spiel« Das
eben gesehene Bild wirkt noch nach, und das nichste wird bereits antizipiert. So ist
der Film schon in seiner technischen Verfasstheit ein Medium, welches Kontinuitit
und Diskontinuitiit verschrinkt. Das eine bedingt gar das andere: Kontinuitit kann
erst als solche auf der Leinwand erscheinen, weil sie diskontinuierlich, von Blende
und Malteserkreuz >zerhackts, projiziert wird.” Film vollfiihrt also zwangsliufig
Jump Cuts, 24-mal pro Sekunde.™ :

Zeitverlitife darzustellen, indem man sie skandiert, ist dem Film bereits unsichtbar
auf seiner technisch-basalen Ebene eingeschrieben. So ist der Film, wie Friedrich
Kittler herausgestrichen hat, »gerade weil er im Unterschied zu [anderen] Kiinsten
in physikalischer Zeit arbeitet, [...] imstande, diese Zeit zu manipulieren«.”s Und
doch musste diese Fahigkeit zur »Zeitachsenmanipulation, die der Film gleichsam
unbewusst immer schon besaf, erst entdeckt werden. Diese (Wieder-)Entdeckung
des technischen Unbewussten des Films ergab sich denn auch prompt durch eine
»Fehlleistung:. Erlebt hat sie 1896 der Filmpionier Georges Mélies:

Wollen Sie wissen, wie mir die Idee kam, in der Kinematographie Tricks zu ver-
wenden? Wirklich, das war ganz einfach! Eine Panne des Apparats, dessen ich mich
anfangs bediente (ein ganz einfacher Apparat, in dem der Film oft zerriss oder
hingenblieb und nicht weiterlaufen wollte), hatte eine unerwartete Wirkung, als ich
eines Tages ganz prosaisch die Place de 'Opéra photographierte. Es dauerte eine
Minute, um den Film freizubekommen und die Kamera wieder in Gang zu setzen.
Wihrend dieser Minute hatten die Passanten, Omnibusse, Wagen sich natiirlich
weiterbewegt. Als ich mir den Film vorfiihrte, sah ich an der Stelle, wo die Unter-
brechung eingetreten war, plétzlich einen Omnibus der Linie Madeleine-Bastille
sich in einen Leichenwagen verwandeln und Minner zu Frauen werden. Der Trick
durch Ersetzen, Stopptrick genannt, war gefunden, und zwei Tage spiter begann
ich damit, Minner in Frauen zu verwandeln und Menschen und Dinge plétzlich
einfach verschwinden zu lassen ...™

Das »prosaische« Abphotographieren hat sich durch eine Panne der Kamera in
poetische Metamorphose verwandelt, in Magie. Das sattsam bekannte Sujet der
Place de 'Opéra wird zur Szene fiir ein neues Sehen, sie wird buchstiblich zu
einem >anderen Schauplatz.. ‘
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Im Frihjahr 1896 entdeckt Mélies dank der Fehlleistung seines Apparats dessen
Fihigkeit, mit dem Diktat der Zeit zu brechen. Fast gleichzeitig, im Herbst 18 95,
wird in Wien ein anderer Apparat entdeckt, welcher ganz dhnliche Mechanismen
der Zeitmodifikation besitzt: der psychische Apparat.

In seinem Manuskript gebliebenen Entwurf einer Psychologie von 1895 be-
schreibt Freud den Fall seiner Patientin Emma [Eckstein], die unter einem
Zwang leidet, der ihr nicht erlaubt, ein Geschift zu betreten. Die Analyse {6rdert
eine Szene zutage, die Emma im Alter von zwdlf Jahren, kurz nach Eintreten
der Pubertit, wie Freud betont, widerfahren ist: Die Zwolfjihrige geht in ein
Geschift, sieht die beiden Angestellten miteinander lachen und stiirzt darauf
unter starker Angst wieder aus dem Geschift hinaus. Diese Szene wird erst
im Zusammenhang mit einer weiter zuriickliegenden Szene verstindlich, die
im Verlauf der Analyse erinnert wird. In dieser zweiten, lteren Szene, geht
die achtjihrige Emma allein in einen Krimerladen, um Siiligkeiten zu kaufen.
Dort greift ihr der Besitzer grinsend zwischen die Beine. Trotzdem geht sie
wenig spiter noch ein zweites Mal hin. AnschlieBend hat sie zwar ein schlechtes
Gewissen, jedoch keine Angst. Diese setzt erst zum spiteren Zeitpunkt, mit
der geschilderten ersten Szene, ein. Freud erklirt diese Reaktion damit, dass
das Lachen der beiden Angestellten in der jiingeren Situation in Emma unbe-
wusst die Erinnerung an das Grinsen des Krimers aus der ilteren Situation
wachgerufen habe. Aber erst zu diesem spiteren Zeitpunkt, nach Erlangen der
Geschlechtsreife, kommt der mit der erinnerten Beriihrung ihrer Genitalien
assozierte Affekt zum Tragen und wird in Angst verwandelt:

Es liegt hier der Fall vor, dass eine Erinnerung einen Affekt erweckt, den sie als
Erlebnis nicht erweckt hatte, weil unterdes die Verinderung der Pubertit ein an-
deres Verstindnis des Erinnerten erméglicht hat. Dieser Fall ist nun typisch fiir die
Verdringung bei der Hysterie. Uberall findet sich, dass eine Erinnerung verdringt
wird, die nur nachtriglich zum Trauma geworden ist.’s
Erst nachtriglich — Freud selbst hebt in seinem Manuskript dieses Wort hervor
~ wird ein Erlebnis zum Trauma. Damit entdeckt Freud, dass im Unbewussten
die traditionellen Konzepte von Kausalitit ihre Giiltigkeit verlieren und mehr
noch, dass fiir die Psyche Chronologie nicht mehr gile." Der psychische Appa-
rat entpuppt sich demnach als veritable Science-Fiction-Maschine, die Elemente
aus der Zukunft in die Vergangenheit transportieren kann und umgekehrt.”” Der
psychische Apparat macht Jump Cuts: Vom Gegenwirtigen schneidet das Un-
bewusste direkt aufs lingst Vergangene um und modifiziert letzteres dadurch.™
Diese friihe Hypothese von der Nachtriglichkeit differenziert denn auch Freuds
spatere Bemerkungen, das Unbewusste sei »iiberhaupt zeitlos«.” Doch zeitlos
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ist das Unbewusste — wie Jacques Derrida betont hat — »nur in Opposition zu
einem geldufigen Zeitbegriff [...], einem traditionellen Begriff, einem Begriff der
Metaphysik [...] oder der Zeit des Bewusstseins«.* Die Prozesse des Unbewussten
haben sehr wohl einen zeitlichen Verlauf, doch halten sie sich in ihrer zirkuliren
Dynamik nicht an eine lineare Zeitachse. Anstelle der gingigen Chronologie
gehorcht der psychische Apparat einer anderen, umwegigen Chrono-Logik.

In Freud und der Schauplatz der Schrift hat Jacques Derrida die verschiedenen
Modelle des psychischen Apparats verglichen. Doch wihrend fiir den Philosophen
die optischen Instrumente in der Traumdentung oder die Photographie in Zur
Dynamik der Ubertragung sich als unzureichende Vergleiche erweisen, stellt erst
die Schreib-Maschine des Wunderblocks (aus der Notiz iiber den Wunderblock)
ein zufriedenstellendes Modell fiir die Prozesse des Unbewussten bereit.** Zuvor
hatte schon Jacques Lacan den psychischen Apparat mit einer Schreib-Maschine
identifiziert, genauer: mit den Ur-Computern der Kybernetik.>

Dabei iibersehen indes Freud wie auch seine beiden Leser, dass schon die Kino-
Apparatur, bestehend aus Kamera, Schnittpult und Projektor, erfiillt, was an
widerspriichlichen Funktionen vom psychischen Apparat behauptet wird. Als
Maschine, die Bilderschriften produziert, verdichtet die Kino-Apparatur gleich-
sam die verschiedenen Modelle Freuds zu einem einzigen. Sowohl optisches In-
strument wie auch Schreibgerit, ist mit dem Film ein Apparate-Komplex erfunden
worden, iiber den Freud zur selben Zeit erst glaubte, spekulieren zu konnen.
Wihrend sich Freud durch die hysterischen Symptome Emmas die retroaktive
Anti-Chronologie des Unbewussten erdffnet, entdeckt Georges Mélies in den
Mucken seines kinematographischen Apparats die Anti-Chronologie des Films.
Film und Psychoanalyse erweisen sich so als Zeitgenossen im mehrfachen Sinn:
nicht nur, dass sie dasselbe Alter haben; sie ermdglichen beide einen neuen Blick
auf die Zeit per se, eroffnen einen anderen Schauplatz der Zeit.

Der Filmwissenschaftler Thomas Elsaesser hat zu bedenken gegeben, dass der Film
iiber zu viele Urspriinge verfiige, »die sich nicht zu einer Chronologie addieren
lassen und obendrein fiir zweifelhafte Genealogien sorgen«. Trotzdem scheint
es zutreffend, fiir Film und Psychoanalyse von einer gemeinsamen Geburt zu
sprechen. Indes sollte diese Geburtsstunde neu datiert werden. Das in solchem
Zusammenhang immer wieder erwihnte Zusammentreffen der ersten Filmvorfiih-
rungen der Lumiére-Briider mit der Publikation der Studien zur Hysterie diirfte
wenig mehr als ein bloBer Zufall gewesen sein. Vielmehr zeigt sich erst in der bis-
lang unbemerkt gebliecbenen Gleichzeitigkeit von George Mélies’ Kamera-Panne
und Freuds Entwurf, wie nahe Film und Psychoanalyse einander tatsichlich sind.
Gerade indem hier wie dort mit der Chronologie gebrochen wird, stehen Film
und Psychoanalyse als >Doppelginger<am Beginn einer neuen Zeitrechnung. Und
statt Darstellung einer physischen Realitit, wie sie Siegfried Kracauer in seiner
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Theorie des Films als eigentliche »Domine« des Mediums postuliert,* visiert der
Film mit seiner Zeit verindernden, sprunghaften Montage vielmehr ein Jenseits
der physischen Realitit an: eine psychische Realitit und mithin das, was Lacan
das Reale nennt.

Als Beispiel, welches die Méglichkeiten filmischer Zeitachsenmanipulation
vorfithrt und diese zugleich zur Darstellung psychischer Realitit verwendet,
mag eine Szene aus Sam Peckinpahs The Getaway von 1972 dienen, einem Film,
der — paradoxerweise gerade wegen seines grofien kommerziellen Erfolges — im
Gesamtwerk Sam Peckinpahs nicht die verdiente Beachtung gefunden hat und
erst recht nicht vor dem Hintergrund psychoanalytischer Theorie.

Der eben nach jahrelanger Haft aus dem Gefingnis entlassene Doc McCoy wird
von seiner Frau abgeholt. Der Hauptdarsteller Steve McQueen hatte sich vor-
gestellt, dass das so lange voneinander getrennte Ehepaar sogleich miteinander
ins Bett gehen wiirde. Peckinpah hingegen wollte eine Szene zeigen, die sowohl
den Wunsch nach gemeinsamem Gliick als auch dessen Unméglichkeit illustriert.
McCoy und seine Frau fahren an einen Fluss, an dessen Ufer sich Leute sonnen
und Kinder sich an einem Seil ins Wasser schwingen. McCoy schaut ihnen nach-
denklich zu, wiinscht sich, ebenfalls mit seiner Frau ins Wasser zu springen, zOgert
lange, und ob er den Sprung schliefilich doch noch wagt, bleibt lange unklar.
Peckinpah zeigt die komplexe Zeitschlaufe des Begehrens mittels einer sehr ein-
fachen, aber ebenso eleganten wie effektiven Zeitachsenmanipulation. Es wire
mbglich, das Geschehen chronologisch zu zeigen: zunichst den am Fluss stehen-
den Protagonisten, anschliefend dessen Sprung ins Wasser und darauf das Bad
mit seiner Frau. Peckinpah hingegen schneidet von der Szene im Wasser immer
wieder zuriick zu dem am Fluss stehenden Doc McCoy (Abb. 1).

Die Aufnahmen springen so unentwegt vom Gegenwirtigen ins Zukiinftige
und umgekehrt. Damit aber werden die Aufnahmen des Badens im Fluss durch
die Montage als subjektive Vorstellung ausgegeben, als blofle Phantasie, mog-
licherweise auch als Erinnerung an fritheres Gliick am selben Ort. Dabei wird
die Irrealitit dessen, was McCoy sieht, durch die Verwendung von Zeitlupe und
Uberblendung zusitzlich akzentuiert. Es ist, als wiirde McCoy sich selber zusehen
—doch was er sieht, ist nur ein unerfiillter Wunsch. Gleichwohl endet die Sequenz
damit, dass der vormals passive Betrachter des eigenen Begehrens schliefflich auf
den Fluss zurennt. Unmittelbar vor dem Sprung bricht die Szene ab. Erst in der
anschlieflenden Sequenz sehen wir an den nassen Kleidern McCoys und seiner
Frau, dass die beiden offenbar tatsichlich gesprungen sind.
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Abb. 1: Screenshots aus »The Getaway-.

Das, worum sich die ganze Szene dreht, den Sprung und das Bad, sehen wir nicht.
Und doch haben wir beides genau gesehen. Zeigt die Montage die Erfiillung
des Wunsches blof} als subjektive Imagination oder aber als zeitlich vorweg-
genommene Realitdt, die erst noch statthaben wird? Das Faszinierende daran,
wie Peckinpah uncj sein Cutter Robert Wolfe die Szene montieren, ist eben dies,
dass eine eindeutige Beantwortung dieser Frage unméglich bleibt. Dem Film ge-
lingt es, durch die Spriinge seiner Montage jenen Sprung ins Wasser als etwas zu
zeigen, das zugleich Wunsch und Erfiillung ist. Die Realitit und ihr imaginires
Double verdichten sich zu einem Moment, in dem das Virtuelle und das Aktuelle
nicht mehr unterschieden werden kénnen. Peckinpahs virtuose Handhabung
der Montage steht bis heute im Verdacht, blofer Schauwert zu sein, der einer
mdglichst effektvollen Darstellung blutiger Gewalt dient. Diese Szene belegt,
worum es auch in den brutalsten von Peckinpahs Szenen — sei es das Massaker in
The Wild Bunch oder die Vergewaltigung in Straw Dogs — eigentlich geht. Statt
spekulativer Darstellung physischer Gewalt versuchen Peckinpahs Filme jene
psychischen Prozesse aufzuzeigen, die der Gewalt unterliegen.”s Das unbewusste,
sichin Zeitschlaufen verheddernde (minnliche) Begehren bekommt bei Peckinpah
denselben, wenn nicht gar einen héheren Status von Realitit als die Wirkungen,
die es zeitigt. Auch das zeigt diese Szene anschaulich. Die Montage unterscheidet
nicht zwischen sogenannt subjektiven und objektiven Aufnahmen. Allein indem
am Schneidetisch die Zeitachse des Filmstreifens aufgebrochen wird und Spiteres
zum Fritheren verschoben wird, lassen sich die banalen Bilder eines Paars am
Fluss als Rebus des Unbewussten lesen. Indem man sie neu arrangiert, konnen
Abbildungen physischer Realitit etwas zeigen, was jenseits dieser physischen
Realitit liegt.

Um dieselbe Produktivitit des Um-Arrangierens geht es auch der Psychoana-
lyse, wenn Lacan vom Analytiker sagt, er sende dem Patienten dessen eigene
Botschaft in umgekehrter Form zuriick. Statt zu versuchen, das Begehren des
Subjekts auszusprechen, skandiert, punktiert und arrangiert der Analytiker die
Rede des Patienten und bringt so ein Unbewusstes in den Ritzen des bewussten
Diskurses selbst zum Vorschein. Was ist das anderes, als eine Montagetechnik?*
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Eine Montagetechnik mithin, die nicht nur die Mechanismen der Retroaktivitit
aufzeigt, sondern zugleich immer auch jene der Antizipation, der Vorwegnahme
dessen, was erst noch kommen mag.”

v

In seinem Aufsatz Die logische Zeit und die Assertion der antizipierten Gewiss-
heit* von 1945 entwickelt Lacan anhand einer komplexen Denksportaufgabe
eine Logik, die im Gegensatz zur klassischen keinen Anspruch auf Zeitlosigkeit
und Allgemeingiiltigkeit haben kann, sondern sich gerade erst durch zeitliche
und intersubjektive Prozesse konstituiert. Die Denksportaufgabe, von Lacan ein
Sophisma genannt, dreht sich um folgende Situation: Drei Hiftlingen (nennen
wir sie A, B und C) legt man fiinf Scheiben, drei weifle und zwei schwarze vor.
Man heftet jedem von ihnen eine dieser Scheiben an den Riicken, ohne dass der
Einzelne seine eigene Scheibe sehen kann. Stattdessen sieht jeder nur die Scheiben
der beiden Mitgefangenen und muss daraus und aus den Reaktionen der anderen
schlieffen, welche Farbe seine eigene Scheibe hat. Wer dies als Erster herausfindet,
wird aus dem Kerker entlassen. Es ergeben sich die folgenden Méglichkeiten:
Moglichkeit 1: In der simpelsten Konstellation A = Schwarz / B = Schwarz /
C = Wei}, kénnte C mit nur einem Blick die eigene Farbe erschlieen und ginge
ohne Zdgern zur Tiir.

Maoglichkeit 2: In der zweiten Konstellation A = Schwarz / B = Weif} / C = Weifs,
sahe B (oder C) vor sich einen Weiflen und einen Schwarzen, und jeder von ihnen
wiisste: »Wire ich ebenfalls ein Schwarzer, misste der Dritte sogleich um die
eigene Farbe wissen und ginge zur Tiir. Da er aber zdgert, kann das nur bedeu-
ten, dass er nicht zwei Schwarze sieht. Also bin ich selber ein Weiler«. In dieser
Konstellation kommen B und C gemeinsam und gleichzeitig, aber nach einem
Zdgern zur Lsung.

Moglichkeit 3: In der schwierigsten und tatsichlich vorliegenden Konstellation
A =Weil} / B = Weifl / C = Weifl kommt A nur zur Lésung, wenn er zunichst
Version 2 annimmt und dann verwirft: »Wire ich ein Schwarzer, miissten die
beiden andern nach einem Zdgern herausfinden, dass sie beide Weifle sind (= Ab-
lauf von Version 2). Da die beiden indes auch nach diesem ersten Zégern nicht
zur Tir gehen, kann das nur bedeuten, dass auch ich ein Weifler bin«. Nachdem
jeder der drei diese Uberlegung angestellt hat, werden nach einem zweiten Zégern
schliefilich alle drei zusammen zur Tiir gehen.

Die Pointe an Lacans Gefangenensophisma liegt darin, dass die Zeit (ndmlich die
Zeit des Zogerns) fiir den Akt des logischen Schlieffens absolut wesentlich ist.
Es braucht eine bestimmte Zeit, bis man die Losung gefunden hat, und gerade
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wenn man diese verstreichende Zeit des Zgerns wahrnimmt, eréffnet sich einem
die Losung. Der logische Schluss wird erst durch die eigene Temporalisierung
ermdglicht.»

Bedenkt man indes die Kerkersituation und wie viel demnach fiir den Einzelnen
daran hingt, mdglichst schnell zu einer Losung zu kommen, tritt zum Moment
des Zogerns jenes der Uberstiirzung hinzu, wie Lacan betont. Wer zu lange zogert,
wer die endgiiltige Gewissheit abwartet, wird zu spat kommen. Stattdessen muss
der Einzelne diese Géwissheit antizipieren und aus dieser Antizipation heraus
gleichsam verfriiht agieren. Erst in diesem Akt wird sich die nur antizipierte
Gewissheit bestatigen.® So verknoten sich im Gefangenensophisma Nachtrig-
lichkeit und Antizipation, jene beiden fiir die Psychoanalyse so wesentlichen
Zeitachsenmanipulationen: Erst der Akt macht aus der antizipierten Gewissheit
nachtraglich eine volle Gewissheit. Statt als »Ich weifl« schreibt sich die Formel,
auf welche das Subjekt sein Handeln zu stiitzen hat, im Futur Perfekt: »Ich werde
Gewissheit gehabt haben«.

Lacan liefert mit seiner Denksportaufgabe nicht nur eine Darstellung fiir die
umwegigen Zeitschlaufen des Unbewussten, sondern zugleich auch ein Modell
fiir die analytische Praxis. Denn der merkwiirdigen Chrono-Logik des Futur
Perfekt begegnen Analytiker und Patient nicht nur in den Manifestationen des
Unbewussten, sondern auch in der (nur scheinbar banalen) Frage, wann eine
Analyse zu Ende sei. Bekanntlich hat Freud in seinem spiten Aufsatz Die end-
liche und unendliche Analyse>* den analytischen Prozess als potenziell endlosen
gekennzeichnet. Die Gewissheit, das Ende der Analyse erreicht zu haben, kann
sich niemals vollstindig einstellen, sondern nur antizipiert werden. Der Patient,
welcher das Ende der Analyse abnt, beendet diese vorzeitig und damit ist ihr
tatsichliches Ende erreicht.*

Solche Antizipationen des Endes und deren retroaktives Zuriickwirken auf die
Vergangenheit hat Peckinpah verschiedentlich in seinen Filmen thematisiert.
Besonders radikal zeigt es sich im Film Pat Garrett and Billy the Kid von 1973.
Bereits die Er6ffnungssequenz — die in ihrer urspriinglich intendierten Form erst
vor einigen Jahren restauriert wurde — fithrt diese komplexe Dialektik eindriick-
lich vor. Die Geschichte um Billy the Kid, der von seinem ehemaligen Freund
Pat Garrett ermordet wurde, beginnt mit dem Ende, dem Ende des Mérders Pat
Garret selbst. Doch die Bilder, wie Pat Garrett auf offener Pririe im Jahre 1909
erschossen wird, schneiden Peckinpah und seine Cutter gegen die Aufnahmen von
Billy the Kid von 1881, der mit seinen Kumpanen auf Hiihner schiefit (Abb. 2).

Die Montage suggeriert, Billy wiirde Pat Garrett erschiefien, es scheint, als hitte
das Opfer sich schon lingst an seinem eigenen Mérder gericht. Paradoxerweise
sind die Aufnahmen von 1909, die niher an unserer Gegenwart liegen, mit histo-
risierendem Sepia gefirbt, wihrend die Aufnahmen von 1881 in satten Farben
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Abb. 2: Screenshots aus »Pat Garrett and Billy the Kid..

strahlen. Es ist, als wire das Friihere das eigentlich Jiingere und Lebendigere
— und das ist denn auch tatsichlich die These dieses (auch im klinischen Sinne)
melancholischen?®s Films.

V'

Ganz nebenbei hat Peckinpah mit dieser Sequenz einen Kommentar zur Ge-
schichte des Kinowestern geliefert. Im klassischen Hollywood-Western galt die
Regel, dass in einer Schieferei Tater und Opfer des Schusswechsels nie zugleich
im Bild gezeigt werden durften. Jeder Schusswechsel hatte gleichsam tiber die Bar-
riere des Schnitts zwischen den Bildern zu verlaufen. Der vielleicht schlagendste
Grund, warum die Italowestern der sechziger Jahre (man denke etwa an Sergio
Leones Per un pugno di dollari von 1964) in den USA solche Schocks auslésten,
war, dass sie sich tiber diese Regel hinwegsetzten. Peckinpah kommt mit der An-
fangssequenz von Pat Garrett and Billy the Kid auf das alte Hollywood-System
zurlick und nutzt es zugleich auf ginzlich neue Weise. Statt mittels Schnitt den
Schusswechsel zu dimpfen, macht er ihn wirkungsvoller. Die Liicke zwischen
den Bildern ist keine Pufferzone, sondern Fortfiihrung des Gewehrlaufs, der
die Kugeln nur noch weiter trigt: Die Jump Cuts der Montage ermdglichen es
gleichsam, von der Vergangenheit in die Gegenwart zu schiefen und umgekehrt.
Gegen Ende der Titelsequenz schiefft der Pat Garrett von 1881 zusammen mit
Billy auf die Hiihner. Im Gegenschnitt sehen wir die letzten Korperzuckungen
des alten Pat Garrett von 1909. Damit scheint es gerade so, als hitte er sich selbst
tiber die Zeit hinweg erschossen (Abb. 3).3+

Diese Zeitparadoxien, die in Worten kaum nachzuzeichnen sind, dem Film aber
ganz leicht fallen, konnen hier (im Gegensatz zur Szene aus The Getaway) end-
giiltig nicht mehr als Widerstreit zwischen subjektiven und objektiven Ansichten
erklirt werden. Die von der Filmmontage vorgefiithrte Gleichzeitigkeit von zwei
historisch weit auseinander liegenden Situationen kann nicht Imagination einer
der Figuren sein.’s Vielmehr erfolgt diese Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen
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Abb. 3: Screenshots aus >Pat Garrett and Billy the Kid-.

aus keiner anderen Perspektive als jener des Films selbst. Es ist, als habe der
Film ein Unbewusstes, dessen retroaktiven Zeitschlaufen er sich tiberldsst. Oder
aber die Perspektive des Films ist identisch mit dem Blick des Schau-Platzes,
dieses buchstiblich extremen, da an der Grenze liegenden Bundesstaates New
Mexico. Eine Gegend, die nicht umsonst auch Land of Enchantment — Land der
Verzauberung — genannt wird.’* Neben einer Verraumlichung der Zeit (wie sie
Derrida als Merkmal des psychischen Schreib-Apparats festhilt)” praktiziert die
Bilder-Schrift-Maschine des Kinos zusitzlich eine Temporalisierung des Raums.
Es ist, als ob der Westen selbst all die Menschen, die auf seinem Boden auf- und
abtreten, betrachten und sich ihrer erinnern wiirde. Das Individuum ist nichts als
eine (Zeit-)Spur im Sand der Pririe. In nahezu allen Filmen Peckinpahs erweisen
sich die Figuren als Vagabunden, die sich in der Zeit verirrten, die ihre eigene Zeit
fatalerweise iiberlebt haben. »1It feels ... like times have changedx, sagt Pat Gar-
rett schon bei der ersten Begegnung mit Billy the Kid. Dieser antwortet: »Times
maybe, but not me«.

Tatsichlich erweist sich im Laufe des Films die Figur Billy the Kid als eine schon
zu Lebzeiten einzig auf ein legendires Nachleben hin entworfene. Erst in einem
antizipierten Jenseits wird Billy dieses Exempel eines radikal-autonomen Indi-
viduums gewesen sein, als das er bereits im Voraus bewundert wird. Billy the Kid
entpuppt sich so als immer schon imagindres Konstrukt und mit thm zwangsliufig
auch der amerikanische Traum, den er personifiziert. Pat Garrett, obwohl Sieger
in der Realitit, bleibt ein solches mythisches Nachleben verwehrt. Da Peckinpah
den Film mit Garrets Tod er6ffnet, ist er von Anfang an der wahre Verlierer, einer,
der nicht wie ein Held, sondern wie ein Huhn stirbt.

Wenn die Zeitschlaufe des Begehrens Zukunft und Vergangenheit miteinander
(riick-)koppelt, dann treibt der >american dreams, verstanden als Begehren einer
ganzen Nation, dieses Wechselverhiltnis ins Extrem. An den Polen aber der frii-
hesten Vergangenheit wie der fernsten Zukunft lauert in beiden Fillen nur der Tod.
Der Mérder Pat Garrett ist immer schon tot, vor aller Zeit. Und sein Opfer Billy
the Kid wird erst im Jenseits zum (Nach-)Leben finden. Die Zeitachse des »amer-
cian way of life« fithrt nirgends hin, egal in welche Richtung man sich wendet.
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So muss auch die Titelfigur in Peckinpahs The Ballad of Cable Hogue (1970) er-
fahren, wie sie aus der Zeit fillt. Von seinen Kumpanen ohne Wasser in der Wiiste
ausgesetzt, findet Cable Hogue im unwirtlichen Niemandsland eine Quelle, die ihm
das Leben rettet und seine Existenz sichert. Hogue betreibt eine auf der Route der
Postkutsche gelegene Wasserstation. Doch mit dem Aufkommen des Automobils
wird die Trénke obsolet. Das Auto signalisiert schon in The Wild Bunch (1969) das
Ende des Wilden Westens. Und wenn in Bring Me the Head of Alfredo Garcia!
(1974) die mexikanischen Kopfgeldjiger mit Sportwagen aus der Hacienda brausen,
weifl man bereits, dass jegliches Cowboy-Pathos sich in einem Zustand der Verwe-
sung befindet, genau wie jener Alfredo Garcia, den man jagen soll.

Cable Hogue wird indes weniger brutal, dafiir umso buchstiblicher von der neuen
Zeit iiberrollt. Ein Auto, dessen Handbremse man nicht angezogen hat, iiberfihrt
gemichlich den verdutzten Hogue — ein Unfall, der licherlich harmlos, allenfalls
burlesk anmutet. Man legt das schimpfende Opfer der Moderne in ein Bett, das
man eigens aus der Hiitte geholt hat, und wihrend er seine gequetschten Glieder
streckt, verlangt Hogue von einem anwesenden Freund, einem falschen Priester,
eine Grabrede zu héren. Doch diese Parodie einer Sterbeszene, in welcher der Tote
immer wieder mit Einwiirfen den eigenen Epitaph kommentiert, verkehrt sich plétz-
lich in Realitit. Vom gespielten Begribnis springen Peckinpah und die Cutter Lou
Lombardo und Frank Santillo mit nur einem Schnitt zum tatsichlichen (Abb. 4).
Die Stimme des falschen Priesters auf der Tonspur redet hingegen weiter, ohne
dass ein Bruch zu vernehmen wire, so als wire das Spiel immer schon Ernst
gewesen und der Tod immer nur ein Spiel. Unbestimmt zwischen Schalk und
Trauer schlingernd beschreiben die Worte des Priesters den Sohn der Wiiste als
Verkérperung mythischer Un-Zeitlichkeit: »Cable Hogue was born — nobody
knows when and where«, und spiter: »Now he has gone into the whole torrent
of the years«.

In den Jump Cut dieser Szene fillt ausgerechnet der Moment des Todes, und das
gewiss nicht zufillig. Der Schnitt, der fiir einen Moment den Fluss der Bilder
unterbricht, ist ohnehin immer ein kleiner Tod des Films und zugleich - wie die
Technik des Films klarmacht — unabdingbare Voraussetzung fiir die Verlebendi-
gung der totenstarren Einzelbilder. Die Tonspur, die iiber diesen grofen Sprung
unberiihrt hinweggleitet, bezeugt ebenfalls diese Widerspriichlichkeit: der Schnitt,
die Skandierung, der Tod sind nicht das Ende. Auch nicht fiir die Psychoanalyse.
Hier ist der Tod Ausgangspunkt des Triebs par excellence: des Todestriebs. Denn
anstatt auf den Tod hinzudringen, wie man falschlicherweise annimmt, ist der
Todestrieb gerade einer, der iiber den Tod des Subjekts hinaus zielt: in ein Aufier-
halb, ins Jenseits des Lustprinzips.
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Abb. 4: Screenshots aus >The Ballad of Cable Hogue-.

'In den Jump Cuts Sam Peckinpahs zeigt sich nicht (oder nicht primir) ein sub-
jektives Zeit-Empfinden, sondern die Zeitlichkeit des unbewussten Triebs, der
noch insistiert, wenn das Subjekt bereits verschwunden ist. Als pulsion, also als
Pulsieren, hat die franzésische Psychoanalyse den Trieb iibersetzt.s* Fiir dieses
Pulsieren des Triebes, seine Zeitlichkeit des andauernden Offnens und Schlieflens
will die Psychoanalyse ein Bewusstsein, eine Rationalitit schaffen. Dieses Pulsieren
des Triebes zeigt sich auch in den Offnungen und Schliefungen des Filmschnitts.
In seinem Seminar iiber die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse sagt Lacan:
»Wenn der Trieb irgendeiner Sache gleichsieht, dann einer Montage«.» Man mag
dabei, wie es Lacan selber vorschligt, an die Collagen der Surrealisten denken.
Vielleicht noch mehr aber an die Montage im Kino - an den Puls des Films, der
mit jedem Schnitt endet und wieder neu anfingt.
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