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Einleitung

Der Wunsch, die Welt in Bilder zu fassen, gehort zur menschlichen Kulturgeschichte, so-
weit sie sich zuriickverfolgen ldsst. Uber Jahrtausende hinweg geschah dies von Hand, bis
die Entwicklung von Fotografie und Film im 19. Jahrhundert erstmals eine vom menschli-
chen Schopfungsprozess in Teilen entkoppelte Bildproduktion ermdglichte. Die Aufzeich-
nung der Wirklichkeit funktionierte hierbei nicht mehr manuell, so wie beispielsweise ein
Maler sein Gemélde entwirft, sondern apparativ — durch Kameras. Fotografie und Film
eroffneten eine vollig neuartige Sichtweise der Wirklichkeit und brachten regelrechte Un-
mengen an Bildern hervor, die heute wie selbstverstdndlich viele Facetten unseres Alltags
besetzen. Denn Film gilt zwar als Kunst der bewegten Bilder, doch ldngst sind diese Bilder
dem Kinosaal entlaufen, sie sind nicht mehr nur auf Leinwanden préasent oder am hei-
mischen Fernsehapparat konsumierbar. Sie begegnen uns im Internet, in Museen oder
auf Theaterbithnen, zunehmend auch in Schaufenstern und Werbetafeln, Fufigédngerzonen
und Bahnhofen, ja selbst auf den Bildschirmen der Smartphones und Tablet Computer.

Bilder beeinflussen und prigen die Art und Weise, wie wir uns selbst und die Welt
um uns herum wahrnehmen. Seit einigen Jahren bemiihen sich deshalb ForscherInnen
verschiedener geistes- und sozialwissenschaftlicher Disziplinen, Rolle und Funktion von
Bildern fiir unser Denken, Fithlen und Handeln zu kartographieren. Diese verstiarkte Hin-
wendung zum (bewegten) Bild findet ihren Widerhall in Begriffen wie imagic turn (Fer-
dinand Fellmann, 1991), pictorial turn (William John Thomas Mitchell, 1992) oder iconic
turn (Gottfried Boehm, 1994). Ein gemeinsamer Nenner dieser durchaus unterschiedli-
chen Konzepte besteht in der Annahme, dass Bilder nicht weniger sinnstiftend sind als
Sprache und dass wir, die Rezipienten dieser Bilder, zunehmend die Fahigkeit erlangen, in
Bildern zu denken.

Im Gegensatz zur Sprache, deren Grammatik, Idiomatik oder Metaphorik haufig Ver-
stindnisschwierigkeiten bereiten — man denke nur an die fiir Westler ungewohnte Schrei-
brichtung des Arabischen von rechts nach links oder die ebenso schone wie fremdartige
Gestalt japanischer Schriftzeichen -, scheinen Filmbilder transparent und frei von stéren-
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2 1 Einleitung

der Syntax; sie wirken oft einfach verstdndlich, auf einladende Weise les- und nachvollzieh-
bar, mit einem Wort: ,,natiirlich® Doch woraus erwichst diese scheinbare Natiirlichkeit?

Filmbilder in der Tradition der Fotografie entstehen bekanntlich durch optisch-chemi-
sche Prozesse: Durch das Okular der Kamera triftt Licht auf die Emulsion des Filmstrei-
fens und reagiert mit dieser. Das erzeugte Bild ist insofern ,,analog® zur Realitit, als es ein
Abbild dessen darstellt, was sich im Augenblick der Aufnahme vor der Kamera befindet.
Dieser hohe Grad an Detailtreue sowie an Ahnlichkeit zwischen Bild und Referenzobjekt
suggeriert dem Betrachter Echtheit und Authentizitit. Doch hier liegt schon ein erstes
Missverstdndnis vor, denn bereits analoge Filmbilder sind durch Standort, Blickwinkel
und Wahrnehmungsinteresse des Aufnehmenden - Regisseur und/oder Kameramann
— determiniert. Bei digital produzierten Filmen kommt hinzu, dass ihre Bilder teilweise
nicht einmal mehr auf eine duflere Wirklichkeit verweisen. Dieser Bildtypus entsteht zum
Teil im Computer und stellt weniger ein Abbild als eine Projektion von méglichen, das
heift virtuellen Wirklichkeiten dar. Da in digitalen Bildern jeder Bildpunkt (engl. pixel)
mathematisch genau berechen- und verdnderbar ist, leisten sie streng genommen keine
Anndherung mehr an etwas Reales, sondern stellen eine Abstraktion von der Wirklichkeit
dar. Dafiir bieten sie eine neue, geradezu hyperrealistische Detailgenauigkeit, die unsere
anthropologisch bedingten Wahrnehmungsdispositionen iibersteigen kénnen.

Von welchen Beschrinkungen menschlicher Wahrnehmung ist hier die Rede? Wenn
wir einen Film im Kino sehen, nehmen wir seine Bilder durch Projektion wahr, das heif3t
durch einen Stroboskop-Effekt: Der Projektor strahlt die auf dem Filmstreifen fixierten
Bilder mittels einer starken Lampe und in einer Frequenz von in der Regel 24 Bildern pro
Sekunde auf eine Leinwand, wobei der Lichtstrahl durch eine sogenannte Umlaufblende
immer wieder kurz unterbrochen wird. Dadurch entsteht eine schnelle Abfolge von Hell-
Dunkel-Eindriicken: Bild - Dunkelheit — Bild - Dunkelheit usw. Durch die Tragheit des
Auges bleibt das soeben gesehene Bild fiir wenige Millisekunden langer auf der Netzhaut
als es tatsdchlich auf der Leinwand zu sehen ist; hier spricht man von Nachbildwirkung.
Der nichste Lichtimpuls trifft auf den vorherigen, noch vorhandenen - so entsteht im
Gehirn der Eindruck einer kontinuierlichen Abfolge von Bildern. Dieser Effekt wird Phi-
Phénomen genannt. Im Fernsehen werden Bilder zwar nicht durch Projektion, sondern
durch elektronische Verfahren generiert, bei denen sich jede Bildhilfte 25 Mal pro Sekun-
de aufbaut. Das Prinzip bleibt aber dasselbe: Der Eindruck kontinuierlicher Bewegung ist
strenggenommen eine Illusion.

Nun wire der Film sicherlich eine simple Attraktion fiir Jahrmérkte geblieben, wenn
seine Moglichkeiten sich einzig und allein darin erschopften, sein Publikum mit Tricks
und Vorspiegelungen hinters Licht zu fithren. Als Medium (lat. medius=,in der Mitte®
oder ,vermittelnd“) avancierte der Film zu einer aufSerordentlich differenzierten Vermitt-
lungsinstanz zwischen Menschen; tiber seine Bilder und Tone lielen sich Informationen
und Nachrichten, Gedanken und Gefiihle, individuelle wie kollektive Erfahrungen dar-
stellen, aufzeichnen, bearbeiten und kommunizieren. Das erhob ihn auch zu einem wert-
vollen Studienobjekt der Kunst- und Kulturwissenschaft, aus deren Perspektive der Film in
diesem Lehrbuch primiér betrachtet und untersucht werden soll.
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Nicht einmal 30 Jahre nach der ersten Filmvorfithrung im Jahre 1895 hatte sich der
Film zum Massenmedium entwickelt und damit eine breite gesellschaftliche Reichweite
und Institutionalisierung erlangt. Im Konzert der etablierten Kiinste — zum Beispiel The-
ater, Literatur oder Musik — gewann er schnell die Funktion eines Leitmediums, war er
doch im Unterschied zu den eben genannten in der Lage, simtliche anderen Medien in
sich aufzunehmen. So kdnnen beispielsweise in ein- und demselben Film Musikstiicke er-
klingen, Texte verlesen und Skulpturen ausgestellt werden — wohingegen weder eine Statue
noch ein Text noch eine Arie Filmbilder beinhalten konnen. Ahnlich integrativ verfahren
lediglich das Theater, das Fernsehen und seit wenigen Jahren auch das Internet. Bei allen
gegenseitigen intermedialen Einflussnahmen, die eine komparativ ausgerichtete Medien-
wissenschaft erforscht, kann der Film auch heute, im 21. Jahrhundert, noch immer eine
herausgehobene Position unter den audiovisuellen Medien beanspruchen.

Diese Zusammenhinge machen klar: Die Fihigkeit, bewegte Bilder prézise untersu-
chen, einordnen und deuten zu kénnen, stellt in unserem Zeitalter multimedialer Infor-
mationsfiille eine unverzichtbare Kernkompetenz dar. Filme zeigen niemals unverfilschte
Wirklichkeit. Filmanalyse, wie wir sie verstehen und in dieser Einfithrung vorstellen, soll
dafiir sensibilisieren, dass der Eindruck des Natiirlichen wie auch des Artifiziellen im-
mer Folge dsthetischer Intentionen ist, stets Produkt einer Wahl, einer Entscheidung von
Regisseur und Crew, bestimmte Verfahren und Gestaltungstechniken anzuwenden und
andere nicht. Natiirlichkeit wire somit zu demaskieren als ein Effekt, der jenes Gemachte,
Kiinstliche, Konstruierte verschleiert, das ihn erst konstituiert. Dazu ist ferner notwendig,
bewegte Bilder in ihrer spezifischen Medialitdt betrachten zu konnen. Medien sind keine
neutralen Verstirker einer Aussage — ein und dieselbe Rede wiirde im Radio, im Film oder
als gedruckter Text durchaus verschieden préasentiert und somit eine andere Wirkung ent-
falten. Das bedeutet: Medien organisieren ihre Inhalte neu, sie beeinflussen die Art und
Weise, wie diese Inhalte wahrgenommen werden. Medien bilden Wirklichkeit ab, sind also
mimetisch und reproduzierend, erzeugen aber auch ihre eigene Welt.

Die vorliegende Einfithrung vermittelt deshalb grundlegende Zusammenhinge und
Begrifflichkeiten zur Analyse filmischer Ausdrucksformen, spricht prinzipiell alle jene
Leserinnen und Leser an, die hinter den Schein des Natiirlichen blicken und begreifen
wollen, welche adsthetischen und dramaturgischen Entscheidungen diesen Schein erst her-
vorbringen. In erster Linie richtet sich dieses Lehrbuch an Studienanfinger der Ficher
Film- und Medienwissenschaft: Es beruht auf jahrelanger Lehrerfahrung in Seminaren
zu Filmanalyse und -asthetik. Sie versteht sich als Leitfaden, der iiber die wichtigsten Pa-
rameter filmischer Gestaltung orientiert, indem er sie in differenzierter und didaktisch
aufbereiteter Form prisentiert. Damit empfiehlt sich diese Einfiihrung als Begleitlektiire
fiir Filmanalyse-Seminare, da sie es der Leserschaft ermdglicht,

« die eigene Filmwahrnehmung zu sensibilisieren,

o das Verstandnis fiir das vielféltige Spektrum filmischer Ausdrucksformen zu erweitern
und zu vertiefen, um dariiber Medienkompetenz zu erlernen,

« eine filmanalytische Fachterminologie zu erwerben und dariiber in weiterfiihrende wis-
senschaftliche Diskurse eintreten zu kénnen.
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Doch wie ist diese Fachterminologie im Einzelnen beschaffen? Jeder Ansatz, der sich sei-
nem Forschungsgegenstand tiber eine bestimmte Methodik nihert, legt iber diesen Blick-
winkel fest, was untersucht werden soll und welche Art der Terminologie fiir die Beschrei-
bung erforderlich sein wird. Die Methoden selbst und ihre jeweiligen Strukturen sind nicht
per se richtig oder falsch, sondern lediglich mehr oder weniger gut geeignet, um bestimm-
te Erkenntnisinteressen zu verfolgen.

Ahnliches gilt fiir die zu verwendende Terminologie, die vor allem einen Gebrauchsge-
genstand im wissenschaftlichen Alltag darstellt. Denn mehr noch als die ihr iibergeordne-
te, grundsitzliche Frage nach Ansatz und Methodik (die festlegt, was mit welchen Mitteln
untersucht wird), soll die Fachterminologie dazu dienen, die im Zuge einer Analyse freige-
legten Strukturen und Phanomene zu benennen und dariiber kommunizierbar zu machen.
Dabher sollte sie so einfach wie moglich und zugleich doch so differenziert wie nétig ausfal-
len, um den zu studierenden Gegenstand trennscharf zu beschreiben. Allerdings entsteht
ein solches Vokabular meist nicht schlagartig und bleibt dann tiberzeitlich konstant, son-
dern wichst und verandert sich wie die Ansitze und Methoden, innerhalb derer es genutzt
wird. Das gilt in besonderer Weise fiir die Terminologie zur Erfassung filmischer Asthetik,
wie sie die Filmanalyse nach unserem Verstdndnis anstrebt.

Film selbst ist ein relativ junges Medium, und auch die Filmwissenschaft ist eine ver-
héltnismaflig neue akademische Disziplin. Ansétze einer wissenschaftlichen Beschafti-
gung mit Filmen begannen sich zum Beispiel in Deutschland und den USA ab Ende der
1960er Jahre herauszubilden (eine entscheidende Rolle spielte dabei die Einfithrung der
Videotechnik in den 1970er Jahren, die es erstmals ermdglichte, Filme auch abseits der
Kinoleinwand und des Schneidetischs systematisch zu sichten). Vielfach wurden dazu aber
keine neuen Institute gegriindet, sondern Film zunehmend von unterschiedlichen, bereits
etablierten Fiachern wie der Theater- und der Literaturwissenschaft mit berticksichtigt und
untersucht. Das hat dazu gefiihrt, dass auch dort, wo Filmwissenschaft als relativ eigen-
stindige akademische Disziplin praktiziert und unterrichtet wird, Perspektiven, Metho-
den und Begrifflichkeiten anderer Fachrichtungen in die Beschreibung filmischer Asthetik
eingegangen sind.

Im Feld der visuellen Analyse, vor allem im Bereich der Bildkomposition ist dies ein
von der Kunstgeschichte beeinflusstes Vokabular. Im Bereich des Tons werden unter ande-
rem Termini aus der Musikwissenschaft itbernommen. Die Betrachtung von Schauspiel-
techniken greift teilweise auf Konzepte der Theaterwissenschaft zuriick; und im weitldu-
figen Areal des Narrativen orientieren sich Konzepte zur Erfassung von Erzihltechniken
gewohnlich an Methoden der Literaturwissenschaft. Daneben hat sich auch in der Film-
praxis eine Reihe von Begriffen etabliert, die fiir die filmische Analyse adaptiert werden,
wie zum Beispiel die Klassifizierung bestimmter Einstellungsgréfien oder Kamerabewe-
gungen.

Im Grunde treffen also Termini aufeinander, die unterschiedlichen Ansitzen und Me-
thoden entnommen sind und mitunter sogar von verschiedenen Prdmissen ausgehen. Die
Literaturwissenschaft beispielsweise ndhert sich Film- und Fernsehprodukten unter der
sprachphilosophischen Voraussetzung, dass sich auch solche Medien in einem weit gefass-
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ten Begriffsverstdndnis als Texte und damit als Zeichensysteme beschreiben lassen, wih-
rend sich Kunstgeschichte und Musikwissenschaft einer solchen Pramisse mehrheitlich
verwehren wiirden. Und auch wir wollen eine solche Vorfestlegung (die wir als Einengung
unseres Untersuchungsgegenstandes verstehen wiirden) so weit wie moglich umgehen
und Film stattdessen als komplexen asthetischen Gegenstand begreifen, der — wie weiter
oben schon skizziert - tatsdchlich viele Eigenschaften anderer Kiinste, anderer Medien in
sich aufnehmen kann und zugleich ganz eigene, mediale Besonderheiten mit sich bringt.
Diese Bandbreite der édsthetischen Gestaltung gilt es zu erfassen und terminologisch be-
schreibbar zu machen.

Dabei sind zwei Richtungen der beschreibenden Klassifizierung denkbar: Einerseits
lassen sich, von einem theoretischen Modell (oder allgemein: einem theoretischen Vor-
verstindnis) ausgehend, unterschiedliche Strategien der Materialgestaltung differenzieren
(die sogenannte Top-Down-Analyse). Andererseits konnen von den am Material selbst ge-
wonnenen Eindriicken Differenzierungen und Klassifizierungen entwickelt und zu neu-
en Begriffen verdichtet werden (die sogenannte Bottom-Up-Analyse). Der amerikanische
Filmwissenschaftler David Bordwell beispielsweise hat stets seine Vorliebe fiir den zweiten
dieser beiden Wege geduflert und fiir die langfristige Durchsetzung einer Mid-Level-Ana-
lyse pladiert, die aus der zirkuldren, sich wechselseitig modifizierenden und bereichernden
Erfassung der filmischen Formgestaltung besteht. Und auch der Fokus unseres Ansatzes
strebt zunichst eine nuancierte Erfassung der konkreten Materialgestaltung an. In der Tra-
dition der strukturalistisch orientierten Literaturwissenschaft und der neoformalistisch
ausgerichteten Filmwissenschaft stehend, ist es unser Ziel, zundchst moglichst fein und
prazise filmische Ausdrucksformen aufzufichern und zugleich klar strukturiert zu présen-
tieren. Dazu gilt es, die Begrifflichkeiten und Konzepte zusammenzutragen, die fiir einzel-
ne Areale der filmischen Asthetik bereits etabliert sind und sie iiberall da zu spezifizieren
und zu erginzen, wo sie sich als liickenhaft oder zu undifferenziert erweisen.

Allerdings kann ein solches Unternehmen, das nur auf eine méoglichst kleinteilige Dif-
ferenzierung ausgelegt ist, Gefahr laufen, seinen Untersuchungsgegenstand in eine Reihe
von Einzelteilen zu zerlegen, aus denen sich, unverbunden, keinerlei weiterfithrende Er-
kenntnis ableiten lasst. Und so erscheint es unerldsslich, die einzelne Gestaltung im Zuge
einer umfassenden asthetischen Analyse wieder zu einem Gesamteindruck zu verkniipfen.
Dabei sind verschiedene Fokussierungen denkbar. Fiir einen Neoformalisten wie David
Bordwell zielt dieser synthetisierende Abschnitt der Filmanalyse auf eine Stilbeschreibung,
welche die formale Beschaffenheit des einzelnen Werks mit den sie umgebenden Stré-
mungen und Stilrichtungen verkniipft. In der deutschsprachigen Filmwissenschaft wird
dagegen hiufig fiir einen hermeneutischen Zugang pladiert, der kiinstlerische Werke als
vielschichtige und gegebenenfalls mehrdeutige, sinnhafte Konstrukte auffasst. Schrittweise
erschlieflen lasse sich ein Kunstwerk demnach iiber ein im Grunde zirkuldres Verfahren
der vertiefenden Auseinandersetzung, das oft auch unter dem Begrift des hermeneutischen
Zirkels gefasst wird. Ausgehend von einer ersten, noch unbefangenen Sichtung des Mate-
rials konnen dabei Besonderheiten, gegebenenfalls auch Verstdndnisschwierigkeiten der
inhaltlichen wie formalen Gestaltung wahrgenommen werden, die in weiteren, gezielten
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Auseinandersetzungen mit dem Untersuchungsgegenstand genauer herausgearbeitet und
miteinander in Beziehung gesetzt werden. Dabei sollten auch Kontexte einfliefen, die
Strategien wie auch Ungereimtheiten der Inszenierung erhellen.

Wie eine solche, den Gesamtzusammenhang eines Werks erschliefende Analyse zu
verfahren hat, ist vom Einzelwerk abhidngig und kann nur unzureichend schematisiert
werden. Deshalb wird der Schwerpunkt dieses Filmanalyse-Bandes auf der ersten Half-
te dieses Verfahrens liegen und sich auf die Bereitstellung eines moglichst umfassenden
begrifflichen Inventars konzentrieren. Gleichwohl sind wir bemiiht, immer wieder auch
Zusammenhinge und Ausblicke herzustellen, die eine auf den Gesamtzusammenhang
einzelner Inszenierungsmuster zielende Lesart andeuten. In der Entwicklung analytischer
Verfahren wurde wiederholt die Anfertigung von Sequenz-, Einstellungs- oder Schnittpro-
tokollen empfohlen. Zur genaueren (und vor allem objektiven) Erschlieffung bestimmter
Aspekte der Materialgestaltung kann dies tatsachlich gewinnbringend sein, solange diese
Arbeitsschnitte nicht zum Selbstzweck werden.

Bei der Konzeption dieses Lehrbuchs wurde Wert gelegt auf eine Systematik, die sich
in der Argumentation stets vom Kleinen zum Groflen, vom Einfachen zum Komplexen
hin bewegt und deshalb vor allem Studienanfingern und Interessierten entgegenkommt.
Auf der Makroebene der Kapitelstruktur bedeutet dies, dass simtliche Gestaltungsparame-
ter des Films in logischer Reihenfolge sukzessive thematisiert und miteinander verkniipft
werden. Da Film ein audiovisuelles Medium ist, das unsere Augen und unser Gehdr un-
mittelbar anspricht, beginnen wir mit zwei grundlegenden Kapiteln zur visuellen und zur
auditiven Analyse. Im vierten Kapitel zur Montage geht es einerseits darum, wie Bilder
zueinander in Bezug gesetzt und somit in Bedeutungshorizonte eingebettet werden, an-
dererseits aber auch darum, wie sich das Verhiltnis von Bild und Ton vor diesem Hin-
tergrund gestaltet. Das fiinfte Kapitel zur narrativen Analyse weitet den Blick, indem nun
szeneniibergreifende Erzdhlmuster und -mechanismen des Films behandelt werden. Da
die meisten Filme in einem nicht zu unterschitzenden Mafle von ihren Darstellern ,,ge-
tragen” werden, stehen im Zentrum des fiinften Kapitels nicht nur divergente Schauspiel-
konzeptionen, sondern auch verschiedene Facetten filmischer Verkérperung. Ein siebtes
Kapitel nimmt abschlieflend die géngigsten Erscheinungsformen des Films in den Blick
und grenzt dazu den Begriff der Gattung klar vom Genrebegriff ab. Aufgezeigt wird hier,
inwiefern man Filme - jenseits einer Genrezugehorigkeit — nach ésthetischen und narrati-
ven Gesichtspunkten klassifizieren kann, wobei die Leser am Rande auch dafiir sensibili-
siert werden sollen, wie Formen der Klassifikation die Zuschauererwartung beeinflussen.
Wann immer dabei Beriihrungspunkte zu vorangegangenen oder nachfolgenden Kapiteln
entstehen, wird dies durch einen Querverweis (=) angezeigt.

Paradoxerweise erscheint gerade die Zerlegung des Films in seine einzelnen Bestand-
teile (wie sie sich in der Kapitelstruktur dieses Lehrbuchs spiegelt) fiir eine systematische
Untersuchung unabdingbar, wihrend eine Filmanalyse in der Regel darauf abzielt, dem
Film in seiner Gesamtheit Rechnung zu tragen. Dies ist nur scheinbar ein Widerspruch,
weil sich die filmische Gesamtwirkung immer als ein differenziertes Zusammenspiel der
unterschiedlichen Gestaltungsparameter beschreiben lasst.
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Jeweils am Ende der Kapitel 1 bis 5 finden sich Beispielanalysen, die das zuvor etab-
lierte Vokabular zur Anwendung bringen und exemplarisch verdeutlichen, wie sich diese
Beobachtungen mit interpretatorischen Ansétzen verkniipfen lassen. Das Spektrum der
ausgewdhlten Filmbeispiele wurde dabei bewusst breit aufgefichert und umfasst sowohl
kanonisierte Klassiker der Filmgeschichtsschreibung als auch aktuelle und zum Teil weni-
ger bekannte Beispiele.

Selbstverstandlich ist es moglich, mit divergenten Erkenntnisinteressen an einen Film
heranzutreten, was diesen fiir verschiedene Wissenschaftsdisziplinen zu einem lohnens-
werten Untersuchungsgegenstand macht. Dabei konnen beispielsweise 6konomische, so-
ziologische oder semiotische Perspektiven gewihlt werden. Man kann den Fokus darauf
legen, Filme in ihrem historischen Kontext zu verorten oder auch psychische Verarbei-
tungsprozesse im Bereich der Rezeption in den Blick zu nehmen. Obwohl all diese Vorge-
hensweisen legitim sind, ist die Zielsetzung dieses Buches eine andere. Da wir Filmwissen-
schaft als Teilbereich der Kunst- und Kulturwissenschaften verstehen, ist Film fiir uns in
erster Linie ein Kunstwerk, das es deshalb primér unter dsthetischen Gesichtspunkten zu
beschreiben und zu interpretieren gilt.

Auch wenn am Rande (nicht zuletzt in die Beispielanalysen) hin und wieder kontextu-
elles Wissen einfliefit, wie beispielsweise tiber die Epochen- und Stilgeschichte des Films
oder auch iiber Genrekonventionen, konnen solche Aspekte in einem Grundlagenbuch
zur Filmanalyse nicht in gebotenem Mafle thematisiert werden. Wer jedoch nach der Aus-
einandersetzung mit diesem Buch Interesse daran hat, sein filmwissenschaftliches Wissen
zu erweitern, dem wird die Lehrbuch-Reihe Film, Fernsehen und Neue Medien weitere
Einfithrungen in die wesentlichen Teilgebiete der akademischen Disziplin zur Verfiigung
stellen.

Unser Dank gilt den Studierenden der Mainzer Filmwissenschaft und Mediendrama-
turgie sowie all den Kolleginnen und Kollegen, die kontinuierlich an der Entwicklung der
Mainzer e-learning-Plattform mitgearbeitet haben.

Fiir die Arbeit an diesem Lehrbuch méchten wir im Besonderen Viktoria Gékhan-Rot-
ermel danken, die das Titelbild dieses Bandes, zahlreiche Fotografien und viele Grafiken
angefertigt hat. Die Fotografie fiir die Grafik ,,Bildformate® wurde uns freundlicherwei-
se von Marina Vetrova zur Verfiigung gestellt. Weiterhin danken wir den Reihenheraus-
gebern Prof. Dr. Oksana Bulgakowa und Dr. Roman Mauer sowie dem Institut firr Film-,
Theater- und empirische Kulturwissenschaft der Johannes Gutenberg-Universitit Mainz.
Nicht zuletzt hat Barbara Emig-Roller, Cheflektorin Medien des VS Verlags, mit ihrer en-
gagierten Betreuung zum Gelingen dieses Buchs beigetragen.

Oliver Keutzer, Sebastian Lauritz, Claudia Mehlinger und Peter Moormann

Mainz, im Januar 2014



Visuelle Analyse

Die kleinste visuelle Einheit des Films, sein Elementarteilchen, ist das Einzelbild (frame).
24 solcher Fotografien auf einem Filmstreifen ergeben in der Projektion eine Sekunde
Bewegtbild. Erst durch die Sukzession mehrerer Einzelbilder entsteht also ein filmischer
Bewegungseindruck. Die Einstellung hingegen ist die kleinste filmische Einheit: ein konti-
nuierlich aufgezeichnetes Stiick Film, welches durch Schnitte oder Blenden begrenzt wird.
Die Lange einer Einstellung ist dabei im Rahmen der jeweils zur Verfiigung stehenden
technischen Moglichkeiten variabel, da ein Filmstreifen prinzipiell an jeder beliebigen
Stelle geschnitten werden kann. Sie umfasst also mindestens, wie im Falle des Subliminal-
bildes (das unterhalb der menschlichen Wahrnehmungsschwelle liegt und meist nur als
Irritation empfunden wird), wenige frames auf dem Filmstreifen und wird auch in ihrer
maximalen Dauer nur von der Kapazitit der aufnehmenden Kamera begrenzt. Fiir viele
Jahrzehnte der Filmgeschichte bedeutete dies, dass die Obergrenze der Einstellungsdauer
bei ca. elf Minuten Lange lag, weil dies der maximal vorliegenden Menge an Filmmaterial
auf den zur Aufnahme verwendeten Filmrollen entsprach. Wenn solche technisch beding-
ten Limitierungen wie im Fall der Digitalaufnahme (theoretisch) entfallen, kann sich die
Dauer einer Einstellung bis zur Spielfilmldnge auswachsen, wie es etwa in Alexander So-
kurovs Russkiy Kovcheg (Russian Ark, RU u. a. 2002) geschieht.

2.1 Grundlagen der Kameraarbeit

Allein die Dauer einer Einstellung zu messen, ist freilich nicht hinreichend, um ihre ge-
stalterische Besonderheit herauszustellen. Ebenso grundlegend ist dafiir die Frage, aus
welchem Blickwinkel sie aufgenommen ist und welche Relation sie folglich zu ihrem Sujet
wihlt. Denn Film als prinzipiell multiperspektivisches Medium kann in rascher und dyna-
mischer Abfolge ganz verschiedene Blickwinkel auf ein Geschehen einnehmen. Will man
also vom einfachsten denkbaren Fall ausgehen und lediglich eine Einstellung beschreiben,
die einen stehenden Menschen zeigt, so sollten mindestens zwei Komponenten beriick-

O. Keutzer et al., Filmanalyse, Film, Fernsehen, Neue Medien, 9
DOI 10.1007/978-3-658-02100-9_2, © Springer Fachmedien Wiesbaden 2014
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Abb. 2.1 Einstellungsgrofien (Shutter Island, © USA 2010). a Panoramaaufnahme (extreme long
shot). b Totale (long shot). ¢ Halbtotale (medium long shot). d Amerikanische (knee shot). e Halb-
nahe (medium shot). f Nahe (medium close-up). g Groflaufnahme (close-up). h Detail (extreme
close-up)

sichtigt werden: die Nahe beziehungsweise Distanz, die die Kamera zu dieser Figur ein-
nimmt und die Positionierung der Kamera im Koordinatensystem des Raums. Im ersten
Falle ist also danach zu fragen, wie nah die Kamera an die Figur herangeriickt ist und wie
grofd beziehungsweise wie vollstindig das Objekt auf der Bildflache erscheint; im zweiten
Falle, ob sich Kamera und Objekt auf gleicher Hohe befinden oder die Kamera von einem
erhohten beziehungsweise abgesenkten Standpunkt aus fotografiert. Spater wird auch zu
fragen sein, aus welcher Richtung sie ihr Objekt erfasst: von vorn zum Beispiel oder von
der Seite.

Da Film ein anthropomorphes Medium ist, Menschen also in der Regel im Zentrum
der Inszenierung stehen, orientieren sich viele filmanalytische Begriffe am menschlichen
Korper, auch wenn Menschen im Film selten vollstindig zu sehen sind. Die Entfernungs-
spanne zwischen Kamerastandpunkt und abgebildetem Objekt wird entsprechend tiber
die Einstellungsgrofie (Abb. 2.1) angegeben. Sie beschreibt somit die Néahe beziehungsweise
Distanz, die das Publikum virtuell zu den Darstellern einnimmt (denn tatsachlich bleibt die
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Distanz zwischen Zuschauer und Leinwand beziehungsweise Bildschirm gleich). Einstel-
lungsgroflen sind also immer relativ, was auch an der dynamischen Bewegung (innerhalb)
des Bildfeldes liegt. Dennoch haben sich acht konventionalisierte Groflen durchgesetzt:

In der Panoramaaufnahme (extreme long shot) — auch Supertotale, weite Einstellung
oder kurz Panorama genannt — wird ein maximal grofer Raum abgebildet, wobei ein Ein-
druck grofler Weite und Weitlaufigkeit entstehen kann. Personen erscheinen, wenn vor-
handen, verschwindend klein. Haufig verwendet wird eine solche Einstellungsgrofle zum
Beispiel fiir Landschaftsaufnahmen, denen sie eine erhabene Atmosphire zu verleihen
vermag.

Die Totale (long shot) stellt den Handlungsort vor und ermdéglicht es dem Publikum,
sich dort zu orientieren. Dies kann zu Beginn, wihrend und am Ende eines Erzdhlab-
schnitts erfolgen. In dieser Funktion werden totale Einstellungen auch als establishing und
re-establishing shots bezeichnet. Die Figuren sind in dieser Einstellung in der Regel voll-
standig im Bildfeld erfasst, fiillen dieses aber, anders als bei den nachfolgend aufgefiihrten
Einstellungsgroflen, noch nicht aus; der Akzent liegt hier noch auf dem sie umgebenden
Raum. Lange totale Aufnahmen von Natur oder Stidten werden hiufig als Stimmungs-
bilder verwendet (vgl. Kithnel 2004, S. 135), weil Architektur oder Landschaften Atmo-
sphéren erzeugen oder Milieus etablieren konnen, die mit der Thematik des Films korre-
spondieren. In der Halbtotalen (medium long shot) gewinnen die Figuren an Bedeutung
und fiillen das Bildfeld in der Vertikalen meist (fast) vollstindig aus. Halbtotal meint also,
dass ein Mensch von Kopf bis Fufl sichtbar ist. Kérperhaltung, Bewegung und Gestik der
Figuren sowie das Verhaltnis zwischen Figur und Raum werden wichtig. Bei allen folgen-
den Einstellungsgrofien stehen die Figuren deutlich im Vordergrund. Im Falle der ameri-
kanischen Einstellung (knee shot) werden die Figuren etwa vom Knie- und Hiiftbereich an
aufwirts gezeigt — was sich zum Beispiel im Western anbietet, um nicht nur den Ausdruck
einer Figur, sondern, etwa im Kontext eines Duells, zugleich ihren Griff zur Waffe zu zei-
gen. Wihrend ihre Gestik so mehr hervortritt als in der Halbtotalen, verliert der Raum im
Hintergrund zusehends an Bedeutung.

Dies setzt sich in der Halbnahen (medium shot) fort, die den menschlichen Kérper von
der Hiifte aufwirts abbildet. So werden sowohl Gesten als auch Gesichtsziige der Personen
in ihren Parallelen, aber auch Widerspriichlichkeiten erkennbar. Fiir Thomas Koebner be-
sitzt die Halbnahe daher eine besondere Qualitat, sie fithre das Publikum einerseits nah
genug an eine Figur heran, um deren physiognomische Besonderheiten erkennbar werden
zu lassen. Gleichzeitig agiere sie aber noch zu distanziert, um Identifikationsleistungen
zu vollbringen (Koebner 1999, S. 9). So ermégliche es die Halbnahe auch, ,,Beziehungen
zwischen Figuren zu bezeichnen, etwa Intimitdt, Zuneigung, Distanznahme® (Borstnar
etal. 2008, S. 102). Diese Einstellungsgrofie changiert zwischen einer Beriicksichtigung des
Raumes und dem Ausdrucksrepertoire der Figur, was sich auch in einer auffilligen Brii-
chigkeit der Terminologie niederschldgt. Die angloamerikanische Filmwissenschaft diffe-
renziert gerade im halbnahen Einstellungsbereich genau, wie viele Personen im Bildfeld zu
sehen sind und spricht dann von single shots, two shots, three shots oder group shots. Dage-
gen neigt die Filmwissenschaft im deutschsprachigen Raum dazu, den Kérperausschnitt
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der abgebildeten Figur genauer zu differenzieren. Die Anzahl der im Bild vorhandenen
Figuren wird nicht mit Hilfe einer terminologischen Differenzierung hervorgehoben, weil
diese nicht an die Entfernungsspanne zwischen Kamera und Objekt gebunden ist.

Noch néher an die Figur heran riicken die nahe Einstellung (medium close-up) und die
Groffaufnahme (close-up). Die Nahe zeigt Menschen vom Oberkdrper an aufwirts, wo-
durch der Gesichtsausdruck der dargestellten Figur gegeniiber ihrer Korpersprache an
Bedeutung gewinnt. Sprache und Gesagtes werden ebenfalls wichtiger. Deshalb findet die
Nahe auch oft bei der Inszenierung von Gesprichen Verwendung. Wie schon im Falle der
Halbnahen kénnen auch nahe Einstellungen nochmals spezifiziert und nach der Anzahl
der im Bildkader prasenten Figuren unterschieden werden. Die Groflaufnahme dagegen
lenkt den Fokus dann meist ausschlief3lich auf eine Figur, deren Gesicht das Bildfeld (fast)
ginzlich ausfiillt. Insofern stellt sie einen Bruch mit der Alltagswahrnehmung dar, da wir
dem Anblick eines Gesichts aus derart grof3er Nahe nur selten, in Momenten grofier Néhe
oder Aggression, ausgesetzt sind. Dramatisch signalisiert sie Intimitit und Emotionalitit,
und das nicht nur zwischen den Filmfiguren, sondern auch zwischen Protagonisten und
Publikum. Zudem konnen durch die Groflaufnahme geistig-mentale Prozesse sichtbar
werden: Die Einstellung kann als Ubergang in die Innenperspektive einer Person fungie-
ren. Sie begiinstigt identifikationsstiftende Prozesse, was sich vor allem im Starsystem aus-
wirkt, wo Groflaufnahmen héiufig sogar den Fluss der Handlung unterbrechen und das Ge-
sicht des Stars dem Publikum in Uberlebensgrofle entgegenwerfen. Dies ist moglich, weil
Groflaufnahmen dazu tendieren, ihren Gegenstand aus dem raumzeitlichen Kontext der
Filmerzdhlung herauszulosen und stattdessen die ,,Mikrodramatik® (Balazs 2001, S. 132)
der menschlichen Mimik unterstreichen.

Verkiirzt die Kamera den Abstand zu ihrem Objekt noch weiter, so dass nur noch Aus-
schnitte des Gesichts, einzelne Korperteile oder kleine und kleinste Objekte des Hand-
lungsraums im Bildfeld erscheinen, wird dies als Detailaufnahme (extreme close-up) be-
schrieben. Sie betont die besondere Bedeutung von Gegenstinden, von mimischen oder
gestischen Reaktionen (zum Beispiel einen Lidschlag oder ein Fingerschnippen), die durch
ihre Prasentation im Detail haufig den Charakter von Signalen erhalten, welche die Auf-
merksamkeit des Publikums erregen sollen.

Legt die Einstellungsgrof3e lediglich die Entfernung zwischen Kamera und Objekt fest,
lasst sich tiber die Kameraperspective (vgl. Kamp 2008, S. 44) die genaue Position der Ka-
mera im dreidimensionalen Raum bezeichnen, wobei der Blickwinkel (auch: Perspektive)
der Kamera deren raumliche Position auf einer imagindren vertikalen Achse im Verhilt-
nis zum Objekt beschreibt. So ergeben sich drei mégliche Kameraperspektiven: Im ersten
Fall befindet sich die Kamera auf ,,Augenhéhe mit dem abzubildenden Objekt, was als
Normalperspektive (straight-on angle/eye-level angle) gilt. Damit unterliegt zugleich auch
der filmische Raum keinen nennenswerten perspektivischen Verzerrungen. Was ,,normal®
ist, hangt natiirlich stark von der Gréfle der abgebildeten Objekte und zu einem gewissen
Mafie auch von kulturellen Konventionen ab: Der japanische Regisseur Yasujiro Ozu bei-
spielsweise portritierte in seinen Filmen haufig das traditionelle japanische Familienleben
und zeigte die Figuren bei der Einnahme ihrer Mahlzeiten meist knieend, so dass sich die
»Normal“-Perspektive hier auf deren Augenhohe bezieht.
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Abb. 2.2 Floor shot aus Irezumi ichidai (Tattooed Life, © ] 1965)

Ist der Kamerastandpunkt dagegen niedriger als der des abzubildenden Objekts, wird
dies als Untersicht (low angle) bezeichnet; ist er hoher, spricht man von einer Auf- oder
Obersicht (high angle). Wahrend die Figuren und Objekte im ersten Fall als heroisch, sou-
verdn und tiberlegen, je nach Kontext gar bedrohlich wirken kénnen, erscheinen sie im
zweiten Fall als unterlegen und schwach, bisweilen gar lacherlich. Wie sehr sich diese Bild-
wirkungen auspragen, ist nicht zuletzt davon abhéngig, wie deutlich die Kamera von der
Normalperspektive abweicht, wie sehr sie sich also a) gegeniiber der Hohe ihres Objekts
verschiebt und b) wie stark sie sich dabei in Bezug auf das Motiv neigt, kippt und verkan-
tet. In den meisten Féllen, ndimlich immer dann, wenn eine Figur beziehungsweise Objekt
zentral im Bildfeld verankert ist, korrespondieren diese beiden Parameter miteinander, so
dass sich von einer leichten, starken oder extremen Untersicht sprechen ldsst, wenn sich die
Kamera auf Bauchhéhe beziehungsweise auf Fuhéhe oder direkt 90° unter den Figuren
befindet. In diesem letzten Fall, der sich nur realisieren lasst, wenn etwa durch einen Glas-
boden hindurch gefilmt wird, spricht man auch von einem floor shot (Abb. 2.2). Analog
lasst sich die Terminologie im Falle der Aufsicht spezifizieren und von der leichten iiber
die starke bis hin zur extremen Aufsicht (top shot) (Abb. 2.3) differenzieren. Gleichwohl
ist es auch denkbar, dass sich die Kamera zum Beispiel deutlich iiber eine Figur erhebt,
allerdings nicht aus einem entsprechend steilen Winkel auf diese hinunterblickt, sondern
ihren Blick so gen Horizont ausrichtet, dass die Figur fast am unteren Rand des Bildfeldes
verschwindet. In solchen Féllen macht es Sinn, Kameraposition (a) und Kamerawinkel (b)
zu unterscheiden (vgl. Borstnar et al. 2008, S. 107).

Galten nun die bisherigen Differenzierungen samtlich der vertikalen Kameraausrich-
tung, so kann auch in horizontaler Hinsicht zwischen normaler und abweichender Pers-
pektive unterschieden werden. Als Vergleichswert wird auch hierbei der Wahrnehmungs-
horizont des aufrecht stehenden Menschen begriffen, der in dieser Position unter anderem
den Horizont als waagerecht verlaufende Gerade wahrnimmt. Weicht die Kamera von
dieser Positionierung ab und kippt nach links oder rechts, nimmt sie dem Publikum diese
Gerade als stabile Orientierungslinie und generiert einen verkanteten Blickwinkel (dutch
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Abb. 2.3 Top shot aus Léon (Léon der Profi, © F 1994)

angle), der meist irritierend wirkt, weil er ein Bild entstehen ldsst, das der Alltagserfahrung
widerspricht. Entsprechend konnen solche Einstellungen verwendet werden, um einen
subjektiven Blickwinkel, eine ,,Bewusstseinseinstellung (Mindscreen)“ (Kamp 2008, S. 48),
anzudeuten, in der Schock und/oder Angst einer Figur dominieren. Daneben kann eine
Verkantung der Kamera einen spannenderen Bildaufbau gewéhrleisten. Sie wird daher
gerade im low budget- und exploitation-Bereich gern verwendet, um eigentlich wirkungs-
arme Bildrdume zu dynamisieren.

Neben der Wahl des Kamerastandpunktes im Raum nimmt auch die der Kameraob-
jektive entscheidenden Einfluss auf die Erscheinung des Bildes. Wie bei einer Fotokamera
besteht auch das Objektiv einer Filmkamera aus einem System verschiedener Linsen, das
den Lichteinfall auf den zu belichtenden Filmstreifen reguliert. Unterschiedliche Objektive
besitzen verschieden starke Brennweiten (Abb. 2.4). Die Entscheidung fiir ein bestimmtes
Objektiv bringt dabei dsthetische Konsequenzen mit sich, nicht hinsichtlich der Groéf3en-
und Entfernungsverhaltnisse, sondern besonders fiir den Bereich, der innerhalb des Bild-
feldes als hinreichend scharf gezeichnet erscheint.

Als Normalobjektiv gilt hier eine Brennweite von ca. 40-50 mm. Diese produziert Bil-
der, die in etwa dem Sichtfeld der menschlichen Wahrnehmung (wenn auch gewiss nicht
dem Netzhautbild des menschlichen Auges) entsprechen (vgl. Monaco 2012, S. 79), inso-
fern sie halbwegs mit dessen Radius korrespondieren, einen gentigend scharfen Bildbe-
reich enthalten und die im Bild befindlichen Objekte nicht optisch deformiert erscheinen.
Richtet man eine Kamera auf einen Ausschnitt unserer Welt, das heif3t auf die profilmische
Wirklichkeit (= Bildraum und Architektur) vor der Aufnahmeapparatur, und filmt einen
Turm, der kerzengerade in die Hohe ragt, dann wird dieses Objekt auch im Filmbild gera-
de und nicht etwa gebogen représentiert.

Genau solche Verschiebungen stellen sich ein, wenn die Brennweite signifikant iiber
oder unter ca. 45 mm liegt. Im Falle des Weitwinkelobjektivs betragt sie weniger als 40 mm.
Dadurch vergrofiert sich der im Bildfeld eingefangene Bereich des profilmischen Raums,
so dass sich mit Hilfe von Weitwinkelobjektiven zum Beispiel auch in engen und unzu-
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Abb. 2.4 Objektive und ihre 1000mm: 2,5° Teleobjektive

Brennweiten
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ganglichen Rdumen drehen ldsst. Mit einer solchen Zunahme der Informationsdichte, die
in das Bild einfliefSt, wachst auch der Schérfenbereich, bis schliefllich bei einer sehr ge-
ringen Brennweite der gesamte Bildraum vom Vorder- bis in den Hintergrund als durch-
gingig scharf gezeichnet erscheint (Abb. 2.5). Dieses Phdnomen wird als grofle Schdrfen-
tiefe (deep focus cinematography, manchmal auch Tiefenschdrfe) bezeichnet. Allerdings
erscheint die Raumwahrnehmung bei wachsendem Schirfebereich in der Regel verzerrt:
Vorder- und Hintergrund des Bildes riicken auseinander, wihrend die horizontalen und
vertikalen Linien im Bild gekriimmt erscheinen (vgl. Monaco 2012, Abb. 2.6). Gegenteilige
Effekte entstehen durch sogenannte Teleobjektive, die tiber eine Brennweite von mehr als
50 mm verfiigen. Sie ermoglichen es, Figuren und Objekte auch aus grofler Entfernung in
teleskopischer Vergroflerung aufzunehmen. Allerdings verengt sich damit auch der Aus-
schnitt, den sie von der profilmischen Welt erfassen. Und auch die Flichigkeit des Bildes
nimmt stark zu, wahrend der hinreichend scharfe Bereich des Bildareals kleiner wird. Da-
durch kann die Bildflache in Teilen unscharf werden (Abb. 2.7).

Nun gibt es eine Vielzahl an Kameraobjektiven, die von ca. 6 mm (und einem Auf-
nahmewinkel von ca. 220°) bis hin zu gut 1000 mm (und einem Aufnahmewinkel von
gerade noch 2,5°) reichen und auch in den entsprechenden ésthetischen Effekten deutlich
voneinander divergieren. Dennoch ist es kaum sinnvoll, den Aufnahmeradius und den
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Abb. 2.5 Schirfentiefe in
Citizen Kane (© USA 1941)

Abb. 2.6 Weitwinkelverzer-
rung in Requiem for a Dream
(© USA 2000)

Abb. 2.7 Flache Scharfe in
The Insider (© USA 1999)

Grad der visuellen Deformation des Bildraumes fiir jede je gebaute Brennweite auswendig
zu lernen. Als niitzliche Faustregel mag daher gelten: Je kiirzer das Objektiv, desto weiter
der Blickwinkel (und gréfler das Gesichtsfeld), desto stirker die Tiefenwahrnehmung und
desto grofier die lineare Verzerrung. Und umgekehrt: Je linger das Objektiv, desto enger
der Blickwinkel (und kleiner das Gesichtsfeld) und desto flacher die Tiefenwahrnehmung
(vgl. Monaco 2012, S. 80 f.).
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Abb. 2.8 Unscharfe in Per-
sona (© SE 1966)

Das Kameraobjektiv ist ein wesentliches filmisches Gestaltungsmittel, da es iiber die
Festlegung des Schérfebereichs - von einer tiefenscharfen Bildstaffelung bis hin zur diinn
gezogenen, flachen Schirfe — den Bildraum wesentlich strukturiert. Gerade das Arbeiten
mit sogenannter flacher Schdrfe erlaubt es dabei, ein (scharf konturiertes) Objekt inner-
halb des Bildfeldes aus seiner unscharfen Umgebung herauszulésen. Genauso ermoglicht
es, den Schirfenbereich so zu verlagern, dass sich der Fokus von einer Bildebene auf eine
andere verschiebt (Schdrfenverlagerung), eine Figur beim Wechsel von einer Bildebene auf
eine andere scharf gezeichnet bleibt (Schdrfenmitfiihrung) oder die eigentlich zentralen
Objekte gezielt in der Unschdrfe verschwimmen (Abb. 2.8). Ein solcher Effekt bietet sich
zum Beispiel fiir die Visualisierung von Traum- und Rauschzustinden an. Uber diese Stra-
tegien ergeben sich schon Verschiebungen und Verdnderungen innerhalb des Bildfeldes
einer Einstellung, die bereits als Formen innerer Montage (— Kap. 2.5: Format und Kom-
position) bezeichnet werden kénnen (Abb. 2.9).

Bewegungsformen innerhalb der Einstellung Was nun den Kamerastandpunkt und die

Wahl des Objektivs betrifft, so handelt es sich hierbei noch um keine genuin filmischen
Gestaltungsaspekte, da sie in gleichem Maf3e auf klassische Fotografien zutreffen konnen.

Abb. 2.9 Schirfenverlagerung in Léon (Léon der Profi, © F 1994)
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Wenn es etwas gibt, das die filmische Aufnahme von der fotografischen unterscheidet, so
ist es die ihr inharente Bewegung. Denn das Medium Film zeichnet sich gerade dadurch
aus, dass es die Tragheit des menschlichen Auges nutzt und eine Serie von Einzelbildern
(sogenannte Phasenbilder, vgl. Deleuze 1997, S. 13) so rasch aufeinander folgen lésst,
dass fiir das Gehirn, das die vom Auge iibermittelten Nervenimpulse erst zu einem Bild
zusammensetzt, der Eindruck einer kontinuierlichen Bewegung entsteht. Neben dieser
kinematographischen Bewegungsillusion — auf die noch zurtickzukommen sein wird (-
Zeitkonstruktion) — konnen innerhalb der Einstellung eine ganze Reihe von Kamera- und
Objektbewegungen vorliegen. Verandert die Aufnahmeapparatur ihre Position, gerit das
gesamte Bildfeld in Bewegung, was bei Bewegungen im Filmbild nicht der Fall ist. Im
Folgenden sollen einige wesentliche Bewegungsformen vorgestellt werden, die das Poten-
zial der Kamera- und Objektbewegungen (und ihrer prinzipiell freien Kombinierbarkeit)
umreifSen:

Die Bewegungen vor der Kamera (Objektbewegungen) werden von Figuren und Objek-
ten ausgefiihrt, die im Bildraum hin- und herwandern. Die Bewegungsrichtung eines Ob-
jekts bezeichnet man als Handlungsachse, die Richtung, in der die Kamera in den profilmi-
schen Raum hineinblickt, hingegen als Blickachse. Je nachdem, wohin sich nun eine Figur
bewegt und von welchem Punkt aus die Kamera dies verfolgt, scheint sich die Figur auf
die Kamera zu-, an ihr vorbei- oder fortzubewegen. Denkt man sich dieses Verhaltnis nun
als Relation der Handlungsachse zur Blickachse der Kamera, dann lassen sich hier poten-
ziell beliebig viele Winkel zwischen 0° und 360° denken, wobei sich die Figur im Falle des
0°-Winkels direkt auf die Kamera zubewegt (und diese meist anblickt), wihrend sie sich
im Falle des 180°-Winkels geradewegs von ihr entfernt. Einige dieser Relationen haben
sich als Konventionen etabliert, weil sie auf bestimmte Interaktionsformen zwischen Figur
und Kamera und damit auf spezifische Konzepte filmischer Inszenierungen zielen:

Verlauft die Handlungsachse parallel zur Blickachse, fithrt die Bewegung unmittelbar
aus dem Bildhintergrund oder der Bildmitte nach vorn (auf die Kamera zu) beziehungs-
weise im gegenteiligen Fall aus dem Vorder- oder Mittelgrund in die Bildtiefe. Letzteres
signalisiert haufig das Ende einer Konfrontation und die damit verbundene Losung eines
Konflikts, etwa wenn der Held am Ende eines Films vom Publikum weg gen Horizont
verschwindet. Eine Relation zwischen Handlungs- und Blickachse, bei der sich die Figur
nicht vom Kamerastandpunkt entfernt, mutet dagegen ganz anders an: Die Kamera blickt
nun nur noch tiber die Schulter der Figur in den Bildraum, so dass sie sich ihrem Wahr-
nehmungshorizont anzundhern scheint. Die in die Bildtiefe hineinsehende Figur kann zu-
gleich zum innerfilmischen Stellvertreter des Zuschauerblicks werden. Eine stirkere Ein-
beziehung der Zuschauer erzeugt dagegen der 0°-Winkel, bei dem Blick- und Handlungs-
achse frontal aufeinandertreffen. Dieser Standpunkt evoziert Ndhe zu den Figuren, weil er
Figurenblick und Zuschauerblick aufeinandertreffen ldsst. Insofern suggeriert die Kamera
hier entweder die Perspektive einer (innerfilmischen) Figur, aus deren Blickwinkel dem
Publikum das Geschehen prasentiert wird oder einen Bruch mit der Illusion einer in sich
geschlossenen, fiktiven Welt, indem sich die Figuren direkt an das Publikum wenden; ein
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Abb. 2.10 Die Relation von Handlungsachse und Blickachse

Effekt, den beispielsweise Woody Allen immer wieder auf humorvolle Art in seine Filme
eingebaut hat.

Deswegen dominieren schréige Relationen zwischen Handlungs- und Blickachse im Er-
zdhlkino, um solche Irritationen zu vermeiden: Blickwinkel also, in denen die Figuren
sich diagonal an der Kamera vorbeibewegen, ohne diese zur Kenntnis zu nehmen. Die
Kamera partizipiert am innerfilmischen Geschehen, indem sie eine Figur schrdg von vorn
beobachtet (in der Regel aus einem Winkel von ca. 45°), deren Gestik und Mimik studieren
kann, ohne selbst von ihr gesehen zu werden. Diese im Grunde voyeuristische Grund-
haltung bildet einen Grundpfeiler des narrativen Kinos und die vielleicht konventionellste
Kameraposition des fiktionalen Films schlechthin. Als besonders paradox erweist sie sich
dagegen, wenn eine Figur auf diese Weise nicht schriag von vorn, sondern schrag von hin-
ten (also in einem Winkel von ca. 135°) bedugt wird. Man mag auch dies als voyeuristisch
motivierten Blick begreifen, als einen aber, der sein Ziel im Grunde klar verfehlt. Denn
néhert er sich auch dem Blick und Wahrnehmungsraum der Figur an (darin zugleich ver-
wandt dem 180°-Winkel), wird ihm doch weder ein Blick auf das gestattet, was die Figur
anschaut, noch gelingt es, der Figur selbst ins Gesicht zu sehen und ihren Ausdruck zu
erkennen.

Bewegungen orthogonal zur Blickachse (in einem Winkel von ca. 90°) lassen den Blick
auf Figuren und Bewegungen noch deutlich distanzierter ausfallen. Unabhingig davon, ob
sich die Figur von links nach rechts oder von rechts nach links bewegt (und damit geméf3
der in westlichen Kulturen gangigen Schreibpraxis mit oder gegen die ,,Leserichtung®), ist
die emotionale oder dramatische Einbindung des Publikum ins Geschehen eher gering.
Die Figur lduft buchstablich am Betrachter vorbei (Abb. 2.10, 2.11, 2.12, 2.13).

Zu solchen Bewegungen im Handlungsraum kénnen nun Eigenbewegungen der Kamera
hinzukommen. Dabei ist es denkbar, dass die Kamera den Raum autonom erkundet (in
diesem Fall spricht man von ,eigenstindiger Kameraarbeit®, vgl. Kamp 2008, S. 58) und
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Abb. 2.11 Handlungsachse
- Blickachse 0° aus Inglorious
Basterds (© USA/D 2009)

Abb. 2.12 Handlungsachse
- Blickachse 90° aus Shutter
Island (© USA 2010)

Abb. 2.13 Handlungsachse —
Blickachse 180° aus Enter the
Void (© F 2009)

sich so als Erzahlinstanz bemerkbar macht. Genauso aber ist es moglich, dass sie sich nicht
aus Eigeninitiative, sondern motivorientiert zu bewegen scheint und Figuren- und/oder
Objektbewegungen im Handlungsraum begleitet oder verfolgt (vgl. Kamp 2008, S. 58). In
solchen Fillen diene die Kamera laut Kamp der ,moglichst genauen Wiedergabe eines
Sachverhalts, der [...] so ,neutral® wie moglich [...] beobachtet” (Kamp 2008, S. 57) werde,
weshalb Knut Hickethier hier direkt von einer beobachtenden Kamera spricht. Als Er-
zdhlinstanz erfiille sie stiarker die Informationsbediirfnisse des Publikums und néhere sich
einer quasi-natiirlichen Wahrnehmung an (zum Beispiel, wenn eine Figur einen Raum
verldsst und die Kamera hinterher fahrt, um dem Publikum zu zeigen, was drauflen ge-
schieht). In diesem Spektrum zwischen géanzlich eigenstandiger und vollkommen motiv-
orientierter Kamerafithrung lassen sich freilich weitere Kamera-Objekt-Relationen be-
stimmen: tastende Kamerabewegungen etwa, die sich sukzessive von einem Motiv losen,
panoramierende, oft gleitende Schwenks, die bedichtig eine Landschaft abtasten oder ab-
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rupt durchgefiihrte Reifschwenks (swish pan oder flash pan), die sehr schnell und oft ohne
Vorankiindigung die Kamera von einer in eine andere Richtung herumreifien, um einem
Objekt in hoher Geschwindigkeit folgen zu konnen, wobei in Kauf genommen wird, dass
der Bildeindruck dabei verwischt.

Gemeinsam ist all diesen Bewegungsformen, dass sie sich als Schwenk (panning) reali-
sieren lassen. Die Kamera verandert ihre Position im Raum nicht, sondern dreht sich um
eine oder mehrere ihrer Achsen, wobei am Ausgangs- und Endpunkt haufig ein statisches
Bild steht. Im Falle des Vertikalschwenks hebt oder neigt sie sich von oben nach unten
(oder unten nach oben) und beim Horizontalschwenk von links nach rechts (oder umge-
kehrt). Bei einer Rolle dreht sie sich nach links oder rechts tiber die Blickachse (wobei ein
dhnlicher Eindruck auch bei einem 360°-Vertikalschwenk entstehen kann). Der Diagonal-
schwenk schliefllich kombiniert horizontale und vertikale Drehung miteinander.

Versetzt schon der Schwenk das Filmbild in Bewegung, obgleich die Kamera selbst
noch am Ort fixiert bleibt, beginnt sie bei der Kamerafahrt (dem sogenannten travelling
oder tracking), sich selbst durch den Raum zu bewegen, ihren Standpunkt und mit ihm
die Raumkoordinaten innerhalb des Filmbildes also kontinuierlich zu verdndern. Diese
Veranderung kann prinzipiell entlang aller drei rdumlichen Achsen erfolgen, das heif3t als
Aufwirts- oder Abwirts, Vorwarts-, Seitwirts- oder Riickwirtsfahrt und als Kombination
aus all diesen Richtungen. Infolge dessen kann sich die Kamera auf ein Motiv zu oder von
ihm weg bewegen (Zu-, Ran- oder Hinfahrt im einen, Weg- oder Riickfahrt im anderen
Fall), sie kann ihm vorausfahren, sich parallel zu ihm bewegen, es verfolgen oder um-
kreisen (dann wird von Vorausfahrt, Parallelfahrt, Verfolgungsfahrt und Um-/Kreis- oder
360°-Fahrt gesprochen). Unterschiedlich fillt freilich der Bildeindruck aus, der bei diesen
Kamerabewegungen entsteht. Bei der Vor- und Riickwértsfahrt verdndert sich die Einstel-
lungsgrofle auf das jeweils gewéhlte Objekt: Sie wird kleiner bei einer Ran- oder Hinfahrt
und grofler bei einer Riickfahrt, so dass sich der filmische Raum im ersten Falle verdichtet
und im zweiten erweitert. Der Blickwinkel auf das Objekt wird aber in der Regel erhal-
ten. Bei der Parallelfahrt bleibt die Einstellungsgrofie gleich, die Perspektive kann jedoch
variieren, je nachdem, ob sich die Kamera etwas schneller, etwas langsamer oder gleich
schnell wie das Objekt bewegt. Bei der Auf- und Abwirtsfahrt bleiben dagegen weder die
Einstellungsgrofie noch der Blickwinkel erhalten, wihrend bei der Kreisfahrt ein Objekt
zwar in potenziell gleicher Einstellungsgrof3e von allen Seiten, damit aber aus wechselnden
Perspektiven gezeigt wird.

Will man die Asthetik der Kameraarbeit erfassen, gilt es fiir Kamerabewegungen, und
da vor allem fiir Fahrtaufnahmen, nicht nur die Bewegungsrichtung und Relationen zu
den Objekten im Handlungsraum zu bestimmen. Dafiir ist mafigeblich der Bewegungs-
modus relevant. Hierbei ist zu bedenken, dass die Kamera zundchst nichts weiter als eine
Aufnahmeapparatur darstellt, die sich im Verlauf der Filmgeschichte in ihrer Leistungsfa-
higkeit, ihren Proportionen, ihrem Volumen und Gewicht betréichtlich verandert hat, was
sich - so banal es klingen mag - in der Art und Weise niederschlégt, wie sich Kameratypen
in verschiedenen Epochen der Filmgeschichte haben fithren und bewegen lassen. Fiir Ka-
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meraleute wahrend der Stummfilmzeit mochte es reizvoll sein, mit jedweder Bewegungs-
form zu experimentieren, weil die damaligen Kameramodelle noch tiber ein moderates
Gewicht verfiigten und sich - zum Beispiel an Ziige, Automobile und Fahrrader montiert
oder vor den Bauch des Kameramanns geschnallt — mit relativ geringem Aufwand durch
die Gegend mangévrieren liefSen. Eine solche Bewegungsvielfalt findet sich von den ersten
Jahren des Tonfilms bis hinein in die 1950er Jahre dagegen kaum noch, weil die surrende
Kamera nun mit klobigen Gehdusen ummantelt wurde, um nicht die Tonaufnahme zu
storen, dariiber aber auch an Gewicht und Volumen zunahm und an Bewegungsspielraum
einbiifite. Auch im klassischen Kino findet sich eine ganze Palette an Fahrtaufnahmen,
realisiert etwa per Dolly, also einem weichbereiften Wagen fiir die Kamera (dolly shot),
Schiene, Auto, Hubschrauber (aereal shot) oder Kran (crane shot). All diese Bewegungs-
modi lassen sich sorgfiltig planen und kunstvoll umsetzen. Allerdings haftet ihnen des-
halb auch ein mechanisch kalkulierter Gestus an, weil es sich bei solchen Bewegungsfolgen
sichtlich nicht um spontane Veranderungen des Bildausschnitts handelt.

Ein grundsitzlich anderes Bewegungsverstindnis geht mit der Entwicklung der Hand-
kamera einher, wie sie ab 1937 maf3geblich von dem Hersteller Arriflex vorangetrieben
wurde. Solche Kameramodelle zeichnen sich, im Unterschied zu den schwerfilligen Appa-
raten des Studiokinos, durch eine Reduktion in Grof3e und Gewicht aus, so dass sie vom je-
weiligen Kameramann ohne Stativ direkt auf der Schulter getragen und somit vollig frei ge-
fithrt werden kénnen. Damit wird die Handkamera ab den 1950er Jahren zum Wegbereiter
neuer Stromungen des dokumentarischen Kinos (wie dem Direct Cinema oder dem Ciné-
ma Verité) und zahlreicher weiterer filmischer Erneuerungsbewegungen wie zum Beispiel
der franzdsischen Nouvelle Vague, weil sie deren Vertretern erlaubt, ihre Filme mit deut-
lich mehr Spontaneitat und Beweglichkeit zu realisieren. Der damit erwachsende, grofiere
Authentizitatsanspruch ist allerdings eng mit dem Bildeindruck der von Hand gefiihrten
Kamera verkniipft, bei dem sich die Kérperbewegungen des Kameramannes unmittelbar
auf die Filmaufnahme iibertragen und so immer wieder verwackelte und unruhige, insta-
bile Bildraume entstehen. Heute ist der Einsatz der Handkamera als dokumentarischer
Echtheitsausweis des Gezeigten lingst selbst zu einer filmischen Konvention geworden.

Ebenso frei und mobil, aber ohne die Unruhe des Handkamerabildes ldsst sich ab Mitte
der 1970er Jahre mit der von Garrett Brown entwickelten Steadicam arbeiten. Hierbei tragt
der Kameramann seine Aufnahmeapparatur an einem speziellen Korperstativ mit sich, ein
Giirtel stiitzt das Gewicht der Kamera ab, so dass gleitende, schwebende, manchmal gera-
dezu entfesselte Seheindriicke moglich werden, wie sie sich beispielsweise in den endlosen
Fahrten durch die verlassenen Korridore des Overlook Hotels in Stanley Kubricks The
Shining (Shining, GB/USA 1980) finden.

Nochmals freier und mobiler arbeitet die Skycam (auch: Spider-Cam), die Mitte der
1980er Jahre ebenfalls von Garrett Brown entwickelt wurde. Sie wird mittels Drahten an
vier Masten, die an vier Ecken des Drehortes stehen, aufgehdngt. Rollen ermoglichen es
der Kamera, sich iiber die Drihte hinweg zu bewegen, wihrend der Kameramann dies
vom Boden aus per Joystick steuert. Die Skycam wird heute vor allem bei Sportveran-
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staltungen eingesetzt, da sie duflerst dynamische Bildeindriicke erzeugen kann, indem sie
sich in mehrere Dimensionen zugleich bewegen und ihre Position fortwéhrend verdndern
kann, wie zum Beispiel in Gaspar Noés Irréversible (Irreversibel, F 2002). Erzahlerisch wird
somit eine visuelle Umsetzung des Konzepts des allwissenden oder auktorialen Erzahlers
denkbar, der scheinbar iiber dem Geschehen schwebt und sich von Zeit zu Zeit zu einzel-
nen Geschehnissen oder Personen ,,herablasst®

Eine kostengiinstige Alternative zu dem Spektrum echter Kamerabewegungen entsteht
im Bereich der Kameraobjektive freilich bereits in den 1950er Jahren mit der Entwicklung
des Zoom-Objektivs, einem beweglichen Linsensystem, bei dem ein stufenloser, flieSender
Ubergang zwischen den langen Brennweiten des Tele- und den kurzen des Weitwinkel-
Objektivs moglich wird. Auch dariiber verdndert sich der Bildausschnitt und weist so eine
zumindest strukturelle Analogie zur Kamerafahrt auf. Ein entscheidender Unterschied be-
steht jedoch: Denn wihrend die Kamerafahrt eine Bewegung im Raum darstellt, bei der
sich die Raumkoordinaten logischerweise fortwihrend verdndern, handelt es sich beim
Zoom lediglich um eine Veridnderung der Brennweite (mit der eine Verdnderung des
Bildausschnitts und des Scharfenbereichs einhergeht). Die Position der Kamera im Raum
bleibt indes gleich, so dass sich die Raumkoordinaten nicht andern. Das klingt abstrakt
und kompliziert, ist aber im Grunde ein einfaches Phdnomen: Denn wenn man sich bei-
spielsweise durch einen Korridor auf eine gedftnete Tiir zubewegt, dann wird man umso
mehr von dem Raum dahinter sehen, je ndher man der Tiir kommt. Und umgekehrt ver-
sperrt der Tiirrahmen den Blick, je weiter man sich von ihm zuriick bewegt. Das heifit: Die
Raumkoordinaten verandern sich, weil sich der eigene Standpunkt im Raum verschiebt.
Genau das passiert bei einem Zoom nicht. Denn die Verdnderung der Brennweite variiert
nur den Bildausschnitt und legt damit fest, ob man den Tiirrahmen in Génze sieht oder nur
einen Ausschnitt von ihm. Ohne sich im Raum auf die Tiir zu- oder von ihr fort zu bewe-
gen, wird man stets nur denselben Ausschnitt des dahinterliegenden Zimmers erblicken,
eben weil man den eigenen Standpunkt nicht verlasst (Abb. 2.14, 2.15).

Was sich beim Zoom dndert (wahrend es bei der Kamerafahrt konstant bleibt), ist der
Scharfenbereich. Dieser Umstand bildet den Ausgangspunkt fiir ein reizvolles Experiment,
das der Regisseur Alfred Hitchcock fiir seinen Film Vertigo (Aus dem Reich der Toten,
USA 1958) erstmals erprobte, um die Hohenangst seines Protagonisten zu visualisieren
und das in der Folge so bekannt wurde, dass es nur noch unter der Bezeichnung Vertigo-
Effekt firmiert. Hitchcock kombinierte in diesem Film beim Blick der Kamera in die Tiefe
eines Glockenturms hinab Kamerabewegung und Zoom miteinander, indem er die Ka-
mera nach vorn (in den Glockenturm hinein) fahren und gleichzeitig riickwérts zoomen
lie}. Das Ergebnis ist bemerkenswert, denn da die Vorwértsfahrt den Bildausschnitt im
Prinzip verkleinern wiirde, der Riickwiértszoom ihn aber zugleich erweitert, scheint der
Bildausschnitt hier unberiihrt zu bleiben. Die Tiefenwirkung nimmt jedoch frappierend
zu, was den Boden des Glockenturms regelrecht in die Bildtiefe hinein absacken ldsst und
den Bildraum wie eine Ziehharmonika auseinanderzieht. So wird die Héhenangst des Pro-
tagonisten eindrucksvoll spiirbar (Abb. 2.16).
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Abb. 2.14 Riickwirtszoom
in Barry Lyndon (© GB/USA
1975)

Kameraperspektive: Kategorie zur Bestimmung der Position der Kamera im drei-
dimensionalen Raum. Man unterscheidet Normal-, Unter- und Ober- bzw. Aufsicht.

Einstellung: Ein kontinuierlich aufgezeichnetes Stiick Film, welches durch Schnitte
oder Blenden begrenzt wird.

EinstellungsgroBe: Terminus zur Beschreibung des Ndhe-Distanzverhiltnisses zwi-
schen Publikum und Darstellern beziehungsweise Geschehen. Es haben sich acht
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Abb. 2.15 Rickwirtsfahrt in
Limportant cest daimer (Nacht-
blende, © F/I/BRD 1975)

konventionalisierte Groflen durchgesetzt: Panorama, Totale, Halbtotale, Amerikani-
sche, Halbnahe, Nahe, Groffe und Detail.

Kamerabewegungen: Die Kamera kann sich bei unverdndertem Standpunkt im
Raum um eine oder mehrere ihrer Achsen drehen (Schwenk) oder sich selbst durch
den Raum bewegen. Man unterscheidet Aufwirts-, Abwdrts-, Vorwirts-, Seitwirts-
und Riickwdrtsfahrt; Ran- und Riickfahrt; Voraus-, Parallel-, Verfolgungs- und Kreis-
fahrt. Beim Zoom bleibt die Kamera zwar statisch, jedoch dndern sich durch eine
Veranderung der Brennweite Bildausschnitt und Schérfenbereich.
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Abb. 2.16 Vertigo-Effekt:
Kombination aus Vorwarts-
fahrt und Riickwiértszoom in
Vertigo (Aus dem Reich der
Toten, © USA 1958)

Kameraobjektive: Linsensysteme in Filmkameras, die iiber ihre Brennweiten jenen
Bereich bestimmen, der innerhalb des Bildfeldes scharf erscheint. Neben dem Nor-
mal- existieren Weitwinkel- und Teleobjektive.

2.2 Bildraum und Architektur

Unabhingig von der beabsichtigten inhaltlichen Wirkung veranschaulicht dieser Vertigo-
Effekt zugleich, wie wenig neutral eine Filmkamera sich jhrem Gegenstand iiber verhalt,
wie sehr sie ihn durch ihre Perspektive, Schirfe und Bewegung zu gestalten weifS. Nicht
zuletzt deshalb hat der Philosoph Walter Benjamin die Arbeit des Kameramannes mit der
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eines Chirurgen verglichen, der statt mit einem Skalpell in den Korper mit der Kamera
derart ,tief ins Gewebe der Wirklichkeit eindringe, dass sich die Inhalte einer Einstellung
nicht mehr von der Apparatur trennen lassen, die sie aufgezeichnet hat. (vgl. Benjamin
1991, S. 457 {f.)

Damit ist zugleich schon etwas iiber die Schwierigkeit ausgesagt, sich im Rahmen der
visuellen Analyse dem im Filmbild erfassten Raumausschnitt zu widmen. Eine Gliede-
rung des Filmbildes in Gestaltungsaspekte, die durch die Kamera entstehen und solche, die
ihr vorgelagert im sogenannten profilmischen Raum (Filmset, Schauplatz) angelegt sind,
bleibt fiir sich genommen formelhaft: einerseits, weil etwa im Rahmen der digitalen Nach-
bearbeitung oder des Animationsfilms kein vor-filmischer Raum existiert hatte; anderer-
seits, weil bei der Betrachtung einer Einstellung keine Informationen iiber den gezeigten
Raum vorliegen, die nicht durch die Linse der Filmkamera gefiltert wiren. Den Raum-
entwurf einer Einstellung zu beschreiben, bedeutet also, sich auf einen ungleich fragile-
ren Aspekt der Bildgestaltung einzulassen, als es zuvor bei der Kameraarbeit der Fall war.
Wenn im Zusammenhang mit Filmen vom Raum die Rede ist, dann wird darunter, wie in
einem Essay von Juhani Pallasmaa, der sich dem architektonischen Gehalt des Filmbildes
widmet, hiufig eine schillernde, aber nicht unbedingt trennscharfe Vielzahl von Einzel-
phdnomenen subsummiert. ,, Architectural imagery®, schreibt Pallasmaa, das sei fiir ihn:

the image of the house in the landscape, the mask-like appearance of the facade; the role of
doors and windows as mediators between two worlds and as framing decives; the intimacy
and domesticity projected by a fireplace; the focusing and ritualizing role of a table; the pri-
vacy and secrecy of a bed, the sensuality of a bath etc. (Pallasmaa 2001, S. 32).

Ikonographisches steht hier neben Soziologischem, Baukunst neben Interieur, Symboli-
sches neben Sinnlichem. Dieser Pluralismus deutet bereits darauf hin, dass der Raum ein
Phianomen ist, das Filme auf vielen Ebenen durchzieht. Doch muss das nicht dazu verlei-
ten, den Begriff derart unscharf und vermeintlich selbsterkldrend zu verwenden, dass er
letztlich iberhaupt keinen Ansatzpunkt enthilt.

»Raum“ meint zundchst nichts anderes als die konzeptionelle Méglichkeit, Ausdeh-
nungen von und Distanzen zwischen Koérpern in den drei Dimensionen Hohe, Breite und
Tiefe auszudriicken. Damit bleibt Raum im Grunde unsichtbar, wenn sich nicht etwas in
ihm abzeichnet, das ihm eine Struktur verleiht, ihn in Zonen oder Areale unterteilt und
auf diese Weise begrenzt oder in einem Distanzverhiltnis sichtbar werden ldsst. Insofern
konstituieren sich Raume vielfach tiber Grenzziehungen und lassen sich zum Beispiel in
Innen- und Auflenrdume, in private und o6ffentliche Sphéren, in natiirliche und kiinstlich
errichtete Raumformen differenzieren.

So riickt zugleich der architektonische Charakter des Raums in den Blick. Denn die
Auseinandersetzung mit Architektur zielt auf die Untersuchung aller Formen des gebau-
ten, das heifst von Menschenhand geschaffenen Raumes. Sie beginnt bei der gestaltenden
Strukturierung kleinster Raumeinheiten wie dem Dekor eines Zimmers, setzt sich fort im
Entwurf von Gebauden und Gebiaudekomplexen und reicht bis zur Ausbildung ganzer
Kulturraume mit ihren Dérfern, Stadten und umfriedeten Naturraumen (vgl. Flierl 2006,
S.24; Abb. 2.17).
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Abb. 2.17 Die Stufen der architektonischen Gestaltung, die in Michelangelo Antonionis Leclisse
(Liebe 62, © 11962) von der Einrichtung einzelner Zimmer tiber die Bauweise von Gebauden bis hin
zur Morphologie des urbanen Raums verfolgt werden

Es wire also schwierig, Raumlichkeit im Film nur in einer Perspektive denken zu wol-
len, weil der Raum vom Bildaufbau bis zur narrativen Gestaltung auf verschiedenen Ebe-
nen fiir die filmische Inszenierung von Bedeutung ist. Niitzlich ist daher die Studie, die der
Filmemacher Eric Rohmer zur Raumkonzeption von Friedrich Wilhelm Murnaus Film
Faust - Eine deutsche Volkssage (D 1926) verfasst hat und in der er eine inzwischen etab-
lierte Systematisierung vornimmt. Rohmer trennt drei Facetten des Raums, die in der Ge-
staltung zwar zusammenwirken, sich aber je nach Erkenntnisinteresse separat analysieren
lassen: filmischer Raum, Bildraum und architektonischer Raum.

(1) Als filmischer Raum wird der Gesamteindruck beschrieben, der sich aus der Kom-
bination der im Filmverlauf gezeigten Teilansichten und Raumsegmente ergibt Rohmer
(vgl. Rohmer 1980, S. 65 ff.). Diese miissen nicht in einem tatsachlichen, auflerfilmischen
Zusammenhang gestanden haben und auch ,,keine Entsprechung in der Realitdt” besitzen
(Hickethier 2012, S. 81 f.). Dennoch wird davon ausgegangen, dass die Zuschauer sich in
der Regel soweit auf das jeweils dargebotene fiktionale Konstrukt einlassen und es als in
sich kohédrente Handlungswelt wahrnehmen. Dahingehend ist Rohmers Konzept des fil-
mischen Raums, das sich vergleichbar schon in den Schriften des russischen Filmemachers
Wsewolod Pudowkin findet (vgl. Hickethier 2012, S. 82), analog zu dem dhnlich gelager-
ten Begriff der Diegese beziehungsweise des diegetischen Raums zu denken, den Etienne
Souriau in den 1950er Jahren als ,,fiktionale Wirklichkeit* einer Erzdhlung definiert und
von der blof3en Bildoberflache abgegrenzt hatte:

Zum einen gibt es die Tatsache der Leinwand, der Rahmung aller sichtbaren Erscheinungen
auf einer rechteckigen Fliche [...] Doch ich bemerke, dafl mir auch ein vollig anderer, unend-
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lich viel weiterer, dreidimensionaler Raum vorgesetzt wird. [...] Das Schlof3, dafy mir gezeigt
wird, ist fiinf Kilometer entfernt von jenen Hiigeln am Horizont. Uber diese Str. dort kam
vorhin das Auto, aus dem die Besucher gestiegen sind. Sie kamen aus einer Stadt etwa zwanzig
Kilometer links von hier. Diese Allee fithrt zu dem Park, in dem sich gerade eben der eifer-
stichtige Ehemann versteckt hat usw. Kurzum, eine ganze Topographie 1463t sich entwerfen,
die der Film impliziert: Dies ist der Raum, in dem sich die Geschichte abspielt (Souriau 1997,
S. 143 ).

Der filmische Raum entspricht also einer Art Landkarte, die wir uns von der diegetischen
Handlungswelt anlegen. In diese Karte konnen die im Bild befindlichen Raumstrukturen
einflieflen. Wesentlich fiir die Ebene des filmischen Raums ist aber, dass er sich nicht auf
die blofle Reprisentation dieser Ausschnitte beschriankt, sondern auch die Interpretation
dieser Schaupldtze und ihre Beziehung zueinander mit einflief3t. Insofern erweist sich der
filmische Raum weniger als visuelle Gestaltungsstrategie eines Films, sondern vor allem
als geistiges Konstrukt seiner Zuschauer. Diese Rezeptionsleistung wird im Rahmen der
dramaturgischen Konstruktion von Filmen noch genauer zu untersuchen sein. Fiir den
Augenblick aber sind die beiden anderen Raumbegriffe Rohmers lohnender, weil sie un-
mittelbar auf Strategien der visuellen Gestaltung abzielen: Unter dem Begriff Bildraum
werden dabei im Wesentlichen die Phanomene diskutiert, die fiir die Tiefenwahrnehmung
des Bildes verantwortlich sind und dariiber auch die Bildkomposition wesentlich prigen
Rohmer (vgl. Rohmer 1980, S. 13 ff.). Mit dem Konzept des architektonischen Raums wer-
den die Aspekte erfasst, die auf den Bereich der Ausstattung und der Filmarchitektur zie-
len, die also beschreiben helfen, mit welchen Bauformen und Architekturstilen eine Szene-
rie arbeitet Rohmer (vgl. Rohmer 1980, S. 41 ff.).

(2) Der Begriff des Bildraums ist dabei weitgehend synonym zu den Konzepten des
Bildfeldes und des Bildkaders zu denken (— 2.5: Format und Komposition). Er erfasst den
Inhalt einer Einstellung und konstituiert so ein rdumliches Ensemble. Durch die Festle-
gung der Bildgrenzen wird eine Menge von Elementen in Beziehung zueinander gesetzt,
die nun abgeschlossen vom Bilddufleren bestehen. Die Raumwirkung dieses Ensembles
entsteht in groflen Teilen dadurch, dass die Filmkamera ein perspektivisch strukturiertes
Bildfeld entwirft, das Raumtiefe in der Tradition der europdischen Renaissance-Malerei
inszeniert (vgl. Borstnar et al. 2008, S. 120 f.). Gedacht wird der Bildraum hierbei als eine
pyramidenformige Konstruktion (vgl. Arnheim 2000, S. 280 ff.), bei der man als Betrach-
ter durch den transparenten Boden in Richtung der Spitze blickt (Abb. 2.18).

Die Fluchtlinien des Bildes laufen also idealerweise auf einen am Horizont gelegenen
Fluchtpunkt zu (Abb. 2.19). Die ndher am Betrachter gelegenen Objekte verdecken teils
oder ginzlich die im Bildraum weiter hinten liegenden (Uberschneidung) und fallen in
Relation zu diesen grofier aus. Sind die Objekte zudem gleichméaflig im Bildraum verteilt,
scheinen sie im Hintergrund zusammenzuriicken (Verdichtung). Abstand, Grofie und Ge-
stalt erweisen sich folglich als relative Mafeinheiten, die gemaf} ihres Verhaltnisses zum
»Raumgeriist“ wahrgenommen werden (vgl. Arnheim 2000, S. 282). Das gilt ebenso fiir
die Geschwindigkeit im Falle von Kamera- und Objektbewegungen: Bewegen sich zwei
Objekte mit gleicher Geschwindigkeit auf unterschiedlichen Bildebenen (oder bewegt sich
die Kamera an zwei unterschiedlich entfernten Elementen vorbei), so erscheint die Be-
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Abb. 2.18 Die pyramidenfoérmige Struktur der Zentralperspektive

Abb. 2.19 Fluchtpunkt und Tiefenwirkung

wegung langsamer, die sich naher am Horizont und damit weiter vom Betrachter entfernt
abspielt. Zur Gliederung des Bildes in unterschiedliche Raumebenen (zum Beispiel in Vor-
der-, Mittel- und Hintergrund) kann auch die Licht- und Farbgestaltung beitragen. Wird
eine Bildebene in helles Licht getaucht, wihrend eine andere dunkel ausfillt, férdert dies
den Kontrast zwischen ihnen. In dhnlicher Weise kann der Farbeinsatz den Raumeindruck
des Bildes verstirken, da Farben in natiirlicher Umgebung durch die Luftperspektive mit
wachsender Distanz zu verblassen und verblauen scheinen.

In der Summe miissen sich diese ,gestalterischen Grundgewissheiten® (Hickethier
2012, S. 70) nicht in jedem Filmbild wiederfinden. Allerdings korrespondiert ein gehduftes
Auftreten mit einer besonders starken Tiefenwirkung des Bildes, wahrend Einstellungen
umso flachiger erscheinen (Planimetrie), je mehr dieser Komponenten ausgespart werden.
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Abb. 2.20 , Hiroshima, mon
amour® (© F/] 1959)

Abb. 2.21 Viridiana (© E
1961)

Verglichen mit der starken Tiefenwirkung, die das Filmstill aus Alain Resnais Hiroshi-
ma, mon amour (F/J 1959, Abb. 2.20) evoziert, stellt sich bei der sarkastischen Reinszenie-
rung des letzten Abendmahls im Finale von Luis Buiuels Viridiana (E 1961) eine relativ
flachige Wirkung des Bildautbaus ein, weil die Figuren vor allem nebeneinander positio-
niert werden und es zwischen ihnen wie auch zwischen den Figuren und dem Mobiliar nur
partielle Uberschneidungen und Verdeckungen gibt (Abb. 2.21). Neben Rainer Werner
Fassbinders Fontane Effi Briest, der seine Protagonistin in einigen Momenten vor einer
leeren Wand agieren ldsst und das Bild damit simtlicher Raumtiefe induzierender Kom-
ponenten beraubt (Abb. 2.22), wird aber deutlich, dass der Bildaufbau in Viridiana den-
noch eine gewisse raumliche Plastizitit vermittelt. Ein paradoxer Eindruck von Raumlich-
keit entsteht schliefllich, wenn die einzelnen Raumkoordinaten einander widersprechen
(Abb. 2.23), wie es zum Beispiel zu Beginn von David Lynchs Mulholland Drive (USA/F
2001) geschieht. Vor violettem Hintergrund tanzt eine Reihe von Paaren. Die Uberschnei-
dungen der Figuren stiften zwar einen ersten Eindruck rdumlicher Tiefe, der allerdings den
Groflenverhaltnissen zwischen ihnen zuwiderlduft. Denn je weiter im Hintergrund sich die
Figuren befinden, je mehr sie auch von anderen Figuren tiberlagert werden und je kleiner
sie daher in der Tendenz erscheinen miissten, desto grofier sind sie in diesem Bildfeld.
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Abb. 2.22 Fontane Effi Briest
(© BRD 1974/77)

Abb. 2.23 Mulholland Drive
(© USA/F 2001)

(3) Die Bildstrukturen mit ihren rauminduzierenden Aspekten bilden die Vorausset-
zung dafiir, dass sich das Bildfeld als Ensemble raumlicher Verhiltnisse und damit als
architektonischer Raum begreifen ldsst. Dieser lasst sich im Prinzip mit dem Vokabular der
Architekturtheorie beschreiben, wenngleich es sich bei der Architektur des Films stets um
eine ,,abgebildete, abphotographierte, zum Bild gewordene® (Schaal 2010, S. 17) handelt,
die im Unterschied zu real existierender Architektur nicht notwendigerweise funktional
und schon gar nicht funktionstiichtig sein muss. Denn Filme konnen zwar an Original-
schaupliitzen (Abb. 2.24) realisiert werden und dadurch Zimmer, Gebdude oder Stadtan-
sichten zeigen, die unabhingig von der Filmaufnahme tatsachlich irgendwo existieren. Ge-
nauso ist es aber moglich, Filme in eigens zum Zweck der Aufnahme errichteten Kulissen
zu drehen. Diese Tendenz ist kennzeichnend fiir die Entwicklung vom frithen zum klassi-
schen Kino: Wahrend die ersten Filme der Gebriider Lumiére noch an Originalschauplat-
zen Uber die ganze Welt verteilt gefilmt wurden, setzte sich nach 1900 der Trend durch, Fil-
me zunichst in Tageslichtateliers und schliefSlich in Studiosets zu realisieren, die ginzlich
von der Auflenwelt abgeschirmt wurden (vgl. Blank 2009, S. 23-28; Samlowski und Wulff
2002, S. 184), um eine bessere Kontrolle der technischen Apparatur und einen gezielten
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Abb. 2.24 Die Berliner Mauer
anno 1987 als Originalarchi-
tektur in Der Himmel iiber
Berlin (© BRD/F 1987)

Abb. 2.25 Das Prinzip der
Fassadenarchitektur in den
Filmstudios von Cinecitta,
selbstreflexiv abgebildet in
Bellissima (© 11952)

Beleuchtungseinsatz zu ermoglichen (vgl. Borstnar et al. 2008, S. 123). Erforderlich wird
dabei auch die Konstruktion von Studiosets, die haufig als Fassadenarchitektur (Abb. 2.25)
realisiert wird. Bei dieser Praxis werden nicht die ganzen Gebdude, sondern nur der Teil
ihrer Fassaden errichtet, den der Blickwinkel der Kamera bei der Aufnahme erfassen wird.
Sie konnen also aus einer oder mehreren Wanden bestehen. Gleiches gilt fiir Innenrdume,
von denen zunéchst nur eine, spater dann zwei und schliefllich sogar drei Wande gebaut
wurden (die sogenannte 1-Wand-, 2-Wand- und 3-Wand-Verfahren im Bereich der Set-
gestaltung), um der Kamera einen zunehmend weiteren Aktionsradius und dem Bild eine
grofiere Tiefenwirkung zu verleihen.

Neben der Moglichkeit, an Originalschaupldtzen oder in Studiokulissen zu drehen,
existiert auch eine Fiille an Tricktechniken von Auf- und Riickprojektionen tiber Glasauf-
nahmen und Masken bis hin zum Compositing (- Kap. 7.5 Animationsfilm). So unter-
schiedlich ihre jeweilige Funktionsweise auch ausfillt, so ahnlich ist ihre Grundidee: statt
ein Set tatsdchlich zu bauen, wird ein synthetischer Bildraum (composite shot) erzeugt,
indem einzelne Bildelemente oder ganze Bildebenen neu zusammengefiigt werden.
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Abb. 2.26 Die Flof3fahrt auf
einem reiflenden Fluss als
Riickprojektion in River of no
return (Fluss ohne Wiederkehr,
© USA 1954)

Abb. 2.27 Die prihistorische
Savanne als Aufprojektion in
2001: A Space Odyssey (2001:
Odyssee im Weltraum, © GB/
USA 1968)

Abb. 2.28 Glasaufnahme N

N i- ~

Projektionsverfahren wie die Riick- und Aufprojektionen kommen dem klassischen
Filmset noch am ndchsten, weil die Darsteller hier tatsachlich an einem Set, gegebenen-
falls auch mit Requisiten agieren (vgl. Bordwell und Thompson 2008, S. 174 ff.). Auf die
Wand hinter ihnen - bei der Riickprojektion ist es eine Leinwand (Abb. 2.26), bei der Auf-
projektion eine Kristallwand (Abb. 2.27) - wird aber ein bewegtes oder unbewegtes Bild
projiziert, das einem anderen Schauplatz entnommen ist und den Eindruck erwecken soll,
dass sich die Darsteller ebenfalls dort befinden.

Masken- und Glasverfahren ermdglichen es im Unterschied dazu, nicht nur eine Ebene
wie den Hintergrund, sondern jedes beliebige Areal des Bildes auszutauschen. Im Falle
der Glasaufnahme (Abb. 2.28) wird dazu eine in Teilen transparente Glasscheibe vor der
Kamera positioniert, auf der andere Bildelemente zu sehen sind als die, die sich hinter der
Scheibe befinden.
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Maskenverfahren funktionieren dhnlich. Allerdings werden hier einzelne Bildareale auf
dem Filmstreifen ausgestanzt und in einem zweiten Aufnahmevorgang separat belichtet
(vgl. Monaco 2012, S. 142 ff.). Aus diesem Prinzip haben sich die blue screen- und green
screen-Verfahren entwickelt, mit denen in der zeitgenossischen Film- und Fernsehproduk-
tion héufig gearbeitet wird. Das Vorgehen ist im Grunde einfach: Die Darsteller werden
vor einer blau beziehungsweise griin gefirbten Wandfliche positioniert. Dieser Farbton
wird nachtraglich ausgestanzt und durch ein beliebiges Stand- oder Bewegtbild ersetzt.

Beriihmt geworden sind diese Tricktechniken vor allem durch Filme, die mit Hilfe die-
ser Verfahren phantastische Welten oder bizarre Bildraume entworfen haben. Doch ist
der Einsatz von Tricktechniken per se noch kein Indiz dafiir, dass ein Raumeindruck ar-
tifiziell oder inhomogen wirken muss. Denn die Unterscheidung zwischen gebauter und
tricktechnisch erzeugter Architektur zielt wie die zwischen Real- und Fassadenarchitektur
auf den Produktionskontext und nicht notwendig auf die Asthetik eines Films. Und auch
im Bereich der Tricktechniken ldsst sich vom frithen Kino ausgehend fiir den Verlauf der
Filmgeschichte eine Tendenz zur ,,Steigerung der Raumillusion (Hickethier 2012, S. 76)
erkennen, die sich mit immer neuen Mitteln und Techniken vollzieht. Insofern integrie-
ren und entwerfen Filme architektonische Ensembles, die historisch-soziale Milieus oder
graphische Attraktionen darstellen. Zudem beziehen sich Filmarchitekturen immer wieder
auf die Traditionslinien bestimmter Epochen- und Baustile: Die den Raum in die Vertikale
dehnenden Rippengewdlbe, Spitzbogen und durchbrochenen Gewélbekonstruktionen der
Gotik leben in der Filmarchitektur des 20. Jahrhunderts genauso fort wie die dekorativ
geschwungenen Linien und floralen Ornamente des Jugendstils oder die primér funktio-
nalen Raumentwiirfe des Bauhaus. Solche Beziige und die damit verwobenen Baukonzepte
kann man benennen und herausarbeiten. Gleichwohl sollte im Einzelfall beurteilt werden,
wie mit architektonischen Mustern und Formvorbildern gearbeitet wird.

Abgeleitet von einer Architekturanalyse im realen Raum kann man auch in der Film-
analyse ein Gebidude, gleich welcher Epoche, zunichst in der Gestalt erfassen, indem man
seine Bauweise, sein Volumen und die Proportionen seiner Langen-, Breiten- und Hohen-
mafle bestimmt. Genauso wire danach zu fragen, welche Funktion es zu erfiillen hat und
ob diese an seiner Oberfliche sichtbar oder verschleiert wird. Bedeutsam ist in diesem Zu-
sammenhang die Fassade, die duflere Hiille des Gebdudes, die maf3geblich zu seiner Les-
barkeit beitragt. Und eben diese Oberflachen, die Auflen- und Innenseiten des Gebaudes,
sind auch im Film die priméren Bedeutungstrager architektonischer Entwiirfe. Sie gilt es
im Rahmen der Filmbetrachtung zu beschreiben, verankern sie doch die Erzdhlung nicht
allein in einem bestimmten Ambiente und édsthetischen Kontext, sondern tragen iiber die
taktilen Qualitdten ihres Materials zur Erzeugung einer Atmosphire bei. Je nachdem, ob
Fassaden, Wiande und Boéden aus Glas oder Holz, Stein oder Metall, Putz oder Marmor,
Lehm, Beton oder Papier gefertigt sind, werden sie unterschiedliche Stofflichkeiten sugge-
rieren und zum Beispiel als rau, pords, rissig, faltig oder glatt, sprode, kratzig oder stumpf,
hart oder weich, trocken oder feucht empfunden (Abb. 2.29, 2.30, 2.31, 2.32).
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Abb. 2.29 Verwitterter Stein

in Hua Yang Nian Hua (In the

Mood for Love - Der Klang der
Liebe, © HK/F 2000)

Abb. 2.30 Zersplittertes Holz
in Texas Chainsaw Massacre (©
USA 2003)

Abb. 2.31 Halbtransparente
Winde aus Papier in Akitsu
onsen (Akitsu Hot Springs, © ]
1962)

Abb. 2.32 Gléserne Welt eines
Uberwachungsstaates in Mino-
rity Report (© USA 2002)
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Abb. 2.33 The Apartment
(Das Appartement, © USA
1960)

Abb. 2.34 Faust - Eine deut-
sche Volkssage (© D 1926)

Beeinflusst wird die Raumwirkung dabei auch von der Formensprache des Interieurs
und der Bauweise. Abhédngig davon, ob mit runden oder eckigen, spitzen oder stumpfen,
symmetrischen oder asymmetrischen Formen, mit funktionalen oder ornamentalen Ele-
menten gearbeitet wird, ergibt sich ein verwinkelter oder tibersichtlicher, ein niichterner
oder iiberladener Raumeindruck (Abb. 2.33, 2.34, 2.35, 2.36).

Je nachdem, ob sie neu und makellos, noch im Bau befindlich oder schon verwittert
und im Verfall begriffen ist, wird sich die Wirkung des Bauwerks dndern. ob die Winde
massiv und fensterlos oder durchlédssig und transparent gestaltet sind, wird Einfluss darauf
nehmen, ob sich der jeweilige Raum von seiner Umgebung abschottet oder sich ihr im
Gegenteil 6ffnet (Abb. 2.37 2.38 2.39 2.40). Und je nachdem, wie kleinteilig er parzelliert
(beziehungsweise wie grof3ziigig er geschnitten und eingerichtet) ist, konnen sich in ihm
Nischen, Spalten und Zwischenrdume, Hohlen, Gew6lbe und Binnenebenen, Hallen, Flure
und Durchginge bilden.

Diese raumliche Beschaffenheit ist auch fiir die Erzahlung bedeutsam, denn sie legt fest,
wie sich die Figuren in einem Raum oder durch eine Reihe von Rdumen hindurch bewe-
gen konnen, wobei hierfiir neben den blofSen raumlichen Strukturen (den Tiiren, Fenstern,
Treppen, Rampen, Aufziigen usw.) auch Ausstattung und Dekor relevant sind. In einem
vollgestopften Raum voller Mobiliar und Dekoration wird sich kaum eine Figur ohne zu
stolpern und anzuecken fortbewegen konnen, in einem weitldufigen, leer stehenden da-
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Abb. 2.35 1l Conformista (Der
grofSe Irrtum, © T u. a. 1970)

Abb. 2.36 Le plaisir (Pldsier,
© F 1952)

gegen wird sie kaum heimisch werden. Und so konnen bereits die Reibungen zwischen
Figur und Raum zu Keimzellen des Erzihlens werden.

Architektur: Oberbegriff zur Bezeichnung aller von Menschenhand geschaffenen
Raumformen. Er beinhaltet die gestaltende Strukturierung einzelner Raumeinhei-
ten vom Dekor bis zum Zimmer, das Erscheinungsbild von Gebduden und Gebéu-
dekomplexen wie auch die Morphologie ganzer Kulturrdume. Architekturraume
erscheinen oft als Gegensatz zu Naturrdumen, auch wenn beide Raumtypen mit-
einander verschmelzen konnen.

Baustil: Summe der Gestaltungsstrategien architektonischer Ensembles, die alle
Stufen der Konstruktion und Raumwirkung von der Bauweise und den zum Bau
verwendenden Materialien bis hin zu den Proportionen der einzelnen architekto-



2.2 Bildraum und Architektur

39

Abb. 2.37 Day of the Dead
(Zombie 2 - Das letzte Kapitel,
© USA 1985)

Abb. 2.38 Sunrise - A Song of
Two Humans (Sonnenaufgang,
© USA 1927)

nischen Bestandteile und dem Volumen des gesamten Gebildes erfassen. Graduell
abgestuft ldsst sich fiir die einzelnen Komponenten herausarbeiten, in welchem
Maf3e sie funktional und/oder ornamental sind.

Profilmischer Raum: physikalischer Raum vor der Kamera, der in der Filmauf-
nahme abgebildet wird und dem Begriff des Drehorts (engl. location) aus der
Filmpraxis entspricht. In produktionstechnischer Hinsicht wird hier zwischen Ori-
ginalschauplitzen und Studiosets unterschieden, da es sich bei Originalschaupldtzen
um unabhingig von der Filmaufnahme existierende, dreidimensionale Architektur-
und/oder Naturrdume handelt, wihrend Studiosets allein zum Zwecke der Film-
aufnahme konstruiert werden. Werden dabei nur die Gebaudeteile konstruiert, die
auch im Bild zu sehen sind, spricht man von Fassadenarchitektur.

Raum (Film)/filmische Raumillusion: Oberbegriff fiir die Gestaltungsaspekte, die
zur Illusion physikalischer Raumlichkeit beitragen und nach Eric Rohmer in Bild-
raum, Architekturraum und filmischen Raum unterschieden werden. Der Bildraum
beschreibt das Distanzverhaltnis zwischen den Gegenstdnden im Bildfeld, durch das
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Abb. 2.39 I Conformista (Der
grofSe Irrtum, © T u. a. 1970)

Abb. 2.40 Der heilige Berg (©
D 1926)

sich die Tiefenwirkung auspragt. Der Architekturraum bestimmt die Anordnungen
innerhalb desselben als architektonische Ensembles. Der filmische Raum umfasst
dann die gesamte Topographie der erzdhlerischen Welt (Diegese), die in der Regel
iiber die im Film aneinander montierten Raumfragmente hinausgeht und erst als
mentales Konstrukt im Geiste der Zuschauer entsteht.

Raum (Physik): physikalische Grofle, die dazu dient, Ausdehnungen von und Distan-
zen zwischen Korpern in den drei Dimensionen Hohe, Breite und Tiefe auszudrii-
cken. Er bleibt unwahrnehmbar, wenn sich nicht etwas in ihm abzeichnet, das ihm
eine Struktur in Form einer Begrenzung oder eines Distanzverhéltnisses verleiht.



2.3 Licht und Schatten 41

2.3 Licht und Schatten

Anders als Kameraarbeit und Raumgestaltung bildet die Lichtsetzung eine gern iibersehe-
ne Ebene der Bildgestaltung. Denn so grundlegend Licht fiir die visuelle Wahrnehmung
des Menschen ist, so sehr auch fotografische Medien auf die Existenz und die Eigenschaf-
ten des Lichts sich griinden, so sehr bleibt seine Gestaltung bei der Filmbetrachtung oft ein
»Hintergrundphdnomen. [...] Der Zuschauer konzentriert sich auf Szenerie und Personen.
Die Bilder nimmt er als gegeben, nimmt sie ;,wahr’, ohne das Licht und seine technischen
Voraussetzungen weiter zu beachten (Blank 2009, S. 11). Diese Diskrepanz ist bemerkens-
wert, weil Licht nicht nur die technische Grundlage des Filmischen bildet, sondern auch
dessen dsthetische Erscheinung entscheidend prégt. Wihrend Architektur und Setdesign
vorgeben, was im Bildraum erscheinen kann, bestimmt die Lichtgestaltung, wie die Ele-
mente zu sehen sein werden. Schlief3lich bleibt das Bild iiberall dort undefinierbar, wo kein
Licht gesetzt ist oder wo die Beleuchtung zu schwach ausfillt, um sich in der Emulsion des
Filmmaterials niederzuschlagen. So lasst sich auch die Lichtgestaltung von zwei Seiten her
denken und beschreiben: in kompositorischer Hinsicht als Arrangement von hellen und
dunklen Bildpartien; und in konzeptueller Hinsicht als Analyse der Beleuchtungssituation,
die nach Ursprung und Modellierung der jeweiligen Lichtquellen fragt.

Grundlagen der Lichtgestaltung Wie Gammastrahlen, Radar- und Radiowellen ist auch
Licht eine Form elektromagnetischer Energie, die von einer Strahlungsquelle erzeugt wird
und sich wellenférmig ausbreitet. Im Frequenzbereich von etwa 380 bis 720 nm werden
solche Wellenlingen durch die Rezeptoren in der Netzhaut des menschlichen Auges erfasst
und daher als sichtbares Licht bezeichnet. Zur Grundlage der visuellen Wahrnehmung wird
es aufgrund seiner Eigenschaft, ,von Objekten in der Umgebung reflektiert” (Goldstein
2008, S. 31) zu werden. Denn sichtbar ist ein Objekt erst, wenn Licht von ihm ins Auge
reflektiert wird. Allerdings reflektieren nicht notwendig alle Elemente im Bildfeld das
Licht vollstindig und in gleicher Weise. Darum kann nicht nur die Erscheinung des direkt
einfallenden Lichts je nach Lichtquelle divergieren. Auch der indirekte Lichteinfall variiert
betrachtlich, je nachdem wie stark die Oberflichen der Bildelemente das Licht absorbieren
oder reflektieren und wie sehr sie es im Falle einer Reflektion diffundieren oder gerichtet
spiegeln (vgl. Baxandall 1998, S. 22 ff.). Die Helligkeitsverteilung in einem Ensemble an
Elementen ist daher nicht zwangslaufig homogen, schon weil nur die der Lichtquelle zuge-
wandten Seiten der Elemente beleuchtet werden. Die dem Licht abgewandten Seiten wie
auch die von anderen Elementen verdeckten Areale liegen dagegen im Schatten.

Wenn Licht nun als Basis des Filmbildes begriffen wird, so meint dies zundchst, dass
die Helligkeitsverteilung einer Szenerie durch einen fotografischen Aufnahmeprozess
konserviert wird: Im Falle der klassischen Filmaufnahme dringt Licht durch ein Objektiv
in die Kamera ein, trifft dort auf ein mit einer lichtempfindlichen Emulsion beschichtetes
Tragermedium und wird dariiber gespeichert. Lange Zeit waren dies vor allem Silbersalze,
die sich unter Lichteinwirkung dunkel farben (vgl. Monaco 2012, S. 105 f.). So ergibt sich
ein Bildfeld, in dem alle visuellen Eindriicke in Form von Helligkeitsverldufen gespeichert
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werden. Allerdings bedarf es fiir jedes Aufnahmeobjekt einer Mindestbeleuchtungsstérke
(lux), die ihrerseits abhéngig von der Lichtstarke des Objektivs und der Lichtempfindlich-
keit der Filmschicht ist (vgl. Dunker 2008, S. 15). Anders als das menschliche Auge, das
in der Lage ist, sich flexibel ,,sowohl einem grofien Spektrum von Helligkeiten anzupas-
sen, wie auch zwei nahe beieinanderliegende Helligkeitswerte differenzieren zu kénnen®,
handelt es sich bei Film um ein ,,beschrinktes Medium*“ (Monaco 2012, S. 123), welches
sowohl hinsichtlich des Helligkeitsspektrums wie auch der Gradationsabstinde (das heif3t
der Abstinde zwischen den einzelnen Graustufen) fest fixierten Parametern folgt und in
der Regel nur einen kleinen Teil des Spektrums moglicher Helligkeitswerte gentigend hell
darstellen kann.

Die Lichtempfindlichkeit von Filmmaterial ist im Laufe des 20. Jahrhunderts betrécht-
lich weiterentwickelt worden. Dies geschah im Zusammenspiel mit der Entwicklung neuer
Linsensysteme fiir die Aufnahme und Fortschritten in der Labortechnik, die eine Ausdeh-
nung des Belichtungsspielraums moglich machten (vgl. Monaco 2012, S. 123). Doch das
heif3t nicht, dass deswegen jede vorhandene Lichtsituation, auf einem beliebigen Filmma-
terial fotografiert, eine brauchbare Aufnahme oder gar den gewiinschten Lichteindruck er-
gibt. Haufig wird das zur Beleuchtung verwendete Licht einer Einstellung daher regelrecht
eingerichtet und aus dem Zusammenspiel unterschiedlicher Lichtquellen modelliert, um
den jeweils gewiinschten Lichteindruck zu kreieren.

Aspekte der Lichtmodellierung Entscheidend ist dabei zunachst die Wahl der Lichtquel-
len, die fir die Aufnahme genutzt werden und die sich im Hinblick auf Grofe, Lichtstarke
(Luminanz) und Ausrichtung beschreiben lassen. Die Grof3e einer Lichtquelle kann vari-
ieren und reicht von winzig kleinen, punktartigen Lichtern iiber zahllose Zwischenstufen
unterschiedlich weiter Ausdehnung bis hin zu ungerichtetem Umgebungslicht, wie es im
Freien beispielsweise im Falle eines hellen, bew6lkten Himmels auftritt. In Abhangigkeit
davon variiert auch die Erscheinung der Schattenpartien im Bild: Punktartige Lichtquel-
len erzeugen Schatten mit scharfen Rédndern. Ausgedehnte Quellen erzeugen Schatten
mit weichen Rédndern, bei denen nur ein Stiick des Schattens vollstandig vom Lichtbe-
reich isoliert ist, wahrend seine Randzonen im Halbschatten liegen und nur teilweise vom
Lichteinfall abgeschirmt sind. Beim reinen Umgebungslicht fallt schlieflich aus so vielen
Richtungen Licht in den Bildraum ein, dass meist gar keine Schatten mehr entstehen (vgl.
Baxandall 1998, S. 21). Variieren kann auch die Lichtstdirke, die sich aus der Leuchtkraft der
Lichtquelle und ihrer Beleuchtungskraft — das heif3t der Menge der Lichtstrahlung, die auf
der Oberfliche eines Objekts auftrifft - ergibt. Die Leuchtkraft lasst in der Regel nach, je
weiter die Lichtquelle entfernt ist, wahrend die Beleuchtungskraft abnimmt, je spitzer der
Winkel ausfillt, in dem die Objektoberfliche zur Lichtquelle steht (vgl. Baxandall 1998,
S.21).

Welcher Lichteindruck entsteht, ist daher nicht allein von der Art der genutzten Licht-
quellen abhingig, sondern auch von ihrer Positionierung im Raum. Diese Position ist
nicht nur ,ausschlaggebend fiir die Richtung des Schattenwurfs® (Borstnar et al. 2008,
S. 124) und damit fiir das Maf$ an Raumwirkung und Plastizitdt, welches dem Bildfeld
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Abb. 2.41 Vorderlicht in
Erosu purasu gyakusatsu (Eros
plus Massacre, © ] 1969)

Abb. 2.42 Gegenlicht in
Kagemusha (Kagemusha - Der
Schatten des Kriegers, © J/USA
1980)

verliehen wird, sondern prigt zugleich Erscheinung und Wirkung des Abgebildeten (vgl.
Dunker 2008, S. 16). Geht man vom reduziertesten Fall der Lichtinszenierung — der Arbeit
mit einer einzigen Lichtquelle - aus, lassen sich folgende Tendenzen beschreiben:

Frontal- oder Vorderlicht (Abb. 2.41) fillt gleichlaufend mit der Blickachse der Kamera
in den Bildraum ein, wodurch sich keine fiir die Kamera sichtbaren Schatten ausbilden.
Entsprechend erscheinen der Bildraum und die in ihm enthaltenen Elemente in der Ten-
denz flachig und neigen bei hoher Lichtstirke zudem dazu, in einer gleifSend hellen Licht-
fliche zu verschwinden.

Auch bei Gegenlicht (Abb. 2.42) entsteht ein relativ flichiger Bildeindruck, der sich vom
Vorderlicht allerdings dadurch unterscheidet, dass sich die beleuchteten Objekte in der Re-
gel zwischen Kamera und Lichtquelle befinden und daher als Silhouetten wahrgenommen
werden. Wird die Lichtquelle nur unvollstindig - oder gar nicht - von den Objekten im
Bildfeld verdeckt, fallen die Lichtstrahlen direkt in die Kamera ein, so dass auch hier eine
blendende Uberstrahlung entstehen kann.

Beim Seitenlicht (Abb. 2.43) stehen Blickachse und einfallendes Licht dagegen schrag
zueinander. An den Objekten im Bild werden helle Zonen, aber auch Schattierungen er-
kennbar. Durch dieses Wechselspiel von Hell und Dunkel, das unterschiedlich stark aus-
geprigt sein kann, hilft das Seitenlicht, einen plastischen Eindruck entstehen zu lassen
(vgl. Arnheim 2000, S. 314). Im Unterschied zum Vorderlicht konnen so auch bestimmte
Oberflachenstrukturen wie Maserungen oder Unebenheiten hervorgehoben werden (vgl.
Dunker 2008, S. 16). Als Rembrandt lighting gilt ein extremes Seitenlicht, das in der Tra-
dition der von Rembrandt Harmeszoon van Rijn gepragten Hell-Dunkel-Malerei steht.
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Abb. 2.43 Seitenlicht in Out
of the Past (Goldenes Gift, ©
USA 1947)

Abb. 2.44 Oberlicht in Shang-
hai Express (© USA 1932)

Es geht nicht eindeutig von einem Ort aus, lasst den Raum plastisch erfahrbar, aber nicht
ganzlich sichtbar werden und evoziert so ,diister bedrohliche Stimmungen® (Hickethier
2012, S. 78).

Da die Arbeit mit Seitenlicht der Inszenierung viele Ausdrucksmoglichkeiten 6ffnet
und sich Nuancen schon durch minimale Verschiebungen der Lichtquellen auf der hori-
zontalen oder vertikalen Achse ergeben konnen, bietet es sich im Hinblick auf die Licht-
wirkung an, die Koordinaten zwischen Lichtquelle, Kamerablickwinkel und fotografierten
Objekten genau zu bestimmen. Akzente konnen gesetzt werden, indem das Licht eine Fi-
gur nicht aus der Schrége, sondern direkt von oben oder unten beleuchtet.

Auf einem mit Oberlicht fotografierten Gesicht verlagert sich der Schattenwurf zu den
Augenhohlen und unteren Wangenpartien, so dass die individuellen Ziige hinter der Phy-
siognomie des Schédels zuriicktreten (Abb. 2.44). Und ein kontrar zu beinahe jeder natiir-
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Abb. 2.45 Unterlicht in Bride
of Frankenstein (Frankensteins
Braut, © USA 1935)

lichen Lichtsituation von unten einfallendes Licht (Unterlicht) vermag dem Gesicht un-
heimliche, mitunter gar ddmonisierende Ziige zu verleihen (vgl. Monaco 2012, S. 215),
wie es bei der Inszenierung von Frankensteins Monster (Abb. 2.45) und zahllosen anderen
monstrosen Kreaturen durch die Filmgeschichte hindurch erprobt worden ist.

In den meisten Fillen wird eine Einstellung nicht allein mit Hilfe eines einzelnen Lichts,
sondern durch eine Kombination mehrerer Lichtquellen gestaltet. Im Spielfilm wird ein
das Bild bestimmendes Fiihrungslicht (key light) festgelegt, dem sich die Ausrichtung der
iibrigen Lichtquellen mehr oder minder unterordnet. Doch nicht nur dort, wo auf solche
Konventionen verzichtet wird, konnen in einem Bildfeld Mischformen unterschiedlicher
Ausleuchtung nebeneinander bestehen. Das gilt nicht nur fiir die Richtung des Lichtein-
falls, sondern auch fiir die Helligkeitsverteilung im Bild, die zwischen den Bildhalften,
-ebenen und -elementen konstant bleiben, aber auch beliebig variieren kann. Angesichts
dieser Beleuchtungsvielfalt empfiehlt es sich, auf eine allzu holzschnittartige Formel fiir
die Ausleuchtung von Bildrdumen zu verzichten und die konkrete Lichtinszenierung direkt
am Einzelfall zu studieren. Ankniipfend an Achim Dunker (2008, S. 11) kann dies anhand
folgender Leitfragen geleistet werden:

o Welche Lichtquellen sind vorhanden und wo stehen sie?
o Welches sind die beleuchteten Partien? Wo liegen die Schatten?
« Sind Reflexe vorhanden, und wenn ja, wo und wie stark?

Allerdings ldsst sich auch beobachten, dass eine Tendenz der Lichtinszenierung offenbar
darin besteht, Figuren und ihren Umraum graphisch voneinander zu trennen, indem sie
von jeweils eigenen Lichtquellen beleuchtet werden. Als dramatisches Licht bezeichnet man
dabei all solche Formen der Figurenausleuchtung, die primér darauf zielen, Aktionen und
Emotionen eines Charakters herauszuarbeiten. Als Konvention der Figurenausleuchtung
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Abb. 2.46 Schema der
Drei-Punkt-Lichtsetzung / c \

Abb. 2.47 Drei-Punkt-Licht-
setzung. a Fithrungslicht. b
Fithrungslicht und Fiilllicht. ¢
Fihrungs-, Fiill- und Spitzlicht

hat sich im klassischen, amerikanischen Kino die sogenannte Drei-Punkt-Lichtsetzung
(Abb. 2.46) etabliert, bei der eine Figur im Zentrum dreier Lichtquellen positioniert ist.
Das Haupt- oder Fiihrungslicht (key light) (Abb. 2.47a) bildet die starkste zur Ausleuch-
tung verwendete Lichtquelle. Es kann aus unterschiedlichen Richtungen gesetzt werden
und legt dartiber fest, auf welche Weise das Gesicht der Figur modelliert werden soll. In
der ersten Abbildung oben rechts ist es relativ frontal und leicht erh6ht gesetzt. Dadurch
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Abb. 2.48 Limbo-Be-
leuchtung in The Big Combo
(Geheimring 99, © USA 1955)

erscheinen die Gesichtsziige eben, ohne zur Flache zu verschwimmen. Zugleich entste-
hen aber Schattenpartien unter Nase, Kinn und Hut. Fligt man ein schwicheres, schrig
zum Fithrungslicht positioniertes Fiilllicht (fill light) hinzu, wie es in Abb. 2.47b von rechts
gesetzt ist, konnen die durch das Fithrungslicht entstandenen Schattenpartien aufgehellt
werden. Und ein hinter der Figur positioniertes Spitzlicht (engl. back light, im deutschen
auch kurz Spitze oder Kante genannt) kann diese zusétzlich vom Hintergrund abheben,
indem es ihren Konturen einen schmalen, hellen Lichtstreif hinzuftigt (vgl. Borstnar et al.
2008, S. 125; Blank 2009, S. 17). In Abb. 2.47c ist dieses Spitzlicht als Gegenlicht gesetzt,
dass subtil mit relativ geringer Lichtstirke von unten auf die Figur trifft. So werden die
Ohren und einige Haare der Figur wie auch die unteren Rander des Hutes und seiner
Schleifen hervorgehoben.

Eine zeitsparende Variante dieses Ausleuchtungstyps, die zum Beispiel hdufig bei Inter-
views fiir Nachrichtensendungen und Dokumentationen Verwendung findet, wire die Be-
leuchtungsschere, bei der ein Gesprachspaar mit Hilfe zweier Scheinwerfer ausgeleuchtet
wird: Eine Lichtquelle wird vom Standpunkt der Kamera aus gesehen schrég hinter der
Schulter der einen Figur, die andere Lichtquelle schrig hinter der gegenldufigen Schulter
der anderen Figur positioniert, so dass das Hauptlicht des einen Gesprachspartners zu-
gleich als Mischung aus Fiill- und Spitzlicht fiir den anderen dienen kann (vgl. Dunker
2008, S. 62).

Mittels Raumlicht werden Bildhintergrund und Dekor modelliert, wobei dies - je nach
angestrebter Bildwirkung - {iber eine durchgeh-ende Ausleuchtung oder lediglich einzelne
Lichtkreise (Spots) geleistet werden kann. Eine Sonderform der Lichtsetzung stellt dies-
beziiglich die Limbo-Beleuchtung dar (vgl. Koebner 2011, S. 410). Hier wird nur die Figur
beleuchtet, wahrend der Hintergrund vollstandig dunkel bleibt (Abb. 2.48). Diese oftmals
aus Budgetmangel erwachsene, markante Form der Stilisierung findet sich zum Beispiel
im low budget- und Exploitation-Film der 1950er und 1960er Jahre.

Daneben existiert eine Reihe weiterer Lichtformen zur nuancierten Beleuchtung einzel-
ner Elemente des Bildfeldes (Akzentlichter), die sich in Bauform, Strahlkraft und Funktion
teils betrachtlich unterscheiden. Wie die Raum- kann auch die Figurenausleuchtung durch
eine Vielzahl von Spezialscheinwerfern modifiziert werden. Eine Moglichkeit, auf die bei
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der Inszenierung weiblicher Gesichtsziige gern zuriickgegriffen wird, besteht im Einsatz
des kreisformig gebogenen Ringlichts, das alle Unebenheiten der Haut iiberstrahlt und sie
besonders eben erscheinen lasst. Ergdnzend konnen kleine Glanzlichter fiir ein Funkeln
der Augen sorgen (Augenlicht), wie auch Kleidung und bestimmte Details iiber Lichtak-
zente hervorgehoben werden konnen (vgl. Blank 2009; Monaco 2012, S. 215).

Gepragt wird das Erscheinungsbild der Beleuchtung nicht allein durch die Organisa-
tion der Lichtquellen im Raum, sondern auch durch ihre Lichtqualitit, das heifst durch
die Harte des Lichtscheins. Abhéngig ist dies vom Grad der Gerichtetheit beziehungsweise
Streuung, von der Frage also, ,,ob das Licht eher diffus oder konzentriert auf das Objekt
fallt. Aus der Hirte des Lichts resultieren die Schérfe der Konturen und die Stirke der
Schatten (Borstnar et al. 2008, S. 123).

Trifft das Licht direkt und zudem durch Scheinwerfer mit Linsensystemen gebiindelt
auf die Elemente im Bildfeld (hartes Licht), fallen die Ubergénge zwischen Hell und Dun-
kel abrupt aus. Im reduziertesten Falle, der Arbeit mit einer einzigen Lichtquelle, wiren
also die Schatten klar konturiert und die Zeichnung des Bildes wiirde von sehr hellen und
sehr dunklen Partien bestimmt. So nimmt nicht nur der Kontrastwert deutlich zu. Die
Richtung des Lichteinfalls bleibt auch klar erkennbar. Damit gewinnt der Lichteinfall an
Harte.

Eine deutlich andere Lichtqualitit entsteht, wenn das Licht nicht direkt und ungefiltert,
sondern indirekt in den Bildraum einfillt und im Zuge dessen gebrochen wird, so dass
sich die klare, einheitliche Ausrichtung verliert und die Lichtstrahlen in unterschiedliche
Winkel gestreut werden. Dies kann geschehen, indem das Licht (als Reflexionslicht) iber
Reflektoren in den Bildraum gelenkt oder durch Diffusoren gestreut wird (Streulicht). Eine
Streuung kann mit Hilfe kiinstlicher Mittel erreicht werden, zum Beispiel mit Filtern, Tii-
chern und Schleiern, aber auch durch natiirliche Hilfsmittel wie Wolken, Nebel, Dampf
und Rauch. In beiden Fillen nimmt die Kontrastwirkung mit steigender Diffusion ab, wie
auch der Schattenwurf generell vermindert und die Richtung des Lichteinfalls immer we-
niger klar erkennbar wird. So entsteht hier ein zunehmend weicher Lichteindruck.

Interessant fiir die Art der Lichtmodellierung ist auch, wie die kiinstlerische Inszenie-
rung mit der physikalischen Grundlage des Lichts arbeitet. SchlieSlich besteht Licht aus
elektromagnetischer Strahlung und bleibt somit unsichtbar. Was wir sehen, sind letztlich
nur die Oberfldchen der Dinge, die sich im Licht befinden (vgl. Dunker 2008, S. 11). Sicht-
bar, gemacht werden kann die ,immaterielle Basis“ des Lichtscheins, indem er beispiels-
weise nicht ruhig und gleichformig gestaltet, sondern in Bewegung versetzt wird. Dies
geschieht, weil er von einer mobilen oder unruhigen Lichtquelle ausgeht, sich Objekte vor
die Lichtquelle schieben oder die Kontinuitdt des Lichtscheins selbst aufgebrochen wird.
Solche Effekte der Diskontinuitdt konnen vom Flackern einer Taschenlampe, von Streich-
holzern, Fackeln und anderen Flammen bis hin zu Stroboskop-Effekten (zum Zittern, Fla-
ckern und Erloschen des gesamten Bildes) fithren.

Genauso kann der Weg sichtbar gemacht werden, den das Licht von seiner Quelle hin
zu den Objekten zuriicklegt, auf deren Oberfliche es als leuchtender Glanz erscheint,
indem die Menge der in der Luft enthaltenen Partikel erhéht wird, zum Beispiel durch
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Abb. 2.49 Natirliches Licht
in Easy Rider (© USA 1969)

Dampf, Nebel, Staub, Rauch usw. In dem Maf3e, in dem solche winzigen Elemente in den
Lichtstrahl geraten, beginnen sie ebenfalls zu leuchten, woraus sich in der Summe eine Art
plastischer, beinahe materiell greifbarer Lichtstrahl herauszubilden beginnt.

Die Motivation der Beleuchtung Aus dem Zusammenspiel all dieser Komponenten
ergibt sich der Eindruck der Lichtsetzung, der die Atmosphire eines Films prigt. So kon-
nen durch die Wahl einer bestimmten Lichtqualitit und Ausleuchtung zum Beispiel Ein-
driicke bestimmter Tages- oder Jahreszeiten evoziert und Raume visuell als behaglich oder
kithl und unbewohnbar inszeniert werden. Vielen Kameraleuten ist es dabei wichtig, das
Licht nicht nur auf die Bildwirkung hin zu komponieren, sondern sich in der Ausleuch-
tung einer Einstellung an den Mdglichkeiten zu orientieren, die der Lichtsituation in der
jeweiligen diegetischen Welt entsprechen konnten und sie so plausibel zu motivieren. Sie
achten in ihrer Arbeit mit dem Licht daher darauf, ob die am Drehort vorhandenen natiir-
lichen Lichtquellen hinreichend sind, um den gewtiinschten Bildeindruck entstehen zu las-
sen oder ob sie durch kiinstliche Lichtquellen zu ergénzen oder gar zu ersetzen sind.

Als natiirlich werden dabei Lichtquellen verstanden, die - wie Sonnen- oder Mondlicht
- ohne Einwirkung des Menschen in der Natur vorkommen (Abb. 2.49). Feuer stellt einen
Grenzfall dieser Kategorie dar, weil es auf natiirliche Weise, ebenso aber durch Einwirkung
des Menschen entstehen kann und fiir Filmaufnahmen in der Regel kiinstlich erzeugt wird.

Der Begriff des kiinstlichen Lichts bezeichnet die von Menschenhand geschatfenen
Beleuchtungsformen. Dabei wird meist noch einmal differenziert, ob es sich um Alltags-
lichtquellen (Abb. 2.50) oder spezialisierte Lichtquellen (Abb. 2.51) handelt. Zu den Alltags-
lichtquellen zédhlen all jene Leuchtkorper, die — wie Kerzen, Tisch- oder Deckenlampen
- iiblicherweise im hauslichen Umfeld anzutreffen sind und sich meist auch im Setdesign
wiederfinden. Allerdings ist die Leuchtkraft solcher Lichtquellen oft nicht hinreichend,
um ein geniigend helles Filmbild zu erhalten und liefert womdglich auch nicht den ge-
wiinschten Lichteindruck. Daher wird zur Ausleuchtung des Sets vielfach auf speziali-
sierte, direkt zum Zwecke der Filmaufnahme geschaffene Lichtquellen zuriickgegriffen.
Solche Scheinwerfer verfiigen tiber eine hohe Luminanz und sind daher geeignet, Filmbil-
der geniigend hell auszuleuchten. Ihre Funktion besteht gewohnlich darin, alltigliche und
natiirliche Lichtquellen dort zu imitieren oder zu verstarken, wo deren Leuchtkraft allein
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Abb. 2.50 Alltagslichtquellen
in Barry Lyndon (© GB/USA
1975)

Abb. 2.51 Scheinwerferlicht
in Black Swan (© USA 2010)

nicht ausreichen wiirde, um den gewiinschten Lichteindruck zu erhalten - eine Methode,
die bis zur Einfiihrung besonders lichtempfindlichen Filmmaterials in den 1960er Jahren
beinahe unumginglich war und auch in den nachfolgenden Jahrzehnten eine gingige Pra-
xis der Ausleuchtung darstellte. Anders als Alltags- und natiirliche Lichtquellen sind sie
aber nur in Ausnahmefillen Bestandteil diegetischer Welten, etwa wenn in Musical-, Tanz-
und Ballettfilmen auf einer Biihne agiert wird (Abb. 2.51). Damit erhilt der vermeintlich
einfache Begrift des Natiirlichen allerdings ,,im Bereich des Films eine doppelte Bedeu-
tung® (Blank 2009, S. 19): hier das natiirliche Licht der profilmischen Welt, das - wenn es
verwendet wird — oftmals gar nicht natiirlich wirkt, dort der auf kiinstlichem Wege ausge-
leuchtete Bildraum, der dennoch natiirlich erscheint. Daraus erwachsen unterschiedliche
Haltungen und Vorstellungen dartiber, wie mit dem Licht fiir die Filmaufnahme verfahren
werden kann. Ein Film kann

o bestrebt sein, moglichst naturalistisch zu arbeiten und nur vorhandene Lichtquellen
(meist natiirliches Licht und Alltagslichtquellen) zu nutzen, nimmt dafiir aber in Kauf,
dass so zum Beispiel Zonen der Unter-/Uberbelichtung im Bildfeld entstehen oder eine
Figur nicht vollstandig ausgeleuchtet werden kann.

« versuchen, eine moglichst natiirliche Lichtgestaltung zu imitieren, erreicht dies aber in
der Regel gerade nicht durch alleinige Nutzung von vorhandenen, sondern durch Ein-
satz von spezialisierten Lichtquellen.
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Abb. 2.52 Ivan Groznyj (Iwan
der Schreckliche, Teil 1, © RU
1944)

o gar nicht um eine naturalistisch anmutende Lichtgestaltung bemiiht sein, sondern das
Licht nach graphischen oder narrativen, gegebenenfalls auch symbolischen Kriterien
setzen (Abb. 2.51).

So verfihrt auch Sergej Eisenstein in seinem mehrteiligen Filmprojekt Ivan Groznyj (Iwan
der Schreckliche, UdSSR 1944-1946). Die Abb. 2.52 stammt aus dem ersten Teil und bricht,
wie viele Szenen des Films, gezielt mit der Logik eines naturalistisch motivierten Licht-
und Schattenverlaufs. Iwan, der Zar, sitzt in einer Halle, vor sich ein Schreibtisch und ei-
nige Untergebene, die ihm ein Schachbrett reichen. Der Raum ist vom Vordergrund des
Bildes bis in den Hintergrund hinreichend hell ausgeleuchtet, mit einzelnen Lichtakzenten
auf Insignien der zaristischen Macht: dem Thron in Hintergrund und einer ,, Art Globus®
(Blank 2009, S. 179) auf dem Schreibtisch. Auffillig ist indes, das tiber die ganze Halle ver-
teilt brennende Kerzenstiander aufgestellt sind, die allerdings kein Licht an die Wande oder
in den Raum hinein werfen, wie auch die Untergebenen vor dem Schreibtisch keine Schat-
ten werfen. Ein riesiger, scharf gezogener Schatten des Zarenhaupts erhebt sich dagegen an
der Riickwand der Halle. So wird der Schattenwurf hier zu einem Privileg des Herrschen-
den, das sich freilich nicht aus der im Bildraum ersichtlichen Lichtsituation herleiten lasst.

Die Balance zwischen Licht und Schatten: Lichtstile des klassischen Kinos Summieren
lassen sich die Erscheinungsformen der Lichtgestaltung auch in anderer Perspektive, etwa
in einer Beschreibung des Lichtstils. Der Begrift Stil allgemein zielt zundchst auf die ver-
kntipfende Erfassung eines Sets von Merkmalen, die wieder und wieder verwendet werden
und so ein (relativ) homogenes Erscheinungsbild ergeben. Eine solche Stilanalyse kann, je
nach Perspektive als Untersuchung von Gestaltungsformen angelegt sein, die zum Beispiel
besonders typisch fiir einen Zeitabschnitt (Epochalstil) oder eine individuelle Handschrift
(Individualstil) sind.
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Abb. 2.53 Bringing Up Baby
(Leoparden kiifst man nicht, ©
USA 1939)

Unter dem Begriff des Lichtstils im engeren Sinne konnen - in kunstgeschichtlicher
Perspektive — beispielsweise Formen der Lichtfithrung beschrieben werden, wie sie von
einzelnen Malern entwickelt und geprigt wurden. Der bereits erwdhnte Rembrandtstil
wire eine solche Gestaltungsstrategie, von der sich unterschiedliche Filmemacher haben
beeinflussen lassen. Die Chiaroscuro-Beleuchtung in der Tradition Caravaggios oder die
kreisformigen Lichtkompositionen Georges de la Tours wéren weitere, die ihren Nach-
klang noch in Filmen wie The Godfather (Der Pate, USA 1972) und Barry Lyndon (GB/
USA 1975) finden. Beide Maler sind unter anderem fiir den distinkten Lichtsetzungsstil
ihrer Gemalde beriihmt geworden, in denen die gesamte Szenerie oftmals nur mit Hilfe
einer einzigen Lichtquelle beleuchtet wird, wobei weite Areale des Bildes in der Dunkelheit
verschwinden. Caravaggios Chairoscuro-Technik situiert diese Lichtquelle meist aufler-
halb des Bildfeldes und ldsst den Lichtschein von dort aus als seitlich gesetztes Oberlicht
klar und kontrastreich ins Bildfeld einfallen. Georges de la Tour neigte stattdessen dazu,
die Lichtquelle - meist Kerzen oder Fackeln - innerhalb des Bildes zu positionieren und sie
aus dem Zentrum heraus die Peripherie des Bildfeldes in ein mitunter gleifSend helles, aber
zugleich warmes und weiches Licht zu tauchen.

Ausgehend vom klassischen Hollywoodkino ist wiederholt das Verhaltnis von Beleuch-
tungsstdrke und Kontrastwert zur Konstante filmischer Lichtinszenierung erklart und als
Stil beschrieben worden. So ergibt sich eine Skala, auf der sich das quantitative Verhaltnis
von hellen und dunklen Bildpartien von einem sehr hellen (mit niedrigen Kontrastwerten)
bis zu einem sehr dunklen Bildfeld (mit allenfalls einigen, hellen Bildarealen) beschreiben
lasst (vgl. Dunker 2008, S. 25).

Der Normalstil liegt in der Mitte dieser Skala und entspricht den ,tagtiglichen Seh-
gewohnheiten. Die Verteilung von Hell und Dunkel ist ausgewogen (Dunker 2008, S. 25)
und stellt keine Abweichung vom Normalempfinden dar.

Der High-Key-Stil (Abb. 2.53) dagegen zeichnet sich durch einen auffillig hell durch-
zeichne-ten Bildraum aus, in dem nicht nur das Fithrungslicht (key light), sondern auch
die tibrigen Lichtquellen eine hohe Beleuchtungsstirke besitzen, so dass der Bildraum von
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Abb. 2.54 The Asphalt Jungle
(Asphalt-Dschungel, © USA
1950)

Licht durchdrungen und gut erkennbar ist. Verwendung fand diese Form der Lichtgestal-
tung unter anderem in den Komédien und Romanzen des klassischen Hollywoodkinos,
wo er half, eine leichte und freundliche Grundstimmung zu erzeugen.

Beim Low-Key-Stil (Abb. 2.54) wird stattdessen keine vollstandige Ausleuchtung des
Bildraums angestrebt, das Fiilllicht teils zuriickgenommen oder ganz ausgespart und auch
die Beleuchtungsstirke des Fithrungslichts gegebenfalls reduziert. So tiberwiegen ,,in der
Bildkomposition die Schatten und die unbeleuchteten Bildteile* (Dunker 2008, S. 25), wie
auch auf eine klare Trennung von Figur und Raum - beim High-Key-Stil der Normalfall
- verzichtet werden und eine Figur im Bildfeld teilweise oder in Génze im Schatten ver-
schwinden kann.

Schattenspiele: Licht und Dunkelheit als Motive der Inszenierung Gerade die Insze-
nierung von Dunkelheit und Schatten, die den Low-Key-Stil auszeichnet und die fiir Stro-
mungen des Kriminalfilms wie den Film Noir charakteristisch geworden ist, 6ffnet auch
den Blick fiir eine andere Ebene der Lichtinszenierung: die Moglichkeit, dass das Licht
auch Thema und Motiv der Erzahlung werden kann. Dies mag hier abschliefSend am Bei-
spiel von Schatten und Dunkelheit skizziert werden, die zentrale Gestaltungsaspekte der
Lichtkonzeption mit eigenem, suggestivem Potenzial darstellen.

Wenn Dunkelheit als Abwesenheit von Licht und damit als Gegenpol zur Helligkeit
definiert wird, ist der Schatten zwischen diesen Polaritaten situiert. Er ist an eine Licht-
quelle gebunden, die das Bild aber nicht tiberstrahlen darf und tritt als ,,lokaler, relativer
Mangel in der auf eine Oberfldche auftretenden Lichtquantitit® (Baxandall 1998, S. 18) in
Erscheinung. Um sich dem Schatten als visueller Textur ndhern zu kénnen, schlagt Rudolf
Arnheim vor, zwei Erscheinungsformen, den Eigenschatten und den Schlagschatten, von-
einander abzugrenzen, auch wenn beide in der Inszenierung oft ineinanderflieflen.

Als Eigenschatten (attached shadow, Abb. 2.55) gelten die Regionen des Bildes, die vom
Schein der Lichtquellen nicht erreicht werden und aus Mangel an Beleuchtung dunkel
bleiben. Es sind also Schatten, die unmittelbar auf den Objekten im Bildfeld liegen und
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Abb. 2.55 In einem Jahr mit
13 Monden (© BRD 1978)

Abb. 2.56 Hangmen also die
(Auch Henker sterben, © USA
1943)

erst aus deren ,,Gestalt, Raumlage und Abstand zur Lichtquelle“ entstehen (Arnheim 2000,
S. 310). Der Schlagschatten (cast shadow, Abb. 2.56) wird dagegen ,von einem Objekt auf
ein anderes geworfen (Arnheim 2000, S. 310) und deshalb auch als Schattenwurf oder pro-
jizierter Schatten bezeichnet (vgl. Baxandall 1998, S. 31). Diese Differenzierung zielt nicht
auf eine physikalische Unterscheidung, denn beide Schattenformen ,treten dort auf, wo
wenig Licht hinféllt.“ (Arnheim 2000, S. 310). In dsthetischer Hinsicht kénnen allerdings
deutliche Unterschiede bestehen. Denn der Eigenschatten ist ein Bestandteil des Objektes,
an dem er entsteht. Er ist ,,mit ihm so fest verbunden, daf er in der praktischen Erfahrung
im allgemeinen gar nicht bemerkt wird, sondern einfach dazu dient, das Volumen hervor-
zuheben.“ (Arnheim 2000, S. 310) Der Schlagschatten muss dagegen nicht mit seinem
Objekt verbunden sein, wie auch dieses nicht notwendig im Bildfeld in Erscheinung treten
muss. Er kann seine Form und Proportionen wahren, sie aber auch verandern. Er kann
starr an einem Ort verharren, durch das Bild wandern und fremde Elemente teilweise oder
vollstandig tiberlagern. So wird es der Inszenierung méglich, Objekte und Figuren anzu-
kiindigen, die sich jenseits des Bildkaders im relativen Off befinden (= Kap. 2.5: Format
und Komposition), mit ihrer Prisenz aber bereits in das Bildfeld hineinwirken (vgl. Arn-
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Abb. 2.57 Vampyr - Der
Traum des Allan Grey (© D
1932)

heim 2000, S. 310). Dabei kann der Schlagschatten als ,Emanation des Objekts® (Stoichita
1999, S. 29) visualisiert werden und bisweilen gar ein regelrechtes Eigenleben entwickeln.

Das geschieht etwa in Carl Theodor Dreyers Vampyr — Der Traum des Allan Gray (D
1932), einem frithen Meisterwerk des Horrorfilms, in dem ein junger Mann in eine Welt
aus Alptrdumen und Todesvisionen hineingezogen wird, in der sich die Schatten langst
von ihren Objekten befreit haben und autonom, ohne Haftung an einen Ursprungsort,
umherwandern (Abb. 2.57).

Drei-Punkt-Lichtsetzung: Konvention zur Ausleuchtung von Figuren, bei der mit
drei unterschiedlich hellen Lichtquellen gearbeitet wird. Das Fithrungslicht etab-
liert als starkste Lichtquelle die Richtung des Lichteinfalls. Das Filllicht schwécht
die Schattenwiirfe des Fithrungslichts ab; das Spitzlicht konturiert die Figur in Form
eines zusétzlichen Gegenlichts.

Lichtstil: unscharfer Begriff zur Beschreibung des Zusammenspiels der einzelnen
Beleuchtungsaspekte. Bekannt ist die am US-amerikanischen Studiokino orientierte
Differenzierung in High Key-, Normal- und Low Key-Stil, die auf die Menge des zur
Ausleuchtung verwendeten Figuren- und Raumlichts zielt. Sie erlaubt eine Unter-
scheidung von durchgingig hell ausgeleuchteten Bildraumen (High-Key-Stil) tiber
solche, in denen auch schattige Bildpartien auftreten (Normalstil) bis hin zu Bildern,
in denen grof3e Teile des Raums und der Figuren nur spérlich bzw. gar nicht ausge-
leuchtet sind (Low-Key-Stil).

Lichtquelle (Physik): Strahlungsquelle, die sichtbares Licht aussendet und im Hin-
blick auf Ausdehnung, Lichtstirke und Ausrichtung beschrieben werden kann. Die
Ausdehnung einer Lichtquelle kann von kleinen, punktférmigen Quellen bis hin zu
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ungerichtetem Umgebungslicht reichen; bei der Ausrichtung des Lichts kann ten-
denziell zwischen Vorder-, Seiten- und Gegenlicht sowie zwischen Ober- und Unter-
licht unterschieden werden.

Lichtquelle (Filmpraxis): zusatzlich zur physikalischen Eigenschaft einer Lichtquelle
getroffene Differenzierung zwischen den Lichtformen, die zur Ausleuchtung ver-
wendet werden; als natiirliches Licht gelten alle Lichtquellen, die ohne Einwirkung
des Menschen entstehen, wihrend es sich bei kiinstlichem Licht um von Menschen-
hand geschaffene Lichtformen (Alltags- und spezialisierte Lichtquellen) handelt.
Schatten: lokaler, relativer Beleuchtungsmangel, der an den von der Lichtquelle
abgewandten Seiten von Objekten (Eigenschatten) oder durch die Unterbrechung
des Lichtscheins durch ein zwischengeschaltetes Objekt (Schlagschatten) entsteht,
das einen Schatten auf ein anderes Element wirft. Wahrend Eigenschatten mit ihren
Objekten verbunden sind, kann der Schlagschatten mit seinem Objekt verbunden
wie auch unverbunden auftreten und hinsichtlich seiner Form und Proportionen
variieren.

2.4 Farbe

Eng verbunden mit der Lichtsetzung ist die Farbgestaltung des Films. Denn die Erfas-
sung von Farben ist zundchst eine spezifische Wahrnehmungsdisposition, mit der Men-
schen (und wohl auch andere Lebewesen) verschiedene Wellenldngen innerhalb des Fre-
quenzbandes des sichtbaren Lichts registrieren und voneinander unterscheiden kénnen.
WeifSes Licht enthalt die Wellenldngen vom niedrigen bis in den hohen Frequenzbereich
zu etwa gleichen Anteilen. Es konnen aber auch einzelne Frequenzbereiche fehlen oder
besonders ausgepragt sein. Dann dominiert der Eindruck eines bestimmten Farbwertes.
Der Farbeindruck, der beispielsweise bei der Betrachtung einer Landschaft entsteht, re-
sultiert aber nicht allein aus der Zusammensetzung des Lichts, das in sie einfillt. Er ist
auch abhingig von der Beschaffenheit der Oberfldchen, an denen sich das Licht bricht und
von dort aus ins Auge reflektiert wird. Manche Oberflichen - darauf wurde weiter oben
hingewiesen — reflektieren das Licht fast vollstindig, andere absorbieren aufgrund ihrer
Pigmentbeschaffenheit einen mehr oder weniger grofien Frequenzbereich. Die Farbwerte
eines raumlichen Ensembles entstehen daher in der Regel aus dem Zusammenspiel von
Beleuchtung und beleuchteten Oberflichen und kénnen an unterschiedlichen Punkten
dieses Ensembles verschieden ausfallen. Heinwig Lang (1995, S. 19 f.) unterscheidet daher
folgende Farbtypen:

(1) Lichtfarben werden von selbstleuchtenden Elementen und Flichen erzeugt. Dabei
kann es sich um kinstliche Lichtquellen wie Bildschirme oder Straflenlaternen, genau-
so aber um natiirliche wie das Sonnenlicht handeln. Deutlich wird in der Abbildung aus
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Abb. 2.58 Paris, Texas (©
BRD/USA 1984)

Abb. 2.59 To Live and Die in
L.A. (Leben und sterben in L.A.,
© USA 1985)

Paris, Texas (BRD/USA 1984), dass sich solche Lichtfarben nicht allein in ihrer Helligkeit,
sondern auch in ihrer Temperatur und der Zusammensetzung ihrer Wellenldngen unter-
scheiden und als verschiedenfarbig wahrgenommen werden konnen (Abb. 2.58).

(2) Korperfarben dagegen entstehen an beleuchteten Oberflichen, die nicht selbst
leuchten. Sie resultieren aus den Eigenschaften dieser Oberflichen zur Lichtabsorption,
sind zugleich aber abhingig von den Farbwerten des Lichts. Bei neutraler Beleuchtung
erscheint ihre Farbung daher als Eigenwert des Korpers. Bei der Beleuchtung mit abwei-
chenden Farbwerten verandert sich dagegen ihre Farbung. So lasst das von links oben ins
Bild einfallende Neonlicht in To Live and Die in L.A. (Leben und Sterben in L.A., USA
1985) die linke Korperpartie der Figur im Bildvordergrund griinlich schimmern, wiahrend
ihr Riicken, der von normalem Scheinwerferlicht beschienen wird, fleischfarben erscheint
(Abb. 2.59).

(3) Als rdumliche und transparente Farben werden Farbeindriicke von bunten, durch-
sichtigen Korpern bezeichnet, bei denen die Farbe nicht an einer Oberflache, sondern im
Raum verteilt erscheint, wie es zum Beispiel bei Unterwasseraufnahmen des Meeres der
Fall ist, das meist bldulich schimmert (Abb. 2.60).

(4) Bei freien Farben handelt es sich im Unterschied zu den zuvor genannten Farb-
typen um keine Eigenschaften, die der Beleuchtung, der Objekte oder Partikel innerhalb
eines Bildes resultieren, sondern um all jene Farbwerte, die weder an einen Korper gebun-
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Abb. 2.60 Deep Blue (©
UK/D 2003)

Abb. 2.61 Denen ni shisu
(Pastoral — To Die in the Coun-
try, © J 1974)

den noch anderweitig Bestandteil des raumlichen Ensembles sind. Mit solch autonomen
Farbflecken wird hédufig in der abstrakten Malerei gearbeitet. In Filmen konnen &hnliche
Effekte erzielt werden, wenn Farbtupfer direkt auf das Filmmaterial aufgetragen oder wéh-
rend der Aufnahme Filter bzw. eingefirbte Glasplatten vor die Kamera montiert werden.
Mit einer solchen Strategie hat beispielsweise der Filmemacher Shuji Terayama in seinen
avantgardistischen Arbeiten immer wieder experimentiert (Abb. 2.61).

Grundlagen der Farbgestaltung Um nicht nur verschiedene Farbtypen, sondern auch
die einzelnen Farbwerte voneinander unterscheiden zu kénnen, haben die physikalische,
physiologische und kunstgeschichtliche Forschung Konzepte zur Klassifizierung der Farb-
skala entwickelt. Grundlegend ist dafiir die Beobachtung, dass sich ein einzelner Farb-
wert (zum Beispiel ein Frequenzbereich des Lichts) mit anderen kombinieren ldsst und
aus dieser Mischung ein neuer entsteht. Die Besonderheit des Farbspektrums besteht nun
darin, dass es neben einer Fiille solcher Mischfarben auch Grund- oder Primdrfarben gibt.
Diese lassen sich nicht durch Mischung anderer Farben erzeugen. Aus ihren Kombinatio-
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Abb. 2.62 Additive Farbmischung / Subtraktive Farbmischung

nen dagegen lésst sich das gesamte Spektrum der Zwischen- oder Mischfarben generieren.
Dabei sind zwei Prinzipien der Farbmischung voneinander zu unterscheiden: Die Spektral-
farben des Lichts entstehen also nach dem Prinzip additiver Farbmischung, wobei sich aus
der Summe farbiger Lichtwellen Weif3 ergibt (Abb. 2.62). Dagegen resultieren die Pigment-
farben, die sich an den Oberflichenstrukturen im Raum ausbilden, aus einer subtraktiven
Farbmischung. Thre Wirkung beruht darauf,

dafl dem in die Pigmentschichten bzw. -partikel eindringenden weiflen Licht bestimmte
Spektralanteile entzogen werden. Je mehr Pigmente gemischt werden, desto mehr Licht wird
absorbiert und desto dunkler wirkt im Allgemeinen die Mischung. (Lang 1995, S. 73)

Damit gehen zwei weitere Unterschiede zwischen den Spektralfarben des Lichts und den
Pigmentfarben der Korper- und Objektoberflichen einher. Zum einen nimmt die Be-
leuchtungsstarke bei der additiven Farbmischung mit wachsender Anzahl vorhandener
Wellenldngen zu, wihrend sie bei der subtraktiven Farbmischung mit jeder hinzustof8en-
den Pigmentschicht schwindet. Zum anderen unterscheiden sich additive und subtraktive
Farbmischung hinsichtlich der Farbwerte voneinander, die als Priméarfarben fungieren. So
basiert etwa die Pigmentmischung der klassischen Malerei — auf die sich auch die Farb-
mischung der Filmprojektion im Kino griindet — auf der Verwendung von drei Grund-
farben, die gemeinsam Schwarz ergeben: Purpurrot, Gelb und Griinblau im Falle der Ma-
lerei; Cyan, Purpur und Gelb im Falle des Filmstreifens. Bei der Spektralmischung des
Lichts dagegen - nach deren Prinzip selbstleuchtende Monitore wie Réhrenfernseher oder
LCD-Displays funktionieren - fungieren Blau, Griin und Rot als Primarfarben. Diese Ab-
weichung zeigt sich bereits bei der Kombination zweier Grundtoéne: Mischt man auf einem
Gemilde die Pigmenttone Gelb und Blau, entsteht ein Griinton. Kombiniert man dagegen
die Spektralfarben Gelb und Blau, erhilt man einen leicht griinstichigen Weifiton (Lang
1995,S.711.).
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Abb. 2.63 Kolorierung. a Bronenosez Potjomkin (Pan zerkreuzer Potemkin, © RU 1925). b You Only
Live Twice (James Bond 007: Man lebt nur zweimal, © GB 1967)

Filmische Farbverfahren Da bei der klassischen Filmaufnahme zwar die Helligkeits-
werte eines rdumlichen Ensembles erfasst, aber nicht in Form eines differenzierten Farb-
spektrums reproduziert werden konnen, hat die Farbaufzeichnung der Filmindustrie tiber
Jahrzehnte Probleme bereitet. Denn die Grundlagen der Mischung lasierender Farbstoft-
schichten mussten erst entdeckt und verfeinert werden, ehe sich einzelne Farbfilmverfah-
ren als Standards etablieren konnten. So hat sich in der Filmgeschichte eine Reihe von
Strategien ausgebildet, das Filmbild farbig erscheinen zu lassen, die sich sowohl technisch
voneinander unterscheiden als auch im Hinblick auf die Nahe und Distanz, die ihr jewei-
liges Farbspektrum zur Farbskala der profilmischen Welt aufweist.

Der SchwarzweifS-Film war zu Beginn der Filmgeschichte noch alternativlose Grund-
lage der visuellen Gestaltung, in spéteren Jahrzehnten dann eine kostengiinstige und, gera-
de im Bereich des Autorenfilms, auch aufgrund seines ésthetischen Potenzials geschitzte
Alternative zu den Farbfilmverfahren (vgl. Monaco 2012, S. 118). Er iibersetzt die Wellen-
ldngen des einfallenden Lichts in Grauwerte und reduziert das natiirliche Farbspektrum so
auf seine Helligkeitsunterschiede. Gleichwohl spielt die Farbigkeit des gefilmten Ausgangs-
materials eine Rolle, da sich mit einer Verdnderung des Farbtons auch der Helligkeitswert
verschiebt. Die Zeichnung des Schwarzweiflbildes bleibt hinsichtlich der Helligkeitsvertei-
lung und den Grauwerten des Bildfeldes abhéngig von der profilmischen Farbskala.

Bereits Ende des 19. Jahrhunderts entstehen Verfahren, dem Schwarzweif$-Film im
Zuge der Postproduktion Farbanteile beizufiigen. Im Falle der Kolorierung (Abb. 2.63)
werden die Einzelbilder des Filmstreifens per Hand, gelegentlich auch unter Zuhilfenahme
kleiner Schablonen, bemalt, indem mit winzigen Pinseln und Biirsten auf Areale des Bil-
des, seltener auch auf das gesamte Bildfeld, eine farbige Pigmentschicht aufgetragen wird.
So koexistieren hier oftmals farbige und schwarz-weif8e Zonen innerhalb eines Bildfeldes
(vgl. Koshofer 1988, S. 15 ff.). Die Farbe wird zur Attraktion der Inszenierung und entfaltet
eine starke Signalwirkung, gerade wenn sie spérlich und nur fiir einzelne Momente der
Erzahlung verwendet wird.

Anders als bei der Kolorierung, die man vor allem in den ersten Jahren des Kinos nutz-
te, wurden viele Stummfilme der 1910er und 1920er Jahre einer Viragierung unterzogen.
Der entwickelte Filmstreifen wird dabei vollstindig in farbige Gelatine getaucht (tinting)
oder einer Beizfirbung (toning) unterzogen (vgl. Everett 2007, S. 18). Daraus resultiert
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eine monochrome Einfiarbung des Bildfeldes. Da diese Farbemittel mit unterschiedlichen
Schichten der Filmemulsion reagierten, lassen sich aus der Kombination beider Viragefor-
men bereits mehrfarbige Bilder erzeugen (Abb. 2.64c). Denn mittels Tinting lasst sich die
transparente Schicht des Filmmaterials einfirben (Abb. 2.64a), wihrend die Tonung die
Beschichtung des Filmstreifens angreift und so die dunklen Areale verfirbt (Abb. 2.64b).

Da solche Farbgebungen von der Alltagswahrnehmung so weit entfernt waren wie das
reine Schwarzweif3-Bild, fungierte Farbe in den ersten Jahrzehnten des Kinos vor allem als
asthetisch-symbolisches Gestaltungsmittel. Und da der Farbton von Einstellung zu Ein-
stellung wechseln konnte und eine Reihe von Farbemitteln vertrieben wurde, entwickelte
sich durch die Viragierung schnell eine Art Farbgrammatik. So dient in Paul Wegeners
Der Golem, wie er in die Welt kam (1920) (Abb. 2.65) die gelbliche Einfirbung des Bildes
als Zeichen fiir Tageslicht, wahrend der Wechsel zu einem tiefen Rot den Ausbruch einer
Feuersbrunst anzeigt. Blau suggeriert Mondschein und Kalte, Orange Kerzenschein. Griin
leuchten die Bilder, wenn das Arbeitszimmer des Rabbi Léw zu sehen ist, in dem der Go-
lem geschaffen und zum Leben erweckt wird. Die romantischen, friedlichen und gliick-
lichen Momente sind schliefSlich rosarot geférbt.

Mit solchen und dhnlichen Farbkonnotationen ist im Kino der 1920er Jahre immer
wieder gearbeitet worden (vgl. Koshofer 1988, S. 18). So entsteht in der Filmasthetik von
Beginn an die Moglichkeit, Farbe als Ausdrucksmittel der Inszenierung einzusetzen, eine
Tendenz, die sich bis ins zeitgenossische Kino fortsetzt. Auch die Farbgrammatik der
Viragierung wird in nachfolgenden Phasen der Filmgeschichte aufgegriffen. Warmende
Lichtquellen werden nach wie vor gern durch gelbbis orange Farbwerte vermittelt. Mond-
schein (und daneben auch mondlose nichtliche Dunkelheit) kann iiber die Verwendung
von Blaufiltern angezeigt werden. So ergibt sich die Mdglichkeit, Nachtstimmungen zu
erzeugen, ohne dass bei Nacht gedreht werden muss. Solche Day-For-Night-Aufnahmen,
bei denen meist schon die Auspriagung der Schattenpartien das Sonnenlicht verrit, hat das
klassische Hollywoodkino gern verwendet, weshalb sie auch als Amerikanische Nacht be-
zeichnet werden.

Im Unterschied zu Kolorierung und Viragierung zielen die Farbfilmverfahren, die sich
ab den 1930er Jahren als Standard durchgesetzt haben, darauf ab, die Vielfarbigkeit der
profilmischen Welt im Moment der Aufnahme auf den Filmstreifen zu tibertragen. Sie
machen sich dabei in unterschiedlichen Formen das Grundprinzip der subtraktiven Farb-
mischung zunutze, um so ein breites Farbspektrum aus der Kombination weniger Primar-
farben entstehen zu lassen (vgl. Monaco 2012, S. 118 ff.). Wegweisend fiir das Kino der
1930er bis 1950er Jahre werden die Streifenverfahren der Firma Technicolor. Bei ihnen
wird das in die Kamera einfallende Licht durch ein Prisma in unterschiedliche Wellen-
ldngen aufgespalten und diese auf je eigene Filmstreifen in der Kamera weitergeleitet. So
zeichnet jeder Filmstreifen nur die Lichtimpulse einer Grundfarbe auf. Die dariiber gewon-
nenen einzelnen Farbschichten werden schliefSlich im Kopierwerk auf einen Filmstreifen
zusammengefiigt. Hatte Technicolor zunéchst mit Zwei-Streifen-Verfahren gearbeitet, die
gerade im Bereich der Hautfarben unbefriedigende Ergebnisse hervorbrachten, wurde der
mit drei Streifen arbeitende Technicolor-Prozess No. 4 zum Inbegriff der Farbasthetik des
klassischen Hollywoodkinos (vgl. Koshofer 1988, S. 61 ft.).
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Abb. 2.64 Viragierung. a
Tinting in Der heilige Berg (©
D 1926). b Toning in Rabbit’s
Moon (© USA 1979). ¢ Kombi-
nation aus Tinting und Toning
in einem Reisefilm um 1920;
Les premiers pas du cinéma: Un
réve en couleur (Movies dream
in Color, © F 2004)
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Abb. 2.65 Viragiertes Filmmaterial aus Der Golem, wie er in die Welt kam (© D 1920)

Eine Erleichterung dieses aufwindigen Aufnahme- und Kopierprozesses stellen die
Maskenfilmverfahren dar, wie sie beinahe zeitgleich von Kodak, Agfa und anderen Herstel-
lern entwickelt werden und die Technicolor-Technik schliefSlich verdridngen. Wie die Strei-
fenprozesse basiert auch das Maskenfilmverfahren darauf, das profilmische Farbspektrum
bei der Aufnahme in seine Bestandteile zu zerlegen und die so gewonnenen Grundfarben
fiir die Projektion zu rekombinieren. Allerdings miissen die Grundfarben nicht mehr auf
separaten Filmstreifen aufgenommen werden, weil der Maskenfilm selbst aus mehreren
Schichten besteht. Jede Schicht reagiert nur auf einen Bereich des Lichtspektrums und
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ist zugleich durchléssig genug, um die anderen Wellenldngen auf die dahinterliegenden
Schichten treffen zu lassen. In der Projektion fungieren diese drei Schichten des Filmstrei-
fens fiireinander als Filter. Auf jeder Filterebene wird dem Licht ein gewisser Teil seines
Spektrums entzogen, so dass die Beleuchtungsstarke abnimmt. Geeignet fiir solche Projek-
tionsformen sind Farben mit grofler Durchlassbreite, also die Grundfarben der subtrakti-
ven, multiplikativen Farbmischung: Cyan, Purpur und Gelb.

Gleichwohl ist die Farbskala der Verfahren nicht identisch. Technicolor etwa produziert
ein Farbspektrum mit anderer Leuchtkraft als Eastman-Color (vgl. Monaco 2012, S. 119).
So gibt es im Medium Film kein iiberzeitlich einheitliches, ,,echtes® oder ,vollstindiges*
Farbspektrum.

Farbpalette, -kontrast und akkord Die mit mehrschichtigen Farbfilmverfahren produ-
zierten Filme wurden in der Anfangszeit gern als ,,true color®- oder ,,natural color“-Erleb-
nis beworben. Trotzdem erweist sich die Asthetik des Farbfilms in der Regel keineswegs als
direkte Reproduktion eines zufillig vorgefundenen profilmischen Farbspektrums, sondern
wird oftmals penibel komponiert. Vom klassischen Hollywoodkino bis ins zeitgendssische
Filmschaffen hinein wird bei vielen Filmen schon in der Vorproduktion eine Farbpalette
angelegt, bei der die Art und Anzahl der im Bild auftauchenden Farben festgelegt wird.
Nach deren Mafigabe werden Kostiime und Dekor gestaltet und so im Zusammenspiel mit
der Beleuchtung gezielte Farbzusammenstellungen wahrend der Aufnahme kreiert.

Um den &sthetischen Charakter solch gezielter ,farblicher Orchestrierung® (Brin-
ckmann 2006, S. 358) zu beschreiben, wird in einer nicht ganz treffenden Analogie zur mu-
sikalischen Komposition auch von einer Zusammenfiithrung einzelner Farbténe zu Farb-
akkorden gesprochen, die sich je nach Anzahl der auftretenden Farben zum Beispiel als
Zwei-, Drei-, Vier- oder Sechsklange beschreiben lassen (vgl. Itten 1961, S. 118 ff.). Um die
spezifische Wirkung zu beschreiben, die aus der Kombination unterschiedlicher Farbtone
erwachsen kann, wird in der Regel auf die kunstgeschichtliche Methode zuriickgegriffen,
Farbbeziehungen anhand ihrer Kontrastwerte zu bestimmen. In umfassender Form hat
dies im deutschsprachigen Raum vor allem Johannes Itten versucht, der im Rahmen seiner
Forschungs- und Lehrtétigkeit am Weimarer Bauhaus eine komplexe Harmonielehre der
Farbgestaltung entwickelte. Wie andere Farbtheorien vor ihm griindet sich auch Ittens An-
satz darauf, ausgehend vom Prinzip der Farbmischung zunéchst ein systematisches Ord-
nungsprinzip zu entwickeln, tiber welches sich das Farbspektrum klassifizieren lasse. Aus
der Kombination der Primarfarben Rot, Gelb und Blau werden Mischfarben zweiter und
dritter Ordnung gebildet, bis schlieSlich ein so grof3es Farbspektrum entsteht, das alle bun-
ten Farbtone enthalt. Im kontinuierlichen, flieBenden Ubergang von einer bunten Farbe
zur nichsten lasst sich dieses als Farb- oder Bunttonkreis (vgl. Itten 1961, S. 31; Lang 1995,
S. 17) darstellen (Abb. 2.66).

Allerdings setzt sich das Farbspektrum nicht allein aus bunten Farben zusammen,
deren Farbcharakter sich je nach Beimischung anderer Buntwerte dndert (zum Beispiel
von Gelb zu Gelbgriin). Daneben existieren unbunte Farben in Form eines Spektrums aus
Grauwerten, das von Schwarz bis Weif§ reicht. Sie konnen einen bunten Farbton aufhellen
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Abb. 2.66 Der Farbkreis nach

Johannes Itten GELB
GELB- GELB-
GRUN ORANGE
GRUN ORANGE
GRUN GELB ORANGE
BLAU- ROT-
GRUN ORANGE
BLAU ROT
BLAU VIOLETT ROT
BLAU- ROT-
VIOLETT VIOLETT
VIOLETT
Abb. 2.67 Farbkugel Weily

Unbuntgerade

Bunttonkreis

!

Schwarz

oder abdunkeln. Will man das Spektrum der Farbigkeit (iiber alle Sattigungsgrade bis hin
zur Farblosigkeit im Falle reiner Weif3- oder Schwarzténe) auch strukturell erfassen, bietet
sich eine Erweiterung des zweidimensionalen Farbkreises hin zu einer dreidimensionalen
Farbkugel an (Abb. 2.67). In dieser lassen sich die einzelnen bunten Farbtone auf der Ho-
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rizontalen als Kreis entwerfen, der in der Vertikalen von einer Unbuntgeraden (vgl. Lang
1995, S. 18) gekreuzt wird.

So entsteht ein Koordinatensystem, innerhalb dessen sich nicht nur alle Farbtone eines
Bildes verorten, sondern auch in Form von Néihe-Distanz-Beziehungen beschreiben lassen,
die Itten Kontraste — d. h. wahrnehmbare Unterschiede zwischen zwei Farbtonen — nennt.
Betrachtet man nun eine Reihe von Bildern, lassen sich nicht nur die jeweils verwendeten
Farbpaletten und -akkorde benennen, sondern auch deren Unterschiede beschreiben.

An der Einstellung aus Ying xiong (Hero, VRC/HK 2002, Abb. 2.68) beispielsweise fallt
auf, dass fast ausschlieSlich mit den drei (bunten) Primérfarben Rot, Gelb und Blau ge-
arbeitet wird, wihrend die Abbildung aus Solyaris (Solaris, UdSSR 1972, Abb. 2.69) nur die
unbunten Farbtone Weif3, Schwarz sowie mehrere zwischen diesen Polen liegenden Grau-
stufen enthalt. Die Einstellungen aus Il deserto rosso (Die rote Wiiste, I 1964) und Tokyo
nagaremono (Tokyo Drifter, ] 1966) dagegen nutzen in etwa dieselben bunten und unbun-
ten Farbtone (Rot, Weif3, Schwarz und die Korperfarbe der Darsteller), arbeiten aber mit
unterschiedlichen Proportionen und Verteilungen der Farbtone innerhalb des Bildfeldes
(Abb. 2.70, 2.71). Diese Farbbeziehungen bezeichnet Itten als Farbe-an-sich-, Hell-Dunkel-
und Proportionskontraste.

(1) Der Farbe-an-sich-Kontrast ist durch das Auftreten von mindestens drei bunten Far-
ben ungetriibter Leuchtkraft gekennzeichnet, wie sie auf der Horizontalen der Farbkugel
verortet werden. Je eher es sich um Grundfarben wie Rot, Gelb und Blau handelt, desto
stirker falle die Kontrastwirkung aus. Bei Mischfarben wird die Kontrastwirkung abge-
schwicht (vgl. Itten 1961, S. 34).

(2) Der Hell-Dunkel-Kontrast erfasst die Farbkugel in der Vertikalen. Er beschreibt das
Zusammenspiel der unbunten Farben von einer Kombination nahe beieinander gelegener
Graustufen (mit niedriger Kontrastwirkung) bis hin zum polaren Kontrast beim abrupten
Ubergang von Schwarz zu Weif8 (mit hoher Kontrastwirkung). Ebenfalls in den Bereich
des Hell-Dunkel-Kontrasts fallen die monochromen Modulationen eines einzelnen Ton-
wertes, wie sie beispielsweise im viragierten Bild vorliegen (vgl. Itten 1961, S. 37 ft.).

(3) Mit dem Proportions- oder Quantitditskontrast wird eine Kategorie fiir die Kontras-
tierung von Groflenverhdltnissen zwischen zwei oder mehr Farbflecken etabliert, die um
die Dichotomie viel — wenig, grof$ - klein organisiert ist. Dabei bestimmen sowohl Leucht-
kraft als auch Grofle die Wirkungskraft des Elements (vgl. Itten 1961, S. 59 ff.).

Neben diesen drei grundlegenden Kontrasten fallen aber weitere Unterschiede auf.

(4) In Abb. 2.72 aus Hua Yang Nian Hua (In the Mood for Love - Der Klang der Liebe,
HK/F 2000) ist das Gesicht der Figur am linken Bildvordergrund in die Primarfarben Gelb
und Rot getaucht, wihrend der sie umgebende Umraum des Bildes in gebrochenen Misch-
farben gehalten ist. Itten beschreibt dies als Qualititskontrast, unter dem die Kombination
reiner und gemischter, gesittigter und ungesattigter Farben verstanden wird. Dartiber las-
se sich die Leuchtkraft der Primiarfarben steigern und innerhalb des Bildes hervorheben,
mehr noch als durch Einsatz stumpfer Farben immer dann, wenn sie von reinem Schwarz
oder Weif8 umgeben seien (vgl. Itten 1961, S. 34), wie es in den Abbildungen aus II deserto
rosso und Tokyo nagaremono geschehen war.
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Abb. 2.68 Ying xiong (Hero, ©
VRC/HK 2002)

Abb. 2.69 Solyaris (Solaris, ©
USSR 1972)

Abb. 2.70 Il deserto rosso (Die
rote Wiiste, © 1 1964)

Abb. 2.71 Tokyo nagaremono
(Tokyo Drifter, © ] 1966)
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Abb. 2.72 Hua Yang Nian
Hua (In the Mood for Love -
Der Klang der Liebe, © HK/F
2000)

Abb. 2.73 Hong gaoliang
(Rotes Kornfeld, © VRC 1987)

(5) Im Unterschied dazu werden in Hong gaoliang (Rotes Kornfeld, VRC 1987) Far-
ben reiner Leuchtkraft miteinander kombiniert, die sich innerhalb des Farbkreises an ent-
gegengesetzten Enden befinden. Itten wertet dies als antipodisches Verhéltnis und wahlt
hierfiir die Bezeichnung Komplementdrkontrast, wie er zudem im Falle von Gelb und Vio-
lett oder Orange und Blau auftauchen kann (Abb. 2.73).

(6) Im Falle von Barry Lyndon (GB/USA 1975, Abb. 2.74) und Cheyenne Autumn (USA
1964, Abb. 2.75) schliefSlich findet sich ein dhnlich antipodisches Verhaltnis zwischen den
Farbtonen, das allerdings im Falle von Barry Lyndon Assoziationen mit Warme und Kilte,
im Falle von Cheyenne Autumn zudem mit Nahe und Ferne weckt. Dieser sogenannte Kalt-
Warm-Kontrast griindet sich auf das in unserem Kulturraum tradierte Verstdndnis von der
Spaltung des Farbspektrums in sogenannte kalte und warme Farben, die gleichermafien
kanonisiert fir die Darstellung von Temperaturempfindungen wie auch von Tiefenwir-
kung genutzt werden. Die warmen Farben neigen dabei dazu hervorzutreten, wahrend die
kalten zuriickzutreten scheinen und insofern ein wichtiges Darstellungsmittel fiir perspek-
tivische und plastische Gestaltung bilden. Wéhrend die Farbténe Blaugriin am duf3ersten
Ende der kalten und Rotorange am duflersten Ende der warmen Farben als relativ unver-
anderlich hinsichtlich ihrer Farbwirkung gelten konnten, seien die tibrigen bunten Farb-
tone gleichermaflen in der Lage, Kilte oder Wirme, Nahe oder Ferne zu suggerieren, je
nachdem, in welcher Farbkombination sie auftreten (vgl. Itten 1961, S. 45).

Itten selbst dienen diese Kontrastbeziehungen, die einzeln und miteinander kombi-
niert auftreten konnen, als Ausgangspunkt, um darauf aufbauend eine deutlich normativ
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Abb. 2.74 Barry Lyndon (©
GB/USA 1975)

Abb. 2.75 Cheyenne Autumn
(© USA 1964)

gefarbte Harmonielehre zwischen den Farben abzuleiten und Farbakkorde vor allem als
ausgewogene, symmetrische Kompositionsformen innerhalb des Farbraumes zu fassen
(Abb. 2.76, 2.77). Diese Harmonievorstellung muss man indes nicht teilen, um die Farb-
gestaltung eines Bildes innerhalb des Farbraums beschreiben und in Form von Kontrast-
verhiltnissen ausdriicken zu kénnen.

Farbe als filmisches Ausdrucksmittel Weiterdenken ldsst sich die Farbanalyse in zwei
Richtungen: Wie vermag die Farbe als Gestaltungsmittel die visuelle Ebene eines Films zu
pragen und zu strukturieren? Und wie beeinflusst sie die Atmosphéare? Die Atmosphére
wird wesentlich von der Erscheinung des Lichts und seiner Farbe geprigt. Dabei gilt es zu
beachten, dass sich die Lichtfarbe (im Falle des natiirlichen Lichts) im Laufe eines Tages
und im Wechsel der Jahreszeiten verandert. Diese Variation, welche die Farbpalette unauf-
horlich modifiziert, zu studieren und damit die unmerkliche Atmosphire des Lichts zu
erfassen, war ein zentrales Thema in der Malerei des 19. und frithen 20. Jahrhunderts.
Kiinstler wie J. M. William Turner und die franzdsischen Impressionisten setzten sich zum
Ziel, ungeachtet der Form von Schauplitzen, Gegenstanden und Figuren nur die Erschei-
nung der Lichtfarben zu erfassen. Interessant ist diese Perspektive fiir die Filmanalyse dort,
wo Filme bestrebt sind, den Wandel der Tageszeiten — und damit die Verdnderungen in
der farblichen Zusammensetzung des Lichts — zu studieren oder so geschickt zu imitie-
ren, dass der Eindruck einer bestimmten Tages- oder Jahreszeit entsteht. Stanley Kubricks
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Abb. 2.76 Moglichkeiten

symmetrischer Vierkldnge GELB
innerhalb des Farbkreises GELB- GELB-
GRUN ORANGE
GRUN ORANGE
BLAU- ROT-
GRUN ORANGE
BLAU ROT
BLAU- ROT-
VIOLETT VIOLETT
VIOLETT
Abb. 2.77 Moglicher Sechs- Weild

klang aus vier bunten und zwei
unbunten Farbtonen innerhalb
des Farbraums

A

/

\V4

Schwarz
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Abb. 2.78 Lichtfarbe aus Barry Lyndon (© GB/USA 1975)

Abb. 2.79 Le mari de la coiffeuse (Der Mann der Friseuse, © F 1990)

Barry Lyndon (GB/USA 1975) beispielsweise kann auch als Studie der Lichtfarbe und sei-
ner unentwegten Variation gesehen werden. Denn immer wieder wechseln sich hier Land-
schaftsaufnahmen ab, die andere Tageszeiten und Witterungsverhéltnisse zeigen und so
stets neue Farbpaletten produzieren (Abb. 2.78).

Patrice Lecontes Le mari de la coiffeuse (Der Mann der Friseuse, F 1990) dagegen ist im
Studio gedreht iiber eine gezielte Ausleuchtung mit etwa 40 Neonrohren und versucht, den
Eindruck eines weichen, warmen und fast schattenlosen Sommerlichts zu simulieren. Zum
Eindruck der sommerlichen Wérme trégt entscheidend das Fehlen von kalten Farbtonen
bei (Abb. 2.79)

Farbe als Mittel der Narration Uber die Wahl ihrer Farbpalette, der einzelnen Farbténe
wie auch deren Kombination, die in der Komposition des Einzelbildes beginnt und bis
in die Montagestruktur hineinreicht, pragt die Licht- und Farbgestaltung maf3geblich das
sinnlich-affektive Erleben bei der Filmrezeption (Wulff 1988, S. 366 f.). Zugleich prigt die
Farbgestaltung das Zeichen- und Symbolsystem der Narration und wird dariiber zu einem
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Element, dass die Erzahlung zu strukturieren hilft. Im Oszillieren zwischen diesen Polen
sieht Hans Jiirgen Wulff (1988, S. 366 f.) das zentrale Merkmal der Farbe fiir die filmische
Makrostruktur. Bemerkenswert sei dabei, dass sich die Schemata der Farbgestaltung an
einem Film ablesen, sich aus diesen aber kein vom Einzelfall abgelostes, allgemeines Regel-
werk der Bedeutung ableiten lasse. Bestimmte Farben kénnen je nach kulturellem Kontext
mit bestimmten Assoziationen, auch mit bestimmten Bedeutungen belegt werden. Und
Filme konnen dies nutzen, indem entsprechende Farbwerte dann gezielt eingesetzt und zu
einer spezifischen Farbdramaturgie oder -symbolik komponiert werden. Allerdings lasst
sich ein bestimmter Farbton wie zum Beispiel Rot nicht per se als Symbol fiir Liebe, Blut
oder dhnliches lesen. Die Bedeutung von Farben innerhalb der Narration muss von Einzel-
fall zu Einzelfall bestimmt werden, da sie

nicht in einer absoluten Ausdrucksfunktion auftreten, sondern immer in Bezug auf den fil-
mischen Kontext zu verstehen sind. Obwohl mit der Farbe Rot elementare Vorstellungen von
Liebe, Leben, Sexualitit und Tod verbunden sind, ist denkbar, dass Rot in einem Farbfilm
konnotativ vollig neu besetzt wird. Die Farbe funktioniert dann innerhalb eines narrativen
Systems losgeldst von ihrer Symbolik, aber nicht unbelastet durch die anderen signifikanten
Stufen der Farbgestaltung. (Marschall 2009, S. 39)

Entsprechend lassen sich zwar wiederkehrende Bedeutungsstrukturen aufzeigen und benen-
nen, doch miissen die Codes der Farbgestaltung prinzipiell fiir jeden Film neu herausge-
arbeitet werden. Folglich zielt eine Analyse der Farbgestaltung im Rahmen der filmischen
Narration weniger darauf, bestimmten Farbwerten konkrete, metaphorische Bedeutungen
zuzuweisen. Die Frage ist, wie Farbe als Gestaltungsmittel der Narration verwendet wird
und inwiefern dabei Standards und Konventionen des Farbgebrauchs tibernommen oder
variiert werden.

Hans Jirgen Wulff (1988, S. 375) geht davon aus, dass Farbe, bei allen potenziellen
Variationen hinsichtlich ihrer Inszenierung im Einzelfall, doch prinzipiell folgende Funk-
tionen innerhalb der narrativen Struktur ibernimmt. Sie kann

o als Leitmotiv eingesetzt werden,

o in Koordination mit der narrativen Entwicklung verwendet werden,
« Verianderungen des Rollengefiiges kenntlich machen,

o als Mittel der Subjektivierung oder Perspektivierung dienen, oder

+ Zeitebenen voneinander unterscheiden.

So kann Farbe - durchaus in Kombination mit der Lichtsetzung - als eigenstdndiges Motiv
der Inszenierung (wie im Falle des Leitmotivs) auftreten, als Mittel zur Figurenzeichnung
und zur strukturierenden Gliederung der Narration fungieren (wenn es etwa Zeitebenen
und Erzahlperspektiven oder Handlungsstringe innerhalb simultaner Erzahlformen zu
separieren gilt).
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Abb. 2.80 Troi couleurs: bleu (Drei Farben: Blau, © F/PL 1993)

So erzahlt Krzysztof Kieslowski beispielsweise in Troi couleurs: bleu (Drei Farben: Blau,
F/PL 1993) von einer Frau, die nach dem Unfalltod ihres Mannes und ihres Sohnes lang-
sam zurick ins Leben finden muss. Als sie sich dann entschliefit, erstmals wieder mit
einem neuen Mann zu schlafen, bleibt sie auch bei der Annéherung noch in kiihles, blaues
Gegenlicht getaucht. Dabei verschwindet ihr Kopf fast ginzlich in der Dunkelheit, wih-
rend der neue Partner schrig von vorn beleuchtet in relativ warmen Farbténen im Bildfeld
erscheint (Abb. 2.80).

Als Strukturelement der Narration wird die Farbgestaltung in Francis Ford Coppolas
Mafiaepos The Godfather, Part II (Der Parte, Teil II, USA 1975) genutzt, der iiber zwei
alternierend erzihlte Zeitebenen hinweg den Aufstieg der sizilianischen Corleone-Familie
in der einen Generation und ihrem Verfall in der nachsten miteinander verzahnt. Entspre-
chend werden diesen Ebenen unterschiedliche Farbspaletten zugewiesen: die Bilder, die
Vito Corleones Werdegang ab der Jahrhundertwende zeigen, sind vorzugsweise in braun-
lich-gelblichen Sepiatonen gestaltet (Abb. 2.81a). Der Versuch seines Sohns Michael in den
1950er Jahren, das Familienimperium mit eiserner Hand weiterzufithren, wird zunachst
ebenfalls in gelbliche Farben getaucht. Mit der Zeit weichen diese aber zusehends einem
kithlen blau-grauen Farbton, der sich tiber die Bilder legt (Abb. 2.81b). Aufstieg und Fall
werden hier also auf der Farbebene, wie auch in der Montagestruktur, als komplementéres
Begriffspaar angelegt.
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Abb. 2.81 The Godfather, Part II (Der Pate II, © USA 1975)

Farbakkord: simultanes Auftreten von mindestens zwei als verschieden wahrnehm-
baren Farbtonen innerhalb eines Bildes.

Farbe (Physik): menschliche Wahrnehmungsdisposition, welche die Wellenldngen
des sichtbaren Lichts erfassen und unterscheiden kann. Licht setzt sich aus Wellen-
lingen im Bereich von ca. 380 bis 720 nm zusammen. Treten all diese Frequenzen in
etwa gleicher Auspriagung auf, erscheint Licht als farblos; fehlen einzelne Frequenz-
bereiche oder sind sie unterschiedlich stark ausgepragt, ist dies als Farbe wahrnehm-
bar. Indirekt ins Auge einfallendes Licht wird zudem von einer Objektoberfldche
reflektiert, wobei ein Teil der Wellenldngen absorbiert werden kann. Auch hierdurch
entsteht ein Farbeindruck, so dass sich letztlich vier Farbtypen differenzieren lassen:
Lichtfarben, Korperfarben, Raumfarben und freie Farben.

Farbkontrast: wahrnehmbarer Unterschied zwischen zwei Farbtonen. Der Kunst-
wissenschaftler Johannes Itten unterscheidet unter anderem den Farbe-an-sich-,
Hell-Dunkel- und Proportionskontrast voneinander, um die Kombination bunter
und unbunter sowie deren Proportionen beschreibbar zu machen. Daneben konnen
Qualitits-, Komplementér- und Kalt-Warm-Kontrast differenziert werden.
Farbmischung: Erzeugung von Mischfarben aus der Kombination von Grundfar-
ben. Neben bunten Farbtonen konnen auch die unbunten Farben Weif$ und Schwarz
miteinander gemischt oer mit bunten Farbtonen kombiniert werden. Die Mischung
der Spektralfarben des Lichts erfolgt als additiver Prozess, bei der die Summe aller
(Grund -)Farben Weif} ergibt, die Pigmentmischung ist dagegen ein subtraktiver
Prozess, bei der aus der Mischung aller (Grund -)Farben Schwarz entsteht.
Farbpalette: Hilfsmittel in der Filmproduktion, tiber das vor Beginn der Dreharbei-
ten Anzahl und Verteilung der Farben in einem Film festgelegt wird. Die Farbpalette
kann einen unterschiedlich grofien Teil des Farbspektrums enthalten und folglich
auch verschiedene Kontrastwirkungen entfalten.

Kolorierung: Einfirbung des schwarzweiflen Filmstreifens, die vor allem in den
Anfingen des Kinos praktiziert wurde. Per Hand oder Schablonendruck werden ein-
zelne Bildareale oder ganze Bildflichen mit einem oder mehreren Farbtonen bemalt
werden. So entsteht ein Bildfeld, in dem oftmals farige und schwarzweifle Zonen
koexistieren.
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Viragierung: Einfiarbung des schwarzweifSen Filmstreifens, die vor allem im Stumm-
film verbreitet war. Durch Eintauchen in eine farbige Gelatine (tinting) und/oder
Beizfirbung (toning) konnen die hellen bzw. dunklen Areale des Bildes monochrom
eingefirbt werden.

2.5 Format und Komposition

Wie bereits deutlich wurde, sind die visuellen Erscheinungsformen eines Films durch ver-
schiedene Gestaltungsoptionen determiniert, von denen bisher zwei grundlegende vor-
gestellt wurden. Erstens wird das Setting (Architektur, Licht, Farbe usw.) gestaltet und
bestimmt dadurch den Look des Films. Zweitens erschlief3t die Kamera den filmischen
Raum tber ihre Bewegungen, Einstellungsgrofien, Objektive und Perspektiven auf eine
bedeutungskonstituierende Art und Weise. Wurde zunichst die spezifische Form der Auf-
nahme (Grundlagen der Kameraarbeit) und danach das rdumliche Arrangement vor der
Kamera beschrieben, soll im Folgenden der Effekt dieses Zusammenspiels im Hinblick
auf die Bildwirkung herausgearbeitet werden. Der Begriff der Komposition meint in die-
sem Sinne die organisatorischen Prinzipien, nach denen filmische Bilder gestaltet werden
konnen. Er zielt auf die Anordnung der im Bild enthaltenen Elemente in Relation zur
Bildgrenze. Dazu gilt es zunéchst, sich tiber das Seitenverhiltnis, die Grundfldche und die
Begrenzung der Bilder (ihre Formate) Gedanken zu machen. Hierfiir ist ein grundlegendes
Verstdndnis der Filmtechnik (auch in ihrer historischen Entwicklung) unabdingbar, wes-
halb der einleitende Teil dieses Kapitels den dsthetischen Uberlegungen einige technische
Grundlagen voranstellt.

Filmformate (8, 16, 35, 70 mm) Wihrend einem Maler bei der Wahl seines Bildformats
prinzipiell alle denkbaren Méglichkeiten offenstehen (vom Bierdeckel bis zur Hausfassade),
ist der Film als technisches Medium in hohem Mafle durch seine Apparatur determiniert.
Festgelegt ist das Bildformat des Films durch sein Seitenverhiltnis, variabel hingegen die
Grofle der Projektion auf die Kinoleinwand. Damit das Negativ-Filmmaterial mit verschie-
denen Kameratypen kompatibel ist und die entwickelten Filmkopien sich mit Projektoren
unterschiedlicher Hersteller vorfithren lassen, sind Kamera- und Projektionstechnik fiir
eine begrenzte Anzahl von unterschiedlich breitem Filmmaterial normiert (Abb. 2.82). Als
Standard gilt bis heute das 35 mm-Filmformat, das (in sehr dhnlicher Form) schon in frii-
hen Kinetoscope-Versuchen von Thomas Edison seine Anwendung fand und sich gegen
eine Reihe von Konkurrenzformaten durchsetzte.

Weitere gingige Filmformate sind beispielsweise der (deutlich giinstigere) 8 mm-Film,
der vor allem dem Amateurfilmbereich zuzurechnen ist, und der 16 mm-Film, der vorran-
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Schmalfilm Normalfilm Breitfilm
8mm 35mm (vertlkal) 70mm (vertlkal)
16mm

35mm (horizontal)
Vistavision

70mm (horizontal)
IMAX
Abb. 2.82 Filmformate im Vergleich

gig fiir Low-Budget-Produktionen, Dokumentationen und Fernsehproduktionen verwen-
det wurde. Beide Formate werden auch als Schmalfilm bezeichnet, wobei es mit qualitati-
ven Abstrichen méglich ist, 16 mm-Film auf 35 mm-Material zu vergroflern (Blow-up), um
diese vergrofierte Kopie dann auf kinoiiblichen 35 mm-Projektoren vorfiithren zu kénnen.

Neben dem Normalfilm (35 mm) kommen in der professionellen Filmproduktion auch
sogenannte Breitfilme zum Einsatz, bei denen von einem stummen 65 mm-Negativ eine
70 mm breite Magnettonkopie hergestellt wird. Diese 70 mm-Filme verfligen {iber eine
Bildfldche, die mehr als dreimal so grof$ ist wie bei einem 35 mm breiten Filmstreifen,
woraus sich ein Auflosungsvermogen ergibt, das auch bei grof3flachiger Projektion dem
Normalfilm in Detailreichtum und Schérfentiefe {iberlegen ist. Die beriihmtesten 70 mm-
Systeme, die zwischen 1955 und 1960 aufkamen, sind: Todd-AO, Super Panavision 70 und
MGM Camera 65/Ultrapanavision 70. Aufgrund der hohen Materialkosten findet der
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Breitfilm heute allerdings nur noch selten Verwendung. Mit dem IMAX-Verfahren (bei
dem der Film horizontal durch Kamera und Projektor gefiihrt wird) hat sich dennoch eine
Variation des 70 mm-Films erhalten, die parallel zum digitalen Kino einen sehr hohen
Qualitatsstandard durch analoge Projektion in ausgewéhlten Spielstitten gewéhrleistet.
Durch die horizontale Anordnung der Bilder auf dem 70 mm-Filmstreifen ergibt sich eine
Bildflache, die zehnmal grofler ist als beim 35 mm-Film und dreimal so grofl wie beim
vertikal angeordneten 70 mm-Bild (Vgl. Bordwell und Thompson 2008, S. 14).

Seit der Jahrtausendwende treibt die Filmindustrie sukzessive die Digitalisierung des
Kinos voran. Die Projektion erfolgt beim D-Cinema durch einen Datenprojektor in 2 oder
4 K-Auflosung (2048 beziehungsweise 4096 Pixel je Bildzeile). Nach wie vor wird jedoch
nur ein Teil der digital vorgetiihrten Filme vollstindig digital produziert. Oftmals erfolgt
die Aufnahme auf 35 mm-Negativ, um die Vorziige des analogen Filmmaterials (Korn-
struktur/héherer Farbraum) auszunutzen. Der Schnitt des Materials erfolgt dann meist in
einer digitalen Zwischenstufe (digital intermediate), bevor der fertige Film als digitale Ko-
pie (digital cinema package/DCP) erstellt oder fiir analog projizierende Kinos auf 35 mm
ausbelichtet wird.

Bildformate Im Gegensatz zum Filmformat, das sich auf die Materialitdt des Filmstrei-
fens bezieht (tatsdchliche Breite, Perforation, Filmlaufrichtung in Kamera und Projektor
usw.), bezeichnet man mit Bildformat das Seitenverhiltnis des projizierten Kinobildes, das
mit den Abmessungen des Einzelbildes auf dem Filmstreifen tibereinstimmen kann, aber
nicht muss. Das projizierte Bild ist abhidngig von der Form des Bildfensters (Offnung zwi-
schen Objektiv und Film) in Kamera und Projektor aber auch vom Typ der benutzen Optik
bei Aufnahme und Projektion.

Die Entscheidung fiir ein Bildformat erfolgt einerseits nach technischen Kriterien, an-
dererseits aber auch nach asthetischen, denn das Format prigt die Wahrnehmung einer
Bildkomposition und den Seheindruck, der sich beim Zuschauer einstellt, nachhaltig.
Physiologisch entspricht ein Breitwandbild eher unserem natiirlichen Sichtfeld (und da-
mit unserem alltdglichen Sehen) als das Normalformat (vgl. Webers 2007, S. 131). Der
charakteristischste Unterschied beider Formate besteht darin, dass das Auge beim Breit-
wandbild in stirkerem Mafle gezwungen ist, iiber das Bild zu wandern, so dass sich in der
Regel mehrere Bildzentren ausmachen lassen, die die Aufmerksamkeit des Betrachters auf
sich ziehen. Auch das Normalformat kann natiirlich so inszeniert werden, dass es mehrere
Bildzentren gibt (- Innere Montage), die Staffelung erfolgt dabei aber eher in die Tiefe
als in die Breite des Bildraumes. Bereits an dieser Stelle ldsst sich also festhalten, dass ver-
schiedene Formate eine unterschiedliche visuelle Gestaltung erfordern und einen anderen
Bildeindruck hinterlassen.

Der Western The Big Trail (Der grofSe Treck, USA 1930) wurde von Raoul Walsh parallel
auf 35 mm-Film im Normalformat sowie auf 70 mm-Film in sogenanntem Fox Grandeur
(2,1:1), einem der ersten Breitwandformate, gedreht (Abb. 2.84, 2.85). Wihrend man dazu
neigt, die Frauen in Abb. 2.83 Bild als eine Einheit zu betrachten und den Blick daraufhin
in die Tiefe des Bildraumes zu richten, ,,springt“ man in Abb. 2.84 von einer jungen Frau
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Abb. 2.83 The Big Trail im Normalformat

Abb. 2.84 The Big Trail in Fox Grandeur

zur néchsten und erfasst den Bildhintergrund vermutlich erst in einem zweiten Schritt.
Die Reihenfolge, in der wir unterschiedlichen Elementen unsere Aufmerksamkeit wid-
men, mag von individuellen Interessen und kulturellen Konventionen (Leserichtung usw.)
abhingig sein, niemand wird jedoch bestreiten konnen, dass die Bildwahrnehmung beider
Formate stark voneinander abweicht.

Ein anderer wesentlicher Unterschied ldsst sich vor allem anhand weiter Einstellungs-
groflen verdeutlichen, die eine Inszenierung in die Tiefe des Bildraumes hinein begiins-
tigen. Vergleicht man beide Bilder - ebenfalls aus The Big Trail — miteinander, so fallt
auf, dass das Normalformat (Abb. 2.85) ,voller wirkt und der Akzent auf den Figuren zu
liegen scheint. Abb. 2.86 hat dagegen eine epische Weite (die man Panoramaaufnahmen im
Breitwandformat haufig attestiert) und setzt die Figuren deutlich in Bezug zu der sie um-
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Abb. 2.85 The Big Trail — Normalformat

Abb. 2.86 The Big Trail — Fox Grandeur

gebenden Western-Landschaft. Tendenziell kann man sagen, dass sich Breitwandformate
besser zur Landschaftsinszenierung eignen, wihrend man mit dem Normalformat eine
grofiere Nahe zu den Figuren erreichen kann. Dennoch gibt es natiirlich eine ganze Reihe
von Regisseuren, die sich aus einer kiinstlerischen Motivation heraus fiir einen unkon-
ventionellen Formatgebrauch entscheiden und oftmals genau damit verbliiffende Effekte
erzielen. Berithmt geworden sind beispielsweise Sergio Leones Groflaufnahmen von Ge-
sichtern im Scope-Format, die zu einem Markenzeichen des Regisseurs avancierten.
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Abb. 2.87 Charles Bronson in Cera una volta il West (Spiel mir das Lied vom Tod, © I/USA 1968)

35mm
Stummfilm-Format
1:1,33
35mm Panavision
Anamorphotische Verzerrung 1:2 Projektionsformat 1:2,35
35mm

Friihes Tonfilm-Format

1:1,2
35mm 70mm mit vier Magnettonspuren
Normalformat (Academy-Format) 122
1:1,37
IMAX
35mm 1:1,43

Amerikanisches Breitwand-Format

1:1,85

35mm
Européisches Breitwand-Format

1:1,66

Abb. 2.88 Ubersicht der gingigsten Bildformate

Abbildung 2.87a zeichnet sich durch eine grofle Néhe zur Figur aus, funktioniert aber
(ungeachtet der Tatsache, dass der Kopf leicht angeschnitten ist) wie ein herkémmliches
Close-Up im Normal- oder Breitwandformat. Das zweite Bild (Abb. 2.87b) hat hingegen
eine ganz andere, vielleicht sogar ein wenig irritierende Wirkung, weil es eine Kon-
zentration auf die detaillierte Mimik der Gesichtsziige erzwingt, die im Normalformat
nicht méglich wire und die auch keinesfalls mit unseren natiirlichen Sehgewohnheiten
iibereinstimmt.

Historische Entwicklung der Bildformate (Abb. 2.88) Im Stummfilm belichtete man
den 35 mm-Filmstreifen auf seiner ganzen Breite (bis zur Perforation) und wihlte eine
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Bildhohe von gut vier Perforationslochern, woraus sich ein Seitenverhaltnis von 4:3 bezie-
hungsweise 1,33:1 ergab. Mit der Einfithrung des Tonfilms (Ende der 1920er Jahre) wurde
das Bildformat jedoch verindert, weil neben dem Filmbild Platz fiir eine Lichttonspur
geschaffen werden musste. Um an frithere Sehgewohnheiten anzuschliefen, entschied
man sich nach einigen Versuchen dafiir, das Filmbild auch in seiner Héhe zu verringern,
so dass ein Format von 1,37:1 entstand. Ein wesentlicher Vorteil ergab sich auch daraus,
dass durch den vergrofierten Abstand der Einzelbilder zueinander (breiterer Bildstrich) die
Klebestellen (zwischen zwei Einstellungen) bei der Projektion nicht mehr sichtbar waren.
Das neue 1,37:1-Format (das seit etwa 1928 in Gebrauch war) wurde von der Academy
of Motion Picture Arts and Sciences standardisiert, weshalb man auch vom sogenannten
Academy Standard oder der Academy Ratio spricht. Fast alle zwischen 1932 und 1952 ent-
standenen Filme wurden in diesem Format gedreht.

Neben dem (auch Normalformat genannten) Academy Standard gab es seit den 1930er
Jahren kontinuierlich Experimente mit alternativen Formaten, um besonders breite, tie-
fenscharfe und plastische Bildprojektionen zu erzielen. Hervorzuheben ist hierbei das
1952 vorgestellte Cinerama-System, bei dem mit einer riesigen Kamera gefilmt wurde, in
der eigentlich drei 35-mm-Kameras steckten. Projiziert wurden diese Bilder nebeneinan-
der auf eine konkav gewélbte Leinwand, so dass sich ein Bildformat von 2,65:1 bei einem
Blickwinkel von ca. 146° ergab.

Der Erfolg von Cinerama setzte samtliche Filmstudios unter Druck, moglichst schnell
ebenfalls mit breiten Bildformaten zu arbeiten und hatte eine regelrechte Breitwandrevo-
lution zur Folge. Die kostengiinstigste Variante, um ein breiteres Projektionsbild zu er-
halten, bestand darin, dass man das Academy-Format einfach oben und unten abdeckte,
so dass sich (aufgrund der verminderten Hohe) das Seitenverhaltnis des Projektionsbildes
anderte. Die dabei eingesetzte Bildmaske nennt man Matte. Eine Kaschierung (teilweise
Abdeckung, von frz. cacher = verbergen) des Normalformates kann entweder direkt bei
der Aufnahme erfolgen, so dass der Kasch bereits auf dem Kameranegativ vorhanden ist
oder aber bei der Erstellung von Verleihkopien eingefiigt werden (beides nennt man auch
hard-matte). Alternativ dazu ist es moglich, das Filmbild erst bei der Projektion (im Pro-
jektor) abzukaschen (soft-matte). Die urspriingliche Idee hinter diesem Verfahren war die
Option, Filme sowohl im Breitwand-Format als auch im Academy-Format projizieren zu
konnen (in Kinos, die noch keine breite Leinwand besaflen). Wahrend sich in den USA
allmahlich 1,85:1 als neues Standardformat etablierte, wurden europdische Produktio-
nen meist fiir die Vorfithrung im etwas schmaleren 1,66:1-Format konzipiert. Das heute
im Fernsehen tibliche 16:9-Format stellt einen Kompromiss zwischen europdischem und
amerikanischem Breitwandstandard dar (Abb. 2.89).

Neben den bereits erwdhnten Breitwandformaten, die auch flat widescreen genannt
werden, weil das Negativ sphérisch und ohne Verzerrung belichtet und erst nachtréglich
gemattet wird, kam bereits 1953 mit CinemaScope ein anamorphotisches Breitwandverfah-
ren auf den Markt, das die ganze Breite des 35 mm-Filmstreifens zu nutzen verstand. Bei
anamorphotischen Verfahren wird das Filmgeschehen durch spezielle Linsensysteme auf-
genommen, so dass das Bild in seiner Breite gestaucht und auf diese Weise auf dem Negativ
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Anamorphotische
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Abb. 2.90 Schema einer anamorphotischen Aufnahme

fixiert wird. Erst bei der Projektion wird das Bild von speziellen Objektiven (Anamorpho-
ten) wieder entzerrt; es erscheint dann in seinen natiirlichen Proportionen auf der Lein-
wand (Abb. 2.90). Die Komprimierung erfolgt dabei in der Regel in einem Verhiltnis von
2:1, so dass man mit 35 mm-Film theoretisch ein Bildformat von 2,66:1 erzeugen kénnte.
Fiir die Unterbringung von Magnettonspuren wurde das Format allerdings auf 2,55:1 re-
duziert und spater noch einmal auf 2,35:1 verringert, um aus Griinden der Kompatibilitét
auch mit Lichtton arbeiten zu kénnen. Da anamorphotische Verfahren fast die gesamte
Bildfliche des Filmstreifens ausfiillen, ergibt sich eine hohere Bildauflésung als bei Breit-
wandverfahren, die mit Kaschierungen arbeiten und auf diese Weise immer einen Teil des
Filmbildes ungenutzt lassen. Der Nachteil von CinemaScope bestand allerdings darin, dass
vor allem die frithen (von Bausch & Lomb hergestellten) Linsen Probleme mit der Schar-
fentiefe hatten und bei Groflaufnahmen zu Verzerrungen neigten, weshalb man scherzhaft
auch von ,,CinemaScope-Mumps® sprach. Der erste in CinemaScope aufgefiihrte Film war
Henry Kosters The Robe (Das Gewand, USA 1953).

Trotz bestandiger Versuche, die Qualitéit zu verbessern, wurden die CinemaScope-Li-
sen 1957 endgiiltig von den technisch {iberlegenen Linsen der Firma Panavision verdrangt.
Obwohl das Verfahren seit iiber 50 Jahren vom Markt ist, steht der Name CinemaScope
beziehungsweise Scope bis heute stellvertretend fiir alle anamorphotischen Bildformate
und wird von 20th Century Fox, die das Verfahren einst vorangetrieben hatten, aus nost-
algischen Griinden nach wie vor als Markenname gefiihrt.

Fir das Panavision-Bildformat, das sich im Laufe der Jahre mehrfach geringfiigig dn-
derte, werden Seitenverhaltnisse zwischen 2,30:1 und 2,40:1 angegeben, wobei immer das
ganze Negativ belichtet und lediglich der Projektionsausschnitt angepasst wurde, um die
als horizontale Linien sichtbaren Klebestellen des Negativs zu kaschieren. Bis heute ist
Panavision einer der fithrenden Kamera- und Linsenhersteller, der den Sprung ins digitale
Zeitalter geschaftt hat. Zwischen Hersteller und Verfahren muss dabei unterschieden wer-
den, so dass im Abspann eines Films die Angabe ,,Filmed in Panavision® bedeutet, dass mit
anamorphotischen Verfahren gearbeitet wurde, wahrend die Angabe ,,Filmed with Pana-
vision Cameras and Lenses® lediglich aussagt, dass mit Geréten der Firma Panavision (im
Normalverfahren) gedreht wurde.

Der grof3e Erfolg des von Fox eingefithrten CinemaScope-Verfahrens zwang die tibrigen
Studios, eigene Breitwandsysteme zu entwickeln, die in den 1950er/1960er Jahren mit unter-
schiedlichem Erfolg Anwendung fanden. Paramounts VistaVision arbeitete mit horizontal
laufendem 35 mm-Film, wodurch ein deutlicher Qualititsgewinn erzielt werden konnte,
da die Einzelbilder durch die Drehung des Materials eine Fliche von acht Perforationslo-
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chern Breite besaflen. Aufgrund der hohen Materialkosten konnten sich Aufnahmesysteme
wie VistaVision oder 70 mm-Film aber nicht dauerhaft behaupten. Techniscope, Anfang der
1960er Jahre von Technicolor entwickelt, sah die sphirische Aufnahme mit einer Bildhohe
von nur zwei Perforationslochern vor, so dass beim Drehen etwa die Halfte des Negativmate-
rials eingespart werden konnte. Fiir die Verleihkopien wurde das Bild wieder in anamorphes
Scope mit vier Perforationslochern Bildhéhe umkopiert. Aufgrund der geringeren Auflésung
des Negativs wiesen die Kopien eine hohere Kornigkeit als anamorph gedrehte Filme auf.

Die Kombination aus sphiarischer Aufnahme und anamorpher Projektion wird bis
heute genutzt, um die Bildformatdifferenzen zwischen Kino und Fernsehen auszuglei-
chen. Scope-Filme konnen auf Fernsehgerdten nur mit schwarzen Balken am oberen und
unteren Bildrand verlustfrei dargestellt werden (eine Ausnahme bilden die eher seltenen
Gerite im 21:9-Format). Da diese Balken einen groflen Teil der Bildfliche einnehmen,
bedient sich die Industrie hdufig einer Kompromisslosung. Beim Super35-Format (einer
Weiterentwicklung des in den 1950er Jahren gebrauchlichen SuperScope) wird das Negativ
sphérisch im Academy-Format (1,37:1) belichtet. Um anamorphe Kinokopien im Scope-
Format zu erhalten, wird aus dem aufgenommenen Bild lediglich ein Streifen im Verhalt-
nis 2,35:1 extrahiert. Bei der Abtastung fiir digitale Medien (DVD/Blu-ray/TV) kann das
Bild wieder auf das gewiinschte Format ,,ge6ffnet” werden (open matte), wodurch sich
allerdings die Bildkomposition dndert, da Bereiche sichtbar werden, die keine wichtigen
Informationen enthalten und nicht fiir die Kinoprojektion vorgesehen waren.

Die Unterscheidung zwischen amerikanischem (1,85:1) und europdischem (1,66:1)
Breitwandformat wurde in den vergangenen Jahren zunehmend zugunsten der amerikani-
schen Variante aufgehoben. Das digitale Kino sieht in allen Auflgsungsstufen (2/4 K) ein
Grundformat von 1,85:1 vor. Davon abweichende Formate werden durch schwarze Balken
oben und unten (letterboxing) oder rechts und links (pillarboxing) erzeugt.

Kadrierung/Rahmung Mit dem Begriff der Kadrierung (frz. cadrage beziehungsweise
engl. framing) beschreibt man die Begrenzung des Filmbildes durch die Wahl eines
bestimmten Ausschnitts. Es handelt sich dabei um einen wesentlichen Prozess der filmi-
schen Gestaltung, bei dem durch die raumliche Positionierung der Kamera sowie die Selek-
tion und den Gebrauch eines bestimmten Objektivs nur ein spezifischer Bildausschnitt
(des Filmsets) aufgenommen wird. Das eingeschlossene Bildfeld wird auch als Kader (frz.
cadre) bezeichnet, den die Kadrierung wie ein Rahmen begrenzt. Obwohl diese Termini
nicht immer trennscharf verwendet werden, kristallisierte sich folgende Tendenz heraus:
Mit dem Begriff Bildfeld beschreibt man das Filmbild als gestaltete, inhaltsgefiillte Fliche,
wihrend Bildkader zwar ebenfalls das Filmbild bezeichnet, dabei aber dessen Begrenztheit
und die kiinstlerisch motivierte Entscheidung fiir die Wahl eines bestimmten Ausschnitts
akzentuiert. Der amerikanische Begriff des Framing ist dagegen ein wenig allgemeiner und
umfasst samtliche Verfahren, mit denen ein Bild kameratechnisch gestaltet werden kann
(vgl. Borstnar et al. 2008, S. 100).

Das Phanomen der Rahmung erdffnet immer eine Dialektik zwischen dem Gezeigten
(im Rahmen) und dem Nicht-Gezeigten (auflerhalb des Rahmens) und ist deshalb kons-
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titutiv fiir alle bildtheoretischen Uberlegungen. André Bazin war der erste, der in seinem
Aufsatz Malerei und Film (frz. Peinture et cinéma, 1959) darauf hinwies, dass der Rahmen
eines Gemildes einen kontemplativen Blick auf das Innere erdffne, wiahrend ,alles, was
die Leinwand uns zeigt, darauf angelegt [sei], sich unbegrenzt ins Universum fortzusetzen®
(Bazin 2004, S. 225). Er méchte das begrenzte Bildfenster der Kinoleinwand nicht als (zen-
tripetalen) Rahmen verstanden wissen, sondern spricht von einem (zentrifugalen) Kasch,
einer Abdeckung, die immer nur einen Teil der filmischen Realitét sichtbar werden lasse.
Zahlreiche Theoretiker widersprachen Bazin (vgl. zum Beispiel Mitry 1963, S. 170 f.) und
arbeiteten iiber Jahre hinweg heraus, dass die Begrenzung des Filmbildes eine duale Wir-
kung habe, namlich sowohl eine reprasentative cadre-Funktion als auch eine limitierende
cache-Funktion, die das Ausschnitthafte und Unvollstindige des Abgebildeten erahnen
lasse und damit immer auch auf das Nicht-Gezeigte verweise. Nach wie vor sind Bazins
Gedanken in diesem kontroversen Diskurs prasent und gelten als ,,Nullpunkt aller Uber-
legungen zur Problematik von On und Off“ (Ramet 2002, S. 34).

On und Off Einer der ersten Filmtheoretiker, die Ende der 1960er Jahre das Konzept
eines Raumes jenseits des Bildkaders systematisierten und klassifizierten, war Noél Burch.
Er unterschied in Praxis du cinéma (1969) zwischen dem sichtbaren On (frz. champ bezie-
hungsweise engl. on screen space) und dem nicht sichtbaren Off (frz. hors champ bezie-
hungsweise engl. off screen space) und unterteilte das Off wiederum in sechs Teilabschnitte.
Vier Rdume grenzen jeweils seitlich an den Bildkader an, der fiinfte Raum liegt hinter der
Kamera und der sechste Raum erstreckt sich gegeniiberliegend hinter dem Set. Er unter-
scheidet zwischen dem konkreten Off (das beispielsweise durch Blicke oder Figurenbewe-
gungen erahnt werden kann) und dem imagindren Off, das nur aus der Vorstellung des
Zuschauers erwéchst (vgl. Burch 1969, S. 30 f.).

Der Philosoph Gilles Deleuze rezipierte Bazin und Burch und richtete den Diskurs da-
raufhin grundlegend neu aus. Beide Auffassungen von Bildbegrenzungen, cadre wie cache,
determinieren ihm zufolge ein Off, denn das im Bild sichtbare Ensemble (sdamtliche im
Bild befindlichen Elemente) verweise stets auf ein nicht sichtbares Ensemble und sei damit
Teil eines grofieren, letztlich unendlichen rdumlichen Ganzen. Von der diegetischen Bild-
Umgebung (also dem nicht sichtbaren Teil der filmischen Erzahlwelt), die Deleuze das re-
lative Off nennt, grenzt er einen zweiten, absoluten Aspekt ab: ein ,,radikaleres Anderswo,
aufSerhalb des homogenen Raums und der homogenen Zeit“ (Deleuze 1997, S. 34). Die-
ses absolute Off lasst sich nicht im eigentlichen Sinne visualisieren, sondern manifestiert
sich allenfalls in sogenannten falschen Anschliissen, also immer da, wo die Kontinuitét
zwischen einzelnen Bildraumen gebrochen wird. Als frithes Beispiel eines absoluten Offs
gelten die Trickverfahren von Georges Méli¢s, der mitunter Figuren schlagartig mitten im
Bildfeld erscheinen liefS (= Kap. 4.2: Formen der Filmmontage). Diese Figuren kommen
nicht einfach nur aus einem nicht sichtbaren Teil der filmischen Welt, sondern werden
ganz unvermittelt in die filmische Erzdhlung hinein katapultiert (vgl. Ramet 2002, S. 36 f.).

Unabhingig von den Begrifflichkeiten steht fest, dass die Imagination des Zuschauers
aufSerhalb des Bildfensters weitergeht und die Idee eines filmischen Offs deshalb grund-
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Abb. 2.91 Die Titelheldin aus Gertrud (© DK 1964) ist in diesen Sreenshots nur indirekt zu sehen

satzlich auf etwas verweist, das nicht sichtbar, aber dennoch gegenwirtig ist. In der Film-
analyse ist in diesem Sinne nicht nur das von Bedeutung, was auf der Leinwand zu sehen
ist, sondern immer auch das, was dem Zuschauer vorenthalten wird. In der Regel werden
fiir die Narration relevante Vorginge innerhalb des Kaders gezeigt, manche Filmemacher
spielen jedoch gezielt mit der Vorstellungskraft des Publikums, indem sie wesentliche
Handlungen ins Off verlegen. Meist spielt dabei das Sounddesign (— Kap. 3.3 Sounddesign)
eine entscheidende Rolle, indem Vorgédnge auf der Tonebene horbar werden, die nicht zu
sehen sind. Manchmal manifestiert sich das Off auch indirekt im Bild, wenn beispielsweise
Schatten (Abb. 2.91a) oder Reflektionen auf spiegelnden Oberflichen (Abb. 2.91b) von
Vorgingen zeugen, die aulerhalb des Kaders liegen.

Eine andere Moglichkeit der indirekten Visualisierung besteht darin, dass Figuren aus
dem Bildkader hinausblicken und auf das Geschehen im Off sprachlich oder mimetisch
reagieren. Auch im Anschnitt gezeigte Figuren und Objekte verweisen auf den Ubergang
von On und Off. In allen erwahnten Fillen erscheint der Begriff des relativen Offs sinnvoll,
da das Off entweder auf der Bild- oder auf der Tonebene indirekt prasent (und damit nur
relativ) ist. Als Off bezeichnen wir dagegen all das, was sich nicht im Kader manifestiert,
aber dennoch Teil der filmischen Diegese ist. Mit dem Terminus des absoluten Offs lasst
sich letztendlich in Anlehnung an Deleuze auf eine Dimension verweisen, die nicht mehr
Teil der Filmwelt ist. Stattdessen wird durch einen Bruch mit der Kontinuitdt der filmi-
schen Erzdhlung die Erzahlstruktur selbst als solche sichtbar und verweist auf eine iiber-
geordnete Ebene der filmischen Narration (— Kap. 5 Narrative Analyse).

Offene und geschlossene Form Ahnlich wie in der Malerei oder der Fotografie lisst sich
bei der Kadrierung eines Filmbildes bestimmen, ob eher eine offene oder eine geschlos-
sene Form vorliegt. Der zentrale Parameter fiir diese Unterscheidung ist die Bildbegren-
zung. Eine offene Form (Abb. 2.92a) ist gegeben, wenn die Kadrierung den Zuschauer dazu
anregt, den Bildraum auflerhalb des Rahmens weiterzudenken, so dass er ihn gedanklich
erganzt (vgl. Gast 1993, S. 33). Dies geschieht beispielsweise durch Blickrichtungen, die aus
dem Bildkader hinausfiihren oder durch Figuren und Objekte im Anschnitt und im Off.
Vor allem eine dynamische Kamerafithrung unterstiitzt in der Regel einen offenen Bild-
eindruck, da die Bildbegrenzung sich mit der Kamerabewegung kontinuierlich verandert.
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Abb. 2.92 Beide Screenshots stammen aus Lost in Translation (Lost in Translation — Zwischen den
Welten, © USA/J 2003)

Eine geschlossene Form (Abb. 2.92b) liegt dagegen dann vor, wenn ,,alle wichtigen, zum
gezeigten Wirklichkeitsausschnitt gehorenden Teile im Bild zu sehen sind“ (Gast 1993,
S. 33.) und dieses Bild als ein geschlossenes Ganzes erscheint. Der Blick des Betrachters
wird nicht aus dem Bildkader hinaus gelenkt, sondern verweilt im Bildfeld. Meist ist dies
bei Halbtotalen oder Totalen, die mit statischer Kamera aufgenommen werden, der Fall.
Nicht selten erinnert der Bildeindruck der geschlossenen Form an eine Theaterbiihne oder
ein Tableau, wobei der Rahmen deutlich akzentuiert sein kann.

In Abb. 2.92a handelt es sich um eine offene Komposition, weil der Blick des Zuschau-
ers aus dem Bildfeld herausgefiihrt wird. Dies geschieht mittels der vertikalen Bewegung
der Rolltreppe, vor allem aber durch die Blickrichtung der Figur (Scarlett Johansson). Bei
Abb. 2.92b handelt es sich hingegen um eine geschlossene Komposition. Der Blick des Zu-
schauers ruht auf den Figuren im Bildmittelpunkt, der durch die grafische Gestaltung des
Hintergrundes zusitzlich akzentuiert wird.

Kaschierungen und Bildmasken Eine spezielle Form der Kadrierung kann durch teilwei-
ses Kaschieren des Filmbildes mit sogenannten Bildmasken erreicht werden. Vor allem in
Stummfilmen ldsst sich ein spielerischer Umgang mit derartigen Bildbegrenzungen beob-
achten, der (vergleichbar der kiinstlerischen Gestaltung von Zwischentiteln) in der Regel
narrativ begriindet ist. Es ldsst sich unterscheiden zwischen intradiegetischen Kaschierun-
gen, bei denen die Begrenzung des Bildes innerhalb der filmischen Welt (bzw. innerhalb
der Diegese) motiviert und Ausdruck der Perspektive einer Figur oder Erzdhlinstanz ist.
Bei extradiegetischen Kaschierungen erfolgt die Bildbegrenzung hingegen auflerhalb der
Handlungswelt auf der Vermittlungsebene von Film und Rezipient.

In Abb. 2.93a imitiert die Kamera die Perspektive einer Figur, die durch ein Schliis-
selloch schaut. Weil die spezielle Form der Kaschierung sich durch die subjektiv einge-
schrankte Sicht erklaren lasst, handelt es sich um eine intradiegetische Kaschierung. In Abb.
2.93b, die ebenfalls Ernst Lubitschs Komodie Die Bergkatze (D 1921) entstammt, sieht man
Rischka (Pola Negri), die ,,Bergkatze®, die den taumelnden Leutnant (Paul Heidemann)
fest im Griff hat. Die wellenformige Bildmaske hat diesmal keine innerfilmische Motiva-
tion, sondern kann allenfalls vom Zuschauer als Anspielung auf die Gefahren der Berge
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Abb. 2.93 Kaschierung und Bildmasken aus Die Bergkatze (© D 1921). a Intradiegetische Kaschie-
rung. b Extradiegetische Kaschierung

(schwindelerregende Hohen, Absturzgefahr) interpretiert werden, weshalb man in diesem
Fall von einer extradiegetischen Kaschierung spricht.

Eine weitere Gestaltungsstrategie, der sich bereits das Stummfilmkino bediente, besteht
darin, Bildmasken zur Blicklenkung heranzuziehen. So nutzte beispielsweise David Wark
Griffith mitunter kreisférmige Masken, um die Aufmerksamkeit des Betrachters auf ein
Gesicht oder ein Detail zu lenken. Zu Recht weist Knut Hickethier darauf hin, dass diese
Praxis eine Groflaufnahme suggeriere und eine dhnliche Wirkung habe (vgl. Hickethier
2012, S. 48).

In Abb. 2.94 aus Griffiths Intolerance (USA 1916) kaschiert die Kreisblende einen Teil
des Filmbildes und isoliert die Darstellerin (Constance Talmadge) damit aus ihrer Umge-
bung. Der mimetische Ausdruck der Schauspielerin steht somit — wie auch in der konven-
tionellen Groflaufnahme - im alleinigen Fokus des Interesses. Im Gegensatz zu dieser ex-
tradiegetischen Kaschierung haben wir es in Abb. 2.95 aus Don Siegels Dirty Harry (USA
1971) mit einer Blicklenkung durch eine intradiegetische Kaschierung zu tun. Hier ist die
Bildmaske perspektivisch motiviert und visualisiert die Subjektive eines Scharfschiitzen,
der durch sein Zielfernrohr schaut. Durch die spezifische Kaschierung des Kamerablickes
wird dem Zuschauer einen Moment lang die Perspektive des Killers aufgezwungen.

Bis heute finden Bildmasken in vielen Filmen Verwendung, sind allerdings meistens
intradiegetisch motiviert, beispielsweise in Form von Fernrohr- und Schliissellochblicken.
In der Regel wird dem Zuschauer dadurch eine bestimmte Figurenperspektive vermittelt,
etwa die eines Voyeurs, der durch ein Schliisselloch schaut oder die eines Schiitzen. Der-
artige Bildmasken sind immer nur temporir, verandern das Bildfeld also nur punktuell,
wihrend die Wahrnehmung des Zuschauers primar durch das Bildformat bestimmt wird,
in dem der Film auf der Leinwand zu sehen ist (vgl. Hickethier 2012, S. 48).

Auch bei der Filmprojektion erfolgt eine Kaschierung, indem die Projektionsflache der
Leinwand an allen Seiten von einem schwarzen Rand begrenzt wird. Diese Kaschierung
muss vom Filmvorfithrer dem korrekten Bildformat angepasst werden. Das schwarze,
nicht reflektierende Material sorgt fiir eine klare, scharfe Bildbegrenzung und lésst das
Kinobild fiir den Zuschauer kontrastreicher erscheinen.
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Abb. 2.94 Extradiegetische
Kaschierung in Intolerance (©
USA 1916)

Abb. 2.95 Intradiegetische
Kaschierung in Dirty Harry (©
USA 1971)

Komposition Eng verbunden mit dem Begriff der Kadrierung ist der Begriff der Kom-
position, da die Positionierung aller im Film sichtbaren Elemente immer in Relation zur
Bildgrenze erfolgt. Die einzelnen Bildelemente werden dabei aber nicht nur durch den
Rahmen zusammengehalten, sondern stehen auch durch die Art, wie sie fiir die Kamera
arrangiert und von dieser fotografiert werden, in einem konstruierten Bedeutungszusam-
menhang (vgl. Borstnar et al. 2008, S. 98). Unter der Bildkomposition versteht man in die-
sem Sinne die rdaumliche Organisation aller sichtbaren Elemente innerhalb des Bildkaders
nach dsthetischen und inhaltlichen Gesichtspunkten.

»Kein Gegenstand wird fiir sich allein oder isoliert wahrgenommen®, schrieb der Kunst-
psychologe und Medienwissenschaftler Rudolf Arnheim (1954 gleich zu Beginn seiner
Schrift Kunst und Sehen. Eine Psychologie des schopferischen Auges) und fligte an, dass es
»[z]Jum Sehen eines Dinges gehort, dafl ihm ein Platz im Ganzen zugewiesen wird: eine
Stelle im Raum, eine Einstufung nach Grofle, Helligkeit, Entfernung® (Arnheim 2000,
S. 13 £.). Was Arnheim primar fiir die bildende Kunst beschrieben hat, lasst sich grofiten-
teils auch auf das Filmbild tibertragen, denn zwischen Figuren, Objekten, Formen, Fla-
chen und Linien, die das Bildfeld ausfiillen und strukturieren, bestehen dquivalente Span-
nungsverhiltnisse, die die Wahrnehmung des Bildinhaltes bestimmen. Obwohl kulturelle
Konventionen fiir die Wirkung der Bildkomposition eine gewichtige Rolle spielen, soll an
dieser Stelle der Versuch unternommen werden, einige grundsitzliche Tendenzen zu be-
nennen.
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Abb. 2.96 Aufgrund der vielen vertikalen Geraden wirkt dieses Bild aus La dolce vita (Das
siiffe Leben, © I/F 1960) geometrisch streng und statisch. Die Figur (Marcello Mastroianni) steht
nicht nur im Mittelpunkt der Komposition, sondern wird durch eine innere Rahmung zusitzlich
hervorgehoben

Linienfiithrung (horizontal, vertikal, diagonal) In nahezu jedem Filmbild lassen sich
gedanklich Kompositionslinien nachzeichnen, die beispielsweise durch den Verlauf einer
Landschaft, durch Konturen und Elemente der Architektur oder durch die Anordnung
von Objekten und Figuren entstehen kénnen. Eine primér horizontale Linienfithrung ver-
leiht der Bildkomposition Ruhe und Ausgeglichenheit, wahrend Diagonalen den Bildraum
dynamisch erscheinen lassen und ihm eine grofiere Tiefenwirkung geben. Vertikale Linien
strahlen dagegen oft eine geometrische Strenge aus und neigen dazu, das Bildfeld in ver-
schiedene Segmente zu unterteilen, wobei man bei besonders auffilligen grafischen Her-
vorhebungen von Elementen oder Figuren auch von innerer Rahmung spricht (Abb. 2.96).
Je mehr gerade Linien ein Bildaufbau enthilt, desto strenger, technischer und kalter wirkt
er, wahrend kurvige Linien und runde Formen eine Komposition meist weicher und
natiirlicher erscheinen lassen.

Positionierung (Stabilitdt, Symmetrie, Gewicht) Nicht nur Linien, sondern auch Fli-
chen, Figuren und Objekte kontrastieren durch Variation von Grofle, Helligkeit und Far-
bigkeit miteinander und erzeugen durch diese Parameter einen Eindruck von raumlicher
Nihe und Distanz. Dariiber hinaus haben sie aber auch eine affektive Wirkung, indem
Kompositionen stabil oder instabil, schwer oder leicht, ruhig oder dynamisch, lebendig
oder artifiziell erscheinen konnen.

Wahrnehmungsexperimente, wie sie beispielsweise Rudolf Arnheim vorgenommen
hat, beweisen, dass Kompositionen als besonders stabil wahrgenommen werden, wenn sie
entweder zentriert sind (das fokussierte Element sich also ungefihr in der Mitte des Bild-
feldes befindet) oder wenn - im Falle von mehreren gleichbedeutenden Objekten oder Fi-
guren - diese Bildelemente sich durch eine symmetrische Anordnung und einen analogen
Abstand zum Bildkader in einem Gleichgewicht befinden. Exzentrische Kompositionen
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Abb. 2.97 Stabiler versus instabiler Bildaufbau

erscheinen dagegen umso instabiler, je weiter der Fokus an den Rand des Bildfeldes ver-
lagert wird beziehungsweise je weniger Sehmuster sich durch Symmetrien und Abstands-
analogien zum Kader erkennen lassen (Arnheim 2000, S. 13 ff,; Abb. 2.97).

Daraus ergeben sich folgende Regeln: Je offensichtlicher die Bildinhalte nach geome-
trischen Gesichtspunkten zueinander arrangiert sind und je gleichwertiger ihre Positio-
nierung in der Raumtiefe und im Verhiltnis zum Bildkader ist, desto stabiler erscheint
die Komposition und desto strenger und artifizieller wirkt das Bild. Im Umkehrschluss
lasst sich eine Bildkomposition beleben, indem mit Verschiebungen und Asymmetrien
zwischen den Bildhélften (an einer gedachten Mittelachse) und den Bildebenen (Vorder-,
Mittel- und Hintergrund) gearbeitet wird (Abb. 2.98).

Symmetrischer Bildaufbau Asymmetrischer Bildaufbau

Abb. 2.98 Symmetrischer versus asymmetrischer Bildaufbau
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Bildkompositionen in Bewegung Im Gegensatz zur Bildenden Kunst besteht die Beson-
derheit beim Betrachten eines Films darin, dass der Bildeindruck fliichtig ist. Zum einen
bringt die kinematographische Bewegung eine kontinuierliche Erneuerung des projizier-
ten Bildes mit sich, die sowohl durch die filmische Apparatur als auch durch die Montage
verschiedener Einstellungen bedingt ist. Zum anderen tragen aber auch die sogenannte
Objektbewegung (also die Bewegung einzelner Figuren und Objekte vor der Kamera) und
gegebenenfalls auch eine Bewegung der Kamera selbst zur stetigen Verdnderung des Bildes
bei. Vor allem Kamera- und Objektbewegung machen es dem Betrachter oft nicht einfach,
»einerseits die einzelnen Elemente des Bildes selbst zu unterscheiden und andererseits das
Bild als geschlossenes Ganzes zu erfassen, und das heifdt eben auch, seine Strukturbedin-
gungen zu erkennen und zu rekonstruieren (Borstnar et al. 2008, S. 98).

Bei der Wahrnehmung sémtlicher Bewegungsmodi (— Kamerabewegung) spielen an-
thropologische Erfahrungen eine Rolle. Grundsitzlich ist Bewegung ein Ausdruck von
Lebendigkeit (der eine Figur aber auch gehetzt und getrieben erscheinen lassen kann),
wihrend Verlangsamung meist eine ldhmende Wirkung hat und Ruhe, aber auch Erstar-
rung suggeriert. In Anlehnung an Deleuze (1997, S. 13 ff.) lassen sich hinsichtlich der
Komposition drei grundlegende Bewegungsmuster unterscheiden:

o Unbewegte/statische Kompositionen, bei denen sich Kamera und Kadrierung nicht ver-
andern und die Bewegung vor der Kamera so gering ist, dass die Komposition als Gan-
zes in ihrer Wirkung bestehen bleibt.

o (teilweise) bewegte Kompositionen, bei denen entweder die Kamera ihren Standpunkt
und/oder ihren Blickwinkel verdndert und sich dadurch mittels Translationsbewegun-
gen von einer (festen) Komposition in die nachste bewegt oder aber die Objektbewe-
gungen vor der Kamera so dynamisch sind, dass immer wieder neue Kompositionen
entstehen.

« Kompositionen im Bewegungsfluss, bei denen entweder die Kamera ihren Standpunkt
und/oder ihre Kadrierung kontinuierlich verandert oder aber die Bewegungen vor der
Kamera so exzessiv sind, dass es im Grunde nicht mehr moglich ist, Kompositions-
strukturen als solche zu erkennen.

Der Dokumentarfilm Koyaanisqatsi (Koyaanisqatsi — Prophezeiung, USA 1982) des ame-
rikanischen Regisseurs Godfrey Reggio beschiftigt sich in assoziativen Bildsequenzen mit
dem Eingriff des Menschen in die Natur. Aufnahmen der Zivilisation stehen gleichberech-
tigt neben Naturschauspielen, wobei vor allem die Vielfalt der visuellen Ausdrucksformen
beeindruckt.

Mit statischen Kompositionen, die tendenziell Ruhe und Schwere ausstrahlen, fingt
Reggio die bizarre Schonheit des Monument Valley ein (Abb. 2.99a) oder fotografiert mo-
derne urbane Architektur (Abb. 2.99b), von der ebenfalls eine visuelle Faszination auszu-
gehen vermag. Wihrend das linke Bild aus einer Normalsicht fotografiert ist und es dem
Betrachter erlaubt, den Blick durch den Bildraum schweifen zu lassen, ist das rechte Bild
von einer einschiichternden Monumentalitdt. Die extreme Untersicht und die nach oben



2.5 Format und Komposition 93

Abb. 2.99 Statische Einstellungen aus Koyaanisqatsi (Koyaanisqatsi — Prophezeiung, © USA 1982)

Abb. 2.100 Wolkenbewegungen in Koyaanisqatsi (Koyaanisqatsi — Prophezeiung, © USA 1982)

Abb. 2.101 Kamerabewegung in Koyaanisqatsi (Koyaanisqatsi — Prophezeiung, © USA 1982)

spitz zulaufenden Fluchtlinien wirken erdriickend, wéihrend die opake Glasoberfliche des
massiven Gebdudes dem Betrachter die Sicht versperrt und die Sonne verdunkelt. Der
Film kommt génzlich ohne Dialog aus - nur iiber die Bildsprache wird eine teils plakative,
teils aber auch subtile Zivilisationskritik formuliert.

Die meisten Kompositionen in Koyaanisqatsi sind (teilweise) bewegt, was mitunter durch
Zeitraffer oder Uberblendungseffekte zusitzlich akzentuiert wird. In Abb. 2.100 formieren
sich die (beschleunigten) vortiberziehenden Wolken zu immer neuen Kompositionsstruk-
turen, wiahrend die Kameraeinstellung die gleiche bleibt. In Abb. 2.101 verhilt es sich umge-
kehrt: das Motiv ist statisch, wihrend die Kamera, die vermutlich von einem Hubschrauber
oder einem Flugzeug aus filmt, keinen festen Standpunkt hat, wodurch sich auch der Bild-
ausschnitt und die Gesamtwirkung der Komposition kontinuierlich verandern.
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Abb. 2.102 Bewegungsunschirfe in Koyaanisqatsi (Koyaanisqatsi — Prophezeiung, © USA 1982)

Gerade bei Aufnahmen aus der Luft kann der Bewegungsfluss so exzessiv werden, dass
Objekte und Kompositionsstrukturen eigentlich nicht mehr als solche erfasst werden kon-
nen. So zeigt Abb. 2.102 ein Blumenfeld, das mit grofSer Geschwindigkeit aus relativ ge-
ringem Abstand iiberflogen wird. Durch die Bewegungsunschirfe sind die Blumen nur
noch als solche zu erahnen und auch die immerfort in den Kader dringenden Linien ver-
schwimmen vor dem Auge und evozieren einen nahezu abstrakten Bildeindruck.

Mise en scéne Es handelt sich um einen unscharf konturierten, filmasthetischen Begriff,
der sich vom frz. mettre en scéne (in Szene setzen) ableitet und seinen Ursprung im Theater
hat. Wihrend der Terminus mise en scéne zu Beginn sdmtliche inszenatorischen Aspekte
einschloss (von der Wahl der Kostiime und Dekors iiber die Beleuchtung bis hin zur Schau-
spielerfithrung), wurde er von den Kritikern der frz. Zeitschrift Cahiers du cinéma - allen
voran André Bazin - fiir den Film umgedeutet. Bazin bezieht diesen Begriff priméar auf
die synchrone Organisation des filmischen Raums innerhalb einer Einstellung, der er die
diachrone Organisation einer zeitlichen Abfolge mittels der Montage gegeniiberstellt. In
seiner theoretischen Argumentation fordert er im Dienste eines raumlichen Realismus ein
Wahrnehmungskontinuum anstatt einer Zerstiickelung des Raums und setzt sich damit
explizit von der Montagetheorie des russischen Revolutionskinos ab, demzufolge vor allem
durch die Montage der Rhythmus eines Films und die Logik seiner Bilder determiniert
werde.

Die mise en scéne umfasst alle bildgebenden Prozesse, auf die der Regisseur (und seine
Mitarbeiter) vor und wéhrend der Aufnahme Einfluss haben, also sowohl das Arrange-
ment des filmischen Raums (Beleuchtung, Ausstattung, Kadrierung, Komposition usw.)
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als auch die Erschlieffung desselben mittels aller Arten von Kamerabewegungen. Ein we-
sentliches Element dabei ist die Schdrfentiefe (- Kap. 2.1 Grundlagen der Kameraarbeit),
die es erlaubt, verschiedene Handlungsebenen in den Bildraum hinein zu staffeln, ohne
Teile der Komposition in der Unschirfe versinken zu lassen. Es ist daher nicht verwun-
derlich, dass eine kiinstlerische Aufwertung der mise en scéne mit einer Verbesserung der
Kameralinsensysteme einherging, von der Regisseure wie Orson Welles mit Citizen Kane
(USA 1941) und den darauffolgenden Filmen ab den 1940er Jahren profitierten.

Plansequenz und Schirfentiefe Charakteristisch fiir eine kunstvolle mise en scéne sind
lange, durchkomponierte Einstellungen, die einerseits dem Schauspieler ein kontinuier-
liches Spiel erméglichen, ohne dass sein Ausdruck durch Einstellungswechsel fragmentiert
wird, und die andererseits dem Zuschauer die Moglichkeit lassen, den filmischen Raum in
seiner Gesamtheit wahrzunehmen, ohne dass sein Blick durch die Montage allzu sehr pra-
figuriert wird. Bildet eine lange Einstellung eine narrative Einheit, eine in sich geschlossene
Sequenz ohne Schnitt, so spricht man in der Filmwissenschaft auch von einer Plansequenz
(frz. plan = Einstellung). Plansequenzen zeichnen sich in der Regel durch kunstvolle und
komplexe Kamerafahrten aus. Fiir die sukzessive Erschlieffung des filmischen Raums ist es
dabei entscheidend, dass alles, was nachher im Bildkader zu sehen sein soll, zeitlich und
rdumlich aufeinander abgestimmt und gewissermaflen im Hinblick auf die Kamerabewe-
gungen inszeniert/choreografiert wird. Diese Form der mise en scéne leistet also durch die
Organisation und die Verbindung einzelner Handlungen und Elemente auf der Ebene des
Raums (innerhalb einer Einstellung) etwas Vergleichbares zu dem, was die Montage (mit-
tels der Abfolge verschiedener Einstellungen) auf der Ebene der Zeit vermag. Aus diesem
Grund spricht man im Kontext der mise en scéne auch von innerer Montage. Dass auch der
mise en scéne in der sukzessiven Prisentation von Bildinhalten innerhalb einer Einstellung
eine zeitliche Dimension innewohnt, darf dabei freilich nicht ibersehen werden. ,,Der
moderne Regisseur®, so Bazin, ,verzichtet mit den in Schérfentiefe gedrehten Plansequen-
zen nicht auf die Montage®, sondern ,.er integriert die Montage in seine Gestaltung® (Bazin
2004, S. 102) und nimmt damit eine in mancher Hinsicht subtilere Lenkung des Zuschau-
erblicks vor als sie mittels montierter Einstellungen moglich wiare. Eine kunstrolle ,,mise
en scéne“findet sich beispielsweise in Alfred Hitchcocks ,Marnie“ (USA 1964), in dem der
Regisseur mittels innerer Montage eine Spannungssituation visualisiert (Abb. 2.103). Die
Komposition ist (nahezu symmetrisch) zweigeteilt und wie ein Splitscreen aufgebaut. Im
rechten Bildzentrum rdaumt Marnie (Tippi Hedren) gerade den Tresor eines Grofiraum-
biiros aus und bemerkt zundchst nicht, dass sich in einem anderen Teil des Biiros eine
Putzfrau an ihre Arbeit macht und sie jeden Moment entdecken konnte.

Cinematic staging David Bordwell analysiert in seiner Studie Figures Traced in Light
(2005) in Anlehnung an Bazins Begriff der mise en scéne die Herangehensweise, mit der
Filmemacher Handlungsvorgange fiir die Kamera inszenieren, und beschreibt dariiber die
spezifische Handschrift beziehungsweise den Inszenierungsstil von Regisseuren. Das cine-
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Abb. 2.103 Innere Montage in Marnie (© USA 1964)

matic staging, so die von ihm verwendete Bezeichnung, sei vor allem im amerikanischen
Studiosystem das zentrale Kriterium gewesen, um das Konnen eines Filmemachers zu
beurteilen. Wahrend es namlich fir samtliche Gestaltungssegmente (Setdesign, Beleuch-
tung, Kostiime, Kamerafithrung usw.) Spezialisten gab, sei die Zusammenfiihrung all dieser
Elemente und das Zusammenspiel aller Parameter wihrend einer komplexen Aufnahme
immer die kiinstlerische Aufgabe und Verantwortung des Regisseurs gewesen (Bordwell
und Thompson 2008, S. 7 ff.).

Beide Termini (mise en scéne und cinematic staging) verweisen auf den Regisseur als
eine planvoll gestaltende, Bedeutung generierende Instanz, weshalb es nicht tiberrascht,
dass Bazin und seine Schiiler amerikanische Studioregisseure (wie Howard Hawks oder
William Wyler) bewunderten und sie sogar als Auteurs, als Kinoautoren im Sinne der Au-
torentheorie, verehrten. Den Inszenierungsstil eines Regisseurs oder eines Films zu cha-
rakterisieren, gehort zweifellos zu den anspruchsvollsten Herausforderungen der visuellen
Analyse.

Funktionen der mise en scéne Kategorien wie mise en scéne, cinematic staging oder auch
Inszenierung im Allgemeinen bezeichnen zwar primir die (planvolle) inhaltliche Gestal-
tung des Filmbildes (Was ist im Bild zu sehen? Wie wird es présentiert?), weisen aber
immer auch tiber diese konkreten Aspekte hinaus, indem sie Bildinhalte erfahrbar und
lesbar machen und eine Interpretation des Gezeigten nahelegen. Es geht nicht nur darum,
was zu sehen ist, sondern wie (mit allen kinematographischen Mitteln) erzahlt wird und
welche Wirkung genau diese Form der Présentation auf die Wahrnehmung des Rezipien-
ten hat. Die mise en scéne stiftet Beziehungs- und Spannungsverhiltnisse, bildet Aufmerk-
samkeitszentren und -peripherien und tragt, indem sie iiber die Erscheinungsweise der
abgebildeten Figuren und Objekte verfiigt, wesentlich zu deren inhaltlicher Bedeutung bei.
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Mise en scéne versus mise en images Einige Filmwissenschaftler haben in den vergan-
genen Jahren dafiir pladiert, die technischen Parameter der Bildgestaltung (also samtliche
Aspekte der Kameraarbeit) nicht unter dem Begriff der mise en scéne zu subsumieren,
sondern diese mithilfe von Bezeichnungen wie mise en images vom Prozess der Inszenie-
rung abzugrenzen. Der Kameramann Henri Alekan hat in seinem Buch Des lumiéres et des
ombres (1984) darauf hingewiesen, dass der in Filmtheorie und Filmanalyse dominierende
Begriff der mise en scéne eine theatrale Konzeption des Kinos impliziere und die Ausgestal-
tung des filmischen Bildes durch die Kamera vernachlédssige (Alekan 1991, S. 251). Aber
auch Filmwissenschaftler wie etwa Karl Pritmm beschaftigen sich seit einiger Zeit verstérkt
mit dem ,,Prozess der Formgebung durch die Arbeit der Kamera“ (Priimm 2006, S. 16) und
fordern eine ,,neue filmische Lektiire, die auf den fotografischen Akt bezogen ist“ (Priimm
1999, S. 15) und sich von der Idee des Regisseurs als alleinigem Autor des Films absetzt.
Die Forderung scheint berechtigt, denn ohne Zweifel ist der Vorgang inszenatorischer und
kinematographischer Bedeutungsproduktion ein Zusammenspiel von Kamera und Regie.
Nicht von ungefahr sind zahlreiche Teams von Regisseuren und Kameraleuten als Duo in
die Filmgeschichte eingegangen, wie beispielsweise Sergej Eisenstein und Eduard Tissé,
Ingmar Bergman und Sven Nykvist, Wong Kar Wai und Christopher Doyle oder Christo-
pher Nolan und Wally Pfister.

Bildformat: Seitenverhéltnis des projizierten Kinobildes. Bei analoger Filmvorfiih-
rung wird das Bildformat entweder mittels Bildmasken erzeugt oder durch ana-
morphotische Objektive, welche das auf dem Filmstreifen gestauchte Bild bei der
Projektion in das richtige Seitenverhiltnis entzerren. Bei der digitalen Projektion
ist das Seitenverhaltnis immer 1,85:1. Davon abweichende Formate werden durch
schwarze Balken an den Bildrandern erzeugt.

Breitwandbild/-film/-format (engl. widescreen): verweist auf Filme, bei denen das
projizierte Bild auf der Kinoleinwand breiter ist als das Normalformat. Gebrauchlich
ist der Begrift vor allem fiir 1:1,66 (europdischer Breitwandfilm), 1:1,85 (amerikani-
scher Breitwandfilm) und 16:9 (Fernsehformat).

Filmformat: meint die Beschaffenheit und die tatsachliche Breite des Filmstreifens.
Man unterscheidet Schmalfilm (schmaler als 35 mm: z. B. 8 mm, 16 mm); Normal-
film (=35 mm) und Breitfilm (breiter als 35 mm: z. B. 65 mm, 70 mm).
Normalformat: kann sich sowohl auf das Film- als auch auf das Bildformat bezie-
hen. Im Falle des Filmformates ist die Verwendung von 35 mm breitem Normal-
film (Standardfilm) gemeint, der vertikal durch Kamera und Projektor gefithrt wird.
Meistens verweist der Begriff jedoch auf das Format des projizierten Kinobildes und
meint ein Seitenverhaltnis, das genau oder in etwa dem Verhéltnis von 4:3 entspricht
(Stummfilmformat 1:1,33; frithes Tonfilmformat 1:1,2; Academy-Format 1:1,37).
Kadrierung: Begrenzung des aufzunehmenden Filmbildes durch die Wahl eines
bestimmten Bildausschnitts (Kader).
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Kaschierung: teilweises Abdecken des belichteten Filmmaterials durch Bildmasken
bei der Aufnahme (hard matte), im Kopierwerk (hard matte) oder bei der Projektion
(soft matte).

Komposition: Positionierung aller im Film sichtbaren Elemente in Relation zur
Bildgrenze.

Mise en scene: umfasst alle inszenatorischen Prozesse, auf die der Regisseur und
seine Mitarbeiter vor und wihrend der Filmaufnahme Einfluss haben (Schauspiel-
fithrung, Ausstattung, Erschliefung des Raums durch die Kamera usw.).

Mise en images: zielt auf die bildgebenden Prozesse (insbesondere samtliche Facet-
ten der Kameraarbeit) wihrend der Filmaufnahme und wertet die Rolle des Kame-
ramannes als gleichbedeutenden Partner des Regisseurs auf.

On/Off: Im Bildfeld sichtbarer (bzw. nicht sichtbarer) Teil der filmischen Erzahlwelt.
Plansequenz: (von frz. plan = Einstellung) in sich geschlossene, ungeschnittene
Sequenz, die eine narrative Einheit bildet. Plansequenzen zeichnen sich oft durch
eine kunstvolle Choreografie der von der Kamera eingefangenen Ereignisse und
durch komplexe Kamerafahrten aus.

Scope: geht zuriick auf CinemaScope und bezeichnete urspriinglich ein 1953 auf
den Markt gebrachtes anamorphotisches Breitwandverfahren. Das Filmbild wird
dabei durch spezielle Linsensysteme in seiner Breite (im Verhdltnis 2:1) gestaucht
und auf diese Weise auf dem Negativ fixiert. Erst bei der Projektion wird es von
speziellen Objektiven (Anamorphoten) wieder auf ein Projektionsformat von 2,35:1
entzerrt. Obwohl CinemaScope bereits Ende der 1950er Jahre durch das technisch
tiberlegene Nachfolgeformat Panavision abgelost wurde, steht der Name ,,Scope®
heute stellvertretend fiir alle anamorphotischen Breitwandverfahren.

2.6 Beispielanalysen

Eine der bedeutendsten historischen Zasuren des 20. Jahrhunderts war ohne Zweifel der
9. Mai 1945, die sogenannte ,,Stunde Null, die nach der bedingungslosen Kapitulation der
Wehrmacht und der Niederlage des Deutschen Reiches den Zweiten Weltkrieg offiziell
beendete und eine Teilung und Neuorganisation Deutschlands durch die Siegerméchte
zur Folge hatte. Das daraus resultierende Spannungsfeld zwischen Vergangenheitsbewdl-
tigung und Neuanfang wurde interessanterweise bereits in Deutschlands erstem Nach-
kriegs-Spielfilm, Wolfgang Staudtes Die Morder sind unter uns (D 1946), thematisiert und
beschiftigt bis heute viele Filmemacher. Neben diesem sogenannten Triimmerfilm sollen
im Folgenden mit Rainer Werner Fassbinders Die Ehe der Maria Braun (BRD 1979), der
in die Stilepoche des Neuen Deutschen Films fillt, und Lars von Triers Europa (DK u. a.
1991), der in der Tradition des europdischen Kunstkinos steht, noch zwei weitere Filme zur
Untersuchung herangezogen werden. Ziel ist es, in exemplarischen Detailanalysen heraus-
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zuarbeiten, wie unterschiedlich die genannten Regisseure das Deutschland der unmittel-
baren Nachkriegszeit in Szene setzen beziehungsweise in Bilder fassen. Dabei werden sich
die Analysen vor allem auf die visuellen Aspekte der Inszenierung konzentrieren.
Aufgrund des limitierten Umfangs ist es unmoglich, die Filme als Ganzes zu betrachten
und ihnen in ihrer Komplexitét gerecht zu werden. Vielmehr soll es darum gehen, bei-
spielhaft aufzuzeigen, wie sich die im Rahmen des vorangegangenen Kapitels etablierte
filmwissenschaftliche Terminologie dafiir nutzen lasst, prizise und gewinnbringend tiber
Filme zu schreiben und nachzudenken.

Die Mérder sind unter uns (D 1946) ,,Berlin 1945. Die Stadt hat kapituliert...“. Noch vor
dem ersten Bild verortet Die Morder sind unter uns das filmische Geschehen (mittels einer
eingeblendeten Texttafel) auf lakonische Weise in Zeit und Raum. Die erste Einstellung
beginnt mit einer Nahaufnahme zweier Erdhiigel, die sich erst, nachdem ein Kranz und
ein Stahlhelm sichtbar werden, als Soldatengraber identifizieren lassen. Eine himmelwérts
gerichtete Kamerafahrt gibt die Sicht auf stark beschadigte Hauser frei, von denen zum
Teil nicht mehr als die Fassade stehengeblieben ist. Ein schiefes, provisorisch anmutendes
Holzkreuz im Bildvordergrund, vor allem aber der stark verkantete Kamerawinkel (dutch
angel) lassen keinen Zweifel daran, dass diese Welt aus den Fugen geraten ist. Tod und Zer-
storung, das versinnbildlicht diese Exposition, sind allgegenwértig (Abb. 2.104a).

Aus dem Bildhintergrund nahert sich ein dunkel gekleideter Mann mit Mantel und
Hut, den die Kamera mittels Neigung und Schwenk kontinuierlich im Bildkader halt, wes-
halb die Vermutung naheliegt, dass es sich um eine zentrale Figur des Films handelt. Auch
auf der auditiven Ebene wird eine identifikatorische Nihe zu dieser Figur geschaffen, da
mit ihrem Naherkommen der Klang einer jazzigen Klaviermusik sukzessive lauter wird.
Offensichtlich gibt hier die Tonspur die individuelle Wahrnehmung der Figur wieder. Es
handelt sich, wie wir spater erfahren werden, um Dr. Hans Mertens (Wilhelm Borchert),
einen Kriegsheimkehrer. In etwa auf Hohe der Kamera angekommen, wendet dieser sich
um und hebt den Blick, wihrend die Kamera analog dazu eine leichte vertikale Neigung
vollfithrt und das Eintrittsschild eines Kabaretts sichtbar werden lésst. ,,Tanz — Stimmung
- Humor*® steht dort verheifSungsvoll, was inmitten der Triimmerlandschaft als bittere Iro-
nie erscheint. Zégernd geht Dr. Mertens auf das Lokal zu. Das alte Berlin gibt es nicht
mehr - im neuen Berlin, in dem die Swing-Musik der amerikanischen Besatzung erklingt,
scheint er sich noch nicht heimisch zu fithlen. Mit einer Uberblendung endet diese erste
Einstellung, eine Plansequenz, die dem Zuschauer nicht nur den desolaten Zustand der
Hauptstadt eindriicklich vor Augen gefiihrt hat, sondern auch den mentalen Zustand von
Dr. Mertens. Dieser scheint seinen Lebensmut verloren zu haben und sucht dariiber hin-
aus Trost im Alkohol - wie der schwankende Gang in Richtung des Kabaretts und die nach
wie vor verkantete Kamera nahelegen.

Die zweite Einstellung des Films zeigt einen fahrenden, mit Passagieren vollig iberlade-
nen Zug aus einer starken Untersicht (Abb. 2.104b). Aufgrund der diagonalen Bewegung
durch den Bildkader und der zahlreichen dominanten Geraden, hat die Komposition eine
abstrakte Qualitdt und wirkt zugleich sehr dynamisch. Mit diesem Zug - so erfahren wir



100 2 Visuelle Analyse

Abb. 2.104 Die Morder sind unter uns (D 1946)
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spater — kommt die junge (ebenfalls sehr dynamische) zweite Hauptfigur nach Berlin, die
Grafikerin Susanne Wallner (Hildegard Knef). Mehrere Einstellungen kadrieren den Zug
grofitenteils in Totalen und Halbtotalen aus wechselnden Perspektiven, umgekehrt filmt
die Kamera aber auch einmal aufsichtig vom Zug herab und zeigt die zerstorte Stadt aus
der Sicht der Heimkehrenden. Oft tritt neben die Objektbewegung des Zuges eine zu-
sitzliche Schwenkbewegung der Kamera, die (in Kombination mit der Montage) einen
rhythmischen Bewegungsfluss erzeugt, bis der Zug letztlich langsamer wird und in den
Bahnhof einfahrt.

Es folgt eine zundchst statische Naheinstellung, bei der die Kamera auf dem Bahnsteig
steht, wihrend Fahrgiaste auf sie zustromen und zu beiden Seiten an ihr vorbeigehen. Erst
als Susanne Wallner aus dem Bildhintergrund nach vorne tritt, ldsst die Kamera sie bis
zur Groflaufnahme herankommen und beginnt dann mit einer langsamen Riickfahrt. Die
Kamera richtet ihre Bewegung gewissermaflen an dieser Figur aus, die kontinuierlich im
Bildmittelpunkt und damit im Fokus der Aufmerksamkeit bleibt. Die Bewegungsrichtung
Susanne Wallners (Handlungsachse) trifft dabei frontal (im 0°-Winkel) auf die Blickachse
der Kamera. Suchend und fragend schaut Susanne nach rechts und nach links, sichtbar
verwundert und ein wenig unsicher (Abb. 2.104c). Das, was sie sieht, bekommen wir Zu-
schauer nicht zu sehen, stattdessen illustriert uns der Regisseur ihre Gedankengénge in der
Folgeeinstellung durch eine Metapher. Mit deiktischem (hinweisendem) Gestus fahrt die
Kamera an ein Plakat heran, auf dem ein historischer Fachwerkbau mit spitzen Tiirmen
abgebildet ist. ,Das schone Deutschland® steht in grofien Lettern darunter. Doch eine lan-
ge Uberblendung, die beide Bilder einen Moment lang als Doppelbelichtung transparent
iibereinander liegen ldsst (Abb. 2.104d, f), zeigt, was daraus geworden ist. So wie einst
die Fachwerktiirme ragen nun ausgebombte Ruinen kirchturmartig in den Himmel. ,,Das
schone Deutschland® liegt in Triimmern.

In weniger als drei Minuten vermittelt Die Morder sind unter uns durch die Genauigkeit
der Bildsprache ganz ohne Dialog eine Fiille von Informationen. Die beiden Protagonisten
werden von der Kamera nicht nur zielsicher als solche identifiziert, sondern mittels der
Bildgestaltung (Kamerawinkel, Kadrierung, Kamerabewegung, Montage) dariiber hinaus
in Grundziigen charakterisiert. Die treffend gewahlten Originalschauplétze erscheinen als
authentische Zeitdokumente des zerstorten Berlins und verankern das filmische Gesche-
hen in der Realitit, implizieren jedoch zugleich von Anfang an auch eine metaphorische
Lesart: Einerseits gemahnen die Ruinen an eine Ideologie, die desastrose Auswirkungen
hatte und ebenfalls zu Bruch gegangen ist, andererseits visualisieren sie den Gemiits-
zustand vieler Deutscher in der unmittelbaren Nachkriegsgesellschaft. Die zahlreichen
Aufenaufnahmen des Films, die wohl auch der Tatsache geschuldet sind, dass die meisten
Produktionsanlagen und Filmateliers im Krieg zerstort wurden, kontrastieren auf der Ebe-
ne der Inszenierung mit einem - fiir Wolfgang Staudte typischen — Willen zur Stilisierung.
Das niichterne Abbilden von filmischer Realitdt geniigt ihm nicht, stattdessen sucht er
nach Sinnbildern, die das, was sie zeigen, zugleich kommentieren.

Mitunter bedient sich der Regisseur dabei einer suggestiven und betont artifiziellen
Bildsprache. Dies lasst sich exemplarisch anhand der Schlusssequenz des Films verdeut-
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lichen, in der Dr. Mertens den ehemaligen Hauptmann Briickner mit dessen Kriegsver-
brechen konfrontiert. Die Szene, die sich am Weihnachtsabend 1946 abspielt, zeichnet sich
durch expressives Low-Key-Lightning aus, das einerseits in der Tradition des Weimarer
Kinos verortet werden kann, andererseits aber auch eine visuelle Parallele zur zeitgleichen
Asthetik des amerikanischen Film noir darstellt. Mertens, der gewillt ist, Selbstjustiz zu
iben, lauert seinem Opfer in dessen Fabrik auf und tritt dem Kriegsverbrecher buch-
stablich als Schatten der Vergangenheit entgegen (Abb. 2.104g). Dieser klar konturierte
Schattenriss, der keinesfalls auf eine natiirliche Lichtquelle zuriickgefiihrt werden kann,
wird in seiner bedrohlichen Wirkung sukzessive gesteigert, indem er zunehmend grofier
erscheint. Der Findruck entsteht zunichst dadurch, dass Briickner, der die Absicht des
Arztes erahnt, zuriickweicht, so dass sich die Groflenverhiltnisse zu seinen Ungunsten
verschieben. Gleichzeitig fahrt die Kamera kaum merklich zuriick, was dazu fithrt, dass die
Figur des Fabrikanten immer kleiner erscheint, wihrend der Schatten von Dr. Mertens zu
tibermichtiger Grof3e anwéchst (Abb. 2.104h). Briickner steht bereits im wortwortlichen
Sinne mit dem Riicken zur Wand, als der Effekt nochmals gesteigert wird. Obwohl Mer-
tens, wie es die Bewegung seines Schattens und das Entsetzen auf dem Gesicht Briickners
nahelegen, auf diesen zuzugehen scheint, gewinnt sein Schatten nochmals an GrofSe. Be-
leuchtungstechnisch bedeutet dies, dass der Darsteller sich naher an die Lichtquelle heran
und damit von seinem Gegenspieler weg bewegt — der visuelle Eindruck im Bildkader ist
durch den dominanten, immer mehr Raum einnehmenden Schatten jedoch der gegen-
teilige. Die Logik der Bewegung wird hier gewissermaflen der Wirkung der expressiven
Bildsprache geopfert.

Vom ersten Auftreten Briickners bis zur Ankunft Susannes, die interveniert, besteht die Se-
quenz aus nur einer Einstellung (Plansequenz) und zeigt ausschliefllich den Hauptmann,
wihrend der Arzt sich im relativen Off befindet und sich nur indirekt (mittels seines Schat-
tenwurfs) im Bild manifestiert. Durch diese korperlose Prasenz wird die Rechenschaft, die
Mertens auf der Dialogebene fordert, auch auf visueller Ebene von seiner Person losgel6st.
Sithne verlangt er nicht fiir sich, sondern als Stellvertreter fiir die Menschen, die Briick-
ner im Krieg unmittelbar vor Heiligabend hinrichten lief3. ,Wir haben nicht das Recht zu
richten’, sagt Susanne, nachdem sie — gerade noch rechtzeitig — dazwischen gekommen ist.
»Aber wir haben die Pflicht, Anklage zu erheben®, antwortet Mertens, was Staudte wieder-
um in seine deiktische mise en scéne tibersetzt. Es folgt eine assoziative Montage, die nicht
nur mittels einer langsamen Uberblendung zeigt, wie die Stibe eines Eisentors, an dem der
Hauptmann sich festhilt, zu den Gitterstidben einer Gefingniszelle werden, sondern die
dariiber hinaus noch einmal die Folgen des Krieges visualisiert: vaterlose Familien, ausge-
mergelte und verwundete Soldaten, anonyme Massengréber. Nicht nur Mertens, sondern
auch die Bildsprache des Films schlieft mit der Rhetorik einer Anklage und begriindete
damit die antifaschistische Tendenz des DEFA-Kinos.

Die Ehe der Maria Braun (BRD 1978) Als ,Chronist[en] des westdeutschen Innen-
lebens“ bezeichnete Thomas Elsaesser den Regisseur Rainer Werner Fassbinder (1996,
S. 60), weil er immer wieder pars pro toto anhand von Einzelschicksalen gesellschaftliche
Befindlichkeiten reflektierte. Meist stehen in diesen Filmen Frauenschicksale im Zentrum
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der Erzdhlung, wie in Die Ehe der Maria Braun, dem ersten Teil der sogenannten ,,BRD-
Trilogie“. Dem Film ist (noch vor dem Vorspann) ein Prolog vorangestellt, der eine eilige
Kriegstrauung im Bombenhagel zeigt. Doch mehr als ,einen halben Tag und eine ganze
Nacht® hat Maria (Hanna Schygulla) von ihrer titelgebenden Ehe nicht gehabt, da ihr Her-
mann (Klaus Lowitsch) sofort zuriick an die Front musste. Nach der Befreiung durch die
Alliierten warten sie und ihre Freundin Betti (Elisabeth Trissenaar) ungeduldig auf die
Heimkehr der Médnner. Analysiert werden soll im Folgenden die Szene, in der Willi (Gott-
fried John), Bettis Mann, nach Hause zuriickkehrt und die Nachricht iiberbringt, dass Her-
mann gefallen sei.

Die Sequenz beginnt mit einer ungewohnlichen Einstellung, die drei Figuren in einem
diffus ausgeleuchteten Innenraum zeigt (Abb. 2.105a). Im linken Bildvordergrund (nah),
nur teilweise zu sehen und dariiber hinaus in leichter Unschirfe, steht ein Mann im Sol-
datenrock, der sich gegen die Kilte, vermutlich aber auch aus Verlegenheit, die Hinde
reibt. Im Bildmittelpunkt sitzt die Mutter Marias (Gisela Uhlen) schluchzend am Tisch
ihres Wohnzimmers. Wir sehen sie (halbnah) im Profil, wobei ihre Blickachse im 90°-Win-
kel (orthogonal) zur Blickachse der Kamera verlduft, so dass sie nach links aus dem Kader
hinausschaut. Im Hintergrund des Raums (halbtotal) steht die ebenfalls weinende von der
Kamera abgewendete Betti. Aufgrund der drei (auch durch den Schirfenbereich sepa-
rierten) Bildebenen kann man hier von einer inneren Montage sprechen, die die Figuren
optisch voneinander isoliert. Dieser Eindruck wird dadurch verstarkt, dass alle drei eine
um ca. 90° verschobene Blickrichtung haben und somit voneinander abgewandt sind. Es
handelt sich um eine emotional aufgeladene Situation, in der die Figuren einander nicht
ansehen kénnen oder nicht ansehen wollen, was Fassbinder in seine Inszenierung und
der Kameramann Michael Ballhaus in seine Bildsprache tibersetzt. Bedriickend wirkt die
Szenerie auch durch die gedeckte, erdige Farbgebung, die das Interieur und die Garderobe
der Figuren schlicht und fast ein wenig ,,drmlich® wirken lasst, sowie durch das kalte weifle
Kunstlicht, das den Raum nicht ganzlich zu erleuchten vermag.

Als Maria nach Hause kommt, wissen die drei nicht, wie sie ihr beibringen sollen, dass
ihr Mann nicht von der Front zuriickkehren wird, und reagieren mit grofler Unsicherheit.
Fassbinder dehnt diesen Moment in die Lange, indem er Maria zunichst auf der Tonebene
ankiindigt, wie sie die Wohnung — noch nicht aber den Raum - betritt. Danach stellt sie
sich zunéchst mit dem Riicken zur Kamera (und zu den iibrigen Figuren) an eine Garde-
robe. Erst als sie sich umdreht, erblickt sie Willi, woraufhin ihre Mimik fiir einen Moment
lang einzufrieren scheint. Die symmetrische Bildkomposition, in der Maria durch die Gar-
derobe gerahmt und von zwei Ménteln flankiert wird, erinnert dabei in ihrer Strenge an
ein Triptychon (Abb. 2.105b). Der stilisierte und artifizielle Bildaufbau ldsst an Altarbilder
denken, in deren Zentrum nicht selten eine andere Maria steht, die Mutter Jesu (man den-
ke beispielsweise an das Bildnis des Dresdner Marienaltars von Jan van Eyck, um 1437).
Die Komposition ist mit Bedacht gewahlt, denn die Tatsache, dass mit Willi ein lange Ver-
misster, vielleicht schon Totgeglaubter unversehrt aus dem Krieg zuriickgekommen ist,
mag fiir Maria einem kleinen Wunder gleichkommen. Kongenial wird an dieser Stelle die
Erhabenheit des Moments durch die Bildsprache befordert.
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Abb. 2.105 Die Ehe der Maria Braun (© BRD 1979)

Uberschwiinglich umarmt Maria zunachst Willi, dann die schluchzende Betti und
zum Schluss ihre noch immer weinende Mutter, wihrend die Kamera mit dynamischen
Schwenks den Figurenbewegungen folgt. Erst als Maria in Riickenansicht an ein Wasch-
becken tritt, um sich kaltes Wasser tiber das Handgelenk laufen zu lassen, stagniert die Ka-
mera. Gleichzeitig setzt Marias Lachen aus, weil sie — zeitverzogert — zu realisieren scheint,
dass etwas nicht in Ordnung ist.

Als Marias Mutter, uns zugewandt, in den linken Bildvordergrund tritt, verlagert Ball-
haus die Schirfe aus dem Hintergrund nach vorne (Abb. 2.105¢). Sie wirkt traurig und
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verhiarmt, was durch die Lichtsetzung akzentuiert wird. Anstelle eines Filllichts zur Auf-
hellung ihres Gesichts erhilt sie von rechts und links kaltes Seitenlicht, das ihre Ziige
scharf begrenzt und ihre Augenpartie im Dunklen ldsst. Betti und Willi treten nach rechts
versetzt hinter sie, so dass die Figuren abermals diagonal in den Raum hinein gestaffelt
sind, was der Komposition Spannung verleiht. Es folgt ein Gegenschuss und daraufhin
ein schneller Umschnitt auf Marias Hinterkopf in Groflaufnahme. ,,Der Hermann ist tot®
sagt Willi schliefflich aus dem Off, wihrend die Kamera auf Maria gerichtet bleibt und
mittels Neigung langsam an ihr herab schwenkt, bis zu einer Nahaufnahme ihrer Hand.
Metonymisch wird hier der Schmerz, den diese Nachricht in Maria auslosen muss, tiber
das leblose Erstarren ihrer Hand erzéhlt, wobei das herabtropfende Wasser die Assozia-
tion von Trianen nahelegt. Es handelt sich um einen melodramatischen Gestus, der Marias
Emotionen jedoch nicht ausstellt, sondern indirekt visualisiert und deshalb frei von Pathos
ist (Abb. 2.105d).

Als Maria sich umdreht, dominieren die drei anderen Figuren den linken Bildvorder-
grund (Abb. 2.105¢) und lassen sie klein und isoliert erscheinen. Der Schicksalsschlag, mit
dem sie nun fertig werden muss, lost sie auch im iibertragenen Sinne aus dieser Gruppe
heraus und lésst sie ins Freie stiirzen. Wihrend die besorgte Mutter ihrer Tochter nacheilt,
bewegt sich die Kamera mit Betti zum Fenster und fingt die Szene in einem zweigeteilten
Bild ein (Abb. 2.105f). Auch hier handelt es sich um eine innere Montage, wobei Maria
und ihre Mutter auf der néchtlichen Treppe durch eine innere Rahmung hervorgehoben
werden. Als Willi herantritt, das Fenster schliefit und Betti kiisst, wird die Dichotomie
noch deutlicher: drinnen das gliicklich wiedervereinigte Paar, draufien die beiden un-
gliicklichen Frauen, die Ehemann und Schwiegersohn verloren haben.

Eine Jazz-Band-Musik, die gegen Ende dieser Sequenz langsam eingeblendet wird, bil-
det eine Uberleitung (sound bridge, - Kap. 4.1: Formen des Schnitts) zur nichsten Szene.
Noch immer in ihrem Alltagskleid betritt Maria eine amerikanische Bar (in der sie zuvor
bereits als Animierdame gearbeitet hat) und schreitet schlafwandlerisch durch tanzende
Paare hindurch. Die Kamera fihrt ihr dabei voraus und fotografiert sie frontal, wobei die
Tanzenden fiir Maria eine Gasse bilden, was die Szene choreografiert und damit unwirk-
lich erscheinen ldsst. Gesteigert wird dieser Eindruck dadurch, dass die letzten Téne der
Band genau in dem Moment verklingen, als Maria den Tisch von Mr. Bill (George Byrd),
einem amerikanischen GI erreicht (Abb. 2.105g). ,Will you dance with me, Mr. Bill?“
haucht Maria, wahrend alle Blicke auf sie gerichtet scheinen und es totenstill ist. Es folgt
ein reaction shot auf Bill in einer Halbnahen, wie er sich langsam und etwas schwerfillig er-
hebt, auf sie zugeht und sie in seine Arme nimmt. Noch immer ist kein Laut zu horen, was
der Szene einen artifiziellen und irrealen Anstrich gibt. ,,My man is dead” fliistert Maria,
wihrend die Kamera langsam zurtickfdhrt (Abb. 2.105h). Wie eingefroren verharren samt-
liche Figuren und erst als diese schreckliche Wahrheit ausgesprochen ist und das néchste
Musikstiicks erklingt, setzen sie sich langsam wieder in Bewegung.

Wie diese kurze Sequenzbeschreibung verdeutlicht, geht es Fassbinder und Ballhaus
in jhrer Inszenierung und Bildgestaltung keineswegs um Realismus (der allenfalls auf der
Ebene des Sujets zu finden ist), sondern eher um eine Form der Stilisierung, die eine para-
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belhafte, allegorische Lesart des Films begiinstigt. Maria kann dabei als exemplarische Ver-
korperung der deutschen Nachkriegsgesellschaft gesehen werden, die ihre Vergangenheit
sofort bereitwillig hinter sich lésst, die sich mit den Amerikanern (aber auch mit allen
anderen) solidarisiert, solange es fiir sie von Nutzen ist und fiir die eine bessere Zukunft in
erster Linie materiellen Wohlstand bedeutet.

Europa (DK u. a. 1991) Nicht nur im Titel weckt ,,Europa“ (DK u. a. 1991), der letzte
Teil von Lars von Triers Europa-Trilogie, Assoziationen mit Kafkas Romanfragment Ame-
rika (1927), denn analog zu dessen Protagonisten bewegt sich auch Leo Kessler (Jean-
Marc Barr) durch ein (alp -)traumartiges Szenario und wird dabei zum Spielball obskurer
Machenschaften. Der deutschstimmige Amerikaner kehrt unmittelbar nach Ende des
Krieges in sein Vaterland zuriick, um beim Wiederaufbau zu helfen. Er tritt eine Ausbil-
dung bei Zentropa an, einer Bahngesellschaft, die von Max Hartmann (Jergen Reenberg)
gefithrt wird, und verliebt sich in dessen Tochter Katharina (Barbara Sukowa). Ausgangs-
punkt der exemplarischen Analyse soll eine Szene sein, in der Max Hartmann ein Ent-
lastungszeugnis ausgestellt wird, das seine Kollaboration mit den Nationalsozialisten
relativieren soll.

Der Patriarch Hartmann steht schon eine Weile in Riickenansicht am Wohnzimmer-
fenster und schaut in die regnerische Nacht hinaus, als sein Freund Colonel Harris (Eddie
Constantine) zu ihm tritt und ihn iiber die Ankunft des ,,Juden® unterrichtet. Es folgt eine
Nahaufnahme von Leo und Katharina, die auf einem Sofa sitzend das Gesprich verfolgt
haben (Abb. 2.106a). Ein Jude oder ein Widerstandskdmpfer miisse das Entlastungsfor-
mular fiir ihren Vater beglaubigen, erklirt sie ihm. Die antizipierende Kamera (die offen-
sichtlich mehr weif$ als der Zuschauer) fahrt senkrecht nach oben und lenkt den Blick auf
zwei grof3e Fliigeltiiren, die sich - gleich einem Theatervorhang - 6ffnen. Ein kleiner Tisch
wird hereingetragen, an dem der Jude (gespielt von Lars von Trier selbst) Platz nimmt. Von
links treten der Colonel und Max in den Bildkader, von rechts zwei weitere Figuren, was
ebenfalls an Konventionen der Guckkastenbiithne denken ldsst, wo Auftritte in der Regel
aus dem Bithnenhintergrund oder aus den Seitengassen erfolgen. Gesteigert wird dieser
Eindruck von Theatralitdt durch die Symmetrie der Bildkomposition (Abb. 2.106b) sowie
das grof3biirgerliche Dekor, beispielsweise in Form von gemalten Marmorimitationen auf
den Tirfliigeln, die an Bithnenmalerei erinnern. Nach einem Umschnitt erscheint Max
in Groflaufnahme, wobei sein Gesicht jetzt — entgegen der bisherigen Schwarzweifibilder
- in Farbe zu sehen ist und damit deutlich hervorgehoben wird. Die ungewéhnliche Kom-
bination von Schwarzweif3- und Farbaufnahmen ermoglicht es dem Regisseur, einerseits
gezielte Akzente zu setzen, anderseits aber auch seine Bilder zu verfremden. Von Trier
greift hier nicht — wie man es inzwischen aus amerikanischen Produktionen wie Sin City
(USA 2005) kennt - auf Methoden des digital compositing (= Kap. 7.5 Animationsfilm)
zurilick, sondern arbeitet mit einer klassischen Riickprojektion, bei der ein Film auf eine
transparente Bildwand hinter dem Darsteller projiziert wird. Sichtbar wird dies noch in
der gleichen Einstellung, wenn sich der Hintergrund transformiert und uns in einer abs-
trakten Komposition das zeigt, was vor dem geistigen Auge (mind screen) des Zentropa-
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Abb. 2.106 Europa (© DK u. a. 1991)

Chefs voriiberzieht (Abb. 2.106¢). Die Figur hebt sich dabei plastisch sehr deutlich vom
zweidimensionalen Hintergrund ab, der — auch das ist typisch fiir Riickprojektionen - eine
geringere Schirfe aufweist als die unmittelbar fotografierten Bildanteile.

Im Gegenschuss auf Max ist zweimal der Jude zu sehen, der den Entnazifizierungsbo-
gen aufmerksam studiert. Beim ersten Mal fahrt die Kamera an ihn heran, beim zweiten
Mal zeigt sie ihn aus einer leichten Untersicht, wodurch sich in beiden Fillen (in Kombi-
nation mit der dramatisierenden Filmmusik) eine Bedrohung vermittelt. Auch die Tat-
sache, dass Max alleine kadriert wird, wihrend ihm im Gegenschuss eine geschlossene
Figurengruppe gegeniibersteht (Abb. 2.106d), unterstreicht, dass er hier unter Anklage
steht. Doch entgegen den Erwartungen, die die Bildsprache und die Musikdramaturgie
aufbauen, kommt es nicht zum Eklat. Im Gegenteil: Der Jude entlastet den Familienvater
mit der Behauptung, dieser habe ihm ,Essen gegeben und ihn ,in seinem Keller ver-
steckt. Max’ Mimik ldsst erahnen, dass er den Mann nie zuvor gesehen hat, dass er nicht
weif3, wie ihm geschieht und dass er paradoxerweise vielleicht gerade in diesem Moment,
wo ihm ein unverdienter Dank zuteil wird, das Ausmaf3 seiner (nicht wahrgenommenen)
Verantwortung begreift. Formal ist der Vorschrift Geniige getan und der Geschéftsmann
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ist rehabilitiert. Von Triers distanziertes Schauspiel, die Monotonie, mit der seine Figur die
auswendig gelernte Floskel aufsagt und nicht zuletzt seine Inszenierung, die das Ganze von
Beginn an als Theatercoup présentiert, lassen jedoch keinen Zweifel daran, dass es sich um
ein abgekartetes Spiel handelt.

Wenig spater wird Max seine Konsequenzen ziehen. Die kunstvoll montierte Sequenz
beginnt auf dem Dachboden, wo Katharina und Leo eine Modelleisenbahn betrachten.
Man sieht, wie sich die Kamera mittels einer Kranfahrt durch den FufSboden ins darunter
liegende Stockwerk zu versenken scheint, wobei ein kaum merklicher (versteckter) Schnitt
den Wechsel der Kulisse ermoglicht. Danach gleitet der Blick der Kamera an einer weif3
gekachelten Badezimmerwand hinab und kommt in einer Naheinstellung auf eine Bade-
wannenarmatur zum Stillstand. Die schwarzweif3 fotografierte Einstellung entpuppt sich
in dem Moment als Projektion, wenn im linken Bildvordergrund in Farbaufnahme zwei
Hénde erscheinen, die ein Rasiermesser aufklappen (Abb. 2.106e). Auch in diesem Fall
setzt die Farbe einen Akzent, der das Messer als Bedeutungstriger hervorhebt und es dem
Zuschauer als Requisit fiir einen potenziellen Suizid prasentiert. Von Triers Spiel mit der
Farbe wird hier zum Spiel mit der Erwartungshaltung des Zuschauers, indem es die Frage
aufwirft, was Max mit dem Messer vorhat. Kurz darauf beobachten wir das Geschehen aus
extremen Kameraperspektiven, die mit der emotionalen Extremsituation korrespondie-
ren, in der Max sich befindet. Einmal filmt die Kamera ihn aus dem Badewasser heraus
in einer starken Untersicht, so dass sein Gesicht durch die Lichtbrechung an der unruhi-
gen Wasseroberflache deformiert erscheint, was sich als Analogie zu seinem aufgewiihlten
mentalen Zustand deuten ldsst. Das aggressiv rote Blut zieht dabei als einziger Farbfleck
im Bildfeld die Aufmerksamkeit des Betrachters auf sich und verdeutlicht, wie gravierend
sich Max selbst verletzt (Abb. 2.106f). Auch hier liegen zwei Bildebenen iibereinander, die
diesmal vermutlich erst im Kopierwerk zusammengefiigt wurden. Die néchste Einstellung
auf Max ist ein Topshot (Abb. 2.106g), bei dem die Kamera langsam rotiert, wodurch ein
instabiler Bildeindruck entsteht. Das Wasser in der Badewanne hat sich inzwischen dunkel
gefdrbt, und auch sein erstickter Schmerzensschrei lasst das Schlimmste befiirchten. Die
Bildsprache antizipiert an dieser Stelle Max’ Ableben, denn die extreme Aufsicht aus der
Vogelperspektive auf eine liegende Figur gilt inzwischen als filmische Konvention. Vor
allem in Kombination mit einer Rotation wird diese Einstellung oft als visuelle Chiffre fiir
den Tod gedeutet, wobei die Kamera die Bewegung der Seele imitiert, die den sterbenden
Korper verlésst.

Interessant wire es an dieser Stelle herauszuarbeiten, wie mittels der Montage (- Kap. 4
Schnitt und Montage) die Handlung auf dem Dachboden (wo Leo und Katharina mitei-
nander schlafen) mit Hartmanns Suizid und abschlieflend sogar noch mit einem Schach-
spiel zwischen dem Colonel und dem Pater in Bezug gesetzt wird. Das finale ,,Schachmatt®
im Erdgeschoss beendet die Parallelmontage und lasst keinen Zweifel daran, dass auch die
Handlungen in den hoher gelegenen Stockwerken zu einem Abschluss gefunden haben.

Wiedervereint werden die meisten der beteiligten Figuren in der Folgeeinstellung, als
sie sich vor dem Badezimmer versammeln. Die Sequenz beginnt in Schwarzweif3 und
wechselt relativ abrupt in eine Farbaufnahme, als sich die Situation emotional und dra-
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maturgisch zuspitzt: Besorgt tritt Katharina an die Badezimmertiir und ruft nach ihrem
Vater. Einen visuellen Hohepunkt setzt auch die Kamera, die sich mittels Kran nach oben
bewegt und sich in einer irreal anmutenden Einstellung tiber der Tiirschwelle positioniert
(Abb. 2.106h). In einer Art splitscreen, der durch die Verwendung von Studiokulissen mog-
lich wird, zeigt uns der Regisseur in einem Topshot, wie das blutige Badewasser unter der
Tiir durch nach drauflen flutet. Das stilisierte Bild, das in keiner Weise mit unserer natiirli-
chen Raumwahrnehmung in Einklang zu bringen ist, entwickelt eine verstoérende, zugleich
aber auch dsthetische Qualitat.

Nicht nur an dieser Stelle fillt auf, dass der Film die Illusionsmaschinerie der Studio-
technik in ihr Gegenteil verkehrt, indem von Trier die Kulissen explizit als solche sichtbar
macht. Auch die Arbeit mit Riickprojektionen ldsst sich zwar als Strategie der Zuschauer-
tauschung begreifen, ist in diesem Film jedoch - vor allem durch die Kombination von
Schwarzweify und Farbe in einem Bild - immer als solche zu erkennen und wird geradezu
ausgestellt. Neben der selbstreflexiven Komponente, die darin besteht, dass der Film uns
unsere eigene Tauschung (und damit auch die allgemeine Manipulierbarkeit von Bildern)
einprdgsam vor Augen fiihrt, hat dieses Spiel mit unserer Wahrnehmung aber auch ein
thematisches Aquivalent: Die Mehrschichtigkeit der Bilder entspricht im abstrakten Sinne
auch der Undurchsichtigkeit der Verhaltnisse in Deutschland im Jahr 1945 und verweist
auf die moralischen Ambivalenzen und die Ungewissheiten, die diese Zeit des radikalen
Umbruchs mit sich brachte.
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Auditive Analyse

Neben dem Bild fungiert der Ton als zweite, zentrale Gestaltungsebene des Films. Da sich
gerade im kommerziellen Erzahlkino der Informationsgehalt beider Ebenen héiufig dop-
pelt und beispielsweise ein Dialog zwischen zwei Figuren oft genau dann zu horen ist,
wenn auch das Bild ihn zeigt, wurde die auditive Inszenierung von weiten Teilen der Film-
theorie bis in die 1970er Jahre hinein gern vernachldssigt (vgl. Flickiger 2007, S. 69 ft.):
Wihrend das Bild seine Inhalte darstelle und dartiber das eigentliche Zentrum der fil-
mischen Asthetik bilde, werde der Ton - so die géngige Argumentation, die sich schon
1930 bei Béla Balazs findet — nicht in vergleichbarer Weise im Film reprdsentiert, sondern
lediglich reproduziert (vgl. Fliickiger 2007, S. 69 ft.). Zudem vervollstindige der Ton nur
Informationen, die ohnehin im Bild angelegt seien und runde den Eindruck der Inszenie-
rung ab, ohne substanziell eigene Impulse beizusteuern.

Schon unser Beispiel einer simplen Dialoginszenierung lasst Zweifel an der Richtig-
keit dieser Behauptungen aufkommen. Selbst wenn der visuelle und der auditive Infor-
mationsgehalt dahingehend tibereinstimmen, dass die beiden Ebenen in prinzipieller
Gleichzeitigkeit (Synchronitdt) einen Vorgang wiedergeben, miissen sie nicht vollends de-
ckungsgleich ausfallen. So wird das Geschehen auf der visuellen Ebene iiblicherweise in
eine Reihe von Einzeleinstellungen aufgelost, die sich meist deutlich voneinander unter-
scheiden. Wie genau dies funktioniert, wird im nachsten Kapitel zu Schnitt und Montage
erlautert (— 4.2 Formen der Filmmontage). Mit jedem Schnitt verdndert sich dabei ab-
rupt der Kamerastandpunkt. Auch die Dialogpartner werden oftmals nicht gemeinsam,
sondern nacheinander in Einstellungen gezeigt. Auf der Tonspur gibt es hingegen kaum
vergleichbare Spriinge, harte Schnitte oder plotzliche Standortwechsel. Vielmehr wird das
Gesprich kontinuierlich aus einer gleichbleibenden Perspektive présentiert, in der beide
Figuren selbst dann gut zu verstehen sind, wenn nur eine von ihnen im Bild zu sehen ist.
Neben den Stimmen der Beteiligten konnen weitere Klangstrukturen - das leise Rauschen
von Bléttern im Wind etwa, das Klappern von Besteck und Geschirr oder der Larm einer
entfernten Strafle — vernehmbar sein. Auf diese Weise wird ein Raum assoziiert, der nicht
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notwendigerweise auch visuell etabliert ist. Und schliefSlich kann das Ganze musikalisch
untermalt sein und so eine besondere Stimmung transportieren.

Physikalische Grundlagen Bild und Ton zeichnen sich selbst da, wo sie synchron ablau-
fen, weniger durch eine vollstdndige Parallelitit aus, bei der die eine Ebene nur die Infor-
mation der anderen dupliziert. Treffender ldsst sich das Verhiltnis zwischen Beiden als
ein kontinuierliches Wechselspiel aus Annaherungen und Ablosungen begreifen. Denn sie
sind auf unterschiedliche Systeme der Sinneswahrnehmung ausgerichtet und strukturieren
ihre Wahrnehmungsfelder entsprechend anders: Wihrend das Sehen direktional ausge-
richtet ist und ohne eine Drehung des Kopfes nur einen relativ klar begrenzten Radius der
Umwelt erfassen kann, ist das Gehor raumlich organisiert. Es erschafft einen Klangraum,
der prinzipiell alle Richtungen abdeckt, Informationen tiber Gréfe und Beschaffenheit des
Umraums liefert und den menschlichen Korper zugleich in diesem Raum verankert und
stabilisiert (vgl. Elsaesser und Hagener 2007, S. 164).

Grundvoraussetzung dafiir ist die Erfassung von Schall, das heifst von geringfiigigen,
periodischen Druck- beziehungsweise Dichteschwankungen, die sich wellenférmig in
einem Gas (wie der Luft), in Fliissigkeiten (wie dem Wasser) oder Festkorpern (etwa in
Metall) ausbreiten. Diese Schallwellen werden durch Reibungen oder Berithrungen - vom
Anschlag der Saite eines Instruments tiber die Bewegung der Stimmbénder beim Sprechen
bis hin zum Knistern eines sich bewegenden Stoffes - ausgelost und als Gerduschempfin-
dungen wahrgenommen (vgl. Elsaesser und Hagener 2007, S. 173). Jedes einfache Schall-
ereignis kann dahingehend durch die Eigenschaften

o Tonhohe (die Frequenz des Schalls),
o Lautstarke (die Amplitude des Schalls),
o Klangfarbe (auch: Timbre; die Wellenform des Schalls)

beschrieben werden. So zeichnet sich ein Sinuston beispielsweise durch ebenmifliige Wel-
lenform, gleichbleibende Frequenz und Amplitude aus. Nimmt die Frequenz ab, sinkt die
Tonhohe. Nimmt die Amplitude ab, wird der Ton leiser. Verandert sich dagegen die Wel-
lenform, klingt der Ton anders. Nun treten innerhalb des fiir Menschen horbaren Schall-
spektrums von etwa 15 bis 20.000 Hz (1 Hz=1 Schwingung pro Sekunde) kaum einfache
Schallereignisse auf, weil es sich schon bei einfachen Gerduschen wie dem Offnen oder
Schlielen einer Tiir um komplexe Schallphdnomene handelt, die sich aus einer Vielzahl
von Schallwellen mit unterschiedlichen Schwingungsverhalten zusammensetzen.

Im Hinblick auf das Erscheinungsbild von Wellenform und Frequenz lassen sich

aber tendenziell drei Schallformen unterscheiden:

1. Als Gerdiusche (engl. noise) werden all jene akustischen Ereignisse bezeichnet,
deren Wellenformen unregelmiaflig verlaufen, so dass sich in der Regel keine har-
monische Beziehungen zwischen den einzelnen Schallfrequenzen ausbilden.
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2. Bei Sprache handelt es sich um komplexe Schallgemische, deren Wellenform eben-
falls unregelmafig verlauft. Innerhalb dieses Schallgemischs konnen aber einige
Frequenzen in harmonischer Beziehung zueinander stehen. Im Unterschied zu
Gerauschen ist Sprache durchgéngig mit spezifischen, kulturell geprégten Bedeu-
tungen versehen.

3. Musik weist im Gegensatz zu Sprache und Gerdusch ein periodisches Schwin-
gungsverhalten auf, bei dem neben den eigentlichen Grundténen auch hohere
Tone, die man als Obertone oder Harmonische des Grundtones bezeichnet, mit-
schwingen. Eine solch "harmonische Schallemission" (Fliickiger 2007, S. 20) wird
auch als Klang bezeichnet und beschreibt den Grundbaustein der musikalischen
Komposition. Allerdings handelt es sich bei Klang um einen unscharfen Begriff,
weil er zuweilen auch zur Beschreibung der Wellenform von Gerduschen (mit
nicht harmonischem Schwingungsverhalten) genutzt und so zum Beispiel vom
Klang eines Faustschlags oder eines Motorengerauschs gesprochen wird.

Interessant ist diese Differenzierung fiir die Filmanalyse, weil Musik, Sprache und Gerdu-
sche als klar unterscheidbare Spharen der Tongestaltung gelten konnen, die unterschiedli-
che Funktionen fiir das filmische Erzéhlen tibernehmen und in der Tonmischung bewusst
zueinander in Beziehung gesetzt werden. Dabei kann es sein, dass die Tonebenen hierar-
chisch abgestuft werden und die Sprache beispielsweise in den Vordergrund riickt, wih-
rend Musik und Geréusche hinter dem gesprochenen Wort zuriicktreten. Genauso konnen
sie aber auch in Form eines gleichwertigen Nebeneinanders gestaltet sein, so dass sich
die Ebenen gezielt iiberlagern und durchdringen (Polyphonie). Schon bei den Stimmen
der Figuren muss es sich nicht notwendigerweise um eine blofle Reproduktion im Sinne
einer wihrend der Dreharbeiten angefertigten Originalaufnahme handeln. Besonders die
Gerauschkulisse und die musikalische Untermalung werden haufig erst im Rahmen der
Postproduktion geschaffen.

Folglich lasst sich die Beschaffenheit der einzelnen Tonschichten (Musik, Gerdusch,
Stimme), aber auch ihr Zusammenspiel im Rahmen der Tonmischung beschreiben. Ab-
héngig von der technischen Entwicklung des Mediums Film hat sich jedoch nicht nur
die Wechselwirkung der Tonschichten, sondern auch ihre Asthetik signifikant gewandelt.
Daher sollte einer Einfithrung in die Untersuchung der einzelnen Tonebenen ein kurzer
historischer Abriss vorangestellt werden, der wesentliche Entwicklungsstufen und Ver-
wendungsformen des Filmtons skizziert.

3.1 Geschichte und Asthetik des Filmtons

Hinsichtlich der Tongestaltung kann die Filmgeschichte in zwei grofle Abschnitte unter-
teilt werden: Dabei gilt die Zeitspanne von der Entwicklung des Mediums Film bis zum
Ender der 1920er Jahre als Phase des Stummfilms, an deren Ende sich der Beginn des Ton-
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films anschliefit. Diese Unterscheidung hebt den Umstand hervor, dass es Ende des 19.
Jahrhunderts und auch noch zu Beginn des 20. Jahrhunderts technische Schwierigkeiten
bereitete, die visuelle Filmprojektion mit einer durchgéngig gleichlaufenden Tonwieder-
gabe zu verkniipfen, auch wenn bereits Verfahren zur Tonaufzeichnung und -wiedergabe
entwickelt worden waren. Allerdings kann diese Unterteilung zu den (falschen) Annah-
men verleiten, dass die Klanglichkeit der Tonspur sich seither nicht mehr verandert habe
und die Filmvorfithrungen in den ersten Jahren des Kinos génzlich ohne Ton ausgekom-
men seien. Denn Film ist im Grunde von Anfang an als audiovisuelles Medium begriffen
worden, dessen klangliche Asthetik wie auch die Beziehung zwischen Bild und Ton sich
allerdings kontinuierlich weiterentwickelt und verdndert haben.

Die Klanglichkeit des Stummfilms Als Ende 1895 in Berlin und Paris erstmals kurze
Filme von wenigen Minuten Lange offentlich vorgefithrt wurden, blieben diese nicht
stumm, sondern hatten eine musikalische Begleitung. Sie waren Teil eines Varieté-Pro-
gramms, deren artistische Darstellungen es - ebenso wie die Umbaupausen — musikalisch
zu untermalen und auszufiillen galt. Es lag nahe, dass die Musik fiir jene Kurzfilme frei
improvisiert oder dem damaligen Repertoire entnommen wurde. Die Musiker konnten
dabei auf musikalische Konventionen zuriickgreifen, die sich bereits in anderen Prasenta-
tionsformen entwickelt hatten, bei denen das Bild beziehungsweise die Bithnenhandlung
mit Musik dargeboten wurde. Hierzu zahlen grofiformatige bewegte Bilder wie Tableaux
vivants, Dioramen oder Panoramen, deren musikalische Begleitung bis ins spite 18. Jahr-
hundert zuriickreicht, ebenso wie die Bithnen-, Ballet-, Opern- und Programmmusik. Die
spezifische musikalische Ausgestaltung unterschiedlichster Szenen samt der Imitation von
Bewegungen und Gerduschen gehorte in diesen Bereichen von jeher zum musikalischen
Handwerkszeug. Daher muten die im Nachhinein von verschiedenen Autoren angestellten
Uberlegungen zur Kopplung von Bild und Musik mitunter konstruiert an, wenn als allei-
niges Argument fiir den Einsatz von Musik stérende Gerdusche des Projektors oder ablen-
kender Straflen- und Zuschauerldrm angefiihrt werden, die es zu tibertonen galt. Autoren
wie Zofia Lissa weisen dagegen auf die irreale Stille des Films hin, von der eine geradezu
»geisterhafte“ Wirkung ausgehe (Lissa 1965, S. 100). Die Musik unterdriicke die Angste der
Zuschauer im dunklen Projektionsraum und ergénze die fehlenden Realgerdusche sowie
die Sprache zum sichtbaren Geschehen (de la Motte-Haber 1980, S. 189).

Die Verbindung von Film und Musik gewann mit der Ausdifferenzierung der einzelnen
Filmgenres stetig an Bedeutung. Bereits 1903 baut Edwin Porter in seinem Western The
Great Train Robbery (Der grofSe Eisenbahnraub, USA 1903) eine Tanzszene ein, die Musi-
ker im Bild zeigt und eine entsprechende Musikbegleitung erforderlich macht (Abb. 3.1).

Zu den ersten kompletten Filmpartituren zahlt Camille Saint-Saens facettenreiche
Musik zu LAssassinat du Duc de Guise (Die Ermordung des Herzogs von Guise, F 1908).
Die Musik illustriert dabei nicht nur die Handlung, sondern begleitet auch die Auftritte
der Figuren, die jhre eigenen Themen erhalten. Fiir David Wark Griffiths opulentes Biir-
gerkriegsepos Birth of a Nation (Geburt einer Nation, USA 1915) wurde eine Filmmusik
gestaltet, die zwischen Kompilation (Auswahl vorgefertigter und entlehnter Musikstiicke)
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Abb. 3.1 The Great Train Rob-
bery. (Der grofSe Eisenbahnraub,
© USA 1903)

und eigenstindiger Komposition anzusiedeln ist. Die Musik beruht grofitenteils auf Aus-
schnitten aus bekannten Orchesterwerken; so ist der Walkiirenritt aus Richard Wagners
Oper Die Walkiire (1870) den Mitgliedern des Ku-Klux-Klans zugeordnet. Hinzu kommen
aber auch neukomponierte Passagen des Filmkomponisten Joseph Carl Breil. Zwar lagen
schon in den 1920er Jahren diverse Originalpartituren vor, beispielsweise fiir Filme wie
Metropolis (D 1927, Musik: Gottfried Huppertz), allerdings blieben solche Originalkom-
positionen wihrend der gesamten Stummfilmzeit die Ausnahme.

Géngige Praxis war vielmehr, Ausschnitte aus verschiedenen bereits bestehenden Kom-
positionen zu kompilieren. Hierfiir lieferten die Produktionsfirmen cue-sheets. Dabei han-
delte es sich um stichwortartige Listen mit Angaben zu den einzelnen Filmszenen und den
dazu zu spielenden Musiknummern (Cues). Mehr Freiheit boten den Kino-Musikern hin-
gegen sogenannte Kinotheken. Solche Musik-Kataloge umfassten eine Auswahl an Auszii-
gen deskriptiver Musik des 19. Jahrhunderts (sinfonische Dichtungen von Smetana, Liszt,
Strauss u. a.), Sinfonien, Opern (Ouvertiren, Intermezzi, Arien zum Beispiel von Masse-
net, Wagner, Puccini) und eigenen Kompositionen der jeweiligen Herausgeber Diese wa-
ren nach Grundstimmungen und Situationen geordnet. Auf diese Weise konnten die viel-
faltig bearbeiteten Ausschnitte nicht nur den einzelnen Filmsituationen angepasst werden,
sondern auch an die Grofle des Kinos und damit der Zahl an zur Verfiigung stehenden
Musikern. Die musikalische Besetzung reichte vom einzelnen Pianisten am Klavier iiber
ein kleines Ensemble bis zum grofen Sinfonieorchester.

Ebenso grofie Aufmerksamkeit wurde wihrend der Stummfilmzeit den Gerduschen ge-
schenkt. Hiervon zeugen die riesigen Kinoorgeln mit unzéhligen Gerduscheffekten, die
von der Autohupe iiber ein Telefonklingeln bis zum Donnergrollen reichen konnten und
eine komplexe Gerduschcollage ermoglichten. Ziel war es, den Wirklichkeitseindruck des
Films durch synchron zum Bildgeschehen verlaufende akustische Ereignisse zu intensi-
vieren.
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In Japan bildete sich hingegen die Tradition des Filmerzéhlers (benshi) aus. Er saf3
neben der Leinwand und kommentierte die Bilder gesten- und mimikreich sowie mit
sprachlichem wie stimmlichem Vermdgen, um die Zuschauer emotional in das Geschehen
einzubinden.

Nadelton und Lichtton Wurde bereits 1926 mit Don Juan (USA 1926) der erste Nadel-
tonfilm produziert, bei dem die Tonspur per Grammophon mit dem Bild synchronisiert
wurde, so stellte das Filmmusical The Jazz Singer (Der Jazzsinger, USA 1927) den eigent-
lichen Durchbruch des Tonfilms dar. Neben sechs bereits bekannten Songs enthielt der
Film erstmals auch einige Dialogpassagen. Nun konnten die Zuschauer die Schauspieler
synchron zum Bild sprechen, singen und musizieren héren und nach und nach auch die
Gerdusche im filmischen Raum erleben. Wesentlich differenzierter wirkt die Tonspur
bereits beim ersten im Lichtton-Verfahren hergestellten Film Sunrise (Sonnenuntergang,
USA 1927). Nun befand sich die Toninformation direkt auf dem Filmmaterial und wurde
iiber einen Lichtstrahl abgetastet.

Doch eben dieser synchrone Einsatz des Tons l9ste in der zeitgenossischen Filmkritik
heftige Diskussionen aus. Die Kritiker firchteten, dass der Tonfilm die avancierte Bild-
sprache des Stummfilms zerstoren wiirde. Entsprechend forderte die sowjetische Film-
avantgarde 1928 in ihrem Manifest zum Tonfilm einen kontrapunktischen Einsatz des Tons,
der nicht einfach nur das Gezeigte akustisch verdoppeln, sondern eine eigenstandige Be-
deutungsebene besitzen sollte (vgl. Eisenstein et. al. 2001). Auch in Frankreich standen
Regisseure wie René Clair dem im US-amerikanischen Kino verfolgten ,,naturalistischen®
Einsatz des Tons duflerst kritisch gegeniiber. Doch gerade diese synchrone Bild-Ton-Be-
ziehung setzte sich weltweit rasch als Standard durch, der bis heute vorherrscht.

Die akustische Ebene wurde nicht langer live vor Ort erzeugt, sondern vorproduziert,
auf dem Filmmaterial fixiert und tiber Lautsprecher reproduziert. Fiir die Aufnahme der
Tonspur engagierte man Spezialisten, von denen einige zuvor bereits fiir den Horfunk ge-
arbeitet hatten. Die Kinomusiker hingegen verloren ihre Anstellung und nur wenige von
ihnen konnten in den Studioorchestern eine neue Heimat finden. Die speziell fiir jeden
Film komponierte Musik wurde zum Standard.

Auch fiir die Schauspieler hatte die Einfithrung des Tonfilms weitreichende Folgen.
Angeborene Sprachfehler, ein unangenehmes Timbre der Stimme oder mangelnde Ge-
sangsleistungen fithrten bei nicht wenigen Darstellern zu einem raschen Ende der Kar-
riere. Gerade bei den Filmmusicals, die die ersten Jahre des Tonfilms bestimmten, waren
entsprechende Sangeskiinste gefordert. In den 1930er Jahren war die Aufzeichnungs- und
Wiedergabetechnik noch nicht so weit ausgereift, dass alle Tonhohen ,natiirlich® darge-
stellt werden konnten. Vor allem bei den unteren Stimmlagen fithrte dies schnell zu Ver-
zerrungen, unter denen die Verstidndlichkeit des Dialogs litt. Daher wurden helle Stimmen
mit entsprechend deutlicher Artikulation bevorzugt.

Zeitgleich entstanden Tonfilme, die nahezu ohne jede Musik auskommen. Schon kurz
nach der Einfithrung des Tonfilms in Deutschland (1929) lotete Fritz Lang in M - Eine
Stadt sucht einen Morder (D 1931) die gestalterischen Moglichkeiten auf der Tonebene
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Abb. 3.2 Filmstill aus Silly
Symphony: The Skeleton Dance
(© USA 1929). In diesem
frithen Tonfilm korrespon-
dieren die Aktionen im Bild
aufs Engste mit der Musik.

In dieser Szene wird das
Skelett zum Schlaginstrument
umfunktioniert

aus und komponierte eine komplexe Gerduschkulisse, die mafigeblich zur Entwicklung
der Handlung beitrégt, indem sie motivische Verkniipfungen herstellt. Dariiber hinaus
verwendete Lang mehrere fiir die damalige Zeit sehr anspruchsvolle Toniiberlappungen,
die Korrespondenzen zwischen verschiedenen Handlungsorten herstellen. Auch die Cha-
rakterisierung des psychopathischen Kindermorders (Peter Lorre) erfolgt zu wesentlichen
Teilen iiber ein gepfiffenes Motiv aus Edvard Griegs Peer Gynt (Urauffithrung 1876) .

Ein nahezu durchgingiger Musikeinsatz findet sich zur gleichen Zeit in den Zeichen-
trickfilmen von Walt Disney wie Steamboat Willie (USA 1928) oder den Silly Sympho-
nies (USA 1929) (Abb. 3.2). Sie leben von der vielfaltigen Illustration und musikalischen
Dopplung der Geschehnisse (Mickey Mousing) — ein Verfahren, das sich ebenfalls in den
Action- und Abenteuerfilmen jener Zeit wiederfindet. Komponisten wie Erich Wolfgang
Korngold und Max Steiner hielten am Ideal des spatromantischen Orchesterklangs fest,
der die ,Goldene Ara“ Hollywoods prigte. Auch Filmkomponisten aufferhalb von Holly-
wood orientierten sich an der Klangsprache der westlichen Musiktradition. So finden sich
in Fumio Hayasakas Musik fiir Rashomon (Rashomon — Das Lustwildchen, ] 1950) unter
anderem Ankldange an Maurice Ravel - in einer der Riickblenden, die einen Holzféller
beim Gang durch den Wald begleitet, ist eine Komposition zu horen, die stark an den be-
rithmten Boléro (1928) des franzosischen Komponisten Maurice Ravel erinnert.

Doch auch andere musikalische Wege wurden eingeschlagen: Bernard Herrmann ver-
zichtet in seinem Score fiir Citizen Kane (USA 1941) auf eine ausgeprigte Leitmotivik und
setzt stattdessen auf kiirzere musikalische Einwiirfe und eine ungewoéhnliche Instrumenta-
tion - so erzeugen gemeinsam erklingende Holzbldser und Vibraphon eine geheimnisvolle
Stimmung. In Europa forderten Komponisten wie Dimitri Schostakowitsch Novyi Vavilon
(Das Neue Babylon, UdSSR 1929) oder Hanns Eisler (Kuhle Wampe, D 1932) das Publikum
mit kontrapunktischen Musikeinsétzen heraus, die eine eigene Bedeutungsebene transpor-
tieren und die Bildebene ironisch kommentieren.
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Weitere klangliche Neuerungen lieferten in den 1940er Jahren Komponisten wie Mik-
16s Rézsa. In seinen Film Noir-Kompositionen wie fiir Spellbound (Ich kimpfe um dich,
USA 1945) griff er vermehrt auf mysteriése und angsteinflofiende Klange zuriick, die mit
elektronischen Instrumenten wie dem Theremin gespielt werden. Bei diesem Instrument
wird der Klang mit Hilfe zweier Antennen erzeugt, wobei die Tonhohe und Lautstarke
durch Verringern oder Vergroflern des Abstands der Hiande zu den Metallstdben beein-
flusst werden kann. Die erste ausschliefSlich elektronisch realisierte Filmmusik stammt von
Bebe und Louis Barron fir Forbidden Planet (Alarm im Weltall, USA 1956). Dennoch er-
fillt sie die klassische Funktion der Illustration, indem sie unterschiedlichste Gerausche
lautmalerisch nachahmt. Kompositionstechniken der damaligen Musikavantgarde finden
sich auch bei Komponisten wie Alex North in A Streetcar named Desire (Endstation Sehn-
sucht, USA 1955) und Leonard Rosenman in East of Eden (Jenseits von Eden, USA 1955),
die zunehmend mit Klangen operieren, die den damaligen Horgewohnheiten widerspra-
chen. Die mikrotonalen Kompositionen von Gyorgi Ligeti sind zum ersten Mal prominent
im Science-Fiction-Film 2001- A Space Odyssey (2001- Odyssee im Weltraum, GB/USA
1968) vertreten. Ligetis Orchester- und Chorstiicke, in denen er mit Tonabstdnden unter-
halb eines Halbtons - im mikrotonalen Bereich - arbeitet, stellte Kubrick den vertrauten
Walzer-Klédngen von Johann Strauf gegeniiber. Mit seiner Musik zu dem Science-Fiction-
Film Planet of the Apes (Planet der Affen, USA 1968) kniipfte Jerry Goldsmith an die neu-
tonenden Klangkulissen der damaligen musikalischen Avantgarde an, die vor allem im
Horrorfilm zum musikalischen Standard wurden, wie zum Beispiel in Rosemary’s Baby
(Rosemaries Baby, USA 1968).

Auch Jazz- und Folkmusik fanden in den 1940er und 1950er Jahren Eingang in die
Filmmusik. Neben Komponisten wie North und Rosenman integrierten auch Elmer Bern-
stein (The Man with the Golden Arm/Der Mann mit dem goldenen Arm, USA 1955) und
Henry Mancini (The Pink Panther/Der rosarote Panther, GB/USA 1963) Jazz-Elemente.
Eine weitgehend improvisierte Jazz-Filmmusik realisierte Miles Davis fiir den Kriminal-
film Ascenseur pour I’ échafaud (Fahrstuhl zum Schafott, F 1958).

Magnetton und Mehrkanalton Auf der Tonebene erdffneten die Speicherungsméglich-
keiten auf Magnetband, die Einfithrung des Stereotons sowie von Mehrkanal-Systemen
Anfang der 1950er Jahre neue Gestaltungsmoglichkeiten, die stetig erweitert wurden. Eine
besonders eindrucksvolle Komposition aus Musik, Dialogen und teilweise verfremdeten
Gerduschen schuf Walter Murch fiir Apocalypse Now (USA 1979). Gleich zu Beginn des
Films wird das Kriegstrauma horbar, wenn Hubschrauber- und Tropenwald-Gerdusche
mit dem Song The End von The Doors (1967) gemischt werden.

Statt des ,klassischen® symphonischen Scores setzten die Filmstudios in den 1960er
Jahren verstarkt auf Songschreiber. Die Soundtracks za A Hard Day’s Night (Yeah Yeah
Yeah, GB 1964, Musik: The Beatles) (Abb. 3.3). The Graduate (Die Reifepriifung, USA 1967,
Musik: Simon and Garfunkel) sowie der Kompilation aktueller Rockmusik fiir Easy Rider
(USA 1969) erzielten enorme Verkaufserfolge. Bis heute stellen Pop- und Rock- Sound-
tracks einen wichtigen Bereich in der Filmmusik dar - man denke nur an die Songs aus
den Filmen von Quentin Tarantino, die dadurch Kultstatus erlangt haben (— Kap. 3.6
Beispielanalyse).
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Abb. 3.3 A Hard Day’s Night. (Yeah! Yeah! Yeah!, © GB 1964)

Mit den Katastrophenfilmen der frithen 1970er Jahre und Blockbuster-Filmen wie Jaws
(Der weifSe Hai, USA 1975) (— Kap. 3.6 Beispielanalyse) und vor allem Star Wars (Krieg
der Sterne, USA 1977), fur die John Williams die Musik beisteuerte, gewannen breit ange-
legte Scores fiir Symphonieorchester wieder an Popularitit. Ebenso opulent gestaltet sich
in diesen Filmen die Tongestaltung (engl. Sound Design). Gerade Star Wars setzte mit der
Gerduschkulisse von Ben Burtt und dem neuartigen, nahezu rauschfreien Dolby-Stereo-
System Maf3stdbe fiir den Filmton. Die Tradition der Filmmusik im Stil der Spatromanik
haben Komponisten wie John Barry (Out of Africa/Jenseits von Afrika, USA 1985), James
Horner (Titanic, USA 1997), Howard Shore (The Lord of the Rings/Der Herr der Ringe 1-3,
USA 2001-2003) und Alexandre Desplat (The Curious Case of Benjamin Button/Der selt-
same Fall des Benjamin Button, USA 2008) bis heute fortgefiihrt.

Seit Mitte der 1970er Jahre spielt auch die elektronisch erzeugte Filmmusik eine zu-
nehmend wichtige Rolle. Zur Popularisierung trug Wendy Carlos in Stanley Kubricks A
Clockwork Orange (Uhrwerk Orange, GB 1971) mit den fremdartigen Klédngen eines Voco-
ders bei — einem elektronischen Effektgerit, mit dem sich die menschliche Stimme vielfal-
tig verfremden ldsst. Ebenso bertthmt ist Giorgio Moroders oscar-pramierte elektronische
Musik zu Midnight Express (12 Uhr nachts, USA 1978), in der er westlich-moderne und
orientalisch-traditionelle Klangwelten miteinander verbindet. Die 1980er Jahre prégten
die klangfarbenreichen Scores von Komponisten wie Vangelis (Blade Runner, USA 1982),
Maurice Jarre ( Witness/Der einzige Zeuge, USA 1985) und Hans Zimmer (Black Rain, USA
1989), die mit dem Sound Design der Filme eng verbunden sind. Neue digitale Tonsysteme
wie DTS (urspriinglich: Digital Theater Systems, Bezeichnung fiir ein Mehrkanal-Tonsys-
tem der Firma DTS Inc.) intensivierten Anfang der 1990er Jahre das Raumklangerlebnis
nochmals. Filme wie Jurassic Park (USA 1993) verdeutlichen dies mit einer iiberwiltigen-
den Gerduschkulisse und einer ebenso imposanten Orchestermusik.

Dass sich die verschiedenen Stilrichtungen innerhalb der Filmmusik wunderbar ver-
binden lassen, haben Komponisten wie Don Davis mit seiner Musik zu The Matrix (USA
1999) gezeigt. Davis kombiniert symphonische Passagen mit Techno- und Metal-Sounds
und lasst sie mit dem Sound Design auf hochst musikalische Weise interagieren. Die Ver-
bindung diverser Musiktraditionen ist Komponisten wie Ryuichi Sakamoto (The Last
Emperor/Der letzte Kaiser, GB/F/1 1987) und Tan Dun (Wohii Cdn gléng/Tiger and Dra-
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gon, VRC/HK/USA 2000) beispielhaft gelungen, die das klassische Sinfonieorchester um
traditionelle asiatische Instrumente bereicherten und so auflergewohnliche Klangkulissen
schufen.

3.2 Musik

Bei der Analyse der auditiven Schicht des Films stellt sich die Frage, was die einzelnen
Ebenen - Musik, Gerdusche, Sprache/Stimme - zum Erleben der filmischen Realitét bei-
tragen, zu welchem Grad sie sich synchron oder asynchron dazu verhalten, wie sie gestaltet
sind und welche narrative Funktion sie besitzen.

Bei der Beschreibung von Musik lassen sich verschiedene Aspekte unterscheiden, deren
Zusammenwirken den musikalischen Gesamteindruck ergibt. Hierzu zahlt die Melodik,
worunter die horizontale Organisation aufeinander bezogener Tonfolgen zu verstehen ist,
deren Intervallik (Abstinde zwischen zwei gleichzeitig oder nacheinander erklingenden
Tonen) und Rhythmik (Ordnung und Gestaltung des zeitlichen Ablaufs) gestaltbestim-
mend sind. Der Begrift Harmonik bezieht sich hingegen auf die vertikale Organisation
zusammenklingender Téne und deren Fortschreiten. Akkord-Struktur sowie Tonart und
-geschlecht (zum Beispiel G-Dur oder b-poll) tragen ebenso zum Ausdruckcharakter bei,
wie die Artikulation, also ob die Tone legato (gebunden) oder staccato (getrennt, kurz an-
geschlagen) gespielt werden. Hinzu kommt die Dynamik: Die Tonstérke reicht von pia-
nissimo (sehr leise) bis fortissimo (sehr laut) mit den jeweiligen Abstufungen. Bei einem
Crescendo nimmt die Tonstéirke zu, bei einem Decrescendo ab. Ebenso groflen Einfluss
auf den musikalischen Gesamteindruck hat das Tempo. Das kann sehr langsam (Adagio),
gemichlich (Andante), beschwingt (Allegro) oder aber sehr schnell (Presto) sein und eine
Beschleunigung (Accelerando) oder Verlangsamung (Ritardando) erfahren. Auflerdem
beeinflussen die zum Einsatz kommenden Instrumente und deren Zusammenspiel die
Klangfarbe ( Timbre).

Charakterisierung der Protagonisten Eine wichtige erzdhlerische Funktion erhalt Musik
im Film, wenn sie die Hauptfiguren begleitet und dabei deren Charakter und jeweilige
emotionale Verfasstheit widerspiegelt. Besonders geeignet erscheinen hierfiir sogenannte
Leitmotive. Hiermit sind wiederkehrende, charakteristische musikalische Ideen gemeint,
die einzelnen Personen, Gegenstdnden, Orten oder Situationen zugeordnet werden und
beim Rezipienten eine Atmosphire des Erinnerns oder Vorausahnens hervorrufen kon-
nen. Je nach Situation lasst sich der Ausdruckscharakter eines Leitmotivs variieren, indem
die jeweiligen musikalischen Aspekte verdndert werden.

Der als Marsch konzipierte ,,Main Title“ aus Star Wars (Krieg der Sterne, USA 1977) erhalt
durch rhythmische Priagnanz (Triolen), grof3e Intervallspriinge (z. B. Aufwartsquinte), Dur-
Tonart und einen blechbléserlastigen Orchesterklang mit grofler Brillanz einen heroischen
Gestus (Abb. 3.4).
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Abb. 3.4 Beginn der Titelmelodie aus Star Wars (Krieg der Sterne, © USA 1977)

Diese Leitmotiv-Technik ist keine genuine Erfindung des Films. Bereits in der Oper L’Orfeo
(1607) von Claudio Monteverdi lassen sich solche Leitmotive nachweisen. Richard Wag-
ner, der in seinem Ring des Nibelungen (Urauffithrung 1876) ein komplexes Netz solch
aufeinander bezogener Motive spinnt, vermied stets den Begriff Leitmotiv und sprach
stattdessen von ,Gefiihlswegweisern® und ,,melodische[n] Momente[n], in denen wir uns
der Ahnung erinnern, wahrend sie uns die Ahnung zur Erinnerung machen® (Wagner
1984/1852, S. 201). Als Paradebeispiele fiir die Anwendung der Leitmotiv-Technik gelten
die Kompositionen von John Williams. Fir die Star Wars-Reihe (Krieg der Sterne, Epi-
sode I-VI, USA 1977-2005) hat Williams ein weit verzweigtes Bezugsystem entwickelt.
Zuvorderst verdeutlichen die Leitmotive das Gut-Bése-Schema der Figurenkonstellation.
Dies gilt auch fiir seine Scores zur Reihe um den abenteuerlustigen Archéologie-Professor
Indiana Jones (USA 1981-2008). Wihrend die Nationalsozialisten stets mit tiefen, abwérts-
gerichteten, dissonanten (sich reibenden und nach Auflésung verlangenden) Leitmotiven
versehen werden, begleitet den Helden ein pathosgeladenes, in die Hohe strebendes Leit-
motiv in Form eines dreiteiligen Marsches, der die unterschiedlichen Facetten des attrak-
tiven Abenteurers wiederzugeben scheint.

Reprisentation von Erinnerungen Als Triger von Erinnerungen kann Musik eingesetzt
werden, um schon bekannte, in der Szene allerdings abwesende Figuren imaginativ her-
aufzubeschworen. Am Ende des Melodrams Love Is a Many-Splendored Thing (Alle Herr-
lichkeit auf Erden, USA 1955, Henry King) kehrt die verwitwete Hauptfigur an den Ort
ihrer Liebe zuriick, um die Vergangenheit heraufzubeschworen. Diesen Moment schmerz-
licher Erinnerung verklart das Englischhorn mit dem Hauptthema in Moll. Der musika-
lisch herbeigefiihrte Widerspruch zwischen faktischem Verlust, den das Bild vermittelt,
und dem kommentierenden Leitmotiv, das einen Vermissten herbeisehnt, zielt auf einen
emotionalen Widerstreit beim Betrachter, ehe klagende Streicher mit Anklingen an Wag-
ners Tristan und Isolde (Urauffithrung 1865) einen dramatischen Schlusspunkt setzen und
die Endgiiltigkeit des Verlustes bekraftigen.

Musikalische Zitate vergangener Musikepochen werden aufSerdem bemiiht und oftmals
in einen neuen Horzusammenhang gebracht, um Erinnerungen an eine vergleichsweise
dltere Welt wachzurufen. Uber die Musik lassen sich bestimmte Einstellungen, Wertungen
und Gefiihle der Entstehungszeit transportieren und in Kontrast zur Fremdheit der Welt
setzen, in der sich die Personen befinden. So erklingt im rauen Wilden Westen bei John
Hustons The Unforgiven (Denen man nicht vergibt, USA 1960) Musik von Wolfgang Ama-
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deus Mozart. Verantwortlich fiir dieses emotionale Erinnern wird das sogenannte ,,affek-
tive Gedachtnis“ gemacht. Sachverhalte, Situationen oder Personen lassen sich offenbar
besser erinnern, wenn sie mit einem Gefiithlswert im GrofShirn abgespeichert worden sind
(Koelsch und Siebel 2005, S. 578 ff.). Leitmotive und musikalische Zitate konnen diese
emotionale Verkniipfung leisten. Musik wird auf diese Weise zum idealen Triger von Er-
innerungen.

Illustration von Bildinhalten Eine Art Zeigefunktion erhélt Musik im Film, wenn sie
Bewegungen illustriert. Gerade in Zeichentrickfilmen werden einzelne Aktionen im
Bild - wie zum Beispiel die leisen Schritte einer sich anschleichenden Figur - musika-
lisch nachgezeichnet. Bei diesem auch Mickey Mousing genannten Verfahren werden
Analogien zwischen musikalischen Prozessen und Bewegungen sowohl vor der Kamera
als auch der Kamera selbst hergestellt. Einer Abwiértsbewegung im Bild entspricht dann
eine absteigende Tonfolge. Des Weiteren besteht die Moglichkeit, bestimmte Bildelemente
musikalisch zu pointieren. So lenkt ein ,,glanzender Orchesterklang die Aufmerksamkeit
erst recht auf einen im Bild funkelnden Edelstein. Das musikalische Nachzeichnen und
Akzentuieren spielt seit jeher auch im Spielfilm eine gewichtige Rolle. Vor allem in Aben-
teuerfilmen und Komddien finden sich intensive Bewegungsillustrationen, mit Hilfe derer
die Gefahr verdeutlicht beziehungsweise die Komik der Situation verstarkt werden soll.
Doch nicht nur die duf8erlichen Bewegungen im Bild, sondern auch die inneren Regungen
und leibseelischen Vorginge kénnen musikalisch offenbart werden. Das steigende Ver-
langen bei sehnsiichtiger Erwartung des Geliebten vermogen aufwirts gefithrte Stimmen
im Orchester zu unterstreichen, enttduschte Hoffnungen dagegen Abwirtsbewegungen.

Einen weiteren wichtigen Aspekt in der Filmmusik bildet die Beschreibung von Ort,
Zeit und Raum. Dabei spielen musikalische Klischees, die fiir einen bestimmten Kultur-
raum stehen sollen, eine grofSe Rolle. Traditionelle Instrumente und Kompositionsweisen
dienen als Lokalkolorit (couleur locale). In Woody Allens Manhattan (USA 1979) ist es
George Gershwins Jazzkomposition Rhapsody in Blue (1924), die zur musikalischen Ver-
korperung von New York wird. Eine zeitliche Verortung bieten hingegen diverse Barock-
stiicke in Barry Lyndon (GB/USA 1975). Grofle Intervallspriinge der Streicher und ein
voller Orchesterklang korrespondieren in Out of Africa (Jenseits von Afrika, USA 1985)
mit den gewaltigen rdumlichen Dimensionen, die sich beim Flug durch die Savanne offen-
baren. Aufgrund der Klangfarbenvielfalt eines Orchesters lassen sich ebenfalls Verande-
rungen der Lichtstimmung und Tageszeit schildern oder Witterungen mithilfe von Natur-
lauten und Effekten auskomponieren.

Emotionale Steuerung Auf der Bildebene beabsichtigte Affekte konnen mit Hilfe von
Musik gesteigert, abgeschwicht, verschoben oder kontrastiert werden. Gerade in Action-
filmen ist der Auf- und Abbau von Erregungen auf besonders intensive Weise zu erleben.
In der Filmmusik haben sich fiir Standardsituationen, wie etwa Verfolgungsjagden, ent-
sprechende Konventionen herausgebildet. Ein Ostinato - eine ununterbrochen wieder-
holte musikalische Formel rhythmischer, melodischer oder harmonischer Art - dient in
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solchen Situationen dem Spannungsaufbau und wird dem Spannungsbogen entsprechend
nach und nach gesteigert.

Auch fiir alle anderen Situationen im Film lassen sich musikalische Standards ausma-
chen, die entsprechende Grundstimmungen vermitteln. Ruhige, flielende Streicherkldnge
etablieren in Liebesfilmen eine romantische, intime Atmosphére, wiahrend schrille Disso-
nanzen samt Schlagwerk Angst und Schrecken in Horrorfilmen verbreiten sollen. Szenen
des Abschieds und der Trauer werden fiir gew6hnlich mit einer entsprechend , klagenden®
Musik in Moll begleitet, wahrend das unverhoffte Wiedersehen eines getrennten Liebes-
paares auch die Musik zu Freudenspriingen veranlassen kann.

Erwihnt sei jedoch, dass sich bis heute nicht nachweisen lésst, ob — und wenn ja wie
prézise — bestimmte Emotionen beim Rezipienten ausgelost werden kénnen und welchen
Einfluss hierbei die interagierenden Ebenen von Bild und Ton besitzen. Eine wesentliche
Rolle diirfte hierbei die musikalische wie filmische Sozialisation spielen. Moglicherwei-
se vermag eine an Richard Wagners Tristan und Isolde angelehnte Musik — wie die oben
erwihnte Komposition von Alfred Newmans fiir Love Is a Many-Splendored Thing - bei
einem Opern-Kenner nicht nur die Dramatik des Abschieds zweier Liebenden intensivie-
ren, sondern gleichzeitig eine Art Losung in sich bergen, die sowohl Betroffenheit als auch
Rithrung evoziert. Fraglich bleibt jedoch, ob sich bei einem musikalischen Laien - ohne
das Wissen um die Referenz - ebenfalls ganz dhnliche Gefiihlswelten einstellen. Das Bei-
spiel verdeutlicht, welche Schwierigkeiten sich bei der Beschreibung bestimmter musika-
lischer Wirkungen ergeben.

Strukturierung Ahnlich wie in der Oper lassen sich auch innerhalb eines Films verschie-
dene Zentren ausmachen, bei denen der Musik mehr Raum zur Entfaltung gegeben wird.
Dies betrifft vor allem den Anfang eines Films, der sich mit einer Art Ouvertiire, einem
musikalischem Vorspiel, versehen lésst, sowie das Ende, an dem etablierte Leitmotive
noch mal in Erinnerung gerufen oder speziell fiir den Film komponierte Songs prasentiert
werden. Abgesehen von solch rahmenden Musikeinsétzen bietet sich die Moglichkeit, die
filmische Erzdhlung entlang ihrer dramaturgischen Entwicklung zu strukturieren. Unter-
schiedliche Einstellungen und Sequenzen - und damit auch verschiedene filmische Riume
— lassen sich durch Musik zu einer formalen und erzahlerischen Einheit zusammenzu-
fassen. Der Riickgriff oder die Variation zuvor etablierter Musik bietet die Moglichkeit,
inhaltliche Beziige zwischen unterschiedlichen Handlungsabschnitten herzustellen.

Wie beim Schnitt konnen Uberginge geglittet oder aber erzihlerische Zisuren betont
werden. Im ersten Fall bilden musikalische Bégen — wie bei einer Uberblendung - einen
weichen Ubergang zwischen zwei Erzihleinheiten, indem sie iiber das Ende einer Sze-
ne hinaus in einen neuen Erzahlabschnitt ragen oder umgekehrt die Musik einer neuen
Sequenz bereits am Schluss des vorangegangenen Einstellungsverbundes einsetzt. Solche
musikalischen Verkniipfungen eignen sich dazu, erzdhlerische Subtexte — beispielsweise
verdeckte Beziehungskonstellationen - zu vermitteln. Gleiches gilt fiir den Fall, wenn die
Musik zeitgleich mit dem Schnitt endet oder der Abschnittswechsel durch das Etablieren
neuer Themen, einen Wechsel des Ausdruckscharakters der Musik zusitzlich betont wird.
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Abb. 3.5 Breakfast at Tiffanys.
(Friihstiick bei Tiffany,
© USA 1961)

Reizvoll gestaltet sich der Umgang mit Musik bei Parallelmontagen. In E.T. the Extra-
Terrestrial (E.T. - Der AufSerirdische, USA 1982, Steven Spielberg) gelingt es, einen direkten
Zusammenhang zwischen dem Alkoholkonsum des AufSerirdischen im Haus der Familie
und der koérperlichen Reaktion seines menschlichen Freundes in der Schule dadurch zu
realisieren, dass die Musik nach und nach den Umschnitt im Bild ignoriert und iiber zahl-
reiche Abwirts-Glissandi der Streicher — also einem stufenlosen Gleiten der Finger auf den
Saiten — die korperlichen Reaktionen der Betrunkenen vermittelt werden.

Kommentierung Besonders auffillig wird Musik im Film, wenn sie die Handlung nicht
nur unterstiitzt, sondern auch kommentiert und damit Stellung bezieht. Der Komponist
nimmt in solchen Momenten die Rolle eines zweiten Erzdhlers ein. Hiufig geschieht dies
durch eine kontrapunktische Beziehung der Musik zum filmischen Geschehen. So las-
sen sich Glaubwiirdigkeit und Ernsthaftigkeit einer Figur sogleich durch einen ironischen
Musikeinsatz ins Licherliche ziehen. Auch die Ubertreibung ist ein kompositorisches Mit-
tel, das, wie in Philadelphia Story (Die Nacht vor der Hochzeit, USA 1940, George Cukor)
geschehen, geschickt dazu eingesetzt werden kann, um eine vermeintliche Kongruenz zwi-
schen Bild und Musik zu ironisieren. In Horrorfilmen wie Jaws (— Kap. 3.6 Beispielana-
lysen) sind es die scheinbar friedlichen Momente, die sich durch eine bedrohliche Musik
plotzlich ins Gegenteil verkehren, ohne dass sich die Situation im Bild gedndert hatte. Und
ein Liebesthema verrat dem Zuschauer bereits, dass die Figuren, die sich gerade erst begeg-
net sind, bald schon ein Paar sein werden.

Musik im filmischen Raum (diegetischer Musikeinsatz) Neben Musikeinsétzen, die
auflerhalb der filmischen Realitit anzusiedeln sind - sprich Musik, die fiir den Zuschauer
komponiert wurde und von den Protagonisten des Films nicht wahrgenommen werden
kann, finden sich im Film Musikstiicke, die den Eindruck erwecken sollen, dass diese
innerhalb der filmischen Welt wahrzunehmen sind. Eindeutig ist ein solcher diegetischer
Musikeinsatz, wenn die Quelle der Musik im Bild zu sehen ist. Man denke an Audrey Hep-
burn, die in Breakfast at Tiffany’s (Friihstiick bei Tiffany, USA 1961) auf der Feuertreppe
Moon River singt (Abb. 3.5) oder an das Grammophon in La Vita é Bella (Das Leben ist
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schon, 11997, Roberto Benigni), aus dem die Barcarole aus Jacques Offenbachs Oper Hoff-
manns Erzdhlungen (Urauffithrung 1881) tont.

Aber auch bei einer Musik, deren Quelle Giber das Bild und anhand der Reaktionen der
Figuren nicht eindeutig bestimmt werden kann, liefert oftmals die Art und Weise ihres
Erklingens dariiber Aufschluss, ob sie als Teil der filmischen Welt verstanden werden soll.
Hierbei spielt das Verhiltnis der Musik zur Atmo eine entscheidende Rolle. Entspricht der
Klang der Musik den akustischen Beschaffenheiten des Raumes oder weicht er merklich
davon ab? Lautstirke, Nachhallzeit und klangliche Qualitit dienen hier als Indikatoren.
Besonders deutlich werden die klanglichen Unterschiede, wenn eine zunéchst diegetisch
verortete Musik auf der extradiegetischen Ebene weitergefithrt wird (Musik aus dem Radio
wird im Score aufgegriffen).

Grundsitzlich kann eine in der Filmwelt wahrnehmbare Musik die gleichen Funktio-
nen einnehmen wie eine extradiegetische Musik. Dennoch lassen sich bestimmte funkti-
onale Vorlieben der Filmemacher ausmachen. Héufig liefert Musik im filmischen Raum
das passende Klangkolorit zu Ort und Zeit der Handlung. Man denke an die Musik aus
der Barockzeit in Dangerous Liaisons (Gefihrliche Liebschaften, UK/USA 1988) oder die
Pop- und Rockmusik in Catch me if you can (USA 2002), die den Protagonisten durch
ein ganzes Jahrzehnt begleitet. Ebenso dient diegetisch platzierte Musik oft dazu, das so-
ziale Milieu oder den Charakter der Figuren zu beschreiben. Klassische Musik hallt eher
durch die Raumlichkeiten der betuchten Bildungsbiirger als HipHop oder Heavy Metal.
Solche musikalischen Klischees erfahren immer wieder reizvolle Brechungen beziehungs-
weise Stilisierungen. Die in A Clockwork Orange (Uhrwerk Orange, USA 1971) diegetisch
platzierte 9. Sinfonie von Ludwig van Beethoven wird zum Leitmotiv fiir die gewalttitige
Hauptfigur und erfihrt auf extradiegetischer Ebene eine elektronische Bearbeitung von
Wendy Carlos.

3.3 Sounddesign

Ganz dhnliche Funktionen wie der Musik lassen sich den Gerduschen im Film zuweisen.
Auch sie kdnnen den Realitdtseindruck des Films durch eine synchrone, parallele Verbin-
dung zum Bild verstirken oder aber durch eine asynchrone Beziehung entkraften. Gerau-
sche konnen die Bilder um Informationen erganzen und damit die Handlung vorantreiben
- eine Person ist in Groflaufnahme zu sehen und im Hintergrund zu héren, dass eine Tiir
gedffnet wird. Uber das Gerdusch wird bei den Zuschauern eine Erwartungshaltung auf-
gebaut und eine nachfolgende Handlung antizipiert — eine Figur hat den Raum betreten.
Gerade in Horrorfilmen wird mit den Erwartungshaltungen des Publikums gespielt, wenn
ihm die Quelle des Gerduschs visuell vorenthalten und somit Spannung erzeugt wird.
Wichtig fiir die Lebendigkeit des Geschehens sind also nicht nur die Gerdusche, die das
Sichtbare akustisch bestitigen, sondern auch jene, die sich scheinbar unbemerkt im Hin-
tergrund ereignen und - vom Schaumen des Meeres iiber das akustische Chaos der Grof3-
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stadt bis zur Stille im Weltraum - als ,,natiirliches Hintergrundrauschen beziehungsweise
akustisches Umfeld eines Schauplatzes (Atmo) wahrgenommen werden.

Gerdusche etablieren also einen Horraum, dessen Extension von einer minimalen bis
zur gleichsam unendlichen Weite prinzipiell alle beliebigen Ausdehnungen annehmen
kann (vgl. Chion 1994, S. 86 £.). Streuung und Nachhall des Schalls geben dabei nicht nur
Auskunft iiber die Entfernung einer Gerauschquelle, sondern auch tiber die Gréf3e, Form
und Beschaffenheit des umgebenden Raums. Denn Schall kann sich zwar, anders als Licht,
auch durch Festkorper wie Wande und Decken hindurch ausbreiten. Je nach Eigenschaft
der Oberflachenstrukturen, auf die er dabei trifft, kann er aber mehr oder weniger stark
reflektiert werden und so aus unterschiedlichen Richtungen in verschiedener Geschwin-
digkeit und Intensitdt im Ohr des Zuhorers eintreffen. Wenn der Schall dabei unterschied-
liche Medien (Luft, Holz, Beton usw.) passiert oder auf elektronischem Wege (etwa tiber
eine Telefonverbindung oder eine Lautsprecheriibertragung) vermittelt wird, kénnen ein-
zelne Frequenzbereiche und/oder Wellenldngen herausgefiltert werden, so dass sich sein
Klang, gegebenenfalls auch seine Verstdandlichkeit verandert. Folglich lassen sich tiber die
Bestimmung der Lautstirke, Nachhall-Zeit und Klanglichkeit von Gerduschen unterschied-
lichste Entfernungen zwischen Lautquelle und Bildgeschehen einschitzen und die spezifi-
sche Beschaffenheit der jeweiligen Rdume - vom U-Boot bis zur Kirche - erfassen. Gerade
heutige Surround-Systeme bieten einen ausgesprochen differenzierten dreidimensionalen
Raumklang, der es ermoglicht, alle akustischen Ereignisse genau zu verorten und deren
Bewegung im Raum zu verfolgen. Die Raumkoordinaten, die die Tonspur dahingehend
etabliert, konnen graduell abgestuft eine mehr oder minder eindeutige Position im Raum
suggerieren, von der aus diese Gerdusche wahrgenommen werden. Ein solcher Horpunkt
(point of audition) lasst sich in Form eines Néhe-Distanz-Verhéltnisses zur Lautquelle be-
schreiben (vgl. Chion 1994, S. 89), wie sich auch das Maf3 der Richtungsinformation (von
einem gerichteten bis zu einem ungerichteten Klang) angeben lasst.

Der Ton ist aber nicht nur fiir die Raumwahrnehmung zentral, sondern auch ,,untrenn-
bar an die Dimension der Zeit gebunden® (Fliickiger 2007, S. 140). Er entfaltet sich aller-
dings nicht nur in der Zeit, sondern lost auch iiber die einzelnen, aufeinander folgenden
oder parallel zueinander auftretenden ,,akustischen Erscheinungen die Zeit in kurze Inter-
valle® (Flickiger 2007, S. 140) auf und gliedert dariiber den Zeitfluss. Damit Bild und Ton
tiberhaupt als Einheit wahrgenommen werden kénnen, ist es erforderlich, dass sie den
Eindruck von Gleichzeitigkeit erwecken. Besonders leicht fillt dies, wenn ein Reiz (bei-
spielsweise ein Faustschlag) zeitgleich auf beiden Ebenen auftritt, also sowohl im Bild zu
sehen als auch auf der Tonspur zu horen ist. Fiir solche Momente der zeitlichen Anpassung
hat Michel Chion den Begriff der Synchrese gepragt (Chion 1994, S. 58 ff.). Dieser aus den
Wortern Synchronismus und Synthese gebildete Neologismus soll Synchronisationspunk-
te benennen helfen, an denen sich Ton und Bild spontan zu verbinden scheinen.

Dariiber hinaus lassen sich auch die materielle Beschaffenheit und die klanglichen
Eigenschaften der Lautquelle bestimmen. Anders aber als im Bereich der Sprache, wo
mitunter schon kleinste Lautverschiebungen zu Bedeutungsidnderungen fithren oder als
fehlerhafte Artikulation gewertet werden kénnen, fillt die Gerduschwahrnehmung (bei
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ungeiibten Horern) oft recht undifferenziert aus. Das machen sich Sounddesigner bei der
Gestaltung der Tonspur zunutze, indem sie in der Regel nicht einfach den Originalton
wiedergegeben, der am Drehort aufgenommen wurde, sondern ihn aufwéndig bearbeiten
und um synthetische Gerausche erginzen. Gerade in Science-Fiction-Filmen, aber auch in
scheinbar realen Klangkulissen, hangt die Realitétsillusion mafigeblich von der Akzeptanz
des etablierten akustischen Raumes ab, der von den Sounddesignern oftmals von Grund
auf neu erschaffen werden muss. Um die Wirkung von Gerduschen zu intensivieren, grei-
fen die Sounddesigner dabei héufig auf klangverwandte Tonstrukturen zuriick, die dem
Originalgerdusch beigemischt werden. So werden dem Diisengerdusch von Flugzeugen
beispielsweise mitunter Tierschreie hinzugefiigt, um es eindrucksvoller klingen zu lassen.
Neben der Moglichkeit, einen Klang durch die Beimischung eines anderen in seiner Struk-
tur zu verandern, konnen Gerdusche auch substituiert oder aus ganz verschiedenen Aus-
gangsmaterialien synthetisiert werden. Im Falle der Substitution wird ein im Bild sicht-
bares Objekt ,,mit dem Gerausch einer anderen Quelle versehen® (Fliickiger 2007, S. 516).
Bei der Synthese entsteht aus der Uberlagerung verschiedener Einzelgerdusche ein neu-
er Klangeindruck. Zu den einschldgigen Beispielen einer solchen Substitution zahlt das
Surren der Lichtschwerter in Star Wars (Krieg der Sterne, USA 1977, Sound Design: Ben
Burtt), das aus dem Summen eines defekten Fernsehgerits kreiert wurde. Aus einer Rei-
he von Tierlauten synthetisiert wurden dagegen die Laute, die die Dinosaurier in Steven
Spielbergs Jurassic Park (USA 1993) ausstof3en.

Aber auch jenseits solch offensichtlicher Neuschopfungen haben sich in den verschie-
denen Genres zahlreiche Sound-Stereotypen ausgebildet. Solche wiederkehrend eingesetz-
te Klangstrukturen - etwa der stilisierte Klang des Schusses oder des Faustschlages beim
Westernduell, das Knistern des Feuers im Liebesfilm oder eine Explosion im Actionfilm
- prégen zu einem nicht unwesentlichen Teil auch die Erwartungshaltung an die Ton-
gestaltung, weil sich so schon bestimmte Vorstellungen tiber die Klanglichkeit einzelner
Aktionen, Bewegungen und Gerdusche ausgebildet haben (Abb. 3.6).

Um die Beschaffenheit solcher Klangmuster und den inszenatorischen Umgang mit ih-
nen beschreiben zu kénnen, hat Barbara Fliickiger in Anlehnung an Pierre Schaeffer vor-
geschlagen, die akustische Beschaffenheit eines Tons (oder einer komplexen akustischen
Struktur) als Klangobjekt (franz. objet sonore) zu bezeichnen. Dariiber soll schon terminolo-
gisch deutlich gemacht werden, dass nicht primér das représentierte Objekt beziehungswei-
se der im Bildfeld zu sehende Bewegungsvorgang, sondern die akustische Bauform der Tone
gemeint ist, die es hinsichtlich ihrer klanglichen Zusammensetzung zu beschreiben gilt.

Damit man sich einen Uberblick iiber die klangliche Gestaltung der Tonspur ver-

schaffen und herausarbeiten kann, mit welchen Arten von Gerduschen innerhalb

einer Sequenz gearbeitet wird, schldgt Fliickiger folgende Leitfragen vor:

1. Was bewegt sich? Diese Frage steht am Anfang der auditiven Betrachtung, denn
nur durch Bewegung und Reibung entstehen Klange.

2. Was klingt? Hierbei kann sich zeigen, dass in der Filmgestaltung mache Klange
einer Quelle innerhalb der Diegese zugeordnet werden konnen, andere, unidenti-



130 3 Auditive Analyse

Abb. 3.6 Die Arbeit des Sounddesigners besteht nicht nur in der Aufnahme von Alltagsgerduschen,
iiber lange Passagen der Filmgeschichte hinweg oft mussten eigene — aus heutiger Sicht oft seltsam
anmutende - Gerite zur Klangerzeugung konstruiert werden. Modernes Sounddesign geschieht
heutzutage am Computer

fizierbare Klangobjekte (kurz UKO) dagegen nicht. Gerade solche jenseits einer
klaren Raum- und Objektzuordnung sich entfaltende Klangobjekte, deren ,Quelle
weder im Bild sichtbar [...] noch aus dem Kontext erkennbar® (Fliickiger 2007,
S.517) ist, sind fiir die suggestive Klanglichkeit etwa des phantastischen Films seit
den 1970er Jahren charakteristisch geworden. Damit verbunden ist die Frage:

3. Wo klingt es? Hier ist also nach der rdumlichen Situierung der einzelnen Klang-
objekte gefragt, die mit den visuell dargebotenen Rauminformationen korrelie-
ren, aber auch von ihnen abweichen kénnen.

4. Welches Material klingt? Diese Frage ist insofern interessant, weil sich tiber die
Klangfarbe nicht nur Informationen iiber den Ort, sondern auch iiber die mate-
rielle Beschaffenheit einer Gerauschquelle ableiten lassen.

5. Wie klingt es? Diese letzte Frage evoziert eine mehr oder minder intuitive
Beschreibung des Klangbildes, die sich zum Beispiel iiber lautmalerische Verben
artikulieren lasst (vgl. Fliickiger 2007, S. 100 ff.).

Auf diese Weise kann man sich einen Uberblick iiber Art und Umfang der jeweiligen Ge-
rduschkulisse verschaffen. Daran ankniipfend lasst sich dann untersuchen, wie die Ton-
gestaltung im Einzelnen zum filmischen Erzdhlen beitrégt.
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Abb. 3.7 Akustisch eindring-
liche FufSmassage aus Da hong
dengléng gaogao (Rote Laterne,
© VRC/HK 1991), die nur
derjenigen Nebenfrau am Hof
vorbehalten ist, die von dem
reichen Hofherrn begehrt
wird. So wird das markante
Gerdusch der Kléppel, das
durch den gesamten Hof
dringt, zum Ausdruck von
Macht und Verfiigungsgewalt

Illustration von Bildinhalten Wie einst die Gerduschemacher wahrend der Stumm-
filmzeit, stehen auch heute die Sounddesigner gerade in Animationsfilmen (— Kap. 7.5
Animationsfilm) vor der Aufgabe, fiir die prasentierten Bildwelten entsprechend koha-
rente Horrdume zu entwickeln, die die Aktionen im Bild akustisch wiedergeben. Filme
wie Ghost in the Shell (J 1995, Mamoru Oshii) und Wall-E (Wall-E - Der letzte ridumt die
Erde auf, USA 2008, Andrew Stanton) verdeutlichen, mit welchem Aufwand komplexeste
akustische Welten geschaffen werden, in denen unzihlige Gerdusche mit Aktionen im Bild
korrelieren.

Héufig wird den Zuschauern ein Handlungsort nur einmal ausfithrlich im Bild mit sei-
ner spezifischen Gerduschkulisse prisentiert. Charakteristische Laute bieten im weiteren
Verlauf des Films auch dann eine lokale Orientierung, wenn diese iiber das Bild nicht
moglich ist. Solche Orientierungslaute repréasentieren dann den spezifischen Raum. In Bii-
roraumen sind es das Klappern der Tastaturen und das Klingeln der Telefone, am Meer
die Brandung und das Kreischen der Mowen und in fernen Landern das Meer fremder
Stimmen. Neben der lokalen Verortung bieten die Gerausche eine zeitliche Einordnung,
wie das Dampfgerdusch einer Lokomotive zur Jahrhundertwende.

Charakterisierung der Protagonisten Ebenso wie die musikalischen Leitmotive werden
Gerdusche immer wieder dramaturgisch gezielt eingesetzt, um Figuren zu charakterisie-
ren und von anderen Protagonisten klanglich abzugrenzen. Gerade den Bésewichten wird
traditionell akustisch besondere Aufmerksamkeit geschenkt. Selbst wenn Darth Vader in
den Star Wars-Episoden nicht im Bild zu sehen ist, horen wir seinen Atem durch die schiit-
zende Maske. Und auch der Klang seines Laserschwertes - in einer Molltonart gestimmt
- unterscheidet sich merklich von jenem des ehrenwerten Jedi-Ritters Obi-Wan Kenobi,
das in Dur klingt (Burtt 2012, S. 192). Beim Duell werden auf diese Weise Dissonanzen
aufgebaut, die der Gut-gegen-Bose-Konstruktion entsprechen. Andere Bésewichte wirken
bedrohlich und machtvoll, wenn sie Walniisse mit der bloflen Hand knacken, kontrolliert
zwei Kugeln in ihrer Hand kreisen lassen, ihr Klappmesser virtuos schwingen, Kettchen
auf- und abwickeln, mit den Zdhnen knirschen oder mit ihrem Schliisselbund spielen.

Auch ohne klare Zuordnung zu einer Figur kénnen Gerausche eine leitmotivische Qua-
litat entfalten. In Da héng dengléng gaogdo (Rote Laterne, VRC/HK 1991) ist es das durch-
dringende Gerdusch der Kloppel bei der rituellen Fufimassage, das mehrfach wiederkehrt
und zum klanglichen Symbol von Macht und seelischer Qual wird (Abb. 3.7).
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Abb. 3.8 C’era una volta il West. (Spiel mir das Lied vom Tod, © 1 1968)

Gerdusche lassen sich dramaturgisch gezielt hervorheben, um die Aufmerksamkeit
des Zuschauers auf bestimmte Bildelemente zu lenken, wihrend andere Gerdusche in den
Hintergrund geriickt oder ganz ausgeblendet werden. So lassen sich iiber Verfremdungen
des Raumeindrucks subjektive Horwahrnehmungen der Figuren suggerieren.

Emotionale Steuerung Ebenso wie Musik vermittelt auch der Sound entsprechende
emotionale Grundstimmungen. Das dudelnde Radio, lachende Kinder, das Rauschen der
Meeresbrandung — die akustischen Ereignisse in Jaws (— Kap. 13.6: Beispielanalysen)
bestatigen die im Bild etablierte, ausgelassene Atmosphére am Strand. Doch nur ein plotz-
lich auftretendes, unidentifizierbares Brodeln ldsst die gesamte Stimmung kippen und
wird zum Warnsignal, das den Hai im seichten Gewdsser ankiindigt.

Wie das Gerdusch auf die Zuschauer wirkt, hdngt zunéchst einmal von seinen klangli-
chen Eigenschaften ab - hierzu gehéren Lautstirke, Frequenz und Timbre ebenso wie zeitli-
che und raumliche Ausdehnung. Das laute Schliefen einer schweren Metalltiire mit entspre-
chendem Nachhall wird zunéchst einmal kein Wohlbehagen auslosen. Auflerdem héngt das
emotionale Erleben von Gerduschen mafigeblich von ihrer Kontextualisierung ab. Das Auf-
schlagen einzelner Wassertropfen kann die entspannte Stimmung auf einer regengeschiitz-
ten Veranda unterstiitzen, aber auch hochste Spannung erzeugen. In der Eingangsszene des
Westerns C’era una volta il West (Spiel mir das Lied vom Tod, 1 1968, Sergio Leone) wird
der stetig fallende Tropfen zum akustischen Symbol fiir das langsame Vergehen von Zeit.
Eingesetzt als Folterinstrument, empfindet auch der Zuschauer akustisch jeden einzelnen
Tropfen als Quilerei, wenn er unauthaltsam auf den Kopf des Gefolterten trifft (Abb. 3.8).
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Die suggestive Wirkung eines Gerausches kann durch Verfremdung (zum Beispiel
durch Hall und Verzerrung) intensiviert werden. Gerade in Horrorfilmen wird auf solche
Verfremdungseffekte zuriickgegriffen, um das Grauen horbar zu machen. Héufig tauchen
tieffrequente undefinierbare synthetische Klangkulissen auf. Gerade in den Filmen von
David Lynch, wie zum Beispiel Lost Highway (USA 1997), kommen solch extrem suggesti-
ve Klangflachen zum Einsatz, die an sich ,,harmlose® Bilder bedrohlich aufladen.

Verfolgungsjagden leben von einer ausgekliigelten Spannungsdramaturgie, die die Ge-
staltung des Sounddesigns — ebenso wie bei der Musik — noch zu steigern vermag. Gerade
in diesen zumeist dialogfreien Szenen tritt die Gerduschkomposition in den Vordergrund,
deren Zusammensetzung und Abmischung entscheidenden Anteil an der emotionalen
Einbindung der Zuschauer hat. Quietschende Reifen, heulende Motoren, Schiisse, split-
terndes Glas, Explosionen - die Reihe akustischer Ereignisse in solchen Momenten liele
sich problemlos fortsetzen. Vor allem Signale wie Alarmglocken, Hupen oder durchdrin-
gende Polizei-Sirenen kommen in Gefahrensituationen gehauft zum Einsatz und steigern
die Spannung.

Aber auch die Zuriicknahme der Gerauschkulisse kann extreme Spannung erzeugen, so
dass jedes akustische Ereignis besonders intensiv wahrgenommen wird. Gerade Horrorfil-
me leben von der dynamischen Kontrastwirkung. In vélliger Stille wirken akustische Ein-
zelereignisse umso intensiver. Zu den typischen Schockmomenten gehort das unerwartete
Schlagen einer Tiir.

Kommentar Immer wieder bedienen sich die Filmemacher der symbolischen Qualitit
von Gerduschen, um iiber sie einen Kommentar zum Bildgeschehen abzugeben. Glocken
konnen im entscheidenden Moment warnen, einen Tod ankiindigen oder eine Frist ver-
streichen lassen. Auch Tiergerdusche werden gezielt als Kommentar eingesetzt. In Jane
Campions Das Piano (The Piano, AU/NZ/F 1993) akzentuiert das Krahen des Hahns einen
Verrat, in E.T. der Schrei einer Krahe den drohenden Tod. Selbst an sich ,,neutrale® Gerau-
sche konnen eine symbolische Aufladung erfahren, vor allem wenn sie kontrapunktisch
zum Bild gesetzt werden, um mit filmischen Konventionen und Erwartungshaltungen der
Zuschauer zu brechen. Berithmt geworden ist beispielsweise die Sequenz aus René Clairs
Le million (Die Million, F 1931), in der mehrere Charaktere einem Lotterieticket hinterher-
jagen, das sich in einer Jackentasche befindet. Diese Verfolgung ist nicht mit Originalton,
sondern mit der Gerduschkulisse eines Fuflballspiels unterlegt, wodurch Clair eine wir-
kungsvolle Dramatisierung des Geschehens erreicht. In solchen Fillen verschwimmt die
ansonsten klare Grenze zwischen diegetischer und extradiegetischer Ebene.

Gerdusche konnen eine Sonderstellung im Film einnehmen und zu sogenannten key
sounds werden, die eine eigenstdndige Bedeutung erhalten. So wird das verfremdete Roto-
rengerdusch des Hubschraubers aus Apocalypse Now zum akustischen Inbegriff des krie-
gerischen Wahnsinns in Vietnam.
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3.4 Sprache und Stimme

Da sich die Geschichte (— Kap. 5 Narrative Analyse) eines Films in der Regel vor allem
iiber die Dialoge der Figuren und andere Formen des gesprochenen Wortes vermittelt,
wird der Sprache innerhalb der Tonspur besondere Aufmerksambkeit geschenkt. Taucht
Sprache im Film auf, stellt sich zunachst einmal die Frage, wie sie dem Bild zugeordnet
werden kann. Meist lassen sich Monologe und Dialoge direkt mit den Figuren verbinden,
wenn sie im Bild zu sehen und die Worter lippensynchron zu horen sind oder aber tiber
Montage (— Kap. 4 Schnitt und Montage) die Reaktion der zuhoérenden Figur gezeigt
oder iiber den passenden Raumklang der Stimme nahegelegt wird, dass eine Figur im Off
spricht. Ahnlich ist es mit Stimmen, die ebenfalls im Handlungsraum zu héren sind, aber
dort medial vermittelt werden, zum Beispiel durch Fernseher, Radios oder Lautsprecher.

Anders gestaltet sich das Verhiltnis von Bild und Sprache, wenn der Mund einer Figur
geschlossen bleibt, aber dennoch ihre Stimme zu horen ist. Haufig handelt es sich dann
um einen inneren Monolog einer Figur innerhalb der Diegese. Nur den Zuschauern ist es
in solchen Momenten vergoénnt, den Gedanken der Figur zu lauschen oder ihren Erinne-
rungen zu folgen. Auf die Spitze wird diese filmische Konvention in der Komodie What
Women Want (Was Frauen wollen, USA 2000) getrieben. Die von Mel Gibson verkorperte
Hauptfigur wird in die Lage versetzt, die Gedanken anderer Frauen zu héren.

Eindeutiger von der filmischen Realitét lassen sich Monologe, Dialoge und Kommen-
tare abgrenzen, die von Erzihlern (— Kap. 5 Narrative Analyse) gesprochen werden, die
nicht Teil der Handlung sind. Sogenannte Voice-Over-Erzihler finden sich oft in Literatur-
verfilmungen. Eine kontrapunktische Verbindung von Bild und Sprache baut Woody Al-
len in What’s Up, Tiger Lily? (Woody Allen’s What's Up, Tiger Lily?, USA 1966) auf, indem
er einen asiatischen Spionagefilm mit einer neuen Tonspur versieht. Anstatt die Dialoge
einfach zu tibersetzen und zu synchronisieren, platziert Allen neue Dialoge und erzielt
seine Komik gerade durch die Asynchronitét von Bild und Ton.

Stimme Die Stimme im Film ist ein Klangobjekt, das als Teil eines komplexen Sound-
designs von anderen Tonkomponenten - Musik und Gerdusche - nicht zu trennen ist.
Die Stimme findet in der Lippenbewegung der Sprechenden ihren sichtbaren Ausdruck,
so dass man Stimme durchaus als audiovisuelles Phdanomen bezeichnen kann. Dass die
Stimme sowohl akustische als auch visuelle Anteile besitzt, wird offenbar, wenn beide
Aspekte nicht zueinander passen: entweder, weil sie sich zeitlich gegeneinander verschie-
ben, oder weil es die gewdhlte Synchronstimme nicht erlaubt, Mimik, Gestik und die kor-
perliche Gestalt der Figur in Einklang mit der fremden Stimme zu bringen. Dies kann
zu erheblichen Verschiebungen in der Wahrnehmung des Charakters fithren und somit
die Akzeptanz der Konstruktion gefdhrden. Umgekehrt kann die herausragende Qualitét
eines Synchronsprechers die Figur aufwerten und dem Schauspiel zusétzliche Pragnanz
verleihen.
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Die Stimme im Film transportiert nicht nur die Bedeutungen der Sprache, sondern
charakterisiert zugleich die Figur. Dies wird besonders deutlich, wenn die Figur ihre Stim-
me verstellt. In der Komodie Some like it hot (Manche mégen’s heif, USA 1959) schliipfen
die ménnlichen Protagonisten in Frauenkleider und sprechen mit piepsiger Kopfstimme,
die am Ende des Films dann als stimmliche Maskierung entlarvt wird. Die individuelle
Klangfarbe einer Stimme, Timbre, Stimmlage, Artikulation, Betonung, Tempo, Sprachme-
lodie und -rhythmus, Akzente, Dialekte, Soziolekte und die (Mutter —)Sprache selbst lie-
fern Informationen iiber den Charakter, die Gestalt, das Geschlecht, mitunter sogar die
sexuelle Orientierung, die regionale Herkunft, das soziale Milieu der Figuren und ihren
sozialen Status. Die Art des Sprechens der Filmschauspieler hdangt somit nicht nur von der
Qualitat einer individuellen Stimme ab, sondern auch von der historisch, kulturell und
sozial bedingten Sprechnorm. Diese ldsst sich in zwei Grundtypen differenzieren: die pa-
thetische, romantische, expressive Sprechweise einerseits und die prosaische, niichterne,
ungekiinstelte Sprechweise andererseits. Wie Stimmen im Film auf das Publikum wirken,
ist nicht nur von der technisch bedingten Aufzeichnungspraxis abhédngig, sondern auch
vom Symbolregister eines politischen Regimes oder kulturellen Traditionen, wie zum Bei-
spiel in Japan, wo Frauen eine in der Regel kiinstlich hohe Stimme vorgeschrieben ist (vgl.
Bulgakowa 2012b, S. 81 ft.).

Bestimmte Rollenficher und Genres verlangen nach spezifischer stimmlicher Auspra-
gung: Im Film noir bezaubert die Femme fatale mit einer tiefen Stimme, in der Komddie
werden einfiltigen Frauenfiguren — dem Klischee entsprechend - hédufig unangenehm
hohe Stimmen und Sprachfehler (Lispeln, Stottern) zugewiesen (vgl. Silverman 1988). So-
nore, volumenreiche Stimmen - wie jene von Marlene Dietrich oder Sean Connery - kon-
nen hingegen Stirke, Entschlossenheit und eine erotische Anziehungskraft zum Ausdruck
bringen. Sympathie oder Antipathie gegentiber einer Figur werden ebenfalls mafigeb-
lich durch die Stimmcharakteristik bestimmt. Mit seiner hellen, nasalen, gepressten und
quékigen Stimme verkorpert der US-amerikanische Schauspieler Joe Pesci in Filmen wie
Goodfellas (GoodFellas - Drei Jahrzehnte in der Mafia, USA 1990) oder Casino (USA 1995)
das stimmliche Stereotyp des kleinen, aggressiven Fieslings. Die verrauchte, raue Stim-
me bildet hingegen das Stimm-Klischee des Western-Helden. Gerade bei den beiden zu-
letzt genannten Stereotypen spielen Artikulation, Lautstirke, Tempo und Sprachduktus eine
wesentliche Rolle. Joe Pesci redet zumeist wie ein Wasserfall und mit durchdringender
Stimme. Ein Westernheld wie Clint Eastwood zeichnet sich hingegen durch Wortkargheit,
langsames Sprechtempo und eine undeutliche Artikulation aus, wenn er mit der Zigarre
zwischen den Zihnen seinen Gegnern droht. Selbst iiber das Alter und den gesundheit-
lichen Zustand einer Figur verrit die Stimme vieles. Heiserkeit, Briichigkeit, geringe Laut-
starke, Anstrengung beim Sprechen deuten auf ein hohes Alter oder eine schwere Krank-
heit der Figur hin. Besonders eindriicklich wirken nachtréglich manipulierte Stimmen. So
repréisentiert eine in der Regel korperlose und mit viel Hall versehene, tiefe, volumenreiche
Stimme zumeist Gotter, eine extrem verzerrte Stimme Geister und Teufel. Solche Verfrem-



136 3 Auditive Analyse

dungseffekte werden auch gezielt bei Figuren eingesetzt, deren Personlichkeit gespalten ist,
die als Doppelganger auftreten oder sich verwandeln.

Jenseits aller angeborenen Stimmcharakteristika versehen die Figuren allein schon
durch ihre Sprechweise und Sprachmelodie den gesprochenen Text mit entsprechenden
Konnotationen. Solche Modulationen der Stimme geben ebenfalls Auskunft iiber die emo-
tionale Verfasstheit, wenn sie sich vor Freude tiberschlégt, vor Angst zittert, geddmpft und
melodielos trauert, mit einem ironischen Unterton versehen ist, voller Pathos bei einer ge-
wichtigen Rede klingt, gepresst kurz vor dem emotionalen Ausbruch erscheint - die Liste
liefe sich beliebig fortsetzen (vgl. Beck und Grajeda 2008). All die zuvor genannten As-
pekte erleben wir ebenso, wenn die Figuren zu singen beginnen und auf diese Weise ihren
Gefithlen Ausdruck verleihen. Beispielhaft hierfiir ist der Gesang im Bollywood-Kino.

Der Konstruktionscharakter und die Kiinstlichkeit eines Films werden viel eher auf der
visuellen Ebene durch die Gestaltungsweisen der Kamera bemerkbar als auf der Tonebene,
deren Phidnomene sehr haufig natiirlich wirken. Doch hier liegt ein Missverstdndnis vor:
Ob eine Stimme laut oder leise, nah oder fern, warm oder kalt, intim oder distanziert er-
scheint, hiangt wesentlich von der technischen Vermittlung ab, zum Beispiel von der Art
und rdumlichen Position des Mikrofons (vgl. Altman 1992).

Die Aufzeichnungstechnik des frithen Tonfilms konnte nicht alle Frequenzen adidquat
wiedergeben, so dass man hohe und melodische Stimmen bevorzugte. Die Aufzeichnung
des Klangs als Lichtton erlaubte weder zu laute noch zu leise Tone; deshalb war man be-
strebt, die Unterschiede zwischen Schreien und Fliistern auszugleichen, um Verzerrungen
zu vermeiden. Seit den 1950er Jahren erreichten neue Mikrofone sowie Magnetbandauf-
zeichnung ein grofleres Spektrum an kontrastierender Lautstirke und Tonintensitit. Die
Wiedergabe leiser, tiefer oder fliisternder Stimmen war nun moglich. Die Anndhrung des
Mikrofons an den Mund bewirkte ein deutlicheres Signal und verhalf schwachen Stimmen
zu mehr Volumen. Dass dabei Nebengerdusche wie Atmen, Stimmbriiche oder Heiserkeit
nun hérbar wurden, steigerte den Realismus und intensivierte den Eindruck intimer Néahe
(vgl. Crafton 1999; Miiller 2003).

Bis heute jedoch werden bei der Aufzeichnung und Wiedergabe von Stimmen realis-
tische Raumeffekte der Verstandlichkeit der Dialoge untergeordnet. So sprechen Schau-
spieler, die sich in groflerer Entfernung oder mit dem Riicken zur Kamera befinden, in
ein nah positioniertes Mikrofon. Dadurch stimmt die akustische Perspektive nicht mit der
visuellen iiberein. Zudem wird die Stimme bei der Wiedergabe im Kinosaal in der Regel so
gemischt, dass sie zentral von vorne zu kommen scheint. Ein Verfahren, das Stereophonie
und 5.1 aus der Monozeit iibernommen haben, als die Lautsprecher noch hinter der Lein-
wand platziert waren. Weil in den Anfangsjahren des Tonfilms Stimme und raumliche
Anordnung der Figur auf der Leinwand nicht {ibereinstimmten, sprach man von einer Art
Bauchrednerei, einem technischen Ventriloquismus. Es galt als besondere Leistung, Stim-
men klar und deutlich vom Hintergrund abzuheben und Gerédusche zu isolieren. Im Zuge
dieser Strategie, die Michel Chion als Vocozentrismus bezeichnete (Chion 1999, S. 5), do-
minierte die Stimme die Tonspur und ihre Sinnvermittlung. Doch Funktionen der Stimme
im Film sind weitaus vielfaltiger und wurden mit der Perfektionierung der Tontechnik im-
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Abb. 3.9 Singin‘in the Rain
(Du sollst mein Gliicksstern
sein, © USA 1952)

mer komplexer: Stimme tritt auf als ein Zeichen der Individualitét eines Stars (— Schau-
spiel), als Teil seiner akustischen affektiven Maske. In dem Computerspiel The Godfather
(Der Pate, 2006) von Electronic Arts (EA) erzeugt Marlon Brandos Stimme einen solchen
Eindruck, obwohl der Schauspieler zu diesem Zeitpunkt bereits verstorben war. Die Stim-
me kann somit auch zur Atmosphire beitragen. Eine Stimme hingegen, die im filmischen
Raum erklingt, deren Korper jedoch unsichtbar bleibt, erscheint als Phantom und wird
von Michel Chion als akusmatisch beschrieben. Dieser aus der antiken Praxis entlehnte
Begriff wies Chion am Beispiel von Fritz Langs Das Testament des Dr. Mabuse (D, 1933)
oder Alfred Hitchcocks Psycho (USA, 1960) nach, wo korperlose Stimmen das Bild aus
dem Off lenken und manipulieren. Er verstand sie als Vampire, ,,die dem Bild befehlen,
in es eindringen und es aussaugen® (Chion 1982/2003, S. 134). Die Macht einer akusmati-
schen Stimme konne nur gebandigt werden, wenn ihr Erzeuger gezeigt wird.

Die Divergenz zwischen (Korper)bild und Stimme wurde in Filmen selbst oft thema-
tisiert, zum Beispiel im Sujet der Personlichkeitsspaltung, das sich - mal komddiantisch,
mal melodramatisch oder unheimlich — mit der Ausléschung von Subjektivitit beschat-
tigte. In Singin‘ in the Rain (Du sollst mein Gliicksstern sein; USA, 1952, Abb. 3.9) wird
die Stimme zunéchst einem ,falschen’ Korper verliehen, und am Ende des Films wird der
Zusammentfall der Stimme mit dem zugehorigen, ,richtigen’ Korper als eine ,gliickliche
Hochzeit’ gefeiert.

In Bells Are Ringing (Anruf geniigt — komme ins Haus, USA 1960) nimmt eine Telefonis-
tin je nach dem Wunschbild ihrer Gesprachspartner verschiedene Identitdten an und weif3
am Ende selbst nicht mehr, ob sie eine fiirsorgliche Mutter, eine Bohemienne oder eine
romantische Geliebte ist. In der Produktionspraxis allerdings wird diese Spaltung grof3zii-
gig ignoriert. Rita Hayworth sang in jedem Film mit einer anderen Stimme, Silvana Man-
gano sprach mit einer anderen Stimme und in Cet obscur objet du désir (Dieses obskure Ob-
jekt der Begierde, F 1977) wurden zwei Schauspielerinnen mit einer Stimme ausgestattet.
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Stimmen als visuelle Klangmasken der Figuren schaffen komplexe Bedeutungen. Nicht
weniger komplex ist ihre technische Erzeugung im Fall fantastischer Wesen: Fiir die Stim-
me des auflerirdischen Kindes in E.T. - The Extra-Terrestrial (E.T. - Der AufSerirdische,
USA, 1982) verwendete der Tonmeister Ben Burtt Kldnge und Grunzen von etwa 18 ver-
schiedenen Tieren, Atemgerdusche von Debra Winger und die Stimme einer Laien, Pat
Welsh, weil bei ihr ,,nicht erkennbar war, ob die Stimme jung oder alt, médnnlich oder weib-
lich war® (Burtt 2012, S. 195). Auch bei der kiinstlichen Intelligenz im Film trifft man auf
ganz unterschiedliche Stimmtypen. Die Klangfarben reichen von der menschengleichen
Wirme eines Androiden wie in Blade Runner iiber die spontanen elektronischen Laut-
duflerungen von Robotern wie R2D2 (in Star Wars) bis hin zur biomechanischen Kilte
eines Cyborgs wie in The Terminator (Terminator, USA 1984). Solche nichtmenschlichen
Stimmen sind zumeist aus organischen und mechanischen Klangkomponenten geformt
(Rauscher 2012, S. 197 ftf.).

OD als kulturelles Konstrukt oder als technische Klanggestalt betrachtet, immer bleibt
die Filmstimme ein Wirkungseffekt. Sie kann Individualitit ebenso etablieren wie verwei-
gern: In Dr. Jekyll and Mr. Hyde (Dr. Jekyll und Mr. Hyde, USA 1931) wurde die Stimme von
Fredric March als Dr. Jekyll mit einem Filter bearbeitet, seiner Stimme als Mr. Hyde hin-
gegen der aufgezeichnete Atem eines Tieres hinzugefiigt. Dagegen verzichtet Jeremy Irons
in einer Doppelrolle in David Cronenbergs Dead Ringers (Die Unzertrennlichen, CAN/
USA 1988) auf solche Effekte, denn nicht die Stimme bestimmt die Individualitat, son-
dern die visuellen Aspekte der Korperinszenierung (vgl. Butte und Brandt 2011). In den
virtuellen Rdumen der Animationsfilme und Videospiele entstehen hingegen ganz andere
Klangbilder fiir Kiinstlichkeit oder Natiirlichkeit: In vielen Pixar-Filmen sprechen Stars
Kreaturen, Maschinen und Tiere, umgekehrt werden menschliche Stimmen mehr und
mehr von Maschinen generiert.

Generell sollte man bei der Analyse der Stimme im Film darauf achten,

« ob sie in die Musik eingeschlossen wird und wie diese musikalische Begleitung
die Melodik der Intonation und den Rhythmus bestimmt;

 ob der Einsatz der Stimme den Prinzipien des rdumlichen Realismus folgt oder
der Regisseur darauf zu Gunsten der Verstandlichkeit verzichtet und alle Stim-
men in der Nahaufnahme, in der gleichen Distanz zum Mikrofon erklingen lasst;

 ob die Stimme aus mehreren Klangphdnomenen zusammengesetzt wird;

« und ob die gewihlte Stimme bewusst im Widerspruch zum Kérperbild eingesetzt
wird (ein dicker Mann spricht mit hoher weiblicher Stimme, eine kleine Frau da-
gegen mit tiefem ménnlichen Bariton; dariiber kénnen komische oder furchter-
regende Effekte erzielt werden).
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3.5 Tonschnitt und -mischung

Wie die verschiedenen Tonschichten zueinander ins Verhiltnis gesetzt werden, hangt nicht
nur von der Tonaufnahme, sondern auch von der Mischung des Tons in der Postproduk-
tion ab, die es im folgenden Kapitel zu Schnitt und Montage noch genauer zu betrachten
gilt (— 4.1 Formen des Schnitts). Denn gerade hier entscheidet sich, wie die Aufmerk-
samkeit der Zuschauer den Film hindurch gelenkt werden soll und ist fiir die Dramaturgie
entscheidend, wenn einzelne Handlungselemente allein tiber die akustische Ebene erzahlt
werden - man erinnere sich an das immer lauter werdende Pferdegetrappel im Western,
das den Feind ankiindigt, lange bevor er zu sehen ist. Seitdem ab 1932 die ersten Mischun-
gen verschiedener Tonspuren technisch realisiert wurden, haben sich die Gestaltungsmog-
lichkeiten stetig erweitert, so dass heute dank digitaler Tontechnik jedes einzelne akusti-
sche Ereignis mannigfaltig bearbeitet oder neu geschnitten werden kann. Einige Beispiele:
Akustische Ereignisse lassen sich aus dem Hintergrund in den Vordergrund riicken, um
die Zuschauer auf wichtige Informationen hinzuweisen; Atmos ausblenden oder verfrem-
den, um eine Wahrnehmungsianderung einer Figur anzuzeigen; Gerausche und Musik he-
runterregeln, sobald ein Dialog beginnt; symbolische Gerdusche wie Glocken hineinmon-
tieren; Ranfahrten der Kamera iber ein Hochregeln der Lautstarke verstirken; Dialoge in
die ndchste Szene iiberlappen (sound-bridge) oder Schockmomente durch entsprechende
Soundeffekte (sfx) erzielen. In heutigen Actionfilmen sind Tonmischungen mit mehr als
100 Spuren, die es zueinander in Relation zu setzen gilt, keine Seltenheit mehr.

Die Qualitat des Tonschnitts und der Tonmischung zeigt sich umso mehr bei Nach-
synchronisationen. Wenn die Sprachebene aus dem Tonmaterial mittels ADR (automated
dialogue replacement) herausgefiltert und durch entsprechende Synchronstimmen ersetzt
wird, gilt es, diese ,,fremden” Stimmen nicht nur exakt zu synchronisieren, sondern auch
deren Klangcharakteristik an die raumlichen Gegebenheiten der Filmwelt anzupassen. Ne-
bengerdusche lassen sich von einem sogenannten Gerduschemacher (foley artist) separat
nachvertonen.

Wihrend den Dialogen aufgrund ihrer besonderen narrativen Relevanz meist der Vor-
rang gegeniiber den anderen Tonebenen gegeben wird, stehen Musik und Geréusche in
einem stdndigen Konkurrenzverhiltnis zueinander. Dies verdeutlichen actionreiche Situ-
ationen wie Verfolgungsjagden, bei denen perkussive Musikeinsétze genauestens mit den
Soundeffekten abgestimmt werden. Besonders gelungen wirken solche Tonmischungen,
bei denen sich die einzelnen Schichten - trotz jhrer Prisenz — nicht gegenseitig tiberlagern,
sondern interagieren und als eine facettenreiche Gesamtkomposition erfahren werden.
Hierbei spielt das Austarieren der einzelnen Lautstarken und der verschiedenen Frequenz-
bereiche eine entscheidende Rolle. Je enger Komponisten und Sounddesigner zusammen-
arbeiten, desto besser lassen sich die jeweiligen Entfaltungsraume von Sprache, Musik und
Gerauschen aufeinander abstimmen, so dass jede Ebene ihr klangliches Potenzial entfalten
kann.
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Cue-Sheet: Stichwortzettel, der in den 1910er und 1920er Jahren von den Produk-
tionsfirmen ausgegeben wurde. Dieser enthielt stichwortartige Angaben zu den ein-
zelnen Filmsequenzen und dazu passende Musiknummern (Cues). Auf diese Weise
wollte die Filmindustrie Einfluss auf die Musikauswahl in den Kinos nehmen.
Diegetischer Ton: Sprache, Gerdusche, Musik und andere akustische Ereignisse, die
innerhalb der filmischen Welt zu verorten sind. Dies gilt vor allem dann, wenn die
Quelle des Tons auch im Bild zu sehen ist. Lasst sich die Quelle tiber das Bild und
anhand der Reaktionen der Figuren nicht eindeutig bestimmen, konnen Lautstdirke,
Nachhallzeit und klangliche Qualitit Hinweise darauf geben, ob der Ton der Diegese
zuzuordnen ist.

Dissonanz: (lat. dissonare = verworren, abweichend klingen) Intervalle und
Akkorde, die eine Reibung und Schirfe in sich tragen und nach Auflosung verlan-
gen. Hierzu gehoren vor allem verminderte und iitbermafSige Intervalle.
Extradiegetischer Ton: Musik und andere akustische Ereignisse, die nicht der filmi-
schen Welt entspringen bzw. der Bildebene nicht zuzuordnen sind.

Intervall: (von lat. intervallum = Zwischenraum) Abstand zwischen zwei Tonen,
die gleichzeitig (harmonisches Intervall) oder nacheinander (melodisches Intervall)
erklingen.

Klangobjekt: Begriff zur Beschreibung der Bauform eines Tons, der nicht notwendi-
gerweise mit der visuellen Erscheinung eines Objekts oder einer Bewegung tiberein-
stimmen muss.

Kompilation: Musikalische Begleitung eines Films, bei der vorgefertigte oder ent-
lehnte Musikstiicke aneinandergereiht werden. Die Kompilation von bekannten
Musikstiicken unterschiedlicher Provenienz stellte in der Stummfilmzeit das Stan-
dardverfahren filmmusikalischer Begleitung dar.

Kinothek: (Wortverschleifung von ,,Kino-Bibliothek®) Musiksammlung zur Zeit
des Stummfilms, die eine Auswahl an Ausziigen vorwiegend dramatischer Musik
enthielt, die nach einzelnen Grundstimmungen und Situationen geordnet waren.
Leitmotiv: Bezeichnung fiir wiederkehrende, charakteristische musikalische Ideen,
die einzelnen Personen, Gegenstdnden, Orten oder Situationen zugeordnet werden
und beim Rezipienten eine Atmosphiére des Erinnerns oder Vorausahnens evozie-
ren konnen. Je nach Situation ldsst sich ihr Ausdruckscharakter variieren, indem die
jeweiligen musikalischen Parameter verdndert werden.

Mickey Mousing: Filmmusikalische Technik, bei der die Ereignisse im Bild prézise
begleitet werden, indem Analogien zwischen musikalischen Prozessen und Bewe-
gungen sowohl vor der Kamera als auch der Kamera selbst hergestellt werden. Der
Begriff geht wohl auf den Hollywoodproduzenten David O. Selznick zuriick, mit
dem er auf die musikalische Gestaltung der frithen Mickey Mouse-Zeichentrick-
filme von Walt Disney anspielte.
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Schall: geringfiigige, periodische Druck- beziehungsweise Dichteschwankungen,
die durch Reibungen, Bewegungen oder Beriithrungen ausgelost werden und sich
wellenformig in einem Gas (wie der Luft), in Fliissigkeiten (wie dem Wasser) oder
Festkorpern (etwa in Metall) ausbreiten. Jedes einfache Schallereignis lasst sich durch
seine Tonhohe (die Frequenz des Schalls), Lautstirke (die Amplitude des Schalls) und
Klangfarbe (auch: Timbre; die Wellenform des Schalls) beschreiben.

Score: (engl.=Partitur) Allgemein: Bezeichnung fiir die untereinander angeord-
nete Zusammenstellung aller Einzelstimmen einer Komposition. In der Film-
musikwissenschaft wird mit dem Begriff die kompositorische Seite eines Scores
hervorgehoben.

Stimme: Stimme ist ein audiovisuelles Phdnomen: Einerseits erklingt sie horbar,
andererseits findet sie in den Lippenbewegungen einer sprechenden Figur ihren
sichtbaren Ausdruck. Uber Klangfarbe, Timbre, Stimmlage, Artikulation, Betonung,
Tempo, Sprachmelodie und -rhythmus, Akzente, Dialekte und Soziolekte kann eine
Figur, ihr Aussehen und Geschlecht charakterisiert werden, ferner ihre sexuelle
Orientierung sowie ihre regionale und soziale Herkunft. Haufig folgen Stimmen
kulturellen Sprechnormen: Entweder ist die Sprechweise pathetisch, romantisch
und expressiv oder prosaisch, niichtern und ungekiinstelt. Stimmen konnen sowohl
natiirlich moduliert als auch durch technische Mittel (Mikrofone, Aufzeichnungs-
verfahren) erzeugt und verfremdet werden. Diese Tendenz ldsst sich vor allem in
Computerspielen und Animationsfilmen beobachten.

3.6 Beispielanalysen

Der Vorspann zu Jaws (Der weifie Hai, USA 1975)

John Williams z&hlt zu den weltweit erfolg- und einflussreichsten Filmkomponisten und
hat im Laufe seiner Karriere weit mehr als 100 Filme vertont. Seine oscarpramierten Film-
scores zu Star Wars, E.T. — The Extra-Terrestrial oder Schindler’s List (Schindlers Liste, USA
1993) sind fest im kollektiven Gedachtnis des Kinopublikums verankert. Zu den wohl be-
rithmtesten Motiven in der Filmmusikgeschichte avancierte das unerbittlich voranschrei-
tende Zweitonmotiv aus Steven Spielbergs Jaws, das immer wieder von anderen Filmkom-
ponisten — zum Teil ironisch - zitiert wurde. Dieses Ostinato ist fir die gesamte Kompo-
sition pragend. Am Anfang wird es unmittelbar mit der Prasenz des Hais verbunden, ehe
Williams im weiteren Verlauf des Films mit den Erwartungen der Zuschauer spielt, wenn
er beispielsweise einen Angriff des Hais nicht mit dem Ostinato begleitet und dadurch die
Schockwirkung beim plétzlichen Auftauchen des Hais nochmals potenziert. Den gesam-
ten Film hindurch gelingt es Williams, das dramatische Potential des Motivs der jeweiligen
Gefahrensituation anzupassen. Das Schaubild in Abb. 3.10 illustriert, in welchen Situatio-
nen das Motiv auftaucht, das Schaubild in Abb. 3.11 sein dramatisches Potenzial. Anhand
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Abb. 3.11 Spannungszu- A
nahme in Jaws (Der weif3e Hai, Dissonsnzen
© USA 1975)

Xylophonschlige

seq. Zweitonmoty
in hohen Streichern

Spannungszunahme

Hornmaoriv

Klavier- und Blaserakzente

Zweitonmoniv in Bissen

des Vorspanns zu Jaws soll im Folgenden verdeutlicht werden, wie eng Bild und Musik
miteinander verkniipft sind, um die Zuschauer von der ersten Sekunde an emotional ein-
zubinden.

Dargestellt sind die zentralen Leitmotive aus Jaws und deren dramaturgische Einbin-
dung in die Handlung des Films. Zentral fiir die Filmmusik ist das Ostinato (Zweitonmo-
tiv), das mit den Attacken des Hais verbunden ist. Zu Beginn des zweiten grofien Erzdhl-
abschnitts — der Haijagd auf hoher See - etabliert Williams ein Leitmotiv (Heldenthema),
das nach und nach der Hauptfigur Brody zugeordnet wird. Dieses taucht zunéchst nur
ansatzweise auf, wohl um anzudeuten, dass Brodys Entwicklung wie die des Themas noch
nicht abgeschlossen sind. Denn erst nachdem der Polizist seine Wasserscheu tiberwunden,
den Seemannsknoten gebunden und zum ersten Mal dem Hai erblickt hat, begleitet ihn
das Heldenthema in voller Gestalt. Im finalen Duell zwischen Hai und Brody prasentiert
Williams beide Leitmotive gleichzeitig und fithrt die Musik zu einem spannungsgeladenen
Hohepunkt. Damit entspricht er exakt der Bilddramaturgie: Mittels Konvergenzmontage
und schrittweisem Ranschnitt auf die Gegner wird der Konflikt zugespitzt und erfihrt erst
in allerletzter Sekunde seine Aufldsung, als Brody den Hai erschiefit.

In Steven Spielbergs Horrorfilm Jaws (Der weiffe Hai, USA 1975) verkniipft Komponist
John Williams ein Leitmotiv mit dem Hai. Um lediglich auf dessen Prasenz hinzuweisen,
begniigt sich Williams mit einer Ostinatofigur in den tiefen Streichern. Néhert sich der Hai
jedoch seinem Opfer, gilt es, die Spannungsmoglichkeiten des musikalischen Materials je
nach Grad der Bedrohung auszureizen. Entsprechend wird das Ostinato um verschiedene
Motiv- und Klangstrukturen ergénzt. So ertont zusitzlich etwa ein spannungsgeladenes,
diisteres Hornmotiv, wenn der Hai sich auf die Jagd begibt. In einer letzten Steigerungs-
phase platziert Williams neben Xylophon-, Streicher- und Blechblédserakzenten weitere
scharfe Dissonanzen, um bei den Attacken des Hais die unmittelbare Lebensgefahr fiir das
Opfer akustisch nahezubringen (Abb. 3.11).

Gleich zu Beginn des Films wird der Horsinn der Zuschauer gescharft. Denn noch ehe
die erste Einstellung zu sehen ist, tauchen ganz leise zu den Credits Meereslaute auf, die
erst nach und nach an Prdsenz gewinnen. Die akustisch wahrnehmbare Weite und Tie-
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fe des Meeres erscheint gerade auch deshalb unergriindlich, weil sie noch keine visuelle
Entsprechung gefunden hat. Aus eben dieser akustischen ,Tiefe“ ertonen die Kontrabésse
mit zwei Tonen im Intervall einer kleiner Sekunde (E-F), die nach kurzer Pause repetiert
werden. Der eindringliche musikalische Kleinstbaustein erklingt von Neuem und wird
nun ohne Verzdgerung wiederholt. Nach einer kurzen Pause schliefit sich eine vierfache
Wiederholung an. Mit der Abblende verstummen auch die Kontrabisse fiir einen kurzen
Augenblick, so dass sich der Eindruck einer Zdsur verstarkt.

In der néchsten Einstellung bestatigt sich im Bild der akustisch bereits etablierte fil-
mische Raum: Wir befinden uns unter Wasser, und die Kamera gleitet wie ein Hai am
Meeresgrund entlang, dessen Perspektive die Zuschauer suggeriert bekommen. Korres-
pondierend mit der Bewegung der Kamera ist das Motiv in den Kontrabdssen nun als
Ostinato prasent. Markante Zwischenakzente (D) des Klaviers und der Blaser erh6hen das
Bedrohungspotenzial in der Musik. Zeitgleich mit der Aufblende des Titels ,,Jaws® setzt das
Horn mit einem weiteren kurzen Motiv ein, das variiert wird. Durch den bildsynchronen
Einsatz verstirkt sich der Eindruck, dass Musik und Titel des Films narrativ miteinander
zu verkniipfen sind, zumal das Horn als klassisches Signalinstrument bei der Jagd ent-
sprechende Assoziationen weckt. Wihrend die nichsten Credits folgen, erweitert sich das
Klangspektrum des Orchesters — die Musik gewinnt weiter an Raum und Kraft: Streicher
in mittlerer Lage verstarken das pochende Ostinato in den Kontrabéssen. Dieses wird um
einen dritten Ton (D) als Zwischenakzent erweitert, wihrend Holzblaser das bereits etab-
lierte Hornmotiv in geraffter Form wiederholen. Einher mit der Annidherung an den Mee-
resboden gehen ein stetiges Crescendo und Accelerando. Hohe Streicher und Blechblaser
komplettieren den forcierten Orchesterklang. Das Bild wird zusehends unscharf, als eine
Algenpflanze angesteuert wird und man schliefSlich ins Pflanzendickicht eindringt. Xylo-
phon-Schlége bilden die letzte Steigerung, bevor auf dem Fortissimo-Hohepunkt ein harter
Schnitt zur néchsten Einstellung erfolgt.

Ebenso wie die Musik ohne Auflésung abrupt endet, werden die Zuschauer auch auf
der visuellen Ebene im Unklaren dariiber gelassen, was das Ziel dieser mehrstufigen Span-
nungsdramaturgie gewesen ist. Denn diese inszenierte Jagd verlief erfolglos und diirfte die
Erwartungen der Zuschauer (die damals durch eine intensive Werbekampagne im Vorfeld
der Premiere geschiirt wurden) enttauscht haben, so dass sie umso gespannter allen wei-
teren Szenen folgen werden. Erreicht wurde dies gerade durch eine enge Verzahnung von
Bild, Musik und Gerauschen.

Die Geldiibergabe aus Jackie Brown (USA 1997)

Von Anfang an spielen Songs in den Filmen von Quentin Tarantino eine zentrale Rolle -
und das nicht nur als passende szenische Untermalung, sondern vor allem in der Funktion
eines zweiten Erzdhlers. Denn tiber sie erfahren die Zuschauer, in welcher Stimmung sich
die Protagonisten gerade befinden, und tiber die Texte der Lieder bekommen sie einen Ein-
druck davon, welche Gedanken, Pline und Hoffnungen die Figuren gerade beschaftigen.
Dabei greift Tarantino vor allem auf Songs der 1950er bis 1970er Jahre zuriick, die mit
ihrem analogen ,,alten Sound wesentlich zur besonderen Atmosphére der Filme beitragen.



3.6 Beispielanalysen 145

Auch in Tarantinos drittem Langfilm Jackie Brown dienen die Songs dazu, die Protago-
nisten und ihr Milieu zu charakterisieren. Zum ersten Mal steht bei Tarantino eine Frau
im Mittelpunkt der Handlung. Die Schauspielerin Pam Grier, die in den Blaxploitation-
Filmen der 1970er Jahre zur Ikone wurde, verkorpert die Stewardess Jackie Brown, die
beim Versuch, fiir einen Gangster Geld in die USA zu schmuggeln, festgenommen wird.
Eingesetzt als Lockvogel gelingt es ihr schliellich durch einen cleveren Clou, all ihren Wi-
dersachern mit dem Geld zu entkommen. Besonders geschickt kreuzt Tarantino immer
wieder die einzelnen Handlungsstrange und ordnet dabei den jeweiligen Hauptfiguren
verschiedene Songs zu.

Dies gilt auch fiir den Titel Street Life, der Jackie und ihren Komplizen Max begleitet,
als sie getrennt voneinander zum Einkaufszentrum fahren, wo die vermeintliche Uber-
gabe des Geldes stattfinden soll. Dass der Song von Randy Crawford bereits prominent
in dem Kriminalfilm Sharky’s Machine (USA 1981) von und mit Burt Reynolds vertreten
war und Crawford zu ihrem ersten Disco-Hit verhalf, diirfte fiir Tarantino ein zusétzlicher
Anreiz gewesen sein, ihn unmittelbar vor dem Ho6hepunkt des Films zu platzieren. Zu
den Nah- und Groflaufnahmen auf Jackie und Max wird die Atmo komplett ausgeblendet
und taucht nur kurz als Kontrast zum Song auf, als der Umschnitt von einem zum an-
deren Fahrzeug erfolgt. Obwohl sich die Kamera im Wagen der Protagonisten befindet,
liefert die Tonebene keinen Hinweis darauf, dass die Musik aus dem Radio t6nt. Die hohe
Klangqualitit und das Ausbleiben einer akustischen Einbettung des Songs in die Atmo
sprechen dafiir, dass er extradiegetisch angesiedelt ist und damit eine tibergeordnete Rolle
in der Szene spielen soll. Der Text verweist auf Jackies soziale Herkunft. Gleichzeitig wird
iiber die Musik die emotionale Bindung der beiden Protagonisten verstarkt. Denn sobald
unvermittelt zum Wagen des Gangsters Louis (Robert De Niro) mit der Botin Melanie
(Bridget Fonda) geschnitten wird, die sich ebenfalls auf dem Weg zum Einkaufszentrum
befinden - und von der Kamera mit mehr Abstand aufgenommen werden -, wechselt
nicht nur abrupt der Song, sondern auch die Ebene seines Erklingens. Die eingeschrankte
Klangqualitét des Titels Midnight Confessions von The Grass Roots, Melanies rhythmische
Bewegungen zur Musik sowie Louis‘ Aufforderung, das Radio leiser zu drehen, bekriftigen
sein diegetisches Erklingen. Dass der Song Street Life hingegen extradiegetisch zu verorten
ist, wird besonders deutlich, als die Musik auch dann weitergefiihrt wird, wenn sich Jackie
nach dem Verlassen des Wagen mit der Tasche ins Einkaufszentrum begibt. Handlung
und Schnitt (mit mehreren kleinen Zeitspriingen) folgen dabei prizise der Struktur des
Songs. Jackie bewegt sich nicht nur exakt im Takt der Musik, sondern stoppt auch genau
in jenem Augenblick, da der Song in einem Zwischenspiel ebenfalls einen Moment lang
zur Ruhe kommt. In diesem Augenblick riickt die Kamera nochmals bis zur GrofSaufnah-
me an Jackie heran, um ihren suchenden Blick einzufangen. Erst mit Beginn der néchs-
ten Strophe setzt Jackie ihren Weg zum Ort der Ubergabe fort. Die eigentliche Atmo des
Einkaufszentrums mit ruhiger Hintergrundmusik ist erst wahrnehmbar, als sie den Ort
der Ubergabe, ein Bekleidungsgeschift, erreicht hat. In der Umkleide wartet Jackie auf
Melanie, die sich verspitet. Es herrscht eine beunruhige Stille. Langsam fihrt die Kamera
auf das Gesicht von Jackie heran, die sichtlich besorgt ist, dass der Clou platzen konnte.
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Synchron zum Schnitt zu einer Groflaufnahme auf Jackies Gesicht platziert Tarantino das
Offnen einer Tiire, das als einziges akustisches Ereignis besonders hervorsticht und Jackie
vor Schreck kurz zusammenzucken ldsst. Erst als sie mit grofler Hektik das Geld in eine
zweite Einkaufstasche packt und sichtlich aufgeregt im neuen Hosenanzug - ein erster
Hinweis auf ihren bevorstehenden sozialen Aufstieg — die Kabine verlésst, setzt eine jaz-
zige Instrumentalmusik mit schnellen Beats und dissonanten Blechblésereinwiirfen ein,
die Jackies innere Erregung zu transportieren scheint. Dabei handelt es sich um das Stiick
mit dem passenden Titel Escape von Roy Ayers, das aus dem Film Coffy (USA 1973, Jack
Hill) stammt, in dem Pam Grier die Hauptrolle spielt. Jackie bezahlt den Anzug und ver-
gisst beinahe ihr Riickgeld. Die Kamera umkreist sie und verstirkt so den Eindruck von
Konfusion. Mit schnellem Schritt tritt sie den Riickweg an. Hierbei korrespondieren die
klickenden Beats der Musik mit dem deutlich wahrnehmbaren Gerdusch ihrer Absétze auf
den Fliesen und Stufen der Rollentreppe, die sie in Richtung Haupthalle herunterhastet,
bis sie stehen bleibt und mit gespielter Fassungslosigkeit der Polizei weismacht, dass ihr die
Tasche von Melanie entrissen wurde.

Nun erzahlt Tarantino die Ereignisse aus der Perspektive von Louis und Melanie. Kurz
horen wir noch bei ihrer Ankunft auf dem Parkplatz Midnight Confessions aus dem Radio
schallen, ehe die Musik — synchron mit dem Abschalten des Motors — verstummt. Stattdes-
sen werden Dialog und Atmo in den Vordergrund der Tonspur geriickt, als Louis Melanie
wutentbrannt hinter sich herzieht. Tarantino springt zeitlich vorwirts und motiviert den
Schnitt erneut durch ein akustisches Ereignis: In diesem Fall ist es der Glockenschlag beim
Offnen des Fahrstuhls. Auch beim Verlassen des Kaufhauses verzichtet Tarantino auf den
Einsatz von Musik. Stattdessen verfolgen wir das Streitgesprich zwischen Louis und Mela-
nie, das sich mit jeder weiteren Stichelei von ihr zuspitzt, bis sich die angestaute Aggression
bei Louis entlddt und er Melanie mit zwei Schiissen niederstreckt. Erst als Louis den Motor
startet und auch der Song Midnight Confessions wieder spielt, scheint sich die Lage zu ent-
spannen. Doch kurz darauf geht der Motor aus, so dass Louis erneut starten muss. Das
Abwiirgen des Motors mutet wie ein Kommentar von Tarantino an — Louis wird scheitern.

Zu guter Letzt bekommen wir die eigentliche Ubergabe des Geldes aus der Sicht von
Max prasentiert. Erneut setzt Tarantino mit der Ankunft auf dem Parkplatz ein. Aus Max’
Wagen tont nicht etwa der Song Street Life, sondern das Liebeslied Didn’t I blow your mind
this time von den Delfonics, das ihn und Jackie zuvor bereits verbunden hat. Mit dem Aus-
schalten des Motors stoppt auch die Musik. Im Kaufthaus beobachtet Max aus einiger Ent-
fernung die Ubergabe des Geldes und entsprechend geddmpft nehmen wir die Stimmen
von Jackie, Melanie und Louis wahr. Erst als sich Max seelenruhig in die Umkleide begibt,
um die Strandtasche zu holen, setzt ein Cembalo mit barock anmutender Musik ein, die
diesem entscheidenden Moment eine feierliche Stimmung verleiht. Hier hort man Vittroni’s
Theme (King is Dead) — ebenfalls aus dem Film Coffy. Seinen Weg aus dem Einkaufscenter
begleitet dann ein funkiges Stiick mit dem Titel Aragon von Roy Ayers, das nochmals Max’
Coolness betont und anzeigt, dass der Coup gelungen ist. Langsam wird die Musik aus-
geblendet, als er seinen Wagen erreicht und beobachtet, wie Louis und Melanie das Center
durch einen anderen Ausgang verlassen. Max steigt ein und fahrt vom Parkplatz; noch ein-
mal horen wir leise Didn’t I blow your mind this time aus seinem Wagen dringen.
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Dass in dieser mehr als 20 miniitigen Ubergabe-Szene Bild und Musik so eng miteinan-
der verkniipft sind, ist vor allem der Arbeitsweise von Tarantino geschuldet. Offenbar lag
die Musik bereits vor dem Dreh der Szenen vor, deren Dramaturgie sich prézise an jener
der Songs orientiert. Sie verklammern die jeweilige Erzéhlperspektive, glatten Zeitspriinge
und sind Taktgeber fiir den Schnitt und die Bewegung im Bild. Gleiches gilt fiir das kom-
plexe Zusammenspiel von Atmo und Musik und deren Gewichtung, die wesentlich von
der Narration bestimmt wird.
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Schnitt und Montage

Wenn es darum geht, ein Wesensmerkmal herauszustellen, durch das sich Film und Fern-
sehen von anderen, ilteren Kiinsten und Medien unterscheiden, wird neben dem Phi-
nomen der Bewegungsillusion des Bildes in der Regel die Méglichkeit der Montage an-
gefithrt, jener gestalterischen Freiheit also, Einzelbilder und Einstellungen nachtréglich
zu beschneiden und in beliebiger Reihung aufeinander folgen zu lassen. Alle anderen Be-
reiche filmischer Gestaltung, so hat es Walter Murch, einer der Meister des Filmschnitts,
einmal postuliert und dabei Schauspiel, Fotografie, Malerei, Dramaturgie, Architektur,
Musik, Kostiimdesign, Maske und Tanz in seine Aufzdhlung eingeschlossen, ,,are based
on long-established arts, with roots extending down through millennia of development
and tradition deep into the fecund secrets of humanity’s prehistory“ (Murch 2006, S. x).
Montage sei dagegen eine genuin filmische Errungenschaft.

Im Hinblick auf die narrative Gestaltung von Erzdhlungen, die sich auch in anderen
Kiinsten (wie der Literatur) aus der Verzahnung einander abwechselnder Bausteine ent-
wickeln konnen, ist dies sicher nicht ganz zutreffend (vgl. hierzu auch Eisenstein 2006a,
S. 301 ff.). Dennoch stellt die Moglichkeit, Bilder (wie auch Bilder und Tone) miteinander
in Beziehung zu setzen, einen wesentlichen Bestandsteil filmischer Inszenierung dar, der je
nach Perspektive gleichermaflen als Kronung der Filmkunst wie auch als ihr Stindenfall
anmuten mag (vgl. Bulgakowa 2009, S. 49). Als Krénung insofern, weil der Film sich tiber
die Neukombination der Aufnahmen von der schlichten Reproduktion der vorfilmischen
Welt emanzipiert und als Siindenfall, weil er im Zuge dessen die Spuren der physischen
Realitit, die sich in den einzelnen Aufnahmen niedergeschlagen haben, unwiderruflich
zerstort. Denn mit dem In-Beziehung-Setzen einzelner Elemente zueinander, wie es die
Montage sukzessiv leistet, wenn sie eine Einstellung auf eine andere folgen lésst, und si-
multan, wenn sie ein Bild mit einem Ton verkniipft, verdndert sich nicht nur der Kon-
text, in dem Bild und Ton jeweils erscheinen. Auch die Bedeutungen der Elemente werden
modifiziert, wenn nicht gar aus der Kombination ein neuer Sinn erwéchst, der im Aus-
gangsmaterial noch nicht angelegt war. In seiner reduziertesten Darstellung lauft dieses
als Kontexttheorem der Montage beschriebene Phdnomen auf die simple Formel ,a+b=c“
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hinaus. In groben Konturen umrissen ist damit die Pramisse, dass ,,durch das In-Bezie-
hung-Setzen zweier Einstellungen neue Bedeutung entsteht, die tiber das in den jeweiligen
Einzelbildern Abgebildete hinausreicht® (Hickethier 2012, S. 141). Wie aber Schnitt und
Montage gestaltet sein und welche Formen und Stile des filmischen Ausdrucks sich aus-
pragen konnen, gilt es im Folgenden herauszuarbeiten.

Schnitt als technische, Montage als kiinstlerische Kategorie Die Begriffe Schnitt
(cutting) und Montage (editing) werden zunachst allgemein zur Bezeichnung all jener
Arbeitsprozesse gebraucht, die nach dem Drehen des Filmmaterials in der Postproduk-
tion anfallen. Sie werden hiufig synonym verwendet, bezeichnen aber unterschiedliche
Aspekte der Materialgestaltung: Der Begriff Schnitt geht auf den Prozess der unmittelba-
ren Arbeit am belichteten Filmstreifen zuriick und zielt auf den handwerklich-technischen
Vorgang des Zerlegens von Bewegungsabldufen in einzelne Einstellungen, die so in ihrer
Dauer begrenzt werden. Damit geht auch die Selektion des gedrehten Materials einher, das
im fertigen Film erscheinen soll, wihrend nicht gegliickte oder nicht benétigte Aufnah-
men ausgesondert werden. Die Zusammenfiigung einzelner Einstellungen zu einer orga-
nisierten Einstellungsfolge (Sequenz), die den Film in seiner fertigen Form entstehen ldsst,
wird dann als Montage bezeichnet. Sie tréagt iiber Auswahl und Arrangement der Kamera-
blickwinkel maf3geblich zum Aufbau von Sinnbeziehungen zwischen den einzelnen Ein-
stellungen bei (vgl. Borstnar et al. 2008, S. 146 f.). Dabei erschafft Montage nicht nur eine
sequenzielle Handlungsstruktur, sondern rhythmisiert auch die Zeitabldufe und wird so
zum Motor filmischen Erzdhlens. Wenn ein Film demnach als ,langweilig“ oder , kurz-
weilig“ empfunden wird, dann beruht diese Einschétzung nicht allein auf der objektiven
Lénge seiner Einstellungen, sondern auf ihrer Abfolge sowie auf dem Verhaltnis zwischen
ihrer Lange und dem subjektiven Zeitempfinden der Zuschauer. Neben der dramaturgi-
schen Gestaltung eines Films {ibt vor allem seine Schnittfrequenz wesentlichen Einfluss
auf die Spannungsdramaturgie aus. Dies ist in der Regel vom Genre abhéngig. So wird im
Action-Film traditionell schneller geschnitten, zum Beispiel bei Verfolgungsjagden, um
die Dynamik des Geschehens zu betonen. Ferner haben sich bestimmte Inszenierungs-
muster der Spannungserzeugung entwickelt, wie zum Beispiel die Parallelmontage, auf die
wir noch zu sprechen kommen werden.

Natiirlich handelt es sich bei Schnitt und Montage um Facetten desselben Gestal-
tungsprozesses. In der Filmpraxis wird die Bezeichnung Schnitt, ganz gleich, ob es sich
um Film-, Video- oder elektronischen Schnitt handelt, allerdings stellvertretend fiir beide
Arbeitsschritte verwendet, wihrend die Filmwissenschaft dazu neigt, den gesamten Pro-
zess der Postproduktion eher von der Seite der Montage her zu denken. Um dennoch beide
Seiten dieses Verfahrens auch terminologisch voneinander abgrenzen zu kénnen, wird fiir
den Akt des Fragmentierens auch die franzosische Bezeichnung découpage verwendet und
die anschlieflende Synthese assemblage genannt (vgl. Peters 2009, S. 33 f.). Filmmontage
im Sinne der assemblage wire zu definieren als Kunst der Sinnkonstruktion durch Ge-
staltung von Beziigen zwischen Bild- und Toninformationen, die an verschiedenen Orten
zu unterschiedlichen Zeiten aufgenommen sein kénnen. Dazu benétigt sie visuelles und
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auditives Material, zwischen dem sich Beziehungen herstellen lassen. So sind Schnitt und
Montage in besonderem Maf3e auf die kiinstlerischen Prozesse der Bildgestaltung, Regie
und Kameraarbeit angewiesen, da sie die Fixierung von Wirklichkeitsaspekten auf dem
Filmstreifen bestimmen, die dann durch Schnitt und Montage selektiert, gekiirzt und zu
einer kohdrenten Filmerzahlung synthetisiert werden.

Dabher ist von Dziga Vertov und anderen Anhidngern des Montagekinos immer wie-
der fiir eine erweiterte Begriffsverwendung pladiert worden, die nicht nur die Arbeit
am Schneidetisch, sondern alle Prozesse der filmischen Gestaltung - ausgehend von der
Festlegung des Bildausschnitts wahrend der Dreharbeiten — als Teil der filmischen Mon-
tagestruktur ausweisen solle (vgl. Borstnar et al. 2008, S. 148). Solche Einwénde sind in
einem gewissen Maf} berechtigt, weil sie den Blick dafiir schérfen, wie sehr es sich bei der
filmischen Gestaltung immer um einen organischen Schaffensprozess handelt, bei dem
sich einzelne Ebenen nie vollstindig von den sie umgebenden separieren lassen. Um aber
nachfolgend in Gestaltungsformen des Filmschnitts und der Montage einzufiithren, emp-
fiehlt es sich, mit einem eng gefassten, trennscharfen Verstindnis von Schnitt und Mon-
tage zu arbeiten.

4.1 Formen des Schnitts

Im Rahmen der visuellen Analyse ist bereits darauf hingewiesen worden, dass Einstellun-
gen innerhalb eines Films autonom vorliegen kdnnen, etwa dann, wenn er nur aus einer
Einstellung besteht oder diese nicht direkt mit einer anderen verbunden, sondern zum
Beispiel von Schwarzbildern umrahmt ist. Fiir den Grofiteil aller Film- und Fernsehpro-
duktionen gilt jedoch, dass eine Einstellung unmittelbar an die nachste anschlief3t und zu
dieser in Beziehung steht. Das bedeutet aber nicht, dass zwei aufeinanderfolgende Bilder
zwangsldufig als Einheit wahrgenommen werden. Im Gegenteil: Ob und in welchem Maf3e
eine Bildfolge als rdumliches, zeitliches und/oder inhaltliches Kontinuum erscheint oder
ob die Bilder zueinander auf Abstand gehen, ist zu gleichen Teilen davon abhingig, wie
die Bildinhalte einerseits und der Ubergang zwischen ihnen andererseits beschaffen sind.

Der Bildschnitt Fiir den Anschluss zweier Einstellungen (den Bildschnitt) lassen sich
prinzipiell vier Gestaltungsformen unterscheiden, wobei der harte Schnitt (im Englischen
schlicht: cut) die einfachste und zugleich am héufigsten genutzte Variante darstellt. Hier
werden zwei in Einstellungsgrofle, Kamerabewegung oder Bildinhalt unterschiedliche Ein-
stellungen ohne Zwischenstufen direkt hintereinander montiert. Harte Schnitte kénnen,
wie spéter noch erldutert wird, ,unsichtbar® bleiben, sofern die raumliche beziehungs-
weise die Objekt- oder Bewegungskontinuitat zwischen beiden Einstellungen gewahrt
bleibt. Alternativ dazu konnen sie deutlich hervortreten, wenn sie von der Alltagswahr-
nehmung der Zuschauer abweichen, wie es beispielsweise beim Anschluss stark abwei-
chender Einstellungsgrofien (etwa beim unvermittelten Wechsel von einer Totalen auf ein
Detail), beim Schneiden in eine Bewegung oder eine sprachliche Auflerung hinein sowie
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Abb. 4.1 Abblende, realisiert als Schwarzblende (fade-to-black) in Alfred Hitchcocks Vertigo (Aus
dem Reich der Toten, © USA 1958)

Abb. 4.2 Aufblende, realisiert als Rotblende in Ingmar Bergmans Viskningar och rop (Schreie und
Fliistern, © SE 1972)

Abb. 4.3 Uberblendung in The Godfather Part II (Der Pate II, © USA 1975)

bei plétzlichen Schauplatzwechseln der Fall ist. Im Unterschied dazu verlduft der Ubergang
von einer Einstellung zur ndchsten bei den sogenannten weichen Schnitten nicht abrupt,
sondern gleitend. Im Falle der Abblende (fade-out) schlief3t sich die Blendendffnung all-
mibhlich, wodurch immer weniger Licht auf den Filmstreifen trifft und das Bild schlieSlich
ginzlich schwarz wird (Abb. 4.1). Bei der Aufblende (fade-in) wird umgekehrt verfahren
(Abb. 4.2). Dabei bildet die monochrome schwarze Farbfliche (die sogenannte Schwarz-
blende) den tiblichen End- oder Ausgangspunkt, wenngleich auch alle anderen Farbtone
denkbar sind. Denn nach dem Prinzip der konventionellen Uberblendung (dissolve), bei
der ein Bild von einem anderen tiberlagert und schlieSlich ersetzt wird (Abb. 4.3), lassen
sich ebenso Rotblenden, Weiflblenden usw. generieren. Daneben existiert eine Reihe von
Trickblenden (Abb. 4.4), bei denen sich im Falle der Irisblende der Bildausschnitt kreisfor-
mig verengt oder eine Einstellung mittels Wischblende (wipe) scheinbar von einer anderen
zur Seite geschoben wird (Abb. 4.5).
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Abb. 4.4 Extravagante, strudelformige Trickblende in Tim Burtons Charlie and the Chocolate Fac-
tory (Charlie und die Schokoladenfabrik, © USA 2005)

Abb. 4.5 Wischblende in George Lucas” Star Wars (Krieg der Sterne, © USA 1977)

Abb. 4.6 Morphing in Terminator II - Judgment Day (Terminator 2 - Tag der Abrechnung), © USA
1991)

In den Bereich der Schnittstrategien kann auch das Morphing fallen. Computergene-
riert flieflen hier die Farb- und Helligkeitswerte eines Ausgangsbildes in die eines Ziel-
bildes iiber und lassen einen gleichermaflen weichen wie artifiziellen Ubergang zwischen
beiden entstehen. Objekte oder Figuren des ersten Bildes scheinen sich in die des nach-
folgenden zu verwandeln. So wurden beispielsweise die zahlreichen Metamorphosen rea-
lisiert, die der aus fliissigem Metall bestehende T-1000 in James Camerons Science-Fic-
tion-Film Terminator II - Judgment Day (Terminator I - Tag der Abrechnung, USA 1991)
durchlduft (Abb. 4.6). Entsprechend der digitalen Transformation einzelner Bildelemente
konnen auch Einstellungen durch Morphing ineinander tiberfithrt werden.

Wann welche Form des Schnitts genutzt wird, ist im Grunde dem &sthetischen Empfin-
den des Cutters iiberlassen, genauso wie die Frage, ob er fiir den Wechsel von einer Einstel-
lung zur néchsten in die Bewegung einer im Bild befindlichen Figur (oder eines Objekts)
schneidet oder ob solche Bewegungsabldufe intakt belassen werden und der Schnitt in
einem ruhigen Moment zwischen ihnen erfolgt. In weiten Teilen des Erzéhlkinos hat sich
allerdings als Konvention durchgesetzt, weiche Schnitte und Trickblenden, die als artifi-
zielle Formen des Ubergangs auffallen, zur Markierung von Zeit- und/oder Ortswechseln
zu verwenden und dariiber Zisuren im Handlungsablauf visuell anzuzeigen (vgl. Vogel
2000, S. 106). Bei harten Schnitten ist dies weniger eindeutig, weil hier der Eindruck von
Nihe oder Distanz vor allem aus der Relation der aneinander geschnittenen Bildinhalte
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resultiert. Denn eine Verbindung zwischen zwei Einstellungen entsteht, wenn sich eine
Handlung, besser noch: eine Bewegung oder zumindest eine Bewegungsrichtung, von ei-
ner Einstellung in die néchste fortsetzt (der sogenannte match-on-action-cut, vgl. Beller
2009, S. 18), wenn es Hinweise auf eine raumliche oder zeitliche Kontinuitit zwischen den
Bildern gibt (vgl. Bordwell und Thompson 2008, S. 220), wenn sich einzelne Bildinhalte
oder graphische Konstanten einer Einstellung auch in der nachsten wiederfinden oder die
Einstellungen tiber die Schnittfrequenz rhythmisch verklammert sind (vgl. Borstnar et al.
2008, S. 148).

Gerade im Bereich der graphischen Einstellungsverkettung (vgl. Schumm 2009,
S. 221 ff,, Abb. 4.7) zeigt sich allerdings, wie schmal der Grad zwischen Kontinuitit und
Diskontinuitit ausfallen kann: Geht man vom Fall eines relativ einfachen Bildaufbaus in
Einstellung A aus — etwa von einer in der Totalen fotografierten Figur, die am Strand steht
und aufs Meer hinausblickt -, dann weist dieses Bild durch die Position der Figur ein klar
umrissenes Blickzentrum auf, das je nach kompositorischer Strategie (— Kap. 2.5 Format
und Komposition) in der Bildmitte, in einer der Bildhélften oder am Rand angeordnet ist.
Zudem wird es hier noch mit Hilfe des Horizonts und der Ubergangszone vom Sand zum
Meer durch einige mehr oder weniger horizontal verlaufende Linien strukturiert.

Wie passgenau sich Einstellung B an dieses Bild anfligen wird, ist von der Frage ab-
héngig, iiber welche graphische Struktur es verfiigt und inwiefern diese mit Einstellung
A korrespondiert. Weist auch Einstellung B ein klares und in etwa gleich proportioniertes
Blickzentrum auf (ohne dass der Bildinhalt derselbe sein muss), das zudem noch in dersel-
ben Bildzone liegt, stellt sich in der Regel ein matching-Effekt ein, das heif3t die Einstellun-
gen scheinen sich graphisch zu verbinden (vgl. Schumm 2009, S. 227). Als Kunstgriff der
Inszenierung wird dies im Falle des sogenannten match cuts genutzt, der zwei zeitlich und/
oder raumlich getrennte Einstellungen iiber die Inszenierung sich entsprechender (engl.
to match) Elemente auf der Bildebene verbindet (— Kap. 4.2 Formen der Filmmontage).

Weniger ausgeprigt fallt der Anteil graphischer Ubereinstimmung zwischen zwei Ein-
stellungen aus, wenn deren Bildfelder zwar tiber klare Blickzentren verfiigen, diese aber in
unterschiedlichen Bildzonen liegen. Die Ubergangsstelle ist dann nicht passgenau. Folg-
lich stellt sich kein matching-Effekt ein. Liegen aber beide Blickzentren symmetrisch auf
einer Linie, kann dies als Korrespondenz beider Bilder wahrgenommen und entsprechend
als korrespondierender Schnitt bezeichnet werden (vgl. Schumm 2009, S. 228). Dies ist hau-
fig bei Dialoginszenierungen der Fall, die im Schuss-Gegenschuss-Verfahren (— Formen
der Filmmontage) inszeniert sind und die Dialogpartner in einander abwechselnden single
shots zeigen. Eine Figur wird dabei von links nach rechts, die andere von rechts nach links
blickend gezeigt. Die Blicke beider Figuren treffen sich, wenn sie iiber die Einstellungen
hinweg auf einer gemeinsamen (imaginéren) Linie liegen.

Noch schwicher ausgepragt ist die Schnittstelle, wenn nicht nur die Blickzentren bei-
der Einstellungen in unterschiedlichen Zonen liegen, sondern diese Zonen auch unterein-
ander keine Symmetrie aufweisen. Bleiben zumindest analoge, vertikale oder horizontale
Aspekte der Linienfithrung beim Einstellungswechsel erhalten (wie sie in unserem Beispiel
durch die Horizont- und die Strandlinie gegeben wiren), liegt ein linearer Schnitt vor (vgl.
Schumm 2009, S. 236). So hilfreich diese visuellen Strukturen sind, wenn es darum geht,
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Einstellungen zu verklammern, so sehr konnen sie auch dazu beitragen, den Schnitt sicht-
bar und den Ubergang sprunghaft erscheinen zu lassen; immer dann nimlich, wenn die
Schnittstellen zwischen zwei Einstellungen dhnlich, aber nicht passgenau sind, wenn also
eine Horizontlinie oder ein Objekt zu sehen ist, deren Position in beiden Bildern leicht
verschoben ist. Dies wird gewohnlich als Bildsprung (jump cut) wahrgenommen und galt
im klassischen Kino als Fehler in der Inszenierung, des tunlichst vermieden werden sollte.

Umso verschiedenartiger zwei Einstellungen graphisch strukturiert sind und umso of-
fensichtlicher sie als verschieden wahrgenommen werden, desto leichter lassen sie sich
paradoxerweise als ,irritationslos harter Schnitt® (Schumm 2009, S. 238) inszenieren.
Dies gilt sowohl fiir diffuse Schnitte, bei denen entweder nur eine der beiden Einstellungen
oder keine von ihnen ein klares Blickzentrum aufweist (vgl. Schumm 2009, S. 226), als
auch fiir wilde Schnitte (vgl. Schumm 2009, S. 238). Bei diesen existieren zwischen den
Blickzentren beider Einstellungen ,keine vergleichbaren Ordnungsprinzipien® (Schumm
2009) und die Bilder stof3en folglich hart aneinander (vgl. Schumm 2009), wie es charakte-
ristisch nicht nur fiir die Montagestruktur vieler Musikvideos ist.

Aus der Kombination dieser Parameter — ihrem Zusammenwirken, ihren gelegentli-
chen Reibungen und Widerspriichen - ergibt sich eine Palette moglicher Beziehungen,
die in unterschiedlichen semiotisch und strukturalistisch orientierten Notationssystemen
zu Kklassifizieren versucht worden sind. Den wohl bekanntesten — und zugleich sperrigsten
— dieser Ansatze hat Christian Metz vorgelegt. In dem Aufsatz Probleme der Denotation
im Spielfilm (Metz 1972, S. 151ff.) versucht er, alle denkbaren zeitlichen, raumlichen und
kausalen Relationen zwischen einzelnen Einstellungen in einer Reihe von Syntagmen ab-
zubilden. Elementarer scheint indes die Einsicht zu sein, dass der Schnitt Zusammenhinge
stiften, genauso aber auch Strukturpausen, Aussparungen und Leerstellen zwischen den
Einstellungen erzeugen kann.

Tonschnitt und Bild-Ton-Relationen Nicht zu unterschitzen ist dabei die Wirkung, die
von Ton und Tonschnitt ausgeht und die den Bildschnitt nicht nur zu ergénzen, sondern
auch erheblich zu modifizieren vermag. Wie auf der Bildebene lassen sich auch auf der
Tonspur harte und weiche Formen des Schnitts gestalten. Da der ,,Klang ein Wellenphi-
nomen ist und damit eines der Bewegung® (Elsaesser und Hagener 2007, S. 173) in Raum
und Zeit, begrenzen harte Tonschnitte die Hiillkurven der jeweiligen Klangobjekte auf eine
Weise, die der natiirlichen akustischen Wahrnehmung widerspricht, weil Téne nicht ein-
fach abbrechen, sondern mal mehr, mal weniger schnell ausklingen. Entsprechend wird
der Tonschnitt mehrheitlich als Tonmischung gestaltet, bei dem einzelne Klinge und
Gerdusche tibereinander geschichtet und zu einem Klangteppich verwoben werden. Dabei
werden die Pegel der einzelnen Komponenten so flielend ein- und ausgeblendet, wie es
analog im Bildschnitt bei weichen Schnitten der Fall wire. Beim Bildschnitt wire das ein
Signal dafiir, dass zwei Einstellungen zeitlich, raumlich und/oder kausal nicht unmittel-
bar zusammen gehoren sollen. Der weiche Tonschnitt hingegen suggeriert das Gegenteil:
Flieende Uberginge werden hier tendenziell als Kontinuum aufgefasst, wahrend harte,
abrupte Tonschnitte (wenn sie tiberhaupt zum Einsatz kommen) eine rdumliche und/oder
zeitliche Zasur ankiindigen.
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Interessant ist daher auch das simultane Zusammenspiel von Bild und Ton, wie es seit
Einfiihrung des Tonfilms Ende der 1920er Jahre in unterschiedlichsten Facetten inszeniert
worden ist. Der einfachste Fall wire eine recht offensichtliche Entsprechung beider Kom-
ponenten, bei der eine Bewegung, zum Beispiel das Offnen einer Tiir, auf der Tonspur
hérbar und zugleich im Bildfeld sichtbar ist. Allerdings erscheint diese Ubereinstimmung
nur deshalb gewo6hnlich, weil sie der Alltagswahrnehmung entspricht. Aus filmpraktischer
Sicht erweist sie sich als weniger simpel, weil einzelne Klangobjekte, wie auch aber komple-
xere Tonstrukturen nicht einfach als natiirliches Beiwerk einer Filmaufnahme entstehen,
sondern meist in der Postproduktion regelrecht ,,gebaut® werden. In der Regel werden
sie auch aus anderen Quellen synthetisiert als denjenigen, die im Bildfeld zu sehen sind.
Wenn es aber dem Normalfall einer Filmproduktion entspricht, dass Bild und Ton in ver-
schiedener Weise geschnitten und {iberdies auch unterschiedlichen Quellen entnommen
werden, dann liegt der kreative Umgang in Zusammenspiel und Gestaltung beider Ebenen
nicht mehr fern.

Schon rein formal betrachtet, kann der Informationsgehalt eines filmischen Moments
unterschiedlich tiber beide Ebenen hinweg entwickelt sein: Wie im bereits angesprochenen
Beispiel der sich 6ffnenden Tiir kann dieses Element sowohl im Bildfeld als auch auf der
Tonspur reprasentiert sein. In einem solchen Fall wird von einer syntopen Relation zwi-
schen Bild und Ton gesprochen, weil sich die Informationen beider Ebenen in raumlicher
Hinsicht entsprechen. Asyntop wire sie dagegen, wenn eine Deckungsgleichheit nicht ge-
geben ist, das Tiirgerdusch also beispielsweise zu horen, die Tiir aber nicht im Bild zu sehen
(und daher zum Beispiel im relativen Off situiert) wire. Neben dem raumlichen kann auch
das zeitliche Gefiige der Représentation variieren. Im zu Normalfall wére dieses synchron
gestaltet, so dass ein Element, eine Bewegung usw. zeitgleich zu sehen wie auch zu héren
ist. Erfolgt dies dagegen zeitversetzt, lage Asynchronitit vor. Im Falle der sich 6ffnenden
Tiir wiirde dies bedeuten: der Vorgang ist in einem Moment im Bild zu sehen, aber erst
eine Weile frither/spéter zu horen (vgl. Borstnar et al. 2008, S. 143). Gezielt eingesetzt kann
dies irritierend wirken, weil die als natiirlich empfundene Verbindung von Bild und Ton,
die mafigeblich fiir den Eindruck einer homogenen, ,,ganzheitlichen Darstellung verant-
wortlich ist, zerreif3t und der Film in solchen Momenten als etwas Disparates erscheint.

Ebenso ist es moglich, dass Bild und Ton, obgleich parallel zueinander montiert, unter-
schiedlichen Zeitpunkten der Diegese entspringen. Das klingt kompliziert, ist aber eine
iibliche, haufig genutzte Gestaltungsstrategie. Sie liegt zum Beispiel vor, wenn sich ein Dia-
log tiber ein Bild legt, der von einem fritheren Zeitpunkt der diegetischen Welt her stammt
(und so meist als Erinnerung verstanden wird). Moglich ist auch dass auf der Tonspur
bereits der nachste Abschnitt der Erzdahlung beginnt, wahrend sich auf der Bildebene der
entsprechende Wechsel noch nicht vollzogen hat. Um solche kompositorischen Strategien
nicht ebenfalls als Formen der Asynchronitét ausweisen zu miissen (obgleich in ihnen na-
tirlich ebenfalls Bild und Ton in zeitlicher Hinsicht wenigstens punktuell divergieren),
hat David Bordwell hierfiir den Begriff der Non-Simultaneitit vorgeschlagen, die sich von
einer simultanen Beziehung zwischen Bild und Ton (immer dann, wenn beide Ebenen den
selben Zeitpunkt der Diegese abbilden und daher in der Regel syntop und synchron sind)
unterscheidet und sowohl in Form eines image flashbacks beziehungsweise flash-forwards
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wie auch als sound flashback oder sound flashforward auftreten kann (vgl. Bordwell und
Thompson 2008, S. 288 — Kap. 5.2. Zeitkonstruktion).

Manchmal verdoppelt der Ton lediglich, was im Bild zu sehen ist. Er kann aber auch das
Gezeigte modifizieren, ergdnzen und kontrastieren. Im Fall der bloflen Verdopplung blo-
es mag der Ton als mehr oder minder belangloses Anhingsel des Bildes erscheinen und
kaum Aufmerksamkeit auf sich lenken. Denn bei einer synchronen, parallelen Bild- und
Ton-Verbindung ergdnzen sich die Ebenen miteinander, um rdumliche und zeitliche Kon-
tinuitdt im Sinne einer kohéirenten audiovisuellen Welt zu erzeugen. Hierzu gehort das im
Bild lokalisierbare Umgebungsgerausch ebenso wie lippensynchrones Sprechen. Zudem
intensiviert sich das Erleben dieser medial kreierten Wirklichkeit, wenn Bild und Ton eine
Verbindung eingehen, die real zwar nicht vorkommt, aber nachvollziehbar erscheint - wie
das medial erlernte, kiinstliche Gerdusch eines Faustschlags.

Spétestens im Falle einer kontrapunktischen Beziehung zwischen Bild und Ton, wie sie
im Manifest zum Tonfilm (1928) von Sergej Eisenstein, Wsewolod Pudowkin und Grigori
Alexandrow gefordert wurde, erscheinen dagegen beide Ebenen der filmischen Gestaltung
als ,,gleichberechtigte Reize* (Bulgakowa 2009, S. 69), die sich gerade durch ihre Polaritit
wechselseitig durchdringen und intensivieren.

Wie deutlich in diesem Zusammenspiel von Bild und Ton der Schnitt ausfallen kann,
verdeutlicht das Beispiel der bereits im Rahmen der auditiven Analyse angesprochenen
Tonbriicke (sound bridge) beim Schauplatzwechsel: Tonschnitt und Bildschnitt sind hier-
bei zeitverzogert angelegt. Erfolgt also erst der Bild- und dann der Tonschnitt oder kiindigt
sich umgekehrt der neue Schauplatz schon auf der Tonebene an, bevor der Wechsel auf
der Bildebene erfolgt, spricht man in Anlehnung an Sergej Eisenstein von einer versetzten
Bauweise (vgl. Eisenstein 2006b, S. 410 ff.). So ldsst sich eine Serie eigentlich unverbun-
dener Bilder durch kontinuierliche akustische Untermalung zu einem homogenen Gan-
zen verkniipfen. Sergio Leone verbindet beispielsweise in der Exposition von Once upon a
Time in America (Es war einmal in Amerika, USA 1984) drei verschiedene Zeitebenen und
Orte durch das Klingeln eines Telefons. Umgekehrt konnen Bild und Ton natiirlich auch
unversetzt zueinander komponiert und geschnitten werden, wodurch Bild- und Tonschnitt
deutlich akzentuiert wiirden.

Szene und Sequenz Auf diese Weise entstehen in sich mehr oder minder konsistente
Erzihlabschnitte, jene Segmente also, aus denen sich wiederum die Makrostruktur des
gesamten Films zusammenfiigt. Woraus der interne Zusammenhang eines solchen Seg-
ments erwéchst, kann von Fall zu Fall unterschiedlich sein. Im einfachsten Fall, der Szene,
ist er inhaltlich motiviert, wenn er auf der Einheit von Zeit, Raum, Handlung und auftre-
tenden Figuren basiert (vgl. Borstnar et al. 2008, S. 152). Gleichwohl stellt diese aus dem
Theater stammende und im klassischen Kino héufig anzutreffende Kategorie nicht die ein-
zig mogliche Form von Kontinuitat dar. Denn Erzédhlabschnitte kénnen durchaus auch
Orts-, Zeit- und Handlungswechsel enthalten. Zur Bezeichnung solcher Segmente, die in
der Regel durch Strukturpausen am Anfang und am Ende herausgehoben werden, spricht
man in der Filmwissenschaft von Sequenzen. Dieser Begriff benennt recht unspezifisch
einen ,gedanklichen und/oder formalen Kontext® (Beller 2009, S. 12) in der Einstellungs-
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abfolge. Eine Sequenz bildet entweder einen ,erkennbaren Handlungszusammenhang®
(Hickethier 2012, S. 143) oder wird durch dsthetische, motivische beziehungsweise thema-
tische Analogien zusammengehalten. Die Bezeichnungen fiir derartige Sequenzen fallen
(ebenso wie ihr Erscheinungsbild) uneinheitlich aus: Teils wird dies als thematischer und
kompilativer Schnitt bezeichnet, teils als Assoziations-Montage (Eisenstein 2006¢, S. 104).

4.2 Formen der Filmmontage

Andere Ansitze wie der von Hans Beller (2009, S. 12 ff.) verzichten auf eine einfache Op-
position zwischen Szene und Sequenz und plddieren stattdessen dafiir, das jeweilige Er-
scheinungsbild der découpage moglichst akkurat zu fassen. Zu unterscheiden wire also
zwischen

o single-shot-scenes oder multiple-shot-scenes (das heifdt einer Szene, die sich aus einem
oder aus mehreren Blickwinkeln zusammensetzt),

o single-space- oder multiple-space-scenes (das heift einer Szene, die sich auf einen Raum
beschrankt oder mehrere Raume etabliert).

o single-scene- oder multiple-scene-films (das heifSt zwischen Filmen, die aus einer oder
mehreren Szenen bestehen),

Auch dabei bleibt der Blick vor allem auf die inhaltlich-narrative Ebene der Montage ge-
richtet. Und doch 6ffnet Bellers Terminologie den Blick fiir die historische Entwicklung
filmischer Montagestrukturen, weil sie hilft, Geschichte und Asthetik unterschiedlicher
Montagekonzepte miteinander zu verzahnen.

Die Entstehung der Montage Der Beginn der Filmgeschichte wird gewohnlich auf das
Jahr 1895 datiert: Am 1. November présentierten die Gebriider Max und Emil Sklada-
nowsky (1863-1939, 1866-1945) in Berlin ihr Bioskop, am 28. Dezember fithrten die
Briider Auguste und Louis Lumiére (1862-1954, 1864-1948) in Paris ihren Cinémato-
graphen vor. Diese ersten Filme kannten noch keine Montage. Sie bestanden jeweils aus
einem kurzen, belichteten Filmstreifen mit einer Maximalldnge von etwa einer Minute,
der kleine artistische Darbietungen bei den Skladanowskys und kurze dokumentarische
Alltagsszenen bei den Lumiéres enthielt, die jeweils aus einem starren, in Normalperspek-
tive fotografierten Blickwinkel aufgenommen worden waren. Gerade die single-scene-films
der Gebriider Lumiere, die in ihren single-shot-scenes beispielsweise Arbeiter zeigten, die
eine Fabrik verlielen, Babies, die gefiittert wurden und Reisende, die auf einem Bahn-
steig auf die Ankunft eines Zuges warteten (Abb. 4.8, 4.9), wiesen in ihrer ungeschnittenen
Wiedergabe von Alltagswirklichkeit einen hohen Realititsindex auf und gelten vielfach
als Ausgangspunkt spiterer Ansitze des dokumentarischen Filmemachens (— Kap. 7.2
Dokumentarfilm).

Mit dem ansteigenden Interesse des Publikums an diesem neuen Medium ging bald eine
Verdnderung der Auffithrungspraxis einher: weg von den Salons, Varietés und Jahrmérken,
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Abb. 4.8 La sortie des usines
Lumiére (Arbeiter verlassen die
Lumiére-Werke, © F 1895)

Abb. 4.9 Larrivée dun train a
La Ciotat (Ankunft eines Zuges
in La Ciotat, © F 1986)

in denen Filme als rein technische Attraktion bewegter Bildabldufe im Rahmen von Unter-
haltungsprogrammen zelebriert wurden, hin zu separaten Vorfithrungen in Nickelodeons
und Filmtheatern (ab 1905). Damit einhergehend beginnen sich auch Inhalt und Gestal-
tungsform zu wandeln: weg von den kleinen, in sich geschlossenen Tableaus der Lumiéres
hin zu langeren, komplexeren Filmen mit fiktionalem Charakter (ab etwa 1903); und weg
von der Form blofier in sich abgeschlossener Einzelaufnahmen hin zu gestalteten und auf-
einander abgestimmten Einstellungsfolgen (vgl. Beller 2009, S. 12 ff.). Damit setzt zugleich
auch eine Hinwendung zu einem Kino der Montage ein. hin zu einem Kino der Montage.
Erstmals genutzt wird das in der Materialitdt des Mediums angelegte Potenzial, Zasuren
in die Abfolge der Einzelbilder eines Filmstreifens einflieflen zu lassen und dariiber die Er-
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Abb. 4.10 In Escamotage d une dame chez Robert Houdin (Eine Dame verschwindet, © F 1896) lasst
Georges Mélies seine in der Bildmitte unter einem Tuch verborgene Assistentin mittels Stopptrick
wie von Zauberhand verschwinden

scheinung einer Bildfolge zu verdndern, von Georges Méliés (1861-1938), dem Begriinder
des fantastischen Films. Wie die Skladanowskys, die in ihrem ,Wintergartenprogramm®
1895 Serpentinentanzerinnen, boxende Kéngurus und andere artistische Bithnendarbie-
tungen gezeigt hatten, erschien auch ihm der Film primir eine dem Varieté verwandte
Kunst zu sein, mit deren spezifischen Aufnahmemdoglichkeiten er jedoch experimentier-
te. Die folgenreichste Erkenntnis war dabei die, dass die Kamera einen Filmstreifen nicht
notwendigerweise einmalig und kontinuierlich belichten musste, sondern dass sie iiber
Doppelbelichtungen ungleiche Bilder iiberlagern und iiber kurze Pausen wihrend der
Aufnahme Zeit aussparen konnte. In einem solchen Intervall zwischen zwei Aufnahme-
zeitpunkten lieflen sich einzelne Elemente des Bildes verdndern (Stopptrick). So kann ein
Objekt an einer Stelle des Bildfeldes hinzugefiigt, entfernt oder durch ein anderes ersetzt
werden. In der Projektion kommt dies einem abrupten Auftauchen, Verschwinden oder
Verwandeln jenes Elements gleich (Abb. 4.10).

Dieser Stopptrick, mit dem Méliés ab 1896 wieder und wieder gearbeitet hat, basiert in
seiner Wirkung auf der Beibehaltung des Kamerastandpunktes und soll im Grunde noch
nicht als Schnitt, sondern als gleichsam magischer Vorgang innerhalb der gezeigten Film-
handlung wahrgenommen werden. Von da aus ist es aber nur noch ein kleiner Schritt,
zwischen den Aufnahmezeitpunkten auch die Kameraperspektive zu verandern. Solche
Kameraschnitte, die noch nicht am Schneidetisch ausgefithrt wurden, ansonsten aber be-
reits spateren Verfahren der Montage entsprechen und so auch als neue Einstellung wahr-
genommen werden, eréffnen die Moglichkeit, im Wechsel der Kamerapositionen Zeit und
Raum der vorfilmischen Welt aufzubrechen und im Sinne der Inszenierung neu zusam-
menzusetzen. Mélies selbst nutzte dieses Potenzial nur recht zogerlich. So entwickelte er
seine Erzdhlungen in spiteren Arbeiten wie dem berithmt gewordenen Science-Fiction-
Film Le Voyage dans la Lune (Die Reise zum Mond, F 1902), in dem sich eine Gruppe
von Wissenschaftlern in einer Rakete auf den Mond schieflen lasst, dort mit einer Horde
von Mondmenschen aneinandergerit und wieder auf die Erde zuriickkehrt, zwar tiber
eine Reihe von Einstellungen hinweg. Dabei ergab sich die visuelle Auflésung aber noch
aus der linear entwickelten Szenenfolge der Erzédhlung. Denn jeder Schauplatz und damit
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auch jeder Handlungsabschnitt dieses multiple-scene-films wurde nach wie vor als Tableau
inszeniert, so dass sich die Montage hier noch darauf beschrénkt, einzelne in sich abge-
schlossene Erzahleinheiten zu addieren, ohne aber gestaltend in den Ablauf der jeweiligen
single-shot-scenes einzugreifen (vgl. Dancyger 2011, S. 3).

Parallelmontage und Spannungsdramaturgie Standortwechsel der Kamera hatten
grofle Auswirkung auf frithe Methoden der Zuschauerbindung ans Geschehen sowie auf
die Entwicklung von Spannungsdramaturgie. Der englische Regisseur James Williamson
(1882-1935) etablierte in Fire (GB 1901) zwei Schauplitze, die er durch Montage mit-
einander verband: Er schnitt von der heraneilenden Feuerwehr in das Innere eines bren-
nenden Schlafzimmers. So leistete er einen ersten, wichtigen Beitrag zur Entwicklung der
bis heute verwendeten Parallelmontage. Diese Technik meint das alternierende Montieren,
das Hin- und Herspringen zwischen zwei (oder mehreren) rdumlich (oder zeitlich) ver-
schiedenen Handlungssegmenten. Durch die Linge der Einstellungen, die durch diesen
Kreuzschnitt (oder cross cutting) verbunden werden, ldsst sich einerseits raumzeitliche
Simultaneitit herstellen, andererseits Spannung erzeugen.

Ein weiterer Pionier der Parallelmontage und des narrativen Films war Edwin S. Porter
(1870-1941). In The Great Train Robbery (Der grofse Eisenbahnraub, USA 1903) nutzte er
die Moglichkeit, die Erzdhlung um einen Zugiiberfall und die Jagd auf die Téter bis zum
Showdown mittels Auslassungen zu dynamisieren. Durch das Springen zwischen verschie-
denen Handlungssegmenten an unterschiedlichen Handlungsorten gelang es ihm, Span-
nung zu erzeugen.

Einen noch grofSeren Einfluss auf die Evolution einer Filmsprache hatte der amerika-
nische Regisseur David Wark Griffith (1875-1948). Auch er nutzte die Parallelmontage,
jedoch sehr viel kunstvoller und effizienter als seine Zeitgenossen. Die mehreren hun-
dert Ein- und Zweiakter, die Griffith ab 1908 fiir die Produktionsfirma Biograph reali-
sierte, waren dramaturgisch sorgfiltig geplant und auf ihre Wirkung auf den Zuschauer
hin konzipiert. In seinem Film The Lonely Villa (USA 1909) parallelisierte er drei ver-
schiedene Handlungsstringe: einmal eine Bande Ganoven, die in ein abgelegenes Land-
haus einbrechen; zweitens die Einwohner des Hauses — eine Mutter und ihre Kinder -,
die sich in einem Zimmer einschlieflen; drittens der Familienvater, der den Bedréngten
zu Hilfe eilt und sie schliellich retten kann. Auch wenn die einzelnen Handlungsstringe
an unterschiedlichen Orten und nacheinander gedreht wurden, erzeugt Griffiths parallele
Montage den Eindruck einer Gleichzeitigkeit des Geschehens. Durch eine erhéhte Schnitt-
frequenz bei den Einstellungen, die den heraneilenden Vater zeigen, steigerte er zusitzlich
den Eindruck von Bedrohung und Not. Die Zusammenfiithrung der einzelnen Handlungs-
segmente, die sogenannte Konvergenz, erfolgt im Moment hochster Spannung und wird
seit Griffith Rettung in letzter Minute (last minute rescue) genannt. Jedoch ist Spannungs-
dramaturgie durch Parallelmontage nicht auf Konvergenz angewiesen: In The Birth of a
Nation (Die Geburt einer Nation, USA 1915) zum Beispiel zeigt Griffith die Ermordung
des amerikanischen Prisidenten Lincoln in einem Theater. Es ldsst sich beobachten, dass
kurz vor dem Mord die Zahl der Einstellungen zu-, ihre Lange hingegen abnimmt. Damit
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beschleunigte Griffith gezielt den Erzéhlfluss, um seinen dramatischen Hohepunkt vorzu-
bereiten; zu einer Rettung des Prisidenten kommt es nicht.

Auch hinsichtlich der Einfiigung effektvoller Groflaufnahmen erwiesen sich Griffiths
Arbeiten als wegweisend: Lilian Gish, einer der grofien Stummfilmstars der 1910er und
1920er Jahre, wird in Melodramen wie Broken Blossoms (Gebrochene Bliiten, USA 1919)
oder Way Down East (Weit im Osten, USA 1920) immer wieder aus néchster Nahe gezeigt.
Dies verlagerte die Aufmerksamkeit des Publikums von eher raumgreifenden Handlungen
auf die emotionalisierende Mikrodynamik ihrer Mimik. Die wichtigste Erkenntnis, die wir
Griffith verdanken, ist jedoch die, dass der Rhythmus eines Films, der in diesem Kapitel
noch ausfiihrlicher besprochen werden soll, nicht nur aus der Wahl der Einstellungen und
ihrer Anordnung entsteht, sondern auch aus ihrer Linge, also aus der exakten Arbeit mit
dem Zeitmaf3.

In der Auseinandersetzung mit Griffith entwickelt sich das Nachdenken iiber Montage
wie auch ihre gestalterische Praxis in zwei denkbar unterschiedliche Richtungen weiter:
Im amerikanischen Kino (und von dort ausgehend im kommerziellen, narrativen Film-
schaffen weltweit) werden die bei Griffith angelegten Formen der découpage gezielt weiter-
entwickelt, um ein fiir Produktion und Rezeption gleichermafien 6konomisches Geriist
filmsprachlicher Grammatik zu entwickeln. Es ermdglicht so, Handlungsmuster und Sze-
nenauflosungen (auf Produktionsseite) in ein Set mehr oder minder feststehender Einstel-
lungsfolgen zu zergliedern und (mittels Montage) wieder zu effizient gebauten, von Seiten
des Publikums einfach zu rezipierenden Erzahlungen zusammenzuftigen. Die Zielsetzung
ist dabei klar umrissen. Im Zusammenspiel von Kameraarbeit und Montage (zu dem mit
der Einfithrung des Filmtons noch die auditive Ebene hinzustof3t) soll eine mdoglichst
transparente Filmform entstehen, welche die Gestaltung in den Dienst der Narration stellt,
ohne selbst in den Vordergrund zu treten. Ebenso werden die Formen der Parallelmonta-
ge, die in Griffiths Arbeiten angelegt sind, studiert, adaptiert und variiert, auch tiber die
Ara des klassischen Hollywoodkinos hinaus: So stellt Francis Ford Coppolas The Godfat-
her Part II (Der Pate 2, USA 1974), der zweite Teil seines stilbildenden Mafia-Epos, eine
einzige, mehr als dreistiindige Parallelmontage dar, die den Aufbau des Mafia-Imperiums
durch Vito Corleone in den 1920er Jahren mit Michael Corleones Kampf um dessen Erhalt
in den 1950er Jahren verbindet. Jonathan Demme entkoppelt in The Silence of the Lambs
(Das Schweigen der Lammer, USA 1991) Parallel- und Konvergenzmontage: Er zeigt uns
zum einen seine Protagonistin, FBI-Agentin Starling, zum anderen eine schwerbewaftnete
Spezialeinheit auf der Suche nach einem Serienmorder. Ein dritter Handlungsstrang zeigt
das Haus des Killers, der bereits ein weiteres Opfer gefangen hélt. Demmes Parallelmon-
tage suggeriert zundchst eine klassische Konvergenz, ndmlich, dass sich die Spezialeinheit
dem Killer ndhert und dessen Verhaftung bevorsteht. Als es jedoch an seiner Haustiir klin-
gelt und der Killer 6ffnet, steht iiberraschenderweise Starling vor seiner Tiir. Die erwartete
Konvergenz (die Verhaftung) tritt nicht ein, stattdessen treffen iiberraschend die beiden
anderen Handlungsstrange aufeinander. Diese Strategie lost die Spannung nicht auf, son-
dern erhoht sie schlagartig, weil sich die Protagonistin nun in grof3er Gefahr befindet. Der
Regisseur Sam Mendes wiederum montiert am Ende von American Beauty (USA 1999)
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verschiedene Stationen aus dem Leben seines Protagonisten Lester Burnham hintereinan-
der: Das verbindende Elemente, das Kontinuitét zwischen den Zeitebenen stiftet, ist neben
der Musik die Voice Over-Stimme der bereits verstorbenen Hauptfigur.

Anders werden Griffiths Montage-Innovationen ab den 1920er Jahren im Umfeld der
europdischen Avantgarden rezipiert und adaptiert, die sich damals in verschiedenen Stro-
mungen und Zirkeln unter anderen in Russland und Frankreich formieren und, so sehr
sich auch ihre Ausrichtungen voneinander unterschieden, letztlich allesamt beseelt von
der Vorstellung sind, tiber das Aufbrechen tradierter Kunst- und Darstellungsformen be-
wusstseinserweiternd beziehungsweise -verandernd auf ihr Publikum einwirken und so zu
einem gesellschaftlichen Modernisierungsprozess beitragen zu konnen. Auf Ebene der fil-
mischen Gestaltung erscheinen ihnen dabei mehrheitlich die mit der Rhythmisierung des
»Bilderstroms® verbundenen Montageaspekte in Griffiths Arbeiten innovativ, aber auch
die von ihm aufgezeigten Moglichkeiten der Bildkombinatorik werden — sowohl im Hinblick
auf Kontinuitats- und Diskontinuitatseffekte zwischen den Einstellungen wie auch auf ver-
schiedene Ausformungen der Parallelmontage - erprobt und experimentell erweitert. Auf
diesen zweiten Aspekt wird noch an spiterer Stelle des Kapitels zuriickzukommen sein.

Tempo, Rhythmus und Komposition Tempo und Rhythmus sind Komponenten, die
letztlich fiir jede Form und Konzeption des Filmemachens in der einen oder anderen Art
bedeutsam werden. Erst die rhythmische Ordnung sorgt

fiir die Gliederung (das Maf3), das Tempo, die Dauer, den Gefiihlston und den Spannungsver-
lauf der dargestellten Ereignisse; andererseits iibernimmt der Rhythmus die Funktion eines
Erzéhlaktes, vertritt er die Aufmerksambkeit, die Abstandlichkeit, die Partizipation, die Ruhe
oder das Tempo, das Innehalten oder das Hingerissenwerden der erzihlenden Instanz. Und
schliefSlich [...] bindet er die einzelnen Teile eines Kunstwerks zusammen zu einer organi-
schen Ganzheit (Peters 2009, S. 35).

Diese Ganzheit zu erfassen, erfordert eine konzeptuelle Erweiterung des Montagebegriffs.
Denn die hochdynamisch komponierten Bildfolgen, die beispielsweise Abel Gance in La
Roue (Das Rad, F 1922) und Sergej Eisenstein in Bronenosez Potjomkin (Panzerkreuzer
Potemkin, RU 1925) entwickeln, generieren Tempo und Rhythmus ihrer Inszenierung
iiber die blofle Ebene des Schnitts hinaus erst aus dem Zusammenspiel aller filmischen
Gestaltungsmittel.

Eisenstein selbst hat zur Beschreibung der rhythmischen Qualitét des filmischen Be-
wegungsflusses immer wieder die Analogie zur musikalischen Komposition gewahlt und
in seiner Schrift Die vierte Dimension im Film (1929) ein Schichtenmodell der Montage
vorgelegt, das die sukzessive Organisation der Bildfolge mit all ihren Komponenten vom
Schnitt der Einstellungen bis hin zur Lichtsetzung innerhalb des Bildfeldes als Komposition
begreifen will, die sich wie die Partitur eines Musikstiickes lesen lasse. Wie in der Musik
der Takt die Grundstruktur vorgebe, auf der dann Rhythmus und Melodie autbauen, sieht
Eisenstein im Schnitt der Einstellungen die metrische Grundlage der rhythmischen Gestal-
tung. Die Schnittfrequenz (engl. pace) wird dabei als metrischer Aspekt der Montage (kurz:
als metrische Montage) bezeichnet. Sie erfasst sowohl die Lange der einzelnen Einstellungen
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wie auch ihre Relation zueinander und lésst so das Tempo des Schnitts beschreibbar wer-
den (vgl. Eisenstein 2006¢, S. 119). Uber eine schrittweise Verkiirzung der Einstellungs-
dauer, wie sie beispielsweise schon Griffith fiir die Inszenierung von Verfolgungsjagden im
Rahmen der Konvergenzmontage genutzt hatte, kénne dabei nicht nur eine ,," primitive”
Rhythmusempfindung® (Bulgakowa 2009, S. 66) ausgelost, sondern auch Anspannung auf-
gebaut werden. Denn eine Kiirzung der Einstellungsdauer reduziert auch die Zeitspanne,
die dem Publikum gegeben wird, um die jeweils prasentierten Bildinhalte aufzunehmen
(vgl. Dancyger 2011, S. 17). Als den wesentlichen, rhythmischen Aspekt der Montage
(kurz: die sogenannte rhythmische Montage) gilt Eisenstein die Bewegungsfrequenz inner-
halb der Einstellungen, das heifit die ,Relation zwischen der Linge des Abschnitts und
der darin abgebildeten Bewegung“ (Bulgakowa 2009, S. 67). Sie lasse sich sowohl hinsicht-
lich ihrer Intensitét wie auch ihrer Frequenz variieren und tiber Rhythmuswechsel zudem
intensivieren. Die Einzelaspekte der Bildgestaltung von ,Beleuchtung, Optik, Konturen
[und] Oberflachenbeschaffenheit der Objekte” (Bulgakowa 2009, S. 67) bilden schliefSlich
innerhalb dieser Analogie das Pendant zu den einzelnen Ténen einer Musikpartitur und
werden als tonale Aspekte der Montage (kurz: tonale Montage) begriffen.

Logisch ist nun, dass der Schwerpunkt der filmischen Gestaltung auf einem dieser
Aspekte liegen und bei der Filmbetrachtung in den Vordergrund treten wird. Auffallen
konnen also die beispielsweise besonders hohe Schnittfrequenz, ein bestimmter Bewe-
gungsrhythmus oder eine Konstanz hinsichtlich bestimmter Farbwerte, welche die Ein-
stellungsfolge verklammern. Dies nennt Eisenstein die Dominante der Inszenierung (vgl.
Eisenstein 1988, S. 98). Er geht aber davon aus, dass diese Dominante von einer Reihe
von Nebenkldngen begleitet sein konne, wie auch in der Musik beim Spielen eines Tons
sogenannte Obertone mit einer vielfach hoheren Frequenz mitschwingen. Solch obertona-
le Aspekte der Montage (kurz: Obertonmontage) konnten in der tonalen Gestaltung mit-
wirken und die ,physiologische Sinnesempfindbarkeit® (Eisenstein 1988, S. 104) bei der
Filmbetrachtung beeinflussen. Wie immer man sich zum Postulat eines solchen Obertons
im Rahmen der filmischen Asthetik positionieren mag, so bieten die darunter befindli-
chen Ebenen der metrischen, rhythmischen und tonalen Montage in jedem Fall einen pro-
duktiven Ausgangspunkt. Mit ihnen ldsst sich prinzipiell an jedem Film, ob narrativ oder
experimentell, dokumentarisch oder fiktional, beschreiben, wie das Material organisiert,
aufeinander abgestimmt und dariiber in eine mehr oder minder ausgeprégte rhythmische
Gestalt gebracht worden ist. Weiterhin ldsst sich untersuchen, wie mit einer Veranderung
von Schnittfrequenz und Bildrhythmus Akzente gesetzt oder mit einer Variation des Mon-
tagestils die Dramaturgie akzentuiert, und wie schliefilich iber die Komposition der tona-
len Aspekte Stimmung und Klangfarbe der Inszenierung moduliert wird.

Die Wesensunterschiede, die zwischen narrativen und avantgardistisch-experimentel-
len oder auch schlicht anti-narrativen Tendenzen der Montage immer wieder hervorgeho-
ben werden, lassen sich dagegen nicht hinreichend aus dem Grad der Rhythmisierung ab-
leiten, mit dem das Material komponiert ist. Sie erwachsen, so Jean Marie Peters, vielmehr
aus einer Differenz in der Konzeption von Kamerastandpunkt und Einstellungsverkniip-
fung, die sich im Wesentlichen an der Frage entscheidet, ob die Montage sich einer Reihe
von Einstellungen gegentiber a) als Organisation von Kamerablicken oder b) als Anordnung



166 4 Schnitt und Montage

Bild gewordener Objekte versteht. Natiirlich mutet diese Unterscheidung zunéchst paradox
an, denn fraglos ist ,,jede Aufnahme ein Blick der Kamera auf ein Objekt vor der Kamera“
(Peters 2009, S. 35). Dieser Kamerablick habe jedoch im letztgenannten Fall

die Eigenart, daf} er zuweilen ganz oder teilweise in den Objekten aufgeht, die von der Kamera
betrachtet werden, und so in ihnen verschwindet. Das Bewuf3tsein des Zuschauers, daf$ die
Dinge, die er auf der Leinwand sieht, in einer bestimmten Weise von der Kamera betrachtet wer-
den, geht verloren, wenn er keinen Halt [...] fiir seinen Blick hat, d.h. wenn er diese Dinge nicht
mehr am Gesichtspunkt oder der Sehweise der Kamera festmachen kann (Peters 2009, S. 35).

Die Haltlosigkeit und oft auch rdumliche Instabilitit, die dabei entsteht, ist nun beileibe
kein Alleinstellungsmerkmal des avantgardistischen Kinos, sondern stellt sich - vom frii-
hen bis zum zeitgendssischen Kino - tendenziell immer wieder in allen méglichen Gattun-
gen, Genres und Erzdhlmomenten ein, etwa ,,bei einem sehr schnellen Bildwechsel, beim
Anfang einer neuen Szene, bei einer Zeitraffung, einer Doppelbelichtung® und dhnlichen
Phianomenen, bei denen oft metrische Aspekte im Vordergrund stehen: ,Dann wird die
Sehweise der Kamera eine Eigenschaft der Objekte® (Peters 2009, S. 35).

Nach Peters besteht die Leistung des narrativen Kinos aber darin, die Ordnung der
Bilderfolge trotz einer zunehmenden Zergliederung des Raums und komplexeren Ausdeh-
nung der Erzdhlung zu stabilisieren. Die Abfolge der Kamerapositionen und Blickwinkel
im Verlauf einer Sequenz wird sukzessive einer inneren Logik unterworfen. Die Techniken
dieses Montageprinzips dienen dem Ziel, aus der Summe der Einzelteile einen in sich ko-
hérenten Handlungsraum zu entwickeln. So werden sie nicht nur zur wirkungsméchtigen
Grundlage des continuity editing, die das Erzdhlkino amerikanischer Pragung seither in
weiten Teilen beherrscht, sondern auch zum negativen Bezugspunkt, von dem sich in der
Folge unterschiedliche Ansétze des Filmemachens abzugrenzen suchen.

Die transparente Form des narrativen Films: Das Kontinuititssystem des klassischen
Hollywoodkinos Das Kontinuitditssystem hat sich als Konvention im amerikanischen
Kino zwischen 1910 und 1960 entwickelt. Das klassische Hollywoodkino - ein Begrift,
der héufig synonym zum Kontinuitétssystem verwendet wird - stellt sich stilistisch in den
Dienst der Erzahlung und zielt auf Plausibilitét, Kausalitit und Kontinuitét des Geschehens
(vgl. Bordwell 1986) sowie auf Kliarung der Motive der handelnden Figuren. Die Gesetz-
mafligkeiten dieser Handlungen und der diegetischen Welt konnen von Genre zu Genre
variieren (man denke hier nur an die Gesangseinlagen des Musicals oder die Zeitreisen des
Science-Fiction-Films). Genreiibergreifend sind Filmnarrationen des klassischen Holly-
wood durch Effizienz der erzdhlerischen Mittel gepragt, sie enthalten keine tiberfliissigen
Elemente, sondern nur solche, die die Handlung vorantreiben.

Unter Kontinuitit im Film lasst sich die zeitlich wie raumlich , liickenlose, logisch zu-
sammenhdngende und daher leicht nachvollziehbare Darstellung von Sachverhalten®
(Kamp 2008, S. 168) verstehen. Die Begriffe unsichtbarer Schnitt oder auch découpage clas-
sique bezeichnen somit ein Montageprinzip, bei dem Einstellungen so verbunden wer-
den, dass weder der Schnitt als Zerlegung von Bewegung in einzelne Fragmente noch die
Montage als Kunst der Rekombination dieser Fragmente vom Publikum bemerkt werden.
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jenseits des 180°-Bereichs
(Achsensprung)

Handlungsachse

180°-Bereich moglicher
Kamerapositionen

K1

Abb. 4.11 Kamerapositionen innerhalb des 180°-Schemas

Kontinuitat in der Montage suggeriert eine gewisse Selbstverstdndlichkeit des Dargestell-
ten und fordert die Einbeziehung des Publikums ins Geschehen.

Und dies betrifft nicht nur die visuelle, sondern auch die auditive Ebene eines Films,
seit mit The Jazz Singer (Der Jazzsinger, USA 1927) der erste Tonfilm in die Kinos kam.
Von Beginn an bemiihte sich das Hollywoodkino darum, Gerdusche, Dialoge, Sprache und
Musik so zu handhaben, dass Wirklichkeitseindriicke ohne Briiche entstanden. Wéhrend
russische Montagetheoretiker wie Sergej Eisenstein, Wsewolod Pudowkin und Grigori
Alexandrow in ihrem Manifest zum Tonfilm (1928) emphatisch eine kontrapunktische
Verwendung des Tons forderten, auditive und visuelle Informationen also prinzipiell als
Gegensitze konstruierten, arbeiteten die iiberwiegende Mehrheit der Regisseure in Holly-
wood daran, ihre kiinstlerischen Eingriffe in Material und Erzdhlung weitestgehend un-
sichtbar zu machen. So wollten sie die Illusionswirkung des Gezeigten aufrechterhalten.
Sie strebten eine Art Transparenz der dsthetischen Konstruktion an, so dass das Geschehen
eines Films scheinbar unvermittelt und natiirlich wirken sollte. Eben deshalb heif3t die As-
thetik des klassischen Hollywoodkinos heute noch unsichtbarer Schnitt (Abb. 4.11).

Nach den Konventionen des Kontinuitdtssystems ist alles zu vermeiden, was den An-
schluss zwischen einzelnen Einstellungen irritiert. Dies betrifft zundchst die Raumlogik:
Um den Ort der Handlung einzufiihren und dem Publikum die Orientierung im filmi-
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Abb. 4.12 Casablanca
(© USA 1942): Establishing
Shot (K1)

schen Raum zu ermdéglichen, wird eine Sequenz in der Regel mit einer Erdffnungstotale
(dem sogenannten establishing shot) eingeleitet (Abb. 4.12). Die folgenden Einstellungen
werden dann aus immer geringerer Distanz, das heif3t mit kleinerem Bildausschnitt und
leicht versetztem Kamerastandpunkt gefilmt, so dass sich das Publikum sukzessive dem
Geschehen beziehungsweise der Figur annihert. Den Heransprung der Kamera von einer
totalen oder halbtotalen in eine nihere Einstellung bei weitgehend gleichem Bildinhalt
nennt man Heranschnitt (cut in, Abb. 4.13), die umgekehrte Einstellungsfolge heif3t Riick-
schnitt (cut back). Wichtig fiir einen fliefenden Ubergang ist, dass die neue Einstellung
sich hinsichtlich Entfernungsspanne und/oder Blickwinkel deutlich genug von der vor-
angehenden unterscheidet, so dass kein Bildsprung entsteht. Harte Kontraste zwischen
Einstellungsgrofien (zum Beispiel eine Grof3- oder Detailaufnahme unmittelbar nach der
Totalen) unterbleiben oder werden — wenn unausweichlich - inhaltlich motiviert. Immer
dann, wenn der Regisseur seinem Publikum den Handlungsraum in seiner Gesamtheit
in Erinnerung rufen mochte - und das geschieht hiufig am Ende einer Sequenz -, folgt
erneut die Totale beziehungsweise Halbtotale, die dann als re-establishing shot bezeichnet
wird (Abb. 4.14, 4.15, 4.16).

Abb. 4.13 Casablanca (© USA 1942): 2x Cut in (K2)
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Abb. 4.14 Casablanca
(© USA 1942): Shot (K4)

Ist der Raum der Handlung erst einmal etabliert, wird durch Kameraperspektiven und
Montage gewihrleistet, dass sich das Publikum auch irritationsfrei in ihm zurechtfinden
kann. Angenommen, zwei Personen stehen einander in einem Zimmer gegeniiber und
unterhalten sich, wére die imaginédre Linie zwischen beiden als Handlungsachse (center
line) zu beschreiben, die fiir die Kamera und ihre Blickachse hinsichtlich ihrer Bewegung
im Raum von mafigeblicher Bedeutung ist. Denn von einem Ende der Handlungsachse bis
zum anderen ergibt sich ein Radius von 180 Grad, in dem die Kamera relativ frei hin- und
herspringen kann, ohne die einmal etablierten Raumkoordinaten zu zerstéren. Das gilt
auch fir den cut away (Abb. 4.16), einen Zwischenschnitt auf abseits gelegene Objekte
oder Figuren, tiber den sich Aussparungen kaschieren lassen. Springt die Kamera hin-
gegen von einer Einstellung zur anderen tiber jene imaginidre Handlungsachse (Achsen-
sprung), um (wie die Position K6 in Abb. 4.11) beide von der gegentiberliegenden Seite
aus zu filmen, wiirden die beiden Personen ihre Positionen im Bild sprungartig verin-
dern. Auch wenn Achsenspriinge im modernen, postmodernen und postklassischen Kino
gezielt als Stilmittel Verwendung finden, wurden sie im klassischen Hollywoodkino, von
schlichten handwerklichen Fehlern einmal abgesehen, moglichst vermieden, um beim Pu-
blikum keine Irritation auszuldsen.

Ein dhnlicher Bruch mit der Raumlogik entstiinde, wenn eine Person den Bildkader
nach rechts verlésst, den angrenzenden Raum in der néchsten Einstellung jedoch ebenfalls
von rechts betritt. Gemafs den Konventionen des Kontinuitétssystems miisste sie von links
ins Bild treten, damit sich die Bewegungsrichtung zwischen den Einstellungen fortsetzt.
Auch die Anordnung von Objekten im Raum darf im Wechsel der Einstellungen keine
Irritationen erzeugen. Ein Beispiel: Sind in einer Einstellung zwei Bilder an einer Wand
zu sehen, und in der nachsten Einstellung hingt dort nur noch eines, wire die Kontinuitat
gebrochen.

Gleiches gilt fiir die Ausstattung der Charaktere, die ebenfalls innerhalb einer Szene
nicht von einer Einstellung zur nichsten variieren sollte, auch hier miissten Abweichungen
inhaltlich motiviert sein: Tragt eine Figur in einer Einstellung plétzlich ganz andere Klei-
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dung als in der vorherigen oder fehlen bestimmte Requisiten (Hut, Mantel, ggf. auch nur
eine Zigarette, eine Uhr oder ein Ring), spricht man von Anschlussfehlern und ebenfalls
von einem Bruch der Kontinuitat (vgl. Kamp 2008, S. 168).

Die Konventionen des unsichtbaren Schnitts betreffen auch die Lichtsetzung: Wird
zum Beispiel eine Person in einer Einstellung von links beleuchtet, sollte das Licht in der
nédchsten Einstellung bei gleichbleibender Perspektive auf die Figur nicht plétzlich aus
einer ganz anderen Richtung einfallen. Zeigt die Kamera die Person in der zweiten Ein-
stellung jedoch von der entgegengesetzten Seite, kann es sogar sein, dass diese Person bar
jeder raumlichen Logik ebenfalls vor rechts beleuchtet wird, um die graphische kontinuitit
zu gewidhrleisten.

Ein weiter integraler Bestandteil des unsichtbaren Schnitts ist das bereits angesproche-
ne matching zweier Einstellungen. Neben dem match-on-action-cut erzeugt besonders der
match cut Kontinuitét, indem er analoge, sich entsprechende Elemente innerhalb der Bild-
kader zweier zeitlich und raumlich separierter Einstellungen miteinander verkniipft. Die
parallele Verwendung von Formen, Bewegungen oder anderer Bestandteile der Kompo-
sition wirkt deshalb kontinuierlich, da die menschliche Wahrnehmung gleichartige, auf-
einander folgende Eindriicke als zusammengehorig begreift. In Stanley Kubricks 2001: A
Space Odyssey (2001: Odyssee im Weltraum, GB/USA 1968) beispielsweise findet sich eine
solche Ubereinstimmung: Am Beginn der menschlichen Kulturgeschichte schleudert ein
Menschenaffe einen Knochen gen Himmel, den er kurz zuvor zum ersten Mal als Waffe
eingesetzt hat. Der Knochen trudelt langsam durch die Luft und wird im Umschnitt von
einem Raumschiff ersetzt, das schwerelos zwischen Mond und Erde durchs All gleitet und
die Bewegung des Knochens wie auch seine Position im Bildkader (zumindest teilweise)
aufgreift. Diese aufeinander bezogenen Bewegungen erzeugen eine Klammer zwischen
den beiden Einstellungen, deren Handlungsschauplitze Tausende Kilometer und Millio-
nen Jahre voneinander entfernt sind. Da sowohl der Knochen als auch der Raumgleiter
als Werkzeuge menschlichen Expansionsstrebens gelesen werden konnen, wird tiber ihre
formale Verkniipfung eine inhaltliche Verbindung suggeriert. Noch deutlicher ausgepragt
finden sich match cuts in all den zahllosen Beispielen der Filmgeschichte, in denen ein
Bildelement beim Einstellungswechsel direkt tibernommen wird. Hier sei nur exempla-
risch auf die Er6ffnungssequenzen von Indiana Jones and the Last Crusade (Indiana Jones
und der letzte Kreuzzug, USA 1988) und Pirates of the Carribean: The Curse of the Black
Pearl (Fluch der Karibik, USA 2003) verwiesen, die jeweils in Form eines kurzen Prologs
ein fiir die nachfolgende Handlung relevantes Element aus der Kindheit ihrer Protagonis-
ten etablieren, um von dort aus direkt in die erzdhlerische Gegenwart zu springen, wo-
bei der unmittelbare Ubergang zwischen den Zeitebenen gerade deshalb als nahtlos und
flieend erscheint, weil er durch ein gemeinsames Element auf der Bildebene tiberbriickt
wird. Im Falle von Indiana Jones ist es der zum Markenzeichen der Figur gewordene Hut,
der dem jungen Protagonisten am Ende des Prologs erstmals in Groflaufnahme auf den
Kopf gesetzt wird und sich auch dann noch eben dort befindet, wenn mit der néchsten
Einstellung, einer erneuten Groflaufnahme, das Leben der Figur Jahrze spiter wieder auf-
gegriffen wird. Bei Pirates of the Carribean wird dies analog tiber die Augen der weibli-
chen Hauptfigur aufgeldst, die sie, hervorgehoben in einer Detailaufnahme, als Kind sich
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Abb. 4.15 Casablanca
(© USA 1942): Reaction shot
(K3)

Abb. 4.16 Casablanca
(© USA 1942): Cut away (K5)

noch ungldubig reibt und kurz schliefit, wahrend sie einem im Nebel verschwindenden
Piratenschiff hinterher blickt. Als sich ihre Augen unmittelbar danach wieder oftnen, ist
sie im Umschnitt bereits zur erwachsenen Frau gereift, die in eben diesem Moment aus
dem Schlaf erwacht (Abb. 4.17). Anders also als im Falle von Indiana Jones und 2001: A

Abb. 4.17 1In Pirates of the Caribbean (© USA 2003) erfolgt der Matchcut nach einer Detailauf-
nahme der Augen, die auch nach dem Schnitt ihre Position im Bildkader beibehalten
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Space Odyssey wird der match cut hier nicht allein als transitorisches Element genutzt,
iber den sich ein Zeitsprung innerhalb der Erzahlhandlung kaschieren lasst. Er dient hier
zugleich der Vernetzung unterschiedlicher Erzdhlebenen, insofern die kurze Kindheits-
passage riickwirkend als Traum der Figur markiert wird. Obgleich es sich also in allen drei
Fillen um die gleiche Schnittstrategie handelt, kann sie in narrativer Hinsicht fiir ganz
unterschiedliche Erzahlstrategien genutzt werden.

Bei der Inszenierung von Dialogen hat sich im klassischen Hollywoodkino das soge-
nannte Schuss-Gegenschuss-Verfahren (shot/reverse-shot) durchgesetzt: Die sprechenden
Figuren werden von zwei Kameras tiber Kreuz aus einem Winkel von ca. 45 Grad foto-
grafiert. Im Verlauf der Konversation wechselt die Kamera alternierend zwischen beiden
Blickwinkeln. Eine Einstellung (shot) zeigt Figur A, der Gegenschuss Figur B, und zwar
in der Regel halbnah, nah- oder grof. Bei der Variante des over-shoulder-shots finden sich
zudem noch Schulter und Hinterkopf des jeweiligen Gesprachspartners angeschnitten am
Rande des Bildfelds wieder (Abb. 4.14). Im sogenannten reaction shot werden Gestik und
Mimik der zuhérenden Person eingefangen (Abb. 4.15). In der Produktion erméglicht das
Schuss-Gegenschuss-Verfahren 6konomisches Arbeiten, da nicht beide Schauspieler gleich-
zeitig wahrend der gesamten Drehzeit der Dialogsequenz anwesend sein miissen und man
die jeweils besten Takes der beiden Schauspieler verwenden kann. Fiir Robert Kolker er-
fiillt die Technik des Schuss-Gegenschuss auch eine ideologische Funktion:

Die Illusion von Ganzheit, die durch den klassischen Schnittstil erreicht wird (...), lasst ihn
als unsichtbar erscheinen (...). So wird der Zuschauer ignoriert; er aber darf nicht ignorieren,
was er sieht: eine gelebte, artikulierte, geschlossene Welt (...). Die Schnittstruktur des ameri-
kanischen Films basiert daher auf einem auflerordentlichen Widerspruch. Viele schnelle mit-
einander verbundene Bilder erschaffen eine Ganzheit und Vollstindigkeit; die Komplexitat
der Teile ruft die Illusion einer Abwesenheit von einzelnen Teilen hervor, ja sogar der Abwe-
senheit von Form. Der Zuschauer sieht auf der Leinwand eine vollstindig verwirklichte Welt,
die als komplett und giiltig dargeboten wird (Kolker 2001, S. 64 f).

Das Publikum soll vergessen, dass Film stets etwas Gemachtes und Kiinstliches, eben nicht
die Wirklichkeit ist.

Das Kontinuitétssystem schreibt nicht vor, welcher Gesprachspartner wann zu sehen
sein muss, doch wird dem Publikum meist zu Beginn eines Dialogs jede Figur beim Spre-
chen, also im On, gezeigt, so dass auch die Stimmen irritationslos den einzelnen Figuren
zugeordnet werden konnen, selbst wenn diese sich einmal im Off befinden. Dabei sollte
der Regisseur darauf achten, dass der sogenannte Blickachsenanschluss (eyeline-match) ge-
wahrt bleibt, so dass die Blickrichtung der Figuren korrespondierend und spiegelsymme-
trisch auf einer Linie liegt. Andersfalls wiirde der Eindruck entstehen, dass sich die Blicke
der Figuren verfehlen. Blickt eine Figur zum Beispiel nach rechts aus dem Bildkader hin-
aus, entsteht eine offene Bildkomposition, die im Zuschauer das Interesse weckt, zu sehen,
was die Figur sieht. Die nichste Einstellung zeigt deshalb in der Regel ihren Gespréchs-
partner. Dessen Blick wiederum sollte nach links gerichtet sein, um die Logik des Blick-
achsenanschlusses zu gewahrleisten. Blickt eine Figur aus dem Bildkader, weil ein Objekt
oder ein Gerdusch sie aufmerksam gemacht hat, kann die folgende Einstellung auch jenes
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Objekt oder die Ursache des Gerauschs zeigen. Eine solche Technik wird cut away genannt.
Der Blickachsenanschluss gilt aber nicht nur bei Dialogen, in denen die Partner mehr oder
weniger starr auf ihren Plitzen sitzen, sondern wird auch bei Bewegungen von Figuren im
filmischen Raum angewendet. Abweichungen von dieser Regel wirken héufig irritierend.

Im System des unsichtbaren Schnitts vermeiden Schauspieler den direkten Blick in die
Kamera, wiirden sie damit doch die Existenz einer Aufnahmeinstanz bestétigen und somit
die Illusion des Films zerstoren (natiirlich gilt auch hier: Bewusstes Abweichen von dieser
Regel muss inhaltlich motiviert sein).

Soll der Zuschauer perspektivisch den Blick einer handelnden Figur iibernehmen,
kommt eine subjektive Kamera beziehungsweise ein point-of-view-shot (— Kap. 5.3 Erzihl-
perspektiven) zum Einsatz. Diese Technik kann Identifikation mit der Figur begiinstigen,
deren Blickwinkel wir einnehmen; sie kann aber auch die {ibrigen Figuren werten und
hierarchisieren.

Léangere Szenen werden zunichst im sogenannten master shot (einer Totalen oder Halb-
totalen) gedreht und dann in der Montage durch insertierte nihere Einstellungen erginzt,
die Details, wie zum Beispiel einzelne Personen oder Objekte zeigen. Umgekehrt konnen
dabei aber auch aus erzdhlokonomischen Griinden Handlungsteile entfallen, die fiir das
Verstindnis des Geschehens nicht unbedingt erforderlich sind. Dann spricht man von
Ellipsen (—Kap. 5.2 Zeitkonstruktion). Das Publikum ergéinzt diese fehlenden Teile und
die damit verbundenen Ort- und Zeitspriinge aufgrund seiner medialen Vorkenntnisse.
Sehen wir zum Beispiel in einer Einstellung eine Figur, die sich aus dem Bett erhebt, und
in der folgenden Einstellung tritt dieselbe Figur im Anzug und mit einer Aktentasche in
der Hand aus ihrer Haustiir, verstehen wir, dass sie sich in der Zwischenzeit angekleidet
haben muss, auch ohne dass man uns diese Verrichtungen in Bild und Ton zeigt. Werden
die Auslassungen vom Publikum nicht bemerkt, spricht man von impliziten Ellipsen; fallen
die Spriinge durch Raum und Zeit hingegen irritierend auf, werden sie als explizite Ellipsen
bezeichnet.

Eine Sequenz, die aus vielen Ellipsen besteht, nennt man Montagesequenz: Sie rafft
umfangreiche zeitliche Abldufe an verschiedenen Orten, um ,erzihl- und darstellungs-
okonomisch Sachverhalte schnell auf den Punkt® (Hickethier 2012, S. 145) zu bringen. In
Orson Welles” Citizen Kane (USA 1941) werden mittels Zeitungsberichten, Fotografien
und scheinbar ,historischen Filmaufnahmen mehrere Theaterauftritte von Kanes Frau
Susan zusammengefasst und somit komprimiert dargeboten. Die Montagesequenz ist ein
beliebtes Mittel, um Vorgeschichte oder Entwicklungsphasen einer Figur zeitgeraftt zu
prasentieren.

Ferner sei darauf verwiesen, dass die Konventionen des unsichtbaren Schnitts auch
Kontinuitat in jenen Raumsegmenten stiften, die gerade nicht im Bild zu sehen sind (off
screen space), denn zu einer kohérenten diegetischen Welt gehort auch der Bereich jenseits
des Bildkaders beziehungsweise zwischen den Einstellungen.

Montage als Mittel zur Erschaffung einer neuen Wirklichkeit: Das sowjetische Mon-
tagekino der 1920er Jahre Dass die Aneinanderreihung von Raumfragmenten zu einem
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filmisch Raum keine Entsprechung in der vorfilmischen Welt besitzen muss, ist eine Pra-
misse, auf der sich schon das amerikanische Kino griindet. Erstmals systematisch unter-
sucht wurde die Syntheseleistung Anfang der 1920er Jahre allerdings in Russland. Der
junge Filmemacher und -theoretiker Lew Wladimirowitsch Kuleschow (1899-1970) hatte
1921 in Moskau eine Schauspielerwerkstatt gegriindet und setzte sich dort in einer Reihe
filmpraktischer Experimente intensiv mit der Wirkungsweise der amerikanischen Mon-
tageschule auseinander. Bei diesen Experimenten montierte er disparate Einstellungen zu
fortlaufenden Sequenzen zusammen und konnte dartiber zeigen, wie eng selbst Material
bei der Betrachtung zu einer Einheit zu verschmelzen scheint, das offensichtlich unter-
schiedlichen Ursprungs ist.

In einem als Schépferische Geographie (auch: imagindre Erdoberfliche) betitelten Ver-
such wurden die Teilansichten verschiedener Orte zum Eindruck eines zusammenhangen-
den filmischen Raums (— Kap. 2.2 Bildraum und Architektur) verbunden. Konkret hat er
dieses Experiment so beschrieben: Eine Frau (Alexandra Chochlowa) lauft die Petrowka-
Strafle herunter, vorbei am Kaufhaus Mostorg. Ein Mann (Leonid Obolenski) spaziert am
Moskwa-Ufer entlang (in Bezug auf den ersten Ort eine Distanz von 3 Kilometern). Thre
Begegnung wird am Pretschistenski Boulevard gefilmt - in einem anderen Teil der Stadt.
Dann wird ihr Handedruck von dem Hintergrund von Gogols Denkmal fotografiert, und
die Frau weist mit der Hand nach vorn. Nach dem Schnitt folgt eine Einstellung aus einem
amerikanischen Film - das Weifle Haus in Washington. In der néachsten Einstellung stei-
gen Chochlowa und Obolenski iiber die Stufen der Erloserkathedrale, und die Zuschauer
nehmen an, sie wiirden jetzt in das Weifle Haus eintreten (vgl. Kuleschow 1987, S. 171).

Im Grunde stellt Kuleschow hier ein Kompositionsprinzip dar, das sich gleichermaflen
fiir die Inszenierung von single-space-scenes wie auch fiir multiple-space-scenes anbietet
(fiir Sequenzen also, die sich wie Verfolgungsjagden usw. iiber mehrere Schauplitze erstre-
cken konnen). In welchem Maf3e dabei eine in sich konsistente filmische ,,Geographie ge-
schaffen [wird], die Schauplatz einer einzigen fortlaufenden Handlung® (Kuleschow 1987,
S. 171) wird, hiangt mafigeblich davon ab, wie viel von dem jeweiligen Raum zu sehen ist
wenn Establishing Shots fehlen und vor allem halbtotale oder noch kleinere Einstellungs-
grofien genutzt werden, gelingt dies leichter ebenso, wenn sich Bewegungsabldufe fort-
setzen und mit matching Effekten gearbeitet wird.

Interessant ist bei Kuleschows Versuchsanordnung der Schnitt auf das Weifle Haus (der
als einzige Einstellung des Experiments nicht mehr erhalten ist). Er lasst sich nicht al-
lein aus dem 180-Grad-Prinzip oder den Komponenten graphischer Kontinuitét erklaren.
Denn diese Einstellung wird offenbar allein durch die vorangehende Kopfbewegung der
Figuren motiviert, die auf etwas auflerhalb des Bildfeldes liegendes hindeutet und nun
offenbar als Représentation des Figurenblicks interpretiert wird. Diesem Phianomen der
Blickinszenierung hat Kuleschow einen weiteren Versuch gewidmet, in dem er die Abhdn-
gigkeit des Gesichtsausdrucks eines Darstellers von den Griinden, die zu diesem Ausdruck
fiihrten, untersuchen wollte. Kombiniert werden sollten bei diesem Experiment die un-
bewegten Gesichtsziige eines Darstellers, der aus dem Bildfeld hinausblickt (Einstellung
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A), mit wechselnden Abbildungen unterschiedlichen Inhalts (Einstellung B), etwa einem
Kindersarg, einem Teller Suppe oder einem spielenden Kind.

Was Kuleschow mit diesem Experiment nachzuweisen suchte, ging iiber eine blofle
Verkniipfung beider Einstellungen zu einem raumlichen und narrativen Kontinuum im
Zuge der Rezeption bereits hinaus. Denn er ging davon aus, dass sein Publikum den stets
gleichen, unbewegten Gesichtsausdruck des Darstellers abhingig von der jeweils zwi-
schengeschnittenen Einstellung unterschiedlich interpretieren und mal als traurig, mal als
gierig und mal als freudig wahrnehmen wiirde. In welchem Mafe sich ein solches Kontext-
phédnomen tatsdchlich einstellte oder vor allem Kuleschow selbst seine Hypothese bestatigt
finden wollte, 14sst sich riickblickend nicht mehr zweifelsfrei klaren. Denn im Unterschied
zu Kuleschows iibrigen Experimenten ist dieses nicht erhalten und es ist in der Forschung
sogar umstritten, ob es jemals gedreht oder lediglich als gedankliches Experiment konzi-
piert wurde. Sein heutiger Bekanntheitsgrad resultiert vor allem aus der Begeisterung, mit
der sich Wsewolod Pudowkin, ein Schiiler Kuleschows, Jahre spiter tiber die angebliche
Wirkungsmacht des sogenannten Kuleschow-Effekts duflerte. Und auch Alfred Hitchcock
rdumte in seinem beriihmt gewordenen Gesprich mit Francois Truffaut génnerhaft ein,
diesen Kunstgriff sehr zu schitzen und auch in seinen eigenen Werken immer wieder zu
nutzen (vgl. Truffaut 2003, S. 211).

Lange bevor er in die Annalen der Filmgeschichtsschreibung einging, wurde Kule-
schow mit seinen Experimenten zum Wegbereiter des Montagefilms im sowjetischen Kino,
das nach der Oktoberrevolution 1917 wahrend der 1920er Jahre eine Bliitezeit erlebte, die
eng mit dem politischen Umbruch des Landes verbunden war. Geférdert vom damals jun-
gen Sowjetregime wollte eine Reihe von (angehenden) Filmemachern die Verankerung
des Sozialismus in der Bevolkerung vorantreiben und zu diesem Zweck eine revolutionére
Filmkunst schaffen, die den dortigen, grofitenteils noch analphabetisierten Massen den
ideologischen Uberbau des neu geschaffenen Staates vermitteln sollte (vgl. Vogel 2000,
S. 42). Und so behandeln die in dieser Ara entstandenen Arbeiten von Wsewolod Pudow-
kin, Sergej Eisenstein und anderen Regisseuren Momente des Klassenkampfes und der
Revolution, kurzum: Stationen gesellschaftlicher Umwélzungen auf dem Weg hin zu einer
sozialistischen Gesellschaftsordnung. Gemaf3 der sozialistischen Idee stehen dabei nicht
mehr Individuen, sondern das gesellschaftliche Kollektiv im Zentrum.

Asthetisch interessant sind diese Werke, weil sie Montage als Grundlage revolutioni-
rer Filmkunst begreifen. Mehr noch als Lew Kuleschow und Wsewolod Pudowkin, die
Montage — dem amerikanischen Erzdhlkino vergleichbar — weiterhin als Bestandteil eines
sukzessiven Erzdhlakts begreifen, geht Eisenstein dabei von einem grundlegend dialekti-
schen Montageverstdndnis aus: Ideen und filmische Strukturen sollten, wie es die Dialektik
nach Hegel und Marx implizierte, aus der Kollision des Ausgangsmaterials erwachsen, bei
dem sich die gedankliche Synthese erst fortlaufend aus dem Zusammenprall von These
und Antithese entwickle. Entsprechend fiigen sich in Eisensteins Filmen der 1920er Jah-
re die Einstellungen nicht dynamisch verbunden zu einem kontinuierlichen Bilderfluss
zusammen. Sie stoflen vielmehr scharf und kontrastreich aneinander (vgl. Bordwell und
Thompson 1994, S. 141).
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Die aus extremen, oft gekippten Winkeln fotografierten Einstellungen werden dabei
teils elliptisch, teils tiberlappend aneinander montiert und die gezeigten Aktionen darii-
ber oftmals in kleinste Fragmente aufgebrochen, wihrend sich die Kamerapositionen im
Raum wie auch die Komposition der einzelnen Bildfelder von Einstellung zu Einstellung
meist deutlich verandert und einen zersplitterten, diskontinuierlichen Bildeindruck ent-
stehen lassen:

Es gibt in [Eisensteins] Filmen kein Handlungssubjekt, das in nachvollziehbarer Logik seine
Sehperspektive wechselt und sie dem Zuschauer als Identifikation anbietet. Die Spriinge des
Kamera-Auges sind an diese Logik nicht gebunden. Der Raum wird zergliedert und wieder
zusammengefiigt, ohne Riicksicht darauf, wieso und mit welcher Berechtigung die Kamera
sich nicht in der Achse dem Objekt nihert, warum plotzlich von links auf rechts verdndert
wird (Bulgakowa 2009, S. 57).

Dariiber wird zugleich die Logik des Erzéhlkinos, die ihre Einstellungsfolgen als rdaum-
lich plausible Organisation von Kamerablicken strukturiert, aufgebrochen: Die Blicke der
Figuren treffen sich in Eisensteins Bildfolgen nicht, der Fortgang der Bewegungen wird
verzogert, oftmals aufgesplittert, die Zeit gedehnt: Die Einheit der Narration wird also zer-
setzt, daftir wird auf visueller Ebene der ,,Moment des Sprungs, des Intervalls zwischen
den Einstellungen betont, die Gegensitze (Horizontale - Vertikale, Links — Rechts, Ge-
rade — Ungerade) und Unterschiede (von Licht, Volumen, Bildebenen usw.) werden her-
ausgearbeitet (Bulgakowa 2009, S. 58). Das Ziel der Inszenierung liegt hierbei also nicht
mehr in der Schaffung eines in sich kohérenten diegetischen Filmraums, sondern in der
Komposition einer von Kontrasten gepragten Bildfolge. Dabei arbeitet Eisenstein immer
wieder mit der von Griffith erprobten Methode des cross cutting, die er allerdings auf an-
dere Weise nutzt (vgl. Beller 2009, S. 26). In seinen Filmen dient die Parallelmontage nicht
dazu, gleichlaufende Handlungsstrange zu verbinden, sondern unterschiedliches diegeti-
sches wie non-diegetisches Material miteinander zu kombinieren.

Berithmt ist in dieser Hinsicht das Finale seines Debiitfilms Stachka (Streik, RU 1925),
bei dem zwischen die Niederschlagung eines Arbeiteraufstandes Aufnahmen eines
Schlachthauses geschnitten werden, in denen ein Rind getotet wird (Abb. 4.18). Dartiber
wird nicht nur eine visuelle Metapher kreiert, die den Aspekt der kithlen und kalkulierten
Hinrichtung der Arbeiterschaft durch die zaristische Armee als Analogie zur Abschlach-
tung des Tieres herausstellt, sondern tiber die detaillierten Einstellungen, die zeigen, wie
ein Hammer auf den Kopf des Rindes niederschmettert, ein Messer ihm die Kehle durch-
trennt und es ausbluten ldsst, auch auf eine starke affektive Reaktion des Publikums gezielt.

Diese beiden Pole — die Genese einer Idee, eines gleichsam mentalen, dritten Bildes
aus Zusammenfithrung zweier unabhingiger Einstellungen auf der einen und die geziel-
te Hervorrufung von Affekten, Emotionen und Stimmungen auf der anderen Seite — hat
Eisenstein im Laufe der 1920er Jahre immer wieder umkreist und in verschiedenen theore-
tischen Ansitzen weiterentwickelt, bevor er sich in einer spéteren Schaffensphase zu-
nehmend mit Filmen als Gesamtkunstwerken auseinanderzusetzen begann. Fiir die eine,
affektive Richtung pragte er den Begriff der Attraktionsmontage, die andere, abstraktere
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Abb. 4.18 Stachka (Streik, © RU 1925)

Richtung umriss er mit der Theorie des intellektuellen Films. Diese intellektuelle Montage
blieb dabei ein weitgehend hypothetisches Konstrukt und wurde auch von Eisenstein selbst
nur in Ansitzen in einigen Passagen seines Films Oktjabr (Oktober, RU 1927) verwirklicht.
Sie zielte darauf ab, reine, von allen affektiven Nebenkldngen und Ambiguititen befreite,
gleichsam abstrakte visuelle Chiffren zu erzeugen und miteinander zu kombinieren, um
dariiber zu einer semantischen Klarheit der filmischen Montage zu gelangen, in der sich
auch komplexe gedankliche Konzepte artikulieren lassen sollten. Die Attraktionsmontage
dagegen sollte nicht auf den Intellekt einwirken, sondern eine Reihe von Stimuli darbieten,
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die in Form ,,psychischer Druckausiibung“ (Lenz 2008, S. 49) gezielt auf das emotional-
affektive Erleben des Publikums einwirken und dieses durch immer neue Reizkombinatio-
nen steuern sollten. Fiir diese Stimuli pragte Eisenstein den Begriff Attraktion. Darunter
verstand er als ein ,,aggressives Moment®, das heifit jedes Element,

das den Zuschauer einer Einwirkung auf die Sinne oder Psyche aussetzt, die experimentell
uberpriift und mathematisch berechnet ist auf bestimmte emotionale Erschiitterungen des
Aufnehmenden. Diese stellen in ihrer Gesamtheit ihrerseits einzig und allein die Bedingung
dafiir dar, dass die ideelle Seite des Gezeigten, die eigentliche ideologische Schlussfolgerung,
aufgenommen wird (Eisenstein 2009, S. 60).

Bei beiden Begriffen handelt es sich um theoretische Konzepte, die auf jeweils spezifische
Relationen zwischen Film und Zuschauer zielen. Sie wollen unterschiedliche Strategien
der psychischen Einwirkung beschreiben und damit eine implizierte Funktionsweise von
filmischer Gestaltung erfassen, die den Bereich der reinen Materialasthetik hinter sich
lasst. Trotzdem sind beide Konzepte immer wieder aufgegriffen worden, um Komposi-
tionsformen der Montage zu beschreiben: Die collageartigen Erzéhlformen des Essay-
films, die heterogene Bild- und Tonstrukturen zusammenfiigen, um dariiber Ideen- und
Gedankengebdude zu entwickeln, erscheinen in dieser Perspektive an die Konzeption des
intellektuellen Films anzuschlieflen. Und die rasant geschnittenen Sequenzen des post-
klassischen Actionfilms, in denen die Logik des Handlungsachsenschemas oftmals aus den
Angeln gehoben wird, wenn in schneller Folge unterschiedliche Intensitatsausdriicke anei-
nandergereiht werden, sind (iiber den Umweg von Tom Gunnings Re-Lektiire des frithen
Kinos) verschiedentlich als cinema of attractions beschrieben worden.

Die Welt als Reihe unverbundener Fragmente: Disjunktive Montagekonzepte im Auto-
renfilm So sehr sich die Schnittpraxis des amerikanischen und sowjetischen (Revolu-
tions-)Kinos in ihrer Asthetik und ihrem geistigen Hintergrund unterscheiden, so sehr
dhneln sie sich in einem anderen, zentralen Aspekt: Sowohl das continuity editing des
klassischen Hollywoodkinos als auch Eisensteins dialektisches Montageverstindnis set-
zen eine punktgenaue, in der Regel prazise kalkulierte Interaktion all ihrer Einzelelemente
voraus. Kein Bildausschnitt (und kein Ton) existiert hier losgelst von der Montagestruk-
tur, innerhalb der er realisiert ist und einen unverzichtbaren Beitrag zur Funktionsweise
des gesamten Gefiiges leistet. Damit legt auch der jeweilige Kontext, in dem ein Bild oder
ein Ton situiert ist, maf3geblich deren Bedeutungspotenzial fest und reduziert dariiber die
Mehrdeutigkeit, die isoliert vorliegenden Bildern und Toénen prinzipiell innewohnen kann.

Gegen dieses Kontextphidnomen haben sich allerdings von den 1920er Jahren bis heute
asthetische Konzepte ausgebildet, die gerade die Autonomie der Einzelelemente hervor-
heben und sie aus dem Verbund mit den tibrigen Einstellungen herauszulésen suchen. Mit
Blick auf das Bild lassen sich dabei zwei grundlegende Tendenzen ausmachen.

(1) Ereignisse werden gezielt nicht tiber die Verkniipfung mehrerer Einzelbilder hinweg
entwickelt, sondern direkt innerhalb lingerer und oftmals komplexerer Einstellungen pra-
sentiert, was die Gewichtung der Inszenierung in Richtung der Mise en scéne verschiebt.
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Dariiber nimmt in der Regel nicht nur die Schnittfrequenz ab, sondern auch die Relevanz,
die der Montage als Mittel der Inszenierung zufillt. Stilbildend sind in dieser Hinsicht
Arbeiten aus dem Umfeld des italienischen Neorealismus wie Luchino Viscontis La terra
trema - Episodio del mare (Die Erde bebt, Italien 1948), in dem in minutenlangen, nur
von leichten Kameraschwenks bewegten Einstellungen der Lebensalltag in einem siziliani-
schen Fischerdorf portraitiert wird.

(2) Andererseits kann der Schnitt gezielt sichtbar und disjunktiv gestaltet sein, wor-
iiber er die in der Montage zusammengesetzten Elemente weniger als kontinuierlichen
Bilderfluss, sondern eher als Aneinanderreihung disparater Einzelteile erscheinen ldsst.
Solche Strategien der Collage wollen in der Regel darauf hinweisen, dass die Inszenierung
»mit Ausschnitten umgeht und mit fehlenden Stiicken dazwischen, mit Leerstellen, mit
Schwarz und Weif3, in denen nichts und zugleich doch alles ist“ (Voss 2006, S. 51). Dartiber
soll der grundsitzliche Konstruktionscharakter des Montageprozesses offengelegt und im
Zuge dessen zugleich eine Reflexion iiber die Ausschnitthaftigkeit filmischer Reprasenta-
tion angestoflen werden. Exemplarisch umgesetzt wird dies in zahlreichen Strémungen
des Autorenfilms der 1960er und 1970er Jahre, die durchaus in der Tradition des unsicht-
baren Schnitts stehen, wenngleich sie sich in negativer Weise auf ihn beziehen. Denn gegen
wesentliche Konventionen einer méglichst transparenten Filmgestaltung wird gezielt ver-
stoflen: Gearbeitet wird also mit Bild- und Achsenspriingen, mit falschen Anschliissen
und teils auch mit Schwarzbildern, die zwischen das belichtete Material montiert werden
(vgl. Voss 2006, S. 51). Damit dies gelingt, werden oft schon wihrend der Dreharbeiten
unkonventionelle Kamerastandpunkte gewéhlt. Oder die Einstellungen werden im Schnitt
auf ungewohnliche Weise begrenzt, indem etwa harsch in Bewegungen hineingeschnitten
wird, die sich dann in der ndchsten Einstellung nicht fortsetzen oder indem gerade nicht
geschnitten wird, obgleich sich die Figuren bereits aus dem Bildfeld entfernt haben und
nur ein leerer Ausschnitt zuriickbleibt. Auch die Tonspur wird zum Teil hart, briichig und
unversetzt zum Bild montiert, wie zudem Momente der Polyphonie auftreten, in denen
die narrativ eigentlich wichtigen Teile der auditiven Gestaltung von anderen, nebenséch-
licheren Gerduschen und/oder Kldngen tiberlagert und verschluckt werden. Gelegentlich
wird sogar mit Erzahlerstimmen gearbeitet, die das Sichtbare aus dem Off heraus als etwas
gleichermaflen Unfertiges und Gemachtes ausweisen. So lasst Jean-Luc Godard in Deux
ou trois choses que se sais delle (Zwei oder drei Dinge, die ich von ihr weif$, F 1967) einen
im Fliisterton das Publikum adressierenden Kommentator {iber die grundsitzliche Un-
moglichkeit reflektieren, Bild und Sprache in Einklang zu bringen, wahrend dazu auf der
visuellen Ebene eine Reihe heterogener Motive unterschiedlicher Lange hart und in wilder
Verkettung aneinander montiert werden. Und Chris Marker ldsst seinen Off-Erzéhler in
Sans Soleil (Unsichtbare Sonne, GB/F 1982) ganze Bildfolgen als provisorische ausweisen
und ihn zugleich dartiber reflektieren, dass er bei der Montage zu keiner schliissigen Orga-
nisation der zusammengetragenen Bilder habe gelangen kénnen.

Nattirlich sind solche scheinbaren Bekenntnisse, wie sie innerfilmisch bei Godard und
Marker artikuliert werden, nicht unmittelbar wortlich zu nehmen. Denn wie der Eindruck
von Kontinuitdt muss auch jener der Diskontinuitdt mit den entsprechenden Mitteln ge-
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staltet werden. Gleichwohl artikuliert sich dadurch ein kiinstlerisches Selbstverstindnis,
das nicht mehr vorgibt, die (filmische) Welt umfassend und abgeschlossen reprasentieren
zu konnen und sich daher auf ein Arrangement von Andeutungen und Ausschnitten be-
schrankt. Den didaktisch strengen Impetus, mit dem diese offene, zum Fragmentarischen
neigende Filmauffassung im Autorenkino jener Dekaden artikuliert wurde, hat der Grofi-
teil nachfolgender Generationen nicht ibernommen. Dennoch haben die Experimente mit
den bis dahin vermeintlich unumgénglichen Praktiken des Filmschnitts dazu beigetragen,
die Montage auch innerhalb des Erzahlkinos zu einem Element der filmischen Inszenie-
rung avancieren zu lassen, dessen flexible Handhabung eng mit dem Stil (und Stilwillen)
des jeweiligen Filmemachers assoziiert wird. Ob also mit Auslassungen und extremen Per-
spektivwechseln, mit wilden Schnitten oder weichen Ubergingen, mit Standbildern (—
Kap. 5.2 Zeitkonstruktion) oder Subliminalbildern gearbeitet wird; all solche Aspekte der
Inszenierung wollen seither als gleichsam individueller Ausdruck der Materialgestaltung
gelesen werden, ohne das deshalb die Prinzipien der Kontinuitit in Ganze an Bedeutung
verloren hitten.

Im Gegenteil: Das Kontinuitatssystem, das im Hollywoodkino zwischen 1910 und 1960
zur Konvention wurde, findet sich auch heute und in v6llig anderen nationalen Kinemato-
graphien. Es ist eine Art globaler Montagestil geworden und hat seine Vormachtstellung
in der internationalen Spielfilmproduktion bis heute behauptet. Geringfiigige Ausdifferen-
zierungen haben sich in der sogenannten Postklassik, dem amerikanischen Kino seit dem
Ende der 1970er Jahre ergeben. Quentin Tarantinos Pulp Fiction (USA 1994) zum Bei-
spiel beginnt in einem Diner, das von einem Gangsterparchen iiberfallen wird. Tarantinos
erste Einstellung ist ein in amerikanischer beziehungsweise halbnaher Einstellungsgrofle
gefilmter two-shot auf die beiden Kleinkriminellen. Den nach den Regeln des Kontinui-
tatssystems zu erwartenden totalen oder halbtotalen establishing shot, der uns das Diner als
Handlungsort von auflen présentiert, liefert er hingegen erst in Filmminute 128 nach. Um-
gekehrt kann der match cut, ein Herzstlick des Kontinuitétssystems, auch entgegen seiner
urspriinglichen Verwendung eingesetzt werden, um gerade das Kiinstliche, Artifizielle der
Erzéhlung zu betonen: Ein Beispiel ist Michel Gondrys Musikvideo zu Let Forever Be (F
1999) der englischen Band The Chemical Brothers, in dem alle Einstellungen durch match
cuts verbunden sind. Mit dieser Technik stellt Gondry seine handwerklichen Fihigkeiten
und die Gemachtheit des Gezeigten gleichermaflen aus.

Ferner haben Filmwissenschaftler wie David Bordwell beobachtet, dass die durch-
schnittliche Einstellungsdauer in Hollywoodspielfilmen von acht bis elf Sekunden in der
Phase zwischen 1930 und 1960 auf ca. fiinf bis sieben Sekunden in den 1980er Jahren und
sogar auf drei bis sechs Sekunden in den 1990er Jahren zuriickgegangen ist. Die Zahl der
Einstellungen erhohte sich entsprechend von 300-700 auf 3000-4000 (vgl. Bordwell 2002,
S. 16 £.), zum Beispiel in Oliver Stones Any Given Sunday (An jedem verdammten Sonntag,
USA 1999). Fir diese These hat Bordwell zahlreiche Remakes, ein populdres Phinomen
im amerikanischen Kino, untersucht, zum Beispiel Ernst Lubitschs Shop around the corner
(Rendezvous nach Ladenschluss, USA 1940) und Nora Ephrons You ‘ve got Mail (e-m@
il fiir Dich, USA 1998). Neben der deutlich niedrigeren durchschnittlichen Einstellungs-
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dauer im Remake beobachtet er dort eine deutlich stirkere Zerlegung von Dialogszenen
in single- oder over shoulder-shots als es im Original der Fall ist. Bordwell hat dafiir den
Begrift intensified continuity geprégt, eine Transformation des Kontinuitatssystems, dessen
Dominanz er noch immer fiir ungebrochen hélt: ,, Intensified continuity is traditional con-
tinuity amped up, raised to a higher pitch of emphasis. It is the dominant style of American
mass-audience films today.“ (Bordwell 2002, S. 16).

Bildschnitt: Anschluss zweier Einstellungen, hinter dem sich zeitliche und rdum-
liche Spriinge verbergen konnen. Beim sogenannten harten Schnitt ist der Uber-
gang von einer zur nichsten Einstellung abrupt und damit fiir das Publikum auffillig
gestaltet. Werden dabei jedoch einander entsprechende Elemente auf der Bildebene
verwendet, spricht man von Match Cut. Ferner sind verschiedene Formen des wei-
chen Schnitts zu differenzieren: Bei Abblende, Aufblende und Uberblendung wirkt
der Wechsel zur folgenden Einstellung gleitend. Eine Strategie des digitalen Bild-
schnitts ist das Morphing, bei dem Farb- und Helligkeitswerte eines Ausgangsbildes
stufenlos in die eines Zielbildes iiberflielen und so einen weichen Ubergang ent-
stehen lassen.

Kontinuititssystem/klassisches Hollywoodkino: Konvention im amerikanischen
Kino zwischen 1910 und 1960, die Plausibilitat, Kausalitdt und Kontinuitdt des
Geschehens sowie klare Motive der handelnden Figuren fordert. Filmnarrationen
des klassischen Hollywood enthalten keine tiberfliissigen asthetischen Elemente,
sondern nur solche, die die Handlung kontinuierlich vorantreiben. Kontinuitit im
Film wiederum meint die zeitlich wie raumlich ,liickenlose, logisch zusammen-
héngende und daher leicht nachvollziehbare Darstellung von Sachverhalten® (Kamp
2008, S. 168). Kontinuitdt in der Montage suggeriert Logik, Kohdrenz und Selbst-
verstandlichkeit des Dargestellten. Damit das Publikum ins Geschehen einbezogen
werden kann, muss alles vermieden oder verborgen werden, was die Kontinuitat der
Erzahlung stort.

Montage: Asthetischer Vorgang des Zusammenfiigens und Rhythmisierens einzel-
ner Einstellungen zu organisierten Einstellungsfolgen und schlieflich zum fertigen
Film. Filmmontage konstruiert Sinn, indem sie Beziige zwischen heterogenen, das
heifst an verschiedenen Orten zu unterschiedlichen Zeiten aufgenommenen Bild-
und Toninformationen gestaltet. Sie ist ferner verantwortlich fiir den Rhythmus
eines Films, der nicht nur aus der Wahl der Einstellungen und ihrer Anordnung,
sondern auch aus ihrer Lange und der exakten Arbeit mit dem Zeitmaf3 entsteht.
Sergej Eisenstein unterschied zwischen der Bewegungsfrequenz innerhalb einer
Einstellung und der Schnittfrequenz der Einstellungsfolge. Das gestaltete Verhéltnis
zwischen der Lange eines Erzahlabschnitts, zum Beispiel einer Einstellung, und der
in ihr inszenierten Bewegung, bezeichnete er als rhythmische Montage.
Parallelmontage/Kreuzschnitt/cross cutting: alternierendes Montieren zweier (oder
mehrerer) rdaumlich (oder zeitlich) verschiedener Handlungssegmente. Durch die
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Lange der verbundenen Elemente ldsst sich raumzeitliche Simultaneitét herstellen.
Verringert man die Linge der Einstellungen, zwischen denen man hin- und her-
schneidet, kann Spannung erzeugen werden. Beriithren sich die Handlungssegmente
in einem Moment der Erzéhlung, spricht man von Konvergenz.

Schnitt: handwerklich-technischer Prozess des Zerlegens von Bewegungsabldufen in
einzelne Einstellungen sowie der Selektion von belichtetem Filmmaterial.

Sequenz: narrativ motiviertes Segment eines Films, das einen Erzdhlabschnitt inner-
halb der Filmerzdhlung bildet und in der Regel durch Strukturpausen am Anfang
und am Ende markiert ist. Sequenzen werden durch &sthetische, motivische oder
thematische Analogien zusammengehalten und kénnen im Gegensatz zur Szene
Orts-, Zeit- und Handlungswechsel enthalten.

Sowjetisches Montagekino: Montagestil der 1920er Jahre, der von Regisseuren wie
Sergej Eisenstein, Lew Kuleschow und Wsewolod Pudowkin entwickelt wurde. Bild
und Ton stehen im Dienst einer Asthetik, die die Materialitét des Gezeigten betont
und Bedeutung weitgehend dialektisch konstruiert. Eisenstein begriff jedes insze-
natorische Element, das beim Publikum bestimmte, kalkulierbare Emotionen oder
Stimmungen auszuldsen vermag, als Attraktion, ihre gestaltete Abfolge als Attrak-
tionsmontage. Im Gegensatz zum klassischen Hollywoodkino beruht diese Abfolge
bei Eisenstein nicht auf einem kontinuierlichen Bilderfluss, Bedeutung sollte viel-
mehr aus der Kollision des Ausgangsmaterials erwachsen: Aus dem Zusammenprall
von These und Antithese entwickelt sich eine gedankliche Synthese, ein mentales,
drittes Bild im Kopf des Publikums. Diese abstrakte Sinnkonstruktion nannte Eisen-
stein intellektuelle Montage.

Szene: inhaltlich motiviertes Segment eines Films, das auf der Einheit von Zeit,
Raum, Handlung und auftretenden Figuren basiert.

Tonschnitt/Tonmischung: Analog zur Bildebene lassen sich auch auf der Tonspur
harte und weiche Formen des Schnitts unterscheiden. Harte Tonschnitte deuten eine
raumliche und/oder zeitliche Zasur an. Sie widersprechen der natiirlichen akusti-
schen Wahrnehmung, da Tone in der Regel nicht einfach abbrechen, sondern aus-
klingen. Beim weichen Tonschnitt werden Klange und Gerdusche iibereinander
geschichtet und flielend ein- beziehungsweise ausgeblendet. Dies entspricht der
Funktionsweise des menschlichen Gehors, das flielende Uberginge als Kontinuum
auffasst. Das Verhiltnis zwischen Bild- und Toninformationen ist folgendermaflen
zu differenzieren: Ist das, was im Bild zu sehen ist, gleichzeitig auch auf der Ton-
ebene zu horen, spricht man von einer syntopen und synchronen Relation zwischen
Bild und Ton; héren wir jedoch nur das Gerdusch, wihrend seine Quelle im Off
liegt, lage ein asyntopes Verhiltnis vor. Sehen wir zum Beispiel einen Vorgang, horen
ihn aber auf der Tonspur deutlich vorher oder nachher, ist das Ton-Bild-Verhéltnis
asynchron.
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Unsichtbarer Schnitt: Der sogenannte unsichtbare Schnitt bezeichnet das Monta-
geprinzip des klassischen Hollywoodkinos, bei dem Einstellungen so verbunden
werden, dass weder der Schnitt als Zerlegung von Bewegung in einzelne Fragmente
noch die Montage als Kunst der Rekombination dieser Fragmente vom Publikum
bemerkt werden. So sollte zum Beispiel die Kamera die imaginare Handlungsachse
zwischen den Figuren innerhalb einer Szene nicht tiberspringen (Achsensprung).
Bei der Auflgsung von Dialogen hat sich das sogenannte Schuss-Gegenschuss-Ver-
fahren etabliert: Die Gespréachspartner werden von zwei Kameras iiber Kreuz aus
einem Winkel von ca. 45 Grad fotografiert. Die Kamera wechselt alternierend zwi-
schen beiden Blickwinkeln. Sie kann die sprechende Figur zeigen, aber auch die
zuhérende (Reaction Shot). Sind zusétzlich noch Schulter und Hinterkopf des jewei-
ligen Gespréachspartners am Rande des Bildfelds zu sehen, spricht man von Over-
Shoulder-Shot. Das Kontinuitatssystem gilt noch heute, lange nach dem Ende des
klassischen Hollywoodkinos, trotz geringfiigiger Ausdifferenzierungen, als globaler
Montagestil.

4.3 Beispielanalysen

Die folgende Analyse vergleicht amerikanische Genrefilme der postklassischen Phase. Thre
Inszenierung bleibt zwar immer noch der Erzeugung von Kontinuitit verpflichtet, doch
fiir die Auflosung zentraler inhaltlicher Begegnungen, Konflikte oder Entscheidungen
werden Techniken und Verfahren angewendet, die — streng genommen — mit den klassi-
schen Montagekonventionen brechen.

In Michael Manns Filmen Heat (USA 1995) und Insider (USA 1999) werden Regelver-
stofe gegen das Kontinuitétssystem in besonders eleganter Weise vorgefiihrt: Heat erzihlt
von der Jagd des obsessiven Polizisten Vincent Hannah (Al Pacino) auf den eiskalt kal-
kulierenden Gangster Neil McCauly (Robert De Niro). Beide sind Profis in ihrem Mé-
tier und empfinden — obwohl sie auf unterschiedlichen Seiten des Gesetzes stehen - so
etwas wie Achtung fiireinander. Michael Mann integriert in seinen Kriminalfilm sogar
eine Standardsituation des Westerngenres, wenn er Cop und Gangster in einem finalen
Duell aufeinanderprallen ldsst. Die Geschichte wird linear erzihlt und ist iberwiegend
gemif} den Konventionen des unsichtbaren Schnitts montiert. Hervorheben méchten wir
im Folgenden eine Sequenz (Abb. 4.19), in der Mann immer wieder mit den Konventionen
des klassischen Inszenierungsstils bricht, ohne dabei jedoch die Kontinuitét der Erzdhlung
auszuhebeln.

Neil betritt ein Restaurant und setzt sich an die Theke, was die Kamera in einer Parallel-
fahrt nach links tiber die Theke hinweg einfingt. Als er sich in seine Lektiire vertieft, wird
er von der jungen Eadie (Amy Brenneman) angesprochen, die neben ihm an der Theke
sitzt und der er in der vorangegangenen Einstellung in einer Buchhandlung aufgefallen ist.
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Abb. 4.19 Heat (© USA 1995)

Zunichst weist er sie riide ab, in der Folge entwickelt sich jedoch ein Gesprich zwischen
den beiden, das sich auf dem Balkon von Neils Haus fortsetzt und schliefSlich in eine ge-
meinsame Liebesnacht miindet. Zunéchst schneidet Mann - ganz den klassischen Mon-
tagekonventionen des Kontinuititssystems entsprechend - zehn nahe two-shots des Paars
hart hintereinander, die den Gangster und das Madchen aus zwei verschiedenen Perspekti-
ven — mal von links, mal von rechts — im Gesprach zeigen. Innerhalb dieser Schuss-Gegen-
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schuss-Auflosung befinden sich die Augenpartien der Protagonisten von Einstellung zu
Einstellung kontinuitétsstiftend in gleicher Hohe - ein perfektes Beispiel fiir eyeline-mat-
ching. Als sich Neil fiir sein abweisendes Verhalten entschuldigt, ihr Gesprich also einen
Punkt erreicht, an dem sich die beiden langsam ndherkommen, ldsst Mann die Kamera
langsam iiber die imagindre, durch die Theke repriasentierte 180-Grad-Achse hinweg fah-
ren. Von diesem Moment an verdndert sich die Inszenierung: Es folgen zunéchst sieben
nahe two-shots, die das Paar von vorne abbilden, doch dann inszeniert Mann einen deut-
lich sichtbaren Achsensprung von einer Kameraposition links vorne zu einem Standpunkt
rechts hinten. Die Personen tauschen im Einstellungswechsel ihre Plitze. Als Neil einen
Platz an Eadie heranriickt, verringert auch die Kamera nochmals die Distanz zu den Figu-
ren. Die ndchste Einstellung erfolgt wieder gemaf3 der klassischen Konvention von links
hinten, doch dann springt die Kamera erneut {iber die Achse in eine Position rechts vorne.
Was normalerweise als Anschlussfehler erscheinen wiirde, erzeugt hier jedoch keine Irri-
tation, da alle Perspektiven auf das Paar bereits etabliert wurden. Darauthin folgen erneut
elf Einstellungen von links beziehungsweise rechts vorne, bevor ein Ort- und Zeitsprung
erfolgt und wir die Protagonisten nach einem langsamen Rechtsschwenk iiber das Pan-
orama der nichtlichen Stadt auf Neils Balkon sehen. Durch eine Ellipse spart Mann den
Weg aus dem Restaurant und zur Wohnung sowie den ersten Teil des dort stattfindenden
Gespréchs aus. Der Ortswechsel stellt das Publikum jedoch vor keinerlei Orientierungs-
schwierigkeiten, da er durch Neils Antwort auf Eadies Frage, wo er denn wohne (,,Gleich
um die Ecke®), motiviert wird. Es folgt ein cut in, der uns naher an die Figuren heranbringt,
jedoch in Form eines erneuten Sprungs iiber die 180-Grad-Achse (diesmal reprasentiert
durch das Balkongeldnder): Die beiden Charaktere tauschen ein zweites Mal die Pldtze im
Bildkader, und wiederum ist nicht Irritation die Folge, da die Figuren bereits etabliert und
keine weiteren Personen anwesend sind.

Wie kreativ Mann den filmischen Raum mittels Achsenspriingen zu dynamisieren ver-
steht, zeigt er auch in Insider: Der Film arbeitet die Enthiillungen um suchtverstirkende
Zusatzstoffe in Zigaretten aus dem Jahr 1994 auf. Dr. Jeffrey Wigand, Forscher fiir einen
amerikanischen Tabakkonzern, hatte diesen Vorwurf im Rahmen des CBS-Magazins ,,60
Minutes® erhoben. In Insider wird Jeffrey von Russel Crowe verkérpert. Die Figur wird,
nachdem sie ihre Vorgesetzten tiber ihre Entdeckungen informiert hat, entlassen, abge-
funden und vertraglich zu Stillschweigen verpflichtet, spéter jedoch bedroht und gestalkt.
In einer der zentralen Szenen muss er nun eine gravierende Entscheidung treffen: Soll
er einen Riickzieher machen oder vor Gericht gegen seinen ehemaligen Arbeitgeber aus-
sagen? Dieser Schritt konnte ihn ins Gefingnis bringen und die Zukunft seiner Familie
gefihrden.

Die fiir unsere Untersuchung relevante Serie von Einstellungen zeigt Jeffreys Zwiespalt,
bevor er sich dazu entschlief3t, zu kdmpfen und die Missstinde o6ffentlich zu machen.
Nachdem er im Haus seines Anwalts Richard Scruggs (Colm Feore) tiber die Risiken einer
Aussage informiert worden ist, tritt Jeffrey auf den Hof, wo ihn der Journalist Lowell Berg-
man (Al Pacino) erwartet. In der ersten Einstellung sehen wir Lowell in amerikanischer
Einstellung vor seinem Wagen, nach unten blickend, sinnierend. Dann sieht er in die Tiefe
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des Raums von der Kamera weg und beobachtet, wie Jeffreys zweiter Anwalt Ron Motley
(Bruce McGill) zu seinem Wagen geht. Sein Kopf ruckt nach rechts, als habe er jemanden
erblickt. In diesem Moment schneidet Mann hart auf eine Naheinstellung auf Jeffrey, der
nach links unten aus dem Bildkader schaut und so mit seiner Blickachse exakt an dieje-
nige Lowells aus der vorherigen Einstellung anschlief3t. Als Jeffrey nach links weiterlduft,
schwenkt auch die Kamera leicht nach links, bis sie Lowells Kopf und Rumpf nah einfingt.
Wiahrend der Wissenschaftler noch nach links aus dem Bildkader verschwindet, wird uns
klar, dass hier eigentlich ein cut in vorgenommen wurde, denn Standpunkt und Perspekti-
ve der Kamera aufs Geschehen bleiben unverandert. Eine simple, aber effektive Variation
eines klassischen Inszenierungsmusters.

Nun springt Mann zu einer Halbtotalen hinter das Auto, zeigt Lowell (links) und Jeff-
rey (rechts), wie sie langsam iiber den Rasen des Hauses Richtung Mississippi laufen, wo-
bei die Handlungsachse zwischen den beiden Personen lange und deutlich etabliert wird.
Dann folgt ein Achsensprung, denn plotzlich sehen wir Jeffrey nah von vorne rechts. Da es
sich jedoch um einen single shot handelt, Lowell also nicht im Bildkader, sondern im Off
steht, fallt dies nicht irritierend auf. Die Kamera fahrt vor Jeffrey her, bis er stehenbleibt,
zeigt ihn in einer Nahen, als er fragt: ,Was soll ich tun?“. Lowell antwortet nicht, Jeffrey ist
mit seiner Entscheidung allein. In der nichsten Einstellung bleibt er nah zu sehen, die Ka-
mera ist nun jedoch weiter rechts positioniert, so dass sie iber Lowells Schulter filmt, der
rechts im Anschnitt zu sehen ist. Dann wendet sich Jeffrey nach links und geht weiter in
Richtung Wasser, was die Kamera mit einem Linksschwenk einfingt. Mann schneidet nun
auf eine Naheinstellung Lowells von rechts vorne, was zwar ebenfalls einen Achsensprung
darstellt, aber ebenso wie vorhin keinen Kontinuitédtsbruch etabliert, denn nun sehen wir
Lowell alleine in einem single-shot. Lowell blickt seinen Informanten an, die Kamera zeigt
uns diesen in einer Halbtotalen, die einen point of view-shot Lowells darstellen konnte, wie
er sich in die Tiefe des Raums entfernt. Man kann gut erkennen, wie Manns Montage die
Last der Entscheidung, die Jeffrey ganz allein zu tragen hat, auch visuell reproduziert, in-
dem sie die Figuren immer wieder im Bildkader isoliert. Dariiber hinaus wird durch die
Achsenspriinge nicht nur die Grenze zwischen den zwei Alternativen Jeffreys akzentuiert,
sondern sie verdeutlichen, dass beide Manner - eigentlich Verbiindete - dennoch in ge-
trennten Welten leben und ihre eigenen Interessen verfolgen.

Die Montage steht in beiden Verhiltnissen in engem Verhéltnis zur erzéhlten Situa-
tion: In Heat ndhern sich sich zwei Menschen einander an, Eadie wird fiir Neil wichtig,
gleichzeitig untergrabt sie sein Berufsethos, sein Credo: ,Du darfst dich niemals an etwas
héngen, das du nicht innerhalb von 30 Sekunden problemlos wieder vergessen kannst,
wenn du merkst, dass dir der Boden zu heif8 wird.“ So wie in dieser Sequenz inhaltlich die
soziale Grenze zwischen zwei Fremden tiberbriickt wird, so iiberfihrt beziehungsweise
iiberspringt auch die Kamera die im klassischen Stil sakrosankte 180-Grad-Achse. Mann
verzichtet in dieser Sequenz auf einen totalen beziehungsweise halbtotalen establishing
shot, sondern etabliert den Handlungsort tiber die Figur des Kellners, der zu Beginn der
ersten Einstellung durch den Bildkader hastet. In Insider steht Jeffrey vor der Entschei-
dung, welchen Weg er wihlen und wie sein weiteres Leben verlaufen soll. Lowell kann
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ihm dabei nicht helfen. Die Achsenspriinge bilden die formale Entsprechung zu diesen
inhaltlichen Konfliktszenarien. Beide Sequenzen sind dufSerst gelungene Beispiele fiir eine
Form der Inszenierung, die stets im klassischen Sinn Kontinuitat stiftet, aber mit grofierem
Selbstbewusstsein gegeniiber erzahlerischen Konventionen operiert.

Dass sogar Einfliisse der Attraktionsmontage Sergej Eisensteins ins postklassische Hol-
lywood integrierbar sind, zeigt unser letztes Beispiel: Oliver Stones Filme - von Natural
Born Killers (USA 1994) tiber U-Turn (U-Turn - Kein Weg zuriick, F/USA 1997) und Any
Given Sunday bis zu Savages (USA 2012) - sind fiir ihre schnelle und avancierte Montage
bekannt. Gerade Natural Born Killers und U-Turn sind deshalb haufig mit dem Begriff
»Videoclipasthetik® etikettiert worden, weil diese Kurzfilmgattung in ihrer Bliitezeit in den
1980er und 1990er Jahren Schnittfolgen im Stakkatorhythmus etabliert und hoffihig ge-
macht hatte. Auf Stones Filme trifft also bereits formal das zu, was Bordwell intensified
continuity nennt. Diesen vorlaufigen Befund wollen wir uns nun etwas naher ansehen:

Stone arbeitet in seinem Politthriller JFK (JFK - Tatort Dallas, USA/F 1991) ein be-
sonders traumatisches Ereignis der amerikanischen Zeitgeschichte auf: das Attentat auf
John E. Kennedy in Dallas am 22. November 1962. Die Handlung des Films setzt jedoch
drei Jahre spiter ein. Jim Garrison (Kevin Costner), Staatsanwalt in New Orleans und
filmisches Sprachrohr des Regisseurs, kdmpft sich detailversessen und beharrlich durch
einen Sumpf aus Schweigen und Liigen, um endlich Licht ins Dunkel der von zahllosen
Verschworungstheorien umrankten Ermordung Kennedys zu bringen. Stones Film erzahlt
beziehungsweise argumentiert dabei jedoch selbst hochgradig manipulativ, was vor allem
in der Montage der Eréffnungssequenz (Abb. 4.20) deutlich wird:

Einerseits erfiillt die etwa achtminiitige Exposition des Films auf den ersten Blick im-
mer noch klassische Funktionen - sie stellt Ort, Zeit und Personen der Handlung vor -,
andererseits jedoch arbeitet Stone mit einer kontrastiven, ja teilweise sogar polemisie-
renden Form des Schnitts. Stone verwendet dazu historisches Nachrichtenmaterial (in
Schwarzweif3), die privaten Super-8-Aufnahmen Abraham Zapruders (in Farbe), selbst ge-
drehtes Material und einen an alte Dokumentarfilme erinnernden Voice-Over-Kommen-
tar (— Kap. 7.2 Dokumentarfilm). Er will das Publikum emotionalisieren und Kennedy als
unschuldiges Opfer politischer Intrigen jenes militarisch-industriellen Komplexes nobili-
tieren, vor dem Kennedys Vorgénger Eisenhower in einer der ersten Einstellungen noch
warnte. Dafiir schneidet er zunéchst im Stil einer Wochenschau diverse Einstellungen aus
Kennedys Reden, von Martin Luther King oder Malcolm X hart hintereinander, um den
jungen Présidenten als Protagonisten eines friedlichen, liberaleren und fortschrittlicheren
Amerikas zu stilisieren. Als kontrastives Gegengewicht erscheinen bereits hier kurz Bilder
von Ku-Klux-Klan-Mitgliedern oder von Gewalt gegen Afroamerikaner. Zahlreiche Ein-
stellungen widmet Stone der Darstellung der auflenpolitischen Herausforderungen Ken-
nedys: der angeblich von der CIA organisierten Schweinebuchtinvasion auf Kuba sowie
der sich anschlieflenden Kubakrise 1962, die die Welt in den Abgrund eines Atomkrieges
blicken und sich erst durch ein Einlenken Chruschtschows in letzter Sekunde bereini-
gen lief3; weiterhin dem Vietnamkrieg, ein Konflikt, den Kennedy - so suggeriert es der
Off-Kommentar - nicht begonnen und auch nicht gewollt habe. Seine auf Toleranz und
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Abb. 4.20 JFK (JFK - Tatort Dallas, © USA 1991)

Gleichberechtigung basierenden politischen Uberzeugungen, die Stone aus verschiedenen
Reden Kennedys aus dem Jahr 1962 extrahiert, werden mit privaten Aufnahmen der Ken-
nedy-Familie und ihrer Kinder emotionalisierend bebildert und von harmonischen Dur-
Klangen untermalt.

Nach diesem knapp vier Minuten langen, ersten Teil der Exposition erscheinen die ers-
ten beiden eigens fiir den Film gedrehten Einstellungen, auffillig mit diisterer, unheils-
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schwangerer Musik (aus der Feder von John Williams) unterlegt. Wir sehen eine schwarz-
weilSe Halbtotale eines staubigen Weges, in der ein Auto frontal zur Kamera hilt. Die Ein-
heit zwischen der Handlungsachse, auf der sich der Wagen befindet, und unserer durch
die Kamera etablierten Blickachse, bezieht uns mit in die Komposition ein: Es wirkt, als
befinden sich die Unbekannten im Auto auf Konfrontationskurs mit uns. Aus dem Wagen
wird eine Frau geworfen, es folgt ein cut in auf diese Frau, wie sie blutend im Straflen-
graben sitzt und diejenigen, die ihr offensichtlich Gewalt angetan haben, als ,gemeine
Schweine® beschimpft. An dieser Stelle wird besonders deutlich, wie sehr Stone auch im
Stil einer Attraktionsmontage zu arbeiten versteht: Das von Schmerz und Angst verzerrte
Gesicht der unbekannten Frau signalisiert Gefahr, weckt aber in seiner Melodramatik auch
empathische Mitleidsreaktionen. Uberdies erzeugt der akustische Stimmungswechsel zu
Beginn des zweiten Teils der Exposition einen wirkungsvollen Kontrapunkt zum gerade-
zu idyllisch wirkenden Ende des ersten Teils. Gleichzeitig steht er zum Off-Kommentar
in einer Kontinuitatsbeziehung, stellt er doch die audiovisuelle Entsprechung zu einem
Kennedy-Zitat dar, das am Ende des ersten Teils zu horen war: ,We all breathe the same
air, we all cherish our children s future, and we are all mortal.“ Stone interessiert sich nicht
dafiir, wann und in welchem Zusammenhang Kennedy diese Worte gesprochen hat. Er
nutzt lediglich das englische Wort fiir ,,sterblich® als weiteres Signal, um {iber einen Stim-
mungswechsel die nun folgenden Ereignisse einzuleiten. Verschiedene inszenatorische
Mittel, alle mit einer Gemeinsamkeit: Sie stellen dsthetische Valeurs, Wertigkeiten dar, sie
transportieren Intensititen, die uns emotional berithren, indem sie Angst, Mitleid oder
gespannte Erwartung erzeugen.

Wie geht es nun weiter? Es folgen bruchstiickhaft Aufnahmen vom 22. November 1963,
dem Tag der Ermordung Kennedys in Dallas: seine Ankunft am Flughafen, die Fahrt in
die Stadt, jubelnde Menschenmassen, schliefllich das Chaos nach den Schiissen und die
davonbrausende Limousine mit dem todlich getroffenen Prasidenten. In einer Parallel-
montage setzen sich dabei auch die Spielszenen fort: Die verletzte Frau liegt mittlerweile in
einem Krankenhausbett und warnt Arzte und Polizisten vor dem bevorstehenden Attentat.
Thr schmerzverzerrtes Gesicht in einer Naheinstellung ruft empathische Reaktionen des
Publikums wach, ebenso wie die immer wieder insertierte US-Flagge an den Patriotismus
des amerikanischen Publikums appelliert.

Binnen etwas mehr als einer Filmminute erfolgen sechs Einstellungen auf die Digital-
uhr am Dealey Plaza, die unaufhaltsam dem Moment des Attentats entgegenlauft: eine
Strategie der Spannungssteigerung, ein Countdown. Ungefihr ab der Mitte der sechsten
Minute ist die Rhythmisierung der verschiedenen Filmmaterialien uniibersehbar, die -
mal mit, mal ohne Atmo - zunehmend gespannte Erwartung auf das Unvermeidliche
aufbaut. Der Marsch Drummer’s Salute auf der Tonebene, Slow Motion und zum Teil
verkantete Einstellungen dynamisieren die fiktive Rekonstruktion des Geschehens zu-
satzlich. Als Kennedy fiir einen Moment nah im Bild zu sehen ist, stoppt die Einstellung,
ein Schwarzbild erscheint, auf der Tonebene ist zu horen, wie ein Karabiner durchgeladen
wird, dann erfolgt der Schuss — und wir sehen nichts. Es gehort zu Stones Strategie, seinem
Publikum durch Montage zunéchst ein emotionales Eintauchen in die spannungsgeladene
Situation zu ermoglichen, nur um ihm dann im entscheidenden Moment die Orientierung
zu rauben und das aufklarende Bild des Téters zu verweigern. Die Antwort auf die Frage,
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wer Kennedy erschoss, gibt also auch der Film nicht. In der folgenden, nachinszenierten
Einstellung zeigt er uns lediglich die Reaktion auf die todlichen Schiisse: Aufgeschreckte
Vogel steigen von einem Dach auf. Dann folgt eine CBS-Nachrichtenaufnahme, in der
vom Attentat auf Kennedy berichtet wird. Die Exposition von JFK, deren Montageésthetik
wir hier ansatzweise nachvollzogen haben, fungiert auch gar nicht als Enthiillungswerk-
zeug, sondern will iiber die subjektive Rekonstruktion des Geschehens Einfiihlung in das
aufgeheizte politische Klima der 1960er Jahre erméglichen. Um diese Zeitenstimmung in
all ihrer Vielschichtigkeit und Gegensitzlichkeit erfahrbar zu machen, arbeitet Stone mit
kurzen, fragmentarischen Einstellungen und kleinen inszenatorischen Details, deren Wir-
kungspotenzial zwar unstrittig, deren Herkunft oder Zusammenhang fiir das Publikum
jedoch oft gar nicht mehr nachvollziehbar ist.

Diese Inszenierung ldsst sich in der Tradition von Sergej Eisensteins Montagetheorie
verorten. Stones Attraktionen sind sicherlich nicht so mathematisch exakt kalkuliert wie
die Eisensteins, auch ist ihre konfliktuelle Positionierung nicht so prizise wie zum Bei-
spiel in Stachka (Streik, SU 1925). Dennoch organisiert auch er sein Material, um sein
Publikum ,emotionale[n] Erschiitterungen® auszusetzen. Dass Stones ,wahrheitsbemiihte
Weltvision tatsdchlich aus den Wahrheiten der Postmoderne zusammengefiigt sein konn-
te, legt die Tatsache nahe, dass er ,,authentische Wochenschau- und Amateuraufnahmen
(...) mit exakt kopierten Nachahmungen des origindren Szenarios“ mischt, ,,dann etwa,
wenn in Abraham Zapruders Super-8-Aufnahmen des Anschlags neue Perspektiven ein-
geflochten werden® (Remsperger 2008, S. 718). Dieser Umgang mit heterogenem Material,
dessen Herkunft und urspriinglicher Zusammenhang fiir den Zuschauer nicht mehr nach-
vollziehbar sind, stellten Stones Film trotz seiner meisterhaften Montage unter Manipula-
tionsverdacht.
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Narrative Analyse

In den bisherigen Kapiteln standen Kategorien zur Beschreibung des Filmbildes und der
Tonspur sowie Montagestile im Fokus der Betrachtung. Nun wollen wir auf der Basis der
eingefithrten Begriffe zu iibergeordneten Makrostrukturen filmischer Asthetik iibergehen
und uns den Fragen stellen, was filmisches Erzahlen eigentlich ist und wie sich komplexe
Termini wie Dramaturgie und Narration fassen und voneinander abgrenzen lassen.

Ausgehend von der Tatsache, dass Menschen schon immer Geschichten (real oder fik-
tiv) erzdhlt haben, dass Erzidhlen also eine Form intentionalen Kommunizierens zwischen
einer narrativen Instanz und einem Adressaten darstellt, ndhern wir uns dem Begriff der
Erzahlung sinnvollerweise dadurch, dass wir zunichst ihre wesentlichen Bestandteile be-
nennen. Diese sind: ein rdumlich und zeitlich bestimmter Handlungsraum, die sogenannte
Diegese (— Kap. 2.2 Bildraum und Architektur); ein oder mehrere Handlungsstringe; Fi-
guren, die die Handlung vorantreiben; das Vergehen von Zeit, das durch Veranderungen
markiert wird und so vom Anfang bis zum Ende der Erzahlung fiihrt; schliefilich ein Sinn,
der durch ein internes Bezugssystem der prisentierten Elemente entsteht (Borstnar et al.
2008, S. 151). Ziel des Erzihlens ist es also, ,,einen eigenen, gestalteten (das heif3t dsthetisch
strukturierten) Kosmos hervorzubringen und dabei eine Handlung ,durch Anfang und
Ende als in sich Geschlossenes [zu] begrenzen und [zu] strukturieren. (Hickethier 2012,
S. 108). Ein Text, somit auch ein Film, ist demnach narrativ, wenn die meisten seiner Ele-
mente narrativ sind (sie konnten auch argumentativ oder deskriptiv sein). Ein Segment gilt
als narrativ, wenn es die Minimalbedingung von Narrativitét erfiillt: Damit ist ,,mindes-
tens eine Zustandsverdnderung in einem gegebenen zeitlichen Intervall“ gemeint, bei der
Ausgangs- und Endpunkt ,explizit reprasentiert” und von einer Erzdhlinstanz vermittelt
werden (Kuhn 2011, S. 61).

Dies trifft natiirlich auch auf Werke anderer Medien wie Literatur und Theater zu, auf
deren erzdhlerische Strukturen sich der Film in Teilen stiitzt. Da ist zum einen die litera-
turgeschichtliche Tradition, eine Handlung von einem Erzihler berichten zu lassen. Die
Literaturtheorie unterscheidet zwischen dem allwissenden oder auktorialen Erzdhler, der
aus einer Art gottlicher Perspektive die Welt des literarischen Texts tiberblickt, deshalb in
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seiner Prisentation zuriick- oder vorausgreifen sowie Einblicke in Gedanken und Gefiihle
einzelner Personen gewédhren kann; dem Ich-Erzdhler, der als Teil der Erzéhlung diese
aus subjektiver Sicht prisentiert; und schliellich dem personalen Erzéhler, der sich zwar
am Erlebnishorizont einer handelnden Figur orientiert, aber dennoch in neutraler, dritter
Person berichtet, selbst wenn er - in einigen Fillen - im sogenannten inneren Monolog
den Gedankenstrom einer Person wiedergibt. Diese Begriffe lassen sich allerdings nur be-
dingt auf den Film anwenden. Eine zweite Erzéhltradition, auf die sich der Film bezieht,
stammt aus dem Theater, wo Handlung zwar ebenfalls auf einem aus Rede und Gegenrede
bestehenden Dialog beruht, aber zudem auf der Arbeit der Schauspieler: Auch im Film
treten Schauspieler auf, die ein Geschehen im Rahmen eines dramatischen Konflikts nach-
ahmend, imitierend darstellen. Filmisches Erzéhlen greift auf beide narrativen Traditionen
zuriick: Ein Film erzdhlt sowohl durch das Zeigen von Handlungen (showing), welches sich
iiber Kamera, Montage, Schauspiel, Ausstattung und Architektur vollzieht, als auch durch
sprachliche Vermittlung (telling), die in Form von Voice-Over, Zwischentiteln, Inserts
oder Dialogen stattfinden kann. Auf diese Weise kommuniziert der Film seine Geschichte
durch mehrere miteinander interagierende Kanile.

5.1 Dramaturgie

Filmisches Erzdhlen meint also den kreativen Akt der sinnstiftenden Gestaltung und Or-
ganisation audiovisuell wahrnehmbarer Geschehens- und Handlungssegmente mit dem
Ziel, eine (mehr oder weniger) fiktive Welt darzustellen (vgl. Georgi 2008). Von dieser
Definition ausgehend, lassen sich Narration und Dramaturgie folgendermafien diffe-
renzieren: Eine Analyse der Narration steht in der Tradition der literaturwissenschaftli-
chen Erzéhltheorie und fragt in grundlegender Weise danach, was eine Erzédhlung oder
Geschichte konstituiert, wie Erzahlungen aufgebaut sind und ob hinter der Vielfalt des
Erzihlten wiederkehrende Strukturen zu erkennen sind. Dagegen ist der Begriff der Film-
dramaturgie theaterwissenschaftlich inspiriert und konkreter angelegt, er beschreibt die
eigentliche Struktur der Handlung und ldsst sich auf drei Ebenen verstehen:

Auf der Ebene des Drehbuchs wird das zu erzihlende Geschehen in Szenen und Akte
gegliedert sowie in Dialogen und Handlungsanweisungen ausgefiihrt, wobei Aspekte der
Kamera und Montage in der Regel vernachldssigt werden. Es wird in mehreren Stufen
- vom ersten Exposé iiber das Treatment bis zum Drehbuch - schriftlich fixiert, ein krea-
tiver Akt, der sich meist im Kontext bestimmter Genre-Traditionen bewegt. Genres sind
Gruppen von Filmen, die durch dhnliche Themen, Figurenkonstellationen, Handlungs-
orte, Konflikt- beziehungsweise Spannungsmuster oder - ganz allgemein - vergleichbare
asthetische Gestaltungselemente gepragt sind. Haufig greifen DrehbuchautorInnen auf
schematisierte Erzahlmuster mit konventionalisiertem Ablauf (master plots) zuriick, die
wiederum bestimmte Standardsituationen enthalten, das heifst ,,szenische[n] Bausteine®
oder ,,Handlungs-Einheiten (Kaufmann 2007, S. 99, 61). Klassische Western enden in der
Regel mit einem Duell, und kaum ein Actionfilm kommt ohne Verfolgungsjagd aus. Man-
che Filmerzdhlungen bestehen sogar vollstindig aus einer Serie von Standardsituationen.
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Auf der Ebene der Filmgestaltung meint Dramaturgie die konkrete Bauform des Werks,
seine ,,Erzdhlweisen, Gliederung und Komposition® (Koebner 2011, S. 157). Zu differen-
zieren ist hier zwischen der story einerseits und dem plot andererseits (in Anlehnung an
die russischen Formalisten nennt Bordwell die Story fabula, den Plot syuzhet, Bordwell
1985, S. 49 ff.). Story beschreibt eine Tiefenstruktur der Erzahlung und beantwortet die
Frage ,Was wird erzahlt?“ Die Story umfasst den gesamten Zusammenhang der Geschichte
(mit allen Hintergriinden der Ereignisse und Vorgeschichten der Charaktere) sowie den
chronologischen Ablauf der Geschichte von ihren frithesten Ursachen bis zu ihren letz-
ten Ausldufern, ohne dass alle diese Informationen im Bildkader explizit zu sehen sein
miissen. Der Begriff Plot hingegen beschreibt die rezipierte Oberflichenstruktur der Er-
zéhlung und antwortet auf die Frage ,Wie wird erzahlt?“. Im Plot wird die urspriingliche,
vollstindige und chronologische Reihenfolge der einzelnen Ereignisse einer Story in der
Regel durch Auslassungen aufs Wesentliche verkiirzt und oftmals durch eine verdnderte
Reihenfolge neu arrangiert. Deshalb bezeichnet Bordwell den Plot eines Films als seine
Dramaturgie.

Neben Story und Plot tritt bei David Bordwell noch der Begriff des Stils (style), der
den Plot dsthetisch materialisiert. Erst im Stil konkretisiert sich also das Erzdhlen durch
den systematischen Einsatz der spezifischen Ausdrucksmittel eines Mediums (Bordwell
1985, S. 50). Fiir die erzahlokonomische Raffung grofierer Zeitspannen, welche sich in der
Literatur leicht durch Sprache verdichten lassen (Beispiel: ,,In den nachsten Wochen ver-
besserte sich sein Gesundheitszustand.“) haben sich im Film Montagesequenzen etabliert,
die einen Verlauf anhand exemplarischer Szenen zusammenfassen. Ein ebenso bewidhrtes
dramaturgisches Mittel stellt die Ellipse dar, in der Teile einer Handlung oder eines Ge-
schehens schlicht ausgelassen werden, ohne dabei jedoch den Erzéhlfluss zu stéren oder
das Publikum zu irritieren.

Drei Elemente filmischer Narration nach David Bordwell:

Story/Fabula: der chronologische Gesamtzusammenhang der erzahlten Ereignisse,
Plot/Syuzhet: das konkrete Arrangement der erzahlten Ereignisse,

Stil: die systematische Nutzung medienspezifischer Ausdrucksmittel.

Definition von Narration nach David Bordwell:

Im Erzéhlfilm ist Narration jener Prozess, in dem Film-Plot und Film-Stil interagie-
ren, um die Konstruktion einer Story beim Zuschauer anzuregen und zu steuern.
(Bordwell 1985, S. 53).

Auch auf der Ebene der Rezeption schliefllich ist Dramaturgie prasent. Nach Bordwell
lduft die bewusste, kognitive Wahrnehmung einer Filmerzahlung auf drei Ebenen ab: Zu-
ndchst nimmt man die Art und Weise wahr, wie die einzelne Einstellung gestaltet ist -
also ihren Stil, wie er am Filmset als Folge édsthetischer Entscheidungen entstanden ist;
daraus folgt das Verstindnis des Plots, das heif3t der erzéhlerischen Informationen, wie
sie in der Postproduktion durch Schnitt und Montage festgelegt wurde. Zuletzt erschliefit
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sich das Publikum die vollstaindige Makrostruktur der Story, indem es die audiovisuell
und iiber die Zeit verstreuten Einzelinformationen des Plots mental zu einer zusammen-
héngenden Geschichte synthetisiert (Bordwell 1985, S. 49 ff.). Dies macht deutlich, dass
das Betrachten und Verstehen einer Filmerzahlung einen kreativen Akt des Zuschauers
darstellt. Dabei greift er in der Regel auf Vor- und Kontextwissen iiber das Medium Film,
seine Gestaltungs- und Wirkungsweisen (Bordwell 1985, S. 30 ff.) zuriick. Aufgrund ihrer
kognitiven, emotionalen und im fritheren Umgang mit anderen Kunstwerken erworbenen
Seherfahrungen kénnen Zuschauer beispielsweise erkennen, ob Figuren oder Aussagen
eines Films Referenzen auf die vorfilmische Wirklichkeit besitzen (referential meaning),
zum Beispiel wenn Schauspieler historische Personlichkeiten verkorpern. Ebenso sind sie
in der Lage, tiber die Denotation des Filmbilds hinaus auch seine Konnotationen, das heifdt
»implizite Bedeutungen® (implicit meanings) zu deuten sowie abstrakte Bedeutungsebe-
nen zu verstehen, zum Beispiel in Form expliziter Symbole oder Metaphern (explicit mea-
ning). SchliefSlich kénnen Zuschauer Filmerzdhlungen als Ausdruck von Ideologien oder
bestimmten Haltungen zur Welt lesen (symptomatic meaning) (Bordwell und Thompson
2008, S. 60 ff.). Man konnte auch sagen: Erzahlung und Zuschauer kooperieren mitein-
ander bei der Frage, welche Bedeutung einzelnen Aspekten der Inszenierung zukommt
beziehungsweise welcher Sinn aus dem présentierten narrativen Material eines Films des-
tilliert werden kann.

Dramaturgische Modelle: Aristoteles Film ist ein relativ junges Medium, und viele seiner
erzdhlerischen Kompositionsprinzipien folgen Mustern, die in zum Teil langen narrativen
beziehungsweise dramaturgischen Traditionen stehen. Viele dieser Traditionen gehen auf
den griechischen Philosophen Aristoteles (384-322 v. Chr.) zuriick, dessen Arbeiten unter-
schiedlichste Wissensbereiche wie Biologie oder Ethik beeinflusst haben und der auch der
Dichtungstheorie wertvolle Impulse geliefert hat. Seine Poetik (um 330 v. Chr.) darf, wenn-
gleich nur fragmentarisch tiberliefert, als Ausgangspunkt der Dramentheorie gelten, auf
den sich noch Jahrhunderte spiter zahlreiche Schriftsteller, Literatur- und Theatertheore-
tiker bezogen. Fiir unsere Untersuchung ist das sechste Kapitel von besonderer Bedeutung,
in dem Aristoteles sich mit der Tragodie auseinandersetzt. Dort heif3t es:

Die Tragodie ist Nachahmung einer guten und in sich geschlossenen Handlung von bestimm-
ter Grofle, in anziehend geformter Sprache, (...) die Jammer und Schaudern hervorruft und
hierdurch eine Reinigung von derartigen Erregungszustinden bewirkt (Aristoteles 2002,
S. 19).

Die Tragodie wird somit zunédchst formal definiert (Aufbau, Beschaffenheit, vollstindige
Handlung) und sodann mit einer Wirkungsésthetik versehen (die sogenannte Katharsis
als Abbau von Affekten). Damit dieser Effekt eintreten konne, miissten in erster Linie die
einzelnen Bestandteile der Tragodie auf sinnvolle Weise verkniipft werden. Doch welches
sind diese Bestandteile? In Kap. 7 ergénzt Aristoteles: ,,Ein Ganzes ist, was Anfang, Mitte
und Ende hat“ und prézisiert:
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Ein Anfang ist, was selbst nicht mit Notwendigkeit auf etwas anderes folgt, nach dem jedoch
natiirlicherweise etwas anderes eintritt oder entsteht. Ein Ende ist umgekehrt, was selbst
natiirlicherweise auf etwas anderes folgt, und zwar notwendigerweise oder in der Regel, wih-
rend nach ihm nichts anderes mehr eintritt. (...) Eine Mitte ist, was sowohl selbst auf etwas
anderes folgt als auch etwas anderes nach sich zieht. (...) Demzufolge diirfen Handlungen,
wenn sie gut zusammengefiigt sein sollen, nicht an beliebiger Stelle einsetzen noch an belie-
biger Stelle enden, sondern sie miissen sich an die genannten Grundsitze halten (Aristoteles
2002, S. 25).

Aus dieser prinzipiellen Dreiteilung der tragischen Erzdhlung entsteht in der weiteren
dramaturgischen Tradition das sogenannte Dreiaktmodell, das sich auch heute noch in
zahlreichen Drehbuchratgebern und selbst in der Filmanalyse wiederfindet. Den aristote-
lischen Erzahlabschnitten Anfang, Mitte und Ende fallen dabei bestimmte Funktionen zu:
Dem Anfang entspricht die Exposition (setup), sie dient der Einfithrung des Zuschauers
in die filmische Welt, der Vorstellung der Figuren und der Handlungssituation sowie der
Etablierung von Konflikten beziehungsweise Atmospharen. Die Mitte dient der Durchfiih-
rung von Handlungen (confrontation), der Steigerung von Konflikten hin zum inhaltlichen
beziehungsweise sinnlich-emotionalen Hohepunkt. Am Ende erfolgt die Auflosung des
Konflikts (resolution) in Form eines gliicklichen, tragischen oder offenen Endes. Dieses
Modell, nach dem Konflikte plausibel und handlungsékonomisch effizient entworfen, auf-
gebaut und gelost werden, nennt sich auch geschlossene Form der Dramaturgie. Ferner ging
Aristoteles davon aus, dass jede tragische Handlung zunéchst aus einer Verkniipfung von
Figuren, Schicksalen usw. bestehe, in der sich der zentrale Konflikt der jeweiligen Hand-
lung herausbilde. Der zweite, korrespondierende Aspekt sei die Losung, in welcher der
zentrale Konflikt ausgetragen (und gegebenenfalls iiberwunden) werde: ,,Unter Verkniip-
fung verstehe ich den Abschnitt vom Anfang bis zu dem Teil, der der Wende ins Gliick
oder Ungliick vorausgeht, unter Losung den Abschnitt vom Anfang der Wende bis hin zum
Schluf3.“ (Aristoteles 2002, S. 57). Das bedeutet, dass wir nicht nur drei formale Abschnitte
(Anfang, Mitte, Ende) unterscheiden kénnen, sondern auch Wendepunkte (plot points), an
denen das Geschehen umschldgt. Zu unterscheiden sind hier die Peripetie, ,,der Umschlag
dessen, was erreicht werden soll, in das Gegenteil“ und die Anagnorisis oder Erkenntnis,
»ein Umschlag von Unkenntnis in Kenntnis, mit der Folge, dafl Freundschaft oder Feind-
schaft eintritt“ (Aristoteles 2002, S. 57). Mithilfe dieser dramaturgischen Mittel sei es dem
Dichter moglich, den Verlauf einer Handlung zu verdndern und schliefllich die gewiinsch-
te Wirkung vorzubereiten, die Aristoteles als Katharsis bezeichnete: Die Katastrophe, der
Untergang des tragischen Helden, soll beim Publikum starke Gefiihlsreaktionen erzeugen
- Jammer und Schauern (eleos und phobos). Gleichzeitig ist mit dem Katharsis-Konzept
auch die Vorstellung einer befriedigenden Reinigung von derartigen Affekten verkniipft.

Aristoteles’ Modell lasst Raum fiir geradlinige Handlungen und fiir solche, die kompli-
ziert, also voller Wendungen, angelegt sind.

Dramaturgische Modelle: Gustav Freytag Im Jahr 1863 legt Gustav Freytag in seinem
Werk ,,Die Technik des Dramas“ eine Adaption des aristotelischen Modells vor, das seine
Bauform jedoch ausweitet und systematisiert. Das bei Aristoteles angelegte Konzept der
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Abb. 5.1 5-Akt-Modell nach Gustav Freytag

Katharsis entfillt, die Umschlagspunkte der Handlung finden nun in eigenen Akten statt.
Insgesamt entsteht eine tektonische Struktur, die in dieser Form nicht bei Aristoteles ange-
legt war. Freytag bezeichnet den ersten Akt als Einleitung, hier werden Schauplatz sowie
Hauptfiguren vorgestellt, und das Publikum erhilt erste Hinweise auf den Konflikt. Dieser
kommt im zweiten Akt, der Steigerung, zum Vorschein. Im dritten Akt gelangt die Hand-
lung an ihren Hohepunkt. Der vierte Akt, der Fall, treibt das Schicksal des Helden zur
Katastrophe, die sich im fiinfen Akt einstellt (vgl. Freytag 2003, S. 95). Da die Handlung bis
zum Hohepunkt steigt und danach fillt, erhélt das Drama einen pyramidalen Aufbau. Dar-
iber hinaus identifiziert Freytag drei Wirkungsmomente: Das erregende Moment setzt am
Ende des ersten Aktes die Handlung in Gang: Den aktiven Helden drédngt es dazu, ein Ziel
zu erreichen, der passive Held wird von einem Antagonisten zum Handeln gezwungen; das
tragische Moment 16st nach dem Hohepunkt im dritten Akt den Fall aus; das retardierende
Moment schliefilich verzogert im fiinften Akt noch einmal die Spannung - durch eine
plotzliche Hoffnung auf eine Wendung zum Guten - bis zur finalen Katastrophe.

Der Spannungsverlauf in Freytags 5-Akt-Modell wird im obigen, pyramidalen Schau-
bild (Abb. 5.1) sehr gut nachvollziehbar:
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Einfliisse der Modelle von Aristoteles und Freytag auf die Filmdramaturgie In der Praxis
des Drehbuchschreibens sind die Drei- beziehungsweise Fiinfaktstruktur nach wie vor von
grofler Bedeutung (vgl. Hiltunen 2001) und wurden von Drehbuchdidaktikern wie Syd Field
oder Robert McKee weiterentwickelt. Field zum Beispiel lehnt sich in Das Handbuch zum
Drehbuch (1979) eng an Aristoteles an, wobei er die Liange der drei Akte bis auf die Seitenzahl
des Scripts genau festlegt: Der 1. Akt (Setup) dauert von Seite 1-30, der 2. Akt (Konfrontation)
von Seite 30-90, der 3. Akt (Auflosung) schlieSlich von Seite 90-120. Aus den Umschlag-
punkten werden bei Field sogenannte plot points (vgl. Field 1991, S. 158), wobei der erste Plot
Point am Ende des ersten und der zweite Plot Point am Ende des zweiten Akts situiert ist.

Fiir Aristoteles stand stets die Handlung im Zentrum des Interesses, die das Drama
vom Anfang iiber die Mitte bis zum Ende kanalisiert. Schauspieler hingegen erachtete er
als zweitrangig. Mit Blick auf den Film hingegen haben sich tiber Jahrzehnte hinweg zwei
konkurrierende dramaturgische Verfahren ausdifferenziert: Auf der einen Seite stehen
Erzahlungen, die vor allem auf die Handlung setzen (plot driven) und auf der anderen
Seite solche, die stirker auf die Charaktere zielen (character driven). Bei der Betrachtung
der Mitte (Aristoteles) beziehungsweise des Hohepunkts (Freytag) lasst sich ferner unter-
scheiden, ob zum Beispiel ein sinnlicher Hohepunkt vorliegt, der als Ergebnis kumulierter
tilmischer Reize und Gestaltungstechniken starke kérperliche Reaktionen beim Publikum
auslosen kann. Ein emotionaler Hohepunkt provoziert hingegen starke Gefiihlsreaktionen.
Ein inhaltlicher Hohepunkt lasst widerstreitende Ansichten oder Verhaltensweisen kolli-
dieren, wohingegen ein kausaler Hohepunkt den Abschluss einer Folge von Ereignissen
markieren kann (vgl. Eder 2007, S. 91 ff.). Da Aristoteles” Betrachtungen zur Komddie
leider nicht erhalten geblieben sind, lasst sich mit Blick auf das Filmende der unmittelbar
eingdngige Unterschied benennen, dass Spielfilme nicht notwendigerweise tragisch, das
heifSt mit dem Untergang des Helden, authoren miissen. Zwischen einem katastrophalen
und einem gliicklichen Ende entfaltet die Filmdramaturgie ein breites Spektrum mogli-
cher Auflésungen, die weniger durch formale Vorgaben als durch Plausibilitat der Hand-
lungskonstruktion geprégt sind.

Ahnlich wie bei Aristoteles operiert auch die geschlossene Form im Film in der Regel
mit klar strukturierten Handlungsverldaufen und Symmetrien zwischen Anfang und Ende
der Erzahlung sowie in der Anlage der Figuren. Kristin Thompson bezeichnet jene Erzahl-
formen als geschlossen, ,,die alle fiir die Losung des Ritsels notwendigen Informationen
bereitstellen und alle Wirkungen kausaler Handlungen verdeutlichen® (Thompson 2009,
S.457). Am Ende einer geschlossenen filmischen Dramaturgie sind alle innerhalb der Er-
zahlung aufgeworfenen Fragen beantwortet und alle Publikumsgefiihle befriedigt. McKee
nennt dies den archeplot: ,,Das Publikum verldsst das Kino mit einer abgerundeten, ab-
geschlossenen Erfahrung - nichts bleibt zweifelhaft, nichts unbefriedigt (McKee 2011,
S. 58). Doch gerade im modernen Kino ist dieses Konzept radikal hinterfragt und auf
vielfiltige Weise in offene Formen tiberfithrt worden, die sehr viel schwieriger zu systema-
tisieren sind. Als offen wiére eine Dramaturgie unter anderem dann zu bezeichnen, wenn
sie nicht mehr aus einer ,geschlossenen Handlung“ (Aristoteles), sondern aus Episoden
besteht; wenn ihr Aufbau unvollstindig oder ihre Chronologie keinem linearen Muster
mehr folgt, wenn also zum Beispiel die Exposition entfillt oder die zeitliche Koharenz
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Abb. 5.2 Wenn die Narration
am Ende von Down by Law

(© USA/BRD 1986) abbricht,
haben sich die Protagonisten
nicht wesentlich verdndert und
gehen ihre eigenen Wege

des Geschehens durch zahlreiche Riickblenden oder Vorausdeutungen unterbrochen wird.
Filme mit offenem Ende versehen ,Ursachen nicht mit Wirkungen® und liefern ,keine
vollstindige Losung des Rétsels“ (Thompson 2009, S. 457). So konnen sie das Publikum
auch iiber das unmittelbare Filmerlebnis hinaus an die aufgeworfenen Probleme binden
und einen Reflexionsprozess in Gang setzen. Mit McKee liefSe sich die Behandlung des
Endes einer Filmerzidhlung noch weiter differenzieren: in den miniplot, der am Ende nicht
alle aufgeworfenen Fragen beantwortet und Gefiihle beziehungsweise Erwartungen des
Publikums unerfiillt lasst, und den antiplot, der am Ende keinerlei Fragen beantwortet
und stattdessen haufig die klassischen Konstruktionsprinzipien filmischer Dramaturgie
ins Absurde oder Licherliche zieht (vgl. McKee 2011, S. 56 £.).

Ein Archeplot liegt beispielsweise dem Film Rear Window (Das Fenster zum Hof, USA
1954) zugrunde, an dessen Ende alle Ritsel aufgelost und alle Handlungsstrange zu einem
Abschluss gebracht werden. Ein Miniplot findet sich in Down by Law (USA/BRD 1986),
wo zwar die gemeinsame Reise der Figuren ein Ende findet, nicht aber ihre innere Ent-
wicklung (Abb. 5.2). Als Antiplot bezeichnet McKee Filme wie Un chien andalou (Ein an-
dalusischer Hund, F 1929), die sich dem klassischen Erzdhlprozess gezielt verweigern und
nur noch auf einer symbolischen Ebene Zusammenhénge erzeugen (Abb. 5.3).

Abb. 5.3 Die Montage der Bilder in Un Chien Andalou Ein andalusischer Hund (© F 1929) sugge-
riert Kontinuitét, doch dramaturgisch passen weder die Schauplétze noch die Figurenkonstellation
zueinander
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Tiefenstruktur der Erzdhlung: Heldenreise, mythologische Grundmuster Filmi-
sche Narratologie untersucht nicht nur die Verschiedenheit erzéhlter Welten, Figuren
und Handlungen, sondern fragt auch umgekehrt nach gemeinsamen Grundsituationen
und -mustern, die verschiedensten Filmerzdhlungen unterliegen und sie somit ver-
gleichbar machen. Dabei hat die Plotanalyse wichtige Impulse aus der Mythenfor-
schung ibernommen. Schon der Psychoanalytiker und Freud-Schiiler Carl Gustav Jung
(1875-1961) diagnostizierte in seiner Lektiire zahlreicher Schopfungsmythen aus unter-
schiedlichsten Kulturen tiberraschende Gemeinsamkeiten quer tiber alle Sprach- und
Kulturgrenzen hinweg. In ,,Morphologie des Marchens® (1928) identifizierte der rus-
sische Literaturwissenschaftler Vladimir Propp (1895-1970) eine gemeinsame Tiefen-
struktur unterhalb der Handlungsebene zahlreicher Mérchen. Dieses dramaturgische
Grundgeriist arbeitete er bis auf 31 narrative Stationen aus, die zwar selten vollstindig,
aber dafiir immer in derselben Reihenfolge auftreten (vgl. Propp 1975). In Anlehnung
an Propp legte der amerikanische Kulturwissenschaftler Joseph Campbell (1904-1987)
im Jahre 1949 eine vergleichende Studie mythologischer Schriften vor: The Hero with a
1000 Faces (1949, dt. Der Heros in tausend Gestalten). Darin stellt er die These auf, dass
sich die Form der Erzahlungen in bemerkenswerter Weise dhnele, auch wenn der Held
mannigfaltige Gesichter besitzen und Ziele verfolgen beziehungsweise gédnzlich ver-
schiedene Abenteuer und Herausforderungen zu bestehen hat. Campbell beschreibt die
universale gemeinsame Struktur (Monomythos) der von ihm untersuchten Erzdhlungen
als dreiteilige Reise, bestehend aus ,, Trennung - Initiation — Riickkehr® (Campbell 1999,
S. 36).

Die Stationen der Heldenreise konnen in Anlehnung an Campbell und mit Blick auf
den Film folgendermaflen beschrieben werden:
1. Ausgang ist die gewohnte Welt, aus der der Held stammt.
2. Er erhilt einen Ruf zum Abenteuer,
3. der meist mit einer Weigerung des Helden beantwortet wird.
4. Der Held begegnet einem Mentor, der ihn berdt und zur Reise rét. Die Reise
beginnt, und
5. es findet ein Uberschreiten der ersten Schwelle statt, hinter der es kein Zuriick
mehr gibt.
6. Nun ereignen sich Bewédhrungsproben; der Held trifft auf Verbiindete und
Feinde.
7. Er dringt dann zur tiefsten Hohle vor, in der er auf den Gegner triftt.
8. Dort kommt es zur entscheidenden Priifung in der Konfrontation und Uber-
windung des Gegners.
9. Der Held wird belohnt (indem er z. B. das Schwert ergreift, den Schatz oder das
Elixier raubt).
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10. Er macht sich auf den Riickweg.

11. Dabei kommt es zur Auferstehung des Helden, da er durch das Abenteuer zu
einer neuen Personlichkeit gereift ist.

12. Danach findet eine Riickkehr mit dem Elixier statt. (Hickethier 2012, S. 123, vgl.
auch Vogler 1998, S. 50 ff.)

Ob Campbells These einer einheitlichen, kulturtibergreifenden Struktur, die sich in zahl-
losen Mythen konkretisiere, zutrifft oder nicht, lasst sich an dieser Stelle nicht diskutieren.
Entscheidender fiir die Analyse filmischer Dramaturgie ist, dass sich die Plots einer be-
stechend hohen Zahl narrativer Spielfilme trotz geringfiigiger Variationen von Campbells
Modell tatsdchlich als Reise in drei Schritten lesen lassen. ,Irennung, Priifungen, An-
kunft, so tibersetzt Michaela Kriitzen Campbells Begrifflichkeiten fiir die filmische Plot-
analyse. Thr Fazit lautet, dass alle Filmhelden, welchen Konflikt auch immer sie zu bewalti-
gen und welche Reise sie auch anzutreten haben, sich zu Beginn aus dem ihnen vertrauten
Umfeld l6sen und sich in der Fremde mit etwas Unbekanntem auseinandersetzen miissen
(Kriitzen 2006, S. 81). Die Reise, deren Kern die Konfrontation mit und Uberwindung von
etwas Unbekanntem darstellt, verandert den Protagonisten in der Regel irreversibel, er ist
also am Ende eines Films nicht der derselbe wie zu Beginn der Erzdhlung. Wie sehen diese
Veranderungen aus? ,,Die Hauptfigur wird konfrontiert mit einer Erfahrung, die a) ihr
Geschlecht, b) ihre sexuelle Orientierung, c) ihr Alter, d) ihren Tod oder e) ihre Gesund-
heit betreffen (Kriitzen 2006, S. 79). Daraus folgt, dass der Protagonist selbstverstandlich
weiblich wie ménnlich sein und die Reise nicht notwendigerweise rdumlich, sondern auch
zeitlich, mental-emotional oder existenziell konzipiert werden kann.

Natiirlich existiert eine Vielzahl konkurrierender Drehbuchtheorien und dramaturgischer
Modelle. Der Ubersichtlichkeit halber beschrinken wir uns hier auf die kompakte Darstel-
lung dramaturgischer Prinzipien des klassischen Hollywoodkinos. Dort trifft man haufig auf
komplementire, einander {iberkreuzende und erginzende Plots: Der Protagonist, ein (meist
ménnliches Individuum mit einer Reihe bestimmter, personlicher Charaktereigenschaften,
Talente und Verhaltensweisen, gerét sowohl in einen dufSeren Konflikt, in dem er ein Problem
16sen (also einen Gegner besiegen oder die Welt retten) muss, als auch in eine Beziehung zu
einem anderen Menschen (meist einer Frau), dessen Liebe er parallel mit der Losung des
dufleren Konflikts gewinnt. Diese beiden Plotlinien beriihren sich haufig im Hohepunkt der
Handlung, die Losung des einen Problems leitet hiufig die des anderen ein (Bordwell 1986,
S.19). Damit das Publikum der Reise des Helden durch die Filmhandlung folgt, fiir ihn Sym-
pathie entwickelt oder sich sogar mit ihm identifiziert, statten klassische Hollywoodfilme ihre
Protagonisten mit eindeutig positiv konnotierten Fahigkeiten aus, die der Held jedoch zu
Beginn der Filmhandlung entweder selbst noch nicht kennt, noch nicht voll entwickelt oder
eventuell sogar verdrangt hat. Thre Charakteranlage erfolgt psychologisierend, dies geschieht
meistens in Form einer backstory-wound, das heif3t einer vor dem Einsetzen der konkreten
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Filmhandlung situierten Verletzung, Krankung oder Problematik, die durch das diegetische
Geschehen reaktiviert wird, so dass parallel zur d&ufleren Reise auch eine innere Entwicklung
der Figur erzihlt werden kann (vgl. Kriitzen 2006, S. 25 ff. sowie Eder 2007).

Zur Figurenzeichnung ist noch zu ergéinzen, dass in Filmerzdhlungen - ebenso wie in
literarischen oder theatralen Erzdhlungen auch - sowohl Haupt- als auch Nebenfiguren
auftreten. Beide Figurengruppen besitzen bestimmte Charakterziige. Im Gegensatz zu den
Protagonisten, die im Filmverlauf haufig eine Entwicklung durchmachen, tragen Neben-
figuren weder die Handlung noch treiben sie sie zentral voran. Vielmehr konnen sie der
Hauptfigur wichtige Informationen iibermitteln oder durch ihre Konflikte und Aktionen
den zentralen Konflikt variieren (zum Beispiel ins Komische). Nebenfiguren kénnen unter
anderem folgende dramaturgische Funktionen iibernehmen: Mentoren sind ,,positiv be-
setzte Figuren, die den Helden ausbilden oder ihn unterstiitzen (Vogler 1998, S. 105); der
Schwellenhiiter reprasentiert Hindernisse beim Eintritt in die fremde Welt (Vogler 1998,
S. 121 f.); ein Herold ruft den Helden zum Abenteuer (Vogler 1998, S. 127 £.); der Typus des
Gestaltwandlers hingegen fiithrt den Helden durch sein schwer einzuordnendes Verhalten
in die Irre (Vogler 1998, S. 133 f.); der sogenannte Schatten fungiert als Gegenspieler, den
es zu iiberwinden gilt (Vogler 1998, S. 143 f.); der Trickster schliefilich spielt die ,,Rolle des
Clowns oder komischen Begleiters® (Vogler 1998, S. 151). Dazu werden sie im Drehbuch
héufig statisch, ja teilweise sogar nur typisiert angelegt, das heif$t mit Charakterziigen aus-
gestattet, die in der Regel im Filmverlauf konstant bleiben.

Filmisches Erzdhlen hingt auch ganz entscheidend von der Auswahl und Gestaltung
von Ridumen ab, also davon, welche Schauplitze fiir welche erzdhlerischen Abschnitte
einer Geschichte gewahlt werden, welche semantischen Eigenschaften diese Schauplitze
im Filmverlauf erhalten und welche Ereignisse, Handlungen und Aktionen sie dadurch er-
moglichen oder unterbinden. Ein Film, der ausschliefflich in Innenrdumen spielt, wie zum
Beispiel Nuit d’été en ville (Eine Sommernacht in der Stadt, F 1990), besitzt dadurch eine
eher kammerspielartige Topologie, die gleichzeitig den filmischen Raum verengt und dafiir
Spiel und Dialoge der Darsteller betont. Weiterhin konnen mythologisch aufgeladene Riu-
me wie das Meer dramaturgische Funktionen (zum Beispiel als Schwelle ins Unbekannte)
ibernehmen. Bestimmte Begegnungen oder Erfahrungen konnen Protagonisten sogar nur
an ganz bestimmten Orten und Schauplédtzen machen. So muss Scottie, der Protagonist in
Alfred Hitchcocks Vertigo (Aus dem Reich der Toten, USA 1958) am Ende des Films ein
zweites Mal den Turm besteigen, von dem sich seine geliebte Madeleine angeblich unter
Zwang herunterstiirzte. Um sich mit der eigenen Hohenangst auseinanderzusetzen, hat
der Protagonist zu jenem traumatisch aufgeladenen Ort zuriickzukehren.

5.2 Zeitkonstruktion

Eng verwoben mit den Aspekten der dramaturgischen Konstruktion und doch meist aus
einer methodisch ganz anderen Perspektive betrachtet wird die filmische Zeitgestaltung.
Nun ist Zeit zunéchst nichts anderes als eine physikalische Mafeinheit, die dazu dient, die
Abfolge von Ereignissen oder, noch allgemeiner, die Verdnderungen in einem rdumlichen
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Ensemble zu erfassen. In diesem Sinne handelt es sich auch bei den zuvor skizzierten dra-
maturgischen Strategien wie der Konzeption des Handlungsverlaufs oder den Techniken
der Figurenentwicklung um Phanomene der Zeit. Sie werden erst messbar und beschreib-
bar, wenn die drei Achsen der raumlichen Ausdehnung um eine vierte, temporale erwei-
tert werden.

Innerhalb des raum-zeitlichen Kontinuums zeichnet sich die Zeitachse durch ihre
monodirektionale Linearitat aus und determiniert damit nicht nur die Kausalbeziehun-
gen innerhalb einer jeden Ereigniskette, sondern auch deren Unumkehrbarkeit. Kann sich
also ein Gegenstand im Raum beliebig hin- und herbewegen, dabei einen Punkt verlassen
und wieder zu ihm zuriickzukehren, so gilt dies nicht in der Zeit, wo dieselbe Bewegung
als irreversibel fortlaufender Prozess erscheint. Denn mag die Position im Raum auch er-
neut dieselbe sein, bei dem Zeitpunkt wird es sich stets um einen anderen, namlich einen
spateren handeln.

Das moderne Zeitverstandnis hat nicht nur frithere, an den Zyklen der Natur orientierte
Mafleinheiten (Tage, Monate und Jahre) absorbiert, es hat auch im Laufe des 19. Jahrhun-
derts einen globalen Prozess der Synchronisierung aller Lebensbereiche angestoflen, der
vom Sekundenintervall auf dem Ziffernblatt der Uhr bis hin zur Einrichtung der world stan-
dard time im Jahr 1884. In seiner Abstraktheit steht er im deutlichen Kontrast zur oftmals
subjektiven Zeiterfahrung des menschlichen Bewusstseins (vgl. Powell 2012, S. 16). Dabei
ist an das Tempo zu denken, mit dem Zeit je nach Form der jeweils verrichteten Tétigkeiten
sprichwortlich wie im Fluge zu vergehen oder sich schier endlos zu dehnen scheint. Zu-
dem erscheint die unaufhaltsam vorwirts flielend begriffene Zeit als etwas, das sich dem
direkten menschlichen Zugriff in groflen Teilen entzieht. Denn bewusst erlebt wird Zeit
kaum in dem zwei bis drei Sekunden wéhrenden, fliichtig-transitorischen Moment, der
dem Bewusstsein als Gegenwart erscheint. Sie erscheint im Gegenteil vor allem als etwas,
das vergangen oder noch nicht eingetreten ist (vgl. Powell 2012, S. 16). Folgt man den Uber-
legungen, die Gilles Deleuze in Das Zeit-Bild. Kino 2 (1986) entwickelt, liegt das Wesen
der Zeit aus Sicht des menschlichen Erfahrungshorizontes gerade in dieser eigentiimlichen
Spaltung, in der sich die Vergangenheit stetig von der Gegenwart abschélt, wahrend sich
letztere unentwegt in Richtung Zukunft verschiebt. Fiir Deleuze enthélt jeder Moment da-
her zwei Bilder. Das eine (aktuelle) Bild ziehe am Auge voriiber, wihrend das andere (vir-
tuell) im Gediachtnis bewahrt werde (vgl. Deleuze 1997, S. 95 ft.; Fahle 2002, S. 102). Und
so ist es verstandlich, dass Philosophie und Literatur der Moderne Zeit und Zeiterfahrung
weniger als exakte Erfahrungen verstehen, sondern haufig als Phanomene des Gedécht-
nisses beschrieben haben, die sich als so geradlinig, umfassend und prézise, aber auch so
sprunghaft, assoziativ und von Leerstellen und subjektiven Verzerrungen durchzogen er-
weisen konnen, wie es fiir Erinnerungen charakteristisch ist. Daneben finden sich zugleich
Stromungen, die den Pluralismus der Zeiterfahrung und die Koexistenz unterschiedlicher
Zeitmodi betonen. Doch was hat diese Zeitkonzeption mit der Analyse von Filmen zu tun?

Zeit als filmisches Motiv Filme geben sich einen zeitlichen Rahmen, der prinzipiell von
wenigen Sekundenbruchteilen bis hin zu Jahrhunderten, Jahrtausenden oder Jahrmillio-
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Abb.5.4 The Departed
(Departed — Unter Feinden, ©
USA 2006)

Abb.5.5 2046 (© HK/VRC/
F/D 2004)

Abb. 5.6 2001: A Space
Odyssey (2001- Odyssee im
Weltraum, © GB/USA 1968)

nen jeden beliebig grofien Zeitabschnitt umspannen kann. Und auch innerhalb dieses Rah-
mens kénnen Zeitpunkte, Zeitabldufe und Zeitspannen explizit oder implizit eine Rolle fiir
den Erzihlfluss spielen (Abb. 5.4), genauso wie verschiedene Formen der Zeiterfahrung
thematisiert und inszeniert werden konnen: lineare und zyklische Verlaufe genauso wie
subjektiv gedehnte, getrdumte, erinnerte oder halluzinierte Momente (Abb. 5.5, 5.6). Filme
koénnen sich die Freiheit herausnehmen, die Zeit anzuhalten, sie aus den Angeln zu heben
oder zuriickzudrehen. Sie konnen ihre Figuren auf Zeitreisen schicken (Abb. 5.7), sie in
Zeitschleifen einsperren (Abb. 5.8) oder an Orte verbannen, an denen die Zeit in Auflésung
begriffen scheint (Abb. 5.9). Genauso kann das unaufhaltsame Fortschreiten der Zeit ins
Zentrum der Inszenierung riicken, wobei tickende Uhren (Abb. 5.10), herunterbrennende
und verloschende Kerzen, verrostende, verstaubende oder verwitternde Gegenstinde und
Orte wie auch wechselnde Tages- und/oder Jahreszeiten nur einen Bruchteil der zahllosen
Symbole darstellen, die dabei Verwendung finden kénnen (Abb. 5.11).
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Abb. 5.7 The Time Machine
(Die Zeitmaschine, © USA
1960)

Abb. 5.8 Groundhog Day
(Und taglich griifst das Murmel-
tier, © USA 1993)

Abb. 5.9 Smultronstdillet
(Wilde Erdbeeren, © S 1957)
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Abb.5.10 Once upon a time
in America (Es war einmal in
Amerika, © USA/I 1984)

Die Schichten der Zeitlichkeit Neben der inhaltlichen Ausgestaltung der Zeit als Thema
und Motiv einer Erzahlung, die sich dhnlich in anderen Kiinsten wiederfindet, etabliert
sich im Film auch ein relativ klar fixierter zeitlicher Bezugsrahmen auf der Produktions-
und Rezeptionsebene. Anders als zum Beispiel bei einem literarischen Text, bei dem sich
gewohnlich weder exakt bestimmen ldsst, wie lange die Niederschrift dauerte, noch wie
lange die Lektiire wihrt, ldsst sich eine Filmaufnahme prizise erfassen. Deshalb handelt es
sich bei jeder Einstellung, erst recht bei jeder gestalteten Einstellungsfolge eines Films, so
die Filmwissenschaftlerin Helen Powell, um regelrechte Zeitkapseln, insofern in ihnen drei
Zeitschichten zusammenstoflen (vgl. Powell 2012, S. 3):

o der Zeitpunkt der Aufnahme wihrend der Produktion,

o der Zeitpunkt seiner innerfilmischen Erzdhlung,

o die jeweils aktuelle Dauer seiner Betrachtung fiir einen jeden Zuschauer (vgl. Powell
2012, 8. 3).

Diese Zeitschichten kénnen deckungsgleich sein, wenn es sich um live-Ubertragungen
handelt. Dann liegt eine Darstellung in Echtzeit vor. Charakteristisch fiir den Grof3teil aller

Abb. 5.11 Die Symbole des Todes und der Verginglichkeit sind in Vampyr - Der Traum des Allan
Grey (© D 1932) in der Tradition barocker Vanitas-Darstellungen inszeniert
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audiovisuellen Produkte vom klassischen Kinofilm bis hin zum Clip auf einem Webportal
sind aber mehrschichtige Zeitverhdltnisse, insofern mindestens zwei (und oftmals sogar alle
drei) dieser Ebenen zueinander verschoben sind, schon weil der Zeitpunkt der Produktion
meist von jenem der Rezeption divergiert und es sich daher bei dem Gezeigten immer um
ein bereits ,,Gewesenes” handelt. Zudem konnen Differenzen zwischen dem Zeitpunkt der
Produktion und jenem der innerfilmischen Erzdhlung auftreten, zum Beispiel beim His-
torienfilm. Ebenso kénnen Diskrepanzen hinsichtlich der Dauer eines Ereignisses in der
Filmhandlung (der dargestellten Zeit) und der Lange seiner Darstellung in der Vorfithrung
(der Darstellungszeit) bestehen.

Welche Facetten der Zeitlichkeit nun an einem Film untersucht und herausgestellt wer-
den, ist mafigeblich abhéngig vom jeweiligen Erkenntnisinteresse. Motivorientierte Unter-
suchungen werden sich auf die Ebene der Narration konzentrieren. Filmphilosophisch
und -theoretisch ausgerichtete Zugénge riicken dagegen oftmals die Zeitlichkeit der Pro-
duktionsebene in den Mittelpunkt und setzen sie zu jener der Rezeption in Bezug. Als
innovativer und gleichsam medienspezifischer Wesenszug wird dabei herausgestellt, dass
Filme ein einmaliges raum-zeitliches Gefiige fixieren kénnen und dadurch den Menschen

zum ersten Mal in der Geschichte der Kunst und Kultur eine Mdéglichkeit [eroffneten], die
Zeit unmittelbar festzuhalten und sich diese zugleich so oft wieder reproduzieren zu kénnen,
also zu ihr zuriickzukehren, wie ihm das in den Sinn kommt. Der Mensch erhielt damit eine
Matrix der realen Zeit. Die gesichtete und fixierte Zeit konnte nunmehr fiir lange Zeit (theo-
retisch sogar unendlich lange) in Metallbiichsen aufgehoben werden (Tarkowskij 2002, S. 65).

Aus Sicht der Anhinger einer dem Realismus zugeneigten Filmauffassung, wie sie beispiels-
weise André Bazin den 1950er Jahren vertrat, erwachse daraus fiir die Filmschaffenden
geradezu die Verpflichtung, die ,,Zeitstruktur des physischen Universums® (Miinsterberg
2004, S. 306) im Rahmen der Filmaufnahme moglichst intakt zu belassen und nicht durch
die Nachbearbeitung des Materials im Zuge der Montage zu zerstéren. Andere, formalis-
tisch ausgerichtete Ansitze der Filmtheorie sehen seit Hugo Miinsterbergs Pionierwerk
The Photoplay (1916, dt. Das Lichtspiel) das Wesen der Filmkunst dagegen in der Montage
realisiert, weil sie alle vorfilmischen Zusammenhiénge zu zerstiickeln und zu durchbrechen
vermoge und so, ,,befreit von den physischen Formen des Raums, der Zeit und der Kausali-
tat", eine ,,vollkommene Isolierung von der praktischen Welt“ (Miinsterberg 2004, S. 311)
erreiche, die ansonsten nur der menschlichen Vorstellungskraft gegeben sei:

Mit der ganzen Freiheit unserer Phantasie, mit der vollen Beweglichkeit unserer Assoziatio-
nen schieben sich fliichtige Bilder der Vergangenheit in die Gegenwartsszenen. Das Zeitliche
wird zuriickgelassen. Der Mann wird zum Jungen; das Heute ist mit dem Gestern verwo-
ben. Die Freiheit des Geistes hat tiber das unabanderliche Gesetz der Aulenwelt triumphiert
(Miunsterberg 2004, S. 306 £.).

Neben dem offensichtlichen und inzwischen etwas angestaubten Werturteil, dass solchen
Ausfithrungen zugrunde liegt, manifestiert sich in ihnen zugleich eine diametral entgegen-
gesetzte Auffassung von Zeitlichkeit und Bewusstsein: Wéhrend der Film aus Sicht der
realistischen Filmtheorie als Mittel erscheint, einer unaufhaltsam verrinnenden Zeit hab-
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haft zu werden und sie in einer Bestidndigkeit zu konservieren, die der in sich selbst ver-
sunkenen menschlichen Subjektivitit ohne technisches Hilfsmittel nie beschieden wire,
sehen die Formalisten im Filmapparat ein Mittel, um iiber die ohnehin gegebene, alles de-
terminierende objektive Zeitlichkeit zu triumphieren, ihr zu entschliipfen und eine ganze
Welt dariiber dsthetisch neu zu gestalten.

Heben beide Schulen Facetten der filmischen Zeitbeschaffenheit hervor (und weisen
sie, oftmals polemisch, als eigentliches Wesen des Films aus), die in der konkreten Ma-
terialgestaltung vielfach miteinander interagieren. Gleichwohl ist es sinnvoll, um diese
Position zu wissen, weil sie sich auch der Stilistik des Filmschnitts und des filmischen
Erzihlens eingeschrieben haben, die sich hinsichtlich der Behandlung von Raum, Zeit
und Kausalitdt in ein Spektrum realistischer und formalistischer Tendenzen auffichern
lassen. Formalistisch orientierte Ansitze zerstiickeln das Handlungsgefiige in eine Viel-
zahl visueller Splitter oder lassen es erst aus einer Reihe von Einzeleinstellungen entstehen.
Filmischer Realismus hingegen arbeitet mit tiefenscharfen Tableaus, langen Einstellungen
oder Plansequenzen, in deren oft komplexen Einstellungen das von Bazin geprigte Dik-
tum fortlebt, die vorfilmische Wirklichkeit in all jhren Zusammenhéngen méglichst als
Block zu erhalten (vgl. Beller 2009, S. 29).

Vor diesem Ideenhorizont werden auch die Strategien filmischer Zeitgestaltung unter-
sucht, wobei es im Rahmen der Filmanalyse weniger darum geht, einem Film einen rea-
listischen oder formalistischen Ansatz nachzuweisen, sondern die Facetten der Zeitgestal-
tung nuanciert herauszuarbeiten. Ausgangspunkt ist die Frage nach der Relation zwischen
der Story und des Plots. Dabei bezieht sich die filmwissenschaftliche Forschung mehrheit-
lich auf den strukturalistischen Ansatz des Literaturwissenschaftlers Gérard Genette, der
in seinem Hauptwerk Discours du récit (1972, dt. Die Erzihlung) nicht nur eine detaillierte
Untersuchung der narrativen Struktur von Marcel Prousts Romanzyklus A la recherche du
temps perdu (1908-1922, dt.: Auf der Suche nach der verlorenen Zeit) vorgelegt, sondern zu
diesem Zweck auch ein Analyseraster zur Untersuchung narrativer Strategien entwickelt
hat, das seither zum Standardrepertoire der Erzahlforschung gehort. Entkoppelt von sei-
nem Untersuchungsgegenstand - einem uferlos anmutenden Roman, dessen Ich-Erzéhler
sich seines Lebens im Riickblick zu erinnern versucht und dabei von einer Assoziation zur
néchsten springt — lauft die Terminologie Genettes mit ihren peniblen Klassifikationsmus-
tern freilich Gefahr, zu einem monstrésen Begriffskosmos zu erstarren. Denn sich detail-
liert mit Ordnung, Dauer, Frequenz und Modus einer Erzéhlung zu beschaftigen, erscheint
vor allem sinnvoll, wenn man es mit einem Werk zu tun hat, in dem diese Komponenten
aus den Fugen geraten sind. Und es muss unweigerlich iiberkompliziert erscheinen, wo
eine einfache Geschichte sukzessive von Anfang bis Ende entwickelt wird.

Es gehort zum Handwerk des Erzahlens, iiber Auslassungen, Umstellungen und andere
Eingriffe eine moglichst interessante beziehungsweise dem Stoff angemessene Présenta-
tionsform zu entwickeln. Und diese gilt es im Bereich der Erzdhlforschung zu untersuchen,
vor allem im Hinblick auf die miteinander verwobenen, aber nicht deckungsgleichen As-
pekte Erzdhlperspektive und Zeitgestaltung. Genette nahert sich der Erzéhlperspektive mit
Hilfe der Kategorien Modus und Stimme, die in der Literaturwissenschaft fraglos sinnvoll,
aber fiir eine Filmanalyse nur bedingt hilfreich sind. Hingegen bieten sich seine Konzepte
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Abb. 5.12 Rope (Cocktail fiir
eine Leiche, © USA 1948)

von Dauer, Frequenz und Ordnung des Erzahlens in leicht modifizierter Form fiir die Be-
schreibung filmischer Strategien der Zeitgestaltung an.

Die Dauer des Erzihlens zu bestimmen, dient zunéchst dazu, Geschwindigkeit und nar-
ratives Tempo einer Inszenierung herauszuarbeiten (vgl. Kuhn 2011, S. 212). Dieses ergibt
sich aus der Relation zwischen dargestellter Zeit und Darstellungszeit. Sie kann deckungs-
gleich ausfallen, wenn die Inszenierung den Anspruch besitzt, das dargestellte Zeitgefiige
einer Erzdhlung moglichst intakt zu belassen und es nicht durch die filmische Bearbeitung
zu zerstoren. Um solche Fille zeitdeckenden Erzdihlens (die auch als szenisches Erzihlen
bezeichnet werden) handelt es sich beispielsweise bei Alfred Hitchcocks Rope (Cocktail
fiir eine Leiche, USA 1948) oder Fred Zinnemanns High Noon (Zwélf Uhr mittags, USA
1952), auch wenn die in diesen Filmen iiber die (beinahe) gesamte Laufzeit hinweg durch-
gehaltene Entsprechung von dargestellter Zeit und Darstellungszeit sehr unterschiedlich
inszeniert ist: Hitchcock verzichtet bei seiner Erzéhlung tiber zwei junge Ménner, die zum
blolen Zeitvertreib einen Mord begehen und schliefillich tiberfithrt werden, auf sicht-
bare Schnitte und suggeriert dariiber, dass die Kamera dem Geschehen in einer einzigen,
ungeschnittenen Einstellung folge (Abb. 5.12). Dass er dabei auf Tricks zuriickgreifen und
immer wieder Figuren so nah vor die Kamera treten lassen musste, dass die in diesen
Momenten erfolgten Schnitte kaschiert wurden, ist dem Entstehungszeitpunkt geschuldet.
Denn damals wurde, wie bis zum Ende des 20. Jahrhunderts iiblich, mit klassischem Film-
material gearbeitet, dessen Rollen nur kontinuierliche Aufnahmen mit einer Lange von
maximal 11 min erlaubten. Daher finden sich Experimente mit dem szenischen Erzahlen
vor allem im zeitgenossischen digitalen Kino, wo solche technischen Limitierungen im
Prinzip wegfallen. Mike Figgis potenziert diese Erzdhlstrategie in Timecode (USA 2000;
Abb. 5.13), indem er nicht nur dem Schicksal einer Figur in Echtzeit folgt, sondern per
Split-Screen vier zundchst unabhédngige Episoden simultan beginnen ldsst, die einander
schlieSlich kurz kreuzen.



5.2 Zeitkonstruktion 211

Abb. 5.13 Time Code (© USA
2000)

High Noon dagegen entwickelt eine andere Korrespondenz zwischen Darstellungs- und
dargestellter Zeit. Gleich zu Beginn der Erzdhlung wird darauf hingewiesen, dass eine auf
Rache sinnende Gruppe Banditen mit dem Mittagszug eintreffen wird und dem von Gary
Cooper gespielten Sheriff bald nur noch etwas mehr als eine Stunde Handlungszeit bleibt,
um zu entscheiden, ob er flichen oder sich duellieren soll. Immer wieder werden nun
Zwischenschnitte auf das Ziffernblatt einer Uhr eingefiigt, um das zunehmend raschere
Vergehen der Zeit zu visualisieren (Abb. 5.14). Dabei wird die Prasentation seiner Hand-
lungsschritte in eine Vielzahl von Einzeleinstellungen aufgebrochen. Als die Banditen
schliefSlich am Bahnhof eintreffen, ist aber anndhernd so viel Darstellungszeit wie darge-
stellte Zeit verstrichen. Insgesamt kann daher auch High Noon als zeitdeckende Erzahlung
begriffen werden, wenngleich diese Ubereinstimmung zwischen den Zeitebenen, wie im
Erzihlkino tiblich, nicht in jeder Sequenz des Films angestrebt wird. Zu differenzieren ist
folglich, ob der Modus des szenischen Erzahlens fiir die Mikro- oder die Makroebene des
Films angestrebt ist. Denkbar ist beispielsweise auch, dass einzelne Sequenzen szenisch

Abb. 5.14 High Noon (Zwolf Uhr Mittags, © USA 1952)
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erzdhlt werden, zwischen ihnen aber Zeit ausgespart bleiben, so dass die Handlungszeit
insgesamt gerafft prasentiert wiirde.

Der Begriff Zeitraffung zielt auf alle Verfahren, bei denen die Darstellungszeit kleiner
als der dargestellte Zeitrahmen ausfillt, wahrend sie im Falle der Zeitdehnung grofer ist
(vgl. Kuhn 2011, S. 212). Dabei lassen sich beide Formen des Ungleichgewichts zwischen
Darstellungs- und dargestellter Zeit sowohl iiber Strategien der Montage (in der Postpro-
duktion) wie auch iiber eine Manipulation der Aufnahmegeschwindigkeit (wéhrend der
Produktion) erzeugen, wobei sie sich in Erscheinungsbild und Wirkung deutlich vonei-
nander unterscheiden: Die Zeitdauer iiber die Montage zu verdndern gelingt, indem der
Beginn einer Einstellung nicht passgenau an den Zeitpunkt ankniipft, an dem die vorige
endet. Es kann also {iber den Schnitt Zeit dupliziert oder im Gegenteil ausgelassen werden.
Im ersten, zeitdehnenden Fall spricht man von Uberlappungen (overlap cuts, vgl. Bordwell
und Thompson 2008, S. 230), im zweiten von Ellipsen (auch: Zeitspriingen). Gerade die
Ellipse erweist sich dabei als ein relativ unscharfer Begriff, weil hierunter sowohl expli-
zite wie auch implizite Formen der Aussparung gefasst werden; Aussparungen also, die
in der Erzdhlung markiert werden wie auch solche, die nicht auffallen (vgl. Kuhn 2011,
S. 218 ff.). In beiden Auspridgungen kann die Ellipse als Mittel zur Okonomisierung des
Erzahlflusses genutzt werden, also Nebenséchliches weglassen. Sie kann aber auch gezielt
Dinge aussparen, die fiir Erzdhlfluss und Figurenzeichnung bedeutsam wiéren und so dazu
beitragen, den Wissensstand der Zuschauer einzuschridnken. Um diese beiden verschiede-
nen Tendenzen voneinander unterscheiden zu konnen, hat Genette vorgeschlagen, nur im
Falle zeitlicher Aussparungen von Ellipsen zu sprechen, die bewusste Auslassung ,eines
fiir die Situation wichtigen Elements, innerhalb eines Zeitraums, der von der Erzihlung
prinzipiell abgedeckt® (Genette 1994, S. 34) werde, dagegen als Paralipse zu bezeichnen. So
sinnvoll eine solche Unterscheidung prinzipiell sein mag, so klar ist jedoch auch, dass hier
unter Umstidnden Abgrenzungsschwierigkeiten entstehen.

Einen ganz anderen Akzent setzen dagegen die Formen der Zeitraffung und -dehnung,
die iiber eine Manipulation der Aufnahmegeschwindigkeit erzeugt werden. Um ihre Funk-
tionsweise zu verstehen, sei noch einmal kurz an das Grundprinzip der kinematographi-
schen Bewegungsillusion erinnert, die darauf basiert, dass das menschliche Auge eine Serie
von Einzelbildern ab einer bestimmten Abfolgegeschwindigkeit nicht mehr separat, son-
dern in Form einer kontinuierlichen Bewegung wahrnimmt. Da aber sowohl die Kamera
eine Bildserie mit einer gewissen Geschwindigkeit aufzeichnet wie auch der Projektor sie
mit einer bestimmten Schnelligkeit abspielt, wird die eingefangene Zeitspanne nur dann
in jhrem urspriinglichen Tempo erscheinen, wenn Aufnahme- und Projektionsgeschwin-
digkeit identisch sind. Und insofern die Projektionsgeschwindigkeit mit Einfiihrung des
Tonfilms Ende der 1920er Jahre auf 24 Einzelbilder pro Sekunde festgelegt worden ist, be-
deutet dies seither, dass auch in der Kamera 24 Bilder pro Sekunde zu belichten sind, wenn
eine Einstellung in ihrem natiirlichen Tempo auf der Leinwand erscheinen soll.

Verringert sich dagegen die Zahl der aufgenommenen Bilder pro Sekunde, entsteht
in der Projektion der Eindruck einer Beschleunigung (fast motion), bei der die dargestell-
te Zeit gegeniiber der Darstellungszeit anwéchst, wahrend umgekehrt iiber eine erhéhte
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Bildfrequenz bei der Aufnahme in der Projektion der Eindruck einer Verlangsamung (der
Zeitlupe, engl. slow motion) einsetzt und die dargestellte Zeit im Verhiltnis zur Darstel-
lungszeit entsprechend schrumpft. Anders als bei den Strategien der Montage, in denen
das Zeitgefiige innerhalb der Einstellungen unangetastet blieb, greift die Manipulation
der Aufnahmegeschwindigkeit unmittelbar in den Zeitfluss des Bildes ein. Sie verschiebt
dariiber auch den Wahrnehmungsfokus, insofern in Zeitlupenaufnahmen Bewegungsab-
laufe und/oder Details hervorgehoben und stilisiert werden konnen, die in normaler Ge-
schwindigkeit kaum oder gar nicht aufgefallen wéren. Im Falle starker Beschleunigungen
(bei Aufnahmen von Wolkenformationen, wachsenden Pflanzen oder gerafften tages- und
jahreszeitlichen Zyklen) wird ein Blick auf Veranderungen und Verlaufe freigelegt, die sich
so langsam vollziehen, dass sie aus menschlicher Perspektive gewohnlich als statisch und
unbewegt wahrgenommen werden. Gerade im Bereich der Figurendarstellung aber ent-
falten Zeitrafferaufnahmen ein meist karikierendes Potenzial, weil Bewegungen so einen
ruckartig unnatiirlichen Gestus verliehen bekommen, der sie haufig dem Aktionsmodus
von Cartoon-Figuren annéhert (vgl. Hickethier 2012, S. 132).

Die Endpunkte dieser Geschwindigkeitsverdanderung sind erreicht, wenn sich die sicht-
baren Konturen im Falle maximaler Beschleunigung aufzulosen beginnen oder das Bild,
am Punkt eines absoluten Stillstands, einfriert (Standbild, engl. freeze frame). Innerhalb
dieses Spektrums sind Mischformen und Varianten denkbar: Im Falle einer Koexistenz
von Zeitlupen- und Zeitraffer- Anteilen innerhalb einer Einstellung etwa liegt eine soge-
nannte Zeitcollage vor (vgl. Becker 2008, S. 94 f.). Und das mit The Matrix (Matrix, USA
1999) bekannt gewordene Verfahren der bullet time imitiert einerseits den Eindruck eines
ausgeprigten Zeitlupeneffekts, indem es den Fluss der dargestellten Zeit nahezu pausieren
lasst, wahrend die Kamera sich im Gegenzug (und das ist der Unterschied zu einer Zeitlu-
penaufnahme) frei schwebend durch diese derart eingefrorene Handlungswelt zu bewegen
vermag.

Erwihnt sei in diesem Zusammenhang auch das literaturwissenschaftliche Konzept
der Erzihlpause. Im eigentlichen Sinne liegen Pausen des Erzdhlflusses dort vor, wo die
dargestellte Zeit gen Null tendiert, wiahrend die Darstellungszeit weiter voranschreitet. In
Filmen wire dies streng genommen wire lediglich bei Standbildern der Fall (vgl. Kuhn
2011, S.214 ). Im tibertragenen Sinne aber wird der Begriff auch als inhaltliche Kategorie
verwendet, um Momente sogenannter foter Zeit innerhalb einer Erzahlung zu beschrei-
ben. Solche Augenblicke der Leere und des Stillstands treten beispielsweise gehduft im Au-
toren- und Undergroundfilm der 1960er und 1970er Jahre auf, wenn (zum Beispiel in den
Arbeiten von Michelangelo Antonioni, Wim Wenders oder Andy Warhol) nicht die Hand-
lung voranschreitet, sondern minutenlange, im Falle Warhols teilweise auch stundenlange,
Einstellungen auf leere Raume, Orte oder Landschaften den Erzéhlfluss unterbrechen und
zu zersetzen beginnen (Abb. 5.15, 5.16).

Die Frequenz des Erzihlens Neben der Geschwindigkeit konnen auch Ordnung und
Frequenz des Erzihlens variieren. Mit Hilfe der Frequenz lassen sich die ,Wiederholungs-
beziehungen zwischen Erzdhlung und Diegese® (Genette 1994, S. 81) bestimmen. Im ein-
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Abb. 5.15 (Fast) ausschlief3-
lich aus Standbildern montiert
ist La Jetée (Am Rande des
Rollfelds, © F 1963), Chris
Markers filmischer Essay tiber
Liebe und Erinnerung

Abb. 5.16 Mit unbewegten
Aufnahmen schlafender Men-
schen - stundenlang im Fall
von Sleep (1963) und immer
noch minutenlang wie hier in
Flesh (Andy Warhol's Flesh, ©
USA 1968) - hat Andy Warhol
berithmt gewordene Momente
toter Zeit inszeniert

fachsten Fall lduft dies auf ein singulatives Erzdhlen hinaus, bei dem je einmal gezeigt oder
erzahlt wird, was sich einmal zugetragen hat (vgl. Kuhn 2011, S. 229). Auf diese Weise
werden zum Beispiel zu Beginn des Films Le fabuleux destin dAmélie Poulain (Die fabel-
hafte Welt der Amélie, F/D 2001) in geraffter Form die wesentlichen Stationen im Leben
der Titelfigur von der Zeugung bis ins junge Erwachsenenalter prasentiert (Abb. 5.17).
Allerdings werden hier nicht nur einmalige Momente wie der Tod von Amélies Mutter
gestreift, die bedeutsam fiir die Entwicklung der Protagonistin sind, sondern auch Ange-
wohnheiten, Hobbies und Vorlieben der Figuren skizziert. Diese werden zwar wiederholt
ausgegeiibt, sind fiir den Erzahlfluss aber nicht so relevant, dass sie deshalb auch jedes Mal
erneut vorgefithrt werden miissten. Im Gegenteil: Die Begeisterung von Amélies Mutter
fur das Entleeren, Saubern und Wiederbefiillen ihrer Handtasche (Abb. 5.18) wird nur ein-
mal exemplarisch gezeigt. Eine solche Strategie der Verkiirzung wird als iteratives Erzihlen
bezeichnet (vgl. Kuhn 2011, S. 229) und ldsst sich ebenfalls zu den Strategien zeitraffenden
Erzéhlens rechnen. Anders als im Falle von Ellipse und Paralipse geht es dabei jedoch
nicht darum, ein Ereignis ganzlich auszuklammern, sondern inhaltliche Wiederholungen
zu vermeiden.
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Abb. 5.17 Amélies Geburt
wird in Le fabuleux destin
d'Amélie Poulin (Die fabelhafte
Welt der Amélie, F/D 2001) sin-
gulativ erzihlt. Sie findet ein-
mal statt und wird zu Beginn
einmal kurz im Film gezeigt

Abb. 5.18 Die Hobbies von
Amélies Mutter werden immer
wieder praktiziert, im Film
aber nur je einmal gezeigt und
somit iterativ behandelt

Den Gegenpol zum iterativen bildet das repetitive Erzihlen, bei dem ein Ereignis
héufiger gezeigt wird, als es innerhalb der Diegese stattgefunden hat (vgl. Kuhn 2011,
S. 240 ff.). So wird hier tendenziell zeitdehnend verfahren. Anders nun als bei den Stra-
tegien singulativen und iterativen Erzahlens, deren Funktion fiir die Gestaltung des
Erzéhlflusses offensichtlich und nachvollziehbar ist, stellt sich im Falle des repetitiven
Erzdhlens unweigerlich die Frage nach der Sinnhaftigkeit dieser zunichst recht merk-
wiirdig anmutenden Erzahlstrategie. Und als ebenso sonderbar und irritierend wird sie
beispielsweise von dem japanischen Filmemacher Nagisa Oshima in der gewollt humor-
losen Komodie Kaette kita yopparai (Die Riickkehr der drei Trunkenbolde, ] 1968) insze-
niert. Zu den Kléngen eines Popsongs beginnt der Film an einem verlassenen Strandab-
schnitt, irgendwo an der Westkiiste Japans. Drei naive Studierende kommen ihres Wegs
und spielen ein Weilchen lang Vietnamkrieg. Wahrend sie dann unbeschwert im Meer
schwimmen gehen, wird ihnen von einer Gruppe illegal aus Korea eingereister Fliicht-
linge ihre Kleidung gestohlen (Abb. 5.19). Mangels Alternativen schliipfen die Drei nun
in die Kleidung der Koreaner, was ihnen zum Verhédngnis wird. Denn dadurch werden
sie in einen Reigen aus Verwechslungen, Intrigen und Diskriminierungen hineingezo-
gen, aus dem sie schliellich keinen Ausweg mehr finden. In diesem Moment reifit der
Film scheinbar und beginnt noch einmal von vorn: am gleichen Strandabschnitt, mit
denselben Figuren, derselben Musik, sogar mit derselben Einstellungsfolge. Etwa fiinf
Minuten lang wird hier eins zu eins noch einmal die Er6ffnungssequenz wiederholt, bis
zweierlei passiert: Zum einen fallt auch den Hauptfiguren innerhalb des Films schlief3-
lich auf, dass sie all das schon einmal durchlebt haben. Und so beginnen sie mit einer
Reihe von Versuchen, aus der fiir sie vorgesehenen Handlungsfolge auszubrechen, was
sich als reichlich schwierig erweist, weil die Erzdhlung immer wieder in ihr altes Mus-
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Abb.5.19 Repetitives Erzdhlen in Kaette kita yopparai (Die Riickkehr der drei Trunkenbolde, © ] 1968)

ter zuriickstrebt. Zum anderen aber, und das ist ein im Grunde noch interessanteres
Phanomen, berichten Kritiker, die den Film seinerzeit im Kino gesehen haben, davon,
dass das Publikum auf diese offenkundige Dopplung von gut fiinf Minuten Filmmaterial
wihrend der Vorfithrung zunéchst irritiert, dann aber zunehmend wiitend reagiert und
sich mit zunehmend lauten Rufen in Richtung des Filmvorfiithrers dariiber zu beschwe-
ren begonnen habe, dass hier wohl irrtiimlich die falsche Filmrolle eingelegt worden sei
(vgl. Turim 1998, S. 196).

Nun ist dies blof§ eine Anekdote. Aber sie veranschaulicht, dass mit einer formal und
inhaltlich absolut identischen Repetition eines Filmsegments im Grunde niemandem ge-
dient ist, es sei denn, dass damit die Wiederkehr des Immergleichen angedeutet werden
soll. Ereignisse oder Zeitabschnitte zu wiederholen scheint also narrativ vor allem sinnvoll,
wenn durch die Wiederholung ein anderer Blickwinkel auf bereits Gezeigtes erdffnet wird,
indem ein Ereignis aus einer anderen Perspektive (im Falle des multiperspektivischen Er-
zdhlens, vgl. Eckel 2011, S. 46 ff.) oder in einer anderen Informationsdichte (im Falle einer
retrospektiven Auflésung oder Erklarung eines bis dahin unklaren oder triigerischen Vor-
falls) noch einmal aufgegriffen, erganzt und weitergefithrt wird; oder es, wie die Aufsplit-
terung eines Geschehens in die unterschiedlichen Blickwinkel der beteiligten Figuren im
Falle von Akira Kurosawas Rashomon (Rashomon - Das Lustwildchen, J 1950, Abb. 5.20)
impliziert, keinen singuldren, objektiven Blick auf das Ereignis der jeweiligen Erzahlung
mehr gibt, sondern nur eine mehr oder minder grofle Anzahl subjektiver, aber keines-
falls neutraler Blickwinkel, die sich in manchen Aspekten dhneln mdgen, in anderen aber
signifikant voneinander abweichen (vgl. hierzu Richie 1990, S. 5 ff.). Ebenso iiblich und
notwendig wird zumindest die partielle Repetition eines Zeitpunktes, wenn dieser als Aus-
gangs- oder Durchgangspunkt dient, von dem aus mehrere potentielle Varianten und Ver-
laufe einer Erzdhlung entsponnen werden, wie es bei den gabelformigen Erzihlstrukturen
multilinearer Zeitentwiirfe in Filmen wie Przypadek (Der Zufall maoglicherweise, PL 1987,
Abb. 5.21) oder Lola rennt (D 1998) der Fall ist (vgl. Eckel 2011, S. 36 ft.). Damit freilich
nehmen solche Erzahlungen bereits in Teilen eine Umstellung ihrer Ereignisfolge vor, die
letztlich auch die Ordnung des Erzdhlens affiziert.
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Abb. 5.20 In Rashomon (©

] 1950) wird das Aufeinan-
dertreffen eines Raubers mit
einem Samurai und dessen
Frau, bei dem der Samurai
stirbt, in einer Reihe von
Riickblenden erzihlt. Dasselbe
Ereignis wird dabei der Reihe
nach aus dem Blickwinkel jeder
beteiligten Figur prasentiert.
Jede Perspektive unterscheidet
sich in wichtigen Details von
den anderen

Abb. 5.21 Ein Student lauft
einem bereits abfahrenden Zug
hinterher. Von diesem Punkt
ausgehend verzweigt sich
Przypadek (Der Zufall mog-
licherweise, © PL 1987) in drei
Varianten, in denen sein Leben
abhidngig davon, ob er den Zug
noch erreicht oder nicht, denk-
bar unterschiedlich verlauft

Die Ordnungdes Erzihlens zustudieren bedeutet fiir Genette, ,,die Anordnung der Ereig-
nisse oder zeitlichen Segmente im narrativen Diskurs mit der Abfolge derselben Ereignisse
oder zeitlichen Segmente in der Geschichte zu vergleichen, sofern sie sich explizit an der
Erzahlung ablesen oder durch den einen oder anderen indirekten Hinweis erschlieflen®
(Genette 1994, S. 22) lasst. Dieses Puzzlespiel ist nicht in jedem Fall moglich. Im Falle von
Achronien (Genette 1994, S. 54 ff.) wire keine zeitliche Ordnung feststellbar. Normalfalle
des konventionellen Erzihlkinos wéren aber jene, in denen sich die urspriingliche zeitliche
Abfolge rekonstruieren lasst: In chronologischen Erzihlungen stimmt die Ereignisfolge der
Diegese mit der Préasentation in der Erzdhlung iiberein. Bei anachronischen Erzdihlformen
dagegen weicht sie von ihrer urspriinglichen Reihenfolge ab (vgl. Genette 1994, S. 26),

wodurch sich eine komplexere Beziehung zwischen Story und Plot auspragt.

[Denn] wenn ein narratives Segment mit einem Hinweis beginnt wie: ,Drei Monate frither
usw.; mufl man sowohl beriicksichtigen, daf$ diese Szene in der Erzdhlung nachher kommt,
als auch, daf3 sie in der Diegese vorher kommen soll: Beides oder besser gesagt der (kontras-
tive oder dissonante) Bezug zwischen beidem ist wesentlich fiir den narrativen Text (Genette

1994, S. 22).
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Neben der Moglichkeit, eine Ereignisfolge revers-chronologisch (vgl. Eckel 2011, S. 30 ft.),
also von hinten nach vorn aufzurollen, lassen sich vor allem zwei Formen anachronischer
Gestaltung nutzen: Uber Analepsen (Riickblenden, engl. flashbacks) wird Material nach-
gereicht oder aufgegriffen, das ,innerhalb der Geschichte zu einem fritheren Zeitpunkt
stattgefunden hat als dem, den die Erzdhlung bereits erreicht hat“ (Genette 1994, S. 25),
wiahrend Prolepsen (Vorausblenden, auch Vorwegnahmen, engl. flash forwards) dazu die-
nen, ein ,spéteres Ereignis im voraus zu erzédhlen oder zu evozieren (Genette 1994, S. 25).
Wie ausgeprigt nun ein derart beschaffenes anachronisches Erzdhlmuster ausfillt, ist we-
sentlich abhédngig von der Frage, welche Reichweite und welchen Umfang seine analepti-
schen beziehungsweise proleptischen Segmente besitzen. Uber die Reichweite wird dabei
bestimmt, wie weit sich ein anachronisches Element vom jeweils gegenwirtigen Moment
der Erzdhlung entfernt. Diese zeitliche Distanz kann inner- oder auflerhalb des zeitlichen
Rahmens der Basiserzahlung liegen (und entsprechend als interne oder externe Pro- be-
ziehungsweise Analepse bezeichnet werden) und tiber einen mehr oder minder grofSen
Umfang verfigen. Eine komplette Analepse beispielsweise erreicht am Ende ihren Aus-
gangspunkt wieder und schliefit somit die Liicken der Erzdhlung, wéihrend eine partielle
Analepse vor dem Erreichen des Ausgangspunktes abbricht (vgl. Kuhn 2011, S. 196 £.) und
die Ereignisfolge entsprechend unvollstindig in der Narration représentiert bleibt.

Fiir Aufbau und Proportionen des narrativen Gertists ist auch relevant, wie komplex sol-
che Umstellungen gestaltet sind. Denn es ist ein Unterschied, ob eine chronologische Erzéh-
lung an einem Punkt durch eine Riickblende unterbrochen wird, die dem Publikum zum
Beispiel einen relevanten Vorfall in der Vergangenheit einer Figur enthiillt und der Faden
der Erzdhlung anschlieflend wieder aufgenommen wird (vgl. Fahle 2002, S. 99), oder ob dies
nicht geschieht und sich den Zeitspriingen weniger einfach folgen last. Chronologische Er-
zéhlungen mit einzelnen klar markierten Riickblenden finden sich in zahllosen Produktio-
nen des klassischen Hollywoodkinos und bereiten in der Regel keinerlei Verstindnisschwie-
rigkeiten. Der Horrorfilmklassiker The Mummy (Die Mumie, USA 1932) reicht beispiels-
weise iiber dieses Erzihlverfahren nach knapp einer Stunde Laufzeit die Erklarung dafiir
nach, warum der Hohepriester Imhotep (Boris Karloff) im alten Agypten bei lebendigem
Leib einbalsamiert wurde. Im Unterschied zur iblichen visuellen Markierung von Riick-
blenden wird hier nicht mit einem in der Unschérfe verschwimmenden Bildfeld gearbeitet,
sondern eine interessante Variante erprobt: Wie ein Wahrsager in einer Kristallkugel lasst
Imhotep sein Schicksal als fliichtige Vision auf den nebelverhangenen Wogen eines Wasser-
beckens erscheinen. So bleibt die steinerne Umrandung des Bassins wihrend der gesamten
Riickblende prisent und fasst den Einschub so auch visuell in einen Rahmen ein (Abb. 5.22).

Ein anderer Akzent wird gesetzt, wenn der Film ohne erkldrende Einfithrung inmitten
einer Handlung (in medias res) beginnt und die Vorgeschichte in mehreren Riickblenden
nachreicht oder gar die spatere Entwicklung in mehreren Vorausblenden erginzt. Auf die-
se Weise ist etwa Sergio Leones Gangsterepos Once upon a time in America (Es war einmal
in Amerika, USA/I 1984) gestaltet. Der Film setzt 1933 ein, als der New Yorker Gangster
Noodles (Robert DeNiro) seine Kameraden an die Polizei verraten hat und diese bei der
Festnahme ums Leben gekommen sind. Zuriickgezogen in das Hinterzimmer eines chine-
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Abb. 5.22 The Mummy (Die Mumie, © USA 1932)

sischen Theaters beginnt er, sich seines Lebens im Opiumrausch zu erinnern. Angestofen
von dieser Eroffnung beginnt die Erzdhlung nun, Stationen seines Lebensweges nachzu-
reichen. Dabei wird seine Jugend in den frithen 1920er Jahren (Zeitebene 1), die Hoch-
phase des Gangstertums wihrend der Prohibition vom Ende der 1920er Jahre bis 1933
(Zeitebene 2), aber auch seine Riickkehr nach New York als gealterter Mann im Jahr 1968
(Zeitebene 3) vorweggenommen, die sich an ein langjahriges (auf Plotebene ausgespartes)
Exil anschlief8t (Abb. 5.23). Mit Ausnahme der Eréffnungssequenz, die zeitlich am Ende
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Abb. 5.23 Ordnung des Erzahlens in Once upon a time in America (Es war einmal in Amerika, ©
USA/I 1984)

Abb. 5.24 Babel (© USA u. a. 2006), zwei Erzahlstringe tiberlagern sich in Marokko

der zweiten Erzihlebene zu verorten wire, werden die Zeitebenen in sich chronologisch,
allerdings ineinander verschachtelt prasentiert. Am Ende des Films kehrt die Erzdhlung
wieder an ihren Ausgangspunkt zuriick und zeigt Noodles erneut im Hinterzimmer des
chinesischen Theaters liegend. Uber dieses Konstruktionsprinzip wird der ganze Film mit
seinen Riick- und Vorausblenden als Opiumtraum seiner Hauptfigur lesbar.

Bei einem Zeit-Puzzle (vgl. Eckel 2011, S. 65 ff.) wie Babel (USA u. a. 2006) fungiert
schliefllich gar keine durchgingige Zeitebene mehr als narrativer Referenzpunkt, weil sich
die frei zirkulierenden Bausteine mehrerer Zeit- und/oder Erzidhlebenen hier gleichwertig
gegeniiberstehen (Abb. 5.24, 5.25, 5.26).

Zeitpunkte und Zeitebenen Bei der Analyse eines literarischen Textes ist klar, dass sich
aus den grammatikalischen Eigenschaften des Verbs Aussagen iiber den Zeitpunkt und
die Perspektive des Erzihlens ableiten lassen: Ob also aus der ersten, zweiten oder dritten
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Abb. 5.25 Babel (© USA u. a.
2006), San Diego

Abb. 5.26 Babel (© USA u. a.
2006), Tokio

Person, im Singular oder Plural erzdhlt wird, gibt Auskunft iiber die Erzahlperspektive,
wihrend die Entscheidung, im Prasens, im Futur oder in einer der Vergangenheitsformen
zu erzdhlen, die Relation zwischen dem Zeitpunkt des Erzahlvorganges und den geschil-
derten Ereignissen etabliert und dartiber festlegt, ob es sich um eine gleichzeitige, frithere
oder spitere Form der Narration handelt (vgl. Kuhn 2011, S. 243).

Bei Filmen ist dies weniger eindeutig, weil hier ein Arbeiten ,,0hne zeitliche Markierun-
gen“ (Kuhn 2011, S. 243) durchaus moglich ist und vielfach auch praktiziert wird. Wenn
Star Wars (Krieg der Sterne, USA 1977) mit dem Insert ,,Once upon a time in a galaxy far,
far away® oder Psycho (USA 1960) mit der Angabe ,,Phoenix, Arizona. Friday, December
the Eleventh. Two Forty-Three PM.“ beginnen, dann werden zwar erste, im einen Fall
vage, im anderen recht prazise Eckdaten etabliert. Aber iiber das zeitliche Verhiltnis von
Diegese und Erzdhlvorgang ist damit noch nichts gesagt. Insofern seien filmische Erzah-
lungen nach Markus Kuhn vor allem auf der Bild-, vielfach aber ebenso auf der Tonebene
von einer ,,Zeitlosigkeit oder zeitlichen Unbestimmtheit mit Tendenz zur Gleichzeitigkeit*
(Kuhn 2011, S. 245) gepragt, da die audiovisuelle Prasentationsform dazu neige, die ,,Illu-
sion der Gleichzeitigkeit zwischen den Ereignissen der erzahlten Welt und dem Zeitpunkt
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der Rezeption® (Kuhn 2011, S. 245) zu erwecken, selbst wenn es sich dabei der Gegenwart
nicht um Darstellungen handle.

Zumindest in Ansitzen spezifizieren lasst sich dies iiber zwei Strategien: Zum einen
kann auf der Tonebene eine sprachliche Instanz auftreten, die die Geschehnisse innerhalb
des Bildes per voice over kommentierend begleitet und so eine zeitliche Relation zu ihnen
herstellt (vgl. Kuhn 2011, S. 243), ebenso aber auch - und das wird aus Sicht der Erzahlper-
spektive relevant — ein Nihe-Distanz-Verhiltnis zwischen Darstellung und Erzahlinstanz
etabliert, aus dem sich Riickschliisse tiber die (Un-)Zuverlédssigkeit von Erzédhlung und/
oder Erzihlinstanz ziehen lassen. Zum anderen kann die Narration tiber mehrere Ebenen
hinweg entfaltet werden, wobei es sich auch hier um eine Strategie handelt, die gleicher-
maflen fir Zeitkonstruktion und Erzahlperspektive nutzbar ist: tiber die Arbeit mit meh-
reren Zeitebenen (die von der einfachen Riickblende bis hin zu einer den gesamten Film
durchziehenden Parallelmontage erstrecken kann) konnen innerhalb der diegetischen
Welt Momente der Vergangenheit inszeniert werden, in Form von sogenannten Metadie-
gesen lassen sich ,,Trdume, Erinnerungen oder verschiedene Arten mentaler Vorstellungen
und Gedankengénge (Phantasien, Einbildungen, Visionen, Gedankenwelten, Tagtraume,
Angstzustinde usw.) einer Figur reprisentieren (Kuhn 2011, S. 284) und damit veranderte
Wahrnehmungshorizonte innerhalb der dargestellten diegetischen Welt in den Erzéhlfluss
integrieren. Und iiber Erzéhlungen, die innerhalb der Erzéhlung auftreten ebenso wie tiber
diverse Film-im-Film-Strukturen lassen sich schliefllich unterschiedliche Fiktionsebenen
voneinander abgrenzen. All diese Strategien konnen als kurze Einschiibe erfolgen oder als
Binnen erzihlung realisiert sein, die von einer kurzem, diegetischen Rahmenhandlung
umschlossen werden.

Im Hinblick auf den intendierten Gestus des Erzdhlens sind diese Strategien natiirlich
grundverschieden. Gewiss ist es ein Unterschied, ob eine Erzahlung iiber eine Reihe meta-
diegetischer Einschiibe das Unterbewusstsein ihrer Hauptfigur hervorkehrt oder ob eine
Inszenierung sich selbst als etwas Gemachtes ausweist, indem sie von einem Filmteam
erzahlt, das einen Film inszeniert, der als zweite Fiktionsebene zu sehen ist. In struktu-
reller Hinsicht aber sind sie eng verwandt. Denn sie alle bestehen aus einer jeweils im
Einzelfall zu bestimmenden Anzahl von Ebenen, die je nach Inszenierungsmuster mehr
oder weniger deutlich markiert und dariiber voneinander separiert sind und die im Laufe
der Erzahlung in unterschiedliche Richtungen und in verschieden ausgeprigter Intensi-
tat durchschritten werden konnen. Je deutlicher und je vollstindiger nun solche Ebenen
voneinander abgegrenzt sind, desto leichter fillt in der Regel die Orientierung zwischen
ihnen. Und je unvollstindiger und weniger deutlich im Umkehrschluss die Markierungen
und Grenzziehungen zwischen ihnen ausfallen, desto mehr verwischen diese Unterschie-
de. Auch dies kann ein bewusstes Stilmittel der Inszenierung sein.

So liefd sich beispielsweise im Autorenkino der 1960er Jahre die Tendenz beobachten,
dass — in Filmen wie Lannée derniére a Marienbad (Letztes Jahr in Marienbad, F 1961,
Abb. 5.27) von Alain Resnais, Otto e mezzo (Achteinhalb, 11963) von Federico Fellini, Belle
de Jour (Schone des Tages, F u. a. 1967) von Luis Buiuel, Vargtimmen (Die Stunde des Wolfs,
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Abb. 5.27 Luannée derniére
a Marienbad (Letztes Jahr in
Marienbad, © F 1961)

Abb. 5.28 Vargtimmen (Die
Stunde des Wolfs, © S 1968)

S 1968, Abb. 5.28) von Ingmar Bergman und einigen anderen mehr — zwar allesamt Trau-
me, Erinnerungen und/oder Halluzinationen der jeweiligen Hauptfiguren in die Erzihl-
struktur eingebaut waren, diese Metadiegesen aber, anders als es im klassischen Kino die
Norm war, nicht mehr oder zumindest nicht mehr hinreichend markiert sind. Eine klare
Grenzziehung, was Traum und was (innerfilmische) Wirklichkeit sei, wird hier bewusst
vermieden. Noch deutlicher als durch den bloflen Verzicht klarer Markierungen lassen
sich die Trennlinien zwischen den Erzéhlebenen durch den Einsatz sogenannten Meta-
lepsen verwischen, durch Verfahren des Ebeneniibergangs und -kurzschlusses, in denen
Elemente, die eigentlich nur einer von mehreren Erzihlebenen zugeordnet sind, in die
andere(n) eindringen (vgl. Kuhn 2011, S. 357 ff.). So lasst Woody Allen in The Purple Rose
of Cairo (USA 1985) den Helden eines filminternen Filmes kurzerhand von der Leinwand
herab in den Kinosaal springen, weil der eine der Zuschauerinnen kennenlernen will. Da-
mit kreiert er einen fiir alle Beteiligten verwirrenden Ebenenkurzschluss, weil so nicht
nur das Publikum (innerhalb der Diegese) vollig verblifft ist. Auch die metadiegetische
Erzihlebene wird erschiittert, weil die auf der Leinwand verbliebenen Charaktere ohne
fehlende Hauptfigur nicht mit der Handlung fortfahren kénnen (Abb. 5.29).

Zu einer regelrecht paradoxen Struktur kénnen solche Verschlingungen im Falle der
mise-en-abyme fihren, einem kompositorischen Verfahren, bei der ,Binnen- und Rah-
menerzidhlung einander wechselseitig enthalten® (Martinez und Scheffel 1999, S. 79) und
sich so tendenziell endlos ineinander spiegeln (vgl. Kuhn 2011, S. 366).
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Abb. 5.29 The Purple Rose of Cairo (© USA 1985)

5.3 Erzdhlperspektiven

Bei der Annédherung an die komplexen Prozesse filmischen Erzéhlens fallt auf, dass Filme
sehr unterschiedliche Strategien verfolgen konnen, wenn es darum geht, ob man die Mo-
tive einer Hauptfigur kennenlernt oder nicht und zu welchem Zeitpunkt sie enthiillt wer-
den. Dieses Spektrum an Moglichkeiten verweist auf den Begriff der Erzdhlperspektive, der
in diesem Teilkapitel vorgestellt werden soll. Dabei nahern wir uns der Thematik in drei
Schritten: Zunichst wenden wir uns der Frage zu, auf welche Arten und Weisen ein Film
Informationen an sein Publikum vergeben kann. Danach untersuchen wir das Verhiltnis
zwischen Erzidhlung und Erzahlinstanz, bevor wir uns in einem letzten Schritt mit Fragen
der Wahrnehmung filmischen Erzahlens beschiftigen.
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Formen der Informationsvergabe Aus dem Zusammenspiel der Bilder und Téne, die in
der Montage zeitlich organisiert sind, entsteht, so ist es bereits mehrfach angedeutet wor-
den, eine mehr oder weniger kohirente filmische Oberflichenstruktur: der Plot. In jeder
Narration kontrolliert der Plot die Art, den Grad und Freigabe von Informationen, die
das Publikum erhalt. Je nachdem, aus welchen Blickwinkeln ein Geschehen dabei abge-
bildet wird und in welcher Anordnung und Vollstindigkeit beziehungsweise Liickenhaf-
tigkeit, Verzogerung und Wiederholung es prasentiert wird, stellt dieser eine bestimmte
Menge und Qualitat an Informationen iiber die dargestellte Story (die Tiefenstruktur des
Erzdhlens) bereit. Fiir die amerikanische Filmwissenschaftlerin Kristin Thompson lasst
sich filmische Narration grundsitzlich als Prozess definieren, durch den der Plot Story-
informationen ,préasentiert oder zuriickhalt“ (Thompson 2009, S. 458). David Bordwell
unterscheidet in Anlehnung an Meir Sternberg den Grad an Wissensreichtum (knowledge),
des Selbstbewusstseins (self-consciousness) und der Mitteilungsbereitschaft (communicati-
veness) einer Erzahlung (Bordwell 1985, S. 57 ff.). Wissensreichtum beschreibt zum einen
die Reichweite der vermittelten Informationen, das heift, welche und wieviele Perspekti-
ven die Erzahlung integriert. Das Wissen der filmischen Narration kann umfassend sein
oder an eine Figur gebunden. Dartiber hinaus meint der Begriff auch die Tiefe der pria-
sentierten Informationen, gibt also dariiber Auskunft, ob oberflichliche Informationen
vermittelt werden oder profunde, ob man also auch etwas iiber das Innenleben, die Vor-
geschichte, das familidre Umfeld oder den soziokulturellen Kontext einer Figur erfihrt.
Ein Film kann sehr viele diegetische Personen portratieren und trotzdem geringen Wis-
sensreichtum aufweisen, weil tiber deren Innenleben, iber ihre Gedanken oder Gefiihle
nichts berichtet wird. Die Selbstbezogenheit bestimmt dagegen, ,,ob der Film deutlicher
oder weniger deutlich erkennen laf3t, dafi er seine narrativen Informationen an ein Publi-
kum richtet” (Thompson 2009, S. 459) und den Prozess des Erzahlens folglich mehr oder
minder transparent beziehungsweise explizit gestaltet. Riickt sich die Erzéhlinstanz eines
Films in den Vordergrund, verweist die Erzahlung wéhrend ihres Verlaufs auf den Akt des
Erzahlens oder erweist sich das Erzahlte deutlich als fiir den Zuschauer inszeniert, umso
starker ist sich die Erzdhlung ihrer selbst bewusst. Blicken in einem Musical die Tanzenden
in die Kamera oder richtet ein Komédienprotagonist Bemerkungen ans Publikum, liegt
ein hoher Grad an Selbstbewusstsein der Narration vor. Der Grad an Mitteilungsbereit-
schaft einer Erzdhlung schliellich beschreibt, wieviel Informationen sie dem Zuschauer
preisgibt. Ein Film kann deutlich signalisieren, dass er

iiber bestimmte Informationen verfiigt, sie uns aber vorenthalt. Wenn man beispielsweise auf
die Enthiillung der Identitit einer mysteridsen maskierten Figur gewartet hat und die Szene
im Augenblick der Demaskierung ausgeblendet wird, dann trdgt die Narration ihre eigene
Weigerung zur Schau, Informationen mitzuteilen, die sie tatsichlich weitergeben konnte
(Thompson 2009, S. 460).

Dabei hingt es auch vom Genre ab, wie stark und wie haufig die Mitteilungsbereitschaft
einer Narration variiert: Wo Thriller haufig wichtige Informationen zuriickhalten, die sich
erst gegen Ende der Geschichte enthiillen, liefern Melodramen oft einen Uberfluss erzih-
lerischer Elemente.
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Wenn man bedenkt, dass Filme haufig wechselnde innerfilmische Erzahlerfiguren be-
inhalten konnen, die nicht mit der Erzdhlperspektive im eigentlichen Sinne zu verwech-
seln sind, liefe sich Bordwells Klassifikation noch weiter ausdifferenzieren: Die Position,
aus der eine Filmerzahlung Informationen ans Publikum vergibt, kann als point of view
(kurz: POV) bezeichnet werden. Menge und Streuung der Informationen im Filmverlauf
bilden den quantitativen POV, die Tiefe der Informationsvergabe dagegen den qualitati-
ven POV. Beide Aspekte zusammen genommen ergeben den sogenannten narrativen POV
(Borstnar et al. 2008, S. 177 ff.). Auch hier lassen sich drei Grade unterscheiden:

Im Falle einer (relativ) uneingeschrinkten Informationsvergabe stitzt sich die Film-
erzihlung bei der Vergabe von Informationen auf eine breite Basis an Quellen. Folglich
treten viele Figuren auf und tragen zur Informationsiibermittlung ans Publikum bei. Ein
Dokumentarfilm zum Beispiel kann seine Aussagen durch Interviews mit verschiedenen
Experten und von der jeweiligen Thematik betroffenen Personen belegen, wihrend ein
Spielfilm eine Vielzahl von Protagonisten handeln und sprechen lasst und somit ebenfalls
einen hohen Grad an Informiertheit beim Publikum erzeugen kann. Als eine mogliche
Folge dieser Praxis besitzt der Rezipient einen deutlich hoheren Wissensstand iiber das
Geschehen als die Hauptfigur; eine Konstellation, die gezielt dazu eingesetzt werden kann,
dem Publikum zu suggerieren, dass sich eine Figur in Gefahr befindet, ohne dass diese da-
von etwas ahnt. Dadurch wird auf Seiten der Zuschauer eine gewisse spannungsgeladene
Erwartungshaltung hinsichtlich des Fortgangs der Handlung evoziert, gegebenenfalls auch
eine Sorge um das Wohlergehen der Figur, die der britische Filmemacher Alfred Hitch-
cock als suspense bezeichnete (vgl. Truffaut 2003, S. 62 ff.).

Bei der (relativ) eingeschrinkten Informationsvergabe werden dagegen nur Informatio-
nen vermittelt, die dem Wissenshorizont einzelner Figuren entsprechen. Auch diese Kon-
stellation kann zur Erzeugung von Spannung genutzt werden. Wissen wir ebensoviel oder
gar weniger als die Protagonisten, treffen uns unerwartete Ereignisse als Uberraschung
oder gar als Schock. Hitchcock nannte diesen Mechanismus surprise (vgl. Truffaut 2003,
S. 64).

Die heterogen flukturierende Informationsvergabe bildet schlieflich ein Verfahren, das
spatestens seit dem modernen Film als eine Art erzdhlerischer Mainstream gelten darf. Die
Filmerzahlung wechselt dynamisch in Bezug auf Quellen und Grad der Informationen:

Der Reiz dieser Form von Informationsvergabe besteht darin, dass wir mit wechselnden Per-
spektiven konfrontiert sind (...). Speziell bei der heterogenen und fluktuierenden Informa-
tionsvergabe tritt u. U. auch der Fall ein, dass wir einmal gemachte Annahmen revidieren
miissen oder sich ein scheinbar klares Geschehen aus einer neuen, iiberraschend anderen
Perspektive als neu zu erschlieflen prasentiert (Borstnar et al. 2008, S. 178f.).

Das Konzept des narrativen POVs bleibt jedoch in Hinblick auf die konkrete filmische
Asthetik recht unspezifisch. Deshalb erscheint es sinnvoll, im Folgenden verschiedene Er-
zéhlertypen sowie ihr Verhiltnis zur Filmerzdhlung zu bestimmen.
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Wissensvermittlung: Erzihlung und Erzédhlinstanz In der Literaturwissenschaft zielt
eine Untersuchung der Erzahlperspektive in der Tradition Gérard Genettes zunéchst dar-
auf, die Relation zwischen Oberflichen- und Tiefenstruktur des Erzahlens genauer zu
bestimmen. Gefragt wird also nach der Néhe beziehungsweise Distanz, aus welcher der
jeweilige Erzahler die von ihm geschilderten Ereignissen und Figuren vortragt, wobei hier
- anders als im Falle des Films - vorausgesetzt werden kann, dass sich eine solche Posi-
tionierung des Sprechers aus der sprachlichen Struktur der jeweiligen Auf8erung ablei-
ten ldsst. Grundlegend wird dabei differenziert, ob der Erzahler selbst als Figur in der
Handlung vorkommt oder nicht, wie auch unterschieden wird, ob er die jeweiligen Ereig-
nisse aus der Innensicht einer Figur darstellt beziehungsweise tiber Informationen iiber
die innere Verfasstheit einzelner Figuren besitzt oder nicht. Daraus ergeben sich folgende
Erzahlertypen (vgl. Genette 1994, S. 174 ff.):

o Heterodiegetischer Erzihler: Eine auflerhalb der Diegese stehende Figur erzahlt die Ge-
schichte. Aus dieser Distanz heraus kann sie verschiedenste Informationen iiber ande-
ren Figuren und Geschehnisse vermitteln, je nachdem, tiber welchen Wissensgrad sie
verfiigt. Zu unterscheiden wire hier zwischen dem extradiegetischen Erzihler, der die
auflerste Handlung wiedergibt. Existiert eine Binnenerzidhlung, nennt man diese du-
Berste Schicht Rahmenerzahlung. Besitzt die Binnenerzidhlung erneut einen Erzéhler,
so handelt es sich um einen intradiegetischen Erzdihler.

o Autodiegetischer Erzihler: Die Hauptfigur erzahlt ihre eigene Geschichte, das heifit, Er-
zahler und Hauptfigur einer Erzdhlung sind identisch. Der Erzéhler ist damit Teil der
diegetischen Welt, verfiigt aber tiber keine distanzierte Aulenperspektive auf das Ge-
schehen.

o Homodiegetischer Erzihler: Der Erzéhler ist nicht identisch mit der Hauptfigur, aber als
Figur im Text prisent. So konnte zum Beispiel ein Zeuge die Geschichte des oder der
Protagonisten erzdhlen. In diesem Fall ldge die Erzahlinstanz ebenfalls innerhalb der
Diegese, verfiigte aber nicht iiber die dem autodiegetischen Erzahler eigene Innensicht.

Fiir die narrative Analyse von Filmen lassen sich diese literaturwissenschaftlichen Katego-
rien jedoch nur bedingt verwenden, weil filmisches Erzéhlen gleichermafien auf Aspekten
der Kamera, Montage und Mise en Scéne beruht und man diese komplexe Struktur aus
sprachlicher, visueller und akustischer Vermittlung nicht auf einen Erzihler reduzieren
kann. David Bordwell gibt selbst den Begrift des Erzdhlers fiir die Theorie der Narration
auf: Wenn wir einen Film sehen, stehen wir einer organisierten Serie von Hinweisen
gegeniiber und konstruieren daraus eine Geschichte. Innerhalb dieses narrativen Prozes-
ses seien wir uns nur selten eines Erzdhlers bewusst, der als menschliches Wesen aufzufas-
sen ware, es sei denn, die Geschichte bediene sich der Konvention eines personifizierten
Erzihlers.

Film besitzt in der Regel eine sprachliche Erzihlinstanz, die sich als Erzdhlerstimme,
zum Beispiel als Voice-Over, oder iiber Text und Schrift manifestiert. Diese Instanz kann
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mit den oben etablierten Erzahlertypen beschrieben werden. Allerdings tritt im Film
auch eine audiovisuelle Erzdihlinstanz auf, die uns Bilder und Tone présentiert (vgl. Kuhn
2011, S. 86 ft.). Beide Instanzen konnen einander erganzen, aber auch gegeneinander ver-
schrankt sein und einander entlarven. In einem solchen Fall erweist sich eine Erzahlins-
tanz als unzuverldssig, weil sie dem Zuschauer gezielt falsche Tatsachen présentiert. For-
men des unzuverldssigen Erzahlens werden in der Literaturtheorie diskutiert und finden
sich auch schon frith in der Filmgeschichte, zum Beispiel in Robert Wienes Das Cabinet
des Dr. Caligari (D 1919), in dem sich am Ende die Binnenhandlung als Phantasma eines
psychisch Kranken zu entpuppen scheint.

Der Vorgang der Informationsauswahl auf der Ebene der audiovisuellen Erzéhlinstanz
wird in Anlehnung an Genette als Fokalisierung bezeichnet:

Unter Fokalisierung verstehe ich [...] eine Einschrankung des Feldes, d. h. eine Selektion der
Information gegeniiber dem, was die Tradition Allwissenheit nannte, ein Ausdruck, der -
wortlich genommen - im Bereich der Fiktion absurd ist (der Autor braucht nichts zu ,wis-
sen; da er alles erfindet) und den man besser ersetzen sollte durch vollstindige Information
— durch deren Besitz dann der Leser ,allwissend® wird. Das Instrument dieser (eventuellen)
Selektion ist ein positionierter Fokus, das heif3t eine Informationsschleuse, die nur durchlasst,
was die Situation erlaubt (Genette 1994, S. 242).

Je nachdem, ob sich diese Erzahlinstanz am Wissensstand der Hauptfigur orientiert, diesen
iiberschreitet oder hinter ihm zurtickbleibt, besitzt Fokalisierung unterschiedliche Stufen:

o Die interne Fokalisierung ist an den Wissensstand einer einzelnen Figur gekniipft und
engt die Bandbreite der verfiigbaren Informationen entsprechend deutlich ein.

o Im Falle einer externen Fokalisierung liegt der Fokus der Informationsvergabe dagegen
innerhalb der Diegese, aber aufSerhalb der Figuren. Auch hier ist die verfiigbare Menge
an Informationen eingeschréinkt, unterscheidet sich aber von der internen Fokalisie-
rung, insofern sie keine Informationen iiber deren Innensicht besitzt, dafiir aber auf
duflere Zusammenhinge hinweisen kann, die einer einzelnen Figur verborgen bleiben.

o Die sogenannte Nullfokalisierung ist dagegen nicht an den Wahrnehmungshorizont
einer diegetischen Figur gebunden und bezeichnet ein gleichsam unbegrenztes Maxi-
mum der Informationsdichte, wie es dem literaturwissenschaftlichen Konzept der All-
wissenheit beziehungsweise der Kategorie des auktorialen Erzdhlers entspriache (vgl.
Genette 1994, S. 134 1.).

Wie der Typus des Erzahlers kann natiirlich auch das Mafl der Einschrankung der Infor-
mationsdichte im Verlauf einer Erzahlung variieren. Entsprechend differenziert Genet-
te, ob die Fokalisierung im Erzdhlprozess fest, variabel oder multipel ist (Genette 1994,
S. 134 f.). Im ersten Fall wiirde durchgéngig aus der Perspektive einer einzigen Figur er-
zéhlt. Im zweiten wiirde die Perspektive im Erzéhlverlauf auf mehrere Figurenperspekti-
ven verteilt. Im letzten wiirde dasselbe Ereignis (der Reihe nach) aus mehreren verschie-
denen Perspektiven geschildert.
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Dariiber hinaus ist es sinnvoll, Mikro- und Makroebenen der Erzédhlung zu unterschei-
den, auf denen wiederum unterschiedlich fokalisiert werden kann. Ein Film wie Chris-
topher Nolans The Prestige (Prestige — Die Meister der Magie, USA 2006) handelt von
der Rivalitit zweier Magier in London Ende des 19. Jahrhunderts. Uber weite Strecken
des Films tauchen wir abwechselnd in den Wahrnehmungshorizont der einen, dann der
anderen Figur ein, haben es also auf der Makroebene mit einer variablen internen Foka-
lisierung zu tun. Jedoch geraten die Figuren immer wieder in Momente, wo ihnen durch
den jeweiligen Gegenspieler ihr eigenes Nichtwissen vor Augen gefiithrt wird, zum Beispiel
wenn einer der Magier das Tagebuch des anderen an sich bringt, um dessen Tricks und
Geheimnisse zu stehlen, dann aber feststellen muss, dass das Tagebuch diese gar nicht
enthilt, sondern nur eine Finte, eine erneute Illusion des Konkurrenten darstellt. Auf der
Mikroebene tritt also immer wieder eine spannungssteigernde externe Fokalisierung auf.

Wahrnehmung Film ist prinzipiell als multiperspektivisches Erzéhlkonstrukt zu begrei-
fen. Es kreiert ein komplexes perspektivisches Geflecht, das nicht nur unterschiedliche
Varianten der Informationsvergabe und der Fokalisierung umfasst, sondern auch ver-
schiedene Grade der Wahrnehmung durch den Zuschauer. Denn es ist ein Unterschied,
ob das Publikum den Wissensstand einer diegetischen Figur teilt oder ob es den gleichen
Wahrnehmungshorizont besitzt wie sie. Markus Kuhn bezieht sich in seinem Standard-
werk Filmnarratologie. Ein erzihltheoretisches Analysemodell (2011) ganz unmittelbar auf
Genette und erweitert dessen Konzept der Fokalisierung um die Begriffe der Aurikulari-
sierung und Okularisierung, da im Film ,sowohl sprachliche als auch visuelle narrative
Instanzen fokalisieren konnen (Kuhn 2011, S. 122). Da diese Termini nicht sehr handlich
sind, verwenden wir statt Aurikularisierung den Begrift der akustischen Perspektivierung,
anstelle von Okularisierung den der visuellen Perspektivierung. An dieser Stelle riickt nun
die tatsdchliche dsthetische Gestaltung eines Films in den Fokus der Betrachtung.

Eine relativ objektive Perspektivierung liegt bei all jenen Kameraeinstellungen vor, die
nicht subjektiven Wahrnehmungspositionen diegetischer Figuren zugeordnet werden
konnen. Als solche external shots kann man zum Beispiel den Establishing Shot zu Beginn
oder den Re-Establishing Shot am Ende einer Sequenz bezeichnen. Eine besonders promi-
nente Form der Perspektivierung stellt hingegen die Subjektivierung von Wahrnehmung
dar: Zur akustischen Perspektivierung zédhlen verschiedene Subjektivierungsstrategien, die
Klange und Geréusche eines Films zu selektieren und zu modulieren. So kénnte man zum
Beispiel mittels Filtern und Tonmischung den dumpfen Tonfall einer in ihrem Hoérver-
mogen beeintrachtigten Figur imitieren oder durch beigemischten Herzschlag ihre innere
Aufgewiihltheit erfahrbar machen. Die Exposition von Steven Spielbergs Saving Private
Ryan (Der Soldat James Ryan, USA 1998) zeigt die Landung alliierter Truppen in der Nor-
mandie im Jahr 1944, wobei Lautstarke und Klangfarbe der Tonebene mehrfach brechen,
um die akustische Wahrnehmung jener Soldaten zu verdeutlichen, die durch Granatenein-
schlag unter Schock stehen oder ein geplatztes Trommelfell davongetragen haben.
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Abb. 5.30 Lady in the Lake
(Die Dame im See, © USA
1947)

Ahnliches ist auf der Ebene der visuellen Perspektivierung méglich: Haufigen Einsatz
hat die subjektive Kamera erfahren, die in Position, Hohe und Blickrichtung die Blick-
richtung einer diegetischen Figur simuliert. Wohin diese schaut und was sie erblickt, ist
irrelevant, entscheidend ist der Eindruck, man sehe das Geschehen durch ihre Augen. An
dieser Stelle sei auf den Modus der Kamerafiihrung verwiesen, der Auskunft gibt tiber ihre
Bewegungsqualitit, das heif3t iber die Art und Weise, in der die Kamera gefiihrt wird. Ein
anthropomorpher Bewegungsduktus stellt eine diesen Blick produzierende menschliche
Instanz in unterschiedlich deutlicher Weise heraus, ein technomorpher Bewegungsduktus
unterdriickt sie (vgl. Brinckmann 1997, S. 276 ff.). Im Falle einer Handkamera beispiels-
weise ist das Bild héaufig verwackelt und instabil, zeugt also deutlich von der Priasenz eines
Kameramannes, der diesen Blickwinkel fotografiert. Im Falle einer Steadicam oder Sky-
cam dagegen, die sich gleichmifig flieflend durch die Rdume bewegen, die sie abbilden,
verschwindet eine solch anthropomorphe Qualitat.

In der Filmgeschichte hat es einige Experimente gegeben, ganze Filmerzahlungen aus
der subjektiven Perspektive einer oder mehrerer diegetischer Figuren umzusetzen. Ro-
bert Montgomery unternahm beispielsweise in Lady in the Lake (Die Dame im See, USA
1947) den Versuch, seinen Film einzig und allein aus der Perspektive der Hauptfigur durch
Gleichsetzung von Kamerablick und Figurenblick zu erzihlen. Damit geriet er in Konflikt
mit tragenden Konventionen des klassischen Hollywoodkinos, das nach einem Helden mit
klar umrissenen Zielen verlangt. Denn dieser wére in Montgomerys Film ja nie zu sehen
gewesen, wenn sich das Team nicht mit dem Trick aus der Affire gezogen hitte, zahlreiche
Handlungsorte mit Spiegeln auszustatten und damit den Korper des Darstellers zumindest
indirekt ins Bild zu setzen (Abb. 5.30). Auf die Idee, die Wahrnehmung des Protagonisten
durch Schleier oder andere Unscharfen als subjektiv auszuweisen, kam Montgomery of-
fensichtlich nicht.

Wo das erzahlerische Experiment in Lady in the Lake nicht nur ésthetische Probleme
aufwarf, sondern auch an der Kinokasse scheiterte, funktioniert die subjektivierende vi-
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Abb. 5.31 Le Scaphandre et
le Papillon (Schmetterling und
Taucherglocke, © F/USA 2007)

suelle Perspektivierung in Le Scaphandre et le Papillon (Schmetterling und Taucherglocke,
F/USA 2007) sehr gut. Dort erwacht der Protagonist aus einem Koma und stellt fest, dass
er unter dem sogenannten Locked-In-Syndrom leidet. Er ist zwar bei Bewusstsein, kann
horen, riechen und schmecken, ist aber nicht in der Lage, sich durch Worte oder Gesten
seiner Umwelt mitzuteilen (Abb. 5.31). Weite Teile des Films sind in subjektiver Kamera
erzahlt, was auch Erinnerungssequenzen an die Zeit vor dem Ausbruch der Krankheit be-
inhaltet.

Diese anthropomorphe Qualitat der Kamerafithrung riickt haufig dort ins Zentrum der
Inszenierung, wo vor allem die mental beziehungsweise emotional subjektive Wahrneh-
mung einer Figur im Vordergrund steht, wie es zum Beispiel bei Halluzinationen oder
Rauscherlebnissen der Fall wire. Uber ein leichtes Zittern der Kamera, einen unstet sich
verschiebenden Schirfenbereich oder dhnliches kann eine Nihe zum delirierenden Wahr-
nehmungsmodus einer Figur imitiert werden. Zugleich lassen sich so innere Vorginge
visualisieren und selbst Vergangenes oder Zukiinftiges vergegenwirtigen. In Gaspar Noés
Enter The Void (F u. a. 2009) folgt die Kamera dem Protagonisten Oscar (Nathaniel Brown)
durch zahlreiche konkrete, aber nach dessen Tod auch durch jenseitige, irreale Riume
(Abb. 5.32). Da Oscars Bewusstsein nach dem physischen Tod seines Korpers weiterlebt,

Abb. 5.32 Enter The Void (© F u. a. 2009)
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wir also seine posthumen Wahrnehmungen als inneren Zustand der Figur begreifen miis-
sen, kann man hier auch von mindscreen sprechen (Kuhn 2011, S. 152).

Eine technomorphe Qualitat der Kamerafithrung zeigt sich zum Beispiel in zahlreichen
hyperrealistischen Kamerafahrten im digitalen Kino. In David Finchers Panic Room (USA
2002) gleitet die Kamera wie schwerelos durch mehrere Stockwerke des Hauses, fahrt in
ein Schliisselloch hinein und durch den Griff einer Kaffeetasse hindurch.

Zusammenfassend ldsst sich demnach festhalten, dass filmisches Erzdhlen - im Gegen-
satz zur Literatur, wo relativ eindeutig zwischen auktorialem, personalem und Ich-Erzah-
ler differenziert werden kann - auf dem Zusammenspiel einer sprachlichen und einer
audiovisuellen Erzdhlinstanz beruht, die beide wiederum unterschiedlich perspektiviert
werden konnen. Der Begriff der Erzahlperspektive wird dadurch deutlich problematisiert.
Sie entsteht erst als komplexes, flielendes Ganzes aus der Summe ihrer einzelnen Baustei-
ne: Kamera, Mise en Scéne, Montage, Ton, Musik, Stimme Text und Schrift.

Dauer des Erzahlens: Beschreibung von Geschwindigkeit und narratives Tempo
einer Inszenierung als Relation zwischen dargestellter Zeit (dem Zeitrahmen der
Diegese) und Darstellungszeit (dem Zeitrahmen der Rezeption). Sie kann deckungs-
gleich, raffend oder dehnend ausfallen.

Dramaturgie: Aus der Theaterwissenschaft stammender Begriff, der die eigent-
liche Struktur der Handlung beschreibt und sich auf drei Ebenen verstehen lasst:
Drehbuch, Filmgestaltung und Rezeption. Es existieren zwei konkurrierende drama-
turgische Verfahren: Auf der einen Seite stehen Erzéhlungen, die vor allem auf die
Handlung setzen (plot driven) und auf der anderen Seite solche, die starker auf die
Charaktere zielen (character driven). Bei einer geschlossenen Dramaturgie sind alle
innerhalb der Erzéhlung aufgeworfenen Fragen beantwortet und alle Publikums-
gefiihle befriedigt. Im modernen Kino haben sich zahlreiche offene dramaturgische
Formen etabliert, die zum Beispiel aus Episoden bestehen, unvollstindig aufgebaut
sind (zum Beispiel keine Exposition enthalten) oder nichtchronologisch erzahlen
(zum Beispiel durch zahlreiche Riickblenden oder Vorausdeutungen). Haufig bleibt
auch das Ende offen, so dass am Ende entweder nicht alle aufgeworfenen Fragen
beantwortet werden oder sogar die klassischen Konstruktionsprinzipien filmischer
Dramaturgie ins Absurde oder Lécherliche gezogen werden.

Ellipse: Entfallen aus erzahlokonomischen Griinden Handlungsteile, die fiir das Ver-
stindnis des Geschehens nicht unbedingt erforderlich sind, spricht man von Ellipsen.
Werden die damit verbundenen Ort- und Zeitspriinge vom Publikum nicht bemerkt,
spricht man von impliziten Ellipsen; fallen die Auslassungen hingegen irritierend
auf, werden sie als explizite Ellipsen bezeichnet. Eine Sequenz, die aus vielen Ellip-
sen besteht, nennt man Montagesequenz: Sie rafft umfangreiche zeitliche Ablaufe an
verschiedenen Orten und ist ein Mittel, um Vorgeschichte oder Entwicklungsphasen
einer Figur verkiirzt zu prasentieren.
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Erzdhlperspektive: Unter dem Begriff Erzahlperspektive versteht man das Zusam-
menspiel zweier Erzahlinstanzen: zum einen eine sprachliche, zu der Erzéhler-
stimme(n), Text und Schrift (zum Beispiel Zwischentitel oder Inserts) zdhlen; zum
anderen eine audiovisuelle, die verschiedene Bausteine wie Kamera, Mise en Scéne,
Montage und Ton beinhaltet, die jeweils am Prozess des Erzéhlens beteiligt sind.
Eine Subjektivierung der Perspektive ist auf akustischer wie auf visueller Ebene
moglich, dort zum Beispiel durch die subjektive Kamera, die in Position, Hohe und
Blickrichtung die Blickrichtung einer diegetischen Figur einnimmt.

Fokalisierung: Von Gérard Genette gepragter Begriff, der die Informationsaus-
wahl auf der Ebene der audiovisuellen Erzdhlinstanz beschreibt. Man spricht von
interner Fokalisierung, wenn die Informationsvergabe an den Wissensstand einer
einzelnen diegetischen Figur gekniipft ist. Liegt der Fokus der Informationsver-
gabe zwar innerhalb der Diegese, aber auflerhalb der Figuren, liegt der Fall einer
externen Fokalisierung vor. Die Nullfokalisierung ist nicht an den Wahrnehmungs-
horizont einer diegetischen Figur gebunden und &hnelt dem auktorialen Erzahler
in der Literaturtheorie: Beide Kategorien bezeichnen ein unbegrenztes Maximum
an Informationen, die uns die Erzdhlung mitteilt. Das Mafl der Einschrankung der
Informationsdichte kann im Verlauf einer Erzéhlung variieren, die Fokalisierung
somit fest, variabel oder multipel sein (vgl. Genette 1994, S. 134 f.). Im ersten Fall
wird durchgingig aus der Perspektive einer einzigen Figur erzahlt. Im zweiten ist
die Perspektive im Erzahlverlauf auf mehrere Figurenperspektiven verteilt. Im letz-
ten wird dasselbe Ereignis chronologisch aus mehreren verschiedenen Perspektiven
geschildert.

Frequenz des Erzdhlens: Beschreibung der Wiederholungsbeziehung zwischen
dem Auftreten von Ereignissen innerhalb der Diegese und der Erzahlung. Sie kann
singulativ, iterativ oder repetitiv ausfallen.

Narration: Begriff in der Tradition der literaturwissenschaftlichen Erzahltheorie,
er untersucht in grundlegender Weise konstituierende Merkmale einer Erzahlung,
ihren Aufbau sowie wiederkehrende Strukturen.

Ordnung des Erzdhlens: Beschreibung der Relation zwischen der Abfolge von
Ereignissen in der Diegese und der Erzihlung. Moglich sind hier eine chronologi-
sche Ordnung, in der die Ereignisfolge mit ihrer Représentation in der Narration
iibereinstimmt, eine anachronische Ordnung im Falle von Riick- und Vorausblen-
den, in der diese Abfolge vertauscht wird und eine achronische Ordnung, in der sich
aus der Présentation der Ereignisfolge keine Riickschliisse auf ihre urspriingliche
Abfolge ziehen lassen.

Plot: Der Begriff beschreibt die Oberflachenstruktur der Erzédhlung. Im Plot wird
die urspriingliche, vollstindige und chronologische Reihenfolge der einzelnen
Ereignisse einer Story neu arrangiert, meist aufs Wesentliche verkiirzt und in ver-
anderter Anordnung.
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Point of View: Position, aus der eine Filmerzidhlung Informationen ans Publikum
vergibt. Menge und Streuung der Informationen bilden den quantitativen POV,
die Tiefe der Informationsvergabe dagegen den qualitativen POV. Beide Aspekte
zusammen ergeben den narrativen POV (Borstnar et al. 2008, S. 177 ft.).
Protagonist: Handlungstrager oder Filmheld. Im klassischen Hollywoodkino wer-
den Protagonisten als Individuen Psychologisierend mit konkreten Charaktereigen-
schaften, Talenten und Verhaltensweisen gezeichnet. Sie geraten sowohl in einen
dufleren Konflikt, in dem Probleme gel6st und Konflikte bewiltigt werden miissen,
als auch in eine emotionale Beziehung zu einer anderen Person, deren Liebe sie par-
allel mit der Losung des dufleren Konflikts gewinnen.

Stil: Art und Weise, wie der Plot dsthetisch materialisiert, das heif3t inszeniert wird.
Story: Dramaturgische Kategorie, die eine Tiefenstruktur der Erzahlung beschreibt.
Sie beinhaltet alles, was innerhalb der Diegese, das heift der filmischen Welt, situ-
iert ist, und zwar in chronologischer Reihenfolge.

Zeit: physikalische Mafleinheit, die dazu dient, Verdnderungen in einem rdumli-
chen Ensemble messbar zu machen und so die Kausalbeziehungen von Ereignissen
zu erfassen. Charakteristisch fiir das Wesen des Zeitflusses ist seine Unumkehrbar-
keit, weshalb zur Situierung eines Ereignisses in der Alltagswahrnehmung die drei
Zeitstufen Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft unterschieden werden.
Zeitpunkt des Erzdhlens: Bestimmung der Relation zwischen dem Moment des
Erzihlvorgangs und dem Zeitrahmen der Erzahlung. Dariiber wird bestimmt, ob es
sich um eine gleichzeitige, frithere oder spatere Form der Narration handelt.
Zeitrahmen: temporale Spanne einer Ereignisfolge, die von wenigen Sekunden bis
hin zu mehreren Jahrtausenden eine beliebig grofle Ausdehnung annehmen und
mehr oder minder explizit in der Erzdhlung markiert sein. Den Zeitrahmen zu ken-
nen, ist Voraussetzung fiir die Untersuchung der - Dauer des Erzahlens.

5.4 Beispielanalysen

Die Strategien filmischen Erzahlens sind im Laufe dieses Kapitels in zwei Richtungen ver-
folgt worden: einmal im Hinblick darauf, wie im Bereich der Dramaturgie Stoffe kom-
poniert und Handlungsmuster entwickelt werden kénnen; dann am Beispiel der Zeit-
konstruktion und Erzahlperspektive mit Blick auf die Gestaltungsprozesse, durch die ,,das
Sujet in einer bestimmten Reihenfolge Fabelinformationen prasentiert oder zurtickhalt®
(Thompson 2009, S. 458). Und obgleich eine Trennung zwischen Tiefen- und Oberfla-
chenstruktur des Erzahlens methodisch sinnvoll ist, um einzelne erzihlerische Aspekte
voneinander abgrenzen und fiir sich betrachtet beschreiben zu konnen, bleibt sie doch
stets artifiziell, wenn man es mit einem konkreten Filmbeispiel zu tun hat. Denn kein dra-



5.4 Beispielanalysen 235

maturgisches Geriist lasst sich sinnvoll skizzieren, ohne zugleich Dauer und Anordnung
seiner Bestandteile in der Prasentation mit zu berticksichtigen; wie auch Reihenfolge und
Perspektive des Erzdhlens kaum sinnvoll erfasst werden kénnen, ohne die Art des jeweils
vermittelten Stoffes zu beachten.

Eine nahtlose Synthese beider Ebenen wird allerdings dadurch erschwert, dass sie in der
Regel (so auch in diesem Buch) aus verschiedenen Schulbildungen abgeleitet werden, die
in methodischer Hinsicht divergieren. Die Beschreibung filmischer Dramaturgie ist maf3-
geblich geprigt von den Perspektiven der Dramentheorie und Mythenforschung, wihrend
sich die Untersuchung von Zeitkonstruktion und Erzdhlperspektive an der strukturalis-
tisch ausgerichteten Literaturwissenschaft orientiert. Zwar geht es all diesen Ansitzen da-
rum, die Komposition von Erzdhlungen beschreibbar zu machen; allerdings versucht vor
allem die Mythenforschung (und in etwas anderer Ausrichtung auch die Dramentheorie),
hinter einer Fiille scheinbar ganz verschiedener Erzahlformen eine Art Grundmuster frei-
zulegen, von dem ausgehend sich die Besonderheiten einer jeden Erzédhlung erkennen las-
sen, insofern sie von dem allgemeinen Schema abweichen. Strukturalistische Ansitze da-
gegen wollen nicht primir einen allgemeinen und damit vereinfachenden Bauplan synthe-
tisieren, sondern den Variantenreichtum ihres jeweiligen Untersuchungsgebietes in einem
moglichst fein verzweigten Klassifikationssystem abbilden. Und so gilt es im Rahmen der
narrativen Analyse letztlich stets, einen Mittelweg zwischen beiden Polen zu wihlen.

Fiir die Untersuchung der Tiefenstruktur heifdt das, einen Stoff nicht rein schematisch
dem Muster der Tragodie, der Komddie oder der Heldenreise in offener oder geschlosse-
ner Form zuzuordnen. Stattdessen gilt es herauszuarbeiten, wie das dramaturgische Geriist
im Einzelfall beschaffen ist; welche Néhe, aber auch welche Unterschiede folglich zu den
grofden, zentralen Erzdhlmodellen bestehen. Ebenso ist es fiir die Analyse der Oberfla-
chenstruktur sinnvoll, nicht blof} der Reihe nach ihre einzelnen Kategorien aufzuzéhlen,
sondern mit deren Hilfe aufzuzeigen, inwiefern die jeweils gewahlten Modi der Narration
den Prozess des filmischen Erzahlens formen und gestalten.

Exemplarisch skizziert sei dies im Folgenden anhand von Martin Scorseses Shutter
Island (USA 2010) und Michelangelo Antonionis Professione: Reporter (Beruf: Reporter,
E u. a. 1975), zwei Arbeiten aus unterschiedlichen filmgeschichtlichen Epochen, bei denen
es sich aber im weitesten Sinne um Kriminalfilme handelt. Ein solches Genre bietet sich
im Rahmen der narrativen Analyse als Studienobjekt an, weil Kriminalgeschichten, gerade
im Fall von detective stories und murder mysteries, haufig zu einer geschlossenen Form
des Erzihlens tendieren. Am Beginn steht ein Rétsel, ein Verbrechen oder dhnliches, das
es aufzukldren gilt. Die Ermittlungen, die dariiber initiiert werden, bilden den Mittelteil
und strukturieren zugleich die Handlungen und Interaktionen der Figuren. Sie geben
vor, welche Orte aufgesucht werden und welche Nebenfiguren auftreten, bis am Ende der
Erzahlung der Fall gelost wird und die Handlungsbogen zu einem Abschluss gelangen.
Substanziell fiir den Eindruck einer gelungenen Kriminalerzahlung ist der Einsatz tiberra-
schender Wendungen, die das zuvor Geschehene in immer neuem Licht erscheinen lassen,
bis ein finaler plot point das letzte noch fehlende Puzzlestiick erginzt und die Aufklirung
ermoglicht. Dabei ist es nicht uniiblich, dass sich die Zielsetzung der Handlung im Er-
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zdhlverlauf teilweise oder sogar vollstandig dndert, weil die plot points oft Hintergriinde
und Zusammenhinge offenbaren, aus denen ersichtlich wird, dass die zu Beginn etab-
lierten Prdmissen falsch oder unzureichend waren und die Lésung in einer ganz anderen
Richtung zu suchen ist. In die Gestaltung einer solch stiickweisen Informationsvergabe
ist letztlich die gesamte Oberfldchenstruktur des Erzdhlens involviert. Denn ob und in
welchem Mafle mit elliptischen wie paraliptischen Aussparungen, mit Umstellungen, Wie-
derholungen und Revisionen des Materials gearbeitet (kurzum: die Zeit gestaltet) wird,
legt wesentlich den Wissenshorizont fest, tiber den das Publikum an den einzelnen Stellen
der Narration verfiigt. Hiufig werden dabei (iiber die Fokalisierung) Quantitit und Quali-
tat der Informationsvergabe gezielt so gedrosselt, dass die Zuschauer der Erzdhlung nicht
aus der Position eines allwissenden Betrachters, sondern aus einer relativ eingeschrankten
Perspektive (zum Beispiel der einer in die Handlung involvierten Figur) zu folgen haben.

Ein klassisches Beispiel wére in dieser Hinsicht The Maltese Falcon (Die Spur des Falken,
USA 1941), John Hustons Adaption des gleichnamigen Romans von Dashiell Hammett,
der als Wegbereiter des amerikanischen Film noir gilt. Der Plot beginnt im Biiro der Pri-
vatdetektive Sam Spade (Humphrey Bogart) und Miles Archer mitten in San Francisco.
Eine junge Blondine tritt auf, stellt sich als Miss Wonderley vor und bittet die beiden, sie
bei der Suche nach ihrer Schwester zu unterstiitzen, die ihrem Bericht zufolge Opfer einer
Entfiihrung geworden sei. Da die Frau grof3ziigig bezahlt, beginnt Archer umgehend zu
ermitteln. Wenige Stunden spéter aber ist er tot und Miss Wonderley verschwunden. Nun
beginnt auch Spade zu recherchieren, allerdings unter gednderten Vorzeichen. Denn ihm
geht es nicht mehr darum, den Auftrag der Fremden auszufiihren, sondern herauszufin-
den, wer ihn und seinen Partner aus welchen Griinden hinters Licht fithren wollte. Im
Laufe seiner Untersuchungen stellt Spade schrittweise fest, dass die Blondine gelogen hat-
te und keineswegs nach ihrer Schwester suchte, sondern Teil einer Diebesbande war, die
in San Francisco Jagd auf den Malteserfalken, eine Antiquitit von unschétzbarem Wert
machte. Da die filmische Erzahlung Spade bei seinen Ermittlungen folgt und nur punk-
tuell Informationen présentiert, die iiber den jeweiligen Wissensgrad dieser Figur hinaus-
reichen, setzt sich auch fiir die Zuschauer der Fall erst mosaikartig zusammen, wobei ein-
zelne den Handlungsverlauf betreffende Hypothesen wieder und wieder revidiert werden.
Scheint es sich zu Beginn noch um Kidnapping zu handeln, geht es schliefSlich nur noch
darum, den Malteserfalken zu finden, was am Ende der Erzahlung genauso gelingt wie die
Bande zu tiberfiihren.

Interessant an Shutter Island und Professione: Reporter ist nun, dass sie das Regelwerk
des Kriminalfilms und seiner narrativen Strategien in unterschiedlicher Weise nutzen und
variieren. So strebt keiner der beiden Filme ein vollstindig geschlossenes Ende an, wie es
den klassischen Archeplots dieses Genres entspriche. Uberhaupt erweisen sie sich nicht
als durchgingig plot driven. Im Gegenteil: Beide Erzdhlungen lassen sich als Reisebewe-
gungen mit ungewissem Ausgang lesen, die die jeweiligen Protagonisten, angestofen von
einem fiir sie unvorhergesehenen Ereignis vollfithren. Auch solche Geschichten verfiigen
iber Anfang, Mitte und Ende. Doch tritt hier die duflere Reise im Filmverlauf in unter-
schiedlich ausgeprégter Weise hinter die innere Entwicklung der Figuren (ihre innere Rei-
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Abb. 5.33 Die ersten Einstellungen in Shutter Island (© USA 2010)

se) zuriick und gibt ihnen Raum, sich selbst zu ergriinden beziehungsweise zu sich selbst
zuriickzufinden zu versuchen.

Shutter Island (USA 2010) Diese Akzentverschiebung blitzt bei Shutter Island zu Beginn
allerdings nur kurz auf, wihrend der Protagonist Edward Daniels (Leonardo DiCaprio) als
ein von Kopfschmerzen geplagter U.S.-Marschal eingefiihrt wird, der sich in einem kleinen
Waschraum das Gesicht abreibt und dabei sein Spiegelbild fixiert (Abb. 5.33). Da befindet
er sich bereits auf einem Schiff, das ihn und seinen Partner Chuck Aule anno 1954 zu einer
Gefingnisinsel vor der nebelverhangenen Ostkiiste der USA, unweit von Boston, beférdert.
Eine Insassin der dortigen Psychiatrie ist auf unerklarliche Weise aus ihrer Zelle verschwun-
den und die beiden Ménner sollen dieses Mysterium aufkldren. Die Eréffnung schneidet
eine kurze Reisebewegung an, die fest mit der dramaturgischen Struktur der Kriminalhand-
lung verkniipft wird. Zugleich wird eine klare Zielvorgabe etabliert, die sich allerdings tat-
sachlich bald wandeln und den gesamten Film hindurch immer weiter modifizieren wird.

Denn auf der Insel angekommen bleibt das Verschwinden der Patientin in der Weise,
in der es den Marshals von den dortigen Arzten, Pflegern und Insassen iibereinstimmend
geschildert wird, unerklédrlich. Da ein heraufziehender Sturm die Abreise der beiden Er-
mittler verhindert, bleiben sie dennoch auf der Insel. Parallel zu dieser Entwicklung ver-
schlechtert sich der Gesundheitszustand von Edward Daniels. Seine Migraneanfille hdufen
sich, wihrend er zugleich immer anhaltender von traumatischen Erinnerungen und Visio-
nen heimgesucht wird. So blitzen wiederholt Momente auf, die ihn als Soldat im Zweiten
Weltkrieg bei der Befreiung des Konzentrationslagers Dachau zeigen, der fassungslos vor
den Bergen erfrorener Leichen steht, die die amerikanischen Truppen dort vorfinden. Im-
mer aufs Neue erscheint ihm auch seine verstorbene Frau Dolores, die, wie er behauptet,
ebenfalls einige Jahre zuriickliegend, in seiner Abwesenheit Opfer eines Brandstifters ge-
worden sei.

Wiahrend solche Vorstellungen und Imaginationen des Protagonisten von Beginn der
Erzahlung an visualisiert werden und als metadiegetische Einschiibe in die narrative
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Abb. 5.34 Erinnerungen an das Konzentrationslager Dachau als kurze metadiegetische Einschiibe

Abb. 5.35 Farbgestaltung der Basiserzihlung

Struktur des Films einflielen (Abb. 5.34), wird von Momenten wie dem Ausbruch der
gesuchten Patientin, die Daniels nicht selbst miterlebt, nur indirekt in Form der Aussagen
berichtet, die die Bewohner der Insel ihm gegentiber dazu abgeben. Das Feld der narra-
tiven Information wird hier also deutlich eingeengt und auf den Wahrnehmungshorizont
seiner Hauptfigur begrenzt. Wie im Falle der Ich-Erzéhlung in der Literatur wird ein Er-
ziahlmodus kreiert, der die Fabel fest fixiert aus der (intern fokalisierten) Innensicht des
Protagonisten schildert.

Erleichtert wird die Orientierung innerhalb dieser mehrere Fiktionsebenen umspan-
nenden Narration, indem die Ebenen durch unterschiedliche Strategien der Licht- und
Farbgestaltung zunéchst deutlich voneinander abgesetzt werden. Wihrend die 1954 an-
gesiedelte Basisstrang der Erzdhlung in einer Palette von Mischfarben gestaltet ist, die im-
mer wieder auf Grau-, Blau- und Braunténe zuriickgreift und diese in den Innenrdumen
um einzelne Rot- und in den Auflenrdumen um Griinténe erginzt (Abb. 5.35), werden
die Erinnerungsbilder an das Konzentrationslager durchgingig in eisiges Blau getaucht.
Deutlich kontrastreicher fillt die von leuchtenden Griin-, Gelb- und Rotténen bestimmte
Modellierung der offensichtlich imagindren Einschiibe aus, in denen Daniels mit seiner
verstorbenen Frau kommuniziert (Abb. 5.36) In diesen Momenten verleiht auch das Licht
den Figuren immer wieder tiberdeutliche Spitzen, die sich aus der Raumsituation nicht
plausibel ableiten lassen und irreale Lichtsituationen kreieren.
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Abb. 5.36 Farbgestaltung der metadiegetischen Einschiibe

Allerdings beginnt der Film die einmal etablierten Grenzen zwischen Realitdt, Erin-
nerung und Imagination der Hauptfigur umgehend wieder aufzuldsen. Dies geschieht in
den ersten Passagen des Films noch recht subtil. Kurze Erinnerungsmomente werden hier,
gleichsam assoziativ, in die Dialogpassagen der Basiserzdhlung eingeschnitten und etab-
lieren neben dem Fortgang der Kriminalhandlung auch die doppelte backstory wound des
Protagonisten (aus Kriegstrauma und dem Tod der Frau), die ihn, wie im amerikanischen
Kino iiblich, mit einer individuellen Biographie ausstattet und ihm dariiber ein gewisses
Maf an charakterlicher Tiefe verleihen soll. Schon innerhalb des ersten Viertels der Erzih-
lung wird den Einschiiben zusehends mehr Raum zugestanden, wobei sich sukzessive ein
Wechselspiel zwischen den drei Ebenen entspinnt, die durch zunehmende Dopplungen
und Analogien miteinander parallelisiert werden. An die Bemerkung, dass es sich bei der
entflohenen Insassin um eine Geistesgestorte handle, deren Mann im Zweiten Weltkrieg
gefallen sei, schlieflen sich Bilder an, die Daniels bei der Befreiung des Konzentrations-
lagers zeigen; dem Hinweis, dass sich die Gesuchte in eine von ihr ersonnene Scheinwelt
gefliichtet habe, um nicht der Tatsache ins Auge sehen zu miissen, dass sie ihre drei Kinder
ertrankt habe, folgt kurz darauf eine Vision, in der auch Daniels von seiner Frau dartiber
belehrt wird, dass sie nicht mehr real, sondern nur noch ein Produkt seiner Einbildungs-
kraft sei; und von dem Brandstifter Andrew Laeddis, der ihren Tod verursacht habe, heif3t
es plotzlich, er sei ebenfalls Insasse dieser Klinik.

So klar nun auch tiber regelméafSige Wechsel zwischen Tag und Nacht der weitere zeit-
liche Ablauf filmisch strukturiert ist, so sehr 16sen sich ab dem zweiten der insgesamt vier
Tage umspannenden Erzdhlung (die je etwa 30 min Erzahlzeit einnehmen) die Grenzen
zwischen den einzelnen Fiktionsebenen auf. Immer deutlicher wird dabei im Filmverlauf
mit Anschlussfehlern und Metalepsen gearbeitet. Plotzlich treten Figuren wie die vom
Mord ihrer Kinder noch blutiiberstromte Insassin in der Diegese auf (Abb. 5.37), um sich
nur Momente spéter wieder in Luft aufzulosen. Zugleich beginnt sich die Stabilitét der di-
egetischen Welt zu zersetzen, weil schon einfache Dinge im Umschnitt zu verschwinden
oder ihre Position zu verdndern beginnen (Abb. 5.38).

In dem Mafle, wie sich dariiber die Kohérenz der filmischen Welt zersetzt, l6sen sich
auch die eingangs klar abgesteckten Zielsetzungen der Ermittlungen auf. Bald gibt Daniels
seinem Kollegen gegeniiber vor, das Verschwinden der Insassin nur als Vorwand genutzt
zu haben, um endlich in der von der Offentlichkeit abgeschirmten Klinik ermitteln zu
diirfen, deren Arzte er verdichtigt, an illegalen Menschenversuchen beteiligt zu sein; dann
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Abb. 5.37 Arbeit mit Metalepsen

Abb. 5.38 Systematisch wird in Shutter Island mit Anschlussfehlern immer dann gearbeitet, wenn
Teddy Daniels als Ermittler tétig ist. Wihrend der Befragung einer Insassin der Klinik bekommt
diese beispielsweise ein Glas Wasser gereicht. Die nichste Einstellung a zeigt sie daraufhin hastig
trinken, ohne dass die Darstellerin dabei ein Glas in der Hand halt (1. Anschlussfehler). In der dar-
auffolgenden Einstellung b stellt sie ein solches aber zuriick auf den Tisch - allerdings mit der ande-
ren Hand (2. Anschlussfehler)

wieder behauptet er, von privaten Griinden getrieben zu sein und endlich dem Morder sei-
ner Frau gegeniibertreten zu wollen. Immer paranoider werdend gelangt er schliefilich zu
der Uberzeugung, als Opfer einer Verschworung auf die Insel gelockt worden zu sein, um
dort eingesperrt und mundtot gemacht zu werden. Diese Wahnvorstellung spitzt sich im
Finale zur direkten Konfrontation zwischen Daniels und dem von Ben Kingsley gespielten
Arzt Dr. Cawley zu: Daniels ist nun iiberzeugt, dass ihn der Arzt fiir verriickt erkldren
will, um von der Richtigkeit seiner Verschworungstheorie abzulenken. Cawley dagegen
behauptet, dass Daniels tatsichlich ein Insasse der Klinik sei. Uberdies handle es sich bei
der gesamten bisherigen Detektivgeschichte um eine Fiktion, die der Patient Daniels er-
sonnen habe, um sich selbst davon abzulenken, dass er und niemand sonst der Verbrecher
sei, den er auf der Insel zu suchen vorgegeben habe.

Dass es sich bei all dem natiirlich ohnehin um eine filmische Fiktion handelt, die von
einem Drehbuchautor erdacht und von einem Filmteam inszeniert worden ist, realisieren
die Figuren, wie fiir fiktionale Erzdhlungen tiblich, nicht. Doch erméglicht der von Cawley
innerfilmisch artikulierte Deutungsansatz tatsachlich, die Strategien der narrativen Ge-
staltung als Markierungen zu sehen, die die Erzdhlung plausibel als fehlerhafte Kopfge-
burt ihrer Hauptfigur ausweisen. Erzahlexperimente in dieser Richtung finden sich im
Kino der 2000er Jahre immer wieder und sind teilweise als mind game movies, teilweise
als Formen unzuverldssigen Erzahlens bezeichnet worden. Grundlegender als die damit
verbundene Differenzierung, ob es sich bei einer solchen Narration um die imagination
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Abb. 5.39 Shutter Island (© USA 2010)

ihres Protagonisten oder allgemeiner um eine Erzdhlung handle, die gezielt eine fehler-
hafte Fiktion entwickle, ist aus filmanalytischer Sicht aber zunichst die Frage, welches
Konzept des Erzihlens — und der Erzahlinstanz — der Inszenierung im Einzelfall zugrunde
liegt. Im Falle von Shutter Island, der sich gleichermaflen als mind game movie wie auch
als unzuverlassige Erzahlung begreifen lief3e, wird dabei eine gewisse Distanz zwischen
der inhaltlich umrissenen subjektiven Erzéhlperspektive und ihrer optischen und akus-
tischen Umsetzung deutlich. Denn obgleich hier auf inhaltlicher Ebene ein Erzihlen aus
der ersten Person suggeriert wird, verzichtet die formale Gestaltung auf den Einsatz eines
voice over- Kommentars und auch weitgehend auf POV-shots, die diesen Erzdhlmodus in
eine entsprechende audiovisuelle Struktur {ibersetzen wiirden. Stattdessen erscheint Teddy
Daniels sogar innerhalb der metadiegetischen Einschiibe immer wieder selbst im Bild -
eine streng genommen inkonsequente, im Bereich des Erzahlkinos aber durchaus tibliche
Konvention bei der filmischen Inszenierung von Subjektivitit (Abb. 5.39).

Auf dieses Charakteristikum bei der Gestaltung filmischer Erzihlinstanzen ist bereits
im vorangehenden Unterkapitel hingewiesen worden: Wahrend es bei Filmen und literari-
schen Texten durchaus {iblich ist, das Feld der narrativen Informationsvergabe unterschied-
lich stark zu begrenzen und so einen Wissenshorizont zu etablieren, der entweder dem
der handelnden Figuren entspricht oder von ihm abweicht (indem die Inszenierung mehr
oder weniger Informationen preisgibt als den Figuren zu jenem Zeitpunkt bekannt sind),
korrespondiert eine solche Annidherung an den Wahrnehmungshorizont der Figuren auf
inhaltlicher Ebene nicht durchgingig mit allen Facetten der Bild- und Tongestaltung. Mal
kann sich die Klangqualitit des Tons verdndern und so einen subjektiv eingetriibten Hor-
eindruck vermitteln, mal kann sich der Standpunkt der Kamera dem der Figuren anniahern
und in ihm aufgehen. Doch muss, wie Shutter Island zeigt, weder beides gleichzeitig noch
durchgingig geschehen, um eine Nahe zum Blickwinkel der Figuren zu evozieren. Wie sehr
der Eindruck einer aus dem Zusammenspiel unterschiedlicher visueller und akustischer
Strategien erwachsenden Erzdhlperspektive mit dem Kontext der jeweiligen Inszenierung
variieren kann, stellt dagegen Michelangelo Antonioni in Professione: Reporter heraus.

Professione: Reporter (Beruf: Reporter, E u. a. 1975) Weit ausgepragter als Shutter Island
ist dieser Film als Reiseerzdhlung konzipiert, wobei es sich nicht nur, wie im vorange-
gangenen Beispiel, um die Entwicklung und Selbstfindung der Hauptfigur im Sinne einer
inneren Reise handelt. Hier etabliert schon die Eroffnungssequenz den Reporter David
Locke (Jack Nicholson) als einen ziellos umher streifenden Protagonisten, der in der Wiiste
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Abb.5.40 Die Eroffnungssequenz von Professione: Reporter etabliert eine Reisebewegung ohne Ziel

des Tschad auf der Suche nach einer Gruppe von Rebellen ist, ohne deren Aufenthalts-
ort zu kennen und ohne sie ausfindig zu machen (Abb. 5.40). Stattdessen bleibt er nach
einiger Zeit mit seinem Auto im Wiistensand stecken, bricht die Exkursion ab und kehrt
unverrichteter Dinge in sein Hotel zuriick, wo er zufillig die Bekanntschaft eines anderen
Reisenden namens David Robertson macht. Als er Robertson kurz darauf tot in dessen
Hotelzimmer vorfindet, fasst Locke kurzerhand den Entschluss, die Identitit des Fremden
anzunehmen und sein bisheriges Leben abzustreifen. Ohne Genaues von der Person oder
dem Beruf des Verstorbenen zu wissen, tauscht er ihre Pésse aus, nimmt das Notizbuch des
Fremden an sich und bricht zu einer Reise quer durch Europa auf, um die schon weit im
Voraus notierten Geschiftstermine des Anderen wahrzunehmen.

Seine neue Identitat wird Locke allerdings zum Verhdngnis. Denn wie sich heraus-
stellt, arbeitete Robertson als Waffenhindler, der die tschadischen Rebellen beliefert hat
und nun von Agenten der dortigen Regierung gejagt wird. Von diesen Prdmissen aus-
gehend liefe sich gewiss eine spannungsgeladene Erzdhlung entwickeln, in welcher der
Protagonist zusehends in seine neue Rolle hineinwéchst und zugleich in immer grofierer
Not versucht, seinen Verfolgern zu entkommen - in etwa so, wie es beispielsweise Alfred
Hitchcock in North By Northwest (Der unsichtbare Dritte, USA 1959) inszeniert hatte. Und
tatsdchlich ist Locke zeitweise bemiiht, Robertsons Identitat wieder abzulegen und sich in
Sicherheit zu bringen, wie auch alternierend ein zweiter Handlungsstrang eingeflochten
wird, in dem seine fritheren Bekannten auf den Rollentausch aufmerksam werden und
sich auf die Suche nach dem Verschwundenen begeben. Doch diese Bestrebungen werden
in Professione: Reporter nicht konsequent verfolgt, sondern laufen ins Leere. Wie die In-
szenierung immer wieder auf diese gezielte Zerstreuung hinarbeitet, bei der gerade nicht
das Wesentliche ins Bild riickt, lasst sich exemplarisch an der letzten Einstellung des Films,
einer etwa siebenminiitigen Plansequenz, ablesen. Die Kamera erfasst Locke, der bereits
bis in den Stiden Spaniens geflohen ist, erschopft, allein und des Davonlaufens miide auf
einem Hotelbett liegend. Dann aber beginnt sie sacht tiber seinen Korper hinweg zu gleiten
und dringt durch das Fenster nach auflen. Als sie sich schlief3lich noch einmal von dort
drauflen zuriickdreht und wieder den Blick in das Hotelzimmer freigibt, ist Locke bereits
tot. Wie er stirbt, wird hier bewusst nicht gezeigt, auch wenn alle Indizien dafiir sprechen,
dass er ermordet wurde.
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Abb. 5.41 Professione: Reporter

In dieser Form des Erzdhlens, die zwar mit Elementen des Roadmovies und Krimi-
nalfilms arbeitet, sich der standardisierten Dramaturgie dieser Genres aber weitgehend
verweigert, tendiert der Film zu einer Offenheit, die ihn als miniplot im Sinne McKees
beschreibbar werden lasst. Die scheinbar natiirliche Verkniipfung von Ursache und Wir-
kung, von Aktion und Reaktion, auf deren Grundlage sich eine Narration in der Regel
entspinnt, greift hier nur noch lose ineinander wie auch eine durchgingige Zielsetzung,
die das Handeln des Protagonisten motivieren wiirde, nur noch fragmentarisch aufscheint.
Stattdessen durchziehen immer wieder Augenblicke toter Zeit die Handlung. Und selbst
die Momente bewussten Handelns tragen nicht mehr zu einer Reifung der Figur bei, wie
dies im Falle von geschlossenen Erzahlmustern iiblich wire, sondern fithren dazu, dass sie
sich mehr und mehr verliert. Entsprechend por6s wirkt die filmische Oberfldchenstruktur.
Teils ndhern sich Zeitgestaltung und Fokalisierung dem subjektiven Erleben der Haupt-
figur an, dann aber 16sen sich Bild und Ton wieder deutlich vom Standpunkt der Figur
ab und entwickeln ganz eigene Perspektiven auf das Geschehen. Dieses Oszillieren zwi-
schen den Blickwinkeln pragt schon die Inszenierung der Leere in den ersten Momenten
des Films, mit der sich Locke in der Wiiste konfrontiert sieht. In langen, ungeschnittenen
Einstellungen wird er durch den Sand stapfend gezeigt. Mal erfasst ihn die Kamera dabei
aus der Distanz, dann wieder blickt sie tiber seine Schulter und schwenkt seinem Blick
hinterher.

Noch verschlungener ist die Verschrankung der Perspektiven in jener kurz darauf
folgenden Sequenz angelegt, in der Locke die Identitdt Robertsons annimmt. Vom leise
surrenden Deckenventilator senkt sich die Kamera dabei herab und erfasst Locke, der an
einem kleinen Tisch in seinem Hotelzimmer sitzt (Abb. 5.41). Einem kurzen, im Detail
aufgenommenen POV-shot auf die Ausweise der beiden Minner (Abb. 5.42) folgt eine
frontale, halbnahe Einstellung, die abermals den mit gesenktem Kopf auf die Pésse blicken-
den Protagonisten zeigt (Abb. 5.43). Wihrend er nun auf der Bildebene beginnt, das Foto
des einen Dokuments abzulosen und auf dem jeweils anderen zu platzieren, ist auf der
Tonspur bereits ein Klopfgerausch an der Tiir zu horen. Locke reagiert darauf nicht. Nach
kurzer Pause setzt dann auf der Tonebene ein Dialog ein, der offensichtlich dem Zeitpunkt
der ersten, bereits zuriickliegenden Begegnung der beiden entstammt. Aus dem Kontext
geschlossen scheint es sich hier um eine non-simultane Bild-Ton-Relation zu handeln, um
einen Moment also, bei dem der Bildebene ein diegetisch fritherer Moment der Tonebene
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Abb. 5.42 Professione:
Reporter

Abb. 5.43 Professione:
Reporter

- und damit als gleichsam subjektiv hervorgebrachter, akustischer Erinnerungsfetzen —
beigemischt ist.

Dieser Eindruck wird von den nachfolgenden Einstellungen noch verstérkt, als Locke
in seiner Arbeit innehalt und aus dem Fenster sieht. Die Kamera schwenkt erneut seinem
Blick hinterher und erfasst nun beide Minner, gerahmt von einer Fenster6ffnung, in einem
Gesprich vertieft auf der Veranda des Hotels (Abb. 5.44). Ohne sichtbaren Ubergang ist
hier auch das Bild ganz flielend zu einem fritheren Zeitpunkt der Erzéhlung zuriickge-
kehrt. Und wenn auch gleich darauf innerhalb des Dialogs mit einem kurzen Schnitt der
Kamerastandpunkt wechseln wird, kehrt die Bildebene am Ende dieses Einschubs genauso
flieflend und kontinuierlich in die erzéhlerische Gegenwart zuriick wie sie sich zuvor aus
ihr entfernt hatte. Bemerkenswert ist diese kurze Anachronie, bei der es sich rein inhalt-
lich um eine konventionelle Riickblende handelt, weil dariiber plotzlich zwei Zeitpunkte
der Diegese an der filmischen Oberflache koexistieren, die eigentlich deutlich auseinander
liegen.

Wenn die lange Einstellung (und die Plansequenz) nun gemaf3 des Diktums von André
Bazin die Funktion erfiillt, Zusammenhinge der profilmischen Welt in ihrer urspriing-
lichen Form zu erhalten, dann suggeriert Antonionis Inszenierung hier, das dem Vollzug
des Rollentauschs gleichsam zwei Momente innewohnen, die letztlich untrennbar zusam-
menhéngen: der Augenblick, in dem sich der Tausch der Passbilder vollzieht; und der die-
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Abb. 5.44 Professione: Reporter

Abb. 5.45 Professione: Reporter

sem Akt vorausgehende Zeitpunkt des kurzen, flichtigen Aufeinandertreffens (ohne das
die erzdhlerische Gegenwart undenkbar wire). Damit liegt hier ein {iberaus seltenes und
hochst ungewohnliches Phinomen filmischer Zeitinszenierung vor: Statt einen diegeti-
schen Zeitpunkt abzubilden, wie es der Normalfall der Inszenierung wire, fallen hier zwei
Zeitpunkte in einer Einstellung zusammen.

Dass dabei mehr oder minder deutlich die spétere, gegenwirtige Zeitebene als aktueller
Referenzpunkt erhalten bleibt und die vergangene eher virtuell mitschwingt, macht der
Abschluss der Sequenz deutlich (Abb. 5.45). Denn nun riickt ein Tonbandgerit ins Bild-
feld, das gleich neben Locke steht und offensichtlich die tatsichliche Quelle des Dialogs
darstellt, der schon zuvor vernehmbar war. Damit dndert sich riickblickend nicht nur das
Bild-Ton-Geflige, das plétzlich nicht mehr non-simultan, sondern gleichzeitig anmutet.
Auch der Grad der Fokalisierung verschiebt sich weg von einer internen hin zu einer ex-
ternen Perspektive. Konnte man bislang annehmen, die ganze Sequenz hindurch an der
mentalen Rekonstruktion eines Gesprachs im Kopf des Protagonisten partizipiert zu ha-
ben, wird nun deutlich, dass eine Lautquelle zu horen war, die syntop und synchron zum
Bild erklang.

Mehr noch als bei den Strategien unzuverldssigen Erzahlens in Shutter Island stellt sich
bei den Verschiebungen der filmischen Struktur, wie sie Antonionis Film in der gerade
skizzierten Weise vollfiihrt, die Frage nach der Sinnhaftigkeit und Funktionalitét eines sol-
chen Verfahrens im narrativen Gestaltungsprozess. Gewiss ist die beschriebene Sequenz so
subtil inszeniert, dass sich ihre dsthetischen Besonderheiten leicht iibersehen lassen. Doch
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zielt sie letztlich gleichermaflen darauf, festgefahrene Konventionen filmischer Asthetik
(und zugleich die begrifflichen Standards, mit deren Hilfe solche Muster beschrieben wer-
den) aufzubrechen und neue oder schlichtweg andere formale Strategien zu entwickeln.
Entsprechend deutlich wird damit auch die Intention, die Mechanismen filmischen Erzéh-
lens bewusst zu machen und zu einer reflektierten Betrachtung anzuregen.
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Schauspiel

Schauspielen in Film, Theater oder Fernsehen meint die menschliche Leistung, eine an-
dere, meist fiktive Figur zu verkorpern. SchauspielerInnen kommt dabei eine hohe deikti-
sche, dramaturgische und charismatische Funktion zu, denn ihre individuelle Konzeption
und Présentation der Rolle fiigt der Narration eine wichtige zusatzliche Sinnvermittlungs-
ebene hinzu. Filmschauspiel bringt nicht einfach nur Gefiihle, Gedanken und Ansichten
zum Ausdruck, sondern ,fungiert als potentiell modellhaftes Element der Bedeutungs-
konstruktion® (Bleicher 2000, S. 149) eines gesamten Films. Deshalb steht die konkrete,
physische Arbeit der Darsteller im Spannungsverhiltnis zu weiteren ésthetischen Gestal-
tungsmitteln einer Filmproduktion: zum Drehbuch, zur Kameraarbeit (Einstellungsgro-
flen, Perspektiven, Fahrten, Schwenks, Zooms etc.), zu Licht- und Farbgestaltung, Dekor
und Mise-en-Scéne sowie zur auditiven Gestaltung (Ton, Atmo, Sounddesign, Musik),
Montage und Dramaturgie. Erst das Zusammenspiel all dieser Aspekte erzeugt die audio-
visuelle Zeichenhaftigkeit des Schauspielers, die jedoch nicht mit seiner realen Personlich-
keit verwechselt werden darf.

Theoretische Uberlegungen zum Schauspiel Darstellung, Verkérperung, Schauspielen
- diese Begriffe eroffnen ein breites Feld philosophischer, soziologischer oder kommu-
nikationstheoretischer Implikationen. So begreift zum Beispiel Hellmuth Plessner in Zur
Anthropologie des Schauspielers (1948) die Verkorperung einer Rolle durch einen Darstel-
ler als Spiegel einer grundlegenden menschlichen Ambivalenz: So wie wir uns nicht aus-
schlieSlich als Subjekte erfahren, die aktiv wahrnehmen und gestalten, sondern auch als
Objekte, die den Blicken anderer ausgesetzt sind und soziale Rollenerwartungen erfiillen
miissen, balancieren Schauspieler ihr Selbstempfinden mit der Rollenanforderung aus.
Diese Dialektik sieht Plessner bereits in frithgeschichtlichen Kulten und im Theater der
Antike am Werk, als der Begriff persona lediglich die Maske bezeichnete, mit der Darsteller
wihrend der Auffithrung vor ihr Publikum traten.

O. Keutzer et al., Filmanalyse, Film, Fernsehen, Neue Medien, 249
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Indem sich die Augenscheinlichkeit eines wirklichen Darstellers, der eine wirkliche Person
spielt, zwischen den Zuschauer und die dargestellte Person schiebt, wird der scheinbar ver-
ringerte, im Grenzfall des Filmstars vernichtete Abstand zur Figur wiederhergestellt, freilich
nur in den Menschen selbst verlegt und als das Verhaltnis des Mensch zu sich selbst entdeckt.
Als das Verhiltnis seiner selbst zu sich selbst ist er die Person seiner Rolle, fiir sich und fiir
den Zuschauer. In dieser Verhaltnisméfligkeit wiederholen Spieler und Zuschauer jedoch nur
die Abstindigkeit des Menschen zu sich und zueinander, die ihr tégliches Leben durchdringt
(Plessner 2003, S. 194).

Indem man also Schauspieler bei der Arbeit beobachte, konne man gleichzeitig iiber das
Verhiltnis zu sich selbst nachdenken. Denn die im Schauspiel angelegte Distanz zwischen
realem Darsteller und fiktiver Rolle spiegele die anthropologische Verfasstheit des Men-
schen selbst. Mit Plessner lie3e sich folgern: Zur Person wird man erst, wenn man soziale
Masken tragt. Und als Person spielt man prinzipiell immer ,Theater®

Erwing Goffman liefert weitere grundsitzliche Uberlegungen zur sozialen Interaktion
zwischen Darsteller und Publikum. Er bezeichnet das Theater, mit Einschrinkung auch
das Kino, als Rahmen, in dem sich Situationen und Ereignisse inszenieren lassen, iiber
die unbewusste Erfahrungsschemata sinnhaft wahrnehmbar werden (vgl. Goffman 1977,
S. 376 f.). Wie ist das gemeint? Unser Alltag ist voller Handlungen, denen man wenig
oder gar keine Bedeutung beimisst. Fiithren jedoch Schauspieler die gleichen Handlungen
auf einer Theaterbiihne oder Kinoleinwand vor, nimmt man sie plotzlich als bedeutsam
wahr: als informativ, dramaturgisch sinnstiftend oder schlicht als hasslich oder schon. Der
Rahmen von Bithne und Leinwand beziehungsweise der Institutionen Theater und Kino
macht demnach soziales Verhalten sichtbar und im Rahmen der Auffiihrung verstdndlich,
pragt also Wirkung und Rezeption der Darstellung in entscheidender Weise mit.

Doch der Begriff des Rahmens ist auch enger zu fassen: Schauspieler in Theater und
Film fiihren unterschiedlichste soziale Situationen auf und damit Modelle gesellschaftli-
cher Beziehungen vor: Der 2011 verstorbene Humorist Loriot zum Beispiel portritierte in
seinen Sketchen und Filmen immer wieder Figuren, die serids auftreten — oft in vornehmer
Kleidung und mit ernster, steifer Kérperhaltung -, sich jedoch entgegengesetzt verhalten,
zum Beispiel durch unsinnige sprachliche Auferungen. Ein offenkundiges Missverhaltnis,
das deshalb komisch wirkt, weil es nicht dem Rahmen etablierter sozialer Konventionen
entspricht, sozusagen ,,aus dem Rahmen® fillt. Somit konnen schauspielerische Darstel-
lungen Erfahrungen des Zuschauers hinsichtlich seiner eigenen sozialen Rollengestaltung
sowohl bestitigen als auch konterkarieren. Doch gilt das fiir alle Formen menschlichen
Ausdrucks in gleichem Maf3e?

6.1 Acting und Performing

Das Ausagieren von Rollen in Medien wie Theater oder Film kann grundsitzlich in zwei
Kategorien unterteilt werden: performing und acting. James Naremore definiert Perfor-
ming zundchst grundsitzlich als Prozess unmittelbarer Verkorperung. Performanz sei das,
was jeder Mensch wihrend der Interaktion mit der Welt tue (vgl. Naremore 1988, S. 19).
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Dagegen sei Acting eine intentionale, absichtsvolle Handlung, die immer dann zu beob-
achten sei, wenn ,,persons held up for show have become agents in a narrative® (Naremore
1988, S. 23). Performanz beschreibt eine Darstellung, die weniger narrativ-dramaturgische
Erfordernisse bedient, sondern auf die reine, sinnliche Prasenz des Korpers setzt. Perfor-
mative Handlungen ,,sind selbstreferentiell, insofern sie das bedeuten, was sie tun, und sie
sind wirklichkeitskonstituierend, indem sie die soziale Wirklichkeit herstellen, von der sie
sprechen.” (Fischer-Lichte 2004, S. 32). Performing bdeutet demnach nicht, irgendetwas,
zum Beispiel ein Gefiihl oder einen Gedanken, expressiv zum Ausdruck zu bringen, son-
dern meint die reine, einmalige Ereignishaftigkeit der Darstellung, die vom Publikum im
Augenblick der Auffithrung erfahren wird.

Dagegen setzt ein actor gezielt seinen Kérper und seine Stimme ein, um jemand ande-
ren zu reprisentieren: ein Anverwandeln. Somit wire Schauspiel als Ubersetzungsprozess
nichtsichtbarer Affekte (zum Beispiel seelischer Befindlichkeiten) in sichtbare Handlun-
gen (Gestik und Proxemik) beziehungsweise Gesichtausdriicke (Mimik) zu beschreiben
(vgl. Loffler 2004, S. 219 ff.). Zu unterscheiden wire dabei zwischen:

o impersonation: Ein Schauspieler verwandelt sich sicht- und horbar, um seine Rolle zu
spielen. Die Differenz zwischen Darsteller und Rolle kann spiirbar bleiben, wird aber
im Zuge einer moglichst realistischen Darstellung so minimal wie méglich gehalten.
Ein Beispiel wiére der Schauspieler Ben Kingsley, der in Martin Scorseses Shutter Island
die Figur des Arztes Dr. Cawley spielt.

o personification: Ein Schauspieler liefert tiber mehrere Rollen hinweg dhnliche Darbie-
tungen, seine (mediale) Personlichkeit bleibt trotz wechselnder Rollen relativ deutlich
spiirbar: ein Phdnomen, das vor allem bei Filmstars zu beobachten ist (McDonald 1998,
S.31f.). Sehr gut zu sehen ist dies zum Beispiel in der James Bond-Reihe, in der Schau-
spieler wie Sean Connery, Roger Moore oder jiingst Daniel Craig die Figur des briti-
schen Geheimagenten iiber jeweils mehrere Film hinweg gleich interpretieren.

Schauspiel steht stets im Spannungsfeld zwischen dem reinen Schauwert oder Spektakel
des menschlichen Kérpers und seinem erzihlerischen Mehrwert fiir Dramaturgie, denn
ein Schauspieler stellt einerseits etwas dar und ist gleichzeitig eine Person, die durch den
Film einem Publikum présentiert beziehungsweise vorgefithrt wird (McDonald 2012,
S.61f1).

In der konkreten Schauspielanalyse lassen sich die Begriffe Acting und Performing
nicht immer sauber trennen, da Schauspieler sich sowohl in fiktive Figuren verwandeln als
diese auch performativ vorfithren kdnnen (vgl. Sternagel et al. 2012, S. 53). Das Verhiltnis
der beiden Termini lie8e sich so zusammenfassen,

... dass acting im Sinne der schauspielerischen Handlung das Narrative im Schauspielen
kennzeichnet, wihrend performance im Sinne des Zeigens und Prisentierens gemeint ist, das
also vor allem von der Sinnlichkeit der Anschauung, der Phyiognomie und der Gestalt (...)
bestimmt wird (Hickethier 2000, S. 266).
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Abb. 6.1 Laszivitit und Selbstbewusstsein: Marlene Dietrich als Amy Jolly in Morocco (© USA
1930)

Um das Verhiltnis zwischen Acting und Performing zu verdeutlichen, lohnt ein Blick auf
Josef von Sternbergs Morocco (Marokko, USA 1930). Marlene Dietrich spielt in dieser Ro-
manverfilmung die Kabarettsingerin Amy Jolly, eine fiktive Rolle, die sie unter der Leitung
von Sternbergs als selbstbewusste und gleichzeitig verzweifelt liebende Frau anlegt. Im
Rahmen der Dramaturgie erzéhlt die Figur Amy Jolly also von grof3er Liebesfahigkeit und
Opferbereitschaft. In einer der berithmtesten Sequenzen des Films tragt Dietrich einen
Anzug und kiisst eine Frau, fithrt das Selbstbewusstsein, die Laszivitit und Nonchalance
der Amy Jolly also auch performativ vor (Abb. 6.1). Fithren Acting und Performing zu
unterschiedlichen Typen von Schauspielern? Wie ldsst sich eigentlich sinnvoll zwischen
den Begriffen ,,Schauspieler und ,Darsteller unterschieden?

Typologie des Schauspielers In der Regel werden die Begriffe Darsteller und Schau-
spieler in Theater, Film und Fernsehen synonym verwendet. Unterschieden wird jedoch
zwischen Berufsschauspielern einerseits, deren Ausbildung, Kérper- und Sprachbeherr-
schung ihnen gleichartige Reproduktionen ihrer Darstellungen ermdéglicht, und Laien-
darstellern andererseits, die mangels entsprechender Techniken wenig Kontrolle {iber das
eigene Spiel besitzen. Ihre Darstellungsleistungen fallen oft impulsiv, weniger reflektiert
und kaum wiederholbar aus, sind dafiir jedoch in ihrer Unmittelbarkeit und Einmaligkeit
oft sehr eindringlich, was von vielen Regisseuren geschitzt wird. Spétestens an dieser Stelle
muss jedoch differenziert werden, in welchem Medium Darsteller agieren. Deshalb wer-
den im Folgenden die wesentlichen Unterschiede zwischen Theater- und Filmschauspiel
herausgearbeitet.

Theater und Film Im Theater spielen Schauspieler auf einer Bithne, das heif3t in bis zu 50 m
Entfernung zu ihrem Publikum. Gestik und Mimik miissen dabei so eingesetzt werden,
dass auch entfernt sitzende Zuschauer sie erkennen konnen, was lange Zeit ein expressives
Spiel zur Folge hatte. Starke melodramatische Gefiihle wie Liebe und Schmerz, Freude und
Entsetzen oder Angst und Schrecken driickten sich immer wieder in weit aufgerissenen
Augen und Miindern, ausgestreckten Armen, generell in einer groflen Kérperspannung
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und extremen Briichen im Bewegungsfluss aus. Dieser Schauspielstil der grofien, tiber-
deutlichen Gesten dominierte als histrionic code auch eine frithe Phase des Stummfilms bis
ca. 1913 (vgl. Pearson 1992, S. 38 ff.). Um 1910 jedoch wurden Filmerzidhlungen zuneh-
mend ldnger und anspruchsvoller, was eine komplexere und realistischere Anlage ihrer
Protagonisten zur Folge hatte. So bildete sich, vor allem in den Biograph-Filmen David
Wark Griffths, ein sogenannter verisimilar code aus, der ein weniger konventionalisiertes,
eher alltagliches und beildufiges Spiel mit kontinuierlichem Bewegungsfluss beschreibt
(vgl. Pearson 1992, S. 43 ff.). Der Ubergang vom histrionischen zum verisimilaren Schau-
spielstil lasst sich so beschreiben: Zunichst war das Spiel der Darsteller sehr deutlich als
Arbeit mit festgefiigten Pathosformeln erkennbar, dadurch wirkt es besonders aus heutiger
Sicht tibertrieben und unecht: als ein overacting. Indem das Spiel sich zunehmend der All-
tagskommunikation anpasste, Gestik und Mimik reduzierte und durch dieses Unterspielen
(underacting) in gewisser Weise unsichtbar wurde, gewann es an Glaubwiirdigkeit.

Schauspiel im Theater wird ganzheitlich und kontinuierlich genannt, weil die Kérper der
Schauspieler im Theater vollstindig zu sehen sind und ihr Spiel der in der Vorlage festge-
legten Abfolge von Szenen und Akten folgt. Theaterschauspieler konnen auf der Biihne,
wo durch den Live-Charakter Erzihlzeit und erzéhlte Zeit zusammenfallen, ihr Spiel in
relativ starkem Mafie kontrollieren, das heift sie haben unmittelbaren Einfluss auf Haltung
und Bewegung und damit Sichtbarkeit und Wirkung ihres Korpers. Auf diese Weise ge-
wihrleistet das Medium Theater die fiirs Publikum glaubhafte Entwicklung von Figur und
Geschehen. Wiederholungen fehlerhafter Aussagen oder ganzer Szenen sind so allerdings
unmdoglich.

Hier liegt der entscheidende Unterschied zwischen Film und Theater. Denn wahrend
die Theaterauffithrung in der leiblichen Koprasenz von Akteur und Zuschauer entsteht
(vgl. Fischer-Lichte 2005, S. 16), entsteht der Film erst in der Postproduktion am Schnei-
detisch oder am Computer, wo nur die jeweils besten Aufnahmen einer Einstellung (die
sogenannten fakes) verwendet werden. Somit ist die finale Form des Films dem Einfluss
seiner Schauspieler entzogen, was deren Kontrolle tiber den Eindruck, den ihr Spiel beim
Publikum hinterldsst, nachhaltig mindert.

Ferner spielen Filmschauspieler nicht in erster Linie zum Publikum oder den anderen
Darstellern, sondern zur Kamera: Diese kann in einiger Entfernung postiert werden und
so seine Gestik, aber auch seine Bewegungsabldufe des Schauspielers im Raum, also seine
Proxemik, einfangen; sie kann aber auch aus grofler Nihe eine sehr viel subtilere Mimik
aufzeichnen. Fiir die Arbeit beim Film miissen Schauspieler deshalb ein Kamerabewusst-
sein entwickeln, das auch ein Repertoire minimaler Zeichen beinhaltet, in denen sie den
darzustellenden Ausdruck konzentrieren. Beim Film bestimmt der Drehplan das Spiel,
das durch die wechselnde Verfiigbarkeit von Schauspielern, Drehorten und Technik dis-
kontinuierlich und parzelliert, das heiflt nicht chronologisch gestaltet und - gemif3 den
Vorgaben der Decoupage - in Einzelteile zerlegt wird. Es ist durchaus nicht uniiblich, dass
Schauspieler zum Beispiel das Finale einer Handlung vor der Exposition spielen miissen.
Oft fragmentiert die Filmkamera den Korper der Darsteller und verlangt ihnen die Fahig-
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keit ab, ihre Darbietung der Kadrierung anzupassen und ihre Ausdruckskraft gegebenen-
falls auf einzelne Korperteile zu konzentrieren.

Gleichzeitig miissen Schauspieler einen Eindruck von Ganzheitlichkeit erzeugen, da
das Publikum ihren Korper tiber die préisentierten Details hinaus imaginiert. Sie miissen
also idealerweise eine Balance zwischen einzelnem Kérperteil und gesamter Physis hal-
ten. Parallel dazu reflektiert der Schauspieler in seiner Darbietung die Balance zwischen
einzelner Einstellung und narrativem Kontext: Auch wenn seine Leistungen nicht-chrono-
logisch aufgezeichnet werden, muss fiir den Zuschauer im Gesamteindruck die Dynamik
der Erzdhlung, das heifit also auch der Wandel der Figur, spiirbar bleiben. Ferner sollen
Schauspieler gezielt zur Kamera hin agieren, gleichzeitig jedoch den Anschein des Unbe-
obachteten, von Echtheit und Lebendigkeit wahren. Heute sind wir es gewohnt, eine der-
artige Rollengestaltung als ,glaubwiirdig® und ,natiirlich’ zu loben, tibersehen dabei jedoch
héufig, dass unsere Vorstellungen davon, was ,natiirlich’ oder authentisch sei, selbstver-
stindlich wandelbaren kulturellen Einfliissen unterworfen sind.

Die Frage nach Glaubwiirdigkeit und Natiirlichkeit des Filmschauspiels besitzt auch
eine technologische Facette: Im Moment der Aufnahme einer Szene stand ein Schauspie-
ler vor einer Kamera, im Augenblick der Rezeption durch das Publikum hingegen ist die
Anwesenheit dieses Menschen durch seine mediale Prasenz auf dem Filmstreifen ersetzt.
Das Medium Film substituiert somit schauspielerische Gegenwartigkeit im Hier und Jetzt
durch eine medial vermittelte Prasenz. Der Philosoph Walter Benjamin hat bereits 1935
die Frage aufgeworfen, ob mit der Ablosung eines Kunstwerks von seinem technisch und
massenhaft produzierten Abbild seine Aura verlorenginge (vgl. Benjamin 1980). Unter
Aura versteht Benjamin die unverwechselbare Einzigartigkeit eines Werks, die das Publi-
kum im Augenblick der Rezeption erfahren kann, zum Beispiel dann, wenn man im Lou-
vre vor Leonardo da Vincis Mona Lisa (1503-1506) steht. Filme werden aber nicht nur
einmal aufgefiihrt, sondern sind durch Tragermaterialien wie Zelluloid, Videokassetten,
DVDs oder BluRays endlos reproduzierbar. Fiir die Filmanalyse ist diese Tatsache von
Vorteil, denn erst die beliebig oft wiederholbare Rezeption filmischer Inszenierungen im
Biiro oder Wohnzimmer ermdéglichte deren wissenschaftliche Analyse und Kategorisie-
rung. Medientheoretisch stellen sich hier jedoch Probleme: Folgt man Benjamins The-
se, diirften die Medien Fotografie und Film, die sich beide elementar durch technische
Reproduzierbarkeit auszeichnen, keinerlei Aura oder charismatische Bildlichkeit eines
Schauspielers zulassen. Dies ist aber offensichtlich der Fall. Als Beispiel sei hier das Phéno-
men des Filmstars erwihnt, das weiter unten noch ausfithrlicher behandelt werden wird.
Ein Grund fiir die zum Teil hochgradig beriithrende oder verstérende Priasenz von Schau-
spielern ist gerade der technologisch bedingte, auflergewohnlich hohe Realitdtsindex des
Filmbilds. Ferner kommt auch bei der Analyse von Filmschauspiel Goffmans Uberlegung
zum Tragen, dass die konkrete Kadrierung einer Einstellung selbst alltdgliche Handlungen
als sinnstiftend und bedeutsam ausweisen kann. Ebenso vermag sie aufSergew6hnlichen
Darbietungen zum Eindruck imposanter Gegenwirtigkeit zu verhelfen.
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Das Filmbild gibt der schauspielerischen Handlung einen neuen Rahmen. Es grenzt das Spiel
deutlich gegentiber dem Nicht-Film, der vorfilmischen Wirklichkeit ab. Aber es setzt eben
den Rahmen nicht allein der schauspielerischen Aktion, sondern auch dem Umraum, der
filmischen Realitdt, die das schauspielerische Handeln umgibt. Der Bildkader, das Bildfor-
mat in seiner Rahmung, definiert die schauspielerische Prisenz als Relation von grafischen
Konfigurationen und schafft im Gezeigten ein vorher nicht vorhandenes Kompositionsgefiige
(Hickethier 1999b, S. 11).

Mit Blick auf das Schauspiel hiefie das mit anderen Worten: Film verwandelt eine dis-
kontinuierlich, parzelliert und fragmentiert aufgezeichnete korperliche Darbietung in
naturalistisch und glaubwiirdig erscheinende Darstellungen. Doch die filmhistorisch im-
mense Vielfalt dieser Darstellungen macht klar, dass eine allgemeine, globale Theorie des
Filmschauspiels noch lange nicht in Sicht ist. Eine unter vielen Strategien zur kategorialen
Unterscheidung von Filmschauspielern folgt der Frage, wie ihre Darbietungen eigentlich
entstehen. Sind sie Produkte spontaner Eingebungen oder erfordern sie miithevolle und
langwierige Vorarbeiten? Handelt es sich bei ihnen primér um Leistungen der Darsteller
oder gehen sie auf den Einfluss der Regisseure zuriick? Seit Anfang des 20. Jahrhunderts
existieren diverse theoretische Ansitze zu diesen Fragen, einige sollen im Folgenden kurz
erwahnt werden.

6.2 Material- und Produktionstheorien des Schauspiels

Materialtheorien beschreiben das Erarbeiten und Ausfiillen einer Rolle durch Schauspieler
beziehungsweise Darsteller. Sie versuchen zu erklaren, wann und warum eine Figur glaub-
wiirdig wirkt. Béla Balazs (in Der Geist des Films, 1930) und Rudolf Arnheim (in Film als
Kunst, 1932) gehen zum Beispiel davon aus, dass Schauspieler nur den Rohstoff liefern,
aus dem Regisseure durch Inszenierung und Montage das eigentliche filmische Werk er-
schaffen. Schauspieler sind in dieser Sicht also nach Arnheim lediglich Material in der
Hand des Regisseurs, ein blof8es Requisit. Balazs forderte sogar Laienschauspieler anstelle
von professionellen Darstellern, sein Ideal war der Naturspieler, der nur sich selbst spielt.

Dagegen betonen Produktionstheorien die zum Teil recht umfangreichen Vorarbeiten,
die Schauspieler leisten, um sich auf ihre Rollen vorzubereiten, indem sie sie entweder
intellektuell durchdringen oder psychologisch kartographieren. Solche Theorien beschrei-
ben den Prozess der Rollenaneignung vom ersten Lesen des Drehbuchs bis zur Entwick-
lung spezifischer gestischer oder mimischer Manierismen, tiber die der zu verkorpernde
Charakter spater nonverbal Lebendigkeit erlangt. Zwei grundsétzliche Konzepte der Rol-
lenaneignung sollen an dieser Stelle kurz vorgestellt werden:

 Die Einheit von Schauspieler und Figur (zum Beispiel im method acting)
o Das Ausstellen einer Rolle als sozialer Gestus (nach Bertolt Brecht)

Die Einheit von Schauspieler und Figur Fiir ihre Rolle in Todd Haynes Biopic I'm Not
There (USA u. a. 2007) iiber den amerikanischen Musiker Bob Dylan wurde der aust-
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Abb. 6.2 Verkorperung als
Verwandlung: Cate Blanchett
als Bob Dylan in I'm Not There
(© USA u. a. 2007)

ralischen Schauspielerin Cate Blanchett (Abb. 6.2) nicht nur der Golden Globe als Beste
Nebendarstellerin verliehen, sondern auch immer wieder attestiert, sie habe sich tatsich-
lich in Dylan verwandelt, sie habe in Aussehen, Sprache und Verhalten eine Metamor-
phose durchlaufen, sei fiir kurze Zeit zu Dylan geworden (Emkic 2008).

Solcherlei Einschatzungen liegt hdufig - und das meist unbewusst — die Erwartung zu-
grunde, Schauspiel miisse glaubwiirdig, natiirlich und plausibel wirken, die

innere Haltung einer Figur (...) korperlich zur Anschauung bringen (...), so dass der
Zuschauer das Sprechen des Korpers als ein Sprechen der Seele versteht. Mimische und ges-
tische Artikulation sind unaufloslich mit einer inneren Haltung zu einer ,naturhaft’ erschei-
nenden Einheit zu verkniipfen (Hickethier 1999a, S. 11).

Derartige Leistungen sind hédufig Produkt eines methodischen Schauspielkonzepts, das
maximale Empathie und véllige Identifikation mit einer Rolle fordert, um den Eindruck
einer unaufloslichen Identitit von Rolle und Darsteller zu erzeugen. Zuriick geht die-
ses Konzept auf den russischen Theaterregisseur Konstantin Sergejewitsch Stanislawski
(1863-1938), der seine Schauspieler nicht allein zu realistisch-naturalistischer Wiedergabe
und grofitmoglicher Authentizitat anspornte, sondern ihnen eine Art innere Kreativitit
beizubringen versuchte (vgl. Stanislawski 1996). In seinem System erschaffen Schauspie-
ler Charaktere auf der Basis ihrer eigenen korperlichen Moglichkeiten und Erfahrungen
durch absolute Konzentration von Korper und Geist, Improvisation und Spontaneitit, die
praktische Arbeit mit Requisiten sowie durch diverse Imaginationstechniken:

o Emotionales Gedéchtnis (emotion memory): Um Gefiithle authentisch verkorpern zu
koénnen, sollen sich Schauspieler an eigene Gefiihle erinnern. Damit diese aber nicht
abstrakt bleiben, miissen sie mit konkreten Sinneserfahrungen verkniipft werden, die
im ,,Geddchtnis der Sinnesorgane“ abgespeichert seien (Blank 2001, S. 18).

o Das magische ,Wenn" (The magic if): Schauspieler stellen sich mittels dieser Technik die
Frage, was sie in einer gegebenen Situation des Drehbuchs oder Stiicks titen, wenn sie
tatsdchlich mit der Figur identisch wiren. Indem sie Erinnerungen an dhnliche Hand-
lungen oder Verhaltensweisen abrufen und in entsprechende Bewegungsabliufe gie-
3en, konnen sie selbst solche Handlungen spielen, die sie selbst nie erlebt haben (Blank
2001, S. 98).
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« Offentliche Einsamkeit (public solitude): Um die Konzentration auf die eigene Darbie-
tung zu erhoéhen, sollen Schauspieler lernen, sich auch an einem o6ffentlichen Ort wie
einer Bithne ganz auf sich selbst zu besinnen und stérende Umwelteinfliisse auszuschal-
ten (vgl. Sternagel 2005, S. 14).

Verkiirzt gesagt: Schauspieler sollen personliche Erlebnisse in die Darstellung einfliefSen
lassen und aus der Darstellung wiederum personliche Erlebnisse gestalten. Stanislawskis
Konzept bildete eine wesentliche ideelle Grundlage fiir den 1947 von Lee Strassberg ge-
pragten Begrift des method acting, das im New Yorker Actor’s Studio (gegriindet 1947 von
Elia Kazan, Cheryl Crawford und Robert Lewis) gelehrt wurde. Um méglichst vollstindig
mit der Rolle zu verschmelzen, sollten Schauspieler alle Aspekte der Figur (zum Beispiel
sozialer Background, Korper, Biographie) kennenlernen. Ziel der Methode war die vollige
Identifikation mit der Rolle in Form einer temporiren ,,Selbstausloschung® der eigenen
Personlichkeit, um fiir eine begrenzte Zeit zur dargestellten Figur zu werden. Das Als-ob
des Agierens weicht in diesem Konzept der Illusion einer authentischen Kongruenz von
Schauspieler und Rolle. Strasbergs Methode setzt dabei unter anderem auf psychoanalyti-
sche Techniken, wie das Erfahrungsgedéchtnis (affective memory), mit dessen Hilfe eigene
Erinnerungen freigelegt werden sollen, die mit starken Emotionen einhergingen: zum Bei-
spiel Freude, Angst oder Schuld. Diese begleitenden Gefiihle werden durch die Methode
reaktiviert und fiir die Rollendarstellung nutzbar gemacht, so dass der Schauspieler sie
wihrend seiner Darstellung emotional aufs Neue durchlebt. Dies ,vermittelt eine Illusion
von Wirklichkeit, die Distanz zwischen Schauspieler und Zuschauer wird aufgehoben und
bietet dem Zuschauer Moglichkeiten der Identifikation (Sternagel 2005, S. 19).

Doch bereits in der Stummfilmzeit existierten ,,Vorstellungen des eher analytisch vor-
gehenden und synthetisch aufbauenden Spielens®, in denen ,,die genaue Kalkulation einer
Geste auf Wirkung hin“ spiirbar wird bei ,einer gleichzeitig zu erkennenden emotionalen
Unbeteiligtheit am Spiel selbst® (Hickethier 1999b, S. 12). SchauspielerInnen wie Henny
Porten verfligten bereits {iber ein breites Spektrum gestischer und mimischer Signale, die
instrumentell, das heif3t ohne sinnliche Einfithlung oder ganzheitliche Kérperarbeit, ein-
gesetzt werden konnten. Viele Filmschauspieler, die vorher beim Theater gearbeitet hatten,
waren an lange Proben und haufige Auffithrungen der Stiicke gewohnt, konnten also be-
stimme Bewegungsabldufe oder Textpassagen geradezu automatisch abrufen. Schauspie-
len bedarf also nicht notwendigerweise der Verschmelzung zwischen Darsteller und Rolle.

Das Ausstellen einer Rolle als sozialer Gestus Von dieser Uberlegung ausgehend, kann
als Gegenpol zum Method Acting ein verfremdendes Spiel gelten, das unter anderem auf
den Theaterregisseur und Schriftsteller Bertolt Brecht (1898-1956) zuriickgeht. Seine Theo-
rie fordert von den Schauspielern, niemals in ihrer Rolle aufzugehen, sondern stets eine
deutlich sichtbare Distanz zur dargestellten Figur zu wahren, um das Publikum nicht zur
Identifikation mit dem Charakter zu verfithren. Brecht steht theatergeschichtlich fiir das
von ihm auch theoretisch ausformulierte Konzept des epischen Theaters (so auch der Titel
eines um 1936 erschienenen Aufsatzes), das i{iber ein vorwiegend gestisches Spiel und eine
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Abb. 6.3 Radikales Abmagern
als Teil der Rollenvorbereitung:
Christian Bale in The Machinist
(© USA 2004)

deiktische Attitiide des Ausstellens einer Rolle die zugespitzte Darstellung von sozialen oder
politischen Missstdnden anstrebt. Es will seinem Publikum nicht nur ein Bewusstsein gesell-
schaftlicher Probleme, sondern auch Losungsansitze vermitteln, verfolgt also einen didakti-
schen Ansatz. Erreicht werden soll dies iiber konsequente Illusionsbrechung: Das Schauspiel
wird bewusst verfremdet, das heif$t entindividualisiert und typisiert, so dass das Erscheinen
des gesamten Korpers in Relation zum sozialen Status der Rolle steht. Sichtbar werden soll
somit zum Beispiel ein Gestus des rebellierenden Arbeiters oder des zufriedenen Biirgers.
Fiir SchauspielerInnen bedeutet das, mit dem Ensemble ihrer Kérperzeichen und akusti-
schen Moglichkeiten keine Ersatzrealitit, kein Identifikationsangebot fiir das Publikum zu
erzeugen, sondern — in Brechts Vorstellungen - die materialistischen Grundlagen gesell-
schaftlicher Machtverhéltnisse im Spiel der Schauspieler sichtbar machen (vgl. Brecht 1967).

Hier wird deutlich, dass das epische Theater und auf ihm fuflende Schauspieltheorien
keinerlei Natiirlichkeit im Sinne des klassischen biirgerlichen Dramas des 19. Jahrhunderts
mehr anstreben. Vielmehr ist der Gestus fiir Brecht das Produkt aus dem Zusammenwir-
ken verschiedener Gesten und Aussagen: Aus ihm wird eine gesellschaftliche Haltung, eine
soziale Beziehung ersichtlich. Dies miissen SchauspielerInnen studieren, um zu den Ge-
setzmafligkeiten im Denken und Handeln einer Figur vorzustoflen. Diese Gesetzmaflig-
keiten werden dann jedoch nicht illusionierend verkorpert, sondern in spiirbarer Distanz
zwischen Darsteller und Rolle dargeboten. So soll das Publikum zu einer intellektuellen
Auseinandersetzung mit dem Gezeigten animiert werden, um die dargestellten Missstande
zu durchschauen und gegebenenfalls zu beseitigen.

Die diametral entgegengesetzten Theorien Stanislawskis und Brechts lassen sich in
einer beachtlichen Menge an Filmen wiederfinden. Als jiingeres Beispiel fiir den Einfluss
des Method Actings mag der britische Schauspieler Christian Bale dienen, der sich fiir sei-
ne Rolle des psychopathischen Bankangestellten Patrick Bateman in Mary Harrons Ame-
rican Psycho (USA 2000) mehrere Kilo Muskelmasse antrainierte und bewusst vom Rest
des Casts isolierte, um die wachsende Entfremdung seines Charakters nachvollziehen zu
konnen. Vier Jahre spater hungerte er sich fiir Brad Andersons The Machinist (Der Ma-
schinist, ESP 2004) auf 55 Kilogramm herunter (Abb. 6.3) und experimentierte mit Schlaf-
losigkeit, um der somnambulen Wahrnehmung des Protagonisten Trevor Reznik Gestalt
zu verleihen (vgl. Sternagel 2006). Umgekehrt finden sich in den Filmen Robert Bressons
immer wieder gezielte Illusionsbriiche im Schauspiel (wenngleich ohne den bei Brecht an-
visierten didaktischen Hintergrund). In L argent (Das Geld, F/CH 1983), einer Adaption
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Abb. 6.4 Schauspieler als
mechanische Modelle in Lar-
gent (© F/CH 1983)

der Novelle Der gefilschte Coupon (1904) von Leo Tolstoi, arbeitete Bresson beispielswei-
se ausschliefllich mit Laiendarstellern (Abb. 6.4), die weder das Drehbuch kannten noch
psychologisch auf ihre Rollen vorbereitet wurden. Sie dienen lediglich als Modelle, denen
jedes Spiel untersagt und stattdessen durch endlose Proben und Wiederholungen ein Auf-
sagen ihrer Texte und eine Art mechanische Darstellung vorgeschrieben wurde. Identi-
fikation mit den Figuren wird auf diese Weise unterbunden.

Welches theoretische Modell jedoch authentischere, das heifSt wahrhaftigere und glaub-
wiirdigere Darstellungen hervorgebracht hat, lasst sich nicht beantworten. Einerseits ist
es kein Geheimnis, dass Schauspieler bestimmte Affekte nicht tatsichlich empfinden
miissen, um sie authentisch wirken zu lassen. Und nicht jede Mafinahme, die Method
Actor zur Vorbereitung auf eine Rolle anwenden, ist eindeutig im Bild wieder zu finden.
Etwas tiberspitzt formuliert: Ob ein Schauspieler, der einen Brieftriger verkorpert, vor-
her monatelang selbst Briefe ausgetragen hat oder nicht, ist anhand seiner Darstellung oft
nicht iiberpriifbar. Ebenso wenig sind Schauspieler gezwungen, menschliches Verhalten
in Verfremdung zu imitieren. Ob die Illusion einer Darstellung bricht oder nicht, hat oft
weniger mit einem sozialen Gestus zu tun als mit ihrem vielschichtigen Verhaltnis zur
filmischen Inszenierung. Dariiber hinaus treten unterschiedliche Schauspielstile durchaus
auch nebeneinander im gleichen Film auf. Fiir eine sorgfiltige Analyse des Filmschauspiels
sind Produktionstheorien demnach unzureichend. Wir empfehlen daher, jenseits seines
theoretischen Anspruchs auf Natiirlichkeit oder Verfremdung zunéchst die vielfaltigen As-
pekte seiner performativen Auspragung, das heifdt Stimme, Sprache und Kérperzeichen zu
untersuchen. Informationen aus dem jeweiligen Produktionskontext eines Films konnen
bei Bedarf hilfreich sein, von entscheidender Bedeutung ist jedoch die Betrachtung des
Zusammenspiels von Schauspiel und weiteren kinematographischen Gestaltungsmitteln
und Inszenierungsstrategien.
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6.3 Schauspiel und Inszenierung

Schauspiel und Groflaufnahme Wie bereits in Kap. 2.1 erldutert, ist der Eindruck des
menschlichen Korpers im Filmbild in hohem Mafle von seiner Distanz zur Kamera ab-
héngig. Eine Besonderheit des Films im Gegensatz zum Theater ist die Groflaufnahme, die
Gesichter leinwandfiillend vergrofiert. Bereits Béla Balazs machte das menschliche Gesicht
zum Kristallisationspunkt seiner frithen filmtheoretischen Uberlegungen. Fiir ihn driickt
das Mienenspiel in hohem Mafie Emotionen aus, es sei

eine Lyrik, die in ihren Ausdrucksmitteln unvergleichlich reicher und differenzierter ist als
jede Literatur. Um wieviel mehr Mienen gibt es als Worte! Um wieviel praziser kann ein Blick
jede Schattierung eines Gefiihls ausdriicken als eine Beschreibung! Um wieviel personlicher
ist ein Gesichtsausdruck als das Wort, welches auch andere gebrauchen! Um wieviel konkreter
und eindeutiger ist die Physiognomie als der immer abstrakte und allgemeine Begriff! Hierin
liegt die eigentlichste und tiefste Poesie des Films (Baldzs 2001, S. 44).

Die Groffaufnahme setzt das Gesicht des Schauspielers einer erhéhten Sichtbarkeit aus,
manchmal gewinnt diese Einstellung sogar ein Eigengewicht gegeniiber der Erzahlung,
wenn die Kamera lange auf der Mimik der Darsteller verharrt, wie sie es zum Beispiel in
Carl Theodor Dreyers La Passion de Jeanne d’Arc (Die Passion der Jeanne d’Arc, F 1928)
tut. Diese Sichtbarkeit zwingt den Schauspieler, jede noch so kleine Muskelbewegung zu
kontrollieren und Darstellungsmittel wie Grimassen zugunsten einer Mikrodynamik mi-
mischer Details zurtickzustellen. Indem die Groflaufnahme dem Publikum das Gesicht des
Schauspielers geradezu in Ubergrofle prisentiert, fordert sie dieses ebenfalls zu erhohter
Konzentration auf die Lesbarkeit seiner Mimik auf, um Gefiihle und Erfahrungen zu deu-
ten und sich mit ihnen zu identifizieren. Eine Rezeptionsleistung, die vor allem fiir das
Starsystem von grofiter Wichtigkeit ist. Groflaufnahmen von Stars scheinen sich manch-
mal dem fortlaufenden Fluss der Erzdhlung zu entziehen, was beim Publikum nicht selten
zu einem Ausloschen des Zeitgefiihls fithrt. In solchen Momenten kann das in Grof3auf-
nahme abgebildete Gesicht als ,,Spiegel der Seele“ wie auch als ,,Projektionsschirm® fun-
gieren (Koebner 1997, S. 85).

In der Groflaufnahme werden aber auch die ,,minutiésen Uberginge und Details des
Mienenspiels“ wichtig, das heifft die Fahigkeit des Schauspielers, ,Nuancen, Intensitit,
Verlaufsform und Rhythmus von Gesichtsbewegungen® wiederzugeben (Loftler 2004,
S. 227). Petra Loffler verdeutlicht ihre These am Beispiel der Stummfilmschauspielerin
Asta Nielsen: Im Gegensatz zum expressiven, histrionischen Stil habe Nielsen ihre Ge-
sichtsmuskulatur derart trainiert, dass sie extrem nuancenreich spielen und dabei glaub-
wiirdige Uberginge zwischen einzelnen Ausdrucksformen produzieren kénne. ,,Sie reiht
nicht ausdrucksstarke melodramatische Posen aneinander, sondern gestaltet einen Bewe-
gungsfluss mittels Rhythmus und Variation® (Loffler 2004, S. 233). Die Folge seien Unmit-
telbarkeit und Natirlichkeit ihrer Mimik. Auf diese Weise lasse sie sowohl die prinzipielle
Kiinstlichkeit ihres Schauspiels in Vergessenheit geraten als auch die Illusionskraft des Me-
diums Film. Nielsen lasse das Publikum schlicht {ibersehen, dass Schauspieler in der Regel
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den zu spielenden Affekt nicht wirklich empfinden; die Zuschauer ignorierten weiterhin,
dass sie keine realen Korper sehen, sondern dass der Eindruck eines Darstellers immer von
Bildausschnitt und Montage abhéingt.

Schauspiel beinhaltet jedoch nicht nur, visuelle Bedeutungspotenziale zu erzeugen,
auch auf der Tonebene setzen Darsteller Zeichen, vor allem durch jhre Stimme.

Schauspiel und Stimme Schauspieler im Film wirken nicht nur visuell aufgrund ihrer
Physis, sondern auch akustisch durch ihre Stimme. Dieses auditive Phanomen ist zu tren-
nen vom Text, den ein Schauspieler in einem Film rezitiert.

With speech, it is necessary to distinguish what is said from how it is said. Apart from cases
where actors improvise, dialogue is usually produced by the writer. It is in how the writer’s dia-
logue is spoken that the work of the actor is identified. The ,paralinguistic’ features of volume,
tone, and rhythm are the elements by which the actor’s voice inflects the script (McDonald
1998, S. 32).

Lautstdrke, Tonart und Rhythmus einer Stimme kénnen auf historische, politische oder
kulturelle Formationen verweisen, ja sogar Subjektivitit und Geschlechtsidentitit etab-
lieren (vgl. Bulgakowa 2012, S. 81 ff.). Ubersehen beziehungsweise iiberhort wird dabei
héufig, dass Stimme(n) im Film das Produkt apparativer Technologien (Mikrofone und
Aufnahmegerite) darstellt, das in ein komplexes Sounddesign eingebettet ist. Welche Be-
deutung der Stimme bei der Rezeption schauspielerischer Leistungen zukommt, ldsst sich
besonders dann nachvollziehen, wenn visuelle und akustische Prasenz eines Schauspielers
keine harmonische Einheit (mehr) bilden, sondern auseinanderbrechen. In David Lynchs
Mulholland Drive (Mulholland Drive - StrafSe der Finsternis, USA/F 2001) besuchen die bei-
den weiblichen Hauptfiguren den Nachtclub ,,Silencio®. Dort wohnen sie der Performance
der Sangerin Rebekah del Rio bei, die wahrend ihres Songs plétzlich ohnméchtig zusam-
menbricht. Was die von der klagenden spanischen Stimme zutiefst bewegten Frauen wohl
ebenso verwirrt wie das Filmpublikum, ist die Tatsache, dass der Gesang nicht abbricht,
also offensichtlich eine Aufzeichnung darstellt, wie es der Impresario des Clubs bereits zu
Beginn der Show ankiindigte. Wir sehen einen Kérper, der eine stimmliche Performance
abliefert, doch die Stimme, die man hort, gehort nicht zu diesem Korper, sondern méan-
dert als auditives Phantom durch den Saal. Ein weiteres, haufig im deutschsprachigen Kino
auftretendes Beispiel ist das Phanomen der Synchronisation. Bekannte Hollywoodstars
wie Robert de Niro oder Julia Roberts sprechen in deutschen Fassungen ihrer Filme mit
den Stimmen Christian Briickners beziehungsweise Daniela Hoffmanns. Viele deutsch-
sprachige Zuschauer erkennen De Niro und Roberts anhand dieser Stimmen, die so etwas
wie ihr akustisches Image darstellen. Manchmal wechselt jedoch der Synchronsprecher, so
wie im Fall Johnny Depps. Jahrelang wurde er von David Nathan, fiir die ersten drei Filme
der Reihe Pirates of the Caribbean (Fluch der Karibik, USA 2003/06/07/11) jedoch von
Marcus Off synchronisiert. Die plétzliche Wandlung einer {iber mehrere Rollen hinweg
stabilen akustischen Signatur verandert bei Teilen des Publikums die Wahrnehmung der
Rollenidentitét eines Darstellers.
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Eine schauspielerische Darbietung besteht also nicht nur aus sichtbaren, sondern auch
zu einem wesentlichen Teil aus akustischen Zeichen beziehungsweise Informationen, die
einander sowohl erganzen als auch widersprechen konnen. Dieser Konstruktcharakter au-
diovisueller Darstellung verweist auf ein weiteres Wechselverhaltnis: das zwischen Schau-
spiel und Montage.

Schauspiel und Montage Eine Einstellungsgrofie wie die Groflaufnahme kann das Schau-
spiel nur deshalb derart exponieren, weil ein Film die Korper der Schauspieler auch in
anderen Einstellungsgroflen prasentiert. Ihre Zeichenhaftigkeit setzt visuelle und akus-
tische Informationen in vielfiltige, zum Teil widerspriichliche Bedeutungsverhiltnisse.
Diese Umstdnde verweisen auf die sinnstiftende Rolle der Montage.

Montage legt nicht nur die Dauer einer schauspielerischen Darbietung im Film fest,
sondern, rhythmisiert sie durch ,Begrenzung und Akzentuierung des Gespielten und
durch dessen Neukombination® (Hickethier 1999b, S. 12). Wenn Gena Rowlands und Pe-
ter Falk in John Cassavetes’ A Woman under the Influence (Eine Frau unter Einfluss, USA
1974) das Drama einer zerbrechenden Ehe vorfiihren, erhalten beide Charaktere durch die
Inszenierung auffillig viel Zeit und Raum: Lange Einstellungen sowie beobachtende Ka-
merafahrten und -schwenks geben den beiden Hauptdarstellern Gelegenheit, Bewegungs-
ablaufe tiber mehrere Stationen hinweg auszuspielen sowie die emotionalen Reaktionen
ihrer Figuren nuanciert und glaubwiirdig zu gestalten. Eine gegenldufige Strategie verfol-
gen zahlreiche Videoclips, die Musiker in einem Stakkato sehr kurzer Einstellungen pra-
sentieren, in denen die abgebildeten Personen lediglich eine Serie von Posen einnehmen.

Besonderes Augenmerk verdient diese Tatsache bei der Analyse solcher Filme, in denen
Montage die Korper der Schauspieler derart fragmentiert, dass ihre Bewegungen symboli-
sche oder metaphorische Qualititen erhalten. Der bereits angesprochene Regisseur Robert
Bresson zeigt in Filmen wie Pickpocket (F 1959) oder Largent auffillig haufig die Hande
seiner Laiendarsteller in Detaileinstellungen, zum Teil montiert er diese Details sogar in
Serien: Die Protagonisten erscheinen reduziert auf ihre Hiande, die Geldscheine stehlen,
tauschen oder zdhlen. Dieser Inszenierungsstil erzeugt Ellipsen, die die diegetische Welt
der Filme hinter Abbildern von Hénden verschwinden lassen, deren einzige Verbindung
Geld zu sein scheint (Abb. 6.5). So erhalten die geradezu abgeschnittenen Gliedmaflen den
Charakter eines Emblems. Sie werden zu Kennzeichen einer Welt aus ,,Gleichgiiltigkeit,
Liige, Betrug und Korruption® (Kiefer 2009, S. 99).

Dass filmische Korper auch aus unterschiedlichem Ausgangsmaterial synthetisiert wer-
den kénnen, hat bereits Luis Bufiuel in Un Chien Andalou (Ein andalusischer Hund, F 1929)
vorgefithrt: Nach der Groflaufnahme eines Frauengesichts, der eine Mdnnerhand das linke
Auge weitet und ein Rasiermesser ansetzt und einer insertierten Detaileinstellung auf den
Mond, vor dem ein schmales Wolkenband vorbeizieht, sieht man, wie das Rasiermesser
durch ein Auge schneidet, aus dem gallertartige Fliissigkeit hervorquillt. Auch wenn deut-
lich zu erkennen ist, dass es sich hier um ein Kuhauge handelt, wirkt diese Inszenierung
noch heute schockierend. Der Grund liegt darin, dass die Montage aus einer kurzen Serie
heterogener Korperteile den Eindruck eines vollstindigen Korpers vermittelt. Der Ein-
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Abb. 6.5 Die fragmentierende Montage verwandelt die Hinde der Darsteller in Embleme: Pickpo-
cket (© F 1959)

fluss von Montage hat sich im digitalen Kino sogar noch potenziert: Durch Morphing und
andere Tricktechniken sind selbst unglaubliche Verwandlungen oder Hybridisierungen
filmischer Korper berechenbar geworden. Darstellungen vor der Kamera und durch den
Schnitt stellen sich jedoch nicht ausschlieSlich zur Schau, erschopfen sich nicht im audio-
visuellen Spektakel, sondern fiigen sich auch in die filmische Narration ein.

Schauspiel und Dramaturgie In den beiden vorangegangenen Kapiteln wurde immer
wieder auf das klassische Hollywoodkino verwiesen, das kiinstlerische Eingriffe unsichtbar
macht und somit den Eindruck sich natiirlich und nachvollziehbar entwickelnder Ereig-
nisse konstruiert. Zu diesem Zweck benotigt es Handlungstridger mit nachvollziehbaren
Zielen und glaubwiirdigen Motivationen. Was das Publikum jedoch fiir nachvollziehbar
und glaubwiirdig halt, hat sehr viel mit den Schauspielern zu tun, die diese Handlungstrager
verkérpern. Man unterscheidet Protagonisten, Antagonisten sowie Haupt- und Nebenfigu-
ren. Letztere werden bereits im Drehbuch hédufig schematisch gezeichnet, als Verkorpe-
rung bestimmter Stereotype. Ein Typus im Film besitzt wenig individuelle Eigenschaften,
sondern tragt hauptsachlich allgemeine, manchmal schablonisierte Ziige, die ihn nur grob
psychologisieren und eher auf seine geographische Herkunft, soziale Schicht oder Mili-
euzugehorigkeit verweisen. Durch die Filmhandlung hindurch bleiben diese Merkmale
weitgehend stabil, das heifst, ein Typus unterlduft keine grofieren Entwicklungen oder
Veranderungen. Dies verlangt dem schauspielerischen Personal ein weitgehend gleichblei-
bendes gestisches und mimisches Ausdrucksrepertoire ab, haufig kann auf erlernte Posen
oder Haltungen zuriickgegriffen werden. Gleichzeitig miissen diese so préazise angelegt
und ausgespielt sein, dass der darzustellende Typus in kiirzester Zeit identifizierbar wird,
denn nicht jede typisierte Figur erscheint lange im Bildkader.

Durch die Typifizierung der Darstellung und Standardisierung von Ausdrucksbewegun-
gen sollen schauspielerischer ,Ausdruck® und sein ,Eindruck® beim Publikum zur Deckung
gebracht und das Verstdndnis von Mimik und Gestik im Film gewihrleistet werden (Loffler
2004, S. 231).

Die Filmkamera vermag dem Schauspieler bis in intimste Néhe auf den Leib zu riicken,
was aus der Sicht des Publikums die Distanz zur Figur enorm verringert, teilweise sogar
vollstindig aufhebt. So gewinnt das Schauspielerindividuum enorm an Bedeutung gegen-
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iiber dem Typus. Im klassischen Hollywoodkino ist ein filmischer Charakter dementspre-
chend als Individuum mit klar umrissenen Eigenschaften, Fihigkeiten und Defiziten ange-
legt. Charaktere machen im Laufe einer Filmerzidhlung Erfahrungen, die sie transformie-
ren, also zum Beispiel zu neuen Erkenntnissen oder Handlungsweisen fithren. Gerade bei
komplexeren Narrationen wird diese Psychologisierung der Charaktere wichtig, was sich
in der Regel ebenfalls im Schauspiel spiegelt: in einer verfeinerten Mimik und Proxemik, in
variantenreicher Stimmgestaltung sowie in sorgfiltig strukturierten Ubergingen zwischen
einzelnen Affekten und Korperhaltungen.

Sind diese emotionalen und physischen Aspekte, die das Schauspiel der Narration hin-
zufiigt, in jedem Film gleich, solange dieselben Inszenierungsmerkmale auf sie einwirken?
Oder nimmt man schauspielerische Darbietungen unterschiedlich wahr, je nachdem, in
welchem Genre sie auftreten?

Schauspiel und Genres Genres sind historisch gewachsene Gruppen von Filmen, die sich
durch einen vergleichbaren Inszenierungsstil oder durch dhnliche Erzdhlmuster, Themen
beziehungsweise Motive auszeichnen (vgl. Neale 1980; Schatz 1981). Ein Genre bildet aber
auch einen sinnstiftenden Rahmen fiir schauspielerische Darbietungen: Wenn in einem
Musical Menschen plétzlich zu tanzen und zu singen beginnen, erscheint das im Kontext
dieses Genres als selbstverstdndlich. Die gleichen Handlungen wiirden jedoch in einem
Horrorfilm fehl am Platze wirken. Das bedeutet: Genres bieten dem Publikum auch Deu-
tungsschemata fiir bestimmte Darstellungsformen an. Allerdings darf nicht iibersehen
werden, dass Genres keine hermetisch geschlossenen ésthetischen Einheiten darstellen,
sondern sich stetig wandeln und vermischen (Genre-Mix). Umgekehrt ist es somit kaum
moglich, einzelne Genres eindeutig iiber individuelle Schauspielstile zu identifizieren.
Dies liegt auch daran, dass Schauspieler in der Regel in mehreren Genres arbeiten, so wie
die bereits angesprochene Asta Nielsen sowohl in Dramen wie Hamlet (D 1921) oder Die
freudlose Gasse (D 1925) als auch in Komdédien wie Kurfiirstendamm (D 1920) spielte.
Einen grofleren Erkenntnisgewinn verspricht der Begriff code, der in Bezug auf Film-
schauspiel dann anzuwenden wire, wenn schauspielerische Zeichen oder Signalen in einer
fiir das Publikum bekannten Weise eingesetzt werden, um konventionalisierte Bedeutun-
gen zu erzeugen (vgl. McDonald 1998, S. 31). Uber mehrere dhnliche Codes kénnte es
moglich sein, ein Genre in einer bestimmten Epoche oder nationalen Kinematographie zu
beschreiben. Allerdings existieren auch Schauspielcodes, die tiber Genregrenzen hinweg
relativ konsistent bleiben und lediglich aufgrund narrativer Erfordernisse leicht variiert
werden (vgl. Glitre 2012, S. 83). Clint Eastwoods Mimik bleibt sowohl in seinen Italowes-
tern der 1960er als auch in seinen Polizeifilmen der 1970er Jahre weitgehend unbewegt,
eine Tendenz, die sich in Spatwerken wie dem Boxerfilm Million Dollar Baby (USA 2004)
zu ikonischer Qualitét steigert.

Ein Genre wie das Melodram bietet ein pragnantes Beispiel fiir die besondere Rolle von
Schauspielcodes: In ihm werden hédufig Geschichten grof3er, aber oft unerfiillter Liebe er-
zéhlt, die Menschen mit schicksalhafter Gewalt iiberféllt und sie zum Teil zu enormen Op-
fern zwingt. In einer frithen Phase der Filmgeschichte, ungefahr bis 1908, besaf das Genre
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ein vom Bithnenmelodram beeinflusstes ,,System von Gesten, Stellungen und Handlungs-
mustern’, die eine ,effektive Dramaturgie der Aufmerksamkeitslenkung® erzeugten und
es ermoglichten, ,,Psyche und Motivation® der Darsteller zu transportieren (Loffler 2004,
S. 230). Diese frithe melodramatische Filmschauspiel meint die grofle pathetische Geste,
die Pathosformel, also ein radikales overplay: zum Beispiel aufgerissene Augen und Miin-
der, tranenreiche Mimik, Hinde, die sich zu Fausten ballen und in den Himmel recken, die
Haare raufen, sich an die Brust fahren oder das Gesicht verbergen. Erklarbar wird dieses
Repertoire auch dadurch, dass viele Filmschauspieler vom Theater kamen. Die zunehmen-
de Lange der Filme und ihre anspruchsvolleren Dramaturgien machten jedoch auch ein
glaubwiirdigeres und lebensechteres Spiel notwendig, den bereits erwdhnten ,verisimilar
code® (Pearson 1992, S. 43 ff.). Als glaubwiirdiger empfunden wurde der ,,sparsame, aber
kontinuierliche Einsatz von Mimik und Gestik (Loffler 2004, S. 233). In modernen Me-
lodramen wie Clint Eastwoods The Bridges of Madison County (Die Briicken am Fluss,
USA 1995) oder Wong Kar-Wais Fa yeung nin wa (In the Mood for Love, HK/F 2000)
spielen die Darsteller dementsprechend viel ruhigere, stillere Formen des Leidens: ein ent-
riickter Blick gen Himmel, ein Zusammensinken des Korpers, der geschiittelt wird wie
von innerem Schmerz. Bei Wong Kar-Wai ist bereits das Niederschlagen der Augen, das
Verweigern des Blicks, intensiviert durch die extreme Slow Motion, ein Index fiir die sich
verfehlenden Liebenden.

Komdédiantische Filmerzéhlungen wiederum handeln oft von Verwechslungen, Ver-
dopplungen und Verwandlungen. Darstellerisch stehen somit Rollenspiel und Maskera-
de im Mittelpunkt, was das Performative des Schauspiels in selbstreflexiver Weise betont.
Komédien prisentieren uns Schauspieler, die so tun, als seien sie fiktive Charaktere, die
wiederum so tun, als seien sie andere fiktive Charaktere. Dramaturgisch vermischen sich,
manchmal nur voriibergehend, gesellschaftliche Gegensitze auf karnevaleske Weise: arm
und reich, weiblich und ménnlich oder dhnliches. Auch dies spiegelt sich haufig im Schau-
spiel: Der amerikanische Stummfilmkomiker Buster Keaton kontrastiert in den zum Teil
lebensgefahrlichen Stunts und Verfolgungsjagden seiner Filme eine starke physische Pra-
senz und Beweglichkeit mit einer starren, unbewegten Mimik. Charlie Chaplins Figur des
Tramps, die er in zahlreichen frithen Filmen der 1910er Jahre verkorperte, gewinnt ihre
Komik ebenfalls aus der Vereinigung zahlreicher Gegensatze: die Jacke zu eng, die Hose
zu weit, die Schuhe zu grof$ im Vergleich zum restlichen Korper. Als Charakter steht der
vagabundierende Tramp zwar ganz unten auf der sozialen Gesellschaftsskala, trotzdem
besitzt er Witz und Humor sowie ein ausgeprégtes Gerechtigkeitsempfinden. An dieser
Stelle sei auf die immense Bedeutung von Kostiimen und Requisiten fiir die Wirkung von
Schauspiel verwiesen. Thr Einfluss wird deutlich bei der Frage nach der Glaubwiirdigkeit
historischer re-enactments, der Wieder- beziehungsweise Neuinszenierung geschichtlicher
Ereignisse. Bereits ein falsches Ausstattungsdetail kann den Eindruck historischer Genau-
igkeit zunichtemachen.

Natiirlich beruht Komik im Film auch auf Sprache. Schauspieler miissen zusitzlich zu
ihren oftmals anspruchsvollen Bewegungsabldufen geschliffene, pointierte, manchmal so-
gar iiberlappende Dialoge sprechen, was man zum Beispiel in zahlreichen Beziehungsko-
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modien mit Doris Day und Rock Hudson beobachten kann. Deren Dialoge werden haufig
zu Wortgefechten, da sie die Konflikte innerhalb der Erzahlung auf verbaler Ebene repro-
duzieren. Die Darsteller miissen demnach den Rhythmus des Bewegungsflusses mit dem
des gesprochenen Worts synchronisieren.

Ein weiteres Genre, das in besonderem Mafle von seinem Schauspiel lebt, ist das Musi-
cal: In ihm werden unterschiedliche Themen und Stoffe behandelt, charakteristisch hin-
gegen ist der Wechsel zwischen dramatischen Spielszenen und zum Teil aufwendig insze-
nierten Tanz- und Gesangseinlagen. In Filmen wie Top Hat (Ich tanz mich in Dein Herz
hinein, USA 1935) oder Singing in the Rain (USA 1952) verlangt das hohe Tempo der Cho-
reografie den Darstellern — Ginger Rogers, Fred Astaire beziehungsweise Gene Kelly - ein
hohes Maf} an Kérperbeherrschung, Musikalitit und Taktgefiihl sowie exzellentes Timing
ab. Auffillig dabei ist: In kaum einem anderen Genre blicken Protagonisten so hiufig in
die Kamera wie im Musical. Dieser scheinbare Bruch mit der Illusion des Films korrespon-
diert mit dem dramaturgischen Wechsel zwischen Drama und Tanz, iber den ein Musical
viel intensiver mit dem Publikum kommuniziert als Filme anderer Genres. Die Lange und
Position der Tanzdarbietungen innerhalb der Filmerzdhlung definieren die Ausgestaltung
der konkreten Bewegungsabldufe und ihr Verhiltnis zum Spiel in den umliegenden nar-
rativen Passagen. Tanz- und Gesangseinlagen im Musical kénnen sowohl diegetisch moti-
viert sein und die Narration fortsetzen als auch einen Bruch mit der Handlungskontinuitéit
darstellen und das fiktionale Geschehen kommentieren. Das bedeutet: Auch im Musical
zeigt das Schauspiel eine selbstreflexive Ebene, denn der diegetische Eindruck spontaner
und natiirlicher Darbietungen beruht in der Regel auf hochprofessioneller Arbeit und lan-
gen, akribischen Proben. Und diese Illusion von Natiirlichkeit im Schauspiel wiederum
spiegelt die ,,Illusionsmaschine® Kino selbst (vgl. deCordova 1991, S. 117 ff.).

Die im Laufe dieses Kapitels mehrfach angefiihrten Beispiele populédrer Schauspielerin-
nen und Schauspieler verweisen auf ein weiteres Phanomen filmischer Schauspielkunst,
das bei weiten Teilen des Publikums viel grofSere Faszination auslost als Bildgestaltung,
Montage oder Dramaturgie: das Phdnomen des Stars.

6.4 Starsystem

Die Auffassung, SchauspielerInnen seien nur weitere audiovisuelle Zeichen innerhalb der
fiktionalen Welt des Films, verkennt, dass insbesondere Stars ihre besondere Priasenz, ihre
spezifische Ausstrahlung von Grofie und Einmaligkeit, in die Filmerzédhlung einbringen.
Uber ihre physiognomische und sinnliche Ausstrahlung konnen sie sogar ein Eigenge-
wicht gegeniiber der Narration erlangen, diese unterlaufen oder konterkarieren.

Es kann hier nicht der Versuch einer Systematisierung unternommen werden, wann aus
Schauspielern Stars werden, wann Peformanz zur star performance wird. Zu untibersicht-
lich, vielschichtig und komplex ist die Anzahl schauspielerischer Codes und Darstellungs-
weisen, die sich durch die Filmgeschichte hindurch beobachten lassen. Hinzu kommen
zahlreiche Beispiele fiir Stars, die zuerst in anderen Segmenten von Populdrkultur Erfolge
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feierten, bevor sie beim Film retissierten, und das mit oft recht tiberschaubarer schauspie-
lerischer Begabung (zum Beispiel Elvis Presley). Die Qualitit einer filmschauspielerischen
Darbietung beruht wahrscheinlich weniger auf der realen Person als auf ihrer Fahigkeit,
kamerabewusst zu arbeiten und entsprechend auf dem Filmbild zu wirken:

Die optische Wirkung des Darstellers auf dem Zelluloid wird zum entscheidenden Auswahl-
kriterium fiir seine Eignung fiir den Film - deshalb konnen auch Laien erfolgreiche Filmdar-
steller werden. Nur sie entscheidet, wer zum Star wird und wer nicht (Loffler 2004, S. 230).

Erst seit den 1970er Jahren liegen systematische filmwissenschaftliche Forschungsarbeiten
zum Phénomen des Stars vor. Stephen Heath zum Beispiel unterscheidet folgende kon-
zeptuelle Begriffe:

o die Person als der reale Korper eines konkreten Schauspielers

o das image als filmische Pridsenz eines Schauspielers, die sich bis zum Eindruck voll-
stindiger Kongruenz zwischen realem Korper, fiktionaler Rolle und Rollengeschichte
intensivieren kann (Heath 1975, S. 104 f.).

Doch wie entsteht dieses Image? Kann Filmschauspiel im Allgemeinen als Produkt aus der
Kombination bestimmter intentionaler performativer Handlungen und inszenatorischer
Gestaltungsmittel wie Licht, Farbe, Ton, Kadrierung und Montage beschrieben werden,
muss das Starphdnomen zusitzlich als intermediale Konstruktion gelten: Stars sind die
Summe aus allen Informationen, die offentlich tiber sie zirkulieren — ihre Filme und die
dazugehorige Bewerbung, aber auch Fotos und Interviews, offentliche Auftritte und Aus-
sagen, Biographien, Kritiken, Kommentare und sogar Zitate durch andere Schauspieler
(Dyer 2000, S. 604 f.).

Stars are incomplete images outside of the cinema: the performance of the film is the moment
of completion of images in subsidiary circulation, in newspapers, fanzines, etc. Further, a
paradox is present in these subsidiary forms. The star is at once ordinary and extraordinary,
available for desire and unattainable. This paradox is repeated and intensified in cinema by the
regime of presence-yet-absence that is the filmic image. Further, the star’s particular perfor-
mance in a film is always more than the culmination of the star images subsidiary circulations:
it is a balancing act between fiction and cultism. (...) The basic definition of a star is that of
a performer in a particular medium whose figure enters into subsidiary forms of circulation,
and then feeds back into future performances (Ellis 1995, S. 91).

Jeder Schauspieler erscheint als Bild, das angesehen werden soll, als Spektakel, aber Stars
werden durch Kamera, Kadrierung, Perspektive, Licht und Montage immer wieder aus
dem Ensemble der tibrigen Darsteller isoliert, im Bildkader hervorgehoben, zu einem Zen-
trum und Fixpunkt der Erzahlung erhoben. Somit sind Stars zwar immer noch Akteu-
re innerhalb einer filmischen Dramaturgie, das heifit Protagonist oder Antagonist, Held
oder Bosewicht, zum anderen aber auch Schauspieler mit besonderem signifikatorischem
Potenzial. Und dieses Potenzial beruht weniger auf bestimmten Charaktereigenschaften
des Schauspielers als auf seinem Image, das sich einerseits aus zahlreichen Starauftritten
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speist sowie andererseits zukiinftige Rollendarstellungen beeinflusst (vgl. McDonald 2012,
S. 66). Ein Beispiel: Prinzipiell jeder Schauspieler konnte sich in einem Film eine Zigarette
anstecken. Wenn sich aber Nicholas Cage in Wild at Heart (USA 1990) zwei Zigaretten
gleichzeitig anziindet, nachdem er erfahren hat, dass seine Geliebte Lula von ihm schwan-
ger ist, kann die Inszenierung seines Koérpers im Kontext seiner Rolle als Protagonist des
Films und vor dem Hintergrund seiner Rollengeschichte dieses gestische Detail geradezu
fetischisieren.

Im klassischen Hollywoodkino banden grofle Studios Stars vertraglich oft deshalb an
sich, um von deren Popularitat zu profitieren, das heifSt simtliche 6ffentlichen Informati-
onen {iber den Star kontrollieren und zu einer ganz bestimmten Rollen- oder Leinwandi-
dentitit synthetisieren zu konnen. Die wiederum lief§ sich verwenden, um neue Filme des
jeweiligen Stars zu vermarkten.

The Star is a marketing method, a social sign, a national emblem, a product of capital and
individualism, and an object of personal as much as collective comsumption. All of these
involve an imbrication of private and public, non-performativity and performativity, intimacy
and publicity; and the opportunity for appropriation by marginal groups. (...) Actors become
stars when their off-screen life-styles and personalities equal or surpass their acting ability in
importance (Miller 2000, S. 596).

Da sich Stars dem Publikum gleichermaflen als Werbefldche und Produkt einpréigen soll-
ten, bedurften sie wiedererkennbarer Leinwandidentititen, die sich in dhnlichen gesti-
schen, mimischen und stimmlichen Zeichen manifestierten. Die bereits angesprochene
Figur des Tramp bei Charlie Chaplin wire ein Beispiel. Vollkommen stabile Leinwand-
identitdten wie die eines John Wayne finden sich in der Filmgeschichte jedoch relativ sel-
ten, selbst die hypermaskulinen Action-Darsteller der 1980er Jahre — Sylvester Stallone
und Arnold Schwarzenegger — bemiihten sich, ihre auf kraftstrotzende Physis verengten
Images Nuance um Nuance zu erweitern (vgl. Tasker 1993, S. 232) (Abb. 6.6).

Interessanterweise muss ein Star weder expressiver noch sonst irgendwie auffilliger
spielen als seine Co-Darsteller, die sogenannten supporting actors. Sobald ihn Kamera,
Lichtsetzung, Montage und Erzahlung als Fokus inszenatorischer wie erzahlerischer Auf-
merksamkeit etabliert haben, weist das Publikum allem, was er tut, Bedeutung zu. Er kann
sogar deutlich unterspielen, also korperlich und mimisch Intensitét zurticknehmen. Dies
produziert héufig einen Effekt von Natiirlichkeit, denn der Darsteller spielt ja offensicht-
lich weniger (vgl. Ellis 1995, S. 104). Diese von der Inszenierung beeinflusste Wirkung
mag mehr zum Mythos einiger Method Actors beigetragen haben als deren monatelange,
akribische Vorbereitung auf ihre Rollen.

Der besondere Eindruck von Originalitit und Natiirlichkeit des Stars beriihrt sich auf
Publikumsseite mit einer besonderen Einfiihlungsbereitschaft der Rezipienten, mit einer
gesteigerten Faszination an der schauspielerischen Darstellung des Stars, durchaus auch
mit einer erotischen Schaulust. Stars fungieren somit nicht nur aktiv als Trager bestimmter
Merkmale sowie ganzer Filmerzdhlungen, sondern auch passiv als Objekt von Blicken und
Fantasien. Hier befinden wir uns bereits auf der Ebene der Filmrezeption, wo sich Schau-
spiel und Inszenierung ,im filmischen Erzdhlen zu Modellen der Selbstwahrnehmung®
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Abb. 6.6 Im Independent-
kino ldsst sich haufig eine Art
Wiederentdeckung von Stars
(auch aus anderen kulturel-
len Segmenten) beobachten:
Deren Re-Inszenierung wirkt
vor allem dann spannend,
wenn Stars offensiv gegen ihre
etablierten Images besetzt
werden, wie es zum Beispiel
Jim Jarmusch in seinem elegi-
schen Spéatwestern Dead Man
(© USA u. a. 1995) mit Robert
Mitchum, Iggy Pop oder John
Hurt tut. Demgegeniiber steht
der damals 32jdhrige Johnny
Depp 1995 noch am Beginn
seiner Kino-Karriere

(Bleicher 2000, S. 150) verdichten. Rezeptionsanalysen erfordern empirische Messmetho-
den, deshalb werden sie in diesem Lehrbuch nicht vorgestellt. Man kann jedoch grund-
satzlich sagen, dass bei der Rezeption schauspielerischer Darbietungen auf der Leinwand
sowohl individuelle Wahrnehmungskriterien als auch intersubjektive Realismuskonzepte
eine Rolle spielen: Was wird zu einer bestimmten Zeit und in einem bestimmten Kultur-
raum beziehungsweise Milieu fiir glaubwiirdig, natiirlich oder realistisch gehalten? Welche
Vorstellungen von Geschlechtlichkeit liegen Inszenierungen und Rezeptionen von Weib-
lichkeit beziehungsweise Mannlichkeit zugrunde? Wie interagieren unsere narrativen Ver-
stehensleistungen mit unseren sinnlich-affektiven Reaktionen auf die Bedeutungsproduk-
tionen des darstellenden Personals? Diese duflerst komplexen Zusammenhange machen
Rezeptionsakte schauspielerischer Darbietungen prinzipiell schwer kategorisierbar.
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Code: Schauspielerischer Einsatz korperlicher beziehungsweise sprachlicher Zei-
chen in einer dem Publikum vertrauten Weise, so dass konventionalisierte Bedeu-
tungen erzeugt werden kénnen (vgl. McDonald 1998, S. 31). In der Regel beruhen
Schauspielstile auf Codes: Diese konnen zum Beispiel Epochen bezeichnen, wie zum
Beispiel der histrionic code ein theatrales, pathetisches Spiel der grofien emotionalen
Gebarden zu Beginn des 20. Jahrhunderts (vgl. Pearson 1992, S. 38 ff.). Umgekehrt
existieren auch individuelle Codes, wie zum Beispiel Clint Eastwoods weitgehend
unbewegte Mimik, die er sogar tiber Genregrenzen hinweg beibehielt und lediglich
aufgrund narrativer Erfordernisse leicht variierte.

Method Acting: Schauspielkonzept, das maximale Empathie und voélliges Hinein-
versetzen in eine Rolle fordert, um den Eindruck einer unaufloslichen Identitdt von
Rolle und Darsteller zu erzeugen. Es geht auf Konstantin S. Stanislawski zuriick und
wurde von Lee Strasberg im New Yorker Actor’s Studio gelehrt. Ziele der Methode
sind Natiirlichkeit und Authentizitit, die durch akribische Vorbereitung auf die
Rolle und psychologische Verankerung der Darstellung erreicht werden sollen.
Schauspiel: menschliche Leistung, eine andere, meist fiktive Figur zu verkérpern. Sie
steht im Zusammenspiel mit weiteren filmischen Gestaltungsmitteln wie Kamera,
Licht, Farbe, Dekor, Mise-en-Scéne, Ton, Musik, Montage und Dramaturgie. Schau-
spielern stehen dabei prinzipiell ihre Gesichtsziige (Mimik), ihre Gliedmaflen (Ges-
tik) sowie ihre Stimme beziehungsweise Sprache zur Verfiigung. Das Ensemble aller
sichtbaren korperlichen Zeichen, die Schauspieler zur Konstruktion von Bedeutung
im filmischen Raum einsetzen, wird Proxemik genannt. Im Unterschied zum Thea-
ter, wo Darsteller live und in zum Teil grofler Entfernung zum Publikum spielen,
besitzt der Schauspieler nicht die Kontrolle iiber den Eindruck, den sein Spiel beim
Publikum hinterldsst: Die wechselnde Verfiigbarkeit von Schauspielern, Drehorten
und Technik erzwingt oftmals ein diskontinuierliches und parzelliertes Spiel; die
Filmkamera fragmentiert den Korper der Darsteller, was diese zwingt, ein Kamera-
bewusstsein entwickeln, das heifit ihre Darbietung der Kadrierung anzupassen und
ihre Ausdruckskraft gegebenenfalls auf einen einzelnen Korperteil zu konzentrieren.
Sozialer Gestus: Auf Bertolt Brecht zuriickgehendes Schauspielkonzept, das sichtbare
Distanz zur dargestellten Figur fordert, um durch diese konsequente Illusionsbrechung
das Publikum nicht zur Identifikation mit dem dargestellten Charakter zu verfithren. Im
Kontext von Brechts epischem Theater stehen hier gestisches Spiel und deiktische Atti-
tiide des Ausstellens einer Rolle im Mittelpunkt: Das Schauspiel wird bewusst verfrem-
det, entindividualisiert und typisiert, so dass der soziale Status der Rolle sichtbar wird.
Starsystem: Stars beeinflussen eine Filmerzéhlung durch ihre spezifische, unver-
wechselbare Ausstrahlung, die Grofle und Einmaligkeit suggeriert. Dabei tritt ihre
konkrete Performance in ein Wechselverhéltnis zu ihrem Image, der Summe aller
Informationen, die offentlich uiber Stars zirkulieren - ihre tibrigen Filme, deren
Bewerbung, Fotos, Interviews, Biographien, Kritiken oder Kommentare (vgl. Dyer
2000, S. 604 f.). Besitzt ein Star eine bestimmte Rollen- oder Leinwandidentitit, kann
diese zur Vermarktung eines Films eingesetzt werden.
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Das im vorangegangenen Kapitel vorgestellte Spektrum schauspielerischer Codes und
Darstellungstechniken ist zu vielfiltig, um anhand weniger Filme auch nur anndhernd
vollstindig verdeutlicht werden zu kénnen. Die folgenden Beispielanalysen zu Martin
Scorseses Raging Bull (Wie ein wilder Stier, USA 1980) und The Age of Innocence (Zeit
der Unschuld, USA 1993) beziehungsweise Rainer Werner Fassbinders Katzelmacher (BRD
1969) und Hdndler der vier Jahreszeiten (BRD 1971) stellen vielmehr prominente Verfah-
ren schauspielerischer Rollenaneignung sowie epochale Darstellungscodes gegeniiber.

In Martin Scorseses Raging Bull (Wie ein wilder Stier, USA 1980) spielt Robert De Niro
den italoamerikanischen Boxer Jake LaMotta, der von 1949 bis 1951 den Weltmeister-
titel im Mittelgewicht innehatte. Das Biopic zeichnet Karriere und Niedergang LaMottas
in verschiedenen Stationen nach, wobei vor allem De Niros Darstellung, fiir die er 1981
den Oscar als Bester Hauptdarsteller erhielt, als paradigmatische Anwendung des Method
Actings zu bezeichnen ist:

Ein Method Actor will eine méglichst authentische und glaubwiirdige Darstellung erzie-
len. Um das Methodische an Robert De Niros Schauspiel in Raging Bull zu erfassen, bieten
sich zunichst einige Hintergrundinformationen aus der Rollengeschichte des Protagonisten
an: Robert De Niro, der bereits in Mean Streets (Hexenkessel, USA 1973), Taxi Driver (USA
1976) und New York, New York (USA 1977) mit Scorsese gearbeitet hat, ist fiir seine starke
Partizipation bei der Rollenentwicklung bekannt. Dies trifft auch auf die Arbeit an Raging
Bull zu und beginnt bereits bei der Vorbereitung auf die Rolle: De Niro unterzog sich angeb-
lich einem monatelangen, aufreibenden Training unter Anleitung des echten Jake LaMotta
bis zur absoluten Perfektion der Schldge und Ablaufe im Ring. Seine detailgenaue Arbeit am
eigenen Korper orientierte sich somit einerseits an Alter und Gewicht des zu verkorpernden
Charakters. Dazu zahlt auch eine extreme Gewichtszunahme von ca. 27kg, um die Verande-
rung des Korpers LaMottas tiber mehr als zwei Jahrzehnte erzéhlter Zeit hinweg darzustel-
len (vgl. Seefllen 2003, S. 174). Um die psychologische Konstitution des als extrem zah und
ausdauernd bekannten LaMotta simulieren zu kdnnen, wandte De Niro andererseits zahl-
reiche im Actor’s Studio gelehrte Techniken an, zum Beispiel die des Erfahrungsgedécht-
nisses, was ihm besonders bei der Visualisierung der zahlreichen Schmerzerfahrungen ge-
holfen haben mag, die seine Figur sowohl innerhalb als auch auflerhalb des Boxrings erlebt.

Beim Titelkampf gegen Sugar Ray Robinson im Jahr 1941 présentiert die Kamera die
Kéampfer immer wieder in einer Art Schuss-Gegenschuss-Konstellation, manchmal auch
frontal von vorne (Abb. 6.7a), so als nehme sie die Position des jeweiligen Kontrahenten
ein, was die Dynamik des Kampfes noch verstarkt. Wir sehen zunéchst einen agilen, in je-
dem Muskel vibrierenden De Niro. Leicht gebiickt und mit ausgreifenden Schritten bewegt
er sich durch den Ring, die angewinkelten Arme bereit zum Schlag beziehungsweise zur
Deckung. De Niro verleiht seinen Bewegungen jedoch nichts Elegantes, Tanzelndes, Sou-
verdnes, sondern spielt LaMotta als schwitzendes Kraftpaket, der seinem Gegner Schmer-
zen zufiigt. Dies wird in einer halbnahen Einstellung zu Ende der zwoélften Runde deutlich,



272 6 Schauspiel

Abb. 6.7 Raging Bull (Wie ein wilder Stier, © USA 1980): Der Kérper Robert De Niros - einmal ath-
letisch, einmal verfettet — wird zum Zeichen einer auf Authentizitat und Glaubwiirdigkeit zielenden
darstellerischen Performanz

als Robinson einen schweren Treffer erhilt, der ihn nach links aus dem Bildkader treibt.
Kurz zuvor sehen wir De Niro in einer Nahen, am oberen Bildrand begrenzt durch das
Ringseil. Von Robinson ist nur der linke Arm am rechten Bildrand zu sehen, und inner-
halb dieser inneren Kadrierung miiht sich LaMotta, Robinson k.o. zu schlagen: De Niro
setzt dabei sowohl mimische Zeichen ein - die Mundwinkel sind nach unten gezogen,
die Augen starr - als auch proxemische: Stur und wie automatisch reproduziert er immer
wieder die gleichen raumgreifenden und anstrengenden Aushol- und Schlagbewegungen.
In der 13. Runde jedoch wendet sich das Blatt: Nun ist es Robinson, der auf LaMotta ein-
priigelt, dessen Gegenwehr sichtlich erlahmt. Scheinbar unfahig, seine Deckung hochzu-
nehmen, briillt er seinen Gegner an, nur nicht nachzulassen. Seine Mimik, die uns die
Kamera wahrend des Bombardements an Schldgen in einer Nahen zeigt, ist reduziert, der
Kopf leicht nach vorne geneigt, um - wie der Umschnitt in eine Halbtotale von links zeigt
- das Gleichgewicht zu halten, wihrend der Oberkorper an den Seilen nach vorne und
hinten pendelt. LaMotta, das wird klar, ist schwer angeschlagen, aber anstatt aufzugeben,
provoziert er seinen Gegner noch mehr.

In der Folge wird inszeniert, wie ein Mann seinen Korper maltritieren, ja regelrecht
zerstOren ldsst. In einer Art Reaction Shot sehen wir immer wieder nah De Niros Kopf, von
dem Schweifd und Blut abperlen, und seine Handschuhe, die sich um die Ringseile legen,
um dem Korper trotz der furchtbaren Treffer Halt zu geben. Die schnelle, parzellierende
Montage fiigt zahlreiche Detaileinstellungen und Groflaufnahmen einprasselnder Schlége,
aufplatzender Haut und davonperlender Schweif3- und Blutstropfen in Schwarzweif$ und
haufig in Zeitlupe zusammen, auf der Tonebene klingen die Schlage wie Donnerhall und
verbinden sich mit dem hohen, metallischen Klicken der Kameras, die diesen Moment
extremer Gewalt festhalten. De Niros Spiel wirkt hier nicht nur deshalb glaubwiirdig, weil
er als Actor Bewegungsablaufe und Reaktionen eines Boxers bis in kleinste Details perfekt
wiedergibt, sondern auch durch die Kamera, die uns durch die Ndhe zu den Kontrahen-
ten immer wieder deren Physis vermittelt, und ebenso durch die rasante Montage, die
kein blutiges Detail unterschligt und so das Sportereignis in die moderne Variante eines
Gladiatorenkampfs verwandelt. Der Eindruck von Plausibilitét entsteht viertens durch die
performativen Elemente, die De Niro seiner Darbietung beimischt: die offensichtlichen
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Posen, iiber die er LaMottas Niederlage in einen Moment kathartischer Selbstentauflerung
verwandelt: Gegen Ende der Sequenz steht seine Figur - aus mehreren Wunden blutend
und mehr tot als lebendig - am Ringrand und hélt sich mit ausgestreckten Armen an den
Seilen fest, wahrend er ganze Serien fiirchterlicher Schlige einsteckt. Diese Kreuzigungs-
pose verleiht der Szene den Anschein einer rituellen Selbstopferung.

In der darauffolgenden Sequenz, 15 Jahre spiter (Abb 6.7b), sehen wir LaMotta als Fa-
milienvater und Comedian. Schwerfillig und dick geworden, liegt er mit seiner Familie
am Pool beziehungsweise versucht sich als Entertainer in seinem eigenen Club. Robert
De Niro hat fiir diesen Korper vollig unterschiedliche Bewegungsabldufe entwickelt, sei-
ne Atmung geht heftiger, der Kérpermittelpunkt hat sich verschoben, das Riickgrat biegt
sich stirker nach hinten durch, um den enormen Bauch zu stiitzen. Kamera und Montage
passen sich in der Clubsequenz diesem verdnderten Kérperbild an: Lange Einstellungen,
meist Amerikanisch oder Halbtotal, hdufig tiber die Schulter ins nicht sehr zahlreich er-
schienene Publikum zielend, geben De Niro Raum, um LaMotta als grimassierenden, ab-
gehalfterten Sportler zu geben, der vor halbleeren Réingen seines Clubs den eigenen Aus-
verkauf betreibt.

Im strikten Gegensatz zu dieser Konzeption zeigt sich Rainer Werner Fassbinder in sei-
nen frithen Filmen stark beeinflusst von Bertolt Brechts Schauspieltheorie. Katzelmacher
oder Hindler der vier Jahreszeiten thematisieren Entfremdung, Apathie und emotionale
Leere, eine Diagnose, aus der das Entstehen individueller wie gruppendynamischer Grau-
samkeit und Brutalitit nachvollziehbar wird. Die schauspielerischen Darbietungen sind
wie klinische Studien kleinbiirgerlicher Befindlichkeiten, teilweise bewusst dilettantisch
ausagiert, doch in ihrer humorlosen und nichtpsychologisierenden Anlage enorm aussa-
gekriftig. In Katzelmacher dominieren noch stirker als in Héindler der vier Jahreszeiten
minimale Mimik und Gestik, die Schauspieler legen lange Pausen zwischen Bewegungen
und Aussagen ein, ihre Proxemik zeigt wenig Bezug zu dem, was sie iiber ihre Gefiihle
dufSern. Sie scheinen ihrer eigenen Korper entfremdet (so wie ihre Rollen dem Leben ent-
fremdet sind) und rezitieren auswendig gelernte Texte (analog zu den Charakteren, die
keinerlei Bezug zu ihren eigenen Emotionen besitzen und deshalb auf geliehene Gefiihle
aus Werbung und Schlagern zuriickgreifen). In Hdéndler der vier Jahreszeiten kehrt Hans
(Hans Hirschmiiller) aus der Fremdenlegion zu seiner Frau Irmgard (Irm Herrmann) und
seiner kleinen Tochter Renate (Andrea Schober) zuriick. Als Obsthandler, ein Beruf, den
er nicht liebt, schldgt er sich zunédchst mehr schlecht als recht durch. Durch Riickblenden
wird Hans’ innere Verwundung durch die Familie und enttduschte Liebschaften deutlich
- ein ungelebtes Leben, das in einer Textzeile aus Rocco Granatas Schlager Buona Notte
(1963) - ,,Alles, was Du willst, kannst Du nicht haben® - enigmatisch zusammengefasst
wird wire. Hans Hirschmiiller spielt in langsamen, reduzierten Bewegungen, wie in Zeit-
lupe, ein Zeichen seiner inneren Emigration aus der Welt, die ihm zeitlebens mit Demiiti-
gungen statt Liebe begegnete. Seine starren Blicke, seine Apathie legen einen depressiven
Charakter nahe, der immer wieder am Mund anliegende Daumen spielt auf die kindliche
Geste des Daumenlutschens an. Hans Hirschmiiller ist ein Kind im Korper eines Erwach-
senen. In Momenten des Rauschs — der Alkohol wird ihm zunéchst einen Herzinfarkt ein-
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Abb. 6.8 Katzelmacher (© BRD 1969) und Hindler der vier Jahreszeiten (© BRD 1974): Tableau-
artige Bilder, oft frontal zur Kamera hin inszeniert, treffen auf ein bewusst verfremdend angelegtes
Schauspiel

und ihn am Ende umbringen - wird der eingesunkene Mann aktiv, springt auf, schleudert
Stithle durch den Raum oder priigelt seine Frau, ein blindes Abreagieren voller monotoner
Bewegungen, auf das erneut resignierte Miidigkeit und emotionale Paralyse folgen. Im
leeren und meist geradeaus gerichteten Blick wird gleichermaflen die Entfremdung in der
Rolle und von der Rolle spiirbar. Selbst als das Paar kurzzeitig wieder zusammenfindet
und durch die Einstellung eines Gehilfen das Geschift zu florieren beginnt, kann Hans
weder Nihe zulassen noch Freude empfinden. Er bleibt unnahbar, emotional gepanzert
und trinkt sich zum Schluss in seiner Stammkneipe, vor den Augen der Giste, seiner Frau
und seines Legionskameraden Harry zu Tode.

Fassbinders Inszenierung, vor allem der exzessive Einsatz innerer Kadrierungen (Fens-
terrahmen, Autofenster, Tiiren, Spiegel), unterstiitzen den Eindruck der Unfreiheit seiner
Charaktere. In iibertrieben gekiinstelten, manchmal geradezu grotesk anmutenden Figu-
renanordnungen stellt Fassbinder die gesellschaftlichen Mechanismen aus Gewalt und
Angst deutlich aus, die letztlich den Tod seines Protagonisten bewirken. In langen Grof3-
aufnahmen blicken die Darsteller in die Kamera, sprechen gleichsam das Publikum an
und brechen so die filmische Illusion. In Katzelmacher erscheinen die wechselnden Paar-
beziehungen der Protagonisten ebenfalls als Folge mangelnder emotionaler Bindungen,
aus ihnen erwichst jedoch nicht nur Misstrauen und Ablehnung untereinander, sondern
zusétzlich auch Fremdenhass gegeniiber einem griechischen Arbeiter. Wie Hans Hirsch-
miiller scheinen die Ménner und Frauen nicht nur in einer Welt aus Ausbeutung und
Verzweiflung gestrandet, sondern sogar ihre Hoffnungen auf ein besseres Leben entstam-
men billigen Groschenromanen oder erschépfen sich in der Vorstellung einer Karriere
bei der Bundeswehr. In langen Tableaus agieren die vier Paare meist frontal zur Kamera
(Abb. 6.8), ihre Blick- und Handlungsachsen kreuzen sich dadurch nur selten. Siebenmal
bricht Fassbinder diese Erzdhlweise durch eine stereotype Einstellung, in der jeweils zwei
Personen in einer Riickwirtsfahrt im Gespréch zu sehen sind. Die Hoffnungslosigkeit der
bundesdeutschen Alltagsrealitit schldgt sich auch in defizitdrer Kommunikation nieder:
Die Paare sprechen ein zuriickgenommenes, an Miinchner Vorstadtdialekte angelehntes
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sprachliches Kunstprodukt aus doppelten Verneinungen und unpersénlichen ,,man“-For-
mulierungen. Kein Schauspieler in Katzelmacher bietet sich als Identifikationsfigur an.
Niemals werden Natiirlichkeit oder Glaubwiirdigkeit angestrebt, stattdessen soll ihr Spiel
stets bewusst machen, dass gespielt wird, dass eine Differenz zwischen Schauspieler und
Charakter existiert. Die Rollen werden nicht gelebt, sondern ausgestellt.

Als letztes Beispiel wollen wir nun noch einen Film betrachten, der auf eindrucksvolle
Weise schauspielerische Codes des Theaters und des Films gegeneinander ausspielt: The
Age of Innocence, Martin Scorseses Adaption des Pulitzer-Preis gekronten Romans von
Edith Wharton aus dem Jahr 1920, erzihlt eine melodramatische Liebesgeschichte inner-
halb des New Yorker Grofibiirgertums des spiten 19. Jahrhunderts. Er konfrontiert die
Liebe zweier Menschen mit den manierierten Konventionen und zynischen Distinktions-
mechanismen ihrer Klasse. Der junge Anwalt Newland Archer (Daniel Day-Lewis), ver-
lobt mit der aus einer ebenso untadeligen Familie stammenden May Welland (Wynona
Ryder), verliebt sich in deren unkonventionelle Cousine, Grifin Ellen Olenska (Michelle
Pfeiffer), die nach einer enttdauschenden Ehe aus Europa zuriickkehrt. Der vergleichsweise
modern eingestellte Archer soll Olenska von ihrer geplanten Scheidung abbringen. Sie will
ihre Freiheit, er soll den damit verbundenen Skandal verhindern. Zunachst hat Archer
Erfolg, Olenska verzichtet des sozialen Friedens willen und um die Hochzeit Archers und
Mays nicht durch einen Eklat zu iiberschatten auf ihr Vorhaben. Doch je niher sich beide
im Zuge dieser Treffen kommen, desto stirker finden sich beide in einem zarten Netz auf-
merksamer Beobachtung seitens ihres sozialen Umfelds verstrickt, das jeden ihrer Schritte
registriert und schliefSlich sanktioniert.

Die diegetische Welt des Films erscheint vollig artifiziell: Jede Geste, jeder Blick und je-
des Wort sind ambivalent: Einerseits bilden sie Bestandteile 6ffentlicher, alltiglicher Kom-
munikation, andererseits stellen sie Mittel einer permanenten Observation dar, iiber die
sich die neureiche Aristokratie ihres eigenen Machtanspruchs vergewissert. Eine Situation
von Uberwachen und Strafen, die Michael Ballhaus’ Kamera immer wieder mit langen,
ausgiebigen Fahrten und panoramatischen Aufsichten auf die protzigen Sile und Anwesen
visualisiert. Nur die stete Wiederholung der gesellschaftlichen Rituale - Empfinge, Bille
und Bankette — garantiert das Funktionieren der hermetischen Einheit von Familien und
Verwandtschaftsbeziehungen. Dem Einzelnen bleiben kaum Méglichkeiten, Gefiihle aus-
zuleben oder Sinnlichkeit zu erfahren - die strengen Konventionen erlauben keine person-
lichen Freirdaume. Die wenigen, mikroskopischen Augenblicke von Intimitét, die Archer
und Olenska erleben, inszeniert Scorsese als Briiche mit naturalistischen Darstellungskon-
ventionen, zum Beispiel wenn ein Two-Shot der beiden Liebenden in einer Opernloge
plotzlich durch Irisblenden gecacht und gleichzeitig die Atmo ausgeblendet wird, so dass
nur noch ihr Dialog zu horen ist.

In The Age of Innocence prallen also gleich mehrere Codes aufeinander: Die 6ffentliche
Kommunikation innerhalb der Upper Class, die quasi subkutane Sprache der Blicke und
Gesten, die der Kontrolle und Stabilitdt des Systems dient sowie die Ausbruchsversuche
der Liebenden, die einander zum Beispiel Blumen als Ausdruck ihrer Gefiihle schicken, da
sie ihre Gefiihle und Sinnlichkeit nicht offen ausleben diirfen.
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Abb. 6.9 In The Age of Inno-
cence (Zeit der Unschuld, ©
USA 1993) wird das Biihnen-
melodram mit seinen tiber-
hohten Pathosformeln zum
Vorbild fiir die Filmprotago-
nisten. Gleichzeitig prallen
hier theatrales Overacting
und filmisches Underacting
aufeinander

Hinzu treten nun diegetische wie metadiegetische Darstellungscodes: Als Archer und
Olenska die Auffithrung eines populdren Bithnenmelodrams besuchen, wird deutlich,
welche wichtige Rolle konventionalisierte theatrale Schauspielstile des Theaters fiir die
Affektmodellierung der Protagonisten spielen. Wir sehen eine standardisierte Abschieds-
szene zwischen einem Offizier, der seine Geliebten verldsst (Abb. 6.9a). Beide Bithnen-
schauspieler agieren tiberhoht, mit grofler Kérperspannung und maximaler emotionaler
Intensitét in Blicke und Stimme. Archer und Olenska sind vom melodramatischen Pathos
tief beriithrt. Als sie wenig spéter bei einem Spaziergang im Landhaus der Familie van
der Luyden Station machen, kopiert Scorseses Mise-en-scéne Haltung und Position der
Theaterschauspieler im Bithnenraum, wenngleich mit vertauschten Rollen und deutlich
zuriickgenommener Intensitit (Abb. 6.9b): Wir treten in eine subjektive Fantasievorstel-
lung Archers ein, in der er vorne rechts am Fenster steht, dort, wo auf der Bithne die verlas-
sene Geliebte stand, wiahrend Olenska hinten links sitzt. So wie der Offizier von hinten an
seine Partnerin herantrat, imaginiert Archer das Nahen seiner heimlichen Liebe und ihre
zértliche Umarmung - kein Abschied diesmal, sondern ein intimer Moment der Nahe,
den Scorsese jedoch durch einen harten Schnitt auf die immer noch unbeweglich sitzende
Olenska beendet. Fiir die durch eisige Konvention gehemmten Protagonisten erscheint das
Melodramatische mit seinen {iberh6ht ausgespielten Affekten wie eine Verheiflung von
Freiheit (vgl. Jackob 2010). Theatrale und filmische Représentation treten hier in ein viel-
schichtiges Abbildverhaltnis: Das Bithnenmelodram dient als Vorbild des Filmmelodrams,
quasi als Mise-en-abyme. Gleichzeitig inspiriert das pathetische Overacting auf der Thea-
terbithne (der histrionische Code) das miniaturisierte, dafiir aber ausfiihrlicher struktu-
rierte filmische Underacting (den verisimilaren Code).

In der zentralen Sequenz offenbart Archer schliefSlich seine Gefiihle zu Olenska, die
ihm darauthin vorwirft, erst seine Intervention habe ihre Scheidung und damit die Ver-
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wirklichung ihre Liebe verhindert. Auflierdem habe sie sein selbstloses Engagement fiir
ihre Aufnahme in den Kreis der New Yorker Familien ihm gegentiber verpflichtet Diese
paradoxale Situation materialisiert sich auch in einer eher performativen Korperinszenie-
rung: Erst sinkt er - in intensitétssteigernder Slow-Motion - zu Boden und kiisst ihren
Fufi, darauthin beugt sie sich tiber ihn, bis beide ineinander verschrinkt auf dem Fuf3-
boden kauern, sein Kopf in ihrem Schof3, sie iiber ihn hingestreckt. In dieser verqueren,
verschachtelten Position der Korper ist bereits ihr zukiinftiges Verhalten, ihr komplexes
Lavieren zwischen Nihe und Distanz angelegt. Beide haben die Regeln und Codes der
New Yorker Upper Class zu tief internalisiert, um ein gemeinsames Leben aufSerhalb ih-
rer Grenzen in Erwigung zu ziehen. Im melodramatischen Konflikt zwischen Liebe und
Pflicht gibt es keinen realen Ort mehr, der Erfiillung verspriche, kein Refugium.

Die hier versammelten Beobachtungen zeigen, dass die Analyse schauspielerischer Sti-
le und Darstellungscodes nicht nur von theoretischen Modellen ausgehen, sondern im-
mer auch visuelle und auditive Inszenierungsstrategien sowie Aspekte der Montage und
Narration zur Kenntnis nehmen sollte. Diese Strategien sind es, die erst den filmischen
Raum konstituieren, in dem schauspielerische Leistungen rezeptiv wahrnehmbar werden.
Kontextinformationen kénnen tiberall dort sinnstiftend und erhellend wirken, wo die im
Bildkader beobachtbaren schauspielerischen Zeichen keine klare Deutung der Darbietung
ermoglichen.
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Gattungen

Die Einteilung in Gattungen entspringt dem Wunsch, Filme und TV-Formate nach grund-
legenden Gemeinsamkeiten zu systematisieren. Aufgrund einer Gattungszugehorigkeit
ldsst sich auf formale Eigenschaften schlieflen, was wiederum die Rezeption durch den
Zuschauer beeinflusst. Sehen wir einen Film, der als ,,Dokumentation” angekiindigt wird,
gehen wir im Allgemeinen davon aus, dass dieser reale Weltzustdnde abbildet (selbst wenn
einzelne Szenen fiir die Kamera inszeniert wurden). Beim fiktionalen Film beziehungs-
weise Spielfilm (bereits der Wortstamm verweist hier auf das Schau-Spiel) nehmen wir
dagegen an, dass Ereignisse mit Schauspielern nach dramaturgischen und ésthetischen
Gesichtspunkten in Szene gesetzt werden.

Eine grundlegende Unterscheidung bei der Klassifizierung filmischer Gattungen ist also
die Trennung zwischen Fiktion und Nicht-Fiktion, wobei bereits an dieser Stelle deutlich
wird, wie problematisch eine eindeutige Zuordnung ist. Vor allem Biopics (Filmbiografien)
und Historienfilme, also Filme iiber historische Personlichkeiten und Ereignisse, weisen
einen ganz unterschiedlichen Grad an Fiktionalitat auf. So orientiert sich Joseph Vilsmai-
ers Marlene (D/12000) allenfalls oberflachlich an der von Maria Riva geschriebenen Bio-
grafie iiber ihre Mutter Marlene Dietrich und erfindet aus dramaturgischen Griinden fikti-
ve Figuren. Heinz Schirks Die Wannseekonferenz (D 1984) versucht sich hingegen an einer
faktenbasierten Rekonstruktion, bei der die Dialoge auf Grundlage der Originalprotokolle
dieser folgenschweren Zusammenkunft am 20. Januar 1942 erstellt wurden. Der Verlauf
der Konferenz wird in diesem Dokumentarspiel mit Schauspielern nachgestellt, was man
auch als Reenactment bezeichnet. Die Einheit von Zeit und Raum bleibt dabei gewahrt, so
dass der Film - wie das historische Ereignis selbst — 85 Minuten dauert.

Manche Spielfilme rekonstruieren nicht nur ein Stiick Zeitgeschichte, sondern enthal-
ten sogar dokumentarisches Material, wie beispielsweise Oliver Stones JFK (JEK - Tatort
Dallas, USA 1991), der verschiedene historische Aufnahmen des Tages zeigt, an dem John
F. Kennedy ermordet wurde. Durch die Einbettung in eine Spielhandlung kime dennoch
niemand auf die Idee, diesen Film als Dokumentationen zu bezeichnen. Auf der anderen
Seite stellen aber auch viele Produktionen, die man eher dem Dokumentarfilm zuordnen
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Abb. 7.1 Hans Brenner als Hanns Martin Schleyer in Todesspiel (© D 1997)

wiirde, einzelne Szenen nach, wie beispielsweise das Dokudrama Todesspiel (D 1997) von
Heinrich Breloer. Diese Nachinszenierung der Entfithrung des Wirtschaftsfunktionars
Hanns Martin Schleyer durch die RAF, erhebt einen Authentizitatsanspruch, der trotz des
Reenactments nicht in Frage gestellt wird. Auffillig ist, dass Breloer bei der Inszenierung
dieser Szene auf das kollektive Gedéchtnis zuriickgreift, indem er sich an den Bildern
orientiert, die damals durch die Medien gingen und die man heute noch mit diesem Vor-
fall verbindet (Abb. 7.1).

Zahlreiche nicht tiberschneidungsfrei zu definierende Mischformen bezeugen die Not-
wendigkeit eines dynamischen Gattungsbegriffs, der eine erste Verstindigung tiber einen
filmischen Gegenstand ermdglicht, dariiber hinaus aber nach einer spezifischeren Aus-
differenzierung verlangt. Knut Hickethier weist zu Recht darauf hin, dass den aus einem
systematischen Asthetikverstindnis abgeleiteten Begriffen (wie Experimentalfilm oder
Essaytilm) zahlreiche aus der Filmpraxis erwachsene Produktionskategorien (wie Werbe-
film, Industriefilm oder Amateurfilm) gegentiberstehen - dass also mit dem Begrift der
Gattung sowohl ein Modus des Erzdhlens als auch eine historisch-pragmatisch entstandene
Produktgruppe bezeichnet werden kann (Vgl. Hickethier 2012, S. 206 £.).

In unseren Augen ist der Begriff der Gattung nur solange sinnvoll, wie er sich (durchaus
im Sinne Hickethiers) auf grundsétzliche Modi des Erzéhlens bezieht und demzufolge in
einem ersten Schritt das Fiktionale (Spielfilm), das Dokumentarische (Dokumentarfilm)
und die Animation (Zeichentrickfilm usw.) unterscheidet. Beim Animationsfilm dient die
kinematografische Apparatur — im Gegensatz zum Spielfilm und zum Dokumentarfilm
- nicht dazu, einen realen Bewegungsvorgang in Einzelbildern aufzunehmen, stattdessen
werden einzelne Bilder (ob gezeichnet oder digital) im Gegenteil so zusammengesetzt,
dass der Eindruck einer Bewegung entsteht, die als solche nie stattgefunden hat. In einem
zweiten Schritt bietet es sich an, zusitzlich noch die Gattungen des Essayfilms und des
Experimentalfilms als formale Gestaltungsstrategien in Betracht ziehen, die wiederum an-
ders geartete Zuginge zum filmischen Material implizieren und eine feinere Differenzie-
rung der Kategorien erlauben (Abb. 7.2).

Den Essayfilm kann man zwischen dem Spielfilm und dem Dokumentarfilm situieren,
weil diese Filme in der Regel mit dokumentarischem Material arbeiten, sich dabei aber eines
bewusst subjektiven, teilweise auch stark fiktionalisierten Zugangs bedienen. Der Experi-
mentalfilm dagegen zeichnet sich insbesondere durch die Abwesenheit eindeutiger narrati-
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Abb. 7.2 Filmgattungen im

Uberblick
Dokumentarfilm Animationsfilm

Essayfilm Experimentalfilm

ver Strategien aus und experimentiert (wie der Name schon sagt) stattdessen mit simtlichen
Ausdrucksformen des filmischen Mediums, wobei er sich freiziigig aus dem Repertoire der
anderen Gattungen bedient und dabei Bilder erzeugt, die einmal eher narrative, ein anderes
Mal eher deskriptive, manchmal aber auch génzlich abstrakte Qualitaten entfalten.

Gattung versus Genre
Der Begriff Gattung (hergeleitet vom griechischen génos; lateinisch: genus) markiert bereits
in der Topik des Aristoteles einen Oberbegriff, unter dem sich verschiedene wesensver-
wandte Arten (eidos) subsumieren lassen. So sind Mensch und Tier beispielsweise der Art
nach verschieden, gehoren aber beide zur Gattung ,,Lebewesen®. Eine definitorische Schwie-
rigkeit der Filmwissenschaft — und der Geisteswissenschaften im Allgemeinen - resultiert
daraus, dass sich auch der (aus dem Franzosischen stammende) Begriff Genre vom griechi-
schen génos ableitet, semantisch aber dem aristotelischen eidos, also dem Artbegriff, ndher-
steht. Hierarchisch ist der Gattungsbegriff folglich dem Genrebegrift iibergeordnet, auch
wenn beide Termini in der Praxis nicht immer trennscharf verwendet werden (Abb. 7.3).
Wihrend der Genrebegrift eine Gruppenzugehorigkeit aufgrund thematischer, topo-
logischer, ikonografischer, dramaturgischer oder narrativer Merkmale erméglicht, zielt
der Begriff der Gattung eher darauf ab, die grundsitzliche filmische Herangehensweise zu
benennen.

Drei Fragen sind fiir eine Gattungsbestimmung von zentraler Bedeutung

1. In welchem Modus (beziehungsweise ,wie*) wird gefilmt?

2. Nach welchen Kriterien wird das Material ausgewahlt, bearbeitet und arrangiert?

3. Welche Indizes finden sich in Bezug auf Fiktionalisierung oder Authentifizierung,
und unter welchen Pramissen soll der Zuschauer den Film demnach rezipieren?

Unabhingig von der Gattungssystematisierung lassen sich viele Filme auch tiiber eine
Genrezugehorigkeit charakterisieren, wobei manche Genres in verschiedenen Gattungen
vertreten sind. So kann beispielsweise ein Animationsfilm wie WALL-E (WALL-E - Der
letzte raumt die Erde auf, USA 2008) iiber seine Thematik und seine Ikonografie genau-
so dem dystopischen Science-Fiction-Film zugerechnet werden wie beispielsweise der
Genreklassiker Planet of the Apes (Planet der Affen, USA 1968) von Franklin J. Schaffner.
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Maoglichkeiten einer iLm
Filmklassifikation ,
I 1 1 1 1

Gattung Spielfilm Essayfilm D

—— | | | |
Genre Kriminalfilm . -

I—I'l*

Subgenre Gangsterfim  Whodunit

Abb. 7.3 Moglichkeiten einer Filmklassifikation

Fiktion versus Nicht-Fiktion

Die Unterscheidung zwischen Fiktion und Nicht-Fiktion stellt heraus, in welcher Form

ein Film auf die uns umgebende Realitit Bezug nimmt. Entscheidend ist dabei nicht so

sehr, ob einzelne Geschehnisse speziell fiir die Kamera inszeniert wurden, sondern es geht

grundsitzlicher darum, ob wir

« es mit fiktiven (von Schauspielern verkorperten) Figuren in mehr oder weniger erfun-
denen Situationen zu tun haben (—> fiktionaler Film) oder ob wir

o mit real existierenden Personen konfrontiert werden, die in ihrer natiirlichen Identi-
tat auftreten und Vorgénge durchleben, die in dieser oder dhnlicher Form stattfinden
oder stattgefunden haben (= wirklichkeitsabbildender beziehungsweise nonfiktionaler
Film).

Vor allem frithe Dokumentarfilme, wie etwa die Arbeiten des Pioniers Robert Flaherty,
sind in hohem Maf3e inszeniert und nach narrativen Prinzipien aufgebaut, zeigen jedoch
keine Schauspieler, sondern Menschen in ihrer natiirlichen Umgebung und Identitit und
referieren damit auf die auflerfilmische Wirklichkeit. John Grierson, ein Dokumentarfilm-
regisseur und -produzent, der den Begriff der Dokumentation (documentary) im Bezug
auf Flahertys Moana (USA 1926) gepragt haben soll, hat diesen Terminus selbst in sei-
nen theoretischen Schriften mehrfach problematisiert. Bereits 1932 spricht er in Cinerma
Quarterly von einer ,Gelegenheit zur schopferischen Arbeit®, die sich bei der ,Darstel-
lung des Lebens® biete und verweist damit auf einen selektiven und subjektiv formenden
Zugang zum filmischen Ausgangsmaterial ({ibersetzter Nachdruck in Hohenberger 2006,
S.90-102).

In Bezug auf den Film von Objektivitit zu sprechen, ist auch deshalb problematisch,
weil Filmbilder abwesende Phdnomene und Sachverhalte zwar repréasentieren, mit diesen
jedoch nicht identisch sind, weshalb es sich grundsitzlich um ein zeichenhaftes und inter-
pretationsbediirftiges Medium handelt (vgl. Borstnar et al. 2008, S. 39). In der Regel sind
wir darauf angewiesen, Filmen und anderen medialen Erzeugnissen Fiktionalitit oder Fak-
tualitdt zu unterstellen, weil der konkrete Wirklichkeitsbezug vom Zuschauer entweder
gar nicht oder nur mit erheblichem Aufwand iiberpriift werden kann. Dokumentarische
Authentizitdt ist in diesem Sinne also nicht nur ein Modus, sondern vor allem auch ,,als
ein Rezeptionseffekt, als ein spezifischer Wirklichkeitseindruck zu begreifen (Heller 2011,
S. 152), der tiber formale Strategien behauptet werden kann (Saunders 2010, S. 14). So sig-
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nalisiert beispielsweise der mediale Rahmen von Nachrichtensendungen (von der standar-
disierten Formensprache bis hin zum formell gekleideten Nachrichtensprecher) Seriositat,
die dem Betrachter suggerieren soll, dass auch die vermittelten Inhalte seri6s recherchiert,
glaubwiirdig und authentisch sind. Die Tatsache, dass der Zuschauer die Wahrhaftigkeit
medialer Eindriicke und Botschaften in der Regel nicht iiberpriift, macht ihn anfillig fiir
Manipulationen und begriindet auch die hohe gesellschaftliche und moralische Verant-
wortung, die den Produzenten nicht-fiktionaler Medienformate zukommt.

Ein besonders augenfilliges Beispiel fiir den Missbrauch dieser Verantwortung ist die
Instrumentalisierung der Wochenschauen durch totalitdre Systeme. Vor der flichende-
ckenden Einfithrung des Fernsehens waren (neben den grofien Tageszeitungen) seit den
frithen 1910er Jahren die Kino-Wochenschauen eine wichtige Informationsquelle fiir die
Bevélkerung. Diese dokumentarischen Filmberichte verbreiteten politische, gesellschaft-
liche und kulturelle Neuigkeiten und liefen meist im Vorprogramm zum Hauptfilm. Mit
»eigenen Augen® konnte der Kinobesucher Zeuge bedeutender Ereignisse werden, die sich
in fernen Landern abspielten, denn es gab einen internationalen Austausch von Bildma-
terial. Die Mischung aus Unterhaltung und Information erreichte die Massen - und so
verwundert es nicht, dass Hitlers diktatorisches Regime in den Wochenschauen ein wir-
kungsvolles Propagandainstrument entdeckte. Durch die Selektion des Materials, wie auch
durch den Voice-Over-Kommentar, wurde - mehr oder minder subtil - auf die Meinungs-
bildung des Rezipienten Einfluss genommen. Doch auch iiber das Vorprogramm hinaus
verstand man es, mit tendenzidser Berichterstattung, die sich den triigerischen Anschein
des Dokumentarisch-Objektiven gab, Ressentiments zu schiiren und die eigenen Ideen
zu verbreiten. So wurden Propagandafilme wie beispielsweise der Reichsparteitagsfilm
Triumph des Willens (D 1935) oder der antisemtische Hetzfilm Der ewige Jude (D 1940) als
Dokumentationen vermarktet.

Sieg im Westen (D 1941), ein Kompilationsfilm, der grofitenteils aus Archivaufnahmen
von Wochenschauen zusammengeschnitten wurde und vor allem die Invasion in Holland,
Belgien und Frankreich im Mai/Juni 1940 thematisiert, beginnt sogar im Erziéhlmodus
einer Wocheschau. Bezeichnenderweise wird der (im nationalsozialistischen Sinne) ge-
schichtsverfilschende Voice-Over-Kommentar des Prologs von Harry Giese gesprochen,
der Stimme der gleichgeschalteten Deutschen Wochenschau. Giese war der populérste
Nachrichtensprecher der Zeit und man erhoffte sich offensichtlich, dass die mit ihm as-
soziierte Professionalitdt auf den Film abfirben und ihm Glaubwiirdigkeit verleihen wiir-
de. In der Nachkriegszeit verloren die Wochenschauen zunehmend an Bedeutung und
wurden durch die Verbreitung des Fernsehens mit tagesaktuellen Nachrichtensendungen
schliefllich ganz aus dem Kino verdringt.

Tendenziell lassen sich bestimmte Indizes unterscheiden, mit denen Filme sich iber
ihre mediale Rahmung hinaus als fiktionale beziehungsweise nonfiktionale Erzeugnisse
ausweisen, wobei — jenseits propagandistischer Verfalschung - mit diesen Konventionen
auch gespielt werden kann. Manche Spielfilme imitieren bewusst einen dokumentarischen
Gestus, wie beispielsweise Daniel Myricks und Eduardo Sanchez’ The Blair Witch Project
(Blair Witch Project, USA 1999), manche Dokumentationen sind dagegen derart iiber-



286 7 Gattungen

formt, dass sie ihren Realismus einbiifSen und sich an der Grenze zur Fiktion bewegen, wie
beispielsweise der Kinofilm La marche de lempereur (Die Reise der Pinguine, F 2005), in
dem die Tiere durch Synchronisation mit menschlichen Stimmen zu sprechen scheinen.
Eine gingige Strategie, um dem Zuschauer vor Augen zu fithren, dass er einen (wirk-
lichkeitsabbildenden) Dokumentarfilm sieht, besteht paradoxerweise gerade im Sichtbar-
machen des filmischen Produktionsapparates. Redebeitrage des Filmteams und Kommen-
tare des Regisseurs oder auch die Prisenz von Kameras und der Crew machen den Prozess
des Filmens auf visueller oder auditiver Ebene erfahrbar und lassen das Geschehen somit
authentisch, spontan und nicht inszeniert erscheinen. Der Betrachter hat dabei nicht sel-
ten das Gefiihl, dem Filmteam bei der Arbeit zuzusehen, das selbst auf diese Weise zum

Als Authentizititssignale wirken (nach Borstnar et al. 2008, S. 42 f.) dariiber hinaus

auch diverse filmsprachliche Akzente, wie:

o eine unruhige (Hand-)Kamera, die oft den Eindruck erweckt, dass sie auf das Ge-
schehen ,reagiert®, ohne mehr zu wissen als der Zuschauer,

o ein unscharfes Bild, das als ein ,,Fehler” bei der spontanen Aufnahme erscheint
und nicht durch Nachdrehen korrigiert wird,

« ein unausgewogenes Licht (beziehungsweise gar keine Lichtsetzung),

o Bildspriinge (Jump Cuts, Achsenspriinge) in der Montage,

« Figuren, die in die Kamera blicken oder sich an das Filmteam wenden.

Garanten fiir einen wirklichkeitsgetreuen Zugriff auf das filmische Ausgangsmaterial wird.
Einerseits sind diese Effekte zum Teil unmittelbar auf eine mobile Aufnahmetechnik
(leichte Handkameras, Synchronton-Aufnahmegerdte usw.) zuriickzufithren, wie sie Fil-
memachern seit Mitte der 1950er Jahre zur Verfiigung stand, andererseits werden sie
filmhistorisch aber auch mit bestimmten Stilepochen und Stromungen assoziiert, wie bei-
spielsweise mit der Nouvelle Vague, dem Direct Cinema oder dem Cinéma vérité.

Trotz dieser etablierten Konventionen stellt keines der genannten Merkmale einen tat-
sdchlichen Garanten fiir Authentizitdt dar, sondern kann selbstverstdndlich unter strate-
gischen und/oder kiinstlerischen Gesichtspunkten auch anderweitig eingesetzt werden.
Neben dem bereits erwahnten dokumentarischen Look als Authentizitdtssignal sind hier
vor allem sidmtliche Formen filmischer Selbstreferentialitit und Selbstreflexivitdit zu nen-
nen, die immer dann zutage treten, wenn das Medium auf sich selbst verweist oder die
eigene Medialitit reflektiert. Ein berithmtes Beispiel hierfiir ist die Exposition von Fran-
cois Truffauts La nuit américaine (Die amerikanische Nacht, F/1 1973), die sich dem Zu-
schauer zeitverzogert als Aufbau eines Filmsets zu erkennen gibt und damit nicht nur den
Prozess des Filmemachens thematisiert, sondern auch auf den eigenen Status als inszenier-
tes Kunstprodukt verweist (Abb. 7.4). In einem Film tiber das Filmemachen funktioniert
das Sichtbarmachen der Apparatur dementsprechend nicht als Authentisierungsstrategie,
sondern wird einerseits selbst Teil der filmischen Diegese, iiber die es andererseits (mittels
der indirekten Thematisierung einer auflerfilmischen Realitdt) immer hinausweist.
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Abb. 7.4 Schienen und ein Kamerakran lassen in Abb. 7.4a aus La nuit américaine (Die ameri-
kanische Nacht, © F/I 1973) keinen Zweifel daran, dass die Handlung an einem Filmset spielt. In
Abb. 7.4b ist der Regisseur Frangois Truffaut (Mitte) selbst zu sehen, der in diesem ,,Film im Film*
wiederum den Regisseur Ferrand spielt eine selbstreferentielle und selbstreflexive Strategie

Grundsatzlich lasst sich festhalten, dass der Eindruck von Fiktionalitit vor allem durch
das Ausbleiben dokumentarischer Indizes entsteht, also dadurch, dass der filmische Pro-
duktionsprozess in Vergessenheit gerdt und das Geschehen als unmittelbar erlebt wird. Die
Figuren agieren dabei ausschlief3lich intradiegetisch und reagieren nicht auf die Kamera
und das Team. Insgesamt erscheint die Szenerie (innerhalb der Diegese) natiirlich und die
eingesetzte Technik bleibt als solche unsichtbar. Nicht zuletzt ist auch die Creditsequenz
eines Films ein ganz wesentliches Fiktionalitdtssignal, da sie verdeutlicht, dass hier Schau-
spieler in Rollen agieren und nicht in ihrer natiirlichen Identitat.

7.1 Spielfilm

»Die zwei allgemeinsten Filmtypen sind der Spielfilm und der Film ohne Spielhandlung®,
schreibt Siegfried Kracauer in seiner Theorie des Films lapidar, wobei er die zweite Kate-
gorie zusdtzlich in Experimentalfilm und Tatsachenfilm unterteilt (Kracauer 2012, S. 237).
Was unter einem Spielfilm genau zu verstehen sei, fithrt Kracauer bezeichnenderweise
nicht weiter aus, denn obwohl die meisten Filme ohne Frage als Spielfilme zu klassifizie-
ren wiéren, weil ihnen eine Schau-,Spielhandlung® zugrunde liegt, verweigert sich die-
ser Begriff einer eindeutigen Definition. Interessanterweise kennt der Terminus Spielfilm
kein englischsprachiges Aquivalent, stattdessen verweist der im Englischen gebriuchliche
Begriff fiction film explizit auf die fiktionale Handlung des Spielfilms, die selbstverstind-
lich realen Ereignissen nachempfunden sein kann. Der deutsche Begriff hebt dagegen
vor allem den Schauspieler ins Bewusstsein, der nicht als er selbst auftritt, sondern den
Film dadurch zum Spielfilm macht, dass er eine Rolle ,spielt“ In Analogie zum Schau-
spiel (als theatrale Gattung), das auf einem Drama basiert, beruht auch der Spielfilm meist
auf einem Drehbuch, das neben den Dialogen diverse zusitzliche Informationen (Szenen-
anweisungen usw.) enthélt. Unabhéngig von der filmischen Umsetzung existiert also die
Idee einer fiktionalen Spielhandlung beziehungsweise einer Erzahlung, die fast immer im
Voraus schriftlich fixiert wurde. Selbst bei improvisierten Szenen (im Film wie im Theater)
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wird in der Regel zuvor ein Erzdhlrahmen abgesteckt, innerhalb dessen agiert und impro-
visiert werden darf.

Wiahrend man in der Wissenschaft in Anlehnung an das Englische inzwischen vor
allem von Fiktion und dem fiktionalen Film in Abgrenzung zum nichtfiktionalen oder
nonfiktionalen Film spricht, dient der Begriff Spielfilm heute vor allem als produktions-
technische Kategorie, um diesen beispielsweise vom Kurzfilm abzugrenzen. Wird in einer
TV-Zeitschrift ein Spielfilm angekiindigt, so erwartet der Zuschauer einen ca. ein- bis
zweistiindigen fiktionalen Film mit professionellen Schauspielern, der ihm eine unter
dramaturgischen Aspekten konstruierte Geschichte vor Augen fithrt. Wer einen Spielfilm
sieht, betrachtet also nicht nur Spielhandlungen, sondern geht zugleich eine Art ,Vertrag®
mit den Filmemachern ein, die ihn in eine Erzdhlwelt entfiihren, deren GesetzmafSigkeiten
nicht notwendigerweise mit Konventionen des Alltags {ibereinstimmen. Gerade das Auf-
spiiren und Entschliisseln der Regeln, nach denen solche diegetischen Welten funktionie-
ren, macht dabei einen besonderen Reiz fiir den Zuschauer aus.

7.2 Dokumentarfilm

Auch der Dokumentarfilm méchte dem Zuschauer etwas ,,erzahlen®, indem er ihm im Sin-
ne des von Grierson geforderten ,.creative treatment of actuality (Grierson 1966, S. 13.)
authentische Eindriicke prasentiert und sich dabei ebenso variantenreicher narrativer
Strategien bedient wie der fiktionale Film. Anders als dem Spielfilmregisseur geht es dem
Dokumentarfilmer jedoch ,,um nonfiktionale Realitit, das Dokumentieren des real statt-
findenden, nonfiktionalen Lebens® (Schadt 2002, S. 23), womit unweigerlich ein Wahrhaf-
tigkeitsanspruch im Sinne einer unverféilschten Realititswiedergabe verbunden ist. Dieses
dokumentarische Ethos (das auch in zahlreichen theoretischen Schriften zum Dokumen-
tarfilm eine zentrale Rolle spielt) scheint fiir eine allgemeine Definition von grofer Be-
deutung, denn die meisten Zuschauer (wie auch die meisten Filmemacher) empfinden
das reenactement, also das Nachstellen von Szenen im Dokumentarfilm, genau solange
als legitim, wie es dem iibergeordneten Ziel der (wirklichkeitsgetreuen) Prasentation von
Informationen dient (vgl. Bordwell und Thompson 2008, S. 338 f.).

Im Allgemeinen sind Dokumentarfilme oder Dokumentationen (ungeachtet der mog-
lichen Ausdifferenzierung in verschiedene Untergattungen) als wirklichkeitsabbildende
Medienerzeugnisse zu verstehen, die einen Ausschnitt der uns umgebenden Wirklichkeit
einfangen und diesen nicht nur ausstellen, sondern meist auch kommentieren. Bereits
durch einen selektiven und subjektiven Umgang mit dem gedrehten Ausgangsmaterial
entsteht ein diskursiver Zusammenhang, der oftmals (vor allem in Verbindung mit einem
Voice-Over-Kommentar) einer dramaturgischen Argumentationsstruktur folgt. Viele Do-
kumentarfilme gehen somit iiber die blofSe Thematisierung und Visualisierung eines Pha-
nomens hinaus und implizieren (mehr oder minder subtil) auch eine Haltung, fiir die der
Filmemacher steht und die in den meisten Féllen auch dem Zuschauer nahegelegt werden
soll. David Bordwell spricht deshalb in Anlehnung an Strategien der Rhetorik von einer
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»rhetorischen Form“ des Dokumentarfilms (Bordwell und Thompson 2008, S. 348 ff.), die
er von der ,,kategorischen Form“ (Bordwell und Thompson 2008, S. 343 ft.), also einer eher
neutralen Prisentation des Materials nach motivischen Uberlegungen und immanenten
Eigenschaften abgrenzt.

Eine differenzierte Definition verschiedener Erzihlstrategien des Dokumentarfilms
schlagt der Filmwissenschaftler Bill Nichols vor, der zunéchst vier, dann fiinf und in der
jingsten Uberarbeitung seiner Introduction to documentary sechs Paradigmen des Doku-
mentarischen unterscheidet (Nichols 2010, S. 31 f.):

1. Der expositorische Modus (expository mode) richtet sich direkt an den Zuschauer, wobei
die visuelle Narration (- Narratologie) von einem auktorialen Voice-Over-Kommentar
(»voice of God®) iiberlagert wird, der das Gesehene fiir den Betrachter kommentiert
und interpretiert. Charakteristisch ist diese Erzahlform fiir die meisten bis in die 1950er
Jahre gedrehten Dokumentation, fiir diverse Formen des Fernsehdokumentarismus
(iber Tiere, Landschaften, Ethnien usw.) aber auch fiir bestimmte Kinodokumenta-
tionen, die sich an der Schnittstelle zum Essayfilm bewegen, wie beispielsweise Werner
Herzogs Grizzly Man (USA 2005).

2. Der poetische Modus (poetic mode) organisiert das filmische Material nach visuellen
und akustischen Rhythmen und Mustern und riickt den Dokumentarfilm damit in die
Néhe des Experimentalfilms. Der Prozess des Sehens wird dabei in seiner Erlebnishaf-
tigkeit aufgewertet, wihrend die Vermittlung konkreter Inhalte in den Hintergrund
tritt. Ein populdres Beispiel fiir diese Erzéhlform ist Koyaanisqatsi (Koyaanisqatsi — Pro-
phezeiung, USA 1982) des amerikanischen Regisseurs Godfrey Reggio.

3. Der beobachtende Modus (observational mode) setzt auf unmittelbare Teilhabe am
filmischen Geschehen ohne eine (auf sich aufmerksam machende) vermittelnde Ins-
tanz, wobei die Akteure die Kamera in der Regel ignorieren. Dieser Erzahlstil, der mit
technischen Neuerungen der 1950er Jahre (tragbare 16 mm-Kameras gekoppelt mit
Synchronton-Aufnahmegeriten, lichtempfindlicheres Filmmaterial fiir Innen- und
Auflenaufnahmen) einherging, ist besonders charakteristisch fiir die Strémung des
Direct Cinema. Als einer ihrer Begriinder gilt der Journalist Robert Drew, der urspriing-
lich fiir das Life magazine arbeitete und mit fotojournalistischen Methoden an das Fil-
memachen heranging. Fiir den von ihm produzierten Primary (USA 1960) iiber den
Vorwahlkampf der Demokratischen Partei versammelte er mit Richard Leacock und
Albert Maysles an der Kamera und D. A. Pennebaker als Cutter weitere wichtige Ver-
treter dieser Stromung. Bis heute bietet sich der beobachtende Modus immer dann an,
wenn eine neutrale Berichterstattung gewiinscht wird oder wenn voneinander abwei-
chende Standpunkte neutral gegentiber gestellt werden sollen, wie beispielsweise in
Control Room (USA 2004) von Jehane Noujaim, der die Bedeutung des Nachrichten-
senders Al Jazeera fur die arabische Welt von unterschiedlichen Seiten aus beleuchtet.

4. Der partizipatorische Modus (participatory mode) sieht eine Interaktion zwischen den
Dokumentarfilmmachern und den Akteuren vor, die den Film auch narrativ entschei-
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Abb. 7.5 Shoah (© F 1985)
Wihrend der israelische Fri-
seur Abraham Bomba einem
Kunden die Haare schneidet,
erzihlt er Lanzmann von sei-
ner Zeit im Konzentrationsla-
ger Treblinka. Bomba hatte die
Aufgabe, Frauen die Haare zu
schneiden und sie im Glauben
zu lassen, es folge eine Dusche,
obwohl ihnen tatsichlich der
letzte Gang in die Gaskam-
mern der Nationalsozialisten
bevorstand

dend mitgestalten, indem sie ,,ihre Geschichte® in der Tradition der Oral History 6ffent-
lich machen und fir die Kamera erzdhlen. Berithmt geworden ist beispielsweise die
mehrstiindige Dokumentation Shoah (F 1985) von Claude Lanzmann, der ausschlief3-
lich Zeitzeugen des Holocaust zu Wort kommen ldsst (Abb. 7.5) und auf Archivbilder
ganzlich verzichtet.

. Der (selbst-)reflexive Modus (reflexive mode) lenkt die Aufmerksambkeit des Betrach-
ters auf die konstruktivistischen Aspekte der Dokumentarfilmpraxis selbst und schafft
damit eine kritische Distanz zum Gezeigten. Trotz einzelner Vorlaufer wie zum Bei-
spiel Dsiga Wertows Tschelowek s kino-apparatom (Der Mann mit der Kamera, SU 1929)
verbindet man diese Strategie vor allem mit den spiten 1970er Jahren und kann sie
durchaus auch als ,Kritik an den unzureichend reflektierten Authentizitatsverspre-
chen des Direct Cinema“ (vgl. Heller 2011, S. 54) begreifen. Anstatt dem Zuschauer
Objektivitit und Kontinuitdt vorzugaukeln, wird die filmische Narration (beispiels-
weise durch eine sichtbare Apparatur) als solche transparent. In einigen Fillen gehen
Filmemacher soweit, auch ihre journalistischen Methoden in Frage zu stellen, wie bei-
spielsweise Elizabeth Barret, die in Stranger with a Camera (USA 2000) auch die Ver-
antwortung medialer Bildproduzenten (gegeniiber den Menschen, iiber die berichtet
wird) thematisiert.

. Beim performativen Modus (performative mode) wird das Individuum in seiner Befind-
lichkeit und seiner sozialen Interaktion wichtiger als die generalisierende Représenta-
tion und Rekonstruktion einer historischen Epoche. Seit Ende der 1980er Jahre wird
Bedeutungsproduktion in einem zunehmend komplexen Weltgeschehen primar als
subjektive Kategorie begriffen (,,Meaning is clearly a subjective, affect-laden phenome-
non.“ Nichols 2010, S. 201), der man mit einer offenen, assoziativen und evokativen
Formensprache Rechnung trigt. Typisch fiir diesen Erzéhlstil ist die Integration dispa-
rater Materialien wie beispielsweise in Tarnation (USA 2003) des Regisseurs Jonathan
Caouette, der sich unter anderem alter Super-8- und Videoaufnahmen, Fotografien und
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Abb. 7.6 The Green Wave (© D 2010) ist eine filmische Collage, die teilweise sogar innerhalb einer
Einstellung Realfilm mit Zeichnungen und Animationen verkniipft. Der Einsatz verschiedener
Materialien erméglicht es, auch Ereignisse zu bebildern, von denen es keine Aufnahmen gibt, wie
beispielsweise die systematische Misshandlung von Haftlingen

Sprachaufnahmen eines Anrufbeantworters bedient, um die problematische Beziehung
zu seiner an Schizophrenie erkrankten Mutter zu thematisieren.

Selbstverstandlich schlieflen die sechs von Bill Nichols beschriebenen Modi des Doku-
mentarischen einander nicht aus, sondern es ist keine Seltenheit, dass ein Dokumentar-
filmregisseur innerhalb eines Films auf verschiedene Strategien der Informationsvermitt-
lung setzt. Dartiber hinaus ldsst sich in den vergangenen Jahren eine Tendenz zur Hybridi-
sierung des nonfiktionalen Films feststellen, die zu einer Vermischung verschiedener Gat-
tungen fithrte. So verweist beispielsweise der umgangssprachliche Begriff Dokudrama auf
eine Kreuzung von Spielfilm und Dokumentarfilm, wobei in der Regel nicht zu erkennen
ist, inwiefern und in welchem Maf3e authentisches Material fiktionalisiert beziehungsweise
in einen fiktiven Kontext eingebunden wurde. Eine andere, dem Begriff nach paradoxe
Hybridform ist der dokumentarische Animationsfilm, bei dem authentische Sachverhalte
als Animationen nachgebildet werden, wie beispielsweise in The Green Wave (D 2010).
Der Regisseur Ali Samadi Ahadi kombiniert in diesem Film Scherenschnitt-Animationen
mit Interviewszenen, Tweets, Facebook-Posts und Handyvideos, so dass daraus eine Art
Collage entsteht, die mit dem traditionellen Verstindnis des Dokumentarfilms auf den
ersten Blick nicht mehr viel gemein hat, genau wie dieser aber darauf abzielt, eine kom-
plexe Wirklichkeit abzubilden. Gerade bei solchen Hybridformen scheint sich der etwas
allgemeinere Begriff des nonfiktionalen Films eher anzubieten als der Begriff des Doku-
mentarfilms, weil zwar ein expliziter Bezug zur nonfiktionalen Realitdt besteht, diese aber
iiber weite Strecken eher rekonstruiert als dokumentiert wird (Abb. 7.6).

Einen weiteren Sonderfall im Bereich des Dokumentarfilms stellt die Mockumentary
dar, die sich aus dem englischen Verb to mock und dem Begriff documentary zusammen-
setzt. Eine Mockumentary verspottet die Gattung des Dokumentarfilms, indem die forma-
len (der Authentisierung dienenden) Strukturen zwar nachgeahmt, aber mit fiktionalen
Inhalten gefiillt werden. Inszenierte Szenen werden dabei (meist unter humoristischen, sa-
tirischen oder parodistischen Gesichtspunkten) als reale Tatsachen verkauft, weshalb man
umgangssprachlich auch von Pseudo-Dokumentationen spricht. Ein berithmtes Beispiel
ist This is Spinal Tap (USA 1984) des Regisseurs Rob Reiner, der eine fiktive Heavy-Metal-
Rockband portritiert.
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Abb. 7.7 Assoziativ verbundene Impressionen aus Sans Soleil (Sans Soleil - Unsichtbare Sonne,
© F 1983). Die Sequenz erzahlt wenig Konkretes iiber Tokio — dafiir aber umso mehr dariiber, wie
der Erzahler diese Grofistadt wahrnimmt

7.3 Essayfilm

Als Essayfilme bezeichnet man eine eher experimentelle Gattung zwischen Spielfilm und
Dokumentarfilm, die fiktionales und dokumentarisches Material kombiniert und sich
dabei durch eine assoziative, reflexive und bewusst subjektive Herangehensweise aus-
zeichnet. Abgeleitet vom franzdsischen essai (Versuch) handelt es sich (in Anlehnung an
die gleichnamige literarische Gattung) um eine offene Form, bei der der Autor/Regisseur
vereinzelte Fundstiicke (objets trouvés) der vorfilmischen Realitét in ein Netz von Asso-
ziationen einbettet und dabei einer subjektiven Logik und Argumentationsstruktur folgt.
In der Regel verzichtet der Essayfilm auf gangige Erzdhlkonventionen, eine kausale Hand-
lungsfithrung und eine stringente Figurenentwicklung, um den Zuschauer (beispielsweise
durch Fragmentierung, Multiperspektivitit oder semantische Ambivalenz des Gezeigten)
zu eigenen Interpretationen zu bewegen. Eine fiir das Verstandnis entscheidende Funktion
kommt oft der Tonebene zu, die nicht nur als verbindendes Element zwischen heterogenen
Bildeindriicken fungiert, sondern haufig eine zusétzliche Erzéhlinstanz einfithrt. Das kann
der Filmemacher selbst sein, der seine Filmbilder und seine Erfahrungen mittels eines
Voice-Over-Kommentars dem Zuschauer erldutert (und dabei manchmal sogar im Bild zu
sehen ist), wie beispielsweise Michael Moore in vielen seiner Filme. Es sind aber auch fik-
tive Erzéhlfiguren tiblich, die sich in Form von erlebter Rede, innerem Monolog, stream of
consciousness, Briefen, Tagebucheintrigen usw. zu Wort melden und auf diese Weise allen-
falls indirekt als Alter Ego des Regisseurs gedeutet werden konnen, wie beispielsweise in
Sans Soleil (Sans Soleil — Unsichtbare Sonne, F 1983) von Chris Marker (Abb. 7.7). Flieflend
wechselt dieser Film, der haufig als eine reflexive Meditation tiber das Wesen menschlicher
Erinnerung gelesen wurde, nicht nur zwischen diversen Themen und Orten auf verschie-
denen Kontinenten hin- und her, sondern scheint auch die Idee eines Raum- und Zeit-
kontinuums in Frage stellen zu wollen. ,,Die Bilder, mal prasentiert als Dokumente, mal als
Visionen, lassen einen vielféltigen Sinn erkennen oder verharren manchmal in ritselhafter
unerschlief$barer Dichte (Koebner 2011, S. 180) und verweisen somit auch auf die Kom-
plexitdt menschlicher Reflexion im Allgemeinen. Trotz der subjektiven Herangehensweise
ist es in diesem Sinne charakteristisch fiir Sans Soleil, wie auch fiir den Essayfilm generell,
dass er darauf abzielt, ,,Zeugnisse der Vergangenheit mit der Gegenwart in einen neu-
en, Giberpersonellen, raumlich umfassenden und zeitlich unbegrenzten Zusammenhang®
(Mobius 1991, S. 12) zu stellen.
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Abb. 7.8 In Berlin - Die Sinfonie der Grofsstadt (© D 1927) folgt nach einer duflerst dynamischen,
rasant geschnittenen Montagesequenz, die siamtliche stadtischen Fortbewegungsmoglichkeiten
abbildet, die Nahaufnahme eines Verkehrspolizisten, der dem Chaos einen Moment lang Einhalt
gebietet (a). Die sich anschlieffende Einstellung zeigt bewegliche Piippchen, die durch ihre Materiali-
tdt limitiert sind und nur nach vorne und nach hinten wippen konnen, als wiirden sie auf der Stelle
treten (b). Unmittelbar stellt sich die Assoziation ein, dass die Stadt ihre Passanten zu uniformen
Puppen macht und sie in ihrer natiirlichen Fortbewegung behindert

Formal neigt der Essayfilm sowohl zu analogen Reihungen als auch zur kontrastiven
Opposition von Bildern und Bildmetaphern, woraus sich eine gesteigerte Bedeutung der
Montage fiir diese Gattung ableiten ldsst. In dieser Hinsicht steht er sowohl dem Expe-
rimentalfilm nahe als auch verschiedenen Formen des Dokumentarfilms, einerseits den
poetisch-bildhaften, andererseits aber auch den argumentativ-rhetorischen, wie im voran-
gegangenen Kapitel beschrieben. Auch zum Kompilationsfilm, einer Subgattung des Do-
kumentarfilms, bei der fast ausschliefllich auf bereits vorhandenes Material (aus fritheren
Filmen oder aus Archiven) zuriickgegriffen wird, besteht eine enge Verwandtschaft, wes-
halb der Essayfilm mitunter als besondere Spielart des Dokumentarfilms begriffen wurde.
Selten lassen sich die nonfiktionalen Gattungen trennscharf voneinander abgrenzen, und
vom ,,personlichen” Dokumentarfilm zum Essayfilm ist es nur ein kleiner Schritt.

Auch historisch ist es nicht moglich, den Beginn des Essayfilms eindeutig zu datieren,
fest steht jedoch, dass sich bereits im frithen Kino essayistische Tendenzen finden lassen
und dass dariiber hinaus viele frithe Dokumentarfilme einen essayistischen Zugang zu
ihrem Gegenstand suchen. Ein Beispiel ist Walter Ruttmanns Berlin — Die Sinfonie der
Grof$stadt (D 1927), in dem der Regisseur den Alltag in der Metropole nicht nur doku-
mentiert, sondern mittels der Montage so stark dynamisiert, rhythmisiert und teilweise
auch verfremdet, dass man die Stadt in einem Bilderrausch als lebendigen, pulsierenden
Organismus erlebt. Diese spezifische Erzahlform ist keine objektive, sondern korrespon-
diert sowohl mit der individuellen Wahrnehmung des Filmemachers als auch mit seiner
personlichen Vorstellung davon, wie eine moderne Grofistadt funktioniert. Sowohl das
Erlebte als auch die abstrakte Idee vom Wesen einer Stadt scheinen in die Filmbilder einge-
schrieben, die es auf diese Weise vermégen, Vorstellungen und Gedanken zu visualisieren
(Abb. 7.8).
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Aufgrund seines subjektiv-reflexiven Zugangs zum Material gilt der Essayfilm als Auto-
renfilm par excellence, weshalb essayistische Tendenzen in den 1960er Jahren (im Kontext
der Autorentheorie) auch im Spielfilm an Bedeutung gewannen. Zu nennen sind Filme,
die sich durch Offenheit, Entgrenzung und Vieldeutigkeit auszeichnen, wie Alain Resnais’
Lannée derniére a Marienbad (Letztes Jahr in Marienbad, F/I 1961) oder beispielsweise
auch Alexander Kluges Abschied von gestern (BRD 1966), der ein kaleidoskopartiges Ge-
sellschaftsbild entwirft und Fiktives mit tatsdachlich Vorgefundenem verbindet. Anders als
der Dokumentarfilm, der durch seinen Anspruch, die Wirklichkeit abbilden zu wollen, an
ein dokumentarisches Ethos und eine (im Rahmen der Moglichkeiten) unverfilschte Rea-
litatswiedergabe gebunden ist, pladiert der Essayfilm fiir radikale Subjektivitit und eignet
sich deshalb besonders gut fiir personliche (auch wertende) Stellungnahmen. So ist bei-
spielsweise der Filmessay La Société du Spectacle (Die Gesellschaft des Spektakels, F 1973)
des franzosischen Revolutionars, Kiinstlers und Philosophen Guy Debord (nach seinem
gleichnamigen Hauptwerk) ein dezidiert politischer Film, der Bilder der franzosischen
Mai-Unruhen mit Softpornos und Ausschnitten aus dem Hollywoodkino in Bezug setzt
und damit die Oberflachlichkeit einer Uberﬂussgesellschaft kritisiert, die diese Bilderflut
passiv konsumiert. Natiirlich lduft der Film selbst Gefahr, eben jener Rezeption anheim
zu fallen, und zeigt — im Gegensatz zur Propaganda - auch keine Auswege aus diesem
Dilemma auf. Essayfilme formulieren eher Fragen als dass sie Antworten geben. Die Re-
gisseure lassen uns teilhaben an ihrem Nachdenken iiber die Welt, weshalb die Filme oft
etwas Unfertiges und Vorldufiges besitzen. An der Alltagswirklichkeit entziindet sich die
subjektive Ideenwelt, weshalb man auch von ,dokumentarischen Autorenfilmen® oder ki-
nematografischen (Denk-)Versuchen sprechen kénnte.

7.4 Experimentalfilm

Unter der Bezeichnung Experimentalfilm werden Ansitze des Filmemachens zusammen-
gefasst, bei denen die Materialitit des Mediums und die ErschliefSung einer neuen For-
mensprache im Zentrum stehen. Deutlicher als in den {ibrigen Gattungen (und teils sogar
in scharfem Kontrast zu ihnen) zielen sie darauf, die kiinstlerische und mediale Beson-
derheit der Film-, spiter auch der Videotechnik, herauszustellen und zugleich von den
Einfliissen zu separieren, die nicht primér aus der formalen Disposition des Mediums Film
erwachsen.

Damit ist vor allem eine Abgrenzung zum narrativen Kino intendiert. Denn wéahrend
die iibrigen Formen des Films in mehr oder minder ausgepragter Weise zum Erzdhlen
(oder Berichten) neigen und dazu eine Handlung mit fiktionalen Charakteren (im Spiel-
film) beziehungsweise einen Ausschnitt aulerfilmischer Wirklichkeit (im Falle der Do-
kumentation) zu vermitteln suchen, sind experimentelle Filme bestrebt, ,wegzukommen
vom Vorbild der Literatur und von der Dramaturgie des Theaters, die den Schauspieler
ins Zentrum des Geschehens zu stellen trachtete® (Weiss 1995, S. 13) und stattdessen ein
reines Kino (cinéma pur) zu entwerfen, in dem die Materialitdt des Mediums zum Thema
der Inszenierung wird.
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Abb.7.9 Die abstrakten Filme Rhythmus 21 (© D 1921) von Hans Richter und Symphonie diagonale
(F 1924) von Viking Eggeling erproben Grundlagen der Einzelbildvariation

Welche Facetten der filmischen Gestaltung dabei primar in den Fokus geriickt werden,
ist nicht iiberzeitlich konstant, sondern variiert in Abhingigkeit vom jeweiligen techni-
schen Entwicklungsstand wie auch dem dsthetischen Grundverstidndnis der einzelnen Fil-
memacher. So gibt es gerade in den ersten Jahrzehnten der Filmgeschichte Strémungen
des experimentellen Kinos, die das Phdnomen der Bewegungsillusion studieren und tiber
die rein abstrakte Gestaltung geometrischer Formen (im Falle des sogenannten abstrakten
Films), die auf dem Filmstreifen von Einzelbild zu Einzelbild variieren, die Grundlagen
des spiteren Animationsfilms legen (Abb. 7.9). Daran kniipfen spatere Ansitze des Expe-
rimentalfilms an, die das Filmmaterial ohne Umweg tiber die Filmkamera als Aufnahme-
apparatur direkt bearbeiten. Berithmt geworden sind hierbei vor allem die Arbeiten von
Stan Brakhage, der in seinem Kurzfilm Mothlight (USA 1963, Abb. 7.10) Pflanzenreste
und Insektenfliigel so kunstvoll auf einem transparenten Filmstreifen arrangierte, dass sich
daraus in der Projektion ein teils flieBender, teils stockender Bilderfluss ergab. Ahnliche
Effekte erzielte er in anderen Kurz- und Langfilmen, in denen er den Filmstreifen mit frei
flieflenden Farbmustern bemalte.

Andere Richtungen des experimentellen Films gehen von der Montage als zentralem
Gestaltungsmittel aus und erproben

« unterschiedliche Formen rhythmischer Gestaltung; etwa im Falle der sogenannten
Kurzmontage (montage rapide), in der Einzeleinstellungen mit hoher Schnittfrequenz
aneinandergereiht werden,

o verschiedene Formen der assoziativen Bildverkniipfung, in denen widerspriichliche
und/oder iiberraschende Bildmetaphern aus der Kombination eigentlich unvereinbarer
Einzelbilder hervorgehen (zum Beispiel im Umfeld des franzésischen Surrealismus) und

o Schnittmuster auf Grundlage rein mathematisch kalkulierter Einstellungslingen und
-inhalte, die von jeder kiinstlerisch motivierten, symbolgeladenen Konnotation befreit
werden sollten (wie es fiir Arbeiten von Peter Kubelka und andere strukturalistische
Experimentalfilme der 1960er und 1970er Jahre typisch ist).
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Abb.7.10 Mothlight (© USA
1963)

Eine Fusion vieler, teilweise sogar all dieser Richtungen bilden die Experimente mit vor-
gefundenem Bild- und Tonmaterial (found footage), das nicht nur immer wieder in neue
Zusammenhinge gebracht und in Endlosschleifen wiederholt, sondern teilweise auch ver-
formt und verzerrt wird. Bruce Conners Found-Footage-Film A Movie (USA 1958) etwa ist
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Abb.7.11 A Movie (© USA 1958)

als Querschnitt durch die amerikanische Filmkultur konzipiert, bei dem Ausschnitte aus
Wochenschauen, Dokumentar- und Spielfilmen zu einer endlosen Serie von Verfolgungs-
jagden, Unfillen und Katastrophen verflochten werden (Abb. 7.11).

Neben der Arbeit an der Filmform, die immer wieder zersetzt und aus einzelnen Frag-
menten neu zusammengefiigt wird, treten ab den 1960er Jahren verstarkt auch Experi-
mente mit der Form der Auffithrung. Statt Filme weiterhin im Kino zu présentieren und
damit an eine Praxis anzukniipfen, bei der das Publikum reglos in einem dunklen Raum
sitzt und auf eine Leinwand schaut, entwickeln sich unterschiedliche Ansétze eines expan-
ded cinemas. Film, Video- und Diaprojektionen werden mit realen Theater- und Tanzper-
formances kombiniert und avancieren somit zu dreidimensionalen Installationen, die das
Medium Film in seinen &sthetischen, materiellen, technischen, ideologischen oder ins-
titutionellen Bedingungen reflektieren. Das Publikum wird vielfach in das Ereignis der
Auffithrung eingebunden, weshalb man in diesem Kontext auch von happenings spricht.

All diese Ansitze haben sich mehrheitlich auf3erhalb der kommerziell ausgerichteten
Strukturen der Filmindustrien ausgeprigt: zunédchst im Umfeld verschiedener avantgar-
distischer Zirkel in den 1910er und 1920er Jahren (wie dem Dadaismus und dem bereits
erwahnten Surrealismus); dann, ab Ende der 1940er Jahre in Form eher lose zusammen-
gehaltener, um verschiedene alternative Verleihzirkel gruppierter Filmszenen (wie das Ci-
nema 16 in den USA); seit Ende der 1960er Jahre schliellich auch angebunden an institu-
tionalisierte Auffiihrungszentren (wie das New Yorker Museum of Modern Art oder die
Documenta) und eigene, etablierte Filmfestivals. Uber diese alternative Auffithrungs- und
Verleihpraxis ist der Experimentalfilm zum Inbegriff des nichtkommerziellen Filmschaf-
fens geworden. Und tatsachlich hat sich gerade die dem Produktionskontext geschuldete
Arbeit mit kostengtinstigen Alternativen zum teuren 35 mm-Film, wie sie zunichst die
Verwendung von 8- und 16 mm-Material und spéter die Nutzung diverser Videoformate
bot, der Asthetik dieser Filme mafigeblich eingeschrieben, die oft gezielt mit grobkorni-
gen oder verwaschenen Bildern, mitunter auch ganz ohne Tonuntermalung arbeiten. Ein
Grofiteil der formalen Experimente aber, die in diesem Bereich des unabhéngigen Kinos
iiber die Jahre entstanden, sind nachfolgend in die Gestaltungspalette des narrativen Ki-
nos eingeflossen und, wie die Animation von unbewegten Einzelbildern von anderen
Filmgattungen absorbiert worden.
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Abb.7.12 The Jungle Book
(Das Dschungelbuch, © USA
1967)

7.5 Animationsfilm

Im Gegensatz zum Spielfilm und zum Dokumentarfilm, die beide auf der fotografischen
Wiedergabe einer inszenierten oder vorgefundenen Szenerie basieren (Realfilm), gibt es
fiir das, was im Animationsfilm zu sehen ist, kein reales Aquivalent. Abgeleitet vom la-
teinischen ,animare® (,,beseelen” beziehungsweise ,.Leben einhauchen®) ist er aus einer
Folge von Einzelbildern zusammengesetzt, die separat aufgenommen und so montiert
werden, dass daraus erst bei der Projektion eine Bewegungsillusion entsteht. Wie der Real-
film (Spielfilm, Dokumentarfilm usw.) nutzt also auch der Animationsfilm die Trégheit
unseres Gesichtssinns, um aus 24 kontinuierlichen (minimal voneinander abweichenden)
Einzelbildern pro Sekunde einen Bewegungseindruck zu generieren.

Die Animation eines klassischen Zeichentrickfilms (keyframe animation) kann man
sich so vorstellen, dass die Bewegung, die eine Figur beispielsweise im Zeitraum von einer
Sekunde ausfiihrt (wie etwa das Aufstehen von einem Stuhl), in 24 gezeichnete Einzel-
bilder zerlegt wird, die einen sukzessiven Ubergang von einer Anfangsposition bis in eine
Endposition markieren. Ein sogenannter keyframe artist legt dabei die Schliisselposen von
Objekten und Figuren sowie ihre Position auf der Zeitachse fest, woraufhin ein Heer von
Zeichnern die Zwischenphasen ausarbeitet. Meist findet die Bewegung dabei nur in be-
stimmten Bildzentren statt (beispielsweise im Arm, der Hand und im Gesicht) wéihrend
andere Teile der Figur — und gegebenenfalls auch der gemalte Hintergrund - statisch blei-
ben. Selbst einfache Zeichentrickfilme bestehen deshalb in der Regel aus mehreren Bild-
ebenen (layers), die gleichzeitig aber auch unabhingig voneinander modifiziert werden
kénnen.

In Abb. 7.12, einem Screenshot aus The Jungle Book (Das Dschungelbuch, USA 1967)
erkennt man deutlich, wie durch die Staffelung mehrerer gezeichneter Bildebenen eine
Tiefenwirkung erreicht wird. Der Bildhintergrund bzw. die hinterste Bildschicht ist dabei
heller und etwas verschwommen gehalten - ebenfalls ein Tiefenwirkungseffekt, den man
aus der Kunstgeschichte kennt und als Sfumato bezeichnet. Samtliche Bildhintergriinde
sind in dieser Sequenz statisch (und erscheinen lediglich durch eine Riickfahrt der Kamera
geringfiigig bewegt), wihrend der Panther und der Bar kontinuierlich animiert werden
und sich singend und tanzend vom Betrachter entfernen.
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Abb.7.13 In Jason and the Argonauts (Jason und die Argonauten, © GB/USA 1963) kimpft der Held
gegen eine Skelettarmee, die von Ray Harryhausen in aufwendiger Detailarbeit per Stop-Motion-
Trick animiert wurde

Neben dem Zeichentrickfilm, der zum Inbegriff des klassischen Animationsfilms wur-
de, haben sich eine Reihe weiterer Verfahren entwickelt, die ebenfalls auf der sukzessiven
Veranderung von Einzelbildern basieren, aber eine gédnzlich andere Bildwirkung erzeugen.
Das bekannteste davon ist das sogenannte Stop-Motion-Verfahren, bei dem Modelle, Pup-
pen, Silhouetten, Knetmasse oder Gegenstidnde aller Art von einem Bild zum nichsten
geringfiigig verschoben oder verdndert werden, so dass sie sich bei der Wiedergabe der
aufgenommenen Bilder wie von Zauberhand bewegen. Dieser relativ einfache Trick, den
bereits Georges Mélies in der Frithphase des Kinos ausgiebig nutzte, fand in vielen Aben-
teuer- und Fantasy-Klassikern Verwendung, wie beispielsweise King Kong (King Kong und
die weifSe Frau, USA 1933) oder Jason and the Argonauts (Jason und die Argonauten, GB/
USA 1963) (Abb. 7.13). Im Spielfilmbereich ist die Stop-Motion-Technik inzwischen wei-
testgehend durch die Computeranimation verdrangt worden, findet aber durchaus noch
Einsatz im Hobby- und Amateurfilmbereich oder auch da, wo ein bewusst nostalgischer
Look evoziert werden soll, wie zum Beispiel in Michel Gondrys La Science des réves (Sci-
ence of Sleep — Anleitung zum Triumen, F 2006).

Auch bei der Computeranimation, einer weitldufigen und komplexen Disziplin, die in
diesem Rahmen leider nur am Rande Erwihnung finden kann, lassen sich drei grund-
legende Herangehensweisen unterscheiden. Analog zum Zeichentrickfilm wird bei der
sogenannten keyframe animation mit Schliisselbildern gearbeitet, die einen groben Be-
wegungsablauf vorgeben. Die zwischen diesen Schliisselpositionen liegenden Einzelbilder
(inbetweens) werden nun aber nicht mehr gezeichnet, sondern mittels Interpolationstech-
niken vom Computer berechnet. Im Gegensatz zur klassischen Zeichentrickanimation, die
immer zweidimensional von den Beziehungen zwischen Punkten in einer Fliache ausgeht,
kann die Computeranimation diverse Parameter eines Objektes umfassen, von einer Fort-
bewegung oder Ausrichtung im Raum bis hin zu Form-, Farb- und Oberflicheneigen-
schaften. Verschiedene Stadien der Deformation werden dabei oft eigens modelliert, um
beispielsweise in der Gesichtsanimation nicht auf mimetische Feinheiten verzichten zu
miissen (vgl. Fliickiger 2008, S. 119 ft.).

Eine weitere, genuin computerbasierte Methode ist die sogenannte prozedurale Anima-
tion, bei der systemische Verbiinde von Objekten mithilfe regelbasierter Entwicklungssys-
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Abb.7.14 The Lord of the
Rings: The Two Towers (Der
Herr der Ringe - Die zwei
Tiirme, © USA/NZ 2002)

teme (Modellierungsalgorithmen) animiert werden. Prozedurale Animationen sind also
Simulationen, mit denen Phdnomene wie Sandstiirme oder Meereswellen nachgebildet
werden konnen, die aber auch volumetrische Effekte wie Wolken und Feuer und nicht zu-
letzt auch die Animationen von Schwiarmen ermoglichen (vgl. Fliickiger 2008, S. 131 ff.).

Die dritte zentrale Computeranimationstechnik nennt sich motion capture und eignet
sich vor allem dazu, menschliche Bewegungsmuster auf animierte Figuren zu iibertragen.
Die Grundlage hierfiir sind sogenannte Tracking-Verfahren, bei denen Personen, Tiere
oder Gegenstinde, deren Bewegungen erfasst werden sollen, mit Markern versehen wer-
den. Verschiedene Methoden erméglichen es, die sich verdndernde Position dieser Marker
im Raum zu dokumentieren, weiterzuverarbeiten und zur Steuerung von Anwendungen
zu verwenden. Somit kénnen natiirliche Bewegungsmuster auf 3D-Modelle iibertragen
werden.

Eine Sonderform (und Weiterentwicklung) der computerbasierten Bewegungserfas-
sung ist die sogenannte performance capture, bei der Bewegungen sowie die differenzierte
Mimik und Gestik eines Schauspielers aufgezeichnet werden und einer animierten (bezie-
hungsweise teilanimierten Figur) zu einem ausdrucksstarken Antlitz verhelfen. Berithmt
fiir seine performance capture wurde beispielsweise der britische Schauspieler und Regis-
seur Andy Serkis, der nicht nur der Figur des Gollum (aus Peter Jacksons Lord of the Rings-
Trilogie) eine unvergessliche anthropomorphe Mimik gab (Abb. 7.14), sondern beispiels-
weise auch dem Menschenaffen Caesar aus Rise of the Planet of the Apes (Planet der Affen:
Prevolution, USA 2011).

Fiir klassische, aber auch fiir computerbasierte Animationstechniken spielt das soge-
nannte compositing, also das Zusammenfiigen heterogener Bildelemente, eine grofie Rolle,
wobei vor allem das digitale compositing eine nahezu unendliche Vielzahl von Gestaltungs-
optionen erdffnet. Ein populdres Compositing-Verfahren (das selbstverstindlich nicht nur
im Animationsfilm zum Einsatz kommt) ist beispielsweise das Arbeiten mit sogenannten
matte paintings, also Kulissen beziehungsweise Hintergriinden, die traditionell auf Lein-
wand oder Glas gemalt wurden und heute in der Regel digital erstellt werden. Wahrend
man in der Frithphase des Kinos auf eine ganze Reihe von Trickverfahren angewiesen war,
um unterschiedliche Bildinhalte zu verkniipfen, wie zum Beispiel Mehrfachbelichtung,
Riickprojektion, Spiegeltricks (wie zum Beispiel das Schiifftan-Verfahren), Rotoskopie und
spéter dann auch Blue- (und Green-)Screen-Techniken, lassen sich beim digitalen Compo-
siting eine enorme Anzahl von Ebenen und Effekten (verhéltnisméaflig einfach und ohne
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Qualitatsverlust) iibereinanderlegen, was im zeitgenossischen Animationsfilm exzessiv ge-
nutzt wird. Anders als bei einer traditionellen Collage (wie man sie aus der bildenden Kunst
kennt) bleiben die unterschiedlichen Elemente dabei nicht in ihrer Materialitit als solche er-
kennbar, sondern verschmelzen zu einem neuen Ganzen, was den Kunsthistoriker William
John Thomas Mitchell dazu bewog, von einer zunehmenden Verwischung der Grenzen zu
sprechen: ,,A digital image may be part scanned photograph, part computer-synthesized
shaded perspective, and part electronic ,painting’ - all smoothly melded into an apparently
coherent whole. [...] we have entered the age of electrobricolage® (Mitchell 1992, S. 7).

Da der Animationsfilm - anders als die meisten Spielfilme und Dokumentarfilme - kei-
nen fotografischen Abbildcharakter hat und nur in Ausnahmefillen auf die realistische Wie-
dergabe einer fiktionalen oder nonfiktionalen Realitit abzielt, sind der kinematografischen
Fantasie keine Grenzen gesetzt. Unabhingig davon, ob es sich um eine klassische Animation
(Zeichentrick, Puppentrick, Modellanimation, Silhouettenfilm, Legetrick usw.) oder um eine
moderne Form der Computeranimation handelt, es herrscht eine enorme kreative Freiheit.
Unméglich, so schreibt Andreas Friedrich, ,,ist nur, was sich nicht denken beziehungsweise
nicht zeichnen, modellieren oder im Computer berechnen lasst“ (Friedrich 2007, S. 11).

Animationsfilm: abgeleitet vom lateinischen animare (beleben/beseelen); besteht aus
einzelnen Bildern (gezeichnet, digital generiert usw.), die so zusammengesetzt werden,
dass ein Bewegungseindruck entsteht. Gezeichnete oder unbelebte Gegenstinde schei-
nen auf diese Weise mittels verschiedener Trickverfahren zum Leben zu erwachen.
Dokumentarfilm: weckt beim Zuschauer (unabhingig davon, ob einzelne Szenen
nachgestellt oder inszeniert werden) grundsitzlich die Annahme, dass reale Welt-
zustdnde abgebildet werden. Es handelt sich sowohl um einen Rezeptionsmodus
als auch um eine Inszenierungsstrategie, die sich spezifischer Authentizitatssignale
bedient. Personen treten in der Regel als sie selbst in ihrer natiirlichen Identitit auf.
Essayfilm: abgeleitet vom franzosischen essai (Versuch); bezeichnet eine experi-
mentelle Gattung zwischen Spielfilm und Dokumentarfilm, die meist fiktionales
und dokumentarisches Material kombiniert und sich dabei durch eine assoziative,
reflexive und bewusst subjektive Organisation des filmischen Ausgangsmaterials
auszeichnet. Auf gangige Erzahlkonventionen, eine kausale Handlungsfithrung und
eine stringente Figurenentwicklung wird weitestgehend verzichtet.
Experimentalfilm: Gattung, bei der das filmische Experimentieren, das heift die
Materialitit des Mediums und die Erschliefung einer neuen Formensprache im
Zentrum der filmischen Gestaltung stehen. Experimentalfilme verweigern sich
narrativen Konventionen, stehen mehrheitlich auflerhalb der kommerziell ausge-
richteten Strukturen der Filmindustrien und entstehen meist im Umfeld der kiinst-
lerischen Avantgarden ihrer Zeit.

Gattung: Klassifikation von Filmen nach ihrem narrativen Modus, wobei grund-
legend das fiktionale Erzéhlen (Spielfilm), das dokumentarische Beobachten (Doku-



302 7 Gattungen

mentarfilm) und die Animation unterschieden werden. Ausgehend von einem
differenzierteren Asthetikverstindnis lassen sich dariiber hinaus der Experimental-
film und der Essayfilm abgrenzen, die sich durch experimentelle bzw. essayistisch-
subjektive Erzahlmodi auszeichnen.

Genre: Klassifikation von Filmen aufgrund thematischer, topologischer, ikono-
grafischer, dramaturgischer oder narrativer Merkmale. Etablierte Standards sowie
wiederzuerkennende Motive und Muster erméglichen eine Gruppierung nach Prin-
zipien der Ahnlichkeit und Variation.

Spielfilm: fiktionaler Film, der auf erdachten oder tatsichlichen Begebenheiten beruht
und unter narrativen, dramaturgischen und kiinstlerischen Gesichtspunkten in Szene
gesetzt wird. Schauspieler agieren in Rollen und nur in Ausnahmefillen als sie selbst.

7.6 Beispielanalysen

Wie eingangs erldutert, ermdglicht der Gattungsbegriff eine grundlegende Einordnung
von Filmen und beschreibt, in welcher Form auf die auflerfilmische Realitdt Bezug genom-
men wird. Bei dieser Kategorisierung gilt es, die Filme in ihrer Gesamtheit in den Blick
zu nehmen und sie ihrem Wesen nach der Gattung zuzuordnen, die die dominante Les-
art vorgibt. Neben den bereits erwdhnten Hybridformen (Dokumentarspiel, Dokudrama,
animierte Dokumentation etc.) ist es keine Seltenheit, dass innerhalb einer offensichtli-
chen Gattungszugehorigkeit temporir auf die Erzahlmodi einer anderen Gattung zurtick-
gegriffen wird, wodurch sich in der Regel eine zusitzliche Bedeutungsebene eréffnet. Vor
allem der Spielfilm versteht es, dsthetische und narrative Strategien anderer Gattungen zu
integrieren, was die folgenden Beispielanalysen verdeutlichen sollen. Das Spektrum reicht
dabei von einzelnen spielerischen Sequenzen, die man (jenseits der Gattungsdiskussion)
auch als visuelle Effekte beschreiben konnte, bis hin zur wechselseitigen Durchdringung
verschiedener Gattungsmerkmale, die eine primére Zuordnung zu einer filmischen Gat-
tung nicht mehr erlaubt.

Mary Poppins (USA 1964) Eine der bekanntesten Spielfilmproduktionen, die Real- und
Zeichentrickaufnahmen erfolgreich kombinierte, war das von Walt Disney produzierte
Filmmusical Mary Poppins, das auf den Romanen von Pamela Lynwood Travers basiert.
Ausgezeichnet mit finf Oscars (unter anderem fiir die Spezialeffekte) tiberrascht der Film
mit visuellem Einfallsreichtum, der vor allem dann zu Tage tritt, wenn das Fantastische
in die historisch verortete Erzahlung einbricht. Motiviert sind diese Sequenzen durch die
Zauberkiinste des Kinderméddchens Mary Poppins (Julie Andrews), das ihren Schiitz-
lingen Jane und Michael zahlreiche mérchenhaft anmutende Erlebnisse und Abenteuer
beschert. Einmal springt Mary mit den Kindern buchstéblich in ein Bild des Straflenma-
lers Bert (Dick Van Dyke) hinein, so dass nur eine bunte Wolke Kreidestaub zuriickbleibt
(Abb. 7.15a und b). Alle vier befinden sich nun nicht mehr in der filmischen Realitit,
sondern in einer fantastischen Parallelwelt, in der nicht mehr die Gesetze des Spielfilms,
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Abb. 7.15 Eine der bekanntesten Spielfilmproduktionen, die Real- und Zeichentrickaufnahmen
erfolgreich kombiniert ist Mary Poppins (USA 1964)

sondern die des Animationsfilms gelten. Narratologisch konnte man diese Marchenwelt
innerhalb der filmischen Diegese als Metadiegese beschreiben, die in diesem Fall durch
den Sprung ins Bild und den damit verbundenen Gattungswechsel markiert wird. Der
Erzahlmodus wechselt von der konventionellen Spielfilminszenierung in die partielle Ani-
mation, wobei auffillig ist, dass die gemalten Hintergriinde stets die Textur von Kreide-
malereien behalten, als wandelten die Figuren tatsachlich in jener Welt herum, die Bert
zuvor auf den Asphalt gezeichnet hat (Abb. 7.15¢). Doch es bleibt nicht dabei, dass Mary
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und Bert mittels Blue-Screen-Technik in ein gemaltes Umfeld versetzt werden, sondern es
kommen weitere Bildschichten hinzu, wie beispielsweise die fiir Disney typischen Zei-
chentricktiere. Diese Cartoonfiguren, die (wie es das Musical erfordert) stets sprechen,
singen und tanzen konnen, scheinen dabei tatsichlich mit den realen Schauspielern zu
interagieren (Abb. 7.15d), was das zeitgendssische Publikum verbliiftft haben diirfte. Der-
artig ostentative Vermischungen von Animationen und Realfilm sind in der Geschichte
des Spielfilms eher die Ausnahme, denn wenn Tricktechnik (in Form von konventionellen
oder digitalen Animationen) zum Einsatz kommt, soll sie in der Regel ,,echt® wirken - also
nicht auf den ersten Blick als solche zu erkennen sein. Briiche mit der Realititserfahrung
miissen im Spielfilm (anders als im Essay-, im Experimental- und im Animationsfilm)
narrativ abgefedert werden, indem sie innerhalb der Diegese motiviert erscheinen. So
konnen in der marchenhaften (Fantasie-)Welt der Mary Poppins hélzerne Reitpferde ihr
Karussell verlassen und durch die Landschaft galoppieren (Abb. 7.15¢), wihrend das in der
filmischen Realitdt von Jane und Michael (und in der Alltagserfahrung des Zuschauers)
nicht moglich ist. Die Spielfilmgenres, denen bei der Ausgestaltung der filmischen Diegese
samt all ihrer Regeln die grofiten Freiheiten offenstehen, sind zweifellos der Fantasyfilm
und der Science-Fiction-Film mit ihren diversen Subgenres.

Mary Poppins stellt einen originellen Umgang mit visuellen Erzahlmodi unter Beweis,
der nicht zuletzt der kindlichen Vorliebe fiir Zeichentrickfilme geschuldet ist. Wenn das
Kindermédchen beispielsweise mit einem gezeichneten Herrn interagiert und von diesem
einen Blumenstrauf3 iiberreicht bekommt (Abb. 7.15f), dann folgt der Film in spielerischer
Manier dem kreativen Programm seiner Titelheldin, fiir die nichts unméglich ist (Horst
2010, S. 137). Die Episode endet mit einem erniichternden Regenguss (Abb. 7.15g), der
Berts Kreidezeichnungen vom Asphalt wéscht (Abb. 7.15h) und die vier Helden aus der
Fantasiewelt herauskatapultiert. Der erneute Wechsel von der Animation in den konven-
tionell-fotografischen Spielfilmmodus lasst keinen Zweifel daran, dass die Figuren nun
wieder in der filmischen Realitdt angekommen sind.

[Rec] (E 2007) Mit einer ganz anderen Wirkung bedient sich auch der spanische Hor-
rorthriller [Rec] narrativer und édsthetischer Merkmale einer fremden Gattung, indem er
sich formal und visuell als Rohmaterial fiir eine TV-Reportage ausgibt. Bereits die erste
Sequenz, in der die junge Reporterin Angela Vidal (Manuela Velasco) ihre Anmoderation
zu iiben scheint (Abb. 7.16) legt dem Zuschauer iiber diverse Authentizititssignale nahe,
dass es sich nicht um einen Spielfilm, sondern um dokumentarische Aufnahmen handelt.
Angela ist nervds und braucht deshalb mehrere Anldufe. Sie sieht direkt in die Kamera
hinein und kommuniziert mit dem Kameramann Pablo, dessen subjektive Perspektive
(durch den Sucher) auch wir Zuschauer innehaben und fiir nahezu die gesamte Dauer
des Films nicht verlassen werden. Das mitunter instabile Bild der Handkamera, das Her-
anzoomen und Scharfstellen und die harten Schnitte, die nicht durch Montage, sondern
durch das Stoppen der Aufnahme erzeugt scheinen, bekriftigen auch auf der Bildebene
den authentischen Charakter der Situation und suggerieren, dass es sich um unbearbei-
tetes Bildmaterial handelt. Auf der Tonebene verfolgt [Rec] eine dhnliche Strategie. Als
Angela beispielsweise zwei Feuerwehrmannern, die sie in dieser Ausgabe ihrer Doku-Serie
begleiten wird, Mikrofone ansteckt, treten die typischen Storgerausche auf.
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Abb.7.16 Imitiert formal den Look einer Reportage

Entgegen den Spielfilmkonventionen, die Apparatur in Vergessenheit geraten zu las-
sen, werden in dieser Exposition die materiellen Bedingungen der Film- beziehungsweise
Videotechnik geradezu ausgestellt. Diese ruhige, eher langatmige Sequenz auf der Feuer-
wache geht dem Film wie ein Prolog voraus und hat primér die Funktion, den Zuschauer
auf einen eher dokumentarischen Rezeptionsmodus einzustimmen. Dramaturgisch bildet
sie gleichzeitig einen scharfen Kontrast zu der eigentlichen Spielhandlung, die in dem Mo-
ment beginnt, als die Feuerwehrleute zu einem Einsatz gerufen werden. Am Einsatzort,
einem stadtischen Mehrfamilienhaus, tiberschaut der Zuschauer die Situation aufgrund
der personalisierten und limitierten Perspektive zundchst genauso wenig wie die Protago-
nisten. Die aufgeregten Bewohner haben sich im Parterre versammelt und sprechen wild
durcheinander. Durch die schnellen Bewegungen Pablos entsteht ein instabiler, ruckeliger
Bildeindruck, der den Betrachter immer wieder seiner Orientierung beraubt. Auch auf der
Tonebene ist es mithsam, aus dem Stimmengewirr die zentralen Informationen herauszu-
filtern: Schreckliche Schreie einer alten Frau haben die Bewohner beunruhigt. Die beiden
Feuerwehrleute sollen zwei Kollegen von der Polizei zur Hilfe kommen und die Tiir zu
ihrer Wohnung aufbrechen.
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Beim Hinaufsteigen der Treppe eilt die Kamera den Rettern voraus, was ungew6hn-
lich, durch die Perspektive des erfahrenen Kameramanns jedoch plausibel erscheint. Pablo
weif, wie man eine derartige Szenerie effektvoll fotografiert, und angefeuert von seiner
Kollegin ist ihm vor allem daran gelegen, spektakulére, dramatische Bilder zu machen. Als
die Helfer die Wohnung gewaltsam betreten, schreckt er auch nicht davor zuriick, den Spot
seiner Kamera auf eine verstorte, offensichtlich verletzte alte Frau zu richten. Die darauf-
folgende lautstarke Zurechtweisung eines Polizeibeamten gilt Pablo, trifft aber auch uns als
Betrachter, denn der Kameramann ist vor allem deshalb hinter reiflerischen Aufnahmen
her, weil er glaubt, dass die Sensationslust des Fernsehzuschauers danach verlangt. Wah-
rend die Kamera uns in eine voyeuristische Perspektive zwingt, lasst uns die Regie (mittels
des in die Kamera schimpfenden Polizisten) unmissverstiandlich wissen, dass dieser Blick
die Privatsphire verletzt und etwas Unrechtes ist. So ldsst sich [Rec] nicht zuletzt auch als
Reflexion iiber die Ontologie medialer Bildproduktion interpretieren.

Einer einseitigen Medienkritik verweigert sich der Film dennoch. Als die Lage zuneh-
mend eskaliert und Bewohner wie Helfer feststellen miissen, dass die Polizei und die Ge-
sundheitsbehérden das Haus unter Quaranténe gestellt und alle Ausgénge versiegelt haben,
kippt die Situation. Plétzlich wird die Kamera zum willkommenen Medium, das in der Lage
ist, das erlittene Unrecht zu dokumentieren und zugleich das Unglaubliche zu bezeugen.

Die rohe Bildésthetik von [Rec] mit ihren Bildaussetzern, den zahlreichen Bewegungs-
unschirfen, der instabilen Handkamera und der mitunter mangelhaften Ausleuchtung
sind in hohem Mafle ungewo6hnlich fiir einen Spielfilm, passen aber sehr gut zu der Ex-
tremsituation, in die das zweikopfige Fernsehteam zufillig hineingeraten ist. Dem kriti-
schen Zuschauer wird nicht entgehen, dass die Subjektive nicht ganz konsequent durch-
gehalten wird, beispielsweise wenn die Kamera zu filmen scheint, dass man das Band in
ihr zuriickspult. Der insgesamt stimmigen Bildsprache tut das wenig Abbruch, denn die
Spannung und die Atmosphire, die [Rec] erzeugt, hingen stark mit seiner Bildasthetik
zusammen. Uber die formale Imitation der dokumentarischen Gattung der Reportage be-
hauptet der Film einen hohen Grad an Authentizitit und ist vermeintlich naher an der
Lebenswirklichkeit des Betrachters als konventionell inszenierte Horror-Fantastik. Gleich-
zeitig zwingt die fast durchgéngige Subjektive des Kameramannes dem Zuschauer eine
sehr eingeschrinkte Perspektive auf, die ihn mitten im Geschehen positioniert und ihm
keine Ubersicht erlaubt. Jede korperliche Bedrohung, der der Kameramann ausgesetzt ist,
richtet sich im tibertragenen Sinne auch gegen den Zuschauer und hat (wie fiir das Hor-
rorgenre charakteristisch) eine affektive Wirkung. Die Themen des Gefangen-Seins, der
Klaustrophobie und der unbestimmten Gefahr sind also nicht nur auf der Inhaltsebene
durch die Versiegelung des Gebdudes prisent, sondern werden formalésthetisch auch mit-
tels der Bildsprache transportiert, was diesen Film zu einem intensiven Erlebnis macht.

Bara no soretsu (Pfahl in meinem Fleisch, ] 1969) Wihrend Mary Poppins und [Rec]
eindeutig als fiktionale, von Schauspielern getragene Spielfilme zu klassifizieren sind, die
sich partiell oder in Génze der narrativen und formalésthetischen Gestaltungsmerkmale
anderer Gattungen bedienen, ist eine klare Gattungszugehorigkeit in Bara no séretsu nicht
auszumachen. In Tokios Travestie-Szene angesiedelt, entwirft der Film einen kaleidosko-
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Abb. 7.17 Intermediale Text-Bild-Gefiige in Bara no soretsu

pischen Querschnitt durch eine von Pop und Drogen beeinflusste homosexuelle Subkul-
tur der spaten 1960er Jahre und verfolgt neben vereinzelten Dokumentaraufnahmen und
Interviews mehrere achronologisch ineinander geschachtelte, teils fragmentierte Spiel-
handlungen. Experimentelle Montagesequenzen treffen auf Genrezitate, intermediale
Comic-Sprechblasen (Abb. 7.17) auf selbstreferentielle und selbstreflexive Film-im-Film-
Passagen. Einerseits lasst sich Bara no soretsu als experimentelle zeitgendssische Milieu-
studie beschreiben, andererseits folgt der Film betont klassisch dem fatalistischen Verlauf
einer antiken Tragodie, indem er den Odipus-Mythos variiert.

In einer melodramatischen Dreieckskonfiguration konkurrieren die alternde Drag
Queen Leda (Osamu Ogasawara) und ihre Rivalin Eddie Pita (vgl. S. 306) um die Gunst
des Clubbesitzers und Drogendealers Gonda (Yoshio Tsuchiya). Leda befiirchtet, ihren
Liebhaber an die Jiingere zu verlieren, was der Film bei der ersten Begegnung beider Frau-
en auf interessante Weise reflektiert. Selbstkritisch schaut Leda in einen grof3en Spiegel, als
plotzlich iiber ihrem Abbild eine Frage eingeblendet wird, die ihre Gedanken zu visuali-
sieren scheint. ,,Spieglein, Spieglein an der Wand, wer ist die Schonste im ganzen Land?®
steht dort in einem aus Schneewittchen entlehnten extradiegetischen Kommentar. Noch in
der gleichen Einstellung wird diese Frage beantwortet, denn aus der Dunkelheit des Bild-
hintergrundes tritt Eddie hervor und nihert sich Leda. In Analogie zu dem berithmten
Mirchen wird die alte Konigin von einer jungen Schonheit abgelost.
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Abb. 7.18 Nachhall traumatischer Kindheitserlebnisse in Bara no soretsu

Bezeichnenderweise handelt es sich bei dieser Sequenz lediglich um eine Vision Ledas
und nicht um die filmische Realitét, denn wie die Folgeeinstellung zeigt, betritt Eddie den
Raum erst unmittelbar darauf. Wie der Odipus-Mythos arbeitet der Film mit Prophezeiun-
gen und symbolischen Anspielungen, wobei Vision und Realitdt, Vergangenheit, Gegen-
wart und Zukunft nahtlos ineinander tibergehen. Mehrfach wiederkehrende Einzelbilder
und Einstellungen, die mitunter wie kurze Experimentalfilme montiert sind, figurieren als
assoziative Bewusstseinsstrome Eddies und lassen sich als Nachhall traumatischer Kind-
heitserlebnisse begreifen. Dazu zahlen beispielsweise ein Familienfoto mit mutwillig ange-
brachten Brandspuren (Abb. 7.18) oder eine Sequenz mit einer verblutenden Frau.

Die Fragmentierung und Wiederholung einzelner Bilder und Sequenzen, die auf diese
Weise erst sukzessiv eine bedeutungskonstituierende Interpretation erméglichen, sind ein
klarer Bruch mit den narrativen Konventionen des Spielfilms und des Dokumentarfilms
und verweisen eher auf die offene Struktur eines Experimentalfilms.

»All definitions of cinema have been erased. All doors are now open, zitiert ein junger
Japaner den Avantgardisten Jonas Mekas, nachdem die Clique sich gemeinsam einen Ex-
perimentalfilm angesehen hat. Zweifellos hat sich auch Regisseur Toshio Matsumoto die-
ses Programm auf die Fahnen geschrieben und scheint die selbstreflexive Film-im-Film-
Situation auf die Spitze treiben zu wollen, indem er das disparate Material des projizierten
Kurzfilms einer eigenen, parallel entstehenden experimentellen Arbeit mit dem Titel Ec-
stasis (J 1969) entnimmt. Die schnellen, suggestiven Bilderfolgen, die sich zum Teil mittels
Zoom auf den Betrachter zu bewegen, sind mit einem beunruhigenden Rauschen unter-
legt und haben eine verstérende Qualitit. Auch wenn sich Assoziationen einstellen mogen,
bleiben sie vieldeutige Fremdkorper, die sichtbar einer anderen Formensprache folgen als
weite Teile des Films — ndmlich der des Essay- oder Experimentalfilms (Abb. 7.19).

Genauso wenig integrieren sich die dokumentarischen Interviewsequenzen, die dem
Film eine Meta-Ebene verleihen, indem Pitd beispielsweise vor der Kamera tiber seine
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Abb.7.19 Eingebettete Experimentalfilmsequenz mit suggestiven Bildern in Bara no séretsu

Rolle als Travestie-Ikone Eddie spricht (Abb. 7.20). Die Klappe, mit der die Einstellung
beginnt, kann als Index dafiir angesehen werden, dass es sich um eine extradiegetische
Sequenz handelt, in der Pitd als er selbst in die Kamera spricht. Auch Osamu Ogasawara
gibt ein Interview, in welchem sie jedoch nicht iiber den Film, sondern tiber ihr Leben als

Abb. 7.20 Zur Offenheit
des von Matsumoto verfolg-
ten dsthetischen Konzeptes
gehort es in Bara no soretsu,
dass zum Teil sogar, die
einen Take markierende
Klappe im fertigen Film
(Abb. a) wie auch die zur
Ausleuchtung verwendeten
Scheinwerfer im Bildfeld zu
belassen (Abb. b), wodurch
die Produktionsbedingun-
gen thematisiert und die
Materialitdt des Mediums
ausgestellt werden



310 7 Gattungen

Drag Queen und ihre sexuelle Orientierung redet, wodurch die Grenze zwischen Realitét
und filmischer Fiktion verwischt. Die sichtbare Filmtechnik in Form von Scheinwerfern
ist in diesem Fall nur ein vermeintlicher Authentizititsmarker, denn das Interview wird
am Set eines pornographischen Films aufgenommen, der wiederum Teil der filmischen
Diegese ist.

Ganz offensichtlich bricht Bara no soretsu mit der Fiktion und zielt nicht darauf ab, als
geschlossenes Werk bzw. als einheitliches Ganzes wahrgenommen zu werden. Stattdessen
kombiniert er divergente Erzahlmodi und Gattungskonventionen und fragmentiert da-
durch die filmische Narration, die in viele Einzelteile zerfallt. Inspiriert von der europai-
schen Avantgarde sowie der amerikanischen Dokumentar- und Experimentalfilmtradition
entwirft der Film ein heterogenes Mosaik, in dem unzéhlige Themen und Motive anklin-
gen und das den Zuschauer kontinuierlich herausfordert.
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Schlusswort

Der Wunsch, die Welt in Bilder zu fassen, den wir in der Einleitung dieses Buches als
Keimzelle fotografischer und filmischer Bildproduktion beschrieben haben, scheint nach
wie vor ungebrochen. War die filmische Aufzeichnung von Bewegung in der Anfangs-
zeit des Kinos an komplexe und teure Apparaturen gebunden und wenigen technisch und
fotochemisch versierten Pionieren vorbehalten, steht sie heute (in Folge der digitalen Re-
volution) nahezu jedem offen. Langst hat sich der Begriff Film von dem mit einer diinnen
Emulsion beschichteten Tragermedium aus Zelluloid emanzipiert und ist zum Synonym
fiir das Erzahlen in bewegten Bildern geworden, ganz gleich mit welchen Geréten Aufnah-
me und Speicherung erfolgen.

Auch die filmischen Ausdrucksformen haben sich vervielfiltigt. Bereits zu Zeiten des
Stummfilms trat neben die fotografische Abbildung inszenierter oder ,authentischer®
Realitdt ein weiterer Typ filmischer Bilder, die keinen fotografischen Abbildcharakter
mehr aufwiesen (Experimentalfilm, Animationsfilm usw.). Durch avancierte Computer-
technik wurden und werden diese Moglichkeiten der kreativen Bildproduktion in unge-
ahnter Weise potenziert. Technische Limitationen existieren nur noch bedingt, denn der
Computer kann beispielsweise Kamerafahrten berechnen, die als solche niemals zu reali-
sieren waren. Gleichzeitig verliert der Film dadurch jedoch sein Referenzobjekt und einen
Teil seiner Authentizitit. Die Tendenz der digitalen Bilder zur Virtualisierung von Bild
und Bewegung entfernt - mancher wiirde auch sagen: befreit — den Film sukzessive von
den Naturgesetzen unserer Alltagswirklichkeit und ldsst ihn umso deutlicher als fiktives
Kunstprodukt wahrnehmbar werden.

Gerade dieser Umbruch vom Analogen zum Digitalen, der nicht nur die Filmproduk-
tion, sondern auch die Distribution der Kopien sowie die Projektion in den Kinosilen
umfasst, zieht weitreichende Verinderungen der filmischen Asthetik nach sich und wird
auch die Sehgewohnheiten des Publikums nachhaltig pragen. Ein gutes Beispiel fir die-
se Tendenz ist die zunehmende Popularitit dreidimensionaler Techniken und Verfahren
in Filmproduktion und -rezeption. Dass die akademische Theoriebildung der filmischen
Praxis dabei immer ein wenig hinterher hinkt, liegt in der Natur der Sache, kann sich doch
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erst mit etwas Abstand durch Reflexion und Abstraktion eine neue beziehungsweise erwei-
terte Terminologie herausbilden.

Doch nicht nur die bildgebenden und -reproduzierenden Verfahren entwickeln sich
bestidndig weiter, sondern Filme sind - als mediale Erzahlungen in Bildern - Teil einer
iibergeordneten Kunst- und Kulturgeschichte und damit kontinuierlich Veranderungen
unterworfen. Man denke nur an die Vielzahl neuer audiovisueller Formen, die durch die
Hybridisierung von Film und Neuen Medien entstanden sind. So konnte ein klassischer
Science-Fiction-Film wie Starship Troopers (USA 1997) Phianomene wie Hypertextualitét
und Multilinearitat lediglich inhaltlich thematisieren, da seine mediale Disposition - seine
Fixierung auf einem Filmstreifen - eben keine Alternative zur linearen Entfaltung von
Geschehen zuliel. Im Gegensatz dazu treiben Peter Greenaways spite Werke, vor allem
seine multimedialen Installationen, die Entgrenzung der Bilder aus dem Kontext klassisch
linearer Erzdhlweisen weiter voran. Gleichzeitig aktivieren sie das Publikum, dessen Re-
zeptionsakte immer neue Bilder und Tone provozieren und so erst die Struktur der Werke
vervollstaindigen. Noch progressiver, wenngleich noch langst nicht am Ende dieser Ent-
wicklung, stehen zum Beispiel die Korsakow-Filme des Berliner Medienkiinstlers Florian
Thalhofer. Sie sind interaktiv, verleihen ihren Rezipienten somit die Fahigkeit, aktiv ins
Geschehen einzugreifen und nach jedem Erzahlsegment neu iiber den weiteren Verlauf
der Narration zu entscheiden.

So wie Gattungskonventionen (wie im vorangegangenen Kapitel skizziert) zunehmend
durchléssiger werden, findet beispielsweise auch im Bereich der Narratologie ein Umbruch
statt, der vielfach als Folge der Medienkonvergenz, also der Vereinigung ehemals getrenn-
ter Medien in neuen Technologien (Smartphones usw.) beschrieben wurde. Neue Erzéhl-,
aber auch Vermarktungsstrategien setzen inzwischen oft auf das Konzept des transmedi-
alen Erzdihlens, bei dem aus einem bereits populdren Stoff, wie einem Comic, beispiels-
weise ein Film und ein Videospiel entstehen, so dass ein medientibergreifender Komplex
narrativer Strukturen geschaffen wird. Hierbei kann es zu einer reziproken Beeinflussung
von medialen Erzdhlungen in Bildern kommen, indem ein Film &sthetische Strategien ei-
nes Videospiels aufgreift oder auch umgekehrt filmische Clips in ein Videospiel Eingang
finden.

Diese und andere Transformationen filmischer Ausdrucksformen und Erzahlverfahren
werden in Zukunft immer wieder dazu herausfordern, Voraussetzungen, Erkenntnisin-
teressen und Begrifflichkeiten von Filmanalyse kritisch zu reflektieren. Gleichwohl sind
wir {iberzeugt, mit der Terminologie, die dieser Band etabliert hat, ein differenziertes
Grundlageninventar geschaffen zu haben, das es erlaubt, sowohl etablierte Konventionen
filmischer Gestaltung zu beschreiben als auch neue Formen audiovisueller Asthetik zu
konturieren.

Filme sehen kann niemals durch theoretisches Reflektieren ersetzt werden. Umgekehrt
kratzt blofies Sehen ohne Reflexion lediglich an der Oberflache filmischer Erscheinungen.
Deshalb hoffen wir, mit diesem Lehrbuch Lust auf Film und Aufmerksamkeit fiir seine
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vielfaltigen Darstellungsweisen geweckt zu haben: seine Kameraarbeit, Bild- und Ton-
gestaltung; den Ausdrucksreichtum des Schauspiels; die Kunst seiner Montage sowie die
Komplexitit der Narration. Wir hoffen, dass moglichst viele unserer LeserInnen durch
die préizisere Kenntnis dieser einzelnen Bausteine zu einem tieferen Genuss ihrer Filmer-
fahrung gelangen.
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