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Vorwort

Vorwort

Die Auseinandersetzung mit dem Medium Film an Schulen und Hochschulen ist inzwischen obligatorisch. Im Zen-
trum stehen dabei hiufig inhaltliche Aspekte, wie etwa die Fragen nach den Unterschieden von literarischer Vor-
lage und deren Filmversion. Ein allein von der Literatur geprigtes Verstindnis des Films wird dem Medium aber
nicht gerecht. Um eine griindliche Medienkompetenz in Sachen Film zu erwerben, ist ein tieferes Verstindnis der
Ausdrucksmoglichkeiten dieses Mediums notwendig.

Das Lehrbuch , Filmperspektiven — Filmanalyse fiir Schule und Studium" vermittelt die wesentlichen Kompe-
tenzen, die zu einem fundierten Verstindnis und einem produktiven Umgang mit Film fithren. Das Buch richtet
sich gleichermaf3en an Lehrkrifte, Dozenten, Schiiler und Studenten, die sich die Ausdrucksformen und Wir-
kungen des Mediums erarbeiten wollen. Es ist geeignet fiir den Einsatz im Deutschunterricht, in Seminaren zur
Filmsprache und bietet ebenso Anregungen fiir den Einsatz von Film im Kunst- oder Politikunterricht. Ebenso
ist es geeignet fiir Berufe, die sich das Ausdrucks- und Wirkungspotential des Films zunutze machen, wie Medien-
gestalter, Medienassistenten, Gestaltungstechnische Assistenten, Film- und Videoeditoren und Journalisten.

,Filmperspektiven” stellt vor allem formale Aspekte in den Vordergrund. Es macht aber auch deutlich, wie eng
diese formalen Aspekte mit einem inhaltlichen Verstindnis verbunden sind. Mit Kenntnis der filmischen Erzihl-
weisen und Techniken ldsst sich ein genauer und kritischer Blick eintiben, der auch die Mechanismen und Mani-
pulationen des Mediums deutlich werden lisst.

Das Buch bietet verschiedene Perspektiven auf den Film: theoretische und methodische Einfithrungen sowie bei-
spielhafte Szenen- oder Sequenzanalysen. Die Beispiele reichen von den Anfingen des Films tiber ausgewdahlte
Klassiker der Filmgeschichte bis zu den Blockbustern und Autorenfilmen der Gegenwart. Als Orientierung bei der
Filmauswahl diente auch der Filmkanon, der von der Bundeszentrale fir politische Bildung herausgegeben wurde.
Diese Auswahl wurde erweitert durch Filme, deren Einsatz im Unterricht sich als fruchtbar fiir Diskussionen zum
Thema erwiesen hat.

Die Filmanalysen und Filminterpretationen sind so ausgerichtet, dass sie stets auch zum eigenstindigen Weiter-
arbeiten anregen und eine Ubertragung der Methoden auf andere als die angesprochenen Filme erméglichen.
Konkrete Hinweise mit beispielhaften Fragen und weiterfithrende Arbeitsvorschlige schlieBen jedes Kapitel ab.
Durch diese Elemente eignet sich das Buch sowohl fiir den Einsatz im Unterricht als auch fiir das Selbststudium.
Das Ziel des Buches ist es, die Medienkompetenz fundiert zu férdern und, tiber die Vermittlung von Grundlagen
hinaus, Konzepte vorzustellen, die zu einer weitergehenden Arbeit mit dem Medium befdhigen.

Inhaltlich werden dabei folgende Schwerpunkte gesetzt:

* Erzihlen im Film: Hier werden die grundlegenden Kategorien der Filmanalyse genauer vorgestellt: Erzdhlper-
spektiven, Filmische Zeit und Filmischer Raum.

» Strukturen, Themen und Motive: Inhaltliche und formale Unterscheidungskriterien des Films werden darge-
stellt und exemplarisch analysiert.

* Film und Literatur: Hier stehen filmische Adaptionen literarischer Vorlagen im Mittelpunkt, die zum Reper-
toire des Literaturunterrichts zahlen.

Am Ende des Buches werden alle wesentlichen Begriffe in einem reich bebilderten Glossar noch einmal aufge-
griffen und definiert.

Wir wiinschen unseren Leserinnen und Lesern viel Erfolg und Freude beim Studium dieses Buches. Hinweise und
Erginzungen, die zur Verbesserung und Weiterentwicklung des Buches beitragen, werden unter der Verlagsadresse
oder per E-Mail (lektorat@europa-lehrmittel.de) dankbar entgegengenommen.

Frithjahr 2011 Autoren und Verlag
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Film als Erzahlung
und Inszenierung

Die meisten Spielfilme kann man als eine Art Erzahlung

ansehen: Mit Hilfe von Bildern und Ténen wird eine

Geschichte erzdhlt, die ihr Publikum moglichst fesseln

soll. Zugleich aber wird die Geschichte inszeniert: Im

Gegensatz zum Roman oder zur Kurzgeschichte ent-

steht nicht erst in der Vorstellungswelt der Zuschauer

ein Bild von den beschriebenen Ereignissen, sondern
auf der Leinwand bzw. auf dem Bildschirm nimmt das

Geschehen Gestalt an. Das heif3t, es wird in konkrete

Bilder und Téne umgesetzt.

Im ersten Teil dieses Buches geht es um diese doppelte

Eigenschaft des Films als Erzahlung und Inszenierung.

Dabei stehen folgende Aspekte im Vordergrund:

* Erzdhlen im Film: Die Perspektive, aus der die
Geschichte vermittelt wird, hat wesentlichen Ein-
fluss auf deren Rezeption. Es gibt deutlich erkenn-
bare Erzdhler filmischer Ereignisse, ebenso gibt es
Filmhandlungen, die sich ohne erkennbaren Erzdh-
ler vor den Augen des Zuschauers entwickeln.

* Die zeitliche Dimension der Erzahlung: Das Verhalt-
nis zwischen ,Erzdhlzeit’ und ,erzihlter Zeit" wird
hier ebenso untersucht wie die Ordnung, nach der
die Informationen des Films organisiert sind.

Das sind die narrativen Eigenschaften des Films. Sie

sind eng mit den audiovisuellen Qualititen des Films

verbunden. Hierbei stehen die Merkmale der Inszenie-
rung im Mittelpunkt des Interesses:

* Die rdumliche Dimension des Films: Die Welt des
Films ist sichtbar und damit ganz konkret. Hand-
lungsorte, ,Look’ und Design werden dinglich
gestaltet und sind damit wesentlich fiir die Wirkung
einer filmischen Erzdhlung.

Durch die Analyse des erzdhlerischen Potentials des

Films und dessen Moglichkeiten, zeitliche und rdum-

liche Bezlige vielfach zu manipulieren, wird ein

Gesamtbild von den Ausdrucksméglichkeiten des Medi-

ums erkennbar. Das Zusammenspiel dieser Aspekte

wird in zahlreichen Beispielanalysen demonstriert.



1 Film als Erzahlung und Inszenierung

In der Filmtheorie wird
haufig der Begriff Nar-
ration verwendet (von
lat. ,narrare’: ,erzahlen’).

Die Distanz zum Erzahl-
ten ist ein zentraler
Aspekt der Erzahl-
forschung. Hier wird
unterschieden zwischen
narrativem Modus (mit-
telbare Darstellung) und
dramatischem Modus
(unmittelbar erschei-
nende Darstellung).

11 Erzahlen im Film

Das Medium Film weist immer Elemente des Dramatischen und des Nar-
rativen auf. Zum einen sieht und hoért der Zuschauer, wie das Geschehen
dargestellt wird. In diesem Sinne ist er direkter Zeuge des Geschehens.
Zum anderen aber wird diese unmittelbare Seherfahrung perspektivisch
gebrochen, durch die Kameraarbeit etwa oder durch die Montage, bei der
Raum- und Zeitverhiltnisse manipuliert werden. Durch diese Brechung
der direkten Wahrnehmung wird ein bestimmter Grad an Mittelbarkeit
erzeugt. Dieser Grad bestimmt die Nihe oder Distanz des Zuschauers zum
Erzdhlten.

Die Geschichte eines Films kann auf sehr unterschiedliche Weise vermittelt
werden. Um die Erzdhlweise zu analysieren, ist es zundchst hilfreich fest-
zustellen, ob dem Zuschauer der Vorgang des Erzihlens bewusst gemacht
wird, oder ob es sich um scheinbar unsichtbares Erzihlen handelt, bei
dem die Geschichte ,wie von selbst’ ablauft.

Langst nicht alle narrativen Filme weisen einen Erzdhler im literarischen
Sinne auf. Eine solche identifizierbare Erzdhlerfigur, die beispielsweise auf
der Tonspur zum Zuschauer spricht, ist zwar keine Seltenheit, aber ein Film
kann auch erzihlen, ohne eine solche Figur zu etablieren.

Erzdhlen bedeutet immer eine indirekte Prisentation der Ereignisse, d. h.
es gibt eine Instanz, die dem Zuschauer das Geschehen vermittelt. Diese
Erzihlinstanz kann sich im Film ganz unterschiedlich zeigen:

e Der Film kann einen personalisierten Erzihler haben, der als Figur
mehr oder weniger deutlich in Erscheinung tritt. Der Erzdhler ist sicht-
bar oder horbar prisent, er kann Teil der Geschichte sein oder auBer-
halb von ihr stehen. In jedem Fall leitet er den Zuschauer durch das
Geschehen. Durch die Erzdhlfigur entsteht deutlich eine mittelbare
Darstellung der Geschichte, die auch Kommentare und Reflexionen
zum Geschehen beinhalten kann.

¢ Der Film kann seine Geschichte auch erzihlen, ohne dass man direkt
auf die Perspektive einer konkreten Erzdhlerfigur schlieBen kann. Das
Geschehen wird durch verschiedene Techniken, z. B. Schrifteinblen-
dungen, die Kameraarbeit oder den Ton, fokussiert und vermittelt.
Auch hier findet eine narrative Ordnung des Geschehens statt, ohne
jedoch einen identifizierbaren Erzdhler einzusetzen.

Die narrativen Moglichkeiten des Films kénnen dem Zuschauer also sehr
unterschiedlich bewusst sein bzw. bewusst gemacht werden. Er kann von
einem Erzdhler ,an die Hand genommen werden‘ und von ihm durch das
Geschehen gefiihrt werden. In anderen Fillen kann der Zuschauer aber
auch den Freignissen der Geschichte sehr unvermittelt ausgesetzt sein
und sie direkt miterleben, ohne sich einer erzihlenden Instanz iiberhaupt
bewusst zu sein.



1.1 Erzahlen im Film

Schon in den Anfingen des
Films wurde mit erzihle-
rischen Elementen gearbei-
tet. Stummfilme wie Das Cabi-
net des Dr. Caligari oder Nosferatu
geben in ihren Zwischen-
titeln nicht nur den Dialog
der Figuren wieder. Auch
narrative Passagen, die das
Geschehen einfiihren, erkli-
ren und kommentieren, wer-
den auf Texttafeln eingeftigt.

Die Abbildungen 1.1-1 und
1.1-2  zeigen Ausschnitte
eines Rolltitels aus Metropo-
lis. Hier wird der Zuschauer
iiber die Hintergriinde eines
neuen Schauplatzes infor-
miert. Interessant ist, wie
der relativ neutrale Inhalt in
der Form an die GrofBstadt-
kulissen angepasst wird, die
im Film sehr dominant sind.

Abb. 1.1-3, 1.1-4 Der letzte Mann

Abb. 1.1-1, 1.1-2 Metropolis

Einen ganz anderen Cha-
rakter hat der Rolltitel, der
bei Der letzte Mann eingesetzt
wird. Der Film schildert den
sozialen Abstieg eines stol-
zen Hotelportiers. Nach des-
sen Degradierung zum Toi-
lettenmann des Hotels wird
der abgebildete Kommentar
eingefiigt (Abb. 1.1-3, 1.1-4).

Mit diesem Zwischentitel
wird das marchenhafte Ende
des Films eingeleitet. Der
Erniedrigte macht aus hei-
terem Himmel eine enorme
Erbschaft. Der Text kiindigt
die plotzliche Wende iro-
nisch an und macht sie so
als verlogenes Happy End
bewusst. Der Erzdhler (hier
als ,,Autor”) meldet sich zu
Wort, um das nun folgende
Kinoklischee spottisch zu
bedienen und doch gleich-
zeitig damit zu brechen.

Metropolis (Deutsch-
land 1927, Fritz Lang)

Der letzte Mann
(Deutschland 1924,
Friedrich Wilhelm
Murnau)



1 Film als Erzahlung und Inszenierung

Voice Over beschreibt
allgemein Sprache im
kommentierenden Off.

10

Wenn im Film eine Stimme als Voice Over zu héren ist, dann wird sie
vom Zuschauer bzw. Zuhorer als Erzdhlerstimme wahrgenommen. Jemand
spricht von vergangenen oder gegenwdrtigen Ereignissen, erldutert oder
kommentiert sie mehr oder weniger deutlich von einem eigenen Stand-
punkt aus. Hierbei kann man zwischen der internen und externen Erzihl-
perspektive unterscheiden:

* Bei der internen Erzahlperspektive spricht eine Figur, die am Gesche-
hen beteiligt ist oder war.

* Die externe Erzihlperspektive ist dadurch gekennzeichnet, dass aus
einer Position auBerhalb des Geschehens erzihlt wird.

In beiden Fillen verweist der Einsatz einer Erzihlerstimme auf literarische
Traditionen: Die Ereignisse des Films werden in sprachlicher Form pra-
sentiert oder kommentiert. Das direkte Erlebnis des Zuschauens beim Film
kann durch diese erzihlerische Ebene deutlich beeinflusst werden. Ver-
wendet der Erzdhler die Vergangenheitsform, dann wird der unmittelbare
Eindruck, den Filmbilder immer auslésen, stark relativiert: Was gezeigt
wird, ist bereits in der Vergangenheit passiert. Die Perspektive auf das
Geschehen damit wird verschoben.

Der franzosische Literaturwissenschaftler Gérard Genette hat in den
1970er Jahren ein Modell entwickelt, mit dem erzdhlende Texte analy-
siert werden konnen. Diese Theorie ist nicht unumstritten, hat aber in
der Filmwissenschaft groBen Einfluss ausgetbt.

Der zentrale Aspekt einer Erzahlung ist fir Genette die erzihlende Rede,
die Diegese (telling). Sie steht im Gegensatz zur nachahmenden oder sze-
nischen Rede, der Mimesis (showing). Durch die Diegese unterscheidet
sich der Film vom Theater.

Mit dem Begriff der Diegese kann man das Verhiltnis des Erzahlers zur
erzahlten Welt erkldren, also die Frage, wer erzahlt (qui parle?):

* Der homodiegetische Erzihler ist Teil der erzihlten Welt. Er spielt in
der Geschichte mit, als Hauptakteur, als Nebenfigur oder als Beobach-
ter. Dieser Erzdhler ist also eine Figur der Geschichte.

* Der heterodiegetische Erzihler steht au3erhalb der erzihlten Welt. Er
kann insofern auch nicht ins Geschehen eingreifen.

Der Begriff der Diegese eignet sich auch dazu, um Filme mit einer Rah-
menerzahlung zu beschreiben:

* Der intradiegetische Erzihler spricht innerhalb einer Erzdhlung, z. B.
wdahrend einer Rahmenhandlung (sichtbar oder als Voice Over).

* Wenn dieser intradiegetische Erzdhler eine Binnenhandlung erzihlt,
also eine ,Erzdhlung in der Erzdhlung’, in der er selbst vorkommt oder
nicht vorkommt, dann wird er hier zum extradiegetischen Erzahler.



1.1 Erzahlen im Film

1.1.1 Der Erzahler als Teil der erzéhlten Welt

Die Konvention der Voice Over ist besonders hiufig im amerikanischen
Film Noir der 1940er Jahre eingesetzt worden. Dieses Genre erzihlt von
Korruption und Verbrechen und ist durch eine diistere, oft alptraumhafte
Atmosphdre gekennzeichnet. Der stets in der Vergangenheitsform von den
Ereignissen berichtende Erzdhler unterstiitzt durch seine Rede ein Klima
der Unausweichlichkeit.

Ein Beispiel fiir diese Funktion der Voice Over ist der Ich-Erzdhler in Spil  Spiel mit dem Tode
mit dem Tode. Die Eingangsszene, die in die Génge eines groBen Verlagshauses ~ (The Big Clock, USA

.. . . . . . . . 1948, John Farrow)
fiithre, zeigt einen gehetzt wirkenden Mann, der sich offensichtlich vor sei-

nen Verfolgern versteckt. Als er sich in Sicherheit wihnt, restimiert er im Off:

Wie bin ich denn eigentlich in diesen Schla-
massel hineingeraten? Ich bin doch kein Ver-
brecher. Wie hat das blof alles angefangen?
Noch vor 36 Stunden durchquerte ich die
Halle auf meinem Weg zur Arbeit. Hatte nur
meine eigenen Angelegenheiten im Kopf und
freute mich auf den ersten Urlaub seit Jah-
ren. Vor 36 Stunden war ich ein anstdndiger,
angesehener Biirger mit Frau und Kind und
in fabelhafter Stellung. Vor genau 36 Stun-
Abb. 1.1-5 Spiel mit dem Tode den nach der grofien Uhr. ..

Abb. 1.1-6, -7, -8 Spiel mit dem Tode

Die Ereignisse, die zu der geschilderten Ausgangssituation gefiithrt haben,
werden sodann in einer Riickblende gezeigt (durch eine Uberblendung
der groBen Uhr um 36 Stunden zuriick). In der Folge wird die Ich-Erzih-
lung jedoch nicht mehr aufgenommen. Auch wenn die Rickblende die
dramatische Ausgangssituation wieder einholt, ist die Darstellung zwar auf
den anfangs eingefithrten Erzdhler konzentriert, es werden jedoch Ereig-
nisse gezeigt, von denen er, der Logik der Geschichte folgend, nichts wis-
sen kann. Die personalisierte Erzdhlerstimme in diesem Beispiel wird also
nicht konsequent durchgehalten. Sie ist als Genre-Konvention zu verste-
hen, die den Zuschauer moglichst direkt an die Geschichte heranfithren
soll. AuBerdem betont sie die Unvermeidlichkeit der Ereignisse, denen die
Hauptfigur von Anfang an bereits ausgeliefert ist.

1



1 Film als Erzahlung und Inszenierung

Boulevard der Damme-
rung (Sunset Boulevard,
USA 1950, Billy Wilder)

Das Apartment (USA
1960, Billy Wilder)

12

Boulevard der Dimmerung treibt das Element des Unausweichlichen auf die
Spitze: Der Protagonist des Films, der auch als Erzdhler fungiert, liegt zu
Beginn des Films bereits tot im Swimming Pool einer Villa in Hollywood.
Auf der Tonspur berichtet er davon, dass ein Mord passiert sei, und er
spricht den Zuschauer direkt an:
Aber bevor alles durch die Hollywooder Zei-
tungsschreiber aufgebauscht und verzerrt zu
lesen sein wird, konnte ich mir vorstellen,
dass Sie lieber den wahren Sachverhalt direkt
kennen lernen wollen. In dem Schwimmba-
sin dieser Villa wurde die Leiche eines jun-
gen Mannes gefunden, mit zwei Schiissen
im Riicken und einem Bauchschuss. Keine
bedeutende Personlichkeit, nur ein kleiner
Filmdichter, der ein paar zweitklassige Dreh-
Abb. 1.1-9 Boulevard der Démmerung  biicher geschrieben hatte. Der arme Phan-
tast, er hatte sich immer ein Schwimmbasin
gewiinscht. Und als er es endlich bekam, musste er es mit einem hohen Preis bezahlen. Drehen
wir das Rad der Zeit um sechs Monate zuriick bis zu dem Tag, wo es begann. . .

Mit der jetzt einsetzenden Riickblende wird deutlich, dass der Ermordete
tatsdchlich der Erzdhler der Geschichte ist. Mit der Erzdhlposition aus dem
Jenseits ist ein absurder Endpunkt der Film Noir-Konvention erreicht. Die
tragische Geschichte um die ehemalige Stummfilmdiva, die zurtickgezo-
gen in einer wahnhaften Welt lebt, wird durch den toten Erzdhler durch-
gdngig bdse oder zynisch kommentiert. Er spricht aus einer Position, die
ihn den fatalen Verlauf der Ereignisse seltsam entspannt betrachten lisst.

Eine in Riickblenden erzdhlte Geschichte muss nicht unbedingt an der Seite
des Erzihlers bleiben, um eine durchgehend subjektive Sicht aufrechtzuerhal-
ten. Durch eine Rickblende wird die Erzahlung der Vergangenheit zugeord-
net, der Wissensstand des Ich-Erzdhlers in der Rahmenhandlung kann also
durchaus groBer sein als zum Zeitpunkt der erzihlten Geschichte. Er kann Ein-
zelheiten mitteilen, die ihm erst spiter bekannt wurden. So kénnen Szenen in
den Film eingefiigt werden, die sich ohne den Ich-Erzihler abgespielt haben,
die er in der Rekonstruktion der Ereignisse dennoch erzdhlen kann.

In Das Apartment ist der Erzihler zugleich die Hauptfigur der Geschichte. C.
C. Baxter fithrt schnell und effektiv in die Handlung und in den Konflikt
des Films ein. Er beginnt beim ersten Bild nach dem Titelvorspann mit
einem absurden Zahlenspiel:

Am 1. November 1959 hatte New York 8.042.783 Einwohner. Wiirde man alle diese Men-
schen, eine Durchschnittsgrofe von 1,65 m zu Grunde gelegt, der Linge nach aneinander reihen,
so wiirden sie vom Times Square bis zum Marktplatz von Karatschi in Pakistan reichen. Solche
Zahlenbilder sind mir geldufig, weil ich bei einer Versicherungsgesellschaft arbeite. (...)

Unterlegt ist dieser Text mit Panoramaaufnahmen und Totalen von New
York, die Wolkenkratzer und Héauserschluchten zeigen, also klassischen
Establishing Shots, die die Anonymitit der GroBstadt unterstreichen
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(Abb. 1.1-10, -11). Im Weiteren stellt sich der Spre-
cher dem Zuschauer vor, wobei er betont, dass er
nur eine kleine Nummer im riesigen Versiche-
rungskonzern ist.

Er jongliert weiterhin mit Zahlen des groBen Kon-
zerns, spricht tber die offiziellen Arbeitszeiten
und erkldrt schlieflich, warum er hiufig Uber-
stunden macht. Dabei spricht er den Zuschauer
direkt an:

Sie miissen ndmlich wissen, ich habe ein kleines Problem mit
dem Apartment, in dem ich wohne. ... Ich kann nicht immer
hinein, wenn ich méchte.

Bei dieser Bemerkung durch die Erzdhlstimme
sieht man Baxter, wie er nachts vor seinem Apart-
ment steht und in das beleuchtete Fenster schaut.
Durch einen Umschnitt erfahrt der Zuschauer in
der jetzt folgenden Szene, dass einer seiner Vor-
gesetzten das Apartment Baxters fiir gelegentliche
Treffen mit seiner Geliebten nutzt.

Nach dieser knapp zweiminttigen Einfihrung Abb. 1.1-10, -11, -12 Das Apartment

wird die Erzdhlerstimme Baxters im weite-

ren Verlauf des Films nicht mehr zu héren sein. Der einmalige Einsatz
des Ich-Erzdhlers dient hier vor allem der schnellen Charakterisierung
des Protagonisten als Ridchen im Getriebe, das von seinen Vorgesetz-
ten ausgenutzt wird. Der Erzdhler erklirt sein Problem und bindet den
Zuschauer durch direkte Ansprache (,,Sie missen ndmlich wissen...”)
sofort in seine Welt ein. Damit wird von Anfang an die Identifikation
mit Baxter hergestellt. Das hohe Sprechtempo, unterstiitzt durch eine
treibende Musik, und das schrdge Zahlenbeispiel etablieren den leicht
iiberdrehten Stil des Films.

Das Apartment zeigt, wie die direkte Ansprache des Publikums durch einen
Ich-Erzdhler schnell und effektiv eine Identifikation herstellen kann.

Eine seltene Erscheinung im Film ist der Ich-Erzdhler, der das Publikum
anspricht, wihrend er sich in der dargestellten Szene befindet. Der Protago-
nist wendet sich direkt an die Zuschauer, um seine Sicht der Dinge zu erldu-
tern. Die anderen Charaktere kénnen das meistens nicht und somit entsteht
die besondere Kommunikations-Situation der Erzdhlerfigur: Sie erlebt und
erzihlt ihre Geschichte im gleichen Moment. AuBeres Zeichen dieses Tabu-
bruchs der konventionellen Erzdhlregeln ist der Blick in die Kamera. Hau-
fig wird so ein verfremdender und eher komischer Effekt erzielt.

In der Komaodie High Fidelity erldutert der Protagonist Rob seine Lebenslage und
Philosophie fortwihrend durch Kommentare in die Kamera (Abb. 1.1-13).
So entsteht eine sehr enge Bindung an seine Sicht der Dinge und seine

High Fidelity (USA,
GroBbritannien 2000,
Stephen Frears)
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Abb. 1.1-13 High Fidelity

Good Bye, Lenin!
(D 2003, Wolfgang
Becker)

=> Kapitel 2.4
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Art, das Leben zu sehen. Hierdurch entwickelt
sich eine Art Komplizenschaft zwischen Rob
und dem Zuschauer. Sein Leben zwischen Bezie-
hungsstress und perfekter Plattensammlung wird
nachvollziehbar, weil es ganz aus seiner Sicht
gezeigt und kommentiert wird. Gleichzeitig wird
durch diese Erzdhlstrategie aber auch ein Eintau-
chen des Zuschauers in die erzdhlte Welt verhin-
dert. Die dargestellte Welt wird nicht als in sich
geschlossen und damit als echt oder glaubwiir-
dig wahrgenommen. Die Illusionsbildung, die ein
wesentliches Merkmal kommerziellen filmischen Erzihlens ist, wird nicht
komplett geleistet.

Nicht zufillig sind Filme, bei denen die Protagonisten durch einen Blick
in die Kamera Kontakt zum Publikum aufnehmen, fast immer Komo-
dien. Schon bei den klassischen Filmkomikern Charlie Chaplin, Laurel und
Hardy oder Jerry Lewis unterstreichen solche kurzen Momente das Spiele-
rische und Unernste der Situation.

Als durchgingiges Erzdhlprinzip bleibt der direkt in die Kamera sprechende
Ich-Erzdhler aber eine Ausnahme.

Unzuverlassige Erzahler

Ein Beispiel fiir eine ganz andere Funktion des am Geschehen beteiligten
Erzdhlers zeigt Good Bye, Lenin! Der Erzdhler Alex ist zugleich die Hauptfi-
gur der Geschichte tiber das Ende der DDR. Der Film spielt in den letzten
Wochen vor der Mauer6ffnung. Alex’ Mutter, eine Uiberzeugte Biirgerin der
DDR, erleidet einen Herzinfarkt und fillt fiir mehrere Monate ins Koma. Sie
erwacht, nachdem sich die politischen Verhiltnisse im Deutschland véllig
verdndert haben. Um sie vor einem lebensgefdhrlichen Schock zu bewah-
ren, arrangiert Alex mithilfe der Familie und Freunden eine Tauschung:
Sie spielen der Mutter eine heile und immer noch intakte DDR-Welt vor.

Im Verlauf der Handlung ist Alex immer wieder mit Kommentaren zum
Verlauf der Handlung zu hoéren. Dabei erldutert er das Geschehen in der
Vergangenheitsform, nimmt also eine zeitlich verschobene Perspektive zur
Handlung und zu den Bildern des Films ein. Durch den zeitlichen Abstand
wird er zum allwissenden Erzihler, der den Verlauf der Geschichte — hier
im doppelten Sinn als Story und History — bereits vollstindig kennt. Aus
dieser Position heraus kommentiert er zum Beispiel Bilder der Staatsfeiern
zum 40. Jahrestag der DDR (Abb. 1.1-14, -15):

Die Zeit roch nach Verdnderung, wihrend bei uns im Vorgarten ein iiberdimensionierter Schiit-
zenverein seine letzte Vorstellung gab.

Immer wieder durchsetzen solche ironischen Kommentare den Film.
Die eigentliche Handlung kann auch vollstindig ohne den Erzdhler ver-
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Abb. 1.1-14, -15 Good Bye, Lenin!

standen werden. Seine Aufgabe besteht hier mehr in der Schaffung einer
ironischen Distanz zum Geschehen, die eine allzu enge Identifikation mit
den Protagonisten verhindert. Die Stimme aus dem Off bringt den Verlauf
der Geschichte nicht wirklich voran, vielmehr reflektiert sie das politische
Geschehen im Riickblick und betont die Absurditit der Handlung.

Als am Ende des Films die Mutter stirbt, resimiert Alex: Das Land, das meine
Mutter verlieB, war ein Land, an das sie geglaubt hatte und das wir bis zur letzten Sekunde iiber-
leben liefen. Das es in Wirklichkeit nie so gegeben hat. Ein Land, das in meiner Erinnerung
immer mit meiner Mutter verbunden sein wird.

Der Zuschauer allerdings weil3, dass die Mutter in den letzten Tagen ihres
Lebens die Wahrheit tiber die Inszenierung der falschen DDR lingst kannte
und nur aus Zuneigung zu ihrem Sohn die Unwissende gespielt hatte. Alex
weil also am Ende des Films offensichtlich sogar weniger als die Zuschauer,
er ist, bezogen auf seine eigene Geschichte, ein unzuverldssiger Erzihler.

Eingeschrankte und unverstindige Erzdhler

Eine Variante des unzuverldssigen Erzdhlers ist die in ihrem Verstindnis
der Geschichte eingeschrankte Erzdhlerfigur. Scheinbar allwissend werden
samtliche Ereignisse erzdhlt und kommentiert, die Bedeutung all dessen
wird aber nicht vermittelt oder verstanden.

Das Gangsterdrama Casino ist im Spielerparadies Las Vegas der 1970er Jahre
angesiedelt. Die Handlung wird durchgingig von zwei Protagonisten erldu-
tert, der Zuschauer wird dabei direkt als Adressat angesprochen. Die Ich-
Erzahler arbeiten in der Geschichte mal miteinander, mal stehen sie als
Rivalen gegeneinander. Im Wechsel ihrer Kommentare zum Geschehen ent-
steht so ein komplexes Netz an erzdhlerischen Perspektiven auf das Gesche-
hen, eine Identifikation im konventionellen Sinne wird dadurch allerdings
nicht erreicht. Zum einen widersprechen sich die beiden Erzihlerstimmen
andauernd, zum anderen sind beide Charaktere durch ihr duflerst gewalt-
tatiges Verhalten kaum dazu geeignet, den Zuschauer auf ihre Seite zu zie-
hen. Die Haltung des Zuschauers kann also nicht, wie in konventionellen
Filmerzdhlungen, darauf angelegt sein, die Perspektive der Protagonisten
zu teilen. Vielmehr wird er in eine analytische Haltung gedringt, die ihn
dazu zwingt, eine eigene Position zum Gezeigten anzunehmen.

Casino (USA 1995,
Martin Scorsese)
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Abb. 1.1-16, -17, -18 Casino

Blade Runner (USA
1982, Ridley Scott)
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Auch wenn die Aufteilung der Erzdhlerstimme
auf mehrere Charaktere eine eindeutige Fokus-
sierung auf eine Figur verhindert, so wird doch
im Film eine durchgingig mannliche Perspektive
eingenommen.

Wenn der Casinobetreiber Ace Rothstein, die
Hauptfigur des Films, zum ersten Mal das Luxus-
Callgirl Ginger sieht, wird sie aus seiner Perspektive
beschrieben: Ich war sofort in sie verliebt. Aber in Vegas und
bei einem Mddchen wie Ginger kostet Liebe Geld. Die Abfolge
der Bilder bestatigt die Aussage Rothsteins: Er beo-
bachtet die Frau, eine GroBeinstellung betont seine
gesteigerte Aufmerksambkeit, nach einem harten
Schnitt zeigt eine weitere GroBaufnahme, wie er
ihr eine teure Brosche ansteckt. Rothstein und die
Brosche werden so als wesentlich herausgestellt,
die Frau wird in offeneren Einstellungen gezeigt,
die teils verdeckt sind und damit den beobacht-
enden Charakter — die Perspektive des Mannes —
herausstellen (Abb. 1.1-16, -17, -18).

Obwohl die Figur der Ginger eine zentrale Rolle

im Film einnimmt, ist ihre Perspektive auf das
Geschehen nie zu hoéren und zu sehen. Sie erscheint immer dargestellt
aus einer AuBlenperspektive. Sie steht zwischen den ménnlichen Prota-
gonisten und wird immer mehr zum Opfer der mafBlosen Zustinde in Las
Vegas. Sie zerbricht an den Gewalttitigkeiten, Drogen und Machtspielen
der Minner. Der Film zeigt dies alles, gibt ihr aber keine Erzdhlstimme.
Wihrend die Gangster auf der Tonspur ihre Geschichten ausbreiten und
dabei ihre Geschifte und ihr kriminelles Vorgehen erkliren kénnen, falle
die Frau dieser Welt zum Opfer. Sie versteht die herrschende — und erzih-
lende — Mdnnerwelt nicht. So ist auch Rothsteins letzte Bemerkung iiber sie
mit Geld verkniipft: Am Ende waren ihr noch 3600 in prigefrischen Miinzen geblieben.
Emotionen, wie Bedauern oder Mitgefiihl, kommen in den Kommentaren
iber sie nicht vor.

Der Zuschauer sieht Gingers Niedergang als AuBenstehender, die Aus-
kiinfte der Minner gehen auf ihre Situation lediglich aus ihrer einge-
schrankten Sicht ein, die immer von dem Gedanken an Geld und Macht
bestimmt wird. Im Film gibt es keine weibliche Perspektive, auch in die-
sem Sinne widersprechen die Erzdhlerstimmen dem Gezeigten und sind
damit unzuverldssig.

Voice Over in Blade Runner

Vielfach wird die Verwendung eines Erzahlerkommentars als ein unfil-
misches Stilmittel angesehen, das zu sehr an literarische Traditionen
ankniipft. Am Beispiel von Blade Runner von Ridley Scott lassen sich die
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Argumente fiir und gegen eine Voice Over im Film besonders deutlich
nachvollziehen.

Bei seinem Kinostart im Jahr 1982 erschien Blade Runner mit einem Erzah-
lerkommentar der Hauptfigur. Die dustere Geschichte von Rick Deckard,
der in einer postapokalyptisch erscheinenden Megastadt kiinstliche Men-
schen, sogenannte Replikanten, jagt, wird von ihm im Off kommentiert.
Die Erzdhlstimme imitiert dabei die ,coole’ Sprechweise und die zum
Teil zynisch-resignative Haltung der Detektivfiguren des Film Noir — ein
zur Bildsprache des Films passender Stil.

Der Kommentar war bereits bei der Produktion des Films heftig umstrit-
ten. Nach sehr unbefriedigenden Ergebnissen bei ersten Testvorfiih-
rungen einigten sich Regisseur und Produzenten auf die Verwendung
der Voice Over, um die ungewohnliche und fir viele offenbar schwer
verstandliche Handlung zu erkldren. Die letztlich in der Kinofassung ver-
wendete Kommentarstimme entstand nach weiteren Kontroversen aller-
dings ohne Mitarbeit des Regisseurs. Hauptdarsteller Harrison Ford war
vertraglich verpflichtet, die Kommentare einzusprechen.

Ein Beispiel: In einer emotionalen Szene beweist Deckard der Assisten-
tin des Wissenschaftlers Tyrell, dass sie selbst ein kiinstliches Wesen mit
implantierten Erinnerungen ist. Daraufhin verldsst sie aufgebracht seine
Wohnung. Wahrend Deckard nachdenklich die falschen Beweisfotos aus
Rachels Kindheit betrachtet, setzt sein Erzihlerkommentar ein:

Tyrell hatte wirklich ganze Arbeit geleistet. Bis hin zu einem
Schnappschuss von einer Mutter, die sie nie hatte, und einer
Tochter, die sie nie war. Replikanten sollten keine Gefiihle haben
und Blade Runner wie ich sollten keine haben. Was zum Teufel
war mit mir los? (Abb. 1.1-19, -20, -21)

So erldutert die Off-Stimme in der Kinofassung
von 1982 die Gedankenginge Deckards, erkldrt
damit den Handlungsverlauf und schafft logische
Verbindungen zwischen einzelnen Szenen.

Im Jahr 1991 erhielt Ridley Scott die Gelegenheit,
einen Director’s Cut des Films zu fertigen, dabei
wurde, neben einigen anderen Verdnderungen,
die Erzdhlerstimme Deckards aus dem Film eli-
miniert. Auch in einer weiteren, abermals leicht
abgeinderten Version von 2007, dem so genann-
ten ,Final Cut', ist die Stimme nicht zu horen.

Seit seiner Erstveroffentlichung 1982 hat sich Blade
Runner zum Kultfilm entwickelt, der zudem als
einer der einflussreichsten Filme der letzten Jahr-
zehnte gilt. Dabei gibt es eine Mehrheit an Fans

und Kritikern, die der unkommentierten Fassung Abb. 1.1-19, -20, -21 Blade Runner
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von 1991 den Vorzug geben. Die groBtenteils redundanten Erzahlerkom-
mentare werden von vielen als stérend angesehen. Die Argumentation
betrifft dabei vor allem die Atmosphdre des Films: Die diistere, zum Teil
elegische Stimmung der Geschichte und der Bilder werde durch die Erzdh-
lerstimme zunichte gemacht. Es seien gerade die Ambivalenz der Hand-
lung und die Atmosphdre der Szenen und Bilder, die die Qualitit von Blade
Runner ausmachten. Die Kommentare der Hauptfigur und ihre eindeutigen
Erlauterungen, wie man bestimmte Szenen zu verstehen habe, wider-
sprachen dem Stil des Films. Weiterhin werde auch die Wirkung der
komplexen Tonspur zunichte gemacht. Zahlreiche Sound Effekte, wie
auch das vielsprachige Stimmengewirr in den StraBenszenen, wirden
ein fremdes und faszinierendes Ambiente schaffen, das durch den Off-
Kommentar zerstort werde.

Blade Runner zeigt, wie durch die Voice Over eine abgerundete, verstind-
liche (und damit kommerziell Erfolg versprechende) Produktion gestaltet
werden sollte, dadurch aber die eigentliche Qualitit des Films offensicht-
lich beeintrdchtigt wurde, die weniger im Narrativen als im Atmosphd-
rischen liegt.

1.1.2 Der auBBen stehende Erzdhler

In Literaturverfilmungen wird die Erzdhlerstimme hiufig in Anlehnung
an den auktorialen Erzdhler der Vorlage eingesetzt. Damit stellt die Erzah-
lerstimme, die nicht selten Originaltexte aus der Vorlage zitiert, den lite-
rarischen Bezug besonders heraus. Die Verbindung zum Roman wird dem
Filmrezipienten bewusst gemacht. Die Filmadaption von Patrick Siiskinds
Roman Das Parfum lisst diese Funktionen des Erzidhlers deutlich werden.
Schon im Prolog des Films wird die Figur in Worten vorgestellt, die inhalt-
lich stark an die ersten Sitze des Romans angelehnt sind:

Im 18. Jahrhundert lebte in Frankreich ein Mann, der zu den genialsten und zugleich beriich-
tigtsten Gestalten jener Epoche gehorte. Er hief Jean-Baptiste Grenouille. Und wenn sein Name
heute in Vergessenheit geraten ist, so nur aus dem einzigen Grund, weil sich sein Genie und sein
einziger Ehrgeiz auf ein Gebiet beschrinkte, welches in der Geschichte keine Spuren hinterldsst.
Das fliichtige Reich der Geriiche.

Mit dieser Einleitung werden zum einen das Thema und die Hauptfigur des
Films benannt, zum anderen wird alles Gezeigte der Vergangenheit zuge-
ordnet. Der Zuschauer sieht eine Geschichte, die im Nachhinein erzihlt
wird, geordnet von einem allwissend auftretenden, sprachlich gewandten
Erzdhler. Er setzt liber einen Zeitsprung zurtick zur Geburt des Protago-
nisten seine Erzihlung fort:

Zu der Zeit, von der wir reden, herrschte in den Stddten ein fiir uns moderne Menschen kaum
vorstellbarer Gestank. Und natiirlich war in Paris der Gestank am groBten, denn Paris war die
groBte Stadt Europas. Und nirgendwo in Paris war dieser Gestank so tiber alle MaBen widerlich,
wie auf dem Fischmarkt der Stad.
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Erzihler und Zuschauer werden als ,,moderne Menschen“ bezeichnet, die
Geschichte wird in einer fast mirchenhaft-entriickten Vergangenheit positi-
oniert. Nach dieser Etablierung der Erzahlhaltung ist die Voice Over in sehr
typischer Weise eingesetzt. Sie rafft die Handlung, fiithrt in neue Szenen ein
und schafft damit Uberginge zwischen einzelnen Episoden der Handlung.

Das Beispiel des Mordes von Grenouille an dem Mirabellenmadchen zeigt,
wie der Einsatz des Erzdhlers konzipiert ist. Die gesamte Sequenz, wie der
Protagonist der Verkduferin begegnet, ihren Duft

in sich aufnimmy, ihr folgt und sie, wie es scheint,

versehentlich totet, wird ohne Erzihlerkommen-

tar szenisch dargestellt. Ebenso wird sein Versuch,

den flichtigen Geruch der Toten in sich aufzu-

nehmen, durch Musik, Licht, Kameraarbeit und

Darstellung inszeniert. Erst spdter, als Grenouille

iiber das Ereignis nachdenkt (Abb. 1.1-22), setzt

die Erzahlerstimme ein, die seine Reflexionen auf  Abb. 1.1-22 Das Parfum
den Punkt bringt:

In dieser Nacht fand er keinen Schlaf. Der berauschende Duft dieses Mddchens hatte ihm plotz-
lich klar gemacht, weshalb er so zih und verbissen am eigenen Leben hing. Jetzt wusste er, dass
seine Existenz Sinn und Zweck und eine hohere Bestimmung hatte: Er musste lernen, wie man
einen Duft bewahrt, um nie wieder etwas von solch erhabener Schonheit zu verlieren.

Die eigentliche Begegnung mit dem Mirabellenmdadchen wird unvermittelt
und direkt filmisch gezeigt, die vermittelnde Instanz des Erzdhlers folgt
erst im Anschluss an die Szene. Sprachstil und Duktus der Erzdhlerstimme
distanzieren den Zuschauer dabei vom zuvor gezeigten Geschehen.

Gerade im Fall der Parfum-Adaption erscheint der Einsatz einer Erzahlerstimme
notwendig: Der Protagonist erkldrt sein Verhalten nicht, auch spricht er insge-
samt wenig. Die in manchen Literaturverfilmungen eingesetzte Methode, die
Kommentare eines Erzdhlers in Dialogform zu tibersetzen und sie damit zum
Teil der diegetischen Welt zu machen, erscheint hier deshalb unangebracht.

Ein anderes Beispiel fiir den Einsatz eines auen stehenden Erzdhlers liefert
Magnolia. In dem fast dreistindigen Film werden Schicksale unterschied-
licher Charaktere in den USA der Gegenwart geschildert. Die Lebenswege
der einzelnen Figuren sind auf verschiedene Weisen, oft durch Zufille,
miteinander verbunden.

Das Motiv des Zufalls wird am Anfang des Films durch eine Erzihlerstimme
anhand von drei unglaublichen Geschichten eingefiihrt. Immer wieder
betont der Erzihler: Ich bemiihe mich zu glauben, dass es sich bei all dem nur einen Zufall
handelt. Bei einer der Zufallsgeschichten halt der Erzdhler sogar das Film-
bild an und erldutert anhand von Pfeilen und Markierungen im Bild den
genauen Hergang eines Selbstmordversuches: Der Selbstmorder, der sich
vom Haus gestiirzt hat, wird wahrend seines Sturzes von einer Gewehrku-
gel getroffen, die von seiner Mutter bei einem Ehestreit auf den Vater abge-
geben wurde und den gerade Vorbeifallenden tédlich trifft (Abb. 1.1-23).

Magnolia (USA 1999,
Paul Thomas Anderson)

19



1 Film als Erzahlung und Inszenierung

Abb. 1.1-23 Magnolia

Abb. 1.1-24 Magnolia

The Big Lebowski
(USA 1998, Joel Coen)
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Mit den Zufallsgeschichten werden das Thema und die Erzihlweise des

Films eingeftihrt und deutlich benannt: Nach der unmaligeblichen Meinung dieses

Erzihlers haben wir es hier nicht mit reinem Zufall zu tun. Solche eigenartigen Sachen passie-

ren andauernd. Erst am Ende des Films taucht die Erzdhlerstimme wieder auf.
Nach den sehr dramatischen und stark emotio-
nal gepragten Ereignissen schlieft die Stimme das
Geschehen ab, indem sie das Thema des Zufalls
wieder aufnimmt:

Es gibt Geschichten iiber Zufille und Schicksal, tiber das Zusam-

mentreffen von Umstdnden und iiber merkwiirdige Dinge. Und

was ist was, und wer weil das schon. Und wir sagen dann gern,

wenn das in einem Film vorkdme, ich wiird’s nicht glauben,
dass der Soundso von Einem den Soundso von dem Anderen trifft und so weiter. Und nach der
unmalgeblichen Meinung dieses Erzihlers passieren solche eigenartigen Sachen andauernd. Und
immer wieder und immer wieder. Und es steht geschrieben ,Wir haben mit der Vergangenheit
abgeschlossen. Aber die Vergangenheit nicht mit uns.”

Die Erlduterungen des Erzdhlers werden mit
einer Texttafel eingeleitet (Abb. 1.1-24), die den
Zuschauer aus der bis dahin angewendeten sze-
nischen Erzihlweise 16st und ihn zurtiick zu dem
erzihlerischen Rahmen bringt, der am Anfang
deutlich wurde. ,So now then...” leitet die
Zusammenfassung, die ,Moral’ der Geschichte
ein und schafft eine Einordnung in gréfere, hier
deutlich religitse Zusammenhdnge (,,Es steht geschrieben™). Der Bezug auf
den Film als Medium (,wenn das in einem Film vorkime®) hat zudem
eine verfremdende Funktion — es ist ja alles in einem Film vorgekommen.
Der Zuschauer wird aber dazu aufgefordert, das Gesehene als wirklich und
nicht als fiktiv anzusehen.

Ironischer Abgesang: Der unniitze Erzdhler

The Big Lebowski erzahlt eine Geschichte, die inhaltlich und formal Zutaten
verschiedener Filmgenres verkniipft. Hier werden Elemente des Gangster-
films, der Komodie und des Musicals verwendet, vor allem aber bezieht
sich der Film auf viele Konventionen des Film Noir, neben der Literaturver-
filmung dem Genre, das besonders hdufig mit einer Erzdhlerstimme arbei-
tet. Zum Fortgang der Geschichte tragt der Erzdhler in The Big Lebowski aller-
dings so gut wie gar nichts bei.

Am Anfang setzt der Off-Erzdhler traditionell ein: Ich werde Euch die Geschichte
... erzdhlen, aber schon bald kommt er ins Straucheln, verliert den Faden und
murmelt nur noch vor sich hin.

Wihrend des Films, mitten in der Geschichte, begegnet der Protagonist
einem freundlichen Cowboy an der Theke in einer Bowlinghalle, der tiber-
haupt nicht in die Umgebung und den Film passen will. Der Held wechselt



