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Kurzfassung

Die vorliegende Arbeit behandelt die Darstellungsweisen der Figur des Psy-
chopathen im Film hinsichtlich ihrer Eigenschaften als Artefakt. Als Grund-
stein wird hierbei ein Analysemodell von Jens Eder verwendet. Anfangs wird
versucht, dem Leser eine Definition des Genres des Psychothrillers ndher zu
bringen und Begriffe wie Suspense werden genauer dargelegt. Anschliefflend
wird die Figur des Psychopathen auf sein charakterliches Erscheinungsbild
untersucht, in diverse Typen und Dimensionen untergliedert und seine Re-
levanz als Filmfigur betrachtet. Der Grofiteil der schriftlichen Darlegung
thematisiert eine Suche nach Hinweisen, auf welche Art und Weise die Figur
des Psychopathen in filmischen Instanzen dargestellt und dem Zuschauer
glaubhaft vermittelt werden kann. Dies wird durch eine szenenweise Analy-
se mehrerer ausgesuchter Realfilme bewerkstelligt.

Vi



Abstract

The following thesis discusses the manner of representation of the figure of
the psychopath in film on the basis of its characteristics as artifact. An
analytical model, created by Jens Eder, serves as the general basis for this
purpose. Introductery, terms like psychothriller and suspense are defined.
Later on, it provides a distinction between different archetypes and dimen-
sions of the characteristics of the psychopath and considers his relevance in
film. The main component deals with the search for clues that communicate
a way to represent the character of the psychopath in film and how to convey
credibility and realism to the audience. To achieve this, a various selection
of live-action movies is examined and analyzed scene by scene.

Vi



Kapitel 1

Einleitung

1.1 Ziel

Das Ziel dieser Masterarbeit ist es, die Figur in der Rolle des Psychopathen
im Film zu behandeln. Das Hauptaugenmerk dabei wird auf der audiovi-
suellen Darstellung des Psychopathen in Psychothrillern liegen. Aus diesem
Grund baut die Thematik dieser Arbeit darauf auf, eine Einsicht in die Ge-
schichte des Thrillers und dessen Untergenre, dem Psychothriller, zu erhal-
ten. Zudem wird genauer auf den Begriff des Psychopathen eingegangen und
anhand Robert D. Hares Checkliste (8] S. 33-56] werden psychische Sympto-
me und Merkmale von Psychopathie zwei Dimensionen zugeordnet. Es wer-
den zusatzlich mittels Jens Eders Werk Die Figur im Film [5] grundlegende
Analyseverfahren zur Figurenanalyse als Artefakt aufgefithrt. Abschliefflend
werden noch Grundlagen zur Audioanalyse dargelegt .

1.2 Forschungsfragen

Um die Thematik der Arbeit besser bearbeiten zu kénnen wurden folgende
Fragen gestellt: Welche Gesichtspunkte miissen berticksichtigt werden um die
Figur des Psychopathen glaubhaft darzustellen? Welche Darstellungsmittel
nehmen dabei einen essentiellen Stellenwert ein? Welche Methoden fithren
zu einer verniinftigen Analyse von Bild und Ton und welche Faktoren miissen
einbezogen werden?

1.3 Aufbau

Die Arbeit kann in drei Teile unterteilt werden. Im ersten Abschnitt werden
die Begriffe Thriller und Psychothiller untersucht und dabei filmhistori-
sche Aspekte im Allgemeinen dargelegt. In den folgenden Passagen wird
nédher auf die Rolle des Psychopathen eingegangen und Begriffe zum Wesen
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und Krankheitsbild werden definiert. Anschlieend wird der Psychopath des
Beispielfilmes anhand zuvor beschriebenen Kriterien in seinen Bestandteilen

analysiert.



Kapitel 2

Begriffsdefinitionen

2.1 Genre

Der Begriff Genre wird in der Filmwissenschaft zur Differenzierung verschie-
dener Arten von Filmen verwendet. Diese iibergeordneten Gruppen werden
medientibergreifend auch im Theater, in der Literatur, Fernsehen und in
Horbiichern genutzt. Hickethier unterscheidet zwischen Genre und Gattung,
umschreibt das Genre als inhaltlich-strukturelle Bestimmung von Filmgrup-
pen, die Informationen {iber Erzéhlmuster, Themen und Motive beinhalten
S. 203]. Das Genre signalisiert also bestimmte Erzahlweisen und erzeugt
dadurch beim Zuschauer gewisse Erwartungshaltungen.

2.2 Thriller

Der Terminus Thriller wird, anders als altbekannte Genres wie Melodrama,
Komddie, Film Noir, Horror, Western, Musical oder Kriegsfilm, selten in
theoretischen Artikeln und Biichern behandelt und ausfiihrlich analysiert.
Es gestaltet sich daher schwieriger, diesen zu definieren. In seinem Werk
Film Genre Reader IV |7] beschreibt Barry Keith Grant eine grofle Selektion
verschiedener Genres und befasst sich unter anderem né&her mit Film Noir,
Horror- und Gangster-Filmen. In seiner umfassenden Sammlung weicht er
jedoch einer klaren Definition des Thrillers als vollwertiges Genre aus [7].
Martin Rubin beschreibt den Thriller in seinem Werk Thrillers weniger als
Genre, sondern weist ihm deskriptive Eigenschaften zu und kombiniert ihn
mit anderen Genres S. 3].

Der Thriller umspannt ein breites Genre literarischer und filmischer Wer-
ke und kann in mehrere Untergenres unterteilt werden. Die Begriffsherkunft
des Thrillers lasst sich aus dem englischen Verb to thrill erschliefen. Barry
Keith Grant behauptet, dass der Thriller und das Detektiv-Genre haupt-
séchlich von der Ungewissheit, narrativen Abschweifungen und interpreta-
tiven Verzogerungen dominiert werden |7} S. 198]. Hierbei liegt das Ziel des

3
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Genres in der Akzentuierung von Spannung (suspense), Aufregung, Uber-
raschung und Ubermittlung von Angst beim Zuschauer. Begriffe wie Plot
Twist, der eine radikale Verdnderung der erwarteten Richtung einer Erzédh-
lung im Film oder Roman beschreibt und Cliffhanger, ein offener Ausgang
einer Episode auf ihrem Hohepunkt, stehen oft im engeren Kontext mit dem
Thriller [31].

Suspense

Die Spannung und Ungewissheit ist ein essenzieller Punkt des Thrillers. Un-
vorhersehbare Mysterien wahrend der Erzahlung leiten den Zuschauer an
iiber mogliche Ausgangs- und Ereignissituationen nachzudenken, was fir
eine Empfindung von Aufregung, Faszination und Nervenkitzel sorgt. Die
Spannung in einer Geschichte sorgt dafiir, dass der Zuschauer am Filmge-
schehen festhélt und den Verlauf weiterverfolgt bis der Hohepunkt (Klimax)
erreicht wird. Anne-Katrin Schulze beschreibt in ihrer Publikation Span-
nung in Film und Fernsehen, dass Medien mit Spannungspotentialen, also
spannungserzeugenden Strukturen und Inhalten versehen werden, auf die
jedoch die Zuschauer, um diese zu erleben, erst mit entsprechenden Rezep-
tionsmechanismen reagieren miissen S. 67-76]. Spannung wird also als
spezifisches Erleben des Zuschauers definiert, das durch die Beziehung zwi-
schen ihm und dem Medium entsteht. Hans Wulff deutet den Begriff der
Spannung im Werk Suspense: Conceptualizations, Theoretical Analyses and
Empirical Explorations folgendermafien S. 1f]:

The experience of suspense essentially lies in equally calculating,
expecting, and ecaluating a coming event. I call this activity an-
ticipation [...] The dramaturgy of suspense refers to the activity
of anticipating; it provides the material from which viewers can
extrapolate future developments. The textual theory of suspense
describes operational aspects of the staging. It is charged with
describing elements of the text in their function, role, and status.
This starting point holds true for the examination of processes
of suspense in all medias and genres.

2.3 Psychothriller

Fine genaue Darlegung der Grundlagen des amerikanischen Genres des Psy-
chothrillers gestaltet sich insofern schwierig, da die Bezeichnung auf unter-
schiedlichste Weisen Verwendung findet und sich nicht durch einheitliche
Kriterien definiert. Zunéchst kann man den Psychothriller als ein Subgen-
re des Thrillers bezeichnen. Desweiteren spielt hier der Konflikt, der sich
zwischen den Hauptfiguren entwickelt eine weniger physische, sondern mehr
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geistig emotionale Rolle. In vielen Filmen dieses Genres wird hauptséch-
lich die Wahrnehmung der Hauptfigur, die beispielsweise versucht die Wahr-
heit aufzudecken, behandelt. Die Figuren geraten entweder zuféllig oder aus
Griinden ihrer Neugierde in gefdhrliche Situationen und Konfrontationen.
Sie sind nicht in der Lage diese Konflikte rein durch ihre kérperlichen Kraft
zu bewéltigen und miissen sich mehr auf ihre mentalen Ressourcen verlassen.
Aufgrund der tiefgehenden Entwicklung der realistisch gehaltenen Charak-
tere, die mit ihren emotionalen Problemen kdmpfen, sind oft Elemente des
Dramas in diesem Untergenre enthalten. Der Psychothriller baut unter an-
derem durch das sozial auffillige, abnorme Verhalten seiner Figuren seine
fundamentale Dramaturgie auf. Bei den Motiven der Téter handelt es sich
oftmals um Gedachtnisverlust, Identitatskrisen, Voyeurismus, unkontrollier-
baren Zorn und daraus resultierender Gewalt, erotische Begierde oder Per-
sonlichkeitsstorungen (siehe Abschnitt . In ihrem Werk Der Blick in
den Psychopathen @ erwahnt Inga Golde, dass im Jahre 1960 die moder-
ne Periode des Thrillers einsetzt, in der viele klassische Themengebiete neu
konzipiert und in Filmen verarbeitet werden. Dies duflert sich in den acht-
ziger Jahren durch hiufige Zitate mit film noir-Elementen. Andere Autoren
wie Hans Schmid in seinem Werk Das Fenster zum Tod. Der Raum im Hor-
rorfilm ordnen Filme wie Psycho und The Silence of the Lambs von
Damme dem Horrorfilm-Genre zu (vgl. [6] S. 161f]). Zusammenfassend lisst
sich das Untergenre Psychothriller auf folgende Weise definieren:

1. Der amerikanische Psychothriller konstruiert eine Téterfigur, die auf-
grund eines psychisch abweichenden Verhaltens einen Normverstof ge-
geniiber der Gesellschaft (bzw. deren Mitgliedern) ausiibt. Dabei un-
terscheiden die Filme den erklérten und nicht-erklarten Normverstof3
[6} S. 19].

2. Der amerikanische Psychothriller integriert keine fantastischen oder
iibernatiirlichen Elemente, d.h. die filmische Realitdt funktioniert un-
ter vergleichbaren Bedingungen wie die des Zuschauers. Das Figurenin-
ventar beinhaltet keine jenseitigen Entitdten, wie beispielsweise Geis-
ter, Vampire, Werwolfe oder andere Fantasiegestalten. Des weiteren
bilden die Gesellschaftssysteme des Psychothrillers keine utopischen
oder futuristischen Weltmodelle samt Bewohner ab. Dadurch entsteht
fiir den Rezipienten ein Effekt der Wiedererkennung und ein Orientie-
rungsvermogen innerhalb der abgebildeten Handlung @ S. 19].

3. Der amerikanische Psychothriller grenzt innerhalb der Handlung das
Motiv des organisierten Verbrechens oder der Mafia-Thematik sowie
den Bereich der Agentenfilme aus. Die Téterfigur im Psychothriller ist
im Gegensatz zu derartigen Filmen nicht in eine iibergeordnete Or-
ganisation einbezogen. Statt dessen stehen eigene Interessen im Vor-
dergrund der Gewaltanwendung, die oftmals einem erotischen Motiv
folgen [6] S. 19].
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4. Der amerikanische Psychothriller weist als ein iibergeordnetes Motiv
die Verkniipfung von Erotik und Gewalt auf, welches in direkter oder
indirekter Form in die Handlung einbezogen ist. Die Téterfiguren reali-
sieren hierbei nicht-sexuelle Bediirfnisse — wie das Ausiiben von Macht
— stellvertretend durch sexuelle Handlungen. Diese Form eines Norm-
verstofes wird beispielsweise durch Vergewaltigungen oder Inzestsitua-
tionen veranschaulicht. Wesentlich beunruhigender sind jedoch sexu-
elle Bediirfnisse, die durch eine nicht-sexuelle Handlung verwirklicht
werden, z.B. das Abhduten von Opfern oder die Aufbewahrung von
Leichenteilen [6] S. 19].

2.4 Der Aufschwung des Psychothrillers

Im Jahre 1960 sorgte Alfred Hitchcock in den amerikanischen Kinos fiir
einen Auftakt des bisher noch unbekannten Psychothrillers. Mit dem maf-
geblichen Schliisselfilm Psycho 16st er eine weltweite Euphorie aus, die ihren
Hohepunkt in den 1960er- Jahren erreicht. Der Titel behandelt explizit die
mentalen Probleme und psychologischen Motivationen der Figur, beschreibt
sie in einem realistischen Stil. Der Film definiert auf eine neue Art und Wei-
se die Rolle des Serienkillers als Psychopathen und setzt neue Mafistéibe fiir
zukiinftige Werke dieses Genres. Das Ziel des Psychothrillers liegt darin eine
Spannung zu erzeugen, die jedoch weniger auf einem Rétsel beruht. Dem Zu-
schauer soll eine Illusion der Anteilnahme an der Bedrohung und Angst der
Figuren in den Kopf gesetzt werden. Der Zuschauer wird also gezielt, etwa
durch subjektive Kameras an die Wahrnehmung und Situation des Prot-
agonisten angebunden und somit emotional in die Handlung involviert. Die
Grenzen zum Horrorfilm sind hierbei flieend. Oft werden weibliche Prot-
agonisten fir diese Art von Film gewahlt um die Machtlosigkeit, sich aus
dem Verlauf der Handlung zu befreien zusétzlich zu unterstreichen.



Kapitel 3

Der Psychopath im Film

3.1 Begriffsdeklaration

Die Bedeutung des Begriffs des Psychopathen ist in der heutigen Zeit, durch
verfilschte Bilder von Filmen, Biichern und anderen Medien schwer zu er-
fassen. Der moderne Begriff der Psychopathy kann auf den amerikanischen
Psychiater Cleckley und dessen Werk The Mask of Sanity [3] zuriickgefithrt
werden. Unter Psychopathie und dem heutigen Fachbegriff Personlichkeits-
storung versteht man ein tief verankertes Fehlverhalten mit entsprechenden
gesellschaftlichen und zwischenmenschlichen Konflikten. Diese Personlich-
keitsstruktur ist durch eine starke Auspriagung diverser Merkmale so akzen-
tuiert, dass sich daraus ernstzunehmende Leidenszustinde oder Beeintréich-
tigungen der sozialen Anpassung ergeben. Der Psychopath im Film weist
seine Wurzeln schon in der Stummfilmzeit auf. Ein pragendes Merkmal ist
dabei, dass fiir den Psychopathen die Genugtuung beim Begehen krimineller
Handlungen ausgepragter ist, als durch den dadurch gewonnenen materiel-
len Wert. Psychopathen werden im Film haufig durch eine AuBerlichkeit
oder eine ungewohnliche Angewohnheit charakterisiert, um dem Publikum
das gefihrdende Potential einer Person zu veranschaulichen und dement-
sprechende Erwartungshaltungen zu suggerieren [2§].

3.2 Charakteristische Erscheinungen

Der kanadische Kriminalpsychologe Prof. Dr. Robert D. Hare nimmt in sei-
nem Werk Without Conscience: The Disturbing World of the Psychopaths
Among Us [§] Stellung zu dem schwerwiegendem Krankheitsbild der Psycho-
pathie. Im folgenden Abschnitt werden anhand einer Checkliste von Robert
D. Hare die wichtigsten Kriterien und Charakeristika des Psychopathen an-
hand zweier Dimensionen der Psychopathie genauer erldutert und definiert

S. 33-56).
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»He will choose you, disarm you with his words, and control you
with this presence. He will delight you with his wit and his plans.
He will show you a good time, but you will always get the bill.
He will smile and deceive you, and he will scare you with his
eyes. And when he is through with you, and he will be through
with you, he will desert you and take with him your innocence
and your pride. You will be left much sadder but not a lot wiser,
and for a long time you will wonder what happened and what
you did wrong. And if another of his kind comes knocking at
your door, will you open it?* [8] S. 21]

Dimension 1: interpersonell-affektiv

Dieser Kategorie der psychopathischen Personlichkeit werden extreme Ziige
der Egozentrik und die Fahigkeit erfolgreich zu Liigen zugeschrieben. Men-
schen mit diesem Krankheitsbild kénnen durch geistreiche und wortgewand-
te Konversationen falsche Meinungsbilder in uns erzeugen und uns durch
trickreiche Manipulation hinter das Licht der Wahrheit fiihren. Oft gestaltet
es sich als schwierig, den gewissen Charme und das starke Selbstbewusst-
sein, den Betroffene dieser Dimension ausstrahlen, zu begreifen, da sie dies
mit einer Sicherheit der eigenen Uberlegenheit und ohne Gefiihl der Schuld
oder sonstigen Gewissensbissen vollbringen. Zu den wichtigsten Merkmalen
der ersten Dimension des Emotionalen und Zwischenmenschlichen zéhlen
S. 33f]:

o redegewandt/schlagfertig mit oberflachlichen Charme,
 pathologisches (krankhaftes) Liigen,

o listig, betriigerisch und manipulativ,

o stark iibersteigertes Selbstwertgefiihl,

o mangelnde Bereitschaft und Fahigkeit, Verantwortung fiir eigenes Han-
deln zu iibernehmen,

e Fehlen von Reue oder Schuldbewusstsein,
o Gefiithlskalte und Mangel an Empathie,
o und oberflachliche Gefiihle.

Dimension 2: antisozial-deviant

Psychopathen dieser Abspaltung verbringen nur wenig Zeit damit, die Vor-
und Nachteile einer bestimmten Handlungsweise abzuwégen und vor allem
ihre moglichen Konsequenzen zu bedenken. Bei einem Gespréich mit einem
Klienten stellte Hare die Frage, ob er seine Taten bereuen wiirde und be-
kam folgende Antwort: ,I don’t regret nothing. What’s done is done. There
must have been a reason why I did it at the time, and that is why it was
done [8] S. 41]. Erkrankte, die sich in dieser Dimension ansammeln neigen
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dazu, in den Tag hinein zu leben und ohne sinnvoll zu tiberlegen Pléne zu
dndern. Diese Menschen denken wenig tiber ihre Zukunft nach, interessie-
ren sich kaum dafiir, was aus ihrem Leben wird. Sie hassen es zudem, sich
festzulegen. Die Symptome beherbergen Verhaltensstérungen und chronisch
instabile und antisoziale Lebensstile [8] S. 33f].

o Stimulationsbediirfnis oder Neigung zur Langeweile,
o Impulsivitat,

e Verhaltensauffalligkeiten im Kindesalter,

o Fehlen von realistischen, langfristigen Zielen,

o unzureichende Verhaltenskontrolle,

o Verantwortungslosigkeit,

e Abwertung anderer Menschen,

o und abweichendes Sozialverhalten als Erwachsener.

3.3 Einfliisse der Psychoanalyse im Film

Filmemacher versuchen von den Erkenntnissen der Psychologen zu profi-
tieren um ihren Figuren Tiefe, Glaubhaftigkeit und Realismus zu verleihen.
Allerdings ist die Psychoanalyse nicht zwingend fiir den Psychothriller erfor-
derlich. Dies zeigt sich unter anderem dadurch, dass diverse Filme auf die In-
formationsverteilung der Hintergriinde des Téters verzichten, was aber nicht
bedeutet, dass diese Werke psychologisch an Motivation verlieren, sondern
im Gegensatz dazu sogar oftmals an Tiefgriindigkeit gewinnen. Sonja Hein-
richs erwdhnt in ihrem Buch Erschreckende Augenblicke: Die Dramaturgie
des Psychothrillers, dass die blutriinstigen Taten der psychopathischen Mor-
der nicht ausschliellich den Fantasien der Drehbuchautoren entsprungen ist
(vgl. [9] S. 71]). Das Leben selbst bringt die grausamsten Serienmérder her-
vor. Als Beispiele hierzu dienen zum einen der Serienmorder Jack the Ripper
, der durch seine Taten Drehbuchautoren zu Filmkreationen wie Jack the
Ripper (1976) und From Hell (2001) inspirierte und zum anderen
der Psychopath Ed Gein [27] im Film In the Light of the Moon (2000) .

3.4 Psychopathen als Filmfiguren

Helena Stamatovic beschreibt in ihrem Werk Psychopathen im Hollywood-
kino, dass in den 20er und 30er Jahren der Serienkiller meist durch eine
korperliche Unterscheidung zu differenzieren war. Diese physische Abgren-
zung von Morder und Opfer wurde ausschliefllich bei Figuren des Serien-
morders vorgenommen. Im Gegensatz dazu wurden konventionelle Mérder
stets menschlich, durch ansehnliche Schauspieler dargestellt. In den Zeiten
des Zweiten Weltkriegs gewann die Rolle des Serienmérders im Film im-
mer mehr an Bedeutung. Die Drehbuchautoren versuchten auf Basis der
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aufkommenden Psychoanalysen die Figur des Morders nicht aufgrund koér-
perlicher Beschaffenheiten, sondern hinsichtlich einer psychologischen Sto-
rung angsteinfléfend erscheinen zu lassen. Diese neue Art von Serienmérdern
nutzten den Mord unter anderem als gewissen Antrieb und Lebensmotivati-
on, zur Vervollstindigung der eigenen Personlichkeit, als Befriedigung eines
gewissen Verlangens. Sie wurden intelligenter, unscheinbarer, kontrollierter
und weitaus gefdhrlicher dargestellt als ihre Vorgédnger. Die Figur des Psy-
chopathen fand ihre Entstehung. Im Jahre 1991 entwickelt sich durch den
Welterfolg von Jonathan Demmes The Silence of the Lambs die Rolle des
Psychopathen in einen akzeptierten filmischen Bestandteil (vgl. S. 17)).

3.5 Typen von Serienmordern

Durch die Betrachtung verschiedener Rollen des Psychopathen in filmhisto-
rischem Kontext, kristallisieren sich bestimmte Verhaltensmuster und Ty-
pen heraus. Um eine spezifischere Figurenanalyse vorzunehmen, werden in
dieser Sektion einige Archetypen, die aus der genaueren Beobachtung der
Verhaltensweisen dieser Psychopathen-Rollen im Genre des Psychothrillers
entstanden sind, dargelegt. Die Rolle des Serienmorders lésst sich durch fol-
gende Verhaltensmuster verallgemeinern:

Der charismatische Verfiihrer

Unter der Kunst der Verfithrung versteht man kommunikative Strategien
und Handlungen, die ein Charakter nutzen kann, um das sexuelle Interesse
seines Gegeniibers zu reizen und somit zu betoren. Diese Art von Téater wird
meist durch einen anschaulichen Schauspieler verkorpert und wirkt, rein von
den AuBerlichkeiten stets gepflegt und adrett. Auch charakterlich wird er oft
hilfsbereit, zuvorkommend und an seine Mitmenschen denkend dargestellt.
Mit seinem strahlend weiflen Lécheln hat Patrick Bateman in Mary Ha-
rons American Psycho bei den Frauen leichtes Spiel und es ist ihm ein
Leichtes, ihr gédnzliches Vertrauen fiir sich zu gewinnen. Niemals kéime man
auf die Idee, dass es sich bei dem charismatischen Verfithrer in Wahrheit
um einen krankhaften Psychopathen handelt. Nachdem ihm das Opfer sei-
ner Wahl genug Vertrauen schenkt und ihm ahnungslos in beispielsweise ein
Hotelzimmer folgt, wo er allein und ungesehen mit der Person ist, kommen
nach und nach seine wahren Gefithle und Absichten ans Tageslicht. Selbst
in jenem Moment vermag das Opfer nicht zu realisieren, zu welch grausa-
men Taten sein Gegentiber fahig ist. Auffillig ist, wie diese Art von Morder
auch nach seinen Taten seine kithle Gemiitsart nicht verliert und selbst in
brenzligen Situationen gesammelt und gelassen bleibt.
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Das manipulative Genie

Dieser Kategorie wohnen jene Sorte von Menschen bei, die durch bewusste
Manipulation das Meinungsbild des Individuums zu seinen Gunsten lenkt
und verdndert. Dies kann soweit gehen, dass er ihre Handlungen wie Mario-
netten zu kontrollieren vermag. Anthony Hopkins in seiner Rolle als Han-
nibal Lecter im Beispielfilm The Silence of the Lambs spielt gezielt mit
der Wahrnehmung und dem Zweifel seiner Opfer, um sich so beispielsweise
Zugang zu Daten, Informationen oder Gegenstédnden zu verschaffen, die ihm
andernfalls versperrt blieben. Auch dieses Exemplar des Psychopathen weist
eine gewisse Form von Charisma auf, wobei es sich hierbei in den wenigs-
ten Fillen um die sexuelle Anziehung des Verfithrers handelt, sondern um
die Féahigkeit, die Schwéchen und Sorgen der Menschen herauszufinden und
darin zu wiihlen. Dadurch ist er in der Lage das Opfer in eine Ecke zu dran-
gen und Verwirrung und Selbstzweifel zu empfinden. Trotz seiner Fahigkeit
gekonnt die Psyche der Menschen zu lenken, zeichnet sich sein Charakter
durch einen starken Mangel an der Empfindung von Mitgefiihl, Gefiihlskal-
te und eine sténdige Gewaltbereitschaft aus. Ohne eine Miene zu verziehen
vergeht er sich an den Korpern seiner Opfer, verletzt, verkriippelt und tétet
sie. AuBergewohnlich sind auch seine Denkféhigkeit und Intelligenz die sich
im Film oft in den Bereich der Genialitat erstreckt. Der Manipulator plant
seine Taten bis ins duflerste Detail und setzt sie ebenso makellos um.

Der Besessene

Wie die Bezeichnung schon verrdt handelt es sich hierbei um jene Serien-
morder, die durch tibernatiirliche Méchte kontrolliert werden. Im Regelfall
sind die betroffenen Personen anfangs vollig sekundére, psychisch stabile
Personen mit einem gewthnlichen Lebensstil. Thr Verhalten zeigte nie Auf-
falligkeiten, doch im weiteren Verlauf der Handlung werden sie entweder
abrupt oder Schritt fiir Schritt durch eine unsichtbare, iibernatiirliche Wei-
se verandert. IThre Handlungen und Aktionen weichen schlagartig von ihrer
herkémmlichen Attitiide ab, sie wirken von etwas Bosem eingenommen und
besessen. Vergleichbar ist dieser Zustand mit einer Art Trance oder Hyp-
nose, bei dem die Person nicht mehr in der Lage ist, selbst Entscheidun-
gen zu treffen und der gesunde Menschenverstand vollig verloren geht. Jack
Torrance wird beispielsweise in The Shining durch die bése Macht des
Overlook-Hotels in den Wahnsinn getrieben. Im Film werden diese Personen
oft — als litten sie an massivem Schlafmangel, mit dunkleren Augenringen
dargestellt. Im Endstadion dieser Verwandlung wird die einst friedliebende
Person in ein kaltbliitigen Morder transformiert, der selbst seine Geliebten
verflucht, seinen grundlosen Zorn nicht mehr zu kontrollieren weifl und kei-
ne Scheu vor gewalttitigen Ubergriffen zeigt. In den filmischen Geschichten
wird diese finstere Macht héaufig mit dem Teufel in Verbindung gebracht,
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wobei die Quelle des Bosen von gewissen Objekten oder Gebduden ausgeht
und durch die Zerstérung des jeweiligen Gegenstandes unterbunden werden
kann.

Der pathologisch Schizophrene

Die Figur Norman Bates des spéter angefiihrten Films Psycho fallt, auf-
grund seiner zweiten Personlichkeit seiner Mutter in diese Abspaltung des
Serienmorders. Zu einem der ersten vertonten Psychothriller und bedeu-
tendsten Werke der deutschen Filmgeschichte zéahlt Fritz Langs Produktion
M - FEine Stadt sucht einen Morder . Der von Peter Lorre dargestell-
te Kindermorder Hans Beckert dient als Musterbeispiel fiir den krankhaft
schizophrenen Psychopathen. Die Figur ist verletzlich, instabil, ihren krank-
haften Impulsen ausgeliefert und weifl nach der Tat nicht, welch Grausamkeit
sie beging. Schizophrenie hat auch im Film mehrere Seiten, doch haufig wird
die zweite Personlichkeit als grausam und bose dargestellt. Somit dhnelt sie
dem Typen des teuflisch Besessenen in Hinsicht einer gefdhrlichen Verdnde-
rung der Personlichkeit. Der Morder totet quasi auf Befehl seiner zweiten
Personlichkeit, die ihm innewohnt. Nur wenn er diesem Rufen folgt ist er
imstande, diesen Zwang zu befriedigen und sein Alter Ego zu beruhigen [22]
T=01:41:30].

Immer muss ich durch Stralen gehen, und immer spiir ich, da
ist einer hinter mir her. Das bin ich selber! Und verfolgt mich!
Lautlos. Aber ich hor es doch. Ja, manchmal ist mir, als ob ich
selbst hinter mir her liefe! Ich will davon, vor mir selber davon-
laufen, aber ich kann nicht! Kann mir nicht entkommen! Muss
den Weg gehen den es mich jagt! Und rennen, endlose Straflen.
Ich will weg! Ich will weg! Und mit mir rennen die Gespenster
von Miittern, von Kindern. Sie gehen nie mehr weg. Sie sind im-
mer da. Immer. Immer! Immer!! Nur nicht, wenn ich’s tue. Dann
weif3 ich von nichts mehr. Dann stehe ich vor einem Plakat und
lese, was ich getan habe, und lese. Das habe ich getan?

Der gesellschaftlich Transformierte

Dieser Rubrik werden Menschen zugeordnet, die sich durch ihr Umfeld und
unter anderem der Gesellschaft langsam absondern und sich in eine Ecke ge-
drangt fihlen. Gesellschaft beschreibt hier die sozialen Umgangsformen am
Arbeitsplatz oder auch in den privaten Bereichen des Betroffenen. Jahre-
langes Mobbing wire eine Initiierung zur sukzessiven Verwandlung in einen
psychisch labilen Kranken, aber auch andere Formen von sozialen Problemen
koénnen hier als Grund zum psychischen Zusammenbruch fungieren. Als Bei-
spiel dient erneut Patrick Bateman in Mary Harons American Psycho 18],
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der mitunter wegen seinem sozialen Umfeld und dem sténdigen Wunsch, zur
Elite der Zeit zu gehoren, nach und nach seine mentale Stabilitéit verliert.



Kapitel 4

Analyse der Figur des
Psychopathen

4.1 Theorie als Untersuchungsbasis

In den vorangegangenen Kapiteln wurde nun ein geschichtsaspektlicher Uber-
blick des Genres gegeben, ein Abriss der Charakteristika der Figur des Psy-
chopathen aufgezeigt und ihr filmisches Wirken in grundlegende Funktionali-
taten eingeteilt. Eine solche Kategorisierung ist verniinftig, um Vergleiche in
der Darstellung der Rollen, die sie in der Handlung einnehmen, anzustellen.
Géngige Vorgehensweisen konnen hinsichtlich ihrer Urspriinge nachvollzo-
gen, innovativere Losungen erdrtert und die Darstellung der Figur auf ihre
Effektivitdat untersucht werden.

4.2 Analyserelevanter Aspekt der Figur

Will man nun die Psychopathenfigur einer analytischen Ausarbeitung un-
terziehen, so stellt sich die Frage, welcher Aspekt ihres filmischen Wirkens
interessant und sinnvoll fiir eine Untersuchung ist. Zieht man die in Ab-
schnitt beschriebenen Rollen, die sie in verschiedenen Filmen einneh-
men, in Betracht, so bietet sich eine Erorterung differierender Moglichkeiten
der Darstellung einer solchen Funktionalitdt der Figur an. Aufschlussreich
waren dabei die Unterschiede und Gemeinsamkeiten der Inszenierung mit-
tels filmtechnischer Methoden, derer sich bedient wird, um die Figur fiir
den Zuseher einem bestimmten Typus zuzordnen. Jens Eder definiert in
seinem Buch Die Figur im Film - Grundlagen der Figurenanalyse vier
Gesichtspunkte, unter denen Filmfiguren betrachtet werden kénnen: als fik-
tives Wesen, Symbol, Symptom und als Artefakt. Besonders erwidhnenswert
in diesem Zusammenhang ist der letzte Aspekt: Die Untersuchung der Figur
hinsichtlich ihrer Artefakte. Dieser Vorgang wird im Folgenden erlautert.

14
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4.3 Die Figur als Artefakt

In diesem Abschnitt wird der Blickpunkt auf die Figur als Artefakt, also ih-
rer Konstruktion durch filmische Mittel gerichtet. Gegenstand hierbei sind
filmische Verfahren, die unser Erleben der Figuren ermoglichen und beein-
flussen. Ein wesentlicher Bestandteil ist die Frage nach der Art und Weise
der Figurendarstellung. Wie werden sie gestaltet und wie kann man diese
Gestaltung analysieren? Eder fiihrt drei relevante Faktoren fiir die Darstel-
lung und Charakterisierung von Figuren an. Die ersten beiden betreffen
die Darstellungsweise des Films, wobei spezifische Stilmittel dem Fluss der
Bilder und Téne konkrete Form geben und figurenbezogene Informationen
dargelegt werden. Die dritte Einflussgrofie tangiert das Ergebnis dieser Dar-
stellungsweise (vgl. S. 322ff]). Betrachtet man Figuren als Artefakte,
konnen ihnen Eigenschaften zugeschrieben und diese in iibergeordnete Kon-
zeptionen zusammengefasst werden.

4.3.1 Darstellungsmittel

Filmische Darstellungsmittel verleihen der Figur eine gewisse Konkretheit
in Bild und Ton. Dazu zdhlen beispielsweise Kamerafithrung, Sounddesign
und Musikgestaltung, folglich die audiovisuellen Produktionstechniken der
schauspielerischen Darbietung bis zur Montage der Einstellung. Interessant
ist auch die Wahl des Schauspielers fiir die Verkérperung der Figur. Zu den
kritischen Gesichtspunkten zédhlen hierbei nicht nur die &ufleren Begebenhei-
ten und die Ausstrahlung der Darsteller, sondern auch Schauspielstile und
Star Images haben Auswirkung auf die Inszenierung der Figuren (vgl. |5} S.
322]).

4.3.2 Informationsvergabe

Hier werden der Charakter, sein Innenleben und soziale Position weitgehend
aus dem duflerlich Wahrnehmbaren erschlossen, also aus Gestalt und Verhal-
ten, Namen und Sprache, Umgebung und Objekten, situativen Kontexten,
Erzéhlerkommentaren und audiovisuellen dargestellten Bewusstseinsvorgan-
gen. Diese Informationsverteilung ermoglicht eine Dramaturgie der Figur
mit spezifischen Wirkungen auf emotionale Anteilnahme, Spannung, Neu-
gierde und Uberraschung. Wihrend des Verlaufs eines Films biindeln sich
relevante Informationen {iber die Figuren in signifikanten Phasen und Se-
quenztypen, die fiir die Charakterisierung eine hohe Bedeutsamkeit aufwei-
sen. Neben Exposition und Schluss sind damit langere Dialogszenen, Hand-
lungshéhepunkte, Innendarstellungen, Szenen der Empathie, der Krise und
Verdnderung, Sequenzen mit typischem oder sozial auffilligem Verhalten,
sowie figurenorientierte Abweichungen vom Haupthandlungsstrang gemeint.
Sowohl die Figurenmodelle der Zuschauer, als auch die Figuren selbst kon-
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nen im Lauf solcher Phasen alterieren, wodurch eine zu Anfang sympathisch
wirkende Figur im spédteren Verlauf der Erzdhlung Angst und Schrecken
provozieren kann (vgl. S. 717]). Als Beispiel fir eine gelungene Infor-
mationsverteilung dient hier eine Szene im Film American Psycho. Patrick
Batemans Sekretérin durchwiihlt — gegen Ende des Films, seinen Schreib-
tisch und findet sein Tagebuch. Dieses gibt Informationen dariiber, dass die
Mordszenarien und Grausamkeiten bis zu jenem Zeitpunkt nur in Patricks
Fantasie stattgefunden haben und verdndert die Betrachtungsweise, die der
Zuschauer von den Figuren und Geschehnissen aufwies, drastisch .

4.3.3 Artefakt-Eigenschaften und Figurenkonzeption

Figuren kénnen durch genauere Betrachtung ihrer Charakterattribute ge-
wisse Artefakt-Eigenschaften aufweisen. Diese konnen in Eigenschaftsstruk-
turen wie Realismus, Komplexitét, Konsistenz, Typisierung, Transparenz,
Mehrdimensionalitdt und Dynamik zusammengefasst und beschrieben wer-
den. Diese Begriffe geben Anhalt dariiber, welches Verhéltnis die Eigen-
schaften des fiktiven Wesens zueinander haben, ob sie mit der Vorstellung
der Realitdt oder Erzéhlkonventionen iibereinstimmen oder ob die Charak-
terziige der Figur generell stimmig sind. Folgende Punkte werden genauer
untersucht (vgl. [5] S. 239ff]):

Umfang und Detailliertheit

Durch die von Filmen vermittelten Informationen tiber die Eigenschaften der
Figuren kann der Zuschauer diese als umfassend, inhaltsreich und detailliert
wahrnehmen.

Selektivitat, Dimensionalitdt und Fokussierung

Die Eigenschaften der Figur lassen sich aus unterschiedlichen Bereichen von
Korperlichkeit, Psyche, Sozialitdt und Verhalten erschlieflen, manche Aspek-
te werden hervorgehoben, andere ausgeklammert oder gianzlich weggelassen.
Je nachdem, wie viele Eigenschaftsbereiche gezeigt werden, kann die Figur
als eindimensional oder mehrdimensional bezeichnet werden. Eindimensio-
nale Figuren entsprechen meist einem Typ, sind leicht zu verstehen und
durchschaubar in ihrem Verhalten. Figuren, die sich durch ihre Mehrdimen-
sionalitdt auszeichnen, weisen eine hohere Komplexitat und Individualitét
auf. Sie folgen keinem Schema und verfiigen {iber Charakterziige, die schwe-
rer zu definieren sind. Ihr Verhalten kann variieren, sie sind unberechenbar
und reagieren nicht auf jede Person gleich. So kann eine, zu Kindern lie-
benswiirdige und aufgeschlossene Person, beim Kontakt mit Erwachsenen
in Panik oder Hemmung verfallen.
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Koharenz und Konsistenz

Eder bezeichnet Figuren als kohdrent, wenn etwa charakterliche Verhaltens-
weisen und Motive eine psychologische Stimmigkeit aufweisen. Sollten sie
sich zudem auch nicht widersprechen, sondern zueinander passen, ist die
Figur konsistent (vgl. S. 390f]). Sie konnen also auch Merkmale besit-
zen, die psychologisch, physikalisch oder logisch widerspriichlich sind. Kann
sich beispielsweise eine Figur trotz ihres fotografischen Gedéchtnisses an
nichts erinnern, liegt eine psychologische Inkonsistenz vor, welche den Ef-
fekt des Illusionismus oder Realismus dndert. Zudem kann laut Eder auch
die Figurendarstellung inkohérent sein, wenn Informationen iiber die Figur
nur in groflen Abstédnden und ohne Bezug zueinander vermittelt werden.
Die Darstellung der Figur wird inkonsistent, wenn sich ohne Motivation
der Schauspielstil, in etwa von einer realistischen Darbietung zu einem ko-
modiantischen Stil wechselt oder wenn Beleuchtung, Farbdramaturgie oder
musikalische Leitmotive durch andere, inaddquate ersetzt werden (vgl.
S. 390ff]). Inkohérenz und Inkonsistenz kénnen ein gezieltes Mittel der Ver-
fremdung, Irritation und Dekonstruktion im Film sein. Linda Seger definiert
in ihrem Werk C'reating Unforgettable Characters konsistente Figuren folgen-

dermaflen S. 29]:

Characters need to be consistent. This does not mean that they
are predictable or stereotypical. It means that characters, like
people, have a kind of core personality that defines who they are
and gives us expectations about how they will act. If characters
deviate from this core, they may come across as incredible, as
not making sense or adding up.

Typisierung und Individualisierung

Entspricht die Eigenschaftskonstellation der Figur sozialen oder medialen
Stereotypen, die der Rezipient erkennt, wird sie als typisiert bezeichnet.
Je starker sie diesen Stereotypen gleicht, desto schneller erfasst und durch-
schaut man die Figur. Sie wirkt kiinstlich und langweilig. Das Grundprinzip
der Typisierung lautet wenig sehen — viel wissen. Hebt sich die Figur von
diesen Schemata und Typen ab, bedarf sie einer ausfithrlicheren Analyse und
ist individuell. Um diese Personlichkeit zu verstehen, bedarf es oft Empathie,
was die emotionale Anteilnahme vertiefen kann.

Einfachheit und Komplexitit

Komplex wirkt eine Figur, wenn sie einen hoheren Anteil an Widerspriich-
lichkeiten, Detailliertheit und Typabweichungen vorweist. Einfache Figuren
werden durch wenige Eigenschaften definiert oder entsprechen einem be-
stimmten Typus. Einfache Figuren werden im Film aufgrund geringer Rele-
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vanz nicht lange gezeigt, haben also weniger Bedeutung. In der Regel gilt:
Je geringer die Bedeutung und die Dauer der Darstellung, desto geringer ist
die Komplexitit der Figur. Ein beliebiger Alkoholiker in einer Kneipe, der
nur auf seine Trinksucht reduziert wird, dient als Beispiel fir eine einfache
Figur.

Dynamik

Verdndert eine Figur wéhrend des Filmverlaufs ihre Intentionen und Mo-
tive, beispielsweise durch einen Wechsel von Gut zu Bose, dndert sich das
Meinungsbild des Zuschauers drastisch und die Figur wird als dynamisch an-
gesehen. Bleibt ihre Rolle im Film jedoch fixiert und unveréndert erscheint
sie statisch.

Realismus und Artifizialitat

Die Figur mitsamt ihrer Eigenschaften sollte im Normal- oder Idealfall einen
realistischen Eindruck im Rezipienten hinterlassen. Als realistisch gelten Fi-
guren, wenn sie der Realitdtsauffassung des Rezipienten und bestimmten
Darstellungskonventionen entsprechen. Zur realistischen Darstellung von Fi-
guren bedarf es Plausibilitiat, Genauigkeit in der Présentation der erzéhlten
Welt — also Kostiim, Maske, Setting, Requisiten und zudem eine Kohérenz,
die durch eine kausale Motivation der Ereignisse entsteht.

Kontextualisierung und Entwicklung

Figurenmodelle werden in mentale Repréasentationen wie Kontexte der fik-
tiven Welt, der symbolisch-thematischen Ebene und der Realitit eingebun-
den. Zudem wandelt es sich starker oder weniger stark im zeitlichen Ab-
lauf, an den es gebunden ist. Bestimmte Kombinationen dieser Artefakt-
Eigenschaften wiederholen sich in der Filmgeschichte. Sie formen Figuren-
konzeptionen, die auf verschiedenste Weisen der Filmpraxis als Leitfaden
der Gestaltung dienen. Diese Konzeptionen beeinflussen sowohl unsere &s-
thetische Einschétzung von Figuren, als auch unsere Menschenbilder.

4.4 Die Gestaltung der Figur im Film

Bestreben eines filmischen Mediums ist die Prasentation einer Abfolge von
bildlichen Eindriicken, unterstrichen von Ténen, und das in einem festgeleg-
ten Zeitfenster. Wenn der Zuschauer einen Kameraschwenk auf das Gesicht
der Figur beschreibt, meint er dabei nicht bewusst die Fahrt der Kamera,
sondern erlebt ein visuelles Geschehen, das auf diese Technik zuriickzufiihren
ist. Filmfiguren sind in Bild und Ton gestaltet und in einen audiovisuellen
Fluss eingebettet, was ihnen im Wahrnehmungserleben der Zuschauer eine
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medienspezifische Sinnlichkeit gewédhrt, welche Eder in drei Punkte unter-
teilt [5] S. 325]:

e Die erste Moglichkeit besteht in einer direkten phanomenologischen
Beschreibung unserer Erlebnisse. ,Wir ndhern uns dem Gesicht der
Figur, bis wir es fast berithren® (vgl. [5] S. 325]).

o Als zweite Moglichkeit wird eine formal-dsthetische Beschreibung der
Bewegtbilder und Téne durchgefiihrt, welche dem Ergebnis zugrunde
liegen. ,Der Gesichtsumriss der Figur wird immer gréfler, bis er die
gesamte rechte Bildflache fiillt“. Hier benennt man also formale Quali-
taten der audiovisuellen Zeichen, um ein dadurch ausgelostes Erlebnis
zu evozieren (vgl. |5 S. 325]).

o Die dritte Moglichkeit beinhaltet die Beschreibung des Sinneserlebens,
indem man die Darstellungsmittel angibt, die in der Erzeugung von
Bild und Ton Verwendung fanden. ,Die Kamera fihrt nah an das
Gesicht der Figur heran® (vgl. [5] S. 325]).

4.5 Die Dramaturgie der Figur

Die bisherigen Abschnitte der Arbeit haben dargelegt, dass Filme figuren-
spezifische Informationen vermitteln. Wie zuvor beschrieben kénnen diese
Informationen also durch Bilder und Téne, Gestaltungsweise des Films, Er-
scheinungsbild, Psyche und Sozialitdt der Figuren im Rezipienten Prozes-
se der Figurenwahrnehmung auslosen. Diese Informationsverteilung kann in
beliebiger Reihenfolge im Film preisgegeben werden und bildet somit eine ge-
wisse Erzéhlstruktur. Filme vermitteln diese Informationen auf mehrschich-
tige Weise. In einem zeitlichen Ablauf werden demnach die Entwicklung
mentaler Figurenmodelle, Perspektivierung und Anteilnahme der Zuschau-
er, sowie deren Spannung, Neugierde und Uberraschung manipuliert. Die
Figur erhdlt durch diese Strukturierung der Erzéhlung Dramaturgie.

4.6 Grundlagen der Audioanalyse

Die audiovisuelle Analyse sollte zum Ziel fiihren, einen Einblick in die sinn-
volle Kombination von visuellen Bildeindriicken mit auditiven Klangmaterial
einer Filmsequenz oder eines gesamten Films zu erhalten. Zu weiteren Ge-
sichtspunkten, die den Filmton betreffen, zédhlen unter anderen die Differen-
zierung von On- und Offscreen-Sound, also ob sich die Tonquelle innerhalb
des Bildes befindet oder auflerhalb ansetzt. Stimmen bildliche Darstellun-
gen mit dem gehorten Bildton tiberein oder wurden Tone nachtraglich einge-
setzt? Im speziellen bei der Filmmusik lassen sich die Intentionen der Filme-
macher im Bezug auf die Manipulation des Emotionsbildes des Rezipienten,
etwa durch Einsatz verschiedener Klangkorper und gekonntem Zusammen-
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spiel von Frequenzen, Stille und Dynamik nachvollziehen. Die Filmmusik
intensiviert dabei zusétzlich die Bildwahrnehmung, hebt Kontraste hervor,
setzt Parallele zur Handlung und verbindet Szenen oder Themen miteinan-
der. Aus diesen Griinden ist auch die Filmmusik ein nicht zu unterschéatzen-
der Aspekt der Analyse.

4.6.1 Getrennte Analyse von Bild und Ton

Diese Methode beschreibt den Vorgang der wiederholten audiovisuellen Ana-
lyse einer Sequenz, wobei visuelle und auditive Eindriicke getrennt vonein-
ander betrachtet werden. Es wird demnach eine isolierte Betrachtung des
Bildmaterials und anschlieBend der Tonspur, ohne zugehoriges Bild durch-
gefithrt. Durch das Trennen von Bild und Audio erhdlt man eine klarere
Wahrnehmung der beiden Teile, ohne Einfliisse des Gegenstiicks. Durch das
Betrachten des getrennten und anschliefend wieder kombinierten Filmma-
terials wird eine gute Grundlage fiir den Beginn einer theoretischen Analyse
gewahrleistet.

4.6.2 Beschreibung der Audiosequenz

In diesem Schritt wird das Klangmaterial in ihrer Konsistenz untersucht und
beschrieben. Es werden gesprochene Dialoge, horbare Gerdusche oder Effek-
te und Musik der Sequenz herausgegriffen und ihre Gewichtung an jeweiligen
Punkten hinterfragt. Weiterhin werden die verschiedenen Tonelemente auf
Klangqualitdt und die Verbindung mit dem gesamten Klangbild betrachtet.
Entsteht durch die Kombination des Audiomaterials eine gewisse harmo-
nische Struktur, oder wird jeder Ton getrennt wahrgenommen? Wirkt das
kombinierte Audiomaterial als Gesamtes glaubhaft und konsistent? In die-
ser Arbeit wird versucht ndher auf diese Fragen einzugehen und diese zu
beantworten.

4.6.3 Zusatzliche Analyse nach den drei Formen des Horens

Ein weiterer Schwerpunkt der audiovisuellen Analyse befasst sich mit Michel
Chions Methode der drei Formen des Horens. Das Hauptaugenmerk dieser
Analyse soll hierbei dem gesamten Auftreten des Psychopathen gewidmet
werden.

Kausales Horen

Hierbei handelt es sich um das géngigste Horverhalten. Es wird versucht,
die Urspriinge eines Tones zu eruieren und Informationen tber die Tonquelle
in Erfahrung zu bringen. Informationen, denen man dabei auf den Grund
gehen mochte, kdnnen beispielsweise den Raum, welcher die Tonquelle beher-
bergt, betreffen. Andere Beispiele wiren seine Beschaffenheit (Badezimmer
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oder Kirchenschiff) und die Eigenschaften der eigentlichen Tonquelle, also
die Verortung des Gerédusches in menschlichen, tierischen oder gegenstandli-
chen Spektren. Die Prézision bei der Definition tonaler Urspriinge ist hoher,
je vertrauter die Gerdusche und die sie beschreibenden Informationen hin-
sichtlich Raum und Zeit fiir den Horer sind. Zusammenfassend sind es die
rdumlichen und zeitlichen Informationen, sowie personliche Beziige zum Ge-
horten, welche relevant fiir das ursédchliche Hoéren sind. Filmisch erfolgt eine
Manipulation dieser Hérform durch die Kombination mit Bildern. Synchro-
nisierte Kldnge werden deshalb fiir realistisch befunden, weil die Tonquelle
zusitzlich Visualisierung erféhrt (vgl. [2] S. 25]).

Semantisches Horen

Dieses Horverhalten zentralisiert die inhaltlichen Bedeutungen einer akusti-
schen Nachricht. Phonetische Fehler der Botschaft bilden hier kein Hindernis
beim Erschlieen der Nachricht. Wie sie klingt, ist nicht relevant, vielmehr
der wortliche Inhalt. Bei der Kombination von kausalem und semantischem
Horen wird bewusst auf Transportweise und Inhalt einer Rede gehort (vgl.

S. 26]).

Reduziertes Horen

Das reduzierte Horen konzentriert sich auf die eigentlichen Eigenschaften des
Tones. Relevante Attribute wie Stimme, Kldnge und Gerdusche beschreiben
ihn, wohingegen inhaltliche Bedeutung, rhythmische Abfolge und rdumliche
sowie zeitliche Verortung dabei keine Rolle spielen (vgl. [2} S. 29]). Genauer
sind es die tonale Texturierung, die zeitliche Progression und die Grofle
des Klanges, welche wahrgenommen werden. Die Urspriinge des Gerdusches
werden ausgeblendet, vielmehr wird es hinsichtlich seiner Zeitmuster und
Wandlung in Lautstirke und Hérte definiert.



Kapitel 5

Weitere Hinweise auf
Figurendarstellung

Im vorhergehenden Kapitel wurden Methoden fiir die Untersuchung der Fi-
gur als Artefakt dargelegt und zudem die grundlegenden Aspekte fiir die spé-
ter durchgefiihrte Filmanalyse beschrieben. In diesem Abschnitt wird nun
versucht, Hinweise iber verschiedene Darstellungsmethoden zu finden und
zusétzlich relevantes Wissen iiber Filmfiguren und Charaktere zu vermitteln.
Die Analyse der Figuren ist besonders wichtig, da diese die Erzdhlung und
Handlung des Films vorantreiben. Der Zuschauer kann sich je nach Sym-
pathie oder Antipathie gegeniiber den Handlungstragern unterschiedlichste
Geschichten und Erwartungshaltungen bilden. Lothar Mikos beschreibt in
seinem Werk Film- und Fernsehanalyse, dass ein wichtiger Faktor fiir die
Identifikation mit einer Figur nicht nur vom Lebenshintergrund und per-
sonlichen Einstellungen des Zuschauers abhéngt, sondern auch von der Art
ihrer narrativen und filmgestalterischen Darlegung — ergo von der Inszenie-
rung einer Figur als Sympathietrdger und Identifikationsfigur (vgl. S.
155]). Mikos bestétigt dabei die hohe Relevanz der filmischen Gestaltungs-
mittel wie Kameraperspektive, Lichtgestaltung und Montage (vgl. S.
1581f]). Die Bedrohlichkeit, die von Hannibal Lecter in The Silence of the
Lambs (26] ausgeht, entsteht grofitenteils dadurch, dass er aus einer leichten
Untersicht gezeigt wird und dabei den Kopf leicht nach unten geneigt hélt,
wahrend er mit den Augen nach oben in die Kamera blickt. Dieses Beispiel
verdeutlicht den pragnanten Faktor von Kameraposition und Bildeinstellung
in der Inszenierung der Figuren.

5.1 Wirkung der Figur auf den Zuschauer

Wie beschrieben wird die Reaktion des Rezipienten auf eine Figur stark
durch deren filmische Gestaltungsmittel beeinflusst. Betrachtet man bei-
spielsweise rein optisch die Darstellung von Norman Bates aus Psycho
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sieht man zweifelsohne einen adretten, jungen Mann der augenblicklich Sym-
pathien im Zuschauer erweckt. Auf welche Weise der Zuschauer die Figur
wahrnimmt, ob er sie fiir sympathisch empfindet oder einen Groll gegen sie
hegt, hingt unter anderem auch davon ab, ob und inwiefern er sich mit
dieser identifizieren kann.

5.1.1 Identifikation

Lothar Mikos beschreibt die Identifikation als kognitive und emotionale
Wahrnehmung von Personen im Alltag aufgrund Personen- und Rollensche-
mata und sinnlich-symbolischer Prozesse. Diese Schemata ermdoglichen dem
Individuum, Ereignisse zu interpretieren, Aufmerksamkeit zu lenken und Er-
wartungshaltungen zu generieren (vgl. S. 165]). Zuschauer kénnen mit
Hilfe dieser Rollenschemata und dem Personen-Schema die Handlungstriager
einer Erzahlung auf verschiedene Individualierungsstufen entwickeln (vgl.
S. 14]). In diesem Sinne kann Norman Bates im Film als ein einsamer, liebe-
voller Sohn, als rachsiichtiger Morder oder als psychisch labiler Psychopath
wahrgenommen werden. Identifikation setzt demnach die Fahigkeit voraus,
sich in die Lage anderer Personen versetzen zu kénnen. Sobald man diese an-
dere Person dann mit der eigenen Person vergleicht und Ubereinstimmungen
feststellt, spricht man von einer Identifikation (vgl. S. 166]).

5.1.2 Empathie und Sympathie

Wiéhrend man bei der Identifikation die Rolle einer anderen Person iiber-
nimmt, weil man deren Hanlungsweisen und Motive nachvollziehen kann,
handelt es sich bei Empathie mehr um die Ubernahme der Gefiihle (vgl.
S. 168]). Empathie nimmt fiir den Menschen, vor allem bei einem ge-
sellschaftlichen Miteinander, eine enorm hohe Bedeutung ein. Beobachtet
man eine gliickliche Person, die lautstark lacht, reagiert man als Beobachter
selbst mit einem &hnlichen Gefiihl. Dieses Phanomen trifft auch in filmischen
Medien zu, in denen sich die Zuschauer in die Akteure und Figuren hinein-
versetzen konnen. Hierbei ist die narrative und dramaturgische Gestaltung
ein ebenso wichtiger Faktor, wie die &sthetische Inszenierung. Die Medien-
wissenschaftler Dirk Ryssel und Hans J. Wulff fassen dies folgendermaflen
zusammen: ,Je genauer eine Figur charakterisiert wird, ihre Handlungen
und Motivationen narrativ tibermittelt werden, desto stirker wird das em-
pathische Verhéltnis des Zuschauers zum Protagonisten® (vgl. [4] S. 236]).
Dem Psychopathen Hannibal Lecter mangelt es an der Fahigkeit Empathie
zu empfinden, wodurch er sich nicht in den Schmerz seiner Opfer hineinver-
setzen kann. Mikos unterscheidet zwischen Empathie und Sympathie und
unterteilt Sympathie in drei Ebenen: Anerkennung, Ausrichtung und Loya-
litat (vgl. S. 169]). Anerkennung beschreibt hierbei den kognitiven Akt,
mit dem ein Zuschauer eine Figur aufgrund ihrer textuellen Elemente wahr-
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nimmt. Bei der Ausrichtung wird der Zuschauer durch textuelle Strukturen
in die Perspektive der Figur eingebunden, um so ihre Handlungen, Sichtwei-
sen und Gefiihle zu verstehen. Auf der Ebene der Loyalitdt wird die Figur
vom Zuschauer moralisch evaluiert. Diese Komponente muss zu den anderen
beiden Ebenen hinzutreten, damit ein Zuschauer eine Figur als sympathisch
einstufen kann und mit ihr mitfiihlen kann (vgl. S. 170]).

5.2 Figurenkonstellationen

Figuren im Film bilden eine Konstellation, in der sie durch ihre Beschaf-
fenheit und Handlungsmoglichkeiten funktional gegeneinander gesetzt wer-
den. Figuren innerhalb dieser Konstellationen kénnen bestimmen, ob sie die
Handlung vorantreiben, ob sie dem Protagonisten zur Seite stehen oder ihm
Hindernisse auf seinen Weg stellen. Hickethier differenziert hierbei zwischen
dufleren Konflikten in der Interaktion zwischen den Figuren und inneren
Konflikten einer Figur selbst (vgl. S. 124]). Demnach wird, je nach dem
Anteil, den die Figuren am Geschehen haben, zwischen Hauptfiguren (auch
Protagonisten, dem meist ein Antagonist gegeniibergesetzt wird und meist
positive moralische Wertschétzung besitzt) und Nebenfiguren unterschie-
den (vgl. S. 124]). Im Filmbeispiel The Shining verwandelt sich
der Protagonist Jack Torrance allméhlich zum Antagonisten und gibt seiner
Frau Wendy eine hohere Bedeutung in der Figurenkonstellation.

5.3 Prasenz

Die Préasentation der Figuren induziert Bedeutungen und Erwartungen im
Zuschauer, die nicht in der Narration hervorgehen. Hickethier spricht von der
Macht des Zeigens und behauptet, dass Vorurteile, Emotionen und Affekte
wesentlich starker durch Bilder als durch Sprache gepriagt werden (vgl.
S. 161]). Beim Betrachten eines Films kann es vorkommen, dass man vom
Auftreten oder Aussehen eines Schauspieler oder einer Schauspielerin so fas-
ziniert ist, dass man fiir einen Augenblick nicht mehr dem Handlungsgesche-
hen folgt. Hickethier erwahnt hierbei den Begriff der Aura, des Charismas,
der Ausstrahlung, die einerseits durch kérperliche Priasenz und andererseits
durch die Faszination des Betrachters entsteht (vgl. S. 161]). Ein Bei-
spiel fiir eine starke Présenz ist die Etablierung von Hannibal Lecter, (siehe
Abb. in der einerseits eine stark verharmloste Figur gezeigt wird, von
dieser aber eine omindse Aura ausgeht.



Kapitel 6

Filmanalyse

6.1 Beispielfilm — Psycho

Wie in einem fritheren Kapitel erwéhnt, zahlt Alfred Hitchcocks Psycho zu
den bedeutendsten Werken im Genre des Psychothrillers. Der Film basiert
auf einem gleichnamigen Roman von Robert Bloch und wurde fiir vier Oscars
nominiert. Selbst heute wird er noch als Hitchcocks beste Produktion und
ein filmisches Meisterwerk angesehen. Psycho setzte einen neuen Mafistab
an Toleranz von Gewalt, Sexualitdt und Verhaltensanomalien.

6.1.1 Handlung

Marion Crane aus Phoenix trifft sich in einem Hotel mit ihrem Freund Sam
Loomis und eine Diskussion {iber ihre finanzielle Lage kommt zustande, in
der es darum geht, dass sie sich wegen Sams Schulden keine Hochzeit leis-
ten kénnen. Danach begibt sich Marion zuriick zu ihrer Arbeitsstelle, wo
sie den Auftrag erhilt, fiir einen wichtigen Klienten namens Tom Cassidy
40.000 Dollar zur Bank zu bringen. Zuhause angekommen entscheidet sie
sich jedoch dazu, das Geld zu unterschlagen und es ihrem Freund Sam in
Fairvale, California zu bringen. Auf ihrem Trip wird sie jedoch von ihrem
Chef im Auto erkannt und erweckt zusétzlich den Verdacht eines Polizisten.
Als sie wihrend der Fahrt in einen plétzlichen Regensturm gerét, entschei-
det sie sich dafiir, die Nacht im nahegelegenen Bates Motel zu verbringen.
Der Eigentiimer Norman Bates l4dt sie am selben Abend zum Abendessen
ein. Marion akzeptiert, wird aber darauthin Zeugin einer heftigen Diskussi-
on zwischen Norman und seiner Mutter. Wahrend dem Abendessen erzéhlt
Norman ihr iiber sein Hobby und sein Zusammenleben mit seiner Mutter,
welche psychisch krank ist und ihm verbietet, ein Leben ohne sie zu fiih-
ren. Nach dem Gespriach geht Marion zuriick in ihr Zimmer und trifft den
Entschluss, das Geld zuriick nach Phoenix zu bringen. Norman beobachtet
sie durch ein geheimes Loch in der Wand. Als sie unter der Dusche steht,
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schleicht sich eine weibliche Gestalt in das Badezimmer und ersticht Marion
mit einem Kiichenmesser. Norman entdeckt die Mordszene und versucht jeg-
liche Beweise zu vertuschen, indem er ihre Habseligkeiten in Marions Auto
verstaut und dieses im nahegelegenen Sumpf zu versenkt. Eine Woche spéter
kommt Marions Schwester Lila nach Fairvale und konfrontiert Sam aufgrund
ihrer vermissten Schwester. Ein Privatdetektiv namens Arbogast hort dieses
Gesprach mit und klart beide dariiber auf, dass Marion wegen Diebstahls
gesucht wird. Nachdem der Detektiv beim Bates Motel war und Norman
seinen Verdacht erweckt, bittet er Norman mit seiner Mutter sprechen zu
diirfen. Norman verweigert ihm jedoch ein Treffen, woraufhin der Detektiv
sich in Normans Haus schleicht und sich auf die Suche nach der Mutter
macht. Als er iiber die Stufen im zweiten Stock ankommt, wird Arbogast
von Mrs. Bates, die pl6tzlich aus dem Schlafzimmer stiirzt erstochen und er-
mordet. Als Lila und Sam auch von Arbogast keine Riickmeldung erhalten,
wenden sie sich besorgt an den hiesigen Sheriff, bei dem sie erfahren, dass
Normans Mutter schon seit zehn Jahren tot ist; ihren Mann und daraufhin
sich selbst vergiftet hat. Anschliefend machen sich Sam und Lila auf den
Weg zum Motel, wo sie Norman treffen. Lila schleicht sich, wihrend Norman
durch Sam abgelenkt wird, in das Haus. Norman realisiert jedoch ihr Vorha-
ben und schldgt Sam bewusstlos. Lila findet im Keller Normans Mutter, bei
der es sich um eine mumifizierte Leiche handelt. Daraufhin schreit sie und
wird von Norman, der neben einem Kiichenmesser das Kleid seiner Mutter
und eine Periicke tragt, entdeckt. Bevor ein weiterer Mord passieren kann
wird Norman von Sam iiberwéltigt. Im lokalen Gerichtsgebdude erklart ein
Psychiater, dass Norman der Morder seiner eigenen Mutter und deren Lieb-
haber sei. Unfdahig diese Schuld zu verarbeiten, stahl er die Leiche seiner
Mutter und behandelte sie, als wire sie immer noch am Leben. Dies ging
so weit, dass er im Laufe der Zeit eine zweite Personlichkeit entwickelte, die
die Eifersucht und die besitzergreifende Art der Mutter widerspiegelte. Der
Psychiater erklart, dass nachdem Norman, im Glauben er wére seine Mutter
all diese Morde beging, nun die dominante Mutterpersonlichkeit permanent
Normans Verstand eingenommen hat. Abschliefend siecht man Norman in
einer Zelle und man hoért in der Stimme seiner Mutter, dass Norman an
allem Schuld sei und sie ,keiner Fliege was zuleide tut*.

6.1.2 Etablierung des Psychopathen
Darstellungsmittel

Der Hotelrezeptionist Norman Bates ist schmal gebaut und tritt mit ge-
plegtem AuBeren auf. Die Hauptdarsteller werden durch Maske mit sehr
reiner Haut, also starker geschminkt gezeigt. Die Figur wird realistisch dar-
gestellt und narrativ integriert. Der Charakter wurde mit keinen Narben
oder sonstigen Merkmalen dargestellt und auch psychisch kann man weder
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Abbildung 6.1: An der Rezeption wird Marion von Norman Bates empfan-
gen T=00:28:34].

Ticks noch andere plakative Akzente erkennen. Die Stimme ist eher hoch, er
redet schnell und stottert manchmal. Die Mimik wird durch das grinsende
Gesicht gepriagt und sein humorvolles Kichern am Ende seiner Sétze unter-
streicht noch zusatzlich seine Sympathie und Charisma. Seine Bewegungen
wirken gezielt und zeigen eine Spur von Hektik, wéhrend Marion dagegen
eher tridge wirkt. Der Film wurde in Schwarzweif§ ausgestrahlt, wodurch
die Farbdramaturgie entféllt. Der Schauplatz der Szene zeigt die Rezeption
des Bates Hotels und wirkt durch Requisiten wie das Schliisselbrett an der
Wand, einer Theke mit Tischlampe und das Rezeptionsbuch glaubwiirdig.
Das Hauptlicht geht von der Lampe aus, wodurch ein weicher Kontrast in
den Gesichtern zu sehen ist und eine leicht schaurige Stimmung vermittelt
wird. Die Kamera kommt in dieser Szene ohne Bewegungen aus und dient
ausschliefllich der Untermalung des Gesprachs der beiden Darsteller. Nor-
man ist jedoch 6fter im Fokus, da er das Gespréch leitet. Das Zogern oder
Zweifeln der Charaktere wird durch eine ndhere Einstellung auf die Gesich-
ter verdeutlicht. Die Montage zeichnet sich génzlich durch harte Schnitte
aus.

Informationsvergabe

Hat man den Films bereits gesehen, erkennt man kurz vor dieser Szene, dass
Norman bereits, verkleidet als seine Mutter in seinem Haus umherschleicht.
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Dieser Moment ist jedoch fiir den Unwissenden noch vo6llig willkiirlich und
unbedeutend. Die Szene in der Rezeption wird hauptsichlich vom Dialog
geprigt, wodurch Informationen direkt preisgegeben werden. Die Figur Nor-
man Bates erweckt den Eindruck eines schiichternen, allem Anschein nach
ledigen, jungen Mannes der durch seine charmante Art und sein witziges
Auftreten sein Gliick bei seinem Gegeniiber versucht. Die vertrauensseeli-
ge Art suggeriert im Zuschauer Warmherzigkeit und Sympathie, wenngleich
Norman auch den Eindruck eines schiichternen Mutterséhnchens hinterlésst.
Weder durch Makel der Personlichkeit oder irritierende Ticks wird der Ver-
dacht erweckt, dass es sich bei dieser Figur um einen geistesgestérten Morder
handelt.

Musik, Sounddesign

In der Szene, in der Marion das Hotel betritt T=00:28:25 bis T=00:29:33|
bilden Regen- und Windgerdusche das Ambiente. Da sich der Schauplatz in-
nerhalb des Hotels abspielt werden diese Gerdusche etwas leiser und dump-
fer dargestellt. Sonstige nebenséchliche Klinge, wie zum Beispiel das Krat-
zen des schreibenden Stiftes oder das knittern der Ledertasche werden sehr
iibertrieben. Der Tonlage des Hotelrezipienten kann man hier noch keine
semantischen Besonderheiten zuschreiben.

6.1.3 Der Psychopath im Gesprach zeigt seine wahre Seite
Darstellungsmittel

Beim Gesprach mit Marion erkennt man immer noch die kichernde und hu-
morvolle Mimik in Normans Gesicht. Uberraschenderweise beginnt er nach
einer Weile, ein tiefgriindigeres Thema anzusprechen und auch seine Mimik
wirkt in sich gekehrter und nachdenklicher. Sobald er das Gesprich ver-
tieft und auf seine Mutter zu sprechen kommt, verzieht sich der Ausdruck
in einen starren, abwesenden Blick. Die Kamera filmt ab diesem Moment
leicht von unten auf sein Gesicht und dient auch hier nur zur Unterstiitzung
des Dialogs. Auffillig zur Kamera ist, dass die beiden Darsteller nie in einer
Einstellung gemeinsam gezeigt werden. Als Szenerie wurde hier das Wohn-
zimmer hinter der Rezeption gewdhlt. Neben einer Couch, auf der Marion
Platz nimmt, einem Tisch und ein zusédtzlicher Abstelltisch auf dem eine
Lampe und ein Telefon stehen, bilden hier die Einrichtung und ergeben
ein plausibles Wohnzimmer. Das Hauptaugenmerk féllt jedoch auf zahlrei-
che Vogeltrophden und Bilder die an den Wéanden héngen. Die Beleuch-
tung wird, dhnlich wie bei der Rezeption, durch zwei gekoppelte Lampen als
Hauptlicht geregelt. Dies erzeugt kontrastreiche Gesichtsschatten. Durch die
ausgestopften Vogel entsteht ein harter, schauriger Schatten an der Wand.
Auch in dieser Szene wird Norman héufiger gezeigt, da er mehr Text hat.
Es wird erneut ausschliellich mit harten Schnitte gearbeitet.
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Abbildung 6.2: Wihrend einem tiefgriindigen Gespréch erfahrt man mehr
iiber Normans Geschichte [24] T=00:40:00].

Informationsvergabe

Kurz vor dieser Szene hort Marion einen Streit zwischen Norman und seiner
Mutter mit an. Als Norman sie zu ihm in das Wohnzimmer des Biiros zum
Essen einlddt, erzahlt er von seiner Leidenschaft zu Végeln und der Taxi-
dermie, also der Haltbarmachung von Tierkérpern. Im Moment als er sein
Gesprach vertieft, lernen wir sukzessive neue Seiten von Norman kennen.
Er erwdhnt den Ex-Liebhaber seiner Mutter, der auf eine tragische, aber
noch unbekannte Weise ums Leben kam. Weiterhin erfihrt der Zuschauer
von seiner psychisch kranken Mutter, deren Personlichkeit von Norman ge-
hasst wird. Durch Normans Verhalten kommt auch eine gewisse Obsession
zum Vorschein. Die Stimmung findet ihren Héhepunkt als Marion andeutet,
Normans Mutter in eine Nervenanstalt zu geben, wodurch die Herzlichkeit
in Normans Mimik vollig verschwindet und erstmals einen psychisch kran-
ken und zornigen Eindruck hervorbringt. Dieser Moment setzt erstmals die
Idee, dass es sich bei Norman Bates um einen gefahrlichen Mérder handeln
konnte, in die Gedankenwelt der Zuschauer. Durch Normans Aussage: ,,She
needs me“ kommt seine Obsession zu seiner Mutter noch besser zur Gel-
tung. Nachdem sich das Gespréach wieder beruhigt und sich Marion von ihm
verabschiedet, tut sie dies mit ihrem wahren Namen, woraufhin Norman im
Rezeptionsbuch nachliest und ihren Bluff durchschaut. In diesem Moment
fallt auf, dass Norman sich in die Tasche greift und sich ein Bonbon in den
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Mund steckt. Die scheint er immer dann zu tun, wenn er etwas Boses im
Schilde fithrt. Anschliefend kommt, durch das heimliche Beobachten von
Marion durch eine geheime Offnung hinter einem der Vogelbilder, auch der
Voyeur in Norman Bates Personlichkeit zum Vorschein.

Musik, Sounddesign

Musikalisch wird hier, zu Beginn der Szene, durch Streichinstrumente wie
Geigen, Cello und mitunter auch Kontrabass fiir eine beunruhigende Atmo-
sphére gesorgt. Die Regengerausche konnen immer noch als sanftes Rauschen
vernommen werden. Wahrend Norman {iber sein Hobby redet, schlagt seine
Betonung einen etwas hoheren und erkldarenden Tonfall an. Nachdem Mari-
on vorschlagt seine Mutter in ein Institut fiir Geisteskranke zu geben, setzen
erneut die Streicher ein und Normans Stimmlage klingt mit einem Schlag
harsch und zornig.

,It’s not as if she were a maniac. A raving thing. She just goes a
little mad sometimes. We all go a little mad sometimes. Haven’t
you?“ T=00:42:17]

Obwohl Norman bei diesem Satz deutlich auf seine Mutter referenziert, kann
der Zuschauer suggerieren, dass ein Grofiteil seiner Aussagen auch auf Nor-
man selbst zutreffen. Die Szene in der Norman Marion durch das Loch be-
obachtet, und die damit von ihm ausgehende Gefahr wird abermals mit
Streichinstrumenten verdeutlicht.

6.1.4 Der Psychopath iibt einen Mord aus

Darstellungsmittel

Die Duschszene T=00:46:50 bis T=00:50:05] zdhlt wohl zum dramati-
schen Hohepunkt des Filmes und ist in aller Welt bekannt. Marion steht,
selbstverstdndlich unbekleidet in der Duschbadewanne und zieht den halb-
transparent, weiflen Vorhang zu. Die Kamera filmt ausschlieSlich oberhalb
der Brustlinie und fokussiert dabei auf ihr Gesicht. Es folgen mehrere lang-
same Schnitte die Marion aus verschiedenen Perspektiven zeigen, zeitwei-
se aber auch den Duschkopf im Bild zentralisieren. Ein ldngerer Schnitt
folgt, in dem in der rechten Hélfte der Einstellung Marion von vorne zu
sehen ist und wéhrenddessen im Hintergrund auf der linken Hélfte, durch
den halbtransparenten Vorhang die Tiir des Badezimmers zu sehen ist, die
sich langsam 6ffnet. Ein dunkler Schemen néhert sich Marion, die Kamera
verdeutlicht dies durch einen Zoom auf jenen Schatten. Die dunkle Figur
reift den Duschvorhang zur Seite. Der zuvor verschwommene, undefinier-
bare Schemen entpuppt sich als Silhouette einer dlteren Dame, die jedoch
durch die dunkle Darstellung immer noch nicht identifizierbar ist. Die Be-
leuchtung wird durch die Badezimmerlampe erzeugt. Marion wird relativ
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Abbildung 6.3: Eine weibliche Silhoutte schleicht sich zu Marion ins Ba-
dezimmer und ermordet sie T=00:47:45].

hell dargestellt, wodurch die stark verdunkelte Silhouette stark iibertrieben
und kiinstlich wirkt (siehe Abb. . In diesem Moment entladet sich die
Spannung, die Kamera filmt etwas hektischer und die Sequenz wird von
schnellen Schnitten geprédgt. Die Morderin sticht mehrmals, mit einem Kii-
chenmesser als Tatwaffe auf Marion ein. Man sieht wie sich eine blutdhnliche
Substanz in der Badewanne mit dem Wasser vermischt, kann aber visuell
keine Wunden an Marions Koérper wahrnehmen, was auf einen Verzicht des
Einsatzes von Wunden Make-Up der Maskenbildner schlieft. Nach der Szene
verlasst der Téter hurtig die Szene und lasst Marion sterbend zuriick. Wei-
tere Szenen zeigen die Badewanne in der das Gemisch aus Wasser und Blut
den Abfluss hinunterstréomt. Die Kamera néhert sich dabei dem Abfluss bis
zu einer Groflaufnahme. AnschlieBend wird durch einen weichen Schnitt auf
Marions lebloses Auge tiberblendet und eine Kamerafahrt initiiert, die erst
zur Zeitung mit dem versteckten Geld, konsekutiv durch das Fenster das
Haus der Familie Bates zeigt. Daraufhin stiirzt Norman in das Hotelzimmer
und ,,entdeckt“ die Leiche. Durch die panische Reaktion und sein schweres
Atmen daraufhin, bestdtigt sich der Gedanke, dass die Mutter und nicht
Norman der Téater war.
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Informationsvergabe

Dadurch, dass Norman im Gespréch zuvor seine Mutter als psychisch Krank
beschrieb, fillt der Verdacht der Zuschauer, wer der Morder sein kénnte, na-
tiirlich zuerst auf die Mutter. Die Silhouette im Badezimmer zeigt eindeutig
eine Frau und scheidet damit Norman als Morder aus. Als die Tat vollbracht
ist und Norman in das Zimmer stiirzt und die Leiche sieht, reagiert er je-
doch, als wére dies nicht die erste Mordszene die er miterlebt. Er sdubert
den Tatort von jeglichen Beweisen und wirkt dabei relativ gesammelt, was
der Zuschauer fiir duflerst dubios erachten kann.

Musik, Sounddesign

Die Lautstéarke des Wassers, das aus dem Duschkopf tritt wird sehr outriert
dargestellt und erinnert dadurch mehr an einen starken Regenschauer. So-
bald der Mérder den Duschvorhang zur Seite zieht, setzen Geiger mit einen
extrem schrillen, und dadurch angsteinfléfenden, alarmierenden Ton ein.
Marions kreischen wirkt hier, fiir eine Tragddie diesen Ausmafles, etwas un-
tertrieben und unmotiviert. Sobald der Moérder die Szene verldsst und Ma-
rion zuriicklasst, klingen die schrillen Geigen ab und werden durch ein tiefes
Brummen der Kontrabésse, begleitet durch Cellos, abgelost. In den Schluss-
szenen werden die Streicher langsam ausgeblendet und nur das Gerdusch
des fallenden Wassers der Dusche bleibt im Raum erhalten. Beim Blick zum
Haus sind Normans Schreie des Entsetzens zu vernehmen.

»Mother! Oh god, mother! Blood! Blood!* T=00:49:53]

6.1.5 Der Psychopath in der Klemme
Darstellungsmittel

Der Privatdetektiv Milton Arbogast, gespielt von Martin Balsam ist ein ver-
gleichsweise kleiner Mann im Gegensatz zum restlichen Cast. Er trégt Anzug
und Hut und wird dadurch sehr seriés dargestellt. Durch seine tiefgelegene
Stimme erhélt er sofort eine bedrohliche Nuancierung und sorgt beim Ge-
spriach mit Norman auch fiir eine einschiichternde Atmosphére. Beim Schau-
platz des Dialogs handelt es sich wieder um die Rezeption. Anfangs tritt Nor-
man wieder freundlich und humorvoll auf und lésst sich keine Hektik oder
Unsicherheit anmerken. Nach und nach kommt jedoch Normans Nervosi-
tdt zum Vorschein und durch seine mangelnden Kiinste des Liigens geréat
er sichtlich in Bedrédngnis. Diese Bedridngnis zeigt der Schauspieler durch
starkes Stottern, zitternde Lippen und reduzierte Lautstidrke der Stimme.
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Abbildung 6.4: Privatdetektiv Arbogast befragt Norman zur vermissten
Marion Crane und drédngt ihn dabei in eine Ecke T=01:05:41].

Informationsvergabe

Auch in dieser Sequenz werden die Informationen rein durch den direkten
Dialog tibermittelt. Arbogast befragt Norman zu Marions Verschwinden. Als
er ihm ein Foto zeigt, streitet Norman jedoch ab, sie je gesehen zu haben.
Er behauptet, das Hotel sei Wochenlang nicht mehr besucht worden. Auf
die eindringlichen Fragen des Detektivs gerdt Norman in Bedréngnis und
sagt plotzlich aus, sie doch zu kennen, was Arbogasts Verdacht augenblick-
lich verstarkt. Auch auf die folgenden Fragen reagiert Norman mit auffallig
schlechten Liigen die von Arbogast durchschaut werden. Auf die Frage ob er
Marion immer noch hier versteckt héilt, erwidert der Hotelbesitzer nur mit
einem kinstlichen Gelédchter. Arbogast bemerkt beim Blick auf das Haus
der Bates die Silhoutte der Mutter, und bittet Norman daraufhin, ihr einen
Besuch abstatten zu diirfen. Wieder bestreitet er, dass sich jemand im Haus
befindet, gibt daraufhin aber zu, es sei seine kranke Mutter. Auf Arbogasts
erneute Forderung seine Mutter zu sprechen, verliert er die Nerven und
dréngt ihn dazu, sein Grundstiick zu verlassen. Wéahrend die Figuren im
Film noch davon ausgehen, dass Marion lebt und nur von jemandem festge-
halten wird, wissen die Zuschauer bereits, was wirklich um sie geschehen ist.
Normans Reaktionen gegeniiber Arbogast kennzeichnen ihn allerdings nicht
als Morder, sondern mehr als eine Rolle des Gehilfen. Man kann interpre-
tieren, dass Norman die Tat seiner Mutter mit aller Macht vertuschen will,
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Abbildung 6.5: Norman kauert in seiner Zelle. Die dominante Personlich-
keit der Mutter hat nun vollkommen Besitz von seiner Seele ergriffen [24]
T=01:47:37].

um sie vor den Konsequenzen zu schiitzen.

Musik, Sounddesign

Das Gespréach verlauft ohne jegliche musikalische Begleitung, auch die Um-
gebungsgerdusche wurden hier ausgeklammert. Nach dem Gesprach verlas-
sen Arbogast und Norman die Rezeption. Arbogast blickt auf das Haus der
Bates, dabei erténen Kontrabdsse und Cellos. Arbogast fragt Norman, ob
er sich auch bestimmt nicht von Marion beschwindeln lassen wiirde.

,2But I'm not a fool and I'm not capable of being fooled. Not
even by a Woman. Let’s put it this way: She might have fooled
me. But she didn’t fool my mother. T=01:11:14]

6.1.6 Der Psychopath wird gefasst
Darstellungsmittel

Norman sitzt regungslos, bedeckt mit einer Decke auf einem Stuhl. Man
vernimmt die Worte einer alten Dame, die seine Personlichkeit darstellt.
Die Kamera fahrt stetig immer ndher an sein Gesicht, wihrend Norman zu-
stimmend zu dem inneren Monolog seiner Mutter-Personlichkeit nickt oder
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den Kopf schiittelt. Seine Mimik ist dabei eher traurig, besorgt und sein
Blick fokussiert sich auf einen Punkt vor ihm. Die Stimme erwdhnt, dass
sie wahrscheinlich beobachtet werden, woraufhin Norman umherblickt und
eine Fliege auf seiner Hand bemerkt. Nach dem Gedanken, er wiirde nicht
einmal einer Fliege etwas zu Leide tun, blickt er wieder auf und setzt ein
diabolisches Grinsen auf. Die Szene spielt sich in einer Art Zelle eines Jus-
tizgebdudes ab, in der aufler ein Sessel, nicht viele Requisiten erkennbar
sind. Die Lichtquelle ist undefinierbar, wirft jedoch ein weiches Licht auf
den Darsteller.

Informationsvergabe

Durch die Erkldrung eines Psychologen erfahren die anderen Charaktere
und auch der Zuschauer iiber Normans tatsdchlichen Zustand. Man erfahrt
auch vom Mord an seiner eigenen Mutter und ihrem Liebhaber, den Norman
bereits in seiner Kindheit ausiibte. Dass er von seiner Mutter vollkommen
eingenommen wurde bis zu dem Punkt an dem ein Mann in ihr Leben trat
und Norman in den Schatten stellte. Er stahl die Leiche der Mutter und ein
leerer Sarg wurde begraben. Er erkldrt zudem, dass Norman infolgedessen
seine zweite Wesensart entwickelte. Der Psychologe am Ende des Films dient
weniger als emotionaler Faktor. Er spielt weder eine Rolle in der Asthetik,
Thematik oder Handlung, sondern stellt eine Art Informantenfigur dar, die
zur Empfindung von Norman Bates als realistische Figur beitragt.

Musik, Sounddesign

Der Psychologe erklart den Angehorigen von Marion Crane, dass Norman
nie er selbst war.

»He was never all Norman, but he was often only mother. [24]
T=01:45:02]

Normans gespaltene Personlichkeit gewinnt die Oberhand und nimmt ihn
vollig ein. Der innere Monolog wird von Cellos und hochtonigen Geigen
begleitet.

,1t’s sad when a mother has to speak the words that condemn
her own son. But I couldn’t allow them to believe that I would
commit murder. They’ll put him away now as I should have years
ago. He was always bad and in the end he intended to tell them I
killed those girls and that man, as if I could do anything except
just sit and stare like one of his stuffed birds. Oh, they know I
can’t even move a finger and I won’t. I’ll just sit here and be quiet
just in case they do... suspect me. They’re probably watching me.
Well, let them. Let them see what kind of a person I am. I'm not
even going to swat that fly. I hope they are watching. They’ll see.
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Abbildung 6.6: Norman Bates - Antagonist in Alfred Hitchcocks Film Psy-
cho (1960) T=01:48:32].

They’ll see and they’ll know, and they’ll say: Why, she wouldn’t
even harm a fly T=01:47:35]

6.1.7 Zusammenfassung: Norman Bates

Die Figur des Norman Bates wird durch den Schauspieler Anthony Per-
kins verkorpert, dessen schméchtige Statur und Ausstrahlung keinesfalls
auf einen psychisch kranken Psychopathen schlieflen lassen. Norman wird
im Film hauptsichlich durch Dialoge charakterisiert. Beginnend kann man
durch die Untersuchung der Namensgebung der Figur auf Assoziationen der
Charakterisierung schlieBen. Der Name Norman erweckt, durch die Ahnlich-
keit zu dem Wort Norm oder Normal den Eindruck der Gewthnlichkeit, der
Unauffélligkeit. Man kann dies auch auf die Darstellung der Figur zuriickfiih-
ren, die dieser Normalitdt und mangelnden Spektakuléritit entspricht. Auch
die Wahl des Nachnamens der Figur Bates kann durch die englische Her-
kunft to bate, iibersetzt schwdchen als Hinweis auf die geistige Instabilitét
und Schwéiche der Figur gedeutet werden. Die Rolle wurde inspiriert durch
den Morder Ed Gein. Auffallend ist, dass fiir die Rolle des Norman Bates ein
attraktiver, junger Mann mit dementsprechend hoher Ausstrahlung gewéhlt
wurde. Psychologisch lédsst sich dieser Fall schwer einer, der zuvor behan-
delten Dimensionen von R. D. Hare zuweisen, da er sowohl Charakterziige
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der interpersonell-affektiven, als auch Merkmale der antisozialen Devianz
aufweist. Eindeutig entspricht er hingegen, aufgrund seiner zum spéteren
Zeitpunkt bekanntgegebenen zweiten Personlichkeit als Mutter, dem Ty-
pen des pathologischen Schizophrenen. Die Psyche des Norman Bates kann
weitldufig mit der Figur Hans Beckert im Film M - FEine Stadt sucht einen
Mdérder verglichen werden.

Artefakt-Eigenschaften

Aufgrund von Norman Bates pathologischer Schizophrenie und seiner damit
verbundenen zweiten Personlichkeit seiner Mutter, gestaltet es sich schwer
ihn als statische Figur zu betrachten. Grundsatzlich dndert die statische Fi-
gur ihre Intentionen iiber die Dauer des Filmes nicht ausschlaggebend. Da
Normans Personlichkeit jedoch okkasionell wieder von der Mutter und damit
der morderischen Seite dominiert wird, tritt diese Moraldnderung abrupt ein
und ordnet die Figur als dynamisch ein. Sie wechselt quasi zwischen gut und
bose und édndert die Motive des Betroffenen. Mit den zahlreichen Informa-
tionen die man iiber Normans Vergangenheit und Krankheitsbild erhélt, wie
er beispielsweise seine Mutter und ihren Freund tétet und durch die psychi-
sche Belastung ein zweites Ich erschafft, steigert sich die Komplexitat und
hebt ihn vom Typen des simplen Serienmérders empor. Norman unterschei-
det sich in seinem Verhalten zu verschiedenen Menschen kaum. Unabhéngig
vom Geschlecht seines Gegeniibers wirkt er charismatisch und behélt im-
mer ein Grinsen im Gesicht. Aufgrund dieser mangelnden Dimensionierung
des Eigenschaftssystems wirkt die Figur eindimensional. Man erhélt wenig
Informationen iiber seine Hobbys und Interessen, daher gestaltet es sich
schwieriger zu beurteilen ob die Figur kohérent ist. Die Figur gibt an, sich
fiir die Taxidermie (Tierpraparation) und speziell fiir Vogel zu interessieren.
Héufig interessieren sich solche Menschen auch fiir die Jagd im Allgemei-
nen. Dies wird jedoch nicht angedeutet. Normans Haus befindet sich recht
abgeschieden von der Stadt und wahrscheinlich finden sich fiir die Jagd ge-
eignete Wilder in der Ndhe. Zudem scheint er die ndhere Umgebung besser
zu kennen, wodurch er den nahegelegenen Sumpf kennt und als perfektes
Versteck fiir seine Opfer betrachtet. Aufgrund seines Hobbys l&sst sich ei-
ne gewisse Kélte in seinem Charakter erkennen, die die Kaltbliitigkeit, mit
der er seine Morde begeht unterstreicht und ihn konsistent wirken lasst. Die
Figur ist psychologisch, da er seine Morde — &dhnlich wie der Kindermoérder
Hans Beckert, eher im Unterbewussten ausiibt und im Glauben, es sei seine
Mutter die mordet, keinerlei Kenntnis oder Zugestiandnis zu den Taten auf-
weist. Norman Bates entspricht keinen typisierten Schematas und erfordert
daher einen grofleren kognitiven Aufwand und Empathie, um sie génzlich zu
verstehen. Dies charakterisiert die Figur als individualisiert. Die Darstellung
und Informationsvergabe geben der Figur Realismus und Glaubhaftigkeit.
Durch die Erklarung des Psychologen gegen Ende des Films werden iibrige
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Informationsliicken und offene Fragen zur Figur beantwortet. Sie hinterlasst
dadurch einen transparenten, in sich geschlossenen Eindruck und hinterlasst
keinerlei pragnante Fragen.

Figurenkonzeption

Die Figur des Norman Bates entspricht in weiten Teilen ihres Eigenschafts-
systems dem von Eder beschriebenen Mainstream-Realismus. Der Zuschauer
kann die Person aufgrund seiner Handlungen als realistisch und definierbar
einordnen. Die Widerspriichlichkeit seines Charakters ist auf kleine Teilbe-
reiche begrenzt und z&hlt nicht zu den konstitutiven Grundziigen der Figur.
Norman Bates Personlichkeit ist durchschaubar, erklarbar und verstehbar,
wodurch sie dem Zuschauer Orientierung bietet und nicht frustrierend wirkt.
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6.2 Beispielfilm — The Shining

The Shining ist ein Britisch-Amerikanischer psychologischer Horrorfilm der
von Stanley Kubrick produziert wurde. Obwohl der Film auf Stephen Kings
gleichnamigen Roman The Shining basiert, weicht die Handlung signifikant
davon ab. Anders als Kubricks vorherigen Werken richtete sich der Film als
Produkt fiir den Massenmarkt aus. Trotz der zeitgeméafl gemischten Mei-
nungen der Kritiker gelang es The Shining tiber die folgenden Jahrzehnte
zu einem der renommiertesten Horrorfilme zu werden.

6.2.1 Handlung

Jack Torrance fahrt mit seiner Familie zu dem isolierten Overlook Hotel,
um sich fir die Stelle als Hausmeister iiber den Winter zu bewerben. Als
der dort auch eingestellt wird, entschliefit er sich die Abgeschiedenheit des
Hotels fiir die Schriftstellerei zu nutzen. Das Hotel wurde auf einem alten
Indianerfriedhof erbaut. Es ist iiber den Winter geschlossen, da es iiber die-
se Monate vollig zugeschneit wird. Der Manager Stuart Ullman warnt Jack
davor, dass der Hausmeister vor ihm, Charles Grady, der an Lagerkoller
litt, seine Frau und seine beiden T6chter ermordete und sich anschlieend
selbst das Leben nahm. Jacks Sohn Danny weist Leidenszusténde auf, in
denen er furchterregende Visionen vom Hotel wahrnimmt. Als die Familie
das Hotel erreicht, erhalten sie vom Chefkoch Dick Hallorann eine Fiih-
rung. Dick erkennt die Fahigkeiten die ein Danny schlummern und erzahlt
ihm, dass auch er und seine Grofimutter diese Visionen erhalten und sie als
»shining* bezeichnen. Er gibt Danny die Warnung, sich unter allen Umstén-
den von Raum 237 fernzuhalten. Ein Monat vergeht und Jack hat immer
noch Probleme beim Schreiben seines Romans. Er wirkt von Tag zu Tag
frustrierter und anfilliger in Wutausbriichen auszurasten. Jacks Frau Wen-
dy bemerkt, dass aufgrund des schweren Schneesturms alle Telefonleitungen
ausser Betrieb sind. Danny erhélt weiterhin markerschiitternde Visionen, sei-
ne Neugier iberkommt ihn und er betritt den verbotenen Raum 237. Wendy
entdeckt Jack, der schreiend auf seiner Schreibmaschine schléaft und weckt
ihn. Er erzdhlt ihr von seinem Traum, in dem er Wendy und Danny ermor-
det hatte. Danny kommt hinzu. Er wirkt traumatisiert und Wendy entdeckt
an seinem Hals Wiirgewunden, woraufhin sie Jack verdéchtigt. Jack streift
durch das Hotel und findet die Hotelbar ,,Gold Room* in der er den Bar-
keeper Lloyd kennenlernt und ihm iiber die Probleme seiner Ehe beichtet.
Wendy erfihrt von Danny, dass nicht Jack sondern eine verriickte Frau ihn,
in einem der Rdume, erwiirgen wollte. Jack untersucht daraufhin den Raum
237, wo er den Geist einer toten, nackten Frau begegnet, verschweigt dies
jedoch seiner Frau. Der aufgebrachte Jack kehrt zuriick in die Hotelbar, die
nun gefiillt mit Ballgisten ist. Er trifft dort auf den Geist von Grady, dem
Hausmeister vor ihm, der Jack anweist, seine Frau und Danny eine Lektion
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zu erteilen. Wahrenddessen versucht Wendy, Jack ausfindig zu machen und
entdeckt sein Manuskript an dem er Wochenlang arbeitete. Darauf waren
nur die wiederholenden Worte: ,all work and no play makes Jack a dull
boy“ zu lesen. Sie bittet Jack, mit ihr und Dany das Hotel zu verlassen,
woraufhin er sie bedrohlich konfrontiert. Wendy schldgt ihn darauthin mit
einem Baseballschlager ohnméchtig und sperrt ihn in den Vorratsraum der
Hotelkiiche. Wahrend Wendy schléft beginnt Danny damit in seiner Trance
wiederholt das Wort ,,redrum® zu murmeln und schreibt dies auch auch die
Badezimmertiir. Wendy wacht auf und entdeckt durch einen Blick in den
Spiegel, dass dieses Wort riickwérts gelesen ,Murder® ergibt. Jack, der von
Grady aus der Vorratskammer befreit wurde dringt mit einer Axt bewaffnet
in die Wohnung ein. Wendy und Danny schlieflen sich in der Toilette ein
und Danny flieht durch das Fenster nach draufien. Jack wendet sich dem ,
im selben Moment herbeieilenden Hallorann zu, was Wendy zur Flucht aus
der Wohnung verhilft. Auf ihrem Fluchtweg aus dem Hotel nimmt auch sie
das aus dem Fahrstuhl stromende Blut, die Geisterparty und einen Gast mit
einer todlichen Wunde am Kopf wahr. Jack erschlédgt Hallorann und verfolgt
Danny in den verschneiten Irrgarten. Danny lockt ihn jedoch auf eine falsche
Féhrte und flieht mit seiner Mutter mit der Pistenraupe, mit der Hallorann
angekommen war. Jack kollabiert im Irrgarten und friert darauthin zu Tode.
Das Schlussbild zeigt ein Foto aus dem Jahre 1921, worauf Jack unter den
feiernden Partygisten hervor lacht.

6.2.2 [Etablierung des Psychopathen

Darstellungsmittel

Der arbeitssuchende Jack Torrance betritt den Eingangsbereich des Over-
look Hotels. Er tragt einen Anzug und wirkt durch seinen rasierten Bart und
die frisierten Haare gepflegt. Die Darstellung von Jack Nicholson, der die Fi-
gur verkorpert, wird relativ natiirlich, also ohne viel Make-Up gehalten. Der
Mann ist schlank gebaut, durchschnittlich gro3 und weist keinerlei psychi-
sche Auffilligkeiten auf. Beim Gang zum Biiro steckt er eine Hand in seine
Hosentasche und weist eine sehr entspannte und selbstbewusste Gangart
auf. Jacks Stimme ist markant tief, seine Sprechweise hoflich und tiberlegt.
Er spricht verhéltnisméfig langsam und préagt seine Worte durch eine auf-
fallend starke Betonung. Die Mimik wird meist durch ein breites Grinsen
und hochgezogenen Augenbrauen ausgedriickt, welche der Figur augenblick-
lich Sympathie verleihen. Im Moment in dem der Manager Jack von der
Tragodie des Overlook Hotels berichtet, zeigt sich in Jacks Mimik eine Art
geistige Abwesenheit. Als Schauplatz wird hier ein Biiro des Hotelmanagers
Stuart Ullman gewahlt. Die Requisiten erinnern, durch den voll gerdumten
Schreibtisch mit einer Flagge der Vereinigten Staaten und andere diverse Bii-
roartikel an ein typisches amerikanisches Arbeitszimmer. Durch ein grofles
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Abbildung 6.7: Jack Torrances sympathisches Grinsen beim Bewerbungs-
gesprach im Overlook Hotel T=00:05:39].

Fenster stromt helles Tageslicht in den Raum und zusétzlich wird durch eine
grofiflichige Deckenlampe ein weiches Licht erzeugt. Die Gesichter werden
mit relativ wenig Kontrast versehen. Die farbliche Tendenz der Szene zeich-
net sich durch einen orangen Touch aus, der vor allem durch die orangen
Wiénde entsteht. Bevor Jack zum ersten Mal auftritt wird ein schwarzes Bild
mit dem weify geschriebenem Text ,THE INTERVIEW* eingeblendet. Eine
Fahrt mit einer Handkamera folgt Jack zur Rezeption und weiter bis zum
Biiro des Managers. Diese Kamerafahrt wird ungeschnitten préasentiert. Es
folgt eine Szene des Dialogs, in der die Kamera wiederum als Begleitung des
Gespréchs agiert. Am Ende der Szene wird durch einen weichen Schnitt zur
néchsten Szene mit Jacks Sohn Danny iiberblendet.

Informationsvergabe

Das Auftreten von Jack Torrance weist durch sein gepflegtes Aufleres und
einen schicken Anzug auf ein beruflich wichtiges Treffen hin. Beim Gespréch
mit dem Manager erfihrt man, dass Jack nebenbei als Schriftsteller tétig
ist, wodurch er dem Zuschauer das Bild eines engagierten, stilvollen Mannes
einpflanzt. Wahrend man tiber den Protagonisten im Dialog nur wenig Infor-
mationen erhélt, erzéhlt ihm der Manager Stuart Ullman eine tragische Ge-
schichte vom vorhergehenden Hausmeister des Hotels, Delbert Grady. Dieser
erlitt durch die Einsamkeit und durch eine Art Klaustrophobie einen psychi-
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Abbildung 6.8: Im Gespréich mit dem imagindren Barkeeper Lloyd beichtet
ihm Jack seine Probleme [25] T=00:50:17].

schen Zusammenbruch und ermordete mit einer Axt seine beiden Tochter
und seine Frau. Im Anschluss erschoss er sich selbst. Die schreckliche Ge-
schichte des Managers scheint Jack relativ wenig zu bertihren, was entweder
auf eine psychische Stiarke und Resistenz der Figur hinweist, oder ein Indiz
fir seine versteckte Gefiihlskélte sein konnte.

Musik, Sounddesign

Die Etablierung vom Hauptdarsteller erfolgt vollig ohne musikalische Be-
gleitung. Auch die Gerdusche der Umgebung und Objekte werden natiirlich
und ohne Ubertreibung dargestellt. Als er die Geschichte des ehemaligen
Hausmeisters erfihrt reagiert Jack gelassen und unbeeindruckt.

»Well you can rest assured Mr. Ullman. Thats not gonna happen
with me and as far as my wife is concerned, I'm sure she will be
absolutely fascinated when I tell her about it. She’s a confirmed
ghost story and horrorfilm addict (25, T=00:08:35]
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6.2.3 Der Psychopath im Gesprach zeigt seine wahre Seite
Darstellungsmittel

Jack spaziert, nachdem ihn seine Frau fiir die Wiirgewunden von Danny
beschuldigt, in einem Gang im Hotel umher. Die Kamera zeigt einen lan-
gen Gang. Jack biegt, am FEnde des Ganges um die Ecke und néhert sich
der Kamera, die langsam nach hinten zuriickfahrt. Wahrenddessen zuckt der
Hauptdarsteller von Zeit zu Zeit und schldgt wild in die Luft. Er verbildlicht
durch diese Gestik seinen unkontrollierbaren Zorn. Als Jack immer néher zur
Kamera kommt, entdeckt er ein Schild mit der Aufschrift ,, The Gold Room*
und betritt den Raum. Die Kamera folgt ihm durch einen Schwenk. Das
Licht des Raums, die in diesem Moment von Jack eingeschaltet wird, durch-
flutet den Ballsaal. Die Beleuchtung besteht unter anderem aus Lichtkugeln
auf jedem der Tische und einer hellen Lichtwand an der Bar und am Bar-
tresen. Trotz der zahlreichen Lichter fillt hier die Belichtung eher dunkel
aus, das Hauptlicht bildet die Lichtwand der Bar. Jack setzt sich auf einen
Barhocker und reibt sich verzweifelt das Gesicht. Die Kamera filmt das Ge-
schehen von einer Frontperspektive. Jack blickt in die Kamera und damit
zum Zuschauer und setzt dabei plotzlich ein breites Grinsen auf. Mit den
Worten ,Hi Lloys! A little slow tonight, isn’t it?* bricht er in ein exorbi-
tantes Geldchter aus. Die Kamera zeigt zu Jacks Gegeniiber, wo plotzlich
ein Barkeeper, gekleidet im roten Smoking auftaucht. Die folgenden Szenen
des Dialogs zeichnen sich speziell durch die iiberspitzte Gestik, Mimik und
die wiiste Ausdrucksform des Hauptdarstellers aus, die Kamera dient zur
Unterstiitzung des Gespriachs. Nach dem Dialog eilt Wendy in den Ballsaal
und n#hert sich Jack, der alleine am Bartresen sitzt. Als sie ihn schiittelt
wirkt es, als wére er gerade aus einer Trance erwacht.

Informationsvergabe

Nachdem Jack sich nun schon des 6fteren von seiner gereizten Seite gezeigt
hat und zuvor schon einen Ausbruch seiner Wut an seiner Frau abreagiert
hat, macht ihn Wendy verantwortlich fiir die Wunden an Dannys Hals. Die
Informationen werden zunéchst indirekt durch das Verhalten des Hauptdar-
stellers verteilt. Durch Jack Nicholsons auflergewthnlichen Performanz ist es
fiir den Zuschauer ein Leichtes, die verdrehte Personlichkeit wahrzunehmen
und ihn als alkoholsiichtiges Opfer seiner Aggressionen zu verstehen. An der
Bar scheint Jack wenig tiberrascht zu sein, Lloyd anzutreffen, wirkt im Ge-
genteil sogar sichtlich erfreut und bestellt sich einen Drink. Anhand seiner
Reaktionen gegeniiber dem Barkeeper wirkt es, als kenne er ihn schon meh-
rere Jahre. Der Protagonist berichtet Lloyd seine Probleme und erklart ihm,
dass er Danny kein Haar gekriimmt hétte und ihn Wendy diesen Ausfall nicht
vergessen lassen will. Im Anschluss beichtet er ihm von seinem gewaltsamen
Ubergriff auf Danny, der 3 Jahre zuvor stattgefunden hat. Hier erfihrt der
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Abbildung 6.9: Wendy entdeckt Jacks Manuskript, wird dabei ertappt und
die Situation spitzt sich zu \, T=01:25:04].

Zuschauer also, dass der Protagonist auch nicht vor der Ausiibung von Ge-
walt an seiner eigenen Familie zuriickschreckt. Als Wendy den Gold Room
betritt und Jack aus seiner Trance erweckt, bleibt dem Rezipienten unklar,
ob sich diese Szene tatsichlich zugetragen hat, oder Jack erneut getrdumt
hat.

Musik, Sounddesign

Durch extrem schrille Geigenkldange, vermischt mit Cello und Kontrabésse
wird eine alarmierende Situation angekiindigt und dadurch eine beunruhi-
gende Atmosphére geschaffen. Zusétzlich nimmt man auch Jacks Ausbriiche
der Wut akustisch wahr. Sobald sich Jack der Bar nihert, klingen die Strei-
cher ab. Da die laute Hintergrundmusik verstummt, vernimmt man in diesem
Moment ein leises Heulen des Windes, der durch die Génge des Hotels weht.
Kombiniert man das Prinzip des kausalen und semantischen Horens lasst
sich in Jacks Worten sofort die Sympathie, die er Lloyd gegeniiber empfin-
det, akustisch erkennen. Aufgrund des groflen Ballsaals sind die Stimmen
mit Hall versehen.
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6.2.4 Der Psychopath aufler Kontrolle

Darstellungsmittel

Erwéhnenswert an dieser Stelle ist der Eintrag ins Guinness Buch der Welt-
rekorde fiir die haufigsten Wiederholungen einer einzelnen Szene. Es waren
127 Takes notig bis Stanley Kubrick zufriedengestellt war . Diese &u-
Berst intensive Sequenz spielt sich in Jacks Arbeitszimmer. Der Raum erin-
nert durch die immense Gréfle und die auf Komfort bezogenen Requisiten
eher an eine Hotellounge als an eine Arbeitsstéitte. Im Moment als Wendy
Jacks Manuskript durchbléttert, filmt die Kamera schriag mit einer leich-
ten Seitwarts-fahrt von hinten auf sie und erzeugt somit eine Illusion der
Beobachtung. Jack, als dunkle Silhouette dargestellt, betritt das Bild und
fragt mit einer gespielt neugierigen Betonung, wie ihr das Skript gefalle,
worauf Wendy erschrickt und aufschreit. Durch Jacks vorgegaukelte Ruhe
und Gelassenheit und Wendys panische Angst werden die beiden Darstel-
ler in einen absurden Kontrast gestellt. Trotz der ernsten Situation nimmt
die Mimik in Jacks Gesicht eine Form von gehéssigem Grinsen an. Auf die
ruhigen und affektiert wirkenden Fragen von Jack, antwortet sie nur wirr
und stotternd. Die Beleuchtungssituation wird sehr natiirlich gehalten und
vom herein stréomenden Licht der groflien Fenster geregelt. Jack folgt Wendy
im Schritttempo wahrend sie riickwérts vor ihm zuriickweicht. Die Kamera
filmt ab diesem Zeitpunkt mithilfe eines Schwebestativs jeweils abwechselnd
die Subjektive des Verfolgers und des Verfolgten. Jack fragt, fortwahrend
in gehédssigem Ton, wie sie mit Danny verfahren sollen, worauf Wendy, die
immer verzweifelter wirkt, ihm vorschldgt ihn sobald wie mdglich zu einem
Doktor zu schicken. In den darauf folgenden Szenen verwandelt sich Jacks,
anfangs neckischer Tonfall zu einem immer lauter werdenden, von Zorn ge-
priagten Schreien. Jack Nicholson schafft es durch sein Acting auch einen
glih-roten Kopf zu erhalten, der die Situation noch realistischer gestaltet.
Wendy, die von Anfang an mit einem Baseballschlager bewaffnet war, bittet
Jack sie in ihr Zimmer gehen zu lassen und Abstand von ihr zu halten. Dieser
hat jedoch lange die Kontrolle iiber seine Wut verloren und fuchtelt mit sei-
nen Hianden in Wendys Richtung. Er folgt ihr immer noch, droht Wendy mit
geistesgestorter Freude in seiner Mimik ihren Schédel einzuschlagen und ver-
sucht ihr die Waffe zu entreilen. Wendy schreit weiterhin ,,Stay away from
me!* und schldgt wild mit dem Schliger umher. Anschliefend greift Jack
seine Frau an und bekommt einen Schlag auf den Kopf zu spiiren, woraufhin
er die Treppe hinunterfillt. Ein weicher Schnitt folgt, in dem Wendy ihren
bewusstlosen Mann in den Vorratsraum der Kiiche zieht.

Informationsvergabe

Durch sein Gesprach mit Delbert Grady erfahrt der Zuschauer bereits von
Jacks Ziel seine Familie zu , korrigieren®. Daher sorgt Jacks iibertrieben ag-
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gressive Reaktion gegeniiber Wendy hier fiir wenig Uberraschung. Das von
Wendy entdeckte Manuskript klart den Zuschauer, durch die auf allen Sei-
ten geschriebenen Worte ,,All work and no play makes jack a dull person*
dariiber auf, dass die Figur des Jack Torrance bereits von Anfang an seiner
Geisteskrankheit unterfallen war. Betrachtet man Wendys Vorschlag Danny
so bald wie moglich zu einem Doktor zu bringen, kann man darauf indirekt
schlieen, dass die Familie dazu das Hotel verlassen miisste. Diese Tatsache
erklart somit Jacks Wutanfall.

Musik, Sounddesign

Sobald Jacks Silhouette das Bild betritt enden die zuvor akusmatisch klin-
genden Streichinstrumente. Nur ein undefinierbares rieselndes Zupfgerdusch
bleibt erhalten, verstummt jedoch als Jack an den Schreibtisch tritt. Die
Stimme der Darsteller ist aufgrund der Raumgréfie mit starkem Hall belegt.
Betrachtet man Jacks Akzentuierung im kausal-semantischen Bezug, kann
diese beim Zuschauer fir Verwirrung sorgen, da sich diese nicht situations-
gemif verhilt und dadurch fehl am Platz wirkt. Die Hintergrundgerdusche
fallen in die Kategorie des reduzierten Horens und man nimmt mehr die
Eigenschaften des Tons an sich wahr. In einer kurzen Szene sehen wir einen
harten Schnitt zu Danny, der mit offenen Mund in seinem Zimmer sitzt und
durch sein ,,Shining“ das Gespriach mitanhért. Verdeutlicht wird dies durch
nicht nur durch seine verstorte Mimik, sondern vielmehr durch die verzerrte,
démonisch klingende Stimme von Jack die man wéhrenddessen wahrnimmt.

~Maybe it was about Danny? Maybe it was about him. I think
we should discuss Danny. I think we should discuss what should
be done with him“ T=01:21:41]

6.2.5 Der Psychopath iibt einen Mord aus
Darstellungsmittel

Jack, der sich aufgrund seines Sturzes von der Treppe nur noch humpelnd
durch die Génge schleift, wird von der Kamera von hinten gefilmt bis er
die Rezeptionshalle des Hotels erreicht. Auf die gleiche Art und Weise wird
in der darauf folgenden Szene auch Dick Hallorann, der im selben Moment
den Raum betritt von hinten mit einer Steadycam verfolgt. Dieser schrei-
tet, dick bekleidet mit Winterklamotten, mit langsamen Schritten durch die
Halle und versucht durch sein Rufen die Familie Torrance ausfindig zu ma-
chen. Beinahe eine Minute folgt die Kamera, ohne zu schneiden dem Mann
durch den Raum. Plotzlich taucht Jack schreiend, mit einer Axt bewaffnet,
hinter einer Sdule auf und schldgt mit dieser auf Dick ein. Aus der Brust
des Mannes tritt auf der Stelle Blut und er schreit schmerzerfiillt auf. Es
folgen mehrere schnell geschnittene Szenen die abwechselnd Dick, Jack und
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Abbildung 6.10: Jack schldgt mit einer Axt auf den Chefkoch Dick Hallo-
rann ein, der gerade im Hotel angekommen war , T=01:45:20].

Danny zeigen. Der Chefkoch fillt leblos zu Boden und Jack erhebt sich mit
einem diabolischen Grinsen in seiner Mimik. An seinem Kopf ist eine blutige
Wunde erkennbar. Der Mérder humpelt daraufhin ohne sich eine Spur von
Reue anerkennen zu lassen, weiter in die Richtung aus der Dannys Schrei zu
horen war.

Informationsvergabe

Auffallig ist, dass obwohl Danny kurz zuvor durch das Badezimmer nach
drauflen entkommen ist, er in dieser Szene unerklérlicherweise wieder in den
Hotelgidngen umherlauft und sich in einem der Metallschrianke versteckt. An
Jacks erbarmungsloser, gefiihlskalten Reaktion als er Dick ermordet ldsst
sich konstatieren, dass dieser nun vollkommen von den Méchten des Hotels
besessen ist und nicht mehr in der Lage ist, zwischen normalem und {iiber-
trieben gewalttitigem Verhalten zu differenzieren. Er schreckt nicht mehr
davon zuriick auch seinem eigenen Sohn etwas anzutun. Danny sieht den
Mord durch seine Fahigkeit mit an, was den Zuschauer die Frage erdffnet,
ob dies aufgrund einer gewissen Verbindung zu Dick, der ebenfalls die Gabe
des ,,Shining® besitzt, geschieht.
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Abbildung 6.11: Jack verirrt sich in dem Heckenlabyrinth und friert {iber
Nacht zu Tode T=01:55:24].

Musik, Sounddesign

In dieser Szene sind lediglich der Wind, der durch das Hotel streift und die
hallenden Schritte des Chefkochs zu héren. Mit den wiederholten Worten
,Hello? Anybody here?“ schleicht Dick suchend durch den Raum. Nachdem
Jack schreiend seine Axt schwingt sind beim Eintreten der Waffe in Dicks
Brust akustisch ein Paukenschlag und danach wiederholte, rasselartige Ge-
rausche zu vernehmen. Zudem kommt Dannys panisches, grelles Kreischen.
Nach der Szene, als Jack weiter in Dannys Richtung wandert nimmt man
mehrere Klénge, die unter anderem einem Wischen auf einer metallischen
Oberfldche und dem hauchendem Atmen eines Mannes dhneln.

6.2.6 Der Psychopath endet in der Falle

Darstellungsmittel

Als Schauplatz dieser Szene wurde das Heckenlabyrinth auflerhalb des Anwe-
sens gewéhlt. Es handelt sich dabei um eine Nachtaufnahme, weist dadurch
eine blaustichige Farbdramaturgie auf. Die Kameras dienen hauptséichlich
der dramatischen Unterstreichung der Verfolgungsjagd zwischen Jack und
seinem Sohn, zeigen demnach die Darsteller entweder von vorne oder hinten
und folgen ihren Bewegungen. In Momenten, in denen Jack gefilmt wird,
lasst sich ein verstiarktes wackeln der Kameras feststellen, die seiner Préisenz
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noch mehr Bedrohlichkeit und Vehemenz verleihen. Jack, der immer noch
unter seinen Verletzungen leidet, bewegt sich sehr gebiickt und humpelnd
fort. In seiner linken Hand hélt er immer noch die Axt fest in seinem Griff.
Mit seiner rechten Hand fasst er sich wihrend der gesamten Verfolgungsszene
an sein Herz. Man kann deutlich ein Keuchen in seiner Stimme vernehmen.
Die Beleuchtung féllt sehr dunkel aus und wird rein aus dem Licht der Nacht
und den weiflen Halogenstrahlern im Labyrinth bezogen. Die Leuchtstrahler
haben jedoch nur einen bedingten Radius der Luminanz und fiillen somit
nur kleine Bereiche in grofien Abstdnden. Dadurch werden die Darsteller
mehr als dunkle Silhouetten dargestellt, die nur beim passieren der Halo-
genstrahler etwas Licht reflektieren. Nach der Sequenz wird kurzzeitig eine
FEinstellung von Jack in Normalsicht gezeigt, in dem man anhand seines ver-
eisten Gesichtes, dem schneebedeckten Koérper und der starren, schielenden
Grimasse darauf schlieflen kann, dass er iiber die Nacht erfroren ist.

Informationsvergabe

Die Information, ob es von Danny beabsichtigt ist, seinen Vater in das La-
byrinth zu locken, bleibt im Film ungeklart. Ist dem Zuschauer bekannt,
dass haufige Wutanfille und Zornausbriiche die Risiken eines Herzinfarktes
oder Schlaganfalls erhchen, erkennt er durch Jacks verkrampftes Keuchen
und der Tatsache, dass er mit der Hand schmerzerfiillt auf seine linke Brust
fasst, die Zusammenhénge dieser Darstellung und kann erahnen was sich
anschlieflend zutragen wird. Wéahrend der Verfolgungsjagd hélt sich Wendy
noch im Hotel auf. Sie nimmt nun, in gleicher Weise wie ihr Sohn Danny, die
Visionen des Hotels wahr. Die Frage nach dem Grund dafir, wird im Film
nicht behandelt und bleibt dem Zuschauer offen. Ein Grund koénnte sein,
dass sie durch den langen Aufenthalt im Hotel oder das heftige Trauma, das
sie durch Jacks Terror erleiden musste, die Fahigkeit des ,,Shining* erhalten
hat. Auch die Fragen was es mit dem Blutstrom aus dem Aufzug auf sich
hat, ob diese Visionen tatsédchlich geschehen sind oder es sich um Halluzina-
tionen handelt und ob auch Jack in der Lage ist sie zu vernehmen, bleiben
ungeldst. Das Schlusshild zeigt Jack in seinem momentanen Alter auf einem
Schwarz-Weif3-Foto in dem er sich im Vordergrund einer Menschenmenge im
Gold Room aufhélt. Eine Notiz weist darauf hin, dass dieses Foto jedoch im
Jahre 1921 entstanden ist, womit noch mehr ungeloste Fragen aufgeworfen
werden.

Musik, Sounddesign

Eisige Windgerdusche verstéirken den Eindruck der Kélte. Durch Jacks stoh-
nendes Schreien und Keuchen kann die Erschépfung der Figur interpretiert
werden. Uber den GroBteil der Sequenz dient die Hintergrundmusik, die sich
aus dissonanten, schrill aneinandergereihten Toénen eines Streichorchesters
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Abbildung 6.12: Jack Nicholson in seiner Rolle als Jack Torrence in The
Shining T=01:40:48].

zusammensetzt, als Instanz der Intensivierung auf die psychische Wirkung
des Geschehens auf den Rezipienten. In der Einstellung, in der Jacks Leiche
gezeigt wird kann ein kurzes Klimpern eines Klaviers vernommen werden.
Die letzten Augenblicke des Films werden von einem Stiick aus dem Jahre
1934 namens ,,Midnight, the Stars and You* von Ray Noble und Al Bowlly
begleitet.

6.2.7 Zusammenfassung: Jack Torrance

Verkorpert wird Jack Torrance durch den renomierten Schauspieler Jack Ni-
cholson. Er charakterisiert sich durch sein grofles Streben, ein guter Vater,
Ehemann und Schriftsteller zu werden, als starker und sympathischer Prot-
agonist. Im Inneren schlummern jedoch Dédmonen wie seine Veranlagung
leicht in Rage zu geraten, seine Alkoholsucht und die schlechten Erinnerun-
gen an seinen gewalttétigen Vater. Diese Eigenschaften werden durch die
ominotse Préasenz des Hotels auf Dauer noch verstarkt. Obwohl er in den ers-
ten Momenten noch recht gepflegt und adrett gezeigt wird, &ndert sich Jacks
AuBeres wihrend des Filmverlaufs und dhnelt mehr und mehr dem Auftreten
eines geisteskranken Verriickten. Zur Namensgebung assoziiert der Zuschau-
er bei Jack natiirlich als erstes den Namen der verkérpernden Schauspielers
der Figur selbst. Jack Nicholson konnte ein Grund fiir den gleichgebliebenen
Vornamen des Protagonisten sein. Auch zum beriichtigten Mérder Jack the
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Ripper kann man eine Verbindung durch seine kranken, erbarmungslosen
Morde interpretieren. Durch héufige Rollenbesetzungen als Geisteskranker,
wie am Beispiel des Filmes One Flew Over the Cuckoo’s Nest (1975) hat
Jack Nicholson bereits fiir gewisse Erwartungshaltungen in den Képfen der
Zuschauer gesorgt. Jack Torrance fallt, unter anderem durch sein bereits
im Kindesalter auffilliges Verhalten, seine Impulsivitdt und der mangeln-
den Kontrolle iber seine Aggression ganz klar in R. D. Hares Dimension der
antisozialen Devianz. Seine Typologie weist ebenso eindeutig Spezifika des
teuflisch Besessenen auf.

Artefakt-Eigenschaften

Die Eigenschaften der Figur Jack Torrance weist viele Aspekte einer einfa-
chen Figur auf. Man kann ihm ohne weiteres dem Typus des geisteskranken
Psychopathen zuschreiben und ihn auf seine unkontrollierbare Aggression
reduzieren. Allerdings erhélt er durch etliche, fiir seine Darstellung essenti-
elle Eigenschaften und der hohen Relevanz seiner Rolle eine gewisse Form
der Komplexitét. Durch seine eng miteinander verkniipften Charakterziige
ist ein Zusammenhang erkennbar und auch die Figurendarstellung wird kon-
sistent und kohérent gehalten. Sein Verhalten gegeniiber seiner Frau weist
schon relativ frith wiitende AuBerungen und wiiste Beschimpfungen auf,
wéahrend er seinem Sohn mit mehr Liebe und Fiirsorge entgegnet. Seine Re-
aktion zu Auflenstehenden wirkt formal und héflich. Durch die von Mensch
zu Mensch differenzierten Handlungen und der mittelhohen Komplexitéit der
Figur entsteht ein mehrdimensionaler Eindruck. Obwohl Jack bereits frith
als leicht reizbar und temperamentvoll dargestellt wird machen ihn seine
Motivationen und Ziele zu einer sympathischen Person. Interessant ist die
wéahrend des Filmverlaufs geschehende Verwandlung der Psyche. Jacks Mo-
tivationen dndern sich dramatisch und reformieren ihn vom Protagonisten
zum Antagonisten. Die Figur wirkt daher dynamisch. Anders als in Stephen
Kings Roman erfahrt man im Film weniger iiber Jacks Vergangenheit, wo-
durch sie im Roman als transparent und geschlossen angesehen werden kann,
im Film jedoch halbtransparent erscheinen und durchaus ungeloste Fragen
gegen Ende des Films aufwerfen. Die Figur wirkt, aufgrund seines unter-
bewussten, besessen wirkenden Handelns psychologisch. Der Schauspielstil
den die Rolle des Jack Torrance pragt, kann durchaus als realistisch bezeich-
net werden, trotz der, vor allem gen Schluss stark iibertriebenen Darstel-
lung. Auch Jacks Figur wird als psychologisch erachtet, da er sein Handeln
in einer Art Trance und Besessenheit ausiibt und apodiktisch dargestellt
wird, dass er nicht in der Lage ist, klaren Verstand zu fassen. Obwohl er
in seiner Darstellung untypisch wirkt, sind seine Handlungen vorhersehbar
und iiberraschen den Zuschauer nur minimal. Die Figur erfordert in ihren
Grundaspekten geringen Aufwand und Empathie fiir ihr Verstéandnis, wirkt
dementsprechend eher typisiert.
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Figurenkonzeption

Jack Torrance Charakteristika kann durch genaue Beobachtung ebenso in
die Kategorie des Mainstream-Realismus untergeordnet werden. In der Ein-
zigartigkeit der Figur driickt sich eine humanistisch-liberale Wertschéitzung
der Vielfalt des menschlichen Lebens aus. Durch Jack Nicholsons leiden-
schaftliches Schauspiel vertiefen sich die Qualitidt der Emotionen, der Werte
und der Attitiide der Figur und erleichtern dadurch dem Zuschauer die Ver-
stdndlichkeit und Definition des Charakters.
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6.3 Beispielfilm — The Silence of the Lambs

The Silence of the Lambs ist ein US-amerikanischer Spielfilm bei dem Jo-
nathan Demme Regie fiihrte. Die Hauptrollen wurden von Jodie Foster als
Clarice Starling und Anthony Hopkins als Hannibal Lecter besetzt.

6.3.1 Handlung

Fin Serienmorder, bekannt unter dem Namen Buffalo Bill entfiihrt und
ermordet junge Frauen in dem er die Hautstiicke der Opfer segmentartig
abzieht. Der jungen FBI Agentin Clarice Starling wurde aufgetragen, ei-
ne vermisste Frau zu finden und sie aus den Klauen des Psychopathen zu
befreien. Um einen Einblick in die Denkweisen des Psychopathen zu bekom-
men, konsultiert sie den inhaftierten Serienmoérder Hannibal Lecter, der eine
Vorliebe fiir das Verspeisen der Innereien seiner Opfer entwickelt hat. Der
kannibalistische Psychiater kooperiert unter einer Bedingung. Fiir jede In-
formation, die er Starling bereitstellt, muss sie ihm etwas privates aus ihrem
Leben beichten, wodurch er detaillierte Informationen iiber ihre Person er-
hélt. Diese verdrehte Beziehung zwingt Clarice zu einer Konfrontation mit
ihrem inneren Ddmonen und fiihrt sie im spéteren Verlauf zu dem verriickten
Serienmorder. Nachdem die Tochter einer Senatorin entfithrt worden ist, be-
hauptet Hannibal Lecter, den Téter zu kennen und fordert im Gegenzug fiir
seine Informationen bessere Haftbedingungen, woraufhin er nach Memphis
gebracht wird. Dort gelingt ihm die Flucht und er verschwindet unerkannt.
Nachdem Starling den Serienmérder Buffalo Bill gefasst hat, macht sie ihren
Abschluss an der FBI Akademie. Wéahrend der Feier erhélt sie einen Anruf
von Lecter, der sie fragt, ob die Laimmer nun schweigen.

6.3.2 Etablierung des Psychopathen

Darstellungsmittel

Dargestellt wird ein mittelgrofer, plump gebauter und spektakulér unschein-
barer Mann Mitte 40, der durch seine kontrollierten und ruhigen Bewegun-
gen und seine beinahe friedlichen Gesichtsziige hervorsticht. Dennoch liegt in
seiner Prisenz eine gewisse Bedrohlichkeit. Hannibal wéhlt seine Worte mit
Bedacht und spricht dadurch sehr langsam. Stellt man ihn in Kontrast zu
Clarice, die sehr schnell spricht, suggeriert seine Sprechweise eine Art Igno-
ranz und Hochmut. Mit seiner Einzigartigkeit erweckt er trotz des simplen
Erscheinungsbildes Sympathie im Zuschauer. Seine eher sparlich angesiedel-
te Haarpracht ist eitel zuriickgekdmmt und wirkt gepflegt, was ungewthn-
lich fiir einen Inhaftierten Verbrecher erscheint. Die Mimik der Figur wirkt
stark arrogant und zeigt von ihrem Mangel an Empathie, zudem blinzelt
er auffallend langsam. Falten im Gesicht geben Information iiber die rea-
listisch gehaltene Maske und lassen den Psychopathen natiirlich aussehen.
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Abbildung 6.13: Die Figur des Hannibal Lecter in seiner Zelle im Baltimore
State Hospital fiir kriminelle Geisteskranke , T=00:12:32].

Die Farbdramaturgie weist einen leichten Orangestich auf. Erwdhnenswert
bei der Kamerafiihrung, vor allem in Szenen des Dialogs, sind haufige und
extrem nahe Einstellungen auf die Gesichter. Diese sogenannten close-ups
lassen die Figur in diesem Fall viel tiefer und bedrohlicher erscheinen und
geben ihr einen gewissen psychologischen Eindruck. Als Schauplatz wird ei-
ne Umgebung prisentiert, die mehr an ein Geféingnis als an ein Krankenhaus
erinnert. Die Beleuchtung wird sehr hell gehalten und erfolgt durch Lam-
pen an der Decke, die relativ gleichméflig Licht verteilen. Kamerafahrten
werden klein gehalten, harte Schnitte zeigen die Darsteller abwechselnd in
regelméBigem Rhythmus.

Informationsvergabe

Man erfdhrt bereits vor ihrem Treffen mit dem bereits jahrelang inhaftierten
Hannibal Lecter, in etwa durch Clarices Dialoge mit anderen Charakteren,
iiber Hannibals Raffinesse. Zusétzlich erlangt man Kenntnis {iber Lecters
Hass auf das Institut und im speziellen auf dessen Leiter, Frederick Chilton.
Chilton erzéhlt Clarice von einem vergangenen Ubergriff von Hannibal auf
eine Krankenschwester, bei dem er das Gesicht der Frau vollig entstellte und
ihre Zunge verspeiste. Von seinen sozialen Umstdnden erlangt man Kenntnis
iiber seine ehemalige Tatigkeit als Psychiater. Doktor Hannibal Lecter wird
als genialer Psychopath und grausames Monster beschrieben und erzeugt



6. Filmanalyse 55

Abbildung 6.14: Auf einem Flugplatz fiihrt Hannibal Verhandlungen mit
der Senatorin Ruth Martin T=01:03:05].

damit im Zuschauer gewisse Erwartungshaltungen. Der Rezipient erhalt ein
Bild eines skrupellosen, geisteskranken Wahnsinnigen, wird daraufhin aller-
dings durch Hannibals plumpes Erscheinungsbild {iberrascht. Lecter weist
eine libertrieben unrealistisch erscheinende Analysefdhigkeit auf, mit deren
Hilfe er Clarice blofstellt und in eine Ecke drangt. Die Information dariiber,
dass die Figur seinen Zeichnungen zufolge ein kiinstlerisches Talent aufweist,
zeigt indirekt sein Interesse an der Kunst sind aber im narrativen Kontext
grofitenteils irrelevant.

Musik, Sounddesign

Streichinstrumente sorgen fiir eine musikalische Untermalung, verstummen
aber zum Zeitpunkt an dem Hannibal erstmals gezeigt wird. Die Ambiente-
Gerédusche erzeugen, durch hallend erklingende Metallstangen und tieffre-
quentes Grolen den Eindruck einer unterirdischen Basis. Beim genaueren
hinhoéren ist ein durchziehender Wind vernehmbar, der dem jammernden
Schreien von weit entfernten Gefdngnisinsassen dhnelt. Die von den Strei-
chern gespielte Melodie verleiht dem psychischen Druck, den Hannibal auf
Clarice ausiibt, zusétzliche Intensitét.
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6.3.3 Der Psychopath im Gesprich

Darstellungsmittel

Die Figur wird in einer Zwangsjacke, gefesselt an eine Trage und damit
vollig bewegungsunfihig aus einem Flugzeugladeraum transportiert. Augen-
blicklich sticht Hannibals Maske ins Auge, die ihn am Beiflen seiner Opfer
hindert. Diese Maske sorgt fiir eine zusétzliche Verstiarkung der furchteinflo-
Benden Aura, die die Figur ausstrahlt und zéhlt heute zu einem populdren
Symbol in der Popkultur. Die Darstellung erfolgt in einer grofien Halle die
einem Flugzeughangar dhnelt. Eine Totale Einstellung der Kamera zeigt eine
Menschenmenge aus Einsatzkréften, die sich in einem Kreis um die Sena-
torin Ruth Martin und Hannibal versammelt hat. Bewegungslose Kameras
unterstiitzen das Gespriach zwischen Hannibal und der Senatorin. Bemer-
kenswert ist, dass mit der steigenden Dramatik des Gespréachs die Kamera
stetig ndher auf die Gesichter der Darsteller halten. Ein aufwendiges Set
aus mehreren Vehikeln der Polizei und Rettungsinstanzen, einem Flugzeug
und zahlreichen, schwerbewaffneten Soldaten umzingeln die Darsteller und
lassen Hannibals Fluchtmoglichkeiten ausweglos erscheinen. Selbst in dieser
einschiichternden Situation wird kein Schweifltropfen auf Lecters Stirn ge-
zeigt und er reagiert neckisch auf die Forderungen der Senatorin, die sehr
aufgebracht dargestellt wird. Die Szene spielt sich zu Zeiten der Nacht ab
und wird von Scheinwerfern des Hangars beleuchtet. Blinkendes Blaulicht
der Einsatzfahrzeugen tréankt die Korper der Darsteller zeitweise in blaues
Licht. Erneut ist eine farbliche Nuancierung in einen orangen Ton erkennbar.

Informationsvergabe

Durch die Anspielung des fehlenden Stifts in der Jacke von Frederick Chil-
ton, wird indirekt auf die vorhergehende Szene des Gesprichs zwischen ihm
und Lecter referenziert. Das Fehlen des Stiftes gibt dem Zuschauer Hinweis
dariiber, dass Hannibal sich diesen unbemerkt unter den Nagel riss und weist
dem Objekt eine hohe Relevanz fiir den spéateren Filmverlauf zu. Ohne den
Bedarf einer direkten Darstellung, erhélt der Zuschauer also eine Idee, was
Hannibal mit dem Gegenstand auszurichten vermag.

Musik, Sounddesign

Anfangs tibertonen die Sirenen der Polizeiwéigen die Filmmusik, die von ei-
nem Orchester eingespielt wird. In der Szene, in der Chilton seinen Stift
vermisst, erfolgt eine extrem nahe Kamerafahrt auf Lecters Gesicht bei dem
ein zischendes Gerausch wiedergegeben wird, das durch ein geisterhaft tiefes
Ausatmen eines Mannes entsteht. Durch das laute Rauschen vorbeifliegender
Flugzeuge und Motorengerdusche der umliegenden Einsatzfahrzeuge wird
versucht, eine glaubhafte Atmosphére eines Flughafens zu erschaffen. Die
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Abbildung 6.15: Nach seinem brutalen Totschlag eines Polizisten genief3t
Hannibal ein Klavierstiick von Johann Sebastian Bach T=01:17:54].

Stimmen und andere Klangkoérper werden aufgrund der pomposen Raum-
lichkeit mit starkem Hall und leichtem Echo dargestellt. Im selben Moment
in dem Hannibal beginnt die Senatorin zu beleidigen, ist da Starten eines
Flugzeuggetriebes horbar. Dieses wird immer lauter und steigert die Drama-
tik, die in den Worten der Figur liegt. Auf Lecters Beleidigungen entgegnet
die Senatorin ihm mit angewidertem Tonfall und dementiert seine Qualita-
ten als menschliches Wesen.

Hannibal: ,,Amputate a man’s leg and he can still feel it tickling.
Tell me mom, when your little girl is on the slab, where will it
tickle you?* [26] T=01:04:10]

Ruth Martin: ,, Take this thing back to Boltemore!“ T=01:04:19]

6.3.4 Der Psychopath iibt einen Mord aus
Darstellungsmittel

Schauplatz der Szene bietet Hannibals neue Zelle, die der Halle eines Mu-
seums dhnelt. Die Beleuchtung féllt relativ hell und ausgewogen, vor al-
lem in Bereichen der Geféngniszelle aus. Hannibals Gesichtsziige zeigen ihn
sehr gelassen und entspannt als er an die Gefdngnisstabe gefesselt wird. Er
folgt aufmerksam der Melodie des Klavierstiicks. Eine Handkamera folgt den
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Hénden des Polizisten der die Zelle darauthin betritt und ihm das Essen an
den Tisch stellen will. Im Hintergrund vernimmt man die Unachtsamkeit
des zweiten Bediensteten, diese Einstellung erfolgt, passend zur Musik sehr
ruhig und ohne Schnitt. Daraufhin folgt ein Schnitt auf das, auf dem Bo-
den liegende Tablett und Hannibal legt blitzschnell Handschellen an den
Polizisten an. Ab diesem Moment beschleunigen sich die Schnitte und kiin-
digen eine Action-basierte Szene an. Eine Einstellung folgt in der Hannibal
sich beiflend der Kamera ndhert und somit den Eindruck macht, als wiirde
er den Zuschauer attackieren. Im Moment des Angriffs auf den Polizisten
wird durch die Perspektive der Biss in das Gesicht des Opfers verschleiert
dargestellt. Die Mimik des Serienmorders bleibt auch wihrend des Gewalt-
ausbruchs gefiihllos und starr. Im Gesicht seines Opfers wird eine Bisswunde
gezeigt und Hannibals Mund ist von Blut umrandet. In der Szene, in der
Hannibal mit einem Kniippel auf den Polizisten einpriigelt, ndhert sich die
Kamera aus einer Untersicht auf sein blutverschmiertes Gesicht, das eine
seltsame Genugtuung ausstrahlt. AnschlieBend zeigt eine Kamerafahrt den
leblosen Kérper am Boden und endet in einer Obersicht auf den Psychopa-
then, der erst ruhige, schwingende Handbewegungen iiber den Kassettenre-
korder ausfiihrt und daraufthin ein Sprungmesser von seinem Opfer stiehlt.

Informationsvergabe

Am Beginn der Szene fihrt die Kamera an einem Tisch in Hannibals Zelle
vorbei und zeigt dabei ein mit Bleistift gezeichnetes Portrait von Clarice, die
ein Lamm in ihren Handen halt. Das Bild verweist auf die Geschichte die der
Zuschauer einige Szenen zuvor von der Protagonistin erfahren hat und kann
als Zeichen potentieller Sympathie, die Lecter ihr gegeniiber empfindet, ge-
deutet werden. Zusédtzlich bekommt Lecter von den Wachen Lammkotelett
serviert, was diese Annahme zusétzlich verstiarkt. Lecter zieht einen Stift
aus Metall aus seinem Mund, was den Zuschauer augenblicklich an den Vor-
fall mit dem gestohlenen Stift zuriickerinnert und ihm signalisiert, dass nun
der Zeitpunkt eines Hohepunktes der Figurendramaturgie naht. Aus der Ge-
nugtuung im Gesichtsausdruck des Psychopathen, als er den Mord ausfiihrt,
léasst sich schlieflen, dass Hannibal kein besonderes Motiv benétigt und er
aus dem Morden an sich Satisfaktion bezieht.

Musik, Sounddesign

Die Szene wird mit einem Klavierstiick etabliert bei dem es sich um ei-
ne Goldbergvariation von Johann Sebastian Bach namens , Aria“ handelt.
Im Moment als Hannibal dem Polizisten Handschellen anlegt leiten Pau-
kenschldge ein Orchester aus Streichern ein. Das einpriigeln mit dem Stock
wurde sehr realistisch dargestellt und nach jedem dumpfen Schlag ist ein
Tropfen von vergossenem Blut auf dem Boden hérbar. Hannibals genussvol-
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Abbildung 6.16: In einer Verkleidung begibt sich der Psychopath auf die
Jagd auf sein néchstes Opfer T=01:53:11].

les Stohnen verstirkt den Eindruck seiner Befriedigung durch die Tat. Nach
der Tat wird wieder die ruhige Klaviermelodie eingespielt. Im Hintergrund
hort man das Krachzen des zweiten Polizisten. Mit einer Phrase die er zuvor
schon zum Besten gab, kiindigt der Psychopath seinen nachsten Mord an.

»2Ready when you are, sergeant Pembry“ T=01:18:16]

6.3.5 Der Psychopath auf freiem Fufl

Darstellungsmittel

Clarice beantwortet auf einer Party gut gelaunt einen Anruf. Hannibal spricht
mit seiner ruhigen Stimme zu ihr und fragt sie: ,Well Clarice, have the Lambs
stopped screaming?“. Bei Kameraeinstellungen auf Clarice klingt Lecters
Stimme durch das Telefon verdndert. Dieser Effekt gelingt in der Nachbe-
arbeitung der Sprachdatei durch einen Bandpass. Wahrend des Gespréchs
bleiben die Kameras grofitenteils still und es wird rhythmisch, mit harten
Schnitten zwischen den beiden Darstellern gewechselt. Dargestellt wird der
Psychopath in einer Verkleidung, bestehend aus einem weilen Anzug, ei-
nem Hut, Sonnenbrille und einer langhaarigen Periicke. Frederick Chilton
und sein Assistent, die sich hektisch fortbewegen, werden mit einer schwen-
kenden Kamera verfolgt. Hannibal wird im Anschluss von einer Kamera in
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den Fokus genommen und durch einen Schwenk verfolgt, bis er in der Men-
schenmenge verschwindet. Die Perspektive endet in einer von oben gezeigten
Supertotalen Einstellung in der die vorbeigehenden Leute zu sehen sind.

Informationsvergabe

Die Frage des Psychopathen, ob die Limmer nun aufgehort hétten zu Schrei-
en, referenziert das vorhergehende Gesprach der beiden Darsteller, bei dem
der Zuschauer erfuhr, dass Clarice die von Buffalo Bill festgehaltene Geisel
Catherine unter anderem aus der Hoffnung, ihre Albtrdume loszuwerden,
retten wollte. Hannibals Aussage ,I have no plans to call on you Clarice,
the world’s more interesting with you in it.“ beweist, dass nicht nur Clarice
von dem Antagonisten fasziniert wurde, sondern diese Faszination auch, auf
eine gewisse Art und Weise, von ihm erwidert wurde. Die Kameraeinstellung
auf Frederick Chilton, der gerade aus dem Flugzeug steigt und Hannibals
Statement ,,I do wish we could chat longer but, I am having an old friend
for dinner.” verrdt dem Zuschauer, um wen es sich bei seinem néchsten Op-
fer handeln wird und dass der Serienmérder vor hat, den Betroffenen zu
verspeisen.

Musik, Sounddesign

Sobald Hannibal am Telefon zu sprechen beginnt wird eine harmonische
Melodie, die sich aus Streichinstrumenten und Glockenspiel zusammensetzt,
eingeleitet. Diese Filmmusik wird langsam aufgebaut und erreicht in der
Szene, in der Antagonist seinen Hut aufsetzt und sich auf die Verfolgung
seines Opfers macht, ihren Hohepunkt. Das restliche Ambiente setzt sich aus
den Gerduschen einer Menschenmenge und dem Gesang eines Strafiensingers
zusammen.

6.3.6 Zusammenfassung: Hannibal Lecter

Durch die Besetzung der Rolle des Hannibal Lecter durch den Schauspieler
Anthony Hopkins wurde die Figur mehr als gekonnt verkoérpert. Hopkins
studierte grindlich die Wesensziige des Psychopathen, bevor er sich an die
Rolle wagte. Hannibal wird in gréfiten Teilen mittels Dialog charakterisiert.
Seine Psychologie weist, durch seine charismatische Art, die wesentlichen
Kriterien der interpersonell-affektiven Dimension von R. D. Hares Checklis-
te auf. Die Figur des Hannibal wird hauptsédchlich durch Dialoge gepragt.
Es werden nur diirftig Informationen iiber seinen Charakter vermittelt, wo-
bei Hannibal selbst am wenigsten iiber sein Wesen preisgibt. Man erfahrt
nur von anderen Charakteren fliichtige und unbestétigte Informationen iiber
den ehemaligen Psychiater. Der Name Hannibal ruft Assoziationen zu dem
karthagischen Strategen und Heerfiithrer hervor, der als einer der gréfiten
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Abbildung 6.17: Anthony Hopkins als Hannibal Lecter in The Silence of
the Lambs (1991) T=00:12:32].

Feldherren der Antike gilt. Auch sein Nachname Lecter dhnelt dem lateini-
schen Wort Lector, welches eine belesene Person beschreibt. Im modernen
Sprachgebrauch kann dies auf einen Dozenten geleitet werden und erklart
das Lehrperson-méfiige Auftreten der Figur. Durch seine Charakteristika
untergliedert sich die Rolle des Hannibal Lecter apodiktisch dem Typus des
manipulativen Genies.

Artefakt-Eigenschaften

Die Charakteristika des Hannibal Lecter sind stark typisiert. Die Figur wird
sehr reduziert dargestellt und verhalt sich genau nach dem Schema, nachdem
er zu Beginn beschrieben wird. Zusatzlich tragt auch die geringe Dauer der
Darstellung und der dadurch entstehende Mangel an Empathie und emotio-
naler Anteilnahme zur einfachen Struktur der Figur bei. Seine Ausbildung
als Psychiater und seine daraus resultierende Fahigkeit Menschen psychisch
zu manipulieren lassen Hannibal Lecter konsistent und koharent erschei-
nen. Die Figur entspricht wie bereits beschrieben dem Typus eines geistes-
kranken Psychopathen, ist dadurch leicht zu verstehen und sein Verhalten
ist berechenbar. Hannibal differenziert, mit der Ausnahme seines Verhal-
tens gegeniiber Clarice Starling, nicht zwischen Personen und wird daher
als eindimensional dargestellt. Die Motivationen der Figur bleiben wahrend
des Filmverlaufes statisch. Lecters Innenleben und Personlichkeit bleiben
in grofiten Teilen verschattet und lassen ihn opak erscheinen. Seine Griin-
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de und Motivationen bleiben auch nach dem Ende des Filmes ungeliiftet,
wodurch der Eindruck einer offenen, fragmentarischen Figur entsteht. Ob
Hannibals Darstellung als psychologisch oder transpsychologisch eingestuft
werden kann, ldsst sich aufgrund der mangelnden Informationen zu seinen
Motiven schwer beurteilen. Die Rolle des Psychopathen und seine iiberna-
tirliche Intelligenz werden im Film stark iibertrieben dargestellt, kénnen
aber vom Zuschauer als realistisch empfunden werden.

Figurenkonzeption

Die Darstellung der Figur des Hannibal Lecter entspricht von den gewéhlten
Filmbeispielen am starksten Eders Vorstellung des Mainstream-Realismus.
Wie beschrieben entspricht sie einem Typus und hélt sich, ohne fir grofie
Uberraschungen zu sorgen, an dieses Schema. Durch den Mangel an Infor-
mationen, die der Zuschauer iiber die Figur erhilt, besteht die Moglichkeit
auf die Entstehung von Frustration.



Kapitel 7

Schlussbemerkungen

Ziel dieser Arbeit war es, einen Einblick in die Darstellungsweisen der Rolle
des Psychopathen zu erhalten. Zunédchst wurden Grundbegriffe des Gen-
res, im speziellen des Psychothrillers dargelegt. Im darauf folgenden Kapitel
wurde das Krankheitsbild des Psychopathen, im Bezug auf Verhaltensweise
und Psyche, genauer untersucht. Zudem setzt diese Arbeit einen weiteren
Fokus auf die Analyse der Figur hinsichtlich ihrer Artefakte. Aufgrund der
auseinandergehenden Meinungen iiber die Vorgehensweisen, war von Beginn
der Arbeit klar, dass der Begriff der Darstellung der Figur schwer zu defi-
nieren sein wird. Die Durchfiithrung mehrerer Filmanalysen verschaffte mir
einen klareren Einblick in die unterschiedlichen Darstellungsweisen und Eta-
blierungen diverser Psychopathen und es kristallisierten sich durch wieder-
holende FEigenschaften bestimmte Archetypen des Rollenbildes heraus. Im
Gegensatz zum Antagonisten im Thriller entgegnet man der Figur des Psy-
chopathen oftmals mit mehr Empathie. Dies liegt unter anderem an der tiefer
verwobenen Struktur und der ausgefeilten Darlegung, wie es zu seiner drasti-
schen Entwicklung kam. Der Serienmoérder wird selten als ibermenschliches
Wesen mit diversen Superkréften dargestellt und entspricht weitgehendst
unseren Vorstellungen eines psychisch fehlgeleiteten Menschen, wenngleich
er meist liber eine extrem ausgepriagte Intelligenz und Perzeption verfiigt.
Selbst seine brutalen Taten kénnen vom Zuschauer nachvollzogen und ver-
standen werden. Héaufig greift der Psychothriller Probleme der modernen
Gesellschaft auf und spiegelt Situationen wider, die der Zuschauer als be-
kannt oder gar vertraut einstuft. Nicht selten wird die Frage aufgeworfen,
ob man das Handeln und die Motivationen des Psychopathen als mensch-
lich erachten kann und wie man, wiare man selbst in der Misere der Figur,
reagieren wiirde.
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