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Kurzfassung

Das Auge nimmt sehr viele Eindriicke innerhalb kurzer Zeit auf. Da diese
Menge an Informationen vom Gehirn schwer verarbeitet werden kann, hat
die menschliche Evolution wichtige Funktionen hervorgebracht, welche die
Wahrnehmung vereinfachen.

Die Beriicksichtigung dieses Umstands ist in der visuellen Erzahlung von
grofler Wichtigkeit und so auch im Film. Um die gewiinschten filmischen Ein-
driicke zu vermitteln, ist der Filmemacher gut beraten, seine Bilder mit der
Présenz der Einfachheit zu versehen, um den Zuseher und seiner Wahrneh-
mung entgegenzukommen ohne ihn mit unndtig komplexen Informationen
zu liberschwemmen.

Diese Arbeit beschiftigt sich mit dem Wesen der Einfachheit und ihrem
Einfluss auf die visuellen Ausdrucksmoglichkeiten eines Films. Ziel ist es,
herauszufinden, welche Wirkung einfach gestaltete Bilder beim Betrachter
ausiiben und auf welche Weise die Einfachheit bewusst eingesetzt werden
kann, um eine gewisse Aussage, Stimmung oder Emotion zu wecken. Am
Schluss sollen dem Filmemacher Strategien in die Hand gegeben werden,
durch deren Hilfe er zu einer klaren Bildsprache, einer pragnanten Aussage-
kraft und einer Konzentration auf das Wesentliche in seiner eigenen Arbeit
gelangen kann.

Vi



Abstract

The eye picks up many visual inputs in a short time. Because the amount
of information can hardly be processed by the brain, the human evolution
came up with important tricks to make perception easier.

In visual narratives as in films, it is very important to take this into
account. To convey the favoured filmic impressions, the filmmaker is well
adviced to create simple pictures with the objective to accommodate the
viewer and his perception without overwhelming him with unnecessary in-
formation.

This paper deals with the nature of simplicity and its influence on the
visual means of expression. The aim is to figure out, which impact simply
arranged pictures can have on viewers and in which way this can be utilized
to produce a specific message, emotion or atmosphere. Finally, the filmm-
aker shall be capable of using strategies to make a clear imagery, a catchy
statement and to keep the focus on the essentials of his own work.

Vi



Kapitel 1

Einleitung

1.1 Motivation

In der Einfachheit scheint grofles Potential fiir den Einsatz im Film zu liegen.
Sie eroffnet die Moglichkeit, Filme zu produzieren, welche durch Niichtern-
heit, Ordnung und einer skizzenhaften Asthetik gekennzeichnet sind und
dadurch einen pragnanten, aufrichtigen und poetischen Charakter anneh-
men. Dies steht im klaren Gegensatz zu jenen Filmen, welche im Sinne der
leichten Unterhaltung bestrebt sind, den Zuseher durch grofie Geschichten
iber groBartige Menschen, deren charakterliche Fehler sogar heldenhaft er-
scheinen, in eine vollkommene Illusion zu verfithren.

So sehenswert diese Filme auch sind, sie neigen oft zu Ubertreibung,
Opulenz und Perfektionismus, was niemals im wahren Leben zu finden sein
wird. Filme der Einfachheit bilden den Gegenpol dazu. Sie sind reduziert und
geben sich mit Wenig zufrieden, sie sind lebensnah und sie versuchen nicht,
zu beeinflussen, sondern die eigenen Gedanken und Gefiihle des Betrachters
zu wecken.

Diese Arbeit wird verfasst, um die Sensibilitdt des Filmschaffenden fiir
die Wirkung zu schérfen, welche die Einfachheit dem Film bietet. Der Fokus
liegt dabei ganz klar auf der Kameraarbeit, also auf der visuellen Asthetik
eines Films. Natiirlich sind die Ausdrucksmittel der Kamera bereits weit
erforscht, explizit auf die Einfachheit scheint dies allerdings nicht der Fall
zu sein, was verwunderlich scheint, denn gerade fiir die Kameraarbeit ist
diese Thematik sehr interessant.

1.2 Ziel

Der wesentliche Kern dieser Arbeit liegt im Beantworten folgender Fragen:
e Was ist Einfachheit und welche Relevanz besitzt sie fir den Film?
« Welche Moglichkeiten gibt es, die Einfachheit in der visuellen Asthetik
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eines Films einzusetzen?
e Welche Wirkung erzielt die Vereinfachung des Visuellen beim Zuseher?
e Welchen Einfluss hat dies auf die Aussage des Films?

o Wie weit kann die Vereinfachung der Bilder im Film getrieben werden,
um nur noch die Essenz des Films iibrig zu lassen?

1.3 Vorgehensweise

An erster Stelle steht die Erforschung des Wesens der Einfachheit. Es wer-
den verschiedene Theorien, welche einen wichtigen Ausgangspunkt fiir die
Beantwortung der oben aufgeworfenen Fragen bilden, beschrieben, um her-
auszufinden, wie die Einfachheit die Filmgestaltung beeinflussen kénnte.

Im zweiten Schritt wird eine Reihe von Filmen ausgewéhlt, bei denen die
Reduktion der Bilder besonders deutlich zum Vorschein tritt. Anhand der
Analyse der Filmbeispiele werden, unter Beriicksichtigung der theoretischen
Erkenntnisse, die vielfaltigen Aspekte des Themas untersucht und ebenso die
Frage geklart, welchen praktischen Nutzen die Einfachheit fiir den Einsatz
im Film besitzt.



Kapitel 2

Das Wesen der Einfachheit

Die Einfachheit zu definieren ist eine sehr vage Angelegenheit, unter anderem
deswegen, weil sie eine sehr personliche ist. Der Begriff wird im allgemeinen
Sprachgebrauch auf so selbstverstédndliche Weise verwendet, dass er mitunter
gar nicht wahrgenommen wird, ganz so, wie etwa das Atmen, das auch keine
bewusste Aufmerksamkeit erfordert.

Um nun dem Wesen der Einfachheit auf dem Grund zu gehen, wird sich
dem Thema von mehreren unterschiedlichen Wegen genahert:

Als erstes wird in der Filmgeschichte nach Antworten etwa auf folgende
Fragen gesucht: Hat man sich mit der Einfachheit im Film bereits ausein-
andergesetzt? Gab es Stromungen oder Tendenzen, die sich fiir einen einfa-
cheren Film einsetzten? Welche Erkenntnisse wurden daraus gewonnen?

Auch die Gestaltpsychologie ist von grofler Wichtigkeit, wenn es um die
einfache Bildgestaltung im Film geht. Sie beschéftigt sich mit der visuellen
Wahrnehmung des Menschen und ist vor allem mithilfe der sogenannten
Gestaltgesetze in der Lage, einen Uberblick iiber die Systematik des Sehens
zu geben.

Eine eingehende Aufleinandersetzung mit der Einfachheit, und noch da-
zu eine sehr aktuelle, stellt das Buch Simplicity — Die zehn Gesetze der
Einfachheit von John Maeda dar @] Der Autor konzentriert sich in seiner
Arbeit stark auf das Produktdesign, sein allgemein gehaltener, philosophi-
scher Ansatz macht sein Werk aber auch fiir den Film interessant.

Weiters werden die Prinzipien des Wabi Sabi, der wohl wichtigsten Ge-
staltungslehre der japanische Asthetik, beschrieben. In der éstlichen Kultur
nahm die Einfachheit, vor allem in der Gestaltung, iiber Jahrtausende hin-
weg einen wesentlich grofieren und wichtigeren Teil ein als in der westlichen
und deshalb darf in der vorliegenden Arbeit nicht darauf verzichtet werden,
sich mit Wabi Sabi zu beschéftigen.
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2.1 Einfachheit in der Filmgeschichte

Die Einfachheit wurde in der Filmgeschichte niemals als eigener, in sich ab-
geschlossener Begriff gehandhabt. Es ist kein Widerspruch zu behaupten,
dass dies in der absoluten Selbstverstindlichkeit dieses Begriffs im Sprach-
gebrauch ihren Grund hat.

Als Nebenwirkung von grofieren Thesen allerdings konnte sich die Ein-
fachheit auch in den filmgeschichtlichen Revolutionen, dem italienischen
Neorealismus, der franzosischen Nouvelle Vague oder dem danischen Dogma
95, ihren Platz verschaffen. In diesen Bewegungen wurde tiber die Rolle der
Filmautoren oder dem Realismus debattiert, nie iber die Einfachheit als
solche. Und doch schwang sie immer mit, griindete immer das Fundament
der verschiedenen Ziele und Wiinsche, denn stets sann man in diesen Re-
volutionen danach, den Film der vorherigen Generation, oft ,Papas Film*
genannt, welcher sich mehr und mehr durch Opulenz, Realitdtsferne und
Perfektionismus ,verunreinigt* hatte, zu eliminieren und zuriickzukehren zu
einem einfacheren Weg, Filme zu machen.

Wie man im Verlauf des Lesens merken wird, decken die Lehren dieser
filmischen Bewegungen sich nicht immer mit jener Art von Einfachheit, wel-
che in vorliegender Arbeit untersucht wird. Dennoch verkorpert jede der er-
wahnten filmischen Bewegungen in ihrer Weise eine Suche nach Einfachheit
und dies sollte in einer Arbeit wie dieser nicht unerwéhnt bleiben. Einer-
seits, um sich von ihren Erkenntnissen bereichern zu lassen, andererseits,
um sich teilweise von ihnen abzugrenzen, was durchaus ebenfalls zum Errei-
chen des Ziels beitrigt. Zusatzlich verdeutlichen sie, wie unterschiedlich die
Auffassung von Einfachheit sein kann.

2.1.1 Italienischer Neorealismus 1943-1952

Der italienische Neorealismus ist in den 1950er Jahren entstanden und gilt
als die bedeutendste Periode in der Filmgeschichte Italiens. Von 1943-1952
andauernd nimmt er eine relativ kurze Zeitspanne ein und auch die An-
zahl neorealistischer Filme in diesen Jahren war vergleichsweise wenig (etwa
46 von 313 Filmen zwischen 1945-1950 gelten als neorealistisch). Dennoch
erzielte er grofle internationale Erfolge, inspirierte spéter die Griinder der
Nouvelle Vague und {iibt bis heute groflen Einfluss auf die zeitgendssische
Filmproduktion aus .

Vor allem dem franzdsischen Filmkritiker André Bazin, dem geistigen
Vater der Nouvelle Vague, war die erfolgreiche internationale Verbreitung
des Neorealismus zu verdanken. Weiters préigte er immer wieder bedeutende
Regisseure wie etwa John Cassavetes und Martin Scorsese aus den USA,
Satyajit Ray aus Indien oder Ousmane Sembéne aus dem Senegal .

Der italienische Neorealismus muss immer vor dem Hintergrund des Fa-
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schismus Italiens zu jener Zeit wahrgenommen werden. Er stand als Symbol
der Wiedergeburt des Films nach dem zweiten Weltkrieg und begriindete
einen Gegenstrom zum faschistischen Unterhaltungskino, das nach Meinung
der Neorealisten durch konventionell gemachte Studiofilme den Bezug zur
Realitéit verlor und dem Zuseher durch die Asthetik des schénen Scheins
hinters Licht fithre .

Dass mit der alten Filmtradition zu brechen sei, darin waren sich die
Regisseure und Drehbuchautoren wie etwa Roberto Rossellini, Vittorio de
Sica, Cesare Zavattini und Luchino Visconti, um nur einige der wichtigsten
zu nennen, einig. So unterschiedliche stilistische Ansichten sie auch sonst
iiber den Film einnahmen, sie stimmten in ihrem moralischen und politischen
Engagement sowie in der Ablehnung der faschistischen Zensur und Asthetik
und den damit verbundenen kiinstlerischen Einschrankungen tiberein [27].

Ihr erklértes Ziel war es, dem Kino wieder mehr Wahrheit und Authen-
tizitdt zu geben. Durch die Schrecken des Krieges und der darauffolgenden
Armut entstand der Wunsch, sich mit der jiingsten Geschichte auseinander-
zusetzen und deshalb bildeten einfache Alltagsgeschichten mit Betonung auf
elementare menschliche und soziale Werte den Kern neorealistischer Filme.
Die Drehbiicher handelten ausschliefSlich von aktuellen Themen wie etwa, Ar-
beitslosigkeit, Armut, Ungerechtigkeit, Unterdriickung durch die Diktatur,
Kriminalitit, Uberlebenskampf, Krieg, Widerstand, Befreiung. Niemals ent-
falteten sie sich zu grofien Dramen, sondern blieben niichtern, alltdglich und
einfach . Besonders gut gelingt dies dem Film Fahrraddiebe (1948)
[13] von Vittorio de Sica, welcher von Bazin bezeichnet wird als das ...

»|...] ideale Gravitationszentrum, um das die Werke der anderen
groflen [neorealistischen| Regisseure auf ihren eigenen Umlauf-

bahnen kreisen [3] S. 18]

Auch die Helden der Geschichten, sofern man sie als Helden bezeichnen
kann, kamen aus sozialen Schichten, welche zur Zeit des faschistischen Ki-
nos vermieden wurden: Kinder, Frauen, Arbeiter, Tagelohner, Pensionis-
ten, Bauern, durch den Krieg entwurzelte Menschen. Gespielt wurden diese
hauptséchlich von Laiendarsteller, welche sozusagen sich selbst spielten. Die
Dialoge wirkten natiirlich und es wurde sogar, was zur damaligen Zeit ab-
solut verpont war, in Dialekten gesprochen [27].

Der Stil des Neorealismus war gepridgt durch eine einfache bzw. ar-
me Asthetik, was die soziale Solidaritit der Neorealisten mit ihrem Pu-
blikum ausdriickt . Die Filmemacher waren darauf bedacht, nichts als
die ungeschminkte Wahrheit zu zeigen ohne dramaturgische Akzentuierung
und dementsprechend dokumentarisch anmutend wurden auch die filmischen
Mittel eingesetzt. Es wurde hauptséchlich mit Handkamera auf der Strafle
gedreht. Die dadurch entstandenen verwackelten Bilder bildeten damals eine
neue Art des filmischen Sehens .
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Die Montage wurde sehr reduziert eingesetzt, wodurch lange Einstellun-
gen mit wenigen Nahaufnahmen nétig wurden. Man bevorzugte den Einsatz
von natiirlichem Licht, Erzahlungen wurden auch gern mit offenem Ende
versehen . Zusammengefasst lauten Ihre Ziele wie folgt :

1. Nieder mit der naiven und manierierten Konventionalitidt, die den
grofiten Teil unserer Produktion beherrscht.

2. Nieder mit den phantastischen oder grotesken Verfertigungen, die mensch-
liche Gesichtspunkte und Probleme ausschlieflen.

3. Nieder mit jeder kalten Rekonstruktion historischer Tatsachen oder
Romanbearbeitungen, wenn sie nicht von politischer Notwendigkeit
bedingt ist.

4. Nieder mit jeder Rhetorik, nach der alle Italiener aus dem gleichen
menschlichen Teig bestehen, gemeinsam von den gleichen edlen Ge-
fiihlen entflammt und sich gleichermaflen der Probleme des Lebens
bewusst sind.

2.1.2 Nouvelle Vague 1958-1960

Die prominenten Pioniere der Nouvelle Vague Francois Truffaut, Jean Luc
Godard, Claude Chabrol und Jacques Rivette begannen alle als Filmkritiker
bei der Zeitschrift Cahiers du cinéma. Sie teilten die Auffassung, dass sich in
der Filmkultur Frankreichs etwas drastisch &ndern miisse und sahen klar den
Feind im sogenannten franzosischen Qualitdtskino, das ihnen zu angepasst,
realitdtsfern, unzeitgentssisch und vorhersehbar erschien . Mit grofler
Sorge beobachteten sie den Trend im Kino, ...

»|-..] der mit einem starren Erzéhlfluss und einer festgefahrenen
Bildsprache in die kiinstlerische Stagnation zu rasen schien [34]

Um diesem Problem entgegenzutreten griffen sie zu den Mitteln der Kritik
und warfen auf diese Weise den Vertretern dieses Kinos vor, Filme fiir die
Massen ohne Tiefe und Personlichkeit zu produzieren [61].

In der Ausgabe 31 der Cahiers du cinéma von 1954 verdffentlichte Fran-
cois Truffaut den Artikel ,Eine gewisse Tendenz im franzdsischen Film*“
Dieser enthielt eine aggressiv geschriebene, kritische Analyse des franzosi-
schen Kinos nach dem Krieg sowie eine positive Vision. Der Text gilt als
Manifest der Nouvelle Vague, welche sich nun erstmals auf eine theoretische
Grundlage stiitzen konnte |2} S. 63].

Es dauerte aber noch ein paar Jahre, bis die jungen Kritiker ihren Worten
Taten folgen lieen. 1959 besetzten sie die Regiestithle und aus Filmkriti-
kern wurden Regisseure. Es erschien das mit Spannung erwartete Debiit von
Francois Truffaut Sie kiissten und sie schlugen ihn (1959) als einer der
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ersten Filme der Nouvelle Vague, worauf ein Jahr spater Godards erster
Langfilm Aufer Atem (1960) [9] folgte [61].

Aber was waren nun eigentlich die konkreten Ziele der Nouvelle Vague?
Nach Ansicht ihrer Verfechter konnte ein Film nur dann wirklich gut werden,
wenn er von nur einer Person gestaltet wurde. Dieses Gedankengut fithrte
zur Autorentheorie, welche die Forderung stellt, dass der Regisseur allei-
ne die Verantwortung iiber seinen Film {ibernimmt. Dass der Regisseur so
viel wie moglich seiner Personlichkeit in den Film einflieen lésst, einen un-
verkennbaren, individuellen Stil verfolgte und damit seine ganz persoénliche
Handschrift entwickelte, war ihnen wichtig. Er soll nun an allen Schritten
des Filmemachens, also vom Drehbuch, der Bildgestaltung bis zum Schnitt,
mafigebend beteiligt sein. Um diese Forderung zu begreifen, muss man wis-
sen, dass damals der Regisseur meist nur ein Angestellter des Studios unter
vielen war, der keine besondere Fiihrungsrolle einnahm wie es heute der Fall
ist .

Weiters besagt die Autorentheorie, dass nicht ein einzelnes Werk eines
Regisseurs bewertet wird, sondern stets sein Gesamtwerk . Hat der Zu-
seher schlieflich gelernt, sich auf die Sprache des jeweiligen Regisseurs ein-
zulassen und diese zu lesen, ist es ihm moglich, Filme auf ganz andere Weise
wahrzunehmen:

»2Nachdem es einmal klar war, dass ein Film das Produkt eines
Autors war, dass die 'Stimme’ des Autors bekannt war, konnten
sich die Zuschauer dem Film anders als bisher ndhern, nicht so,
als ob er Realitit wire oder der Traum von Realitét, sondern als
einer Darstellung, die von einem anderen Individuum gemacht

wurde* [23]

Ein weiterer Kritikpunkt der Nouvelle Vague waren die Geschichten, die
durch den Film erzéhlt wurden. Es war damals geldufig, die Literatur nach
filmbaren Material zu durchforsten und diese anschliefend fiir den Film zu
adaptieren. Dies war den Vertretern der Nouvelle Vague ein Dorn im Auge,
da sie nur denjenigen als wahren Filmemacher sahen, der etwas zu sagen
hatte und sich nicht von der Literatur vorschreiben liefl, was zu erzahlen ist
und was nicht |2} S. 71].

Die Geschichten der Nouvelle Vague sollten vom reinen Unterhaltungs-
faktor abweichen. Thr Interesse galt vor allem inneren Prozessen im Men-
schen wie Gedanken, Gefiihle oder Erinnerungen. Da diese einen sprunghaf-
ten und oft sogar bruchstiickhaften Charakter besitzen, verzichtete man auf
den im narrativen Film bislang géngigen kontinuierlichen Erzdhlfluss. Um
diese Vision auf die Leinwand zu bringen, setzte man auf die Montage, wel-
che hervorragend geeignet war, um zwischen Raum und Zeit hin und her zu
springen. Man ging sogar noch weiter und verwendete die Montage als ein-
greifendes bzw. strukturierendes Element, wie etwa durch den oft irritierend
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wirkenden Jump-Cut, der den visuellen Erzéhlfluss bricht und von Godard
1960 in seinem Film Auffer Atem das erste Mal auf die Leinwand gezaubert
wurde. Der Schnitt musste sich nicht linger verstecken [23].

In anderer Hinsicht innovativ gehen die Vertreter der Nouvelle Vague
mit dem Etablieren von Szenerien um. Anstatt weiten Establishing Shots,
welche den gesamten Ort erfassen und sichtbar machen, bevorzugten sie
oftmals Close-Ups. Der Betrachter wurde auf diese Weise aufgefordert, die
Szenerie zu fithlen anstatt sie zu sehen [51].

Wiéhrend der Einsatz der Montage und die héufige Verwendung von
Close-Ups klar von den Vorstellungen des italienischen Neorealismus ab-
wichen, weil dieser es bevorzugte, den Zuseher so wenig als moglich zu
manipulieren und zu lenken, beeinflusste dieser in anderen Bereichen die
Nouvelle Vague stark. Gemeinsamkeiten sind etwa die hidufige Verwendung
von Handkameras, um eine statische und strukturierte Wirkung zu vermei-
den, oder auch das Drehen in kleinen Teams an Originalschaupldtzen. Auch
Laiendarsteller wurden bevorzugt .

2.1.3 Dogma 95 1995-2005

Das Manifest Dogma 95 wurde im Mérz 1995 von den vier ddnischen Re-
gisseuren Lars von Trier, Thomas Vinterberg, Kristian Levring und Soeren
Kragh-Jacobsen verfasst und unterschrieben. Die Bekanntgabe erfolgte im
selben Monat anlésslich des 100. Geburtstags des Films und sorgte inter-
national fiir grofles Aufsehen, nicht zuletzt durch Lars von Triers Gefiihl
dafiir, medienwirksam zu agieren. Er hielt eine leidenschaftliche Rede zur
Befreiung des Kinos und warf rote Flugblatter in die Menge der Zuschauer.
Den neugierigen Journalisten antwortete er, dass er nicht die Erlaubnis der
Gruppe besitzt, Fragen zu beantworten [52].

Ebenso wie der italienische Neorealismus oder die Nouvelle Vague ent-
stand auch Dogma 95 aus der Gesinnung heraus, dass sich am aktuellen
Kino etwas dndern miisse. Thre Absichten waren klar definiert und berie-
fen sich teilweise auch auf diese fritheren Bewegungen, wobei sie etwa zur
Nouvelle Vague bemerkten, dass zwar die Ziele stimmten, sie aber an der
konsequenten Umsetzung scheiterte. Wie dem auch sei, am Kino ihrer Zeit
kritisierten die sogenannten Dogma-Brider, dass die Technik mehr zéhlte
als die Story, wie es zum Beispiel bei den grofien Hollywood-Produktionen
in ihrer Gier nach Spezialeffekten und technischen Raffinessen der Fall war
und dass Stars wichtiger waren als ausgefeilte Charaktere. Diese grundsétz-
lich falsche Herangehensweise ans Filme machen hatte ihrer Meinung nach
zur Folge, dass die filmische Erzéhlstruktur zu komplex sowie die Geschich-
ten vorhersehbar wurden und aufgrund ihrer Oberflichlichkeit nichts mehr
mit der Realitdt zu tun hétten, also reine Illusion waren [31].

Zur Bekampfung dieses Trends in Kinos, stellten sie 10 Gebote auf, die
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als sogenanntes Keuschheitsgeliibde bekannt wurden. Diese beinhalten im
Wesentlichen Mafinahmen des Verzichts auf iiberfliissige Elemente des Fil-
memachens, sozusagen ein ,,Zuriick zur Natur®. Durch Verbote wollte man
die Kreativitidt des Filmemachers wecken und ihn dazu anregen, neue Wege
abseits festgefahrener Denkmuster zu entdecken. Vor allem aber wollte man
seine Konzentration auf das Wesentliche lenken, was durch eine Eliminierung
ablenkender Faktoren wie etwa Technik gewahrleistet wurde .

,Durch Einfachheit kann er [der Regisseur| der Wirklichkeit né-
her kommen und sich mittels Reduktion der Technik auf das
Wesentliche konzentrieren, den Inhalt [52]

Die Regeln von Dogma 95 lauten wie folgt (wortwortlich zitiert bis auf die
Nummerierung) [60]:

1. Shooting must be done on location. Props and sets must not be brought
in (if a particular prop is necessary for the story, a location must be
chosen where this prop is to be found).

2. The sound must never be produced apart from the images or vice
versa. (Music must not be used unless it occurs where the scene is
being shot.)

3. The camera must be hand-held. Any movement or immobility attaina-
ble in the hand is permitted.

4. The film must be in color. Special lighting is not acceptable. (If there
is too little light for exposure the scene must be cut or a single lamp
be attached to the camera.)

5. Optical work and filters are forbidden.

6. The film must not contain superficial action. (Murders, weapons, etc.
must not occur.)

7. Temporal and geographical alienation are forbidden. (That is to say
that the film takes place here and now.)

8. Genre movies are not acceptable.
9. The film format must be Academy 35 mm.
10. The director must not be credited.

Die ersten Filme, die nach den Dogma 95 Prinzipien gefilmt wurden, waren
Das Fest (1997) [10] von Thomas Vinterberg und Idioten (1998) [16] von
Lars von Trier. Beide liefen drei Jahre spéter beim Festival in Cannes und
fanden grofie Aufmerksamkeit von seiten der Presse und den Kritikern. Das
Fest gewann den Sonderpreis der Jury und erreichte spéter sogar {iberra-
schend kommerziellen Erfolg .

Samtliche Regeln ohne Ausnahme einzuhalten, wurde selbst von den
Griindern nicht befolgt. Meist begingen sie in einem Film den Verstof ge-
gen ein oder zwei davon, was sie gespielt reumiitig im Abspann erwihnten.
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Sie selbst erkannten zwar, dass sie durch Dogma 95 kreativer an ihre Arbeit
herangingen als zuvor, sahen aber gleichzeitig deutlich, dass die strengen Re-
striktionen durch ihre schwierige Umsetzung auf Dauer nicht funktionieren
wiirden. Am 20. Mérz. 2005, zehn Jahre nach der Griindung, entschieden
sie, die Idee teilweise fallen zu lassen .

2.1.4 Resumee

Man kann bemerken, dass in der Geschichte des Films, vor allem zu Zeiten, in
denen die herrschende Opulenz einen Hohepunkt erreicht hat, immer wieder
der Wunsch aufkam, zu mehr Einfachheit zuriickzukehren. Dies passierte
meist in sehr unterschiedlichen, teils sogar widerspriichlichen Ausfithrungen,
was allerdings in der Natur der Einfachheit zu liegen scheint. Gibt es auch
gewisse Grundziige, die eindeutig der Einfachheit zuortenbar sind, so bleibt
immer ein Teil von ihr abhéngig von der jeweiligen Einschéitzung eines jeden
Betrachters, der am Ende bestimmt, was fiir ihn einfach ist und was nicht.

Diese Bewegungen waren aber noch weit davon entfernt, die Einfachheit
in groBziigiger Weise in ihrer visuellen Asthetik umzusetzen. Meist gingen sie
in ihrem Bestreben nach Einfachheit nur so weit, bis sie bei der Realitdt an-
standen und nicht weiter. Dies war exakt in ihrem Sinne, heifit aber, dass sie
keine zusétzlichen Anstrengung unternahmen, um zu noch mehr Einfachheit
zu gelangen. Auch bedeutet zum Beispiel der Verzicht auf kiinstliche Licht-
quellen eine Beschrankung in Hinsicht auf die Einfachheit. Das Filmemachen
selbst wird dadurch zwar teilweise unkomplizierter (Ausnahmen bilden hier-
bei Szenerien bei wenig Licht wie etwa in der Nacht), aber gerade das Licht
bietet durch ihre Fahigkeit des Betonens bzw. Zuriicknehmens die Moglich-
keit, Bilder iibersichtlicher zu gestalten. Ahnlich verhilt es sich etwa mit
der zwingenden Verwendung von Originalschaupliatzen, die sich vielleicht
gar nicht optimal fiir eine klare Bildgestaltung eignet, oder der Verwendung
von Handkameras.

Es muss also weitergesucht werden, um tiefer in das Wesen der Einfach-
heit einzudringen, und eben dies soll in den folgenden Abschnitten gesche-
hen.
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2.2 Gestaltpsychologie

Christian von Ehrenfels (1859-1932) legte 1890 den Grundstein fir die
Gestaltpsychologie. In seiner philosophischen Arbeit erkannte er, dass die
Wahrnehmung Qualitdten beinhalte, die sich nicht durch einfache Sinnesein-
driicke erkldaren lassen. Darauf aufbauend entstand anfang des 20. Jahrhun-
derts die Gestaltpsychologie als eigene Richtung innerhalb der Psychologie,
was vor allem Max Wertheimer, Wolfgang Koéhler, Kurt Koffka und Kurt
Lewin zu verdanken ist .

Die Gestaltpsychologie erforscht die Prinzipien, welche das Gehirn ent-
wickelt hat, um eine einfachere Wahrnehmung der Umwelt zu gewéhrleis-
ten. Es gingen daraus die sogenannten Gestaltgesetze hervor, die ausgehend
von simplen Tests mit einfachsten Objekten wie Kreisen, Dreiecken, und
Rechtecken beschreiben, auf welche Weise der Mensch geneigt ist, bestimm-
te visuelle Muster zu idealisieren, zu organisieren und zu bewerten, worin
sich bereits eine Spielwiese der die Dramaturgie unterstiitzenden Kamera-
arbeit ausmachen lésst. Anfangs wurden lediglich sechs Gesetze von Max
Wertheimer formuliert, mittlerweile gibt es derer {iber hundert .

Der Umstand, dass sich das Gehirn im Laufe der Evolution diese Féa-
higkeiten angeeignet hat, um der Umwelt einen Teil ihrer Komplexitat zu
nehmen, kommt dem auf Einfachheit bedachten Filmemacher sehr entgegen.
Das Wissen iiber diese Gesetze ist hilfreich, um Filme erschaffen zu kénnen,
die in Harmonie mit diesen natiirlichen Wahrnehmungsprozessen stehen und
somit auf selbstverstdndliche Weise eine hohere Verstandlichkeit und eine
Présenz der Einfachheit ermdglichen. Im Folgenden werden die wichtigsten
Gesetze der Gestaltpsychologie beschrieben. Bei jedem Einzelnen ergeben
sich Moglichkeiten fiir die Kameraarbeit, der menschlichen Wahrnehmung
entgegenzukommen oder, wenn erwiinscht, diese zu tduschen. Die Mecha-
nismen der Gesetze werden dabei jeweils sowohl anhand simpler Grafiken
veranschaulicht, als auch teilweise durch reale Bilder untermauert, welche
einen Bezug zur Kameraarbeit herstellen sollen.

2.2.1 Gesetz der guten Gestalt

Das Gesetz der guten Gestalt wird auch das Gesetz der Prignanz genannt
und bildet das fundamentale Prinzip aller anderen Gestaltgesetze. Die mensch-
liche Wahrnehmung ist vor allem daran interessiert, bestimmte Gestalten zu
unterscheiden. Komplexe Muster lassen sich viel besser deuten, wenn sie in
kleine Einheiten zerlegt werden. Zum Beispiel unterteilt man in der Wahr-
nehmung den Korper eines Menschen in seine einzelnen Glieder, man regis-
triert nicht den Korper als Ganzes, sondern eine Ansammlung von geome-
trisch simplen Formen. Das Gehirn bevorzugt moglichst préagnante, einfache

Gestalten, also ,,gute Gestalten“ (siehe Abb. .
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(a) (b)

Abbildung 2.1: Gesetz der guten Gestalt: Ein weifles Kreuz auf einem grau-
en Rechteck. Das ist die einfachste Weise, das erste Beispiel (a) zu beschrei-
ben und ebenso nimmt der Mensch diese wahr. Dass dies nicht unbedingt
richtig sein muss, veranschaulicht die zweite Grafik (b), bei der eine von vie-
len moéglichen Deutungen abgebildet ist. Die beiden Figuren wiirden keine
,guten Gestalten® bilden und deshalb fiihlt sich das Gehirn nicht dazu hin-
gezogen, sie auf diese Weise wahrzunehmen. Die Gestalt ist desto ,besser®,
je geringer und priagnanter der Informationsgehalt ist .

Zusétzlich findet eine einfache Gestalt leichter den Weg ins Gedéchtnis, wo-
flir zum Beispiel Symbole den Beweis liefern, welche ja nur deswegen simpel
gehalten werden, um sie sich leichter merken zu kénnen. Der Filmemacher
kann dies niitzen, wenn Motive erforderlich sind, die sich ins Gedéchtnis des
Zusehers brennen sollen wie etwa der sogenannte ,McGuffin“. Dies ist ein
Objekt, das zum Vorantreiben der Story verwendet wird, ohne selbst von be-
stimmten Nutzen zu sein wie etwa der Teppich aus The Big Lebowski (1998,
Joel Coen) oder der Kristallschadel in Indiana Jones und das Konigreich
des Kristallschéidels (2008, Steven Spielberg) [17] (siehe Abb. [2.2)).

Abbildung 2.2: Der Kristallschédel aus Indiana Jones und das Konigreich
des Kristallschdadels stellt einen McGuffin dar. Durch seine markante Gestal-
tung, mehr aber noch durch sein kristallines Material, das stets die Aufmerk-
samkeit auf sich zieht, brennt er sich sofort ins Gedéchtnis des Betrachters

ein .
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2.2.2 (Gesetz der Nahe

Das Gesetz der Néhe besagt, dass rdumlich oder zeitlich nah beieinanderlie-
gende Elemente als Einheit wahrgenommen werden, wenn sie im Kontrast
zu weiter entfernten bzw. spéteren Elementen stehen (siehe Abb. (a)).
Wie stark eine Gruppierung einander anhaftet, wird sowohl durch den Zwi-
schenraum der einzelnen Elemente innerhalb der Gruppe, als auch durch
den Zwischenraum zu den auflerhalb der Gruppe liegenden Elementen bzw.
Gruppen bestimmt. Dieser Zwischenraum oder Weifiraum, wie ihn Grafiker
nennen, ist keineswegs Platzverschwendung, sondern von grofler Wichtig-
keit wenn es darum geht, Informationen zu ordnen und iiberschaubar zu
gestalten [45].

000 OO OO0 OO
Q000 OO OO0 OO
OO0 OO OO0 OO
Q00 OO OO0 OO
OO0 OO OO0 OO
Q000 OO OO0 OO
Q00 OO OO0 OO
OO0 OO OO0 OO
Q00 OO OO0 OO
OO0 OO OO0 OO
(a)

Abbildung 2.3: Gesetz der Néhe: Beim ersten Beispiel (a) erkennt man,
dass nah beieinanderliegende Elemente eine Einheit bilden. Auf diese Weise
entsteht eine Ansammlung unterschiedlich groflier Quadrate und Rechtecke.
Erst auf dem zweiten Blick erkennt man die vielen kleinen Kreise [25]. Beim
Coverfoto des Films Die Sieben Samurai (1954, Akira Kurosawa (b)
wurde dieses Gesetz eingesetzt, um bereits am ersten Blick erkennen zu las-
sen, wie die Rollen unter den Personen ungefahr verteilt sind .

Der Aspekt des Ordnens ist auch im Film von Bedeutung. Das Gesetz der
Néhe lasst sich gut anwenden, um etwa zusammengehorige Bildelemente zu
Sinneinheiten zu verbinden, aus vielen kleinen Elementen wenige grofie zu
machen, welche es dem Zuseher erleichtern, das gesamte Bild zu erfassen.
Weiters kann eine Gewichtung durch verschiedene Gruppengréfien ge-
troffen werden. Der Gegensatz einer grofflen Gruppe zu einem einzelnen klei-
nen Element beispielsweise beinhaltet bereits eine gewisse dramaturgische
Aussage. Auch die Anordnung der Gruppen, vorne oder hinten im Bild,

spielt eine Rolle (siehe Abb.[2.3|(b)).
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2.2.3 Gesetz der Ahnlichkeit

Das Gesetz der Ahnlichkeit, auch das Gesetz der Gleichheit genannt, hat
einen groferen Einfluss auf die Wahrnehmung als das Gesetz der Nahe. Es
besagt, dass Elemente, die einander dhnlich sind und gemeinsame Unter-
scheidungsmerkmale aufweisen, eher als zusammengehorig wahrgenommen
werden als einander unihnliche. Die Ahnlichkeit bezieht sich dabei auf Fak-
toren wie Farbe, Form, Grofle, Textur usw., aber auch auf weniger nahelie-
genden Merkmale wie Raumlage, Bewegungsrichtung und Geschwindigkeit.
Das gleichzeitige Auftreten mehrere Merkmale verstiarkt diesen Effekt .

Es gibt verschiedene Arten von Ahnlichkeit, die jeweils eine unterschied-
liche Wirkung erzielen. Wie auf Abb. zu erkennen, bildet, rein visuell
betrachtet, Farbe die am stérksten einende Kraft, danach Gréfle und am
Schluss Form. Je mehr Elemente allerdings die Tendenz aufweisen, sich von
den anderen zu unterscheiden, umso weniger stark tritt diese ordnende Kraft
der Gruppenbildung auf, was in einem verworrenen Bildeindruck resultiert.

|:| A AA = O Y I:I A
Hem - /[No AO
Ao
Ag 4 a
O O o A O Lo
(a) (b) (c)

Abbildung 2.4: Gesetz der Ahnlichkeit: Wie in den drei Beispielen zu sehen,
beeinflussen Farbe, Form und Grofle das MaB, in welchem Elemente sich
dhneln. Welche Merkmale dominieren, ist von Fall zu Fall und auch von
Mensch zu Mensch unterschiedlich .

Das Gesetz der Ahnlichkeit kann, auf d#hnliche Weise wie das Gesetz der
Néhe, dem Filmemacher dabei unterstiitzen, Bilder von der Komplexitét zu
befreien und einander #hnliche Elemente zu gruppieren (sieche Abb. .
Fiir eine klare Bildwirkung sei darauf zu achten, dass erstens, nicht zu viele
unterschiedliche Farben, Groflien oder Formen im Bild vorkommen, damit
die Anzahl der sich bildenden Gruppen iiberschaubar bleiben, und zweitens,
sich die jeweiligen Einheiten ausreichend voneinander unterscheiden, um den
notigen Kontrast rasch wahrnehmen zu kénnen.
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Abbildung 2.5: Auf den ersten Blick erkennt man bei diesem Beispiel aus
Star Wars Episode II — Angriff der Klonkrieger (2002, George Lucas) [21]
den Zusammenhalt der Jedi-Ritter, die von feindlichen Truppen umazingelt
wurden. Es gibt mehrere Griinde dafiir: Erstens besitzen die Jedi durch ihre
farbigen Lichtschwerter eine Gemeinsamkeit, zweitens bilden sie einen engen
Kreis, was die Gruppierung begiinstigt, und drittens besteht ein eindeutiger
Abstand zu den Feinden .

2.2.4 Gesetz der Geschlossenheit

Grundlegend besagt das Gesetz der Geschlossenheit, dass der Mensch ein-
zelne Elemente, die bereits unter gleichen Bedingungen gruppiert sind, zu-
erst als geschlossenes Ganzes wahrnimmt und erst im zweiten Schritt die
genaueren Verhéltnisse erkundet. Zum Beispiel erkennt man in Abbildung
im Abschnitt des Gesetzes der Néhe (sieche Abschn. zuerst eine
Ansammlung von Quadraten und Rechtecken. Erst danach, was bei einem
so einfachen Beispiel normalerweise ziemlich schnell passieren diirfte, sieht
man, dass diese Formen aus vielen kleine Kreisen zusammengesetzt sind .

Es ist klar, dass eine geschlossene Form eine Einheit bildet. Weiters er-
scheint es naheliegend, dass, wenn innerhalb dieser Form weitere Elemente
liegen, wie es zum Beispiel bei einem Rahmen der Fall ist, diese ebenfalls
zur Gruppe gehéren (siehe Abb. [2.6/(a)) [} S. 44].

Interessant ist in dieser Hinsicht, dass diese Formen nicht einmal zwin-
gend geschlossen sein miissen, um sie als solche zu erkennen. Wenn Flachen
offen sind, aber eine Tendenz zu einer einfachen Gestalt besitzen, nimmt

man sie als geschlossen wahr (siehe Abb.[2.6)(b)) [43].
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Abbildung 2.6: Gesetz der Geschlossenheit: Die kleinen schwarzen Sterne
im ersten Beispiel (a) miissten unter Anbetracht des Gesetzes der Ahnlich-
keit eigentlich zusammengehoren. Der Rahmen, der um einige dieser Sterne
gezeichnet ist, wirkt laut dem Gesetz der Geschlossenheit allerdings stéirker
als die Ahnlichkeit und gruppiert jene Sterne, die er beinhaltet, wihrend er
die iibrigen ausschliefit . Beim zweiten Beispiel (b) sieht man im ersten
Augenblick zwei Dreiecke und drei Kreise, obwohl keine einzige dieser Formen
wirklich vorhanden ist. Man kann bei diesem Beispiel gut erkennen, dass das
Gehirn bei der Suche nach der einfachsten Gestalt oft sehr weit geht, sogar
so weit, sich Objekte einzubilden, die gar nicht da sind .

Fiir den Filmemacher bedeutet dieses Gesetz, dass er durch gekonntes An-
deuten, also ohne dass er es wirklich zeigt bzw. als Ganzes zeigt, bestimmte
Dinge wahrnehmbar und erfahrbar machen kann. Einerseits verraten die drei
Kreise in Abb. (b), dass es moglich ist, unvollstdndige Dinge zu zeigen,
welche vom Zuseher geschlossen bzw. vervollstdndigt werden. Andererseits
veranschaulicht dass imaginédre weifle Dreieck, dass man sogar Dinge darstel-
len kann, die gar nicht da sind, solange die Umstande darauf hindeuten und
das Bild auf eine Weise aufgebaut ist, welche das Entstehen dieser Vorstel-
lung anregen. Kurz gesagt: wenn es einfacher ist, sich Objekte, Handlungen,
Emotionen usw. auszumalen, wird sofort zum Pinsel gegriffen.

Dieses Gesetz bildet auch die Grundlage fiir die elliptische Erzdhlung
im Film, bei der eine Handlung mit vielen Auslassungen gezeigt wird. Die
Informationen, welche durch den bruchstiickhaften Schnitt der Bilder feh-
len, werden vom Betrachter vervollstdndigt. Wenn etwa zwei Einstellungen
gezeigt werden, eine, die das Losfahren eines Autos zeigt wiahrend die zweite
das Ankommen abbildet, ist vollig klar, dass dieses Fahrzeug eine gewisse
Strecke zuriickgelegt hat. Wenn bei der ersten Tag ist und bei der zweiten
Nacht, wird die zusétzliche Information geboten, dass es sich um eine lange
Strecke gehandelt haben musste, ohne diese lange Strecke explizit gezeigt
zu haben. Den wohl beriihmtesten elliptischen Schnitt beinhaltet der Film
2001: Odyssee im Weltraum (1968, Stanley Kubrick) [8] (sieche Abb. [2.7).
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(a)

Abbildung 2.7: Beispiel fiir einen elliptischen Schnitt aus 2001 A Space
Odyssey. Der Darstellung eines Knochens (a), welcher als erstes Werkzeug
gilt, folgt das Bild eines in ihrer Form dem Knochen dhnelnden Raumschiffs
(b), welches die neueste technologische Erfindung bildet. Innerhalb eines
Schnitts wird der gesamte technische Fortschritt des Menschen von tausen-
den Jahren zuriickgelegt, was vom Betrachter durchaus verstanden wird .

2.2.5 Gesetz der guten Fortsetzung

Das Gesetz der guten Fortsetzung wird auch das Gesetz der Kontinuitéat
oder der durchgehenden Linie genannt. Es besagt, dass Elemente, die sich
auf einer gedachten Linie oder als Glied in einem logisch aufgebauten Mus-
ter befinden, einen Sinnzusammenhang besitzen und daher vom Gehirn als
zusammengehorig wahrgenommen werden (siche Abb. .

Weiters setzt das Gehirn den Lauf dieser Linie oder dieses Musters au-
tomatisch fort, wenn es nicht einen einfacheren Grund gibt, der die Fortfiih-
rung zu stoppen vermag. Es geht dabei vom einfachsten Weg aus und dndert
nicht etwa ohne Grund die Richtung des Weges (sieche Abb. .

(a) (b) (c)

Abbildung 2.8: Gesetz der guten Fortsetzung: Beim Betrachten des ersten
Beispiels (a) nimmt man zwei sich iberkreuzende Linien wahr, ganz so wie
die zweite Grafik (b) zeigt. Dass eine Linie plotzlich ohne gegebenen Grund
ihre Richtung &ndert, wie in Grafik (c) zu sehen ist, wire unnotig kompliziert
und deshalb passiert die Wahrnehmung nicht auf diese Weise .
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Wenn die Bilder eines Films in einem regelméfiigem Muster angeordnet sind
oder einer fortlaufenden Linie folgen, welche eine gewisse Richtung vorge-
ben, schreitet der Zuseher selbst in diese Richtung gedanklich weiter. Dies
kann dazu benutzt werden, um den Rezipienten mit einer Erwartung zu ver-
sehen, welche spater je nachdem, erfiillt oder gebrochen werden kann. Ein
Beispiel dafiir wurde in der Beschreibung von John Maedas zweitem Gesetz
der Organisation bereits beschrieben (siehe Abschn. .

2.2.6 Gesetz der verbundenen Elemente

Dieses Gesetz beschreibt, dass Elemente, die in irgendeiner Weise miteinan-
der verbunden sind, als Einheit wahrgenommen werden. Die Wirkung dieses
Gesetz es ist so stark, dass in vielen Féllen andere Gesetze eine zweitrangige

Position einnehmen (siehe Abb. .

o—1
o—1
(a) (b) (c) ()

Abbildung 2.9: Gesetz der verbundenen Elemente: Verbundene Elemente
werden als zusammengehorig gesehen. Wie in den Grafiken (a) bis (d) zu
sehen, iiberwiegt die Wirkung des Gesetzes der verbundenen Elemente im
Vergleich zu derjenigen des Gesetzes der Ahnlichkeit .
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2.2.7 Gesetz des gemeinsamen Schicksals

Die Aussage des Gesetzes des gemeinsamen Schicksals erinnert an jene des
Gesetzes der Ahnlichkeit. Es besagt, dass Elemente, welche die gleiche Ver-
dnderung, beispielsweise eine Drehung, Verschiebung, Farbdnderung usw.,erfahren
und somit ein gemeinsames Schicksal teilen, als Einheit erlebt werden (siehe
Abb. L10)(a)) [23)

Dies beinhaltet auch eine gemeinsame Veranderung in der Zeit, zum Bei-
spiel eine Bewegung in eine bestimmte Richtung, wihrend andere Elemente
rundherum statisch sind oder sich auf andere Weise verdndern. Je starker der
Kontrast der agierenden Elemente zu den anderen ist, umso stérker treten
diese hervor [47].

Wenn der Faktor der Zeit mit in die Betrachtung gezogen wird, ist es
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moglich, dass die entstandene Einheit nur fir einen gewissen Zeitraum auf-
recht erhalten wird und sich schliefllich wieder auflést. Man denke an Ballett-
tdnzer, welche oftmals einen dynamischen Wechsel zwischen gemeinsamen
sowie jeweils eigenstandigen Bewegungen im Tanz verkérpern und dadurch
zwischen Einheit und Gegensatz wandeln. Dies gilt nicht nur, wenn sie ex-
akt die gleiche Bewegung teilen. Um diesen Effekt zu erreichen, brauchen
sie lediglich in irgendeiner Weise ein gemeinsames Schicksal teilen, sei es
der gemeinsame Startpunkt des in Bewegung Setzens oder das Streben nach
einem gemeinsamen Ziel. Wichtig ist, dass sie dadurch einen Kontrast zu
anderen Ténzern bilden (siehe Abb.[2.10](b)).

IgN

(a)

Abbildung 2.10: Gesetz des gemeinsamen Schicksals: Man erkennt an der
Grafik (a), dass Elemente, die ein gleiches Schicksal teilen, eine Sinneinheit
bilden. In diesem Fall ist ihnen eine Skalierung gemein. Sie werden dadurch
eine Gruppe, auch, wenn sie jeweils unterschiedliche Formen besitzen. Ge-
meinsam mit dem Quadrat in der Mitte, das sie auch mit in die Einheit
ziehen, bilden sie eine waagerechte Linie . Wiirde man das Bild der Bal-
letttéanzer (b) live sehen, wiirde man erkennen, dass die beiden Ténzer rechts
durch ihre andersartige Bewegung eine Einheit bilden, die im Kontrast zu
den anderen, bewegungslosen Ténzer steht .

Fiir den Einsatz im Film gelten bei diesem Gesetz etwa die gleichen Regeln
wie beim Gesetz der Ahnlichkeit. Lediglich dem Faktor der Zeit wurde bis-
her wenig Aufmerksamkeit geschenkt. Der Film kann Gruppierungen nicht
nur beim Standbild erzielen. Auch iiber die Zeit hinweg ist dies moglich,
indem man zum Beispiel die Einstellungen, die man zu einer Sinneinheit
gruppieren mochte, immer mit der gleichen Einstellungsgréfie, Perspektive
oder der gleichen Lichtsetzung versieht. Voraussetzung hierfiir ist, dass diese
charakteristische Situation im Gedéchtnis des Zusehers haften bleibt, wozu
sie sich deutlich genug von anderen abheben muss, um den nétigen Kontrast
zu bilden.
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2.2.8 Gesetz der Erfahrung

Laut dem Gesetz der Erfahrung sucht das Gehirn beim Betrachten eines
Objekts stets nach Formen, Zeichen oder Koérpern, die diesem dhnlich sehen
und bereits aus fritheren Erfahrungen bekannt sind. Wenn es den gesuchten
Vergleich gefunden hat, ruft es sich sofort die damit verbundenen Eindriicke
ins Bewusstsein und ist geneigt, die Wahrnehmung des aktuellen Objekts
mit den Erfahrungswerten zu kombinieren (siehe Abb. S. 45].

Durch diesen Mechanismus ist zu erkldren, weshalb Symbole funktionie-
ren. Durch ihre einfache, einpragsame Charakteristik bleiben sie mit Leich-
tigkeit im Gedéchtnis haften und rufen beim Betrachter sofort jene Infor-
mation, Gefiihle usw. wach, fiir die sie stehen. Man denke nur an die klare
Botschaft, die im Symbol eines Herzens steckt.

Bekannte Elemente kénnen auch stark verunstaltet werden, um sie den-
noch richtig zuordnen zu konnen. Von einer Verzerrung etwa oder einer
Betrachtung aus unterschiedlichen Perspektiven ldsst sich das Gehirn nicht
tauschen [1} S. 45].

—
—_—
E—

(a)

Abbildung 2.11: Gesetz der Erfahrung: Dieses Gesetz bildet die Grundla-
ge fiir die Fahigkeit, dreidimensionale Gegensténde erkennen zu kénnen. Das
Gehirn setzt die drei unformigen schwarzen Teile der Grafik (a) ohne Um-
schweife zu einem ,E* zusammen . Im zweiten Beispiel (b) ist aufgrund
der Erfahrung sofort ein Zebra erkennbar, obwohl lediglich eine Struktur

sichtbar ist .

Fiir den Filmemacher ergibt sich durch dieses Gesetz ein weites Feld an
Anwendungsmoglichkeiten. Gerade das Visuelle bietet sich fiir symbolische
Darstellungen an. Ebenso kann man neuartige Bilder erschaffen und mit
einer gewissen Stimmung und Emotion aufladen, welche an einem spéte-
ren Zeitpunkt im Film wieder aufgegriffen werden kénnen. Wenn man sich
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daran erinnert, kommen auch all die damit verbundenen Emotionen wieder
zum Vorschein, die an diesem vorherigen Zeitpunkt von Bedeutung waren.
Auf diese Weise sind gedankliche Querverbindungen méglich, die den dra-
maturgischen Bogen des Films verdeutlichen und diverse Entwicklungen der
Handlung aufzeigen konnen.

Im Laufe der Jahre sind auch filmische Klischees entstanden wie zum
Beispiel der Blick durch die Beine eines Cowboys wahrend einem Duell (siehe
Abb. . Auf solche symbolischen Bilder kann sehr leicht zuriickgegriffen

werden, um die Aussage des Films in einen gewissen Kontext zu stellen.

18

Abbildung 2.12: Gesetz der Erfahrung: Der Blick durch die Beine eines
Cowboys wihrend eines Duells hat sich im Western-Film bereits als filmi-
sches Klischee etabliert. Eines der beriihmtesten Beispiele hierfiir stammt
vom Film Spiel mir das Lied vom Tod (1968, Sergio Leone) [20].

2.2.9 Gesetz der Figur-Grund Beziehung

Wenn man sich in der Welt umsieht, betrachtet man niemals das gesam-
te Wahrnehmungsfeld als Ganzes in gleicher Intensitét, sondern wahlt ein
bestimmtes Objekt aus, welchem man seine Aufmerksamkeit widmet, mit
anderen Worten, man fokussiert. Natiirlich kann man dabei das Umfeld, in
dem das Objekt eingebettet ist, nicht vollig ausblenden. Es wird stets in
dessen Kontext stehen, was auf unbewusste Weise ebenfalls in die Wahr-
nehmung mit eindringt. Wenn es gilt, eine neue Umgebung zu erfassen,
springt das Auge von Objekt zu Objekt, um auf diese Weise der Reihe nach
alle Eindriicke aufzusammeln und sich dadurch mehr und mehr einen Ge-
samteindruck zu verschaffen [41].

Dieser Mechanismus des Nacheinander Wahrnehmens ist wichtig, um das
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Gehirn nicht mit einer Unzahl von eindringenden Reizen zu tiberfordern und
auch, um gewisse Dinge im Sichtfeld unterscheiden zu kénnen. Ein komple-
xes Muster etwa kann dadurch in zahlreiche kleine, vereinfachte Einzelteile
zerlegt werden, welche, jedes fiir sich betrachtet, iiberschaubar sind. Diese
Fokussierung und Segmentierung lédsst stets zwei Grofien entstehen, einer-
seits das Objekt der Wahrnehmung und andererseits dessen Umfeld, oder
anders ausgedriickt, Figur und (Hinter-) Grund, woher dieses Gesetz seinen
Namen hat (siehe Abb. [41].

Wenn sich eine Figur deutlich vom Hintergrund abhebt, spricht man
von einer stabilen oder eindeutigen Figur-Grund Beziehung. Ist dies nicht
der Fall, also wenn mehreren Objekten eine gleichwertige Bedeutung zu-
kommt, spricht man von einer mehrdeutigen Figur-Grund Beziehung. Eine
stabile Figur-Grund Beziehung wirkt interessanter und bleibt daher stéarker
im Gedéchtnis haften [41].

Abbildung 2.13: Gesetz der Figur-Grund Beziehung: Das Sehfeld wird vom
Betrachter in Figur und Grund gegliedert. Am Beispiel der berithmten ,,Ru-
bin’schen Vase“ (a) kann der Betrachter entweder einen Pokal oder zwei
sich ansehende Gesichter erkennen. Das im Menschen eingebaute Ordnungs-
und Vereinfachungsprinzip verhindert, dass man die beiden Interpretationen
gleichzeitig wahrnehmen koénnen . In der Grafik (b) von M.C. Escher
(1898-1972) ist zu sehen, ab welchem Detailgrad man sich eher fiir die
schwarze oder die weifle Darstellung entscheidet. . Beispiele wie diese
beiden, in denen Figur und Grund gleich dominant sind, nennt man ,,Kipp-
figuren*.

Um nun Figur und Grund voneinander zu unterscheiden, also eine notwendi-
ge Inhomogenitét zu erschaffen, werden vom Gehirn viele visuelle Merkmale
herangezogen, wie etwa Konturen, Texturen, Kontraste, Farben, Helligkeit,
Tonwerte, Bewegungen, Raumlichkeit ,Abgrenzung, Geschlossenheit, Glie-
derung, Licht, Schatten, Tonwerte uvm. S. 47].

Es gibt Richtwerte, nach denen man ungefdhr bestimmen kann, ob ein
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Objekt eher als Figur oder als Hintergrund identifiziert wird . Eine Figur
wird eher als solche wahrgenommen, wenn sie...

e ... kleiner ist,

e ... vorne zu sein scheint,

e ... eine eindeutige Position im Raum einnimmt,

e ... sich unterhalb der Horizontlinie befindet,

e ... eine geschlossene Form besitzt,

e ... eine eindeutig erfassbare Form besitzt,

o ... reichhaltiger und bedeutungshaltiger ist,

e ... mehr Kontrast zeigt als der Grund,

e ... heller oder dunkler ist als gleiche Ausschnitte des Grundes,

e ... schneller verarbeitet wird,

e ... sich mehr bewegt als der Hintergrund,

e ... eine konvexe Form besitzt,

e ... symmetrisch ist,

e ... eine horizontale oder vertikale Ausrichtung einnimmt und

e ... parallel verlauft.

Um eine klare Bildsprache im Film zu erreichen, ist laut diesem Gesetz auf
eine eindeutige Figur-Grund Beziehung zu achten. Dies kann auf vielfaltige
Weise erreicht werden wie etwa durch Hervorheben des Motivs mithilfe von
Unschérfe des Hintergrunds, durch Licht und Schatten oder einer sorgfélti-
gen Farbwahl. Vor allem bei schnell geschnittenen Bildern ist dies wichtig,
um die Gesamtsituation moglichst rasch erfassen zu kénnen.

2.2.10 Resumee

Die Gestaltpsychologie enthélt sehr wichtige Aussagen fiir die Einfachheit
im Film. Einerseits gelangt man durch ihre Beriicksichtigung zu einer effi-
zienteren Wahrnehmung, weil man ihr entgegenkommt. Andererseits zeigt
sie dariiber hinaus Méglichkeiten auf, wie durch den geschickten Einsatz der
Gestaltgesetze und ihrer Kombination selbststdndige Gedanken des Betrach-
ters geweckt werden kénnen, was einen Mehrwert fiir den Film bedeutet.
Natiirlich ist die Wirklichkeit um einiges komplexer als die simplen Bei-
spiele der Gestaltpsychologie. Sie enthélt feinste Nuancen an Schattierungen,
Farbtonen und Séttigungsgraden, Faktoren, die alle das Gesamtergebnis be-
einflussen. Die Gestaltgesetze bilden lediglich den kleinsten Nenner und das
Gehirn muss nach unzéhligen Berechnungen entscheiden, welcher Reiz die
pragnantesten Ergebnisse liefert und welches Gesetz sich durchsetzt. Die
grofite Rolle spielt also immer die Kombination aller visuellen Elemente.
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Die kleinste Anderung eines Details kann die Gesamtsituation dramatisch
verdndern und daher hat Aristoteles Recht mit seiner Behauptung:

»Das Ganze ist mehr als die Summe seiner Teile.* [24]
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2.3 Die zehn Gesetze der Einfachheit

Simplicity — Die zehn Gesetze der Einfachheit ist ein von John Maeda im
Jahr 2007 verfasstes Buch, das wohl einen der wichtigsten Beitrdge des 21.
Jahrhunderts zum Thema Einfachheit darstellt @] In Hinblick auf die fast
schon téglichen Errungenschaften der neuen Technologien und der Entste-
hung immer hoherer Komplexitéit, erkennt der Autor die Notwendigkeit, sich
mehr denn je mit dem Begriff der Einfachheit auseinanderzusetzen. Vorwie-
gend ist sein Buch dafiir gedacht, Designern bei der Entwicklung von ein-
fachen und leicht zu bedienenden technischen Geréten zu helfen. Aber vor
allem durch die allgemein gehaltene Argumentation und dem oftmals phi-
losophischen Charakter eignet es sich hervorragend fiir all jene Bereiche, in
denen Einfachheit von Bedeutung ist, und so auch im Film.

Fiir die vorliegende Arbeit ist das Buch als wichtige Quelle und Inspira-
tion herangezogen worden. Nicht alle, aber viele seiner Gesetze eignen sich
sehr gut als Ausgangspunkt, um zu beschreiben, wie die Einfachheit auch im
Film Einzug halten kénnte und welche groflartigen Chancen darin stecken,
einen Film aussagekréftiger, pragnanter und intensiver zu gestalten und mit
einer klaren Direktheit zu versehen. Es wird nun eine Auswahl der zehn Ge-
setze von John Maeda allgemein erlautert und davon ausgehend ein Bezug
zum Film hergestellt.

2.3.1 Gesetz 1 — Reduzieren

,Der einfachste Weg zur Einfachheit fiihrt {iber durchdachtes
Weglassen @ S. 1]

Das erste Gesetz regt dazu an, sich auf die Suche nach der Essenz einer
Sache zu begeben und alles andere, das Unwesentliche und Nebenséchliche,
zu neutralisieren. Um allerdings die Radikalitdt dessen zu ddmpfen, stellt
John Maeda der Einfachheit den nicht unwesentlichen Begriff der Funktio-
nalitit gegentiber. Wiirde man bei einem DVD-Player zum Beispiel nur die
Play-Taste iibrig lassen, erreicht man zwar eine vollig einfache Bedienung,
allerdings werden dabei sehr wichtige Funktionen ausgeloscht wie etwa das
Vor- und Zuriickspulen, das Pausieren und vieles mehr. Die Aussage des
ersten Gesetzes sollte also nicht sein, wie ein Berserker zu wiiten und al-
les hinwegzufegen, was nicht exakt dem Kern der Sache entspricht, sondern
einen Weg zu finden, der einen harmonischen Ubergang zwischen Wichtigem
und nicht unmittelbar Wichtigem verkorpert.

»Wo liegt die goldene Mitte zwischen Einfachheit und Komplexi-
tét? Einerseits soll ein Produkt oder eine Dienstleistung einfach
zu nutzen sein. Andererseits soll es alle Leistungen bringen, die
man davon erwartet [6] S. 1]
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Er rét dazu, sich in jedem Designprozess die folgenden beiden Fragen zu stel-
len: Wie einfach kann man es gestalten? Wie kompliziert muss es sein? Hat
man diesen Rat beherzigt und die damit bedachte Sache auf ein Minimum
reduziert, kann im néchsten Schritt auf das iibrig gebliebene die Methode
VVV, wie er sie nennt, angewandt werden: Verkleinern, Verstecken, Verbin-
den. Fiir die Kameraarbeit ergeben sich nur aus den ersten beiden Punkten
Erkenntnisse, der dritte Begriff des Verbindens muss also der Einfachheit
wegen fallen gelassen werden.

Verkleinern

Unter dem Aspekt des Verkleinerns versteht der Autor hauptséchlich die
Gegebenheit, dass man in einen klein gestalteten Gebrauchsgegenstand wie
etwa dem iPod nicht so hohe Erwartungen setzt bzw. mehr Nachsicht {ibt,
wenn er gewisse Dinge nicht kann. Umso mehr ist man erfreut, wenn das
kleine Ding mit Fahigkeiten iiberrascht, die man ihm niemals zugetraut hét-
te. Darin erkennt er ein grofies Potential zur Steigerung der Anteilnahme des
Zielpublikums.

Verstecken

Das beriihmte Schweizer Taschenmesser kann eine grofie Vielfalt an Fahig-
keiten und Funktionen aufweisen, trotzdem ist seine Form sehr einfach. Auch
in modernen Handys, welche meist eine {iberaus simple, rechteckige Form be-
sitzen, steckt eine Unmenge an Moglichkeiten, sie sind aber dennoch durch
wenige Tasten bedienbar. Diese Objekte besitzen zwar ein hohes Mafl an
Komplexitét, strahlen aber trotzdem eine gewisse Kompaktheit aus. Man
erkennt daran, dass die Wahrnehmung der Einfachheit trotz grofiem, dahin-
ter verborgenem Potential mdglich ist und zwar durch die Anwendung des
Versteckens.

Anwendung im Film

Der Filmemacher kennt diese Notwendigkeit der Reduzierung in der Regel
sehr gut, oftmals zu seinem Leidwesen. Es kommt nicht selten vor, dass eine
von ihm geliebte Szene aus dem Film gestrichen wird, weil man in diesen
Fillen einsehen muss, dass sie zum dramaturgischen Fluss nichts oder wenig
beizutragen hat, und daher der Fortbestand in der Geschichte sinnlos wére.

Bezogen auf die Kameraarbeit kann man von diesem Aspekt dankbar aus
dem Vollem schopfen, denn die blofle Reduktion kann im Visuellen relativ
vielseitig angewandt werden.

Um der Methode des Verkleinerns fiir den Film und speziell fir die Ka-
meraarbeit etwas abzugewinnen, scheint man gedanklich etwas weitergehen
zu miissen und dem Begriff des Gewichtens Bedeutung beimessen. Durch
jede Verkleinerung passiert eine Vergroflerung von etwas anderem, das heifit
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dieses Gewichten erdffnet ein Spiel zwischen dem Vermindern und Vermeh-
ren von Bedeutung. Was muss verkleinert werden, was vergrofiert? Welches
Motiv, welche Aussage, welches Gefiihl stellt wihrend einer Einstellung gera-
de die grofite Wichtigkeit dar und muss durch Vergréfierung hervorgehoben
werden bzw. durch Verkleinerung der Umgebung?

Dem Filmemacher stehen sdmtliche Werkzeuge der Kamera zur Verfi-
gung, um seine Bilder nach seinen Wiinschen gewichten zu kénnen.Verkleinern
oder Vergroflern des Motivs durch die Wahl der Distanz, Perspektive, Ka-
drierung oder der inneren Montage, das Hervorheben oder Zuriicksetzen
von Objekten durch den durchdachten Einsatz von Licht und Schatten oder
Schérfe und Unschérfe, Verminderung oder Verstarkung der Sattigung von
Bildern oder Bildbereichen stellen nur einige wenige Beispiele dar und ge-
hoéren etwa zum Standardrepertoire des Filmhandwerks.

Ebenso die Verkleinerung des Bildausschnitts kann oftmals zu einer viel
hoéherem Mafl an Versténdlichkeit und Teilnahme fiithren. Zum Beispiel ist
es nicht notig, den Verdruss und die Traurigkeit eines Menschen durch das
entsprechende Spiel der Mimik des Schauspielers abzubilden. Es reicht und
fihrt in vielen Féllen sogar zu einem intensiveren Erlebnis, das Bild von
sich schwer abstiitzen den Handen zu zeigen, oder das Bild einer Tréne, die
die Wange herunter perlt. Eine oft angewandte Methode, um Einsamkeit zu
zeigen, ist, die Figur durch einen riesigen Bildausschnitt zu verkleinern, um
seine Schméchtigkeit im Kontext seiner gewaltigen Umgebung darzustellen.
Fiir Ungeduld reicht ein wippender Fuf}; klopfende Finger. Durch die An-
wendung dieser Stellvertreter wird eine Fokussierung auf das Wesentliche
erreicht, was bei gekonnter Anwendung eine zunehmend unmissverstandli-
che Aussage treffen kann, weil weniger unwesentliche Faktoren Einfluss auf
den Zuseher nehmen kénnen.

Die Methode des Versteckens ldsst nicht ohne weiteres einen Bezug zum
Film herstellen. Dennoch ist eine gewisse Verbindung zu einer dem Film
eigenen Féhigkeit zu erkennen, ndmlich zu jener der Dynamik zwischen Ver-
hiilllung und Enthiillung. Damit ist der Umstand gemeint, dass es nicht au-
tomatisch bedeutet, die Welt aulerhalb des Bildausschnitts sei fiir den Zuse-
her nicht wahrnehmbar. Ganz im Gegenteil liegt hier durch die Gesetze der
menschlichen Wahrnehmung und der Fahigkeit, zu kombinieren und Dinge,
die unvollstdndig sind, mit den fehlenden Elementen zu ergénzen, ein grofles
Potential des Films, was die Schaffung von Illusionen erst ermoglicht. Man
bendtigt nur den engen Bildausschnitt eines Baumstammes, um dem Re-
zipienten die Wahrnehmung von ebenso der Baumkrone und den Blattern
zu ermoglichen, man braucht lediglich regelméfig angeordnete, senkrechte
Stédbe, um das Gefiihl eines Gefdngnisses aufkommen zu lassen.

Je mehr man das Gesetz des Reduzierens beherzigt, sei es durch Verklei-
nern, Verstecken oder sonstigen Methoden der Vereinfachung, desto mehr
néhert man sich dem Wesen des Symbols, deren zugrundeliegende Charak-
teristik es ist, durch einfachste Darstellung allgemein verstdndliche Inhalte
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transportieren zu kénnen. Es lasst sich in diesem Zusammenhang ein grofles
Potential ausmachen, Filme einfacher gestalten zu kénnen.

2.3.2 Gesetz 2 — Organisieren

,2Durch Organisation sieht ein System aus vielen Elementen nach
weniger aus [6] S. 12]

Es ist dem Menschen angeboren, alles von ihm Wahrgenommene zu ordnen
und zu organisieren, um eine fiir ihn verstandliche Aussage zu erhalten. (Ver-
starkt wird dies in der Bildung von Erinnerungen vom Gehirn eingesetzt,
wo oftmals nur Details haften bleiben, eine markante Form oder Farbe, ein
bestimmter Geruch, wihrend alles rundherum in Vergessenheit gerit) In
diesem Zusammenhang spielt die Lehre der Gestaltpsychologie, auf welche
in dieser Arbeit bereits vertieft eingegangen wurde (siche Abschn. , ei-
ne wesentliche Rolle. Nochmal kurz zusammengefasst besagt sie, dass das
Gehirn Féhigkeiten besitzt, welche zum Erkennen und Herstellen von Mus-
tern beitragen. Betrachtet man beispielsweise einen Kreis, in dessen Linie
sich eine Liicke befindet, dann geht man iiber dieses fehlende Stiickchen
hinweg und vervollstédndigt die Linie zu einer geschlossenen. Weiters neigt
der Mensch dazu, eine Reihe von Kreis, Kreis, Kreis gedanklich mit einem
weiteren fortzusetzen. Ein weiterer Beweis fiir den Drang nach Ordnung ist
die Angewohnheit, Menschen und Dinge erst mal zu bewerten (priorisieren)
und anschliefend in eine sprichwortliche Kiste zu stecken (sortieren): , Er ist
ein Egoist®, ,,Sie ist eine falsche Hexe“, ,Diese Schuhe passen nicht zu die-
sen Rock®, ,Fin Bér ist gefahrlich® sind nur ein paar Aussagen, welche fiir
die angeborene und fiir das Uberleben wichtige Neigung stehen, die richtige
Passform zu finden.

Diese Beispiele beschreiben Mechanismen, die das Gehirn ersonnen hat,
um die Umgebung durch Organisation in einfacherer Weise verstehen zu kon-
nen, ohne behaupten zu wollen, dass dies immer zu einem richtigen Eindruck
fihrt. Dieser Drang scheint sehr stark im Menschen verankert zu sein, denn
auch, wenn man eine Person eben erst kennengelernt hat und eigentlich fiir
ihre reale Einschitzung jede Grundlage fehlt, schlieft man sofort eifrig auf
ihren Charakter. Egal ob gerechtfertigt oder nicht, der Mensch will Dinge
vollstéindig sehen und ist mit den Gedanken bereits weiter, als die Realitét
ihm gewéhrt.

Anwendung im Film

Das Offensichtliche ist, die Bildinhalte zu organisieren, d.h. das Motiv und
die sie umgebenden Objekte so zu ordnen und nach ihrer Bedeutung und
Wirkung zu gruppieren, um ein héheres Mafl an Verstandlichkeit zu errei-
chen. Dies lasst sich zum Beispiel auch durch den Einsatz von Farben ver-
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wirklichen. Figuren oder Figurengruppen gewisse Farben zuzuordnen wiirde
etwa sofort deren Zugehorigkeit signalisieren. Auch mit Farbpsychologien
lasst sich in diesem Zusammenhang gut arbeiten.

Eine weniger augenscheinliche Methode wére folgende: Den Kern einer
Geschichte bilden ja oft sich wiederholende Elemente und deren Transfor-
mation, also das Zeigen einer Entwicklung. Ein Beispiel: Ein Protagonist
hat durch Schiichternheit und zu wenig Selbstvertrauen das Problem, eine
Frau, die ihm geféllt, anzusprechen. Dieses Thema wiederholt sich, bis sich
zum Ende hin die Wende einstellt und er es schafft, iiber seinen Schatten zu
springen. Eine Moglichkeit der Kamera, diesen sich wiederholenden Konflikt
zu unterstreichen, wére etwa, in allen Szenen, in denen der Bedauernswerte
in diesem Dilemma der Schiichternheit steckt, die gleiche, wohl durchdach-
te Perspektive, den gleichen Ausschnitt, die gleiche Farbe usw. zu wéhlen.
Damit wiirde der sich wiederholende Moment hervorgehoben, weil auf al-
le vorangegangenen peinlichen Situationen verwiesen wird und diese wieder
ins Gedéchtnis des Zusehers gelockt werden. Wenn der Protagonist am Ende
schlieBllich Meister seiner Schwéache wird, kann mit der gewohnten Kamera-
einstellung gebrochen werden, um auf diese Weise effektiv den Triumph der
Figur zu unterstreichen. In diesem Beispiel steht die einzelne Einstellung
am Schluss der im Verlauf des Films immer gréfiler und méchtiger gewor-
denen Gruppe gegeniiber, und dieser Kontrast macht die dramaturgische
Wirkung bedeutungsvoller. Zusétzlich steigert das Gesetz der Fortsetzung
diesen Uberraschungseffekt (siehe Abschn. , weil der erwartete Verlauf
der Dinge nicht eintrifft. Aufgrund der Angewohnheit des Gehirns, sich wie-
derholende Momente weiterzudenken, wirkt die Unterbrechung dieser Reihe
noch intensiver.

Man erkennt durch diese Beispiele, dass die Moglichkeiten des Organisie-
rens in der Kameraarbeit nahezu grenzenlos sind und eine effektive Methode
darstellen, einen Film zu vereinfachen und fiir den Zuseher attraktiver, weil
verstandlicher, zu machen.

2.3.3 Gesetz 5 — Unterschiede

Einfachheit und Komplexitit brauchen einander. @ S. 45]

Wiirde man wissen, was Hitze bedeutet, wenn man noch niemals das Gefiihl
der Kilte auf seiner Haut gespiirt hat? Nein! Wiirde man die Stille erken-
nen, wenn noch niemals ohrenbetdubender Larm auf einen eingehdmmert
hat? Nein! So will es das Gesetz der Dualitét, das in der Natur schon immer
fest verankert ist. Weiters ist dies nicht nur ein feststehender Faktor, sondern
obendrein auch ein grundlegendes Bediirfnis des Menschen, eine gewisse Ab-
wechslung der bei den Gegenpole wahrzunehmen. Wie sehr sehnt man sich
wahrend langer Regentage nach der Sonne, aber wie ermiidend wiederum
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wiirde eine Welt sein, in welcher stets die Sonne vom Himmel strahlt und
der erfrischende Wechsel der Jahreszeiten ausbleibt!

Es ist diese Dualitéit, von der das flinfte Gesetz handelt und es ist sehr
wichtig, dass dem Filmemacher die darin enthaltenen Erkenntnisse bewusst
sind, wenn er sich um die Anwesenheit der Einfachheit in seinen Filmen be-
miiht. John Maeda erldutert, dass eine totale und vollendete Verwirklichung
der (scheinbaren) Einfachheit nicht zur Einfachheit, sondern zum Langweili-
gem, Eintonigem und Sterilem fithrt. Es braucht unbedingt einen Gegenpol,
also die Komplexitdt, um die Einfachheit bewusst erfahrbar zu machen. So
wie sich die oben genannten Beispiele gegenseitig bedingen, so wiirde man
auch die Einfachheit nicht ohne die Komplexitit erkennen. Es ist sogar eine
Erholung fiir die Augen und die {ibrigen Sinne, Gegensétze wahrzunehmen.

»<Angenommen, eines Tage spielen sich die Ereignisse nach dem
folgenden Muster ab: Komplexitdt, Komplexitit, Komplexitét,
Komplexitat, Komplexitat, Komplexitat, Komplexitat, Komple-
xitat, Komplexitat, Komplexitdt, Komplexitdt, Einfachheit. Die
Einfachheit ist eine Erlésung.

Einfachheit, Einfachheit, Einfachheit, Komplexitat, Einfachheit,
Einfachheit, Komplexitat, Komplexitéit, Einfachheit, Komplexi-
tat, Komplexitat, Einfachheit, Einfachheit, Komplexitiat. Am wich-
tigsten ist der rhythmische Wechsel von Einfachem und Komple-
xem.

Einfachheit, Einfachheit, Einfachheit, Einfachheit, Einfachheit,
Einfachheit, Einfachheit, Einfachheit, Einfachheit, Einfachheit,
Einfachheit, Einfachheit, Einfachheit, Einfachheit, Einfachheit,
Einfachheit, Einfachheit, Einfachheit, Einfachheit, Einfachheit.
Wir kénnen zur Einfachheit keine Beziehung herstellen, wenn
wir vollig vergessen haben, wie sich Komplexitét anfiihlt. @ S.
50]

Der Autor betont, dass Abwechslung die Aufmerksamkeit aufrecht erhéilt,
wenn der Rhythmus der Unterschiede den Betrachter fesselt.

Anwendung im Film

Dieses Gesetz legt nahe, dass ein Film auch die Komplexitat braucht, um
die Einfachheit erfahrbar zu machen und umgekehrt. Der Leser kann sich
vielleicht an einen Film erinnern, der ihn stdndig durch etwa eine rasche
FErzahlweise, schnelle Schnitte und andauerndes Vorantreiben der Geschichte
unter Stress versetzt hat und ihn auf diese Weise tiberforderte. Vor allem
Action-Filme lassen es oft an der von vielen Menschen gern gesehenen Ruhe
fehlen.

Andererseits gibt es extrem ruhige Filme, die den einen oder anderen
wohl in massive Ungeduld versetzen kénnen. So unterschiedlich hier die Ge-
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schmacker sind, so verschieden ist auch, wie viel Einfachheit oder Komplexi-
tét fir den jeweiligen Menschen zu ertragen ist, bevor man sich wieder nach
dem Gegenteil sehnt. Fiir einen Film der Einfachheit scheint eine homogene
Abwechslung von Einfachheit und Komplexitéit erforderlich zu sein.

Weiters kann man aus dem Gesetz der Unterschiede schliefien, dass re-
duzierte Bilder bewusster wahrgenommen werden, wenn ihnen komplexe
Bilder vorhergehen. Allgemein ausgedriickt: Der Kontrast von Komplexitét
und Einfachheit verstiarkt die Wirkung. Wenn man dieses Gesetz gewissen-
haft befolgt, ergibt sich die groflartige Moglichkeit, Filme voller Dynamik
zu produzieren, die den Zuseher in die Geschichte und den schwungvollen
Rhythmus der Darstellung hineinziehen und darin fesseln.

2.3.4 Gesetz 6 — Kontext

~Was am Rand der Einfachheit liegt, ist mit Sicherheit keine
Randerscheinung* [6] S. 54]

Im sechsten Gesetz versucht Maeda, die Aufmerksamkeit des Gestalters vom
eigentlichen Gegenstand zu l6sen, und hin auf dessen Umgebung zu rich-
ten. Seiner Auffassung nach ist das, was unmittelbare Bedeutung zu haben
scheint, unter Umstidnden nicht anndhernd so wichtig wie sein Umfeld. Er
meint damit hauptséchlich die Fahigkeit des Hintergrunds, den Vordergrund
in seiner Bedeutung zu beeinflussen.

,Das Ambiente ist die sprichwortliche ,,Geheimzutat® fiir jedes
grofle Menii und jedes denkwiirdige Gespréch.” @ S. 58]

Es ist nun moéglich, den Hintergrund aufgrund dieses Umstand ausgiebig und
komplex zu gestalten, im Sinne der Einfachheit jedoch rédt der Autor nicht
dazu, sondern im Gegenteil hebt er die Vorziige der weilen Flidche, oder
dreidimensional ausgedriickt, des leeren Raums, hervor, weil durch diesen
Kontext das iibrig Gebliebene enorm an Betonung gewinnt.

,Die Gelegenheit, die durch die Vergroflerung des leeren Raumes
verloren gegangen ist, wird durch die verstiarkte Aufmerksamkeit
fiir das Verbleibende zuriickgewonnen. Mehr weifle Flachen be-
deuten, dass weniger Information mitgeteilt wird. Entsprechend
mehr Aufmerksamkeit soll demnach dem gewidmet werden, was
weniger leicht verfiigbar ist. Wenn weniger da ist, schiatzen wir
alles viel hoher [6] S. 56]

Man stelle sich eine Kathedrale vor. In welchem Fall gewinnt sie mehr an
Bedeutung, Groéfle und Macht: Wenn sich rund um sie herum ein riesiger,
leerer Platz befindet, bevor die Ansammlung gewthnlicher Hauser beginnt?
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Oder wenn diese Hauser direkt neben ihren Grundfesten erbaut wurden?
Vermutlich fallt die Antwort relativ eindeutig aus. Ein anderes Beispiel: Wie
enorm wiirde die Bedeutungssteigerung eines einzelnen Wortes sein, wenn es
mitten in einem Roman plétzlich eine ganze Seite fiir sich allein zugewiesen
bekommt?

Es steckt eine wirkungsvolle Moglichkeit dahinter, durch die Vermehrung
der Leere einer bestimmten Sache mehr Betonung und Aufmerksamkeit ein-
zurdumen, es ist aber nicht die einzige, denn auch das verbliebene Nichts
bleibt nicht ohne Wirkung. John Maeda sieht im Kontext der Leere eine
Finladung zum Chaos. Man denke sich nur einen leeren Kiichentisch, dem
es wohl nicht lange vergénnt ist, leer zu bleiben. Frither oder spater hau-
fen sich Zeitungen, Kleingeld oder Schliissel dort an und damit wird auf
das menschliche Bediirfnis (oder gar die menschliche Schwéiche und Sucht)
verwiesen, all jene Platze gefiillt sehen zu wollen. Nur die Leere bietet das
Potential, gefiillt zu werden und der Mensch ist prédestiniert, dem nachzu-
kommen. Die Umgebung zu definieren bietet dem Menschen Orientierung,
wodurch er sich ohne grolartige Gedanken auf dem Weg machen kann. Das
Umfeld allerdings nicht zu definieren, sie in dem Zustand der Leere zu be-
lassen, lasst ihn in Orientierungslosigkeit stiirzen und fordert von ihm die
Notwendigkeit, sich selbst aus dem Schlamassel zu befreien. Auch in diesem
Punkt ist wieder das richtige Maf} gefragt. Wie viel Richtungsvorgaben kann
ich ertragen? Wie viel Orientierungslosigkeit kann ich mir leisten?

Anwendung im Film

Es ist klar. Wenn weniger Dinge auf den Rezipienten eindringen, so ist es
ihm moglich, sich intensiver auf das iibrig gebliebene zu konzentrieren und
mehr Aufmerksamkeit auf die wichtigen Dinge zu legen.

Ebenso wie beim bereits erwdhnten leeren Kiichentisch, wird der Zu-
seher die leeren Stellen im Film auffiillen, und zwar mit Gedanken. Es ist
ein natiirliches Verlangen des Menschen, zu kombinieren und fehlende bzw.
nur teilweise sichtbare Dinge zu ergénzen, wie auch ein Gesetz der Gestalt-
psychologie behauptet. Hingegen vollig leere Bereiche in ihrem Zustand zu
belassen, sie nicht zu fiilllen und die weile Fliche zu akzeptieren, erfordert
kurioserweise grofle Disziplin und Anstrengung. Man denke an das emsige
Bestrebender Mdnche aller Weltreligionen, die durch duflerste Enthaltsam-
keit und durch Praktiken wie der Meditation oder Einhalten eines Schwei-
gegeliibdes darauf bedacht sind, ihren Geist von allen storenden Gedanken
zu befreien, also leer zu machen, um zu den tieferliegenden Sphéren ihres
Geistes und ihrer Gefithle zu gelangen, die bis dahin in dem Zustand des
Unbewussten verweilen.
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2.3.5 Resumee

In den zehn Gesetzen der Einfachheit von John Maeda findet sich grofie
Relevanz fiir den Film. Sein Buch behandelt das Thema sehr umfassend
und von verschiedenen Seiten aus betrachtet und darin liegt der Grund,
dass viele Filme zu finden sind, in denen zumindest eines seiner Gesetze
mitwirkt.

Durch die kurze und priagnante Formulieren der zehn Gesetz der Fin-
fachheit, ist es teilweise erforderlich, noch tiefer in ein gewisses Thema ein-
zutauchen. Dies war zum Beispiel bei der Gestaltpsychologie der Fall, welche
bereits naher beschrieben wurde (sieche Abschn. . Aber auch das sechste
Gesetz iiber den Kontext, bei dem der Autor vor allem von der japanischen
Asthetik inspiriert wurde, lisst anklingen, dass es bei diesem Thema noch
wesentlich mehr zu entdecken gibt und aus diesem Grund ist der folgende
Abschnitt der Lehre des Wabi Sabi gewidmet.
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2.4 Wabi Sabi: Die japanische Asthetik der
Einfachheit

Es ist nicht leicht, die Lehre des Wabi Sabi einem Menschen des Westens,
womit vorwiegend jene aus Europa und den USA gemeint sind, zu erkla-
ren, da es von einer Kultur hervorgebracht wurde, die eine grundlegend
andere Auffassung der Welt und des Lebens besitzt und obendrauf der wis-
senschaftlichen Arbeit sowie generell intellektuellem Gebaren nicht gerade
einen hohen Wert beimisst. Dennoch kann Wabi Sabi in der vorliegenden
Arbeit nicht auler Acht gelassen werden, weil sie durch die iiber ein Jahr-
tausend wéihrende Aufleinandersetzung mit der Schlichtheit, Kargheit und
Bescheidenheit den wohl intensivsten und aufschlussreichsten Beitrag dafiir
leistet, das Wesen der Einfachheit besser zu verstehen.

Die Anféinge des Wabi Sabi sind schwer festlegbar, erste Tendenzen in
diese Richtung sind jedoch in China wihrend der Sung-Dynastie (960-1279)
auszumachen, auch, wenn sie zu dieser Zeit noch nicht mit dem Begriff Wabi
Sabi bezeichnet wurden [4] S. 24]. Wie so vieles, das urspriinglich aus China
stammt, héilt es spiter auch in Japan Einzug und erfiahrt dort wéhrend
des 12. Jahrhunderts grofle Verbreitung . Heute nimmt Wabi Sabi im
Pantheon Japans etwa den gleichen Stellenwert ein, wie die hellenistischen
Vorstellungen von Schénheit im Westen [5 S. 21].

Der Begriff selbst entstand erst im 16. Jahrhundert durch den berithm-
ten, japanischen Teemeister Sen no Rikyu (1522-1591). wabi bedeutete ur-
spriinglich einsam, verlassen, elend oder sich sehnen nach, und sabi fréstelnd,
abgezehrt oder verwelkt. So negativ belastet diese Begriffe anfangs auch wa-
ren, sie bekamen um das 14. Jahrhundert eine zunehmend positivere Fér-
bung. Man empfand eine gewisse Freude an der Herbheit des Einsam-Stillen
(wabi) verbunden mit einer siifen Traurigkeit im Angesicht der Vergénglich-
keit aller Dinge (sab?). Zusammengesetzt sind beide Worter eigentlich nicht
zu Ubersetzen, sie sehnen sich aber nach nichts mehr, als den unaufhaltsamen
Rhythmus der Natur zu vermitteln [4] S. 86] [5} S. 21].

Anfangs wurde die Idee vor allem von den Ménchen der ZEN-Kloster auf-
gegriffen und in deren Kunst verwirklicht. Unter anderem aus diesem Grund
ist Wabi Sabi durchdrungen vom Gedankengut des Zen-Buddhismus, welcher
wiederum in den beiden Religionen Taoismus und Buddhismus seine Wur-
zeln hat, und verkorpert somit tief religiose und philosophische Erkenntnisse,
was es eher zu einer Weltanschauung und &sthetischen Philosophie macht
als nur zu einem Design-Prinzip. Es ist ein gewisses Gefiihl, das Kunstwerke
des Wabi Sabi beim Betrachter auslésen, und das Hervorlocken dieses Ge-
fihls wurde nicht nur in den Kiinsten wie der Dichtung, der Malerei, der
Musik, dem Toépfern, dem Theater oder der Gartenarchitektur angestrebt,
sondern fand auch in der berithmten Teezeremonie oder dem japanischen
Blumenweg Ausdruck [4] S. 115].
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2.4.1 Das Wesen des Wabi Sabi

Wabi Sabi bezeichnet die Schonheit, die in den unvollkommen, schlichten
und unvollstédndigen Dingen liegt. Es verweist dabei stets auf die Vergéing-
lichkeit und den ewigen Kreislauf von Geburt und Tod, von Erbliihen und
Verdorren. Die Merkmale des Alterns, welche unter dem Druck der physi-
schen Kréfte entstehen, vermindern ganz und gar nicht, wie es im Westen der
Fall ist, die dsthetische Wirkung des Gegenstands. Ein Teekessel, der die fein
nuancierten Farben von Rost und Patina aufweist, ein durch die tégliche Be-
nutzung von Kratzern und abgeschliffenen Stellen iibersater Holzstuhl, der
mit der Zeit rissig gewordene Lehm einer alten Mauer, ein bemooster Fels,
ein knorriger Baum, das und Ahnliches sind Symbole, die eine ehrfurchtge-
bietende Reife ausstrahlen und dadurch auf den stetigen Wandel des Lebens
verweisen. Von allen Objekten, welche auf diese Weise eine Empfindung der
stillen Wehmut und spirituellen Sehnsucht aber auch des Trostes, weil man
selbst nicht das einzig vergéngliche ist, wecken, sagt man, sie seien Wabi
Sabi [4] S. 28] [5l S. 52].

Wabi Sabi bettet sich also in den natiirlichen Lauf der Dinge ein und
versucht nicht, diesen durch kiinstliche Hilfsmittel zu {iberspielen. Wabi Sa-
bi beschreitet den Weg des geringsten Widerstands und verzichtet auf die
Anstrengung, die es kosten wiirde, der Natur Einhalt zu gebieten. Verliert
ein Gegenstand im Westen schnell seinen Wert, weil zum Beispiel der po-
lierte Stahl dumpf wird und Kratzer bekommen hat oder die Farben eines
Stoffs ausbleichen, ist im Osten das Gegenteil der Fall [5] S. 61].

Wabi Sabi steht fir Eigenschaften wie Vergédnglichkeit, Bescheidenheit,
Aufrichtigkeit, Asymmetrie und Intimitdt wahrend die Kunst des Westens
eher nach Dauerhaftigkeit, Groflartigkeit, Symmetrie und Vollkommenheit
strebt S. 18, S. 120]. Man denke nur an einen typischen, européischen
Schlossgarten wie beispielsweise den von Versailles (siehe Abb. [2.14).

Abbildung 2.14: Unterschiedlicher konnten Gérten gar nicht sein: Das erste
Bild (a) zeigt den wohl beriihmtesten ZEN-Garten Japans, der sich im ZEN-
Tempel Ryoan-ji befindet [49]. Das zweite Bild (b) zeigt einen kleinen Teil
des Gartens von Versailles. Wéhrend ersterer 30x10 Meter grof ist, nimmt
zweiterer eine Fliche von 815 Hektar (1 Hektar = 10.000m?) ein .
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Wiéhrend dieser grofl, physisch eindrucksvoll und ehrfurchtgebietend ist,
weckt ein Wabi Sabi Garten eher kleinere, intime Gefiihle hervor, die aber
umso tiefer sind, und moéchte dem Besucher dazu anregen, sich iiber das
eigene Sein bewusst zu werden.

,»Es findet sich in der Natur nicht in Augenblicken der Bliite und
Uppigkeit, sondern vielmehr in Momenten des Beginnens oder
Ausklingens. Bei wabi-sabi geht es nicht um prachtvolle Bliiten,
majestétische Baume oder kithne Landschaften. Vielmehr hat es
mit dem nebenséchlichen und Verborgenem zu tun, mit dem Vor-
laufigen und Fliichtigen: Dinge, die so zart und verschwindend
klein sind, dass das gewohnliche Auge sie nicht zu erkennen ver-

mag’ |5 S. 48]

2.4.2 Wabi Sabi in der Kunst

Wabi Sabi wird, wie bereits erwahnt wurde, in vielen Kiinsten angewandt.
Auf der Suche nach der Einfachheit im Film jedoch besitzen zwei davon die
grofite Relevanz, weil sie ihm am Néchsten stehen, und werden daher ndher
beschrieben: die Dichtung und die Malerei.

Die Dichtung

Die Quintessenz der japanischen Dichtung bildet der Haiku-Stil, der den
Geist des Wabi Sabi in sich trégt. Er besteht meist aus drei ungereimten
Zeilen, welche die Szene nur duflerst grob skizzieren. Der Dichter enthalt
sich jedes Schwelgens in personlicher Triibsal und Sentimentalitat, ist aber
dennoch darum bemiiht, zarte und tiefe Gefiihle auszudriicken S. 125].
Das folgende Gedicht von Jakuren (1139-1202) aus dem 12. Jahrhundert
zeigt, wie man durch ein Minimum an Expression ein Maximum an Emotion
hervorlocken kann.

»Alleinsein

Das hat eine Farbe

Die man nicht benennen kann:

Dieser Berghang an dem die Zedern

In die herbstliche Abenddédmmerung ragen. S. 125]

Die Haiku Dichtung ist sehr eindringlich. Dies ist deshalb so, weil ein jeder
Leser diese meist alltdgliche Situation kennt, die zum Ausdruck gebracht
wird. Die paar Worte kniipfen an Erfahrungen des Menschen an, ohne diese
durch sentimentale Worte beeinflussen zu wollen. Sie legen diese blof of-
fen und férdern dadurch auch das Gefiihl zutage, das damit verbunden ist.



2. Das Wesen der Einfachheit 37

Niichtern betrachtet, wird blofl ein Ausgangspunkt vermittelt, von dem aus-
gehend personliche Empfindungen geweckt werden. Es ist dabei erforderlich,
das Gezeigte in seiner intimen Natiirlichkeit wiederzugeben, so gut es geht,
um ganz nah an das personliche Leben des Lesers zu kniipfen. Ein Dichter, in
dessen Werk diese Natiirlichkeit und Aufrichtigkeit tief verwurzelt sind, ist
Matsuo Basho (1522-1591). Seine Fahigkeit, sogar die scheinbar unbedeu-
tendsten Details in der Natur wahrzunehmen und diese mithilfe der richtigen
Worte zu vermitteln, machte ihm zum beriihmtesten Dichter Japans S.
123]. Er hat einmal gesagt, dass...

»|--.] ein Gedicht, welches 70 bis 80 Prozent seines Themas an-
deutet, gut sein kann, dass jedoch ein Gedicht, welches nur 50 bis
60 Prozent seines Themas andeutet, immer seinen Reiz behalt.”

S. 123]

Eines der beriithmtesten Gedichte der Weltliteratur stammt von ihm und
veranschaulicht, was er damit meint:

,Ein alter Weiher!
Plotzlich springt ein Frosch hinein —
Der Wasserplatsch-Laut“ [4] S. 127]

Durch die priagnante Kiirze dieser Gedichte, der Kargheit des Ausdrucks,
das Fehlen von personlichen Gefiihlen, der Achtsamkeit fir alltdgliche und
unspektakuldre Kleinigkeiten wird eine Vielgestaltigkeit an Bedeutung er-
reicht. Es wird alles neutralisiert, was tiberfliissig ist, und iibrig bleibt die
Essenz, die durch die Imagination des Lesers verdiinnt werden kann und ihn
zur Fantasie anregt.

Ein weiteres Beispiel dafiir, welch unscheinbare Themen in einem Haiku-
Gedicht verarbeitet sein konnen, findet sich in folgendem, das jedem Japaner
bekannt ist:

»In den Wildern driiben,

tief unter der Last des Schnees,
ist letzte Nacht

ein Pflaumenzweig erblitht.“ [62]

In Haiku Gedichten ist viel Inspiration zu finden fiir die Arbeit mit der
Kamera. Gerade durch die Art, Dinge moglichst objektiv zu beschreiben und
lediglich den Blick zu leiten, dhnelt diese Sprache sehr der Darstellung durch
eine Kamera. Wenn man die oben zitierten Zeilen liest, ist es dem bildlich
denkenden Kameramann mit Leichtigkeit moglich, sich die dazugehoérigen
Bilder vorzustellen. Wenn man diese Moglichkeiten beherzigt, ergibt sich
ein ganz neuer Ansatz zu den in Hollywood produzierten, bombastischen
Filmen, bei denen es meist um ein 120 miniitiges Fesseln des Zusehers und
um die Erschaffung einer vollendeten Illusion geht.
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Die Malerei

Die Anfange der Malerei im Stil des Wabi Sabi finden sich bereits sehr
frith wiahrend der Song-Dynastie (960-1279) im Kaiserreich China, die sich
zeitlich wiederum in die Nérdliche Song-Dynastie (960-1126) und Siidliche
Song-Dynastie (1126-1279) teilte [4] S. 24].

Zur Zeit der Nordlichen Song-Dynastie entstanden die ersten Literati-
Gemailde, welche von Amateuren, den sogenannten ,Literati“ gemalt wur-
den. Diese bemiihten sich, einen eigenen Weg der Malerei, unabhangig von
den Stilrichtungen der kaiserlichen Akademie, zu finden. Wahrend die Hof-
maler grandiose Themen bevorzugten, wahlten die Literati-Maler eher niich-
terne Motive wie einen einzelnen Baum oder einen Fels mit Bambus. Diese
Kargheit, die den Betrachter breiten Raum fiir den geistigen Mitvollzug iib-
rig lasst, wird spéter charakteristisch fiir den Stil des Wabi Sabi |4} S. 24].

Spéter, zur Zeit der siidlichen Song-Dynastie, entstand an der kaiserli-
chen Akademie die sogenannte Ma-Hsia Schule. Inspiriert von den nérdlichen
Song, wihlte sie Perspektiven, die einen weiten Blick auf die Szenerie ermog-
licht, allerdings mit dem Unterschied, eher eine vage und eher auf Andeutun-
gen reduzierte Qualitdt anzustreben. Gern wurde mit wenigen Pinselstrichen
gearbeitet und Landstriche etwa durch Dunst oder Nebel verschleiert. Ma
Yiian (1160-1225) trieb diese Reduktion zur Spitze, indem er meist nur eine
Ecke der Leinwand bemalte und den Rest leer lie. Der Eindruck offener
Weite wird dadurch verstarkt und lésst Unendlichkeit anklingen, was zu
dieser Zeit sehr geschétzt wurde (siehe Abb. S. 26].

(b) © @

Abbildung 2.15: Die Malerei des Wabi Sabi ldsst sich unmoglich durch le-
diglich diese vier Bilder reprasentieren. Dennoch erkennt man, welches Talent
die japanischen Maler im Umgang mit dem verschleiernden Raum besaflen.
v.lnr.: (a) Kano Tan’yu 1672 [58], (b) Odake Chikuha ca. 1910 [54], (c) Ike
no Taiga 1769 , (d) Takeuchi Seiho 1890
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Der Wunsch, den Dingen Raum zu lassen, indem man sie mit einem Umfeld
des Nichts, meistens durch weifle Flachen, umgibt, ist typisch fiir die japa-
nische Asthetik und kann ebenso als Merkmal angesehen werden, das spéter
als essentieller Teil des Wabi Sabi weiterexistieren wird.

Zwei Charakteristika der Malerei des Wabi Sabi wurden bereits genannt.
Erstens, dem Gegenstand des Interesses viel Luft zum Atmen einzurdumen,
d.h. ihm als Gegenpol den leeren Raum gegeniiberzustellen, und zweitens
sich in der Wahl der Motive auf einfache, geradezu alltédglichste Dinge zu
beschréinken und diese obendrein vage und lediglich angedeutet abzubilden.
Einfach ausgedriickt kann man sagen: Einfache Dinge einfach darstellen!

Die ZEN-Monche, die eigentlichen Urheber des Wabi Sabi Stils, mach-
ten Gebrauch von diesen vorangegangenen Traditionen und erweiterten sie
um einen wesentlichen Faktor: Sie wollten das Gefiihl des Fliichtigen in ihre
Werke bringen. Thre Gemélde waren oft Ergebnis weniger, wilder Minuten
und stellten oftmals ebenso kurz wihrende Momente dar wie etwa den Flii-
gelschlag einer Taube oder Blatter im Wind (siehe Abb. S. 27].

i
i
i [

Abbildung 2.16: Papa Birds and Monkeys von Kano Naonobu, 17. Jahr-
hundert: Ein weiteres Beispiel fiir die karge Ausdrucksweise und die oft fliich-
tigen Motive des Wabi Sabi [50].

Diese Liebe zum Unkonventionellen, die aus der vollig anderen Weltsicht
der ZEN-Buddhisten resultiert, ist typisch fiir die Wabi Sabi Gestaltung
und brachte den Anwendern dieser Kunst anfangs die Bezeichnung ,ver-
riickte Trunkenbolde®“ ein. Mehr und mehr entdeckte man jedoch den Reiz
dieser Bilder, die oft mit wenigen, aber kithnen Pinselstrichen ausgefiihrt
waren und die Inspiration des Augenblicks ausnutzten, sodass die Vision
des Kiinstlers mit einem Minimum an Absicht direkt aufs Papier tibertra-
gen wurden. Seien es Gemélde von Végeln, Bdumen, Felsen oder Bergland-
schaften, man trachtete weniger nach einer exakten Abbildung der Natur
als vielmehr danach, die Essenz herauszudestillieren. Es ging immer um di-
rekte Erfahrungen der spontanen Intuition und nicht um von der Vernunft
zusammengebastelte Ideen, die man man anschliefend verwirklicht [4] S. 27].
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2.4.3 Die Prinzipien des Wabi Sabi und ihre Relevanz fiir
den Film

1. Grofle findet sich in den Details

Vor allem in den Gedichten erkennt man, dass es nicht um diejenige Lie-
be geht, die den Mond vom Himmel holen méchte, und auch nicht um das
Schiff, das bis iiber den Horizont des weiten Meeres hinaus segelt. Es geht um
einen Frosch, der ins Wasser hiipft. Auch, wenn dies so unglaublich plump
erscheint, das Thema ist lebensnah. Der Zuseher kennt es und kann es in
seinem eigenen Leben unter Umstédnden tagtéglich entdecken, falls er eine
wachsame Aufmerksamkeit auf solch kleine Dinge legt. Er kennt eher die
lastige Fliege, die wieder und wieder seinen Unterarm kitzelt, die abgenutz-
te Tiirklinke, die er jeden Tag benutzt, oder die Falten seines Hemdes, die er
téglich ausschiitteln muss, als die epischen Geschichten der klassischen Holly-
wood Filme, die niemals in seinem eigenen Leben passieren wiirden. Es liegt
eine Moglichkeit darin, Filme zu machen, die um ein Vielfaches realitédtsna-
her und somit aufrichtiger sind, als diejenigen, welche mit ihren groflartigen
Geschichten von groflartigen Menschen, bei denen sogar die charakterlichen
Fehler heldenhaft erscheinen, den Betrachter in eine unterhaltsame Illusion
verfiithren.

Gerade die Féahigkeit der Kamera, den Blick zu definieren, bietet hier-
fir ein besonderes Potential. Die Aufmerksamkeit auch auf die kleinen, un-
scheinbaren Dinge zu legen und sie raffiniert im Fluss des Films zu platzieren,
kann eine sehr charmante Art der Kamerafithrung ergeben. Das gebrannte
Muster im ledernen Schuh, der im glitzernden Ohrring eingefasste Jade-
stein oder die himmelblaue Feder am Hut konnen einen Menschen durchaus
intimer und sensibler beschreiben, als wenn seine gesamte Erscheinung abge-
bildet wére. Es liegt die Moglichkeit darin, sich von der plumpen Ablichtung
hin zur zarten und raffinierten zu bewegen.

2. Befreie dich von allen Unndétigen, konzentriere dich auf das
Eigentliche

Dieses Prinzip beschreibt die wohl offensichtlichste Moglichkeit der visuel-
len Vereinfachung, nédmlich den Bildinhalt von allem Unnétigen zu befreien
und nur die wesentlichen Elemente darin zu belassen. Dadurch wird das
Verbliebene wichtiger, weil nichts davon ablenkt. Erreicht werden kann dies
zum Beispiel durch einen wohl definierten, stark begrenzten Bildausschnitt,
durch die Reduktion des Sets oder durch das Hervorheben und Verbergen
durch Licht und Schatten oder Schérfe und Unschérfe.
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3. Niichternheit

Wabi Sabi vermeidet alles, was einen Gegenstand gekiinstelt wirken lasst und
daher wird moglichst wenig Bearbeitung angewandt, nur das dringendst N6-
tige. Unbestimmtheit, Verschwommenheit oder Durchléssigkeit stellen wich-
tige Begriffe des Wabi Sabi dar. Etwas moglichst Vage und Unbestimmt zu
gestalten, ist eine besondere Vorliebe des Wabi Sabi Kiinstlers.

,Nicht die offenkundige Schonheit ist das Hochste, sondern die
verhiillte, nicht der unmittelbare Glanz der Sonne, sondern der

gebrochene des Mondes.* S. 14]

Auch in der visuellen Asthetik des Films kann vieles nur angedeutet werden.
Einen kleinen markanten Teil des Ganzen zu zeigen und den Rest zu ver-
schleiern, stellt eine elegante Moglichkeit dar, den Betrachter zum geistigen
Mitvollzug zu bewegen. Der verborgene Teil wird nicht lange fehlen, denn
der Zuseher baut ihn sich selbst zusammen. Diesen Trick beherrschend kann
man durch kleine Andeutungen riesige Objekte entstehen lassen. Vor allem
zu Zeiten der Visual Effects kann dies leicht genutzt werden.

Auch rat dieses Prinzip dazu, nicht zu iibertreiben. Durch etwa iiber-
sittigte Farben, zu hohem Kontrast, Verfilschung der Bilder durch Post-
produktion, iibertriebenes Setdesign usw. besteht die Gefahr, sich allzu weit
von der Wirklichkeit zu entfernen und dadurch keine Spur von Einfachheit
mehr tbrig zu lassen.

4. Einfachheit

Es muss wahrscheinlich nicht extra erwahnt werden, aber ein Hauptmerk-
mal des Wabi Sabi ist die Einfachheit. Der Kiinstler enthélt sich jedweder
Ausschmiickung, er hilt die Dinge pur und rein. Es erfordert kurioserweise
Disziplin, so ganz auf kiinstlerische Ambitionen und persoénlichen Ausdruck
zu verzichten, jedoch will man dadurch die Schonheit des Natiirlichen zuta-
ge treten lassen. Im Wabi Sabi ist die Frage danach, was man wegnehmen
bzw. weglassen soll, viel wichtiger als das, was man hinzufiigt. Dies ist ein
Prinzip, dass Jahrtausende der japanischen Gestaltung tiberdauerte.

Der Extremfall der Einfachheit wéare natiirlich das Nichts, aber kurz vor
dem Nichts ist Einfachheit gar nicht so einfach. Warum das so ist, liegt
im Umstand begriindet, dass man in Begleitung der Einfachheit sehr nah
an den Grenzen zum Langweiligem und Abgestumpftem dahinschreitet. Die
besondere Kunst, auch in der Kameraarbeit, liegt eben genau darin, alles
auf das Wesentliche zu beschrianken, ohne dabei die Poesie zu verlieren.

,Halte die Dinge sauber und unbelastet, aber lasse sie nicht steril
werden. (Wabi Sabi Gegensténde sind von emotionaler Wérme,
niemals kalt)“ [5] S. 71]
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2.4.4 Resumee

Durch die Lehren des Wabi Sabi ist es dem Filmemacher des Westens mog-
lich, sein Kunstverstiandnis durch eine durchaus andersartige Sicht aufzu-
frischen. Wie beschrieben, lassen sich wichtige Prinzipien festmachen, die
fiir den Filmschaffenden von Bedeutung sind. Allerdings wehrt sich Wabi
Sabi seit jeher jeglicher Definition und intellektueller Aufleinandersetzung.
Im Gegenteil legt es groflen Wert auf den Fluss der Intuition wéhrend dem
Schaffensprozess und dies bildet wohl die grofite Erkenntnis, die diese dsthe-
tische Philosophie dem Filmschaffenden zu bieten vermag.



Kapitel 3

Filmanalysen

Die folgenden Filmbeispiele zeichnen sich durch eine visuelle Asthetik aus,
die besonders von der Einfachheit durchdrungen ist. Sie sind sehr unter-
schiedlich in ihrem Stil, was die Beschreibung méglichst vielfaltiger Aspekte
der Thematik ermdglicht und auch dafiir sorgt, dass alle Erkenntnisse des
theoretischen Teils (siehe Kap. 2) an praktischen Beispielen erklart werden
konnen. Es gibt allerdings unzihlige weitere Filme, wo Aspekte der Einfach-
heit zu finden sind und deshalb bietet die folgende Auswahl keinen Anspruch
auf Vollstandigkeit.

3.1 Gerry

Gerry ist ein Film von Regisseur Gus Van Sant aus dem Jahr 2002 . Esist
ein Werk voller Einfachheit. Sei es die Musik, die minimalistisch verlaufende
Geschichte, die raren Dialoge oder die endlos wirkenden Einstellungen, das
Simple zieht sich durch die gesamte Linie. Es muss wahrscheinlich nicht
zusatzlich erwahnt werden, aber auch die Kameraarbeit zeugt von der Liebe
zum Reduzierten und so eignet sich der Film hervorragend, um daran einige
interessante Merkmale der Einfachheit festzumachen.

Eines gleich vorweg: Wenn man sich ndher mit der Kameraarbeit von
Gerry beschiftigt, erfihrt man sogar, welch enormer Aufwand betrieben
wurde, um in einer viel diskutierten Einstellung die Wirkung der Einfachheit
aufrecht zu halten. Man sieht, es kann durchaus vorkommen, dass vieles in
Kauf genommen wird, um das Gefiihl der Einfachheit zu erreichen.

43
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3.1.1 Analyse

Allgemeines

Der Film besteht in etwa aus nur hundert Einstellungen mit der durch-
schnittlichen Lénge von siebzig Sekunden. Die fiir die Analyse ausgewihlte
Sequenz, welche lediglich aus einer einzigen Einstellung besteht und die ex-
trem beharrliche Einfachheit des gesamten Films reprasentiert, bildet den
Hohepunkt des Films und zeigt den letzten, monotonen Marsch der kurz
vor der Erschopfung stehenden Protagonist (Abb. . Und das fast sieben
Minuten lang, genauer gesagt 6 Minuten und 39 Sekunden zwischen 01:15:10
und 01:21:49.

Abbildung 3.1: Beispielbild der analysierten Sequenz aus dem Film Gerry
von Gus Van Sant .

Kadrierung und Bildinhalt

Wie in den meisten Bildern von Gerry ist auch in dieser Einstellung die
Darstellung der grofien, weiten Natur im Vergleich zum kleinen Menschen
vorrangig. Es ist auffallend, dass dem Boden der Salzwiiste viel Platz gelas-
sen wird wahrend dem Himmel nur in etwa ein Fiinftel zur Verfiigung steht,
was ein bedriickendes Gefiihl hervorruft.

Die beiden Protagonisten befinden sich im Vordergrund dieser Szenerie
und der Kamera den Riicken zukehrend marschieren sie hinaus in die Ferne,
von links vorne nach rechts hinten. Dies tun sie aufgrund ihrer groflien Er-
schopfung auf unendlich langsame Art und Weise, wie in Trance, und man
merkt, dass sie kurz vor dem zusammenbrechen sind.

Nahe und Distanz

Die gewéhlte Einstellungsgrofie ist die Totale bzw. Halbtotale. Durch die
geringe Bewegung treten die Darsteller manchmal ndher, manchmal weiter
weg, die Veranderungen sind aber minimal.
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Kamerastandpunkt und Perspektive

Die gewéahlte Perspektive ermoglicht es, sich einerseits den Schauspielern
sehr nahe zu fithlen, ganz so, als wiirde man der dritte in der Reihe sein, an-
dererseits bietet er einen weiten Ausblick auf die umliegende, endlos wirken-
de Wiiste, was das Bestreben, irgendwann doch ein Ziel zu finden, zunichte
macht und also die Aussichtslosigkeit der Lage unterstreicht. Es wurde eine
Normalsicht gewahlt, um die Handlung neutral abzubilden.

Kamerabewegung

Die Kamera folgt den beiden Protagonisten in einer Nachfahrt. Durch deren
grofle Erschopfung schreiten sie sehr, sehr langsam voran und dementspre-
chend zogerlich féllt auch die Bewegung der Kamera aus. Es scheint, als
wiirden sie eine gerade Linie abschreiten, dem ist aber nicht so. Auf die
Frage, warum dies so ist, wird spéter noch eingegangen.

Licht und Farbe

Die Sequenz ist geprigt von natiirlichem Licht und es wurden keine kiinst-
lichen Lichtquellen verwendet. Sie spielt am frithen Morgen und beginnt im
fast volligem Schwarz der Nacht. Lediglich ein orange leuchtender Streifen
am Horizont ist zu sehen, der das Aufgehen der Sonne ankiindigt. Diese
sorgt wahrend der restlichen Szenerie dafiir, dass es heller und heller wird
und somit die Umrisse der Darsteller mehr und mehr hervortreten.

Die Farben bilden einen sanften und stufenlosen Ubergang. Das anfing-
lich {iberwiegende Schwarz weicht wihrend der fast sieben Minuten dem
reinen Weifl des Wiistensandes. Der Himmel erscheint dabei stets in Oran-
getonen.

3.1.2 Die Lehren daraus ...

Der Grad der Dynamik in Gerry geht gegen Null. Er bietet weder in der
Geschichte, den Dialogen, der Musik, noch im Visuellen eine erwihnens-
werte Abwechslung. Der Rhythmus, von dem Maeda im finften Gesetz der
Unterschiede spricht, ist praktisch nicht vorhanden. Die Reize, die der Film
aussendet kommen sdmtlich aus der Schmiede der Einfachheit und es ist
kein Gegenpol auszumachen. Bezogen auf die Kameraarbeit ist die einzi-
ge Dynamik dadurch gegeben, dass die Distanz stets zwischen den vielen
weiten Totalen, bei denen die Landschaft gezeigt wird, und den sehr nahen
Einstellungen, durch die man grofie Anteilnahme am emotionalen Zustand
der Darsteller iibt, wechselt.
Unter diesen Umstédnden kénnte man durchaus bezweifeln, dass der Strang

der Aufmerksamkeit des durchschnittlichen Zusehers recht lange halten wird.
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Es ist vielmehr zu vermuten, dass der Film bei den meisten ein Gefiihl der
Eintonigkeit und Langeweile auslost, was etwa die vielen Stimmen der Web-
seite www.moviepilot.de beweisen, die da lauten: ,[...] extrem langweiliger,
vollig iiberfliissiger Film, endlose Einstellungen, v6llig sinnentleertes Zeug*,
,Ein Film bei dem man in Stimmung sein sollte, sonst wird das nichts!®,
»Was schlechteres und langweiligeres habe ich noch nicht gesehen., ,[...]
langweilig und zdh wie Leder®, ,[...] sich iiber 97 Minuten lang quélende
Landschaftsbilder ohne besonders wertvolle Dialoge, einschliafernd abgefilmt
und ohne besonders viele Abwechslungen® . Das Positive in Auflerungen
wie diesen ist, dass man daran erkennen kann, wie Recht John Maeda mit
seinem fiinften Gesetz hat. Zu viel Einfachheit birgt die Gefahr, langweilig
Zu sein.

Wie gerade beschrieben wurde, kann man nicht gerade behaupten, im
Film Gerry eine Verkorperung von John Maedas flinften Gesetzes der Ein-
fachheit zu finden. Umso mehr kann man dem Wesen des sechsten Gesetzes
sowie den Lehren des Wabi Sabi nachspiiren, vor allem wenn man, meta-
phorisch gesprochen, die vielen weiflen Flichen beachtet, die im Film vor-
herrschen. Fast méchte man sagen, der einen weiflen Flache, aus welcher der
Film besteht, aber das wiirde zu weit gehen.

Der Film ist durchaus in der Lage, die Geduld des Zuschauers bis ins
Extreme auszureizen. In den meisten Einstellungen passiert fast nichts und
als Draufgabe dauern sie sehr, sehr lang. Die Leere ist also sehr préasent und
durch die Beharrlichkeit dessen und dem soeben besprochenen Fehlen der
Dynamik, gerét man in einen nervosen Zustand, in welchem man sich auf
schmerzliche Weise nach einem Bildwechsel sehnt, um seinen gierigen Geist
wieder mit neuen Eindriicken fiittern und seine Gedanken auf etwas Hand-
festes richten zu konnen. Aber dieser Halt wird nicht geboten und darin liegt
das Schmerzhafte begriindet. Durch die wie ein Kaugummi hinausgezogene
Zeit verliert alles Sichtbare, nachdem man sich sattgesehen hat, an Bedeu-
tung und wird zum Gewohnlichen und man findet sich plétzlich in einem
Vakuum wieder, wo nichts mehr auf einen eindringt und man sich verloren
und alleingelassen fiihlt. Erst in dieser Phase, sofern man nicht bereits auf-
gegeben und abgeschaltet hat, wendet man sich den tieferliegenden Sphéren
zu, bildet selbst seine Gedanken, versetzt sich selbst in die Lage und nimmt
grofle personliche, emotionale und sinnliche Anteilnahme an der Handlung
und sobald dies geschieht, dient der Film nur mehr als Gefahrte, durch den
man sanft an der Hand gehalten und auf seiner ganz eigenen, individuellen
Reise begleitet wird.

Auf diese Weise bietet der Film eher eine lebendige Erfahrung und fast
schon Meditation als eine unterhaltende Geschichte, eher fordert er eigene
Gedanken zutage als sie vorzuschreiben, eher will dieser Film etwas vom Zu-
seher als umgekehrt. Es fiihlt sich fast wie Arbeit an, den Film anzuschauen
und genau das ist es, was die Reduktion bewirkt, man wird gefordert, selbst-
stdndig zu fithlen und zu denken und mitunter kénnte dies der Grund dafiir
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sein, wieso Gerry beim Publikum auf so grofie Ablehnung st68t. Erst wenn
man aufhért, auf der Suche nach Berieselung, Attraktion und Erlebnisgier
zu sein, liegt im Betrachten von Gerry plotzlich ein Sinn und es ergibt sich
die Moglichkeit der tiefgehenden Selbstreflexion, was durchaus etwas Religi-
6ses, Wahrheitssuchendes und zutiefst Unverfélschtes in sich trégt. Der Film
hat so viel mit einem selbst zu tun und so wenig mit etwas Fremden.

Der Preis der Einfachheit

Man denkt sich weiter nichts dabei, wenn man die lange Nachfahrt in der
analysierten Einstellung betrachtet. In Wirklichkeit steckt hinter dieser Bil-
désthetik jedoch ein sehr grofier Aufwand .

Abbildung 3.2: Beispielbild aus dem Making of von Gerry. Nur durch zwei
Tricks ist es moglich, der Kamera fiir lange Zeit freie Sicht zu bieten, ohne
dass die Gleise ins Bild geraten .

Um die lang andauernde Fahrt zu ermdglichen, mussten nédmlich Vor-
kehrungen getroffen werden, damit die Bahngleise der Kamera nicht im Bild
sichtbar sind. Gel6st wurde dieses Problem durch zwei Tricks: Erstens wurde
ein langer Ausleger fiir die Kamera eingesetzt, um sie in moglichst weitem
Abstand zu den Gleisen zu halten. Zweitens wurde die Bahn in einen leich-
ten Bogen gelegt (siehe Abb. [3.2)). Dementsprechend war es auch notwendig,
dass die Schauspieler in eben diesem Bogen marschieren, um die Illusion der
geraden Linie zu bewahren. Wenn man genau hinsieht, erkennt man eine
unnatiirliche Verschiebung des Horizonts.

Es ist interessant, wie wichtig es Gus Van Sant bei der Entwicklung
des Films war, diesem die Ausstrahlung der Einfachheit zu verleihen. Es
erfordert keinen geringen Aufwand, eine derartig lange Bahn an Schienen
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zu verlegen, geschweige denn die hohe Anzahl an Gleisteilen an einen so
abgeschiedenen Ort wie der Utah Salt Flats zu transportieren. Man erkennt
am Beispiel von Gerry, dass es nicht unbedingt bedeuten muss, einfache
Bilder durch einfache Mittel zu erhalten. Oft wird ein sehr komplizierter
Schaffungsprozess in Kauf genommen, um diese einfache Bildiwrkung zu
erreichen.
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3.2 Dogyville

Doguville ist ein Film von Regisseur Lars von Trier aus dem Jahr 2003 .
Er handelt von einer Protagonistin, die durch die Verfolgung von Gangstern,
wie sie im Film genannt werden, gezwungen ist, im Ort Dogville Zuflucht zu
suchen. Das Hauptaugenmerk der Geschichte liegt dabei auf der Beziehung
zwischen der Flichtigen und den Einwohnern des Dorfes und dem langen
Weg, den es braucht, um die Akzeptanz der Dorfbewohner zu gewinnen.
Ohne Tom’s Hilfe wiirde dies wohl eine hoffnungslose Lage darstellen, aber
von Anfang nimmt er sich ihrer an und {ibernimmt die vermittelnde Rolle
zwischen den Parteien.

Das wohl auflergewthnlichste Merkmal des Films ist der Umstand, dass
das Dorf, in welchem er handelt, auf einer Biithne aufgebaut ist (siehe Abb.
. Allerdings kann von ,aufgebaut“ wohl kaum die Rede sein, da die Aus-
stattung sehr karg ausgefallen ist. Zur Orientierung dienen auf den Boden
gemalte Begrenzungslinien, welche die Straflen und Hauser markieren. Eine
in Groflbuchstaben gehaltene Beschriftung kennzeichnet die Straflennamen
und im Falle der Hiuser, von wem sie bewohnt werden. Es sind auch sonstige
Objekte genannt, wie die Altweiberbank oder die verlassene Silbermine.

5
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Abbildung 3.3: Die Abbildung zeigt den Grundriss des Dorfes Dogyville,
von dem der Film Doguville von Lars von Trier handelt .

Manche Objekte nehmen im Verlauf der Geschichte eine gewisse Bedeutung
ein. Aus diesem Grund ist es ihnen nicht beschieden, lediglich imaginér in
dieser Welt préasent zu sein, sondern als reale Verkérperung. Beispiele hier-
fir sind Tom’s Schreibtisch, seines Vaters Arzneischrank, das Hochbett von
Chuck und Vera, ein Felsblock als Vorlaufer der Berge, Teile der alten Miihle
verschiedene Wéande und Fenster sowie Tische und Stiihle und einige sons-
tige Objekte. Im Falle des Kirchturms sieht man, dass auch im Bithnenbau
eine gewisse Neigung zur Reduktion besteht, denn es existiert nur die Spitze
des Turms mit seiner Glocke darin.

Man sieht, Doguville weist ein sehr extremes Ausmaf} der Reduktion auf.
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Vor allem zwei Beispiele, welche jeweils unterschiedliche Facetten der Ein-
fachheit in sich tragen, eignen sich besonders gut, um den Film in dieser
Thematik zu repréasentieren. Es folgen nun die Analysen der beiden.

3.2.1 Analyse I: Der Missbrauch von Grace

Allgemeines

Diese Sequenz ist wohl eine der dramatischsten im Film und ist bei 01:30:26
bis 01:32:34 zu finden. Die Polizei ist wieder einmal in der Stadt, um nach
Grace Ausschau zu halten und sie ist daher gezwungen, sich im Haus von
Chuck, auf dessen Kinder sie aufpasst, zu verstecken. Die Situation ausniit-
zend, fallt Chuck iiber sie her und vergewaltigt sie.

Diese Sequenz veranschaulicht am Besten, welch hohen Beitrag die starke
Reduktion auf die Wirkung des Films zu leisten vermag und wird deshalb
naher analysiert.

Kadrierung und Bildinhalt

Das erste Bild des ausgewéhlten Abschnitts (01:30:26-01:30:33) beinhaltet
im Vordergrund Chuck, wie er Grace an die Kante des Hochbetts drangt,
wahrend im Hintergrund einige der anderen Bewohner sowie die Polizei zu
sehen sind (siehe Abb.[3.4](a)). Zu ihnen gehdrt auch Tom, dem die Kamera
sogleich ndher ins Bild fasst und zeigt, wie er ahnungslos von der Begebenheit
in Chucks Hiitte allein die Strafle entlang geht.

Die folgenden fiinf Einstellungen (01:30:33-01:31:02) konzentrieren sich
auf das Verbrechen, das Chuck an Grace begeht (siehe Abb. [3.4](b) bis (d)).

()

Abbildung 3.4: Beispielbilder aus Doguille (01:30:26 bis 01:31:02) \
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Alle weiteren Bilder 01:31:02—01:31:36 stellen das Verbrechen stets im Kon-
text mit den restlichen Dorfbewohner dar, die versuchen, gegeniiber der
Polizei moglichst unauffallig zu bleiben indem sie alltéglichen Handlungen
nachgehen, oder aber die Ankémmlinge verstohlen beobachten (sieche Abb.
. Die Hensons schleifen wie gewohnt ihre Gléser, die Kinder tuscheln
leise iiber die Polizisten und Ma Ginger, Gloria, Liz und Martha haben sich
in den Laden zuriickgezogen, um mit bedeutungsvollen Blicken ebenfalls zu

tuscheln. Im Hintergrund nimmt dabei stets die Vergewaltigung weiter ihren
Lauf.

Abbildung 3.6: Beispielbilder aus Doguille (01:31:36 bis 01:32:08) \
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Erst, als sich Chuck erhebt (01:31:36) und das Haus verldsst (01:31:57),
nimmt der Ort des Verbrechens wieder den Vordergrund ein (siehe Abb.
und der zitternd am Boden liegenden Grace wird viel Raum gegeben,
bevor sich die Kamera von der Szenerie erhebt und sich in die alles {iber-
blickende Weite Totale zuriickzieht, die in der zweiten Analyse eine néhere
Beschreibung erfahren wird.

Nahe und Distanz

Die ersten Bilder des ausgewéhlten Abschnitts (01:30:26-01:31:02) wechseln
durch die zahlreichen Zooms oft wihrend einer Einstellung zwischen der
Nahen und der Amerikanischen hin und her. Erst, als die anderen Bewohner
mit ins Bild genommen werden (01:31:02-01:32:34), wird der Blickwinkel
weiter und die Totale wird die hdufigste Einstellungsgrofie, wobei auch hier
durch die vielen Zooms und deren zwangsldufigen Anderungen des Motivs
keine strikte Trennung getroffen werden kann.

Kamerastandpunkt und Perspektive

Da es sich in den meisten Féallen um die Anwendung einer Handkamera
handelt, ist die Perspektive stets die Normalsicht, die zur Vogelperspektive
wird, wenn die am Boden liegende Grace in der Nahen gezeigt wird.

Ausnahmen sind hierbei die beiden Totalen 01:31:02—01:31:06 und 01:31:20-
01:31:25, bei denen das Geschehen durch eine eindeutigere Vogelperspektive
gezeigt wird, weil sich die Kamera circa auf der Hohe des Daches der alten
Miihle befindet.

Kamerabewegung

Die ausgewéhlte Sequenz ist durch die Handkamera charakterisiert, welche
in teils hektischen Schwenks und Zooms den Bewegungen der Schauspieler
folgt, aber auch manchmal eigenstédndig die anderen Bewohner ins Bild fasst
(etwa Tom in der ersten Einstellung der ausgewéhlten Sequenz).

Auch hier bilden die Bilder von 01:31:02-01:31:06 und 01:31:20-01:31:25
eine Ausnahme, weil beide von einem Stativ oder zumindest einem festen
Standpunkt aus gefithrt wurden. Wahrend die zweite davon den anderen
Bildern dhnelt weil ein starker Zoom-Out vorkommt, steht die erste bis auf
ein leichtes Wackeln vollig still.

Licht und Farbe

Da es Nachmittag zu sein scheint, wirft die riesige Wand, von der die Biithne
umgeben ist, ein helles, weifles Licht auf die Szenerie. Zusétzlich wurde ein
gerichtetes Licht auf die Szenerie der Vergewaltigung geworfen. Ansonsten
ist keine relevante Lichtquelle auszumachen.
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3.2.2 Die Lehren daraus ...

Im Film Doguille iiberwindet die starke Reduktion im wahrsten Sinne des
Wortes alle Mauern und Blockaden und lésst in vielen Bildern auch Men-
schen présent sein, die ansonsten eigentlich nicht zu sehen waren, da sie
sich in anderen Hausern befinden. Durch das Fehlen dieser Barrieren aber,
werden die Einwohner von Dogville eng zusammengeschweifit und die Be-
ziehung zwischen ihnen spiirbarer und intimer. Es erweckt das Gefiihl, dass
sie zueinander gehoren und die Lebensweise des Einen sich auf diejenige des
Anderen auswirkt, was einen durchaus philosophischen Hintergrund besitzt.

»---it was a way of trying to concentrate more and more on the
acting and on the relationship between the characters. [...] the
main idea was ,let’s take things away, let’s this and that away,
too, let’s take the decorations away. To focus even more and see
if it’s possible to have interest and empathy with people if they
are kust in a space without ,nothing‘ real® [7 S. 176]

Nirgends entfaltet dieses Konzept des Films eine so grofle dramatische Wir-
kung wie im ausgewéhlten Abschnitt, denn hier passiert ein Verbrechen, das
in zwischenmenschlichen Fragen grofle Wellen schlagen und in allen Men-
schen starke Gefiihlsregungen hervorbringen muss. Der Umstand, dass die
Ahnungslosen, die ja visuell direkt der Szene beiwohnen, nichts davon mit-
bekommen, weil sie ja den imagindren Mauern gerecht werden miissen, er-
schafft eine gewisse Ironie und verweist auf eine menschliche Schwéche. Die
Menschen scheinen schon immer talentiert darin gewesen zu sein, im Ange-
sicht einer Ungerechtigkeit oder eines Verbrechens ihren Blick abzuwenden,
um damit eventuell aufkeimende Probleme zu meiden. Auch wenn es sich
um Kleinigkeiten im Alltag ohne drastische Folgen handelt und auch, wenn
von all dem keine Gewissheit, sondern nur eine Ahnung vorhanden ist, kennt
wohl jeder Mensch dieses Gefiihl oder zumindest den Drang, eine brenzlige
Sache zu verheimlichen.

»,The only scene where it really works is the rape scene [...].
There it has a huge impact, to see that everybody else is just
getting on with his own life and that nobody really takes notice
what happens behind the invisible walls. That has some kind of
relationship to what happens when, for example, you sometimes
hear, that somebody has been killed right next door while the
bus was driving along the street but nobody notices. How can
this be possible? How can human beings be like that?* |7 S. 176]

Exakt dieses Wegsehen vom Unrecht schwingt in den Bildern dieser Sequenz
mit, worauf das minimalistische Set einen grofien Einfluss nimmt. Die Ein-
wohner Dogyvilles werden praktisch zu Gehilfen des Verbrechens, weil ihnen
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die Rechtfertigung, welche die verschleiernden Mauern ihnen bieten wiirden,
wenn sie da wéren, fehlt.

Das Weglassen von Nebenséchlichen bzw. die Reduktion auf das We-
sentliche ist ein Werkzeug der Einfachheit, um einen stérkeren Fokus auf
essentielle Elemente zu legen. Dies lisst klarerweise den Gegenstand der
Aufmerksamkeit hervorstechen, gleichzeitig sensibilisiert es aber auch die
Wahrnehmung fiir das Sehen von Details, die vorher im Wirren der Infor-
mationen unbemerkt blieben. Die Konzentration auf einen Gegenstand, ein
Motiv, eine Handlung vertieft die Wahrnehmung dessen.

Die Bedeutung der weilen Fliache, welche in der Lehre des Wabi Sabi
eine wichtige Stelle einnimmt (siche Abschn. und auch von John Maeda
aufgegriffen wurde (siehe Abschn. , ist eine zweite Thematik, welche
durch die Reduktion von Doguville angeschnitten wird. Sie wurde bereits in
der Analyse von Gerry beschrieben, findet aber auch hier ein Beispiel dafiir,
wie die Fantasie des Betrachters angeregt werden kann, um die Leere zu
fillen.

Wie bereits erldutert, fehlen im Biihnenbild des Films so einige Dinge,
die Dogville zu einem richtigen Dorf machen wiirden. Diesem Umstand ist
es zu verdanken, dass einerseits alles, was da ist, grofier und wichtiger wird,
andererseits sich jeder Zuseher sein eigenes Dogville kreirt. Die gezeichneten
Linien am Boden dienen zur Anregung und geben lediglich den Ausgangs-
punkt und Rahmen vor wéahrend es an jedem Rezipienten selbst liegt, die
Welt zu vervollstandigen und der Fantasie Ziegel auf Ziegel legen zu lassen,
bis das ganze Dorf steht.

Durch diese rein imaginare Existenz des Ortes ist es ohne Weiteres auch
moglich, die Geschichte auf jedes x-beliebige andere Dorf zu iibertragen.
Die Botschaften weiten sich {iber das Spezifische hinweg aus und gelten als
allgemein giiltig, was es zum Symbol macht.

Man kann am Beispiel Doguville gut erkennen, dass eine reduzierte Dar-
stellung zwei Dinge zur Folge hat: Erstens, dass sich der Betrachter ver-
scharft auf alles, was da ist, konzentriert, und Zweitens, wenn zu wenig da
ist, dies eigenstindig ergénzt bzw. mit eigenen Vorstellungen fillt.
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3.2.3 Analyse II: Der Uberblick des Erziihlers

Allgemeines

Der Film ist durch eine untere und eine obere Handlungsebene gegliedert.
Waéhrend die untere den Figuren gewidmet ist, wird die obere Handlungsebe-
ne vom Erzdhler eingenommen, der immer wieder die Geschichte vorantreibt.
Die Bezeichnungen ,,untere“ und ,,obere* Handlungsebene sind deshalb an-
gebracht, weil der Erzihler, entsprechend seiner Uberblick gebenden Worte,
meist auch durch eine erhéhte Kameraperspektive unterstiitzt wird.
Eindeutig dem Erzéhler zugeordnet sind all jene Einstellungen, die eine
absolute Vogelperspektive (90° Kamerawinkel zum Boden) einnehmen (siehe
Abb. . Diese setzen einen klaren Kontrast zu den anderen Sequenzen,
bilden auch Anfang und Ende des Films, und aufgrund ihrer ordnenden
Rolle, was durchaus der Einfachheit zugute kommt, wurden sie fiir die ndhere
Analyse bestimmt. Ubersicht (,E“ steht fiir Einstellung, ,S“ fiir Sequenz):

« E1: 00:00:06-00:01:11
o E2: 00:48:01-00:48:29 (siche Abb.[3.7|(a))
o E3:01:00:49-01:01:10 (siehe Abb.[3.7|(b))
e S4: 01:14:12-01:14:59 (siche Abb. [3.7](c))
e Eb5: 01:32:34-01:33:02
e E6: 01:36:33-01:37:05
e S7:01:48:42-01:53:57 (siche Abb.[3.7](d))
o ES8:02:14:46-02:14:59
e E9: 02:43:54-02:44:17

Abbildung 3.7: Beispiele der Einstellungen, welche die absolute Vogelper-
spektive einnehmen und dem Erzéhler als Raum fiir seine Worte dienen .
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Kadrierung und Bildinhalt

Prinzipiell zeigen alle ausgewéhlten Einstellungen den Grundriss von Dog-
ville, wodurch die fixen Objekte wie zum Beispiel Hauser, Strafien und Aus-
stattungsgegenstdnde bei allen die gleichen sind.

In der ersten Einstellung (E1) befinden sich alle Bewohner Dogvilles in
ihren Hausern und gehen alltdglichen Handlungen nach. Lediglich die Kin-
der spielen auf der Strafle. In E2 begleitet man Grace auf ihrem Weg entlang
der Elm Street, wihrend nach der Uberblendung auf den niichsten Tag die
Leute auf ihrem Weg zur Versammlung im Missionshaus gezeigt werden.
E3 zeigt Grace, wie sie einen Blumenstraul vom Laster nimmt und nach
rechts zum gedeckten Tisch schreitet, wo einige Mitbewohner ebenfalls da-
mit zu tun haben, Vorbereitungen fiir das Fest am 4. Juli zu treffen. Sie
bleibt vor Ma Gingers Schaufenster stehen. S4 bildet die einzige Ausnahme,
in der mehrere Bilder aus der Vogelperspektive aufeinander geschnitten wer-
den. Sie zeigt Grace, wie sie von Haus zu Haus hetzt und fiir die Einwohner
Dogvilles verschiedene Dienste verrichtet. Zwischendurch wird immer wieder
zwischendurch von Martha die Glocke geldutet wird, von der Grace aufge-
fordert wird, sich zur nichsten Arbeit zu begeben. In einer Einstellung von
S4 ist eine Sonnenuhr iiber die Biihne geblendet (siehe Abb. [3.7](c)), welche
mithilfe des Schattens des Kirchturms visuell darstellt, wie die Zeit vergeht.
Zu Beginn von E5 ist der Bildinhalt auf die am Boden liegende Grace be-
grenzt. Durch den Zoom-Out kommen schliellich alle Dorfbewohner sowie
die anwesenden Polizisten und dessen Fahrzeuge ins Bild. Grace bleibt am
linken unteren Bildrand sichtbar. Der dichte Nebel deckt zu Anfang von E6
das gesamte Bild in Weif}. Erst durch ein Zoom-In lichtet er sich und es
werden nach und nach McKay und Grace sichtbar, die nebeneinander auf
der Bank in McKays Hiitte sitzen. Er hat dabei seine Hand auf ihrem Knie
liegen. S7 zeigt Grace, wie sie wiahrend ihres Fluchtversuchs inmitten von
Kisten voller Apfel auf der Ladeplanke des Lasters liegt. Am Schluss von
S7 steht der Laster wieder auf der Elm Street und alle Bewohner Dogvilles
rundherum. Das Auffélligste in E8 stellt der Laster dar, der inmitten des
Bildes auf der Strafle steht. Ansonsten nimmt alles seinen normalen Lauf.
E9 bildet nun die hervorstechendste der ausgewéhlten Einstellungen. Alle
Markierungen der Hauser und der Strafie mit Ausnahme der Hundehiitte
sind verschwunden. Alle Menschen liegen tot an jenen Stellen, wo sich die
Héauser befunden haben und die Autos der Gangster stehen verteilt im Bild.
Die Wagen fahren ab und kurz vor dem Ende der Sequenz, das gleichzei-
tig das Ende des Films darstellt, wird der aufgezeichnete Hund durch einen
echten, bellenden Hund ersetzt.
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Nahe und Distanz

Die am haufigsten angewandte Einstellungsgrofie ist die Weite Totale, in der
die Kamera das ganze Dorf erfasst. Teilweise dndert sich die Gréfle durch
eine Fahrt oder einen Zoom und nimmt dann etwa eine GroBaufnahme (E1,
E6, S7, E9) oder Amerikanische (E5) ein. Allerdings wird immer, wenn dies
passiert, entweder von der Weiten Totalen ausgegangen oder auf diese zu-
rickgefiihrt, was eine dominierende Présenz dieser Einstellungsgréfie ermog-
licht.

Kamerastandpunkt und Perspektive

Den Bildern der oberen Handlungsebene ist gemein, dass sich die Kamera
stets hoch iiber der Biihne befindet und einen exakten 90° Winkel zum
Boden, also eine absolute Vogelperspektive, bildet.

Kamerabewegung

Die Bewegung der Kamera bei allen Einstellungen der oberen Handlungs-
ebene ist sehr unterschiedlich angewandt, stets aber sanft gefithrt, was im
starken Kontrast zur Kamerafiihrung der niedrigen Handlungsebene steht,
welche mit Handkamera gefilmt sind. Der Zoom und die Fahrt bilden den
am haufigsten angewandten Bewegungsablauf. Die Kamera steht in E1 lange
am alles iiberblickenden Punkt, der das ganze Dorf umfasst. Langsam be-
ginnt ein Zoom-In, der dem Zuseher zunachst Tom’s Hiitte und schliefllich
das Radio darin ndher betrachten lasst. E2 bildet eine Fahrt, welche sich
ausgehend von McKay’s Hiitte, iiber die Elm Street bis zum Missionshaus
begibt. Ein Zoom-Out zu Beginn und ein Zoom-In am Ende verdeutlichen
den Szenen- und Handlungswechsel. E3 beinhaltet den selben Bewegungs-
ablauf wie E2. Die Kamera 16st sich durch ein Zoom-Out vom sichtbaren
Wagen, folgt Grace nach rechts und betrachtet durch ein Zoom-In néher,
wie sie vor Ma Gingers Schaufenster stehen bleibt. S4 beinhaltet drei sta-
tische Einstellungen, die restlichen drei folgen Grace bei der Arbeit durch
einer Mitfahrt. E5 beinhaltet einen sehr markanten Bewegungsablauf. Nach
der Vergewaltigung von Grace durch Chuck, 16st sich die Kamera durch ein
Zoom-Out in Kombination mit einer Fahrt von dem am Boden liegenden
Opfer und bleibt schliellich in der gewohnten Weiten Totale, die das ganze
Dorf erfasst stehen. Gleichzeitig dreht sie sich einmal um die eigenen Achse.
In E6 néhert sich die Kamera durch einen Zoom-In McKay’s Hiitte. S7 bein-
haltet in der ersten Einstellung ein Zoom-In, in der letzten ein Zoom-Out
wahrend dazwischen keine Kamerabewegung vorkommt. E8 beinhaltet keine
Kamerabewegung. Die letzte Einstellung des Films (E9) begibt sich mithilfe
eines Zoom-In und einer Fahrt ausgehend von der oft vorkommenden Weiten
Totale hinab zur Hundehiitte.
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Licht und Farbe

Doguille ist ausschlielich durch kiinstliche Lichtquellen beleuchtet. Das Haupt-
licht bilden dabei stets die nachempfunden Gestirne Sonne und Mond, deren
Stand und Farbe die jeweilige Tageszeit beschreibt.

In E1 scheint Nacht zu herrschen. Auf den Strafien ist es eher dunkel,
wahrend in den H&usern zahlreiche Lampen die imagindren Raume erhel-
len. Der sehr leuchtende Sonnenuntergang in E2 farbt die Szenerie in warme
Gelb- und Orangetone ein, bildet aber auch kraftige, schwarze Schatten.
Als sich die Kamera tiber die Strafle in Richtung Missionshaus begibt, &n-
dern sich die Lichtverhaltnisse hin zu einem leicht griinlichen Morgen. In E3
herrscht Nacht. Viele kleine Lampen werfen vereinzelt gelbliche Lichtkreise
auf die Umgebung. S4 weckt das Gefiihl eines wolkenverhangenen Tages.
Die Schatten zeichnen sich zwar stark ab, dennoch wirken die Bilder eher
dunkel. E5 hiillt sich in einen leicht bldulichen, spdten Nachmittag. E6 ist
durch Nebel charakterisiert, der auf einen wolkenverhangenen Tag schlieflen
lasst. Erst, als sich die Kamera McKay’s Hiitte ndhert, wird die Farbe des
Lichts warmer. S7 zeigt einen Nachmittag mit weiflem Licht und neutralen
Farben. Das Licht in E8 ist durch eine tiefstehende Sonne gekennzeichnet
und ldsst aufgrund ihrer warmen Farbe auf einen Morgen schliefen. In E9
herrscht wieder Nacht.

3.2.4 Die Lehren daraus ...

Wie deutlich zu sehen ist, enthalten alle beschriebenen Einstellungen eine
groBe Ahnlichkeit. Vor allem die Sicht aus der absoluten Vogelperspektive
und der zu groflen Teilen gleiche Bildinhalt, welcher das Dorf wie auf einer
Landkarte ausgebreitet darstellt, sowie die ruhig gefithrten, komponierten
Kamerabewegungen sind in der Lage, einen klaren Kontrast zu den mit
Handkamera gefilmten Bildern der unteren Handlungsebene zu setzen. Sie
erfiillen dabei zwei Funktionen: Die Gliederung des Films und die entlastende
Wirkung der Pause:

Geméfl den Gesetzen der Gestaltpsychologie werden die ausgewéhlten
Einstellungen durch ihre Ahnlichkeit und der stetigen Wiederholung als
Gruppe erkannt, was dem Film einen gegliederten und strukturierten Cha-
rakter gibt. Man hat das Gefiihl, man bewegt sich vorwérts innerhalb der
Geschichte, weil die Zeitspanne des Films durch die RegelméBigkeit der aus
der absoluten Vogelperspektive gefilmten Bilder in kleine Teile zerlegt und
somit messbar wird, was durchaus einem Gedanken von John Maeda ent-
spricht:.

,2Durch Organisation sieht ein System aus vielen Elementen nach
weniger aus [6] S. 12]
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FEine weitere dramaturgische Funktion der Bilder aus der absoluten Vogel-
perspektive ist, dass durch sie Pausen im Handlungsfluss entstehen. Dem
Zuseher wird stets der Raum gegeben, um das soeben Geschehene zu ver-
arbeiten, sich seine Gedanken dariiber zu machen und schliefSlich wieder
aufnahmebereit fiir neue Informationen zu sein. Zusétzlich gewinnt einer-
seits das unmittelbar vor der Pause Passierte an Bedeutung, weil es eben
linger im Raum stehen bleibt, andererseits das darauf Folgende, weil man
durch die kurze Erholung wieder in hoherem Mafl aufnahmebereit ist. Da
die Pause immer eine Verkoérperung der Einfachheit ist, weil sie bedingt,
dass etwas Komplexeres vorhergeht, unterstreicht das soeben Beschriebene
das Gesetz der Unterschiede von John Maeda (siehe Abschn. [2.3.3), wel-
ches besagt, dass der Mensch umso aufmerksamer ist, wenn er Unterschiede
wahrnimmt.

Die Pause wirkt also entlastend. Besonders deutlich wird dies, wenn sie
auf eine dramatische Situation folgt und eine solche ist in Doguville zu finden,
namlich jene der Vergewaltigung von Grace, die in der ersten Analyse be-
reits beschrieben wurde (siehe Abschn. [3.2.1). Nachdem das Verbrechen von
Chuck begangen und der Zuseher durch die intime Kamerafiihrung méglichst
in die verstorende Handlung involviert wurde, zieht sich die Kamera von der
groflen Ndhe zu Grace weit zuriick in die alles tiberblickende Weite Totale.
Ist der Zuseher aufgewiihlt vom soeben wahrgenommenen Verbrechen, folgt
nun Erleichterung, weil sich die zunehmende Distanzierung wie ein schiit-
zender Mantel tiber das Mitgefiihl legt, das jeder emphatische Zuseher fur
Grace hegt.

Ein weiteres Beispiel iiber die Wirkung der Gegensétze und die Rolle der
Pause findet sich in der Analyse von Koyaanisqatsi (sieche Abschn. .
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3.3 Koyaanisqatsi

Koyaanisqatsi wurde 1983 produziert und bildet den ersten Teil der Qatsi-
Trilogie von Regisseur Godfrey Reggio . »Leben im Ungleichgewicht“ be-
deutet frei iibersetzt der Titel des Films, welcher aus der lediglich mundlich
existierenden Sprache der Hopi stammt. Der Begriff deutet damit das Thema
des Films an, der sich damit beschéftigt, wie weit sich der Mensch bereits
mit seiner modernen, von Industrie, Technologie und Luxus beherrschten
Lebensweise, von der Natur entfernt hat bzw. in diese eingegriffen hat. Aus-
schliefflich durch gezielt komponierte Bilder, deren durchdachten Montage
und der exakt eingesetzten Musik, vermittelt der Film die Botschaft.

Es entsteht dadurch eine ganz eigene Art der Dramaturgie und dieser
Innovation verdankt der Film seine grofle Aufmerksamkeit. Der Versuch,
fast ausschliefllich durch visuelle Komponenten eine Geschichte zu erzéhlen
sowie durch seine grofle Dynamik zwischen Einfachheit und Komplexitét
machen ihn zu einem vielversprechenden Beispiel fiir die vorliegende Arbeit.

(a) (b)

Abbildung 3.8: Die Beispielbilder (a) und (b) aus Koyaanisqgatsi von God-
frey Reggio zeigen die erste und die vorletzte Einstellung des Films .

3.3.1 Analyse

Allgemeines

FEine bestimmte Sequenz von Koyaanisqatsi herauszupicken ist schwierig,
da der Film von Anfang bis Schluss einen durchgehenden dramaturgischen
Bogen bildet und auf eine eindeutige Gliederung in Sequenzen und Szenen
verzichtet. Die wichtigste Stelle in Bezug auf die Einfachheit ist jene von
00:46:27 bis 1:07:12 und bildet daher den Kern folgender Analyse.

Kurz erlautert beinhaltet der gewédhlte Abschnitt folgende Aspekte. Er
beginnt ruhig. In den néchsten Minuten entsteht ein langsamer Aufbau von
Hektik, welcher schliefilich ab circa 01:01:47 seinen extremsten Punkt er-
reicht und sich auf dieses Weise fast drei Minuten lang hinzieht. Am Ho-
hepunkt dieser Hektik findet schliefflich ein abrupter Schnitt zuriick in eine
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sehr ruhige Phase statt, genauer gesagt bei 01:05:14.

Zusammengefasst kann man sagen, das Beispiel entwickelt sich langsam
von der Einfachheit zur Komplexitit und findet schliellich abrupt wieder zur
Finfachheit zuriick. Zur simpleren Erlduterung wird der erste Teil ,,Phase
der Komplexitat“ (00:46:27-01:05:14) und der zweite Teil ,,Phase der Ein-
fachheit* (01:05:14-01:07:12) genannt.

Kadrierung und Bildinhalt

In Bezug auf Kadrierung und Bildinhalt tut sich im gewéhlten Abschnitt
eine Menge. Prinzipiell zeigen alle Bilder verschiedene Grofistadtszenerien.

Zu Beginn der Phase der Komplexitdt herrscht Nacht. Hochhduser auf
Augenhohe sind zu sehen und weit unten am Boden huschen Autos, welche
durch den durchgehend angewandten Zeitraffer als Lichtstreifen zu erkennen
sind, zwischen den Straflen der Stadt, die niemals schléft, hin und her. Dies
ist Thema mehrerer Einstellungen (siehe Abb. .

‘. \0‘
(@) (b)

Abbildung 3.9: Beispielbilder von 00:46:27 bis 00:47:38 .

Als es Tag wird (00:47:38), fahren die Fahrzeuge immer noch, es werden
jedoch langsam auch Menschen sichtbar, die sich in endlosen Schlangen dem
Gehsteig dahin schldngeln, sich in endlosen Reihen von einer Rolltreppe auf
und ab rollen lassen und sich in endlosem Wirrwarr einen Weg kreuz und
quer durch ein Bahngebdude bahnen (siehe Abb. .

Abbildung 3.10: Beispielbilder von 00:47:38 bis 00:51:01 .
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Sind bis 51:01 nur Gebaude, der Verkehr und voranschreitende Menschen
zu sehen, so werden die folgenden Bilder nun durch eine vermehrt techni-
sche Komponente erweitert. Hauptséchlich handeln die Bilder von der Mas-
senproduktion. Maschinen, die Reihe um Reihe an Wiirsten produzieren,
Sortier- und Schneidemaschinen, Forderbédnder, welche grofie Motoren da-
hinschleppen und viele weitere technische Elemente werden dargestellt. Da-
zwischen tummeln sich die Menschen bei ihrer Arbeit. Durch die stetige
Anwendung des Zeitraffer wirken sie ebenso mechanisch wie die Geréte, die
sie bedienen, wie kleine Riddchen im grofien System. Es wird geschnitten,
gestampft, verschweiflt, genéht, gebaut, entwickelt, gemessen und dies in
unglaublich rascher und sich stetig steigender Geschwindigkeit und Schnitt-
folge. Zwischendurch werden immer wieder Menschen beim Essen gezeigt,
was einen Querverweis von der Produktion zum Konsum erschafft. Men-
schen beim Bowlen oder im Kino reprisentieren weitere Arten des Konsums

(siehe Abb. .

Abbildung 3.11: Beispielbilder von 00:51:01 bis 01:01:47 .

Bei 01:01:47 erreicht die Hektik schliefilich ihren Hohepunkt. Alle bespro-
chenen Themen von Verkehr, Technik und Arbeit bis Konsum, Werbung
usw., welche die Ubertriebenheit der heutigen Lebensweise verkorpern, wer-
den bunt durchgemischt und mit einer immer schnelleren Schnittfrequenz
ins Extreme gefiihrt (siche Abb.[3.12). Der Zeitraffer wechselt sich mit der
Zeitlupe und einigen Einstellungen in normaler Geschwindigkeit ab, bis dem
Film schliefflich die Luft ausgeht und er sich ab 01:05:14 mithilfe eines harten
Schnitts, der ebenso die Musik betrifft, in eine vollige Ruhe begibt.
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Abbildung 3.12: Beispielbilder von 01:01:47 bis 01:05:14 .

Die Phase der Einfachheit verzichtet auf jegliche Darstellung in Zeitraffer
oder Zeitlupe. Sie beginnt mit einer Einstellung, welche 28 Sekunden dauert
und einen ruhigen Blick auf die Stadt von oben gewiihrt (siehe Abb.[3.13](a)).
Nichts hetzt den Zuseher, nichts bereitet ihm Stress. Es wird auf ein Satel-
litenbild der Stadt geschnitten, dem ebenso lange Zeit gelassen wird (27
Sekunden). Diese Einstellung erinnert stark an einen elektronischen Schalt-
kreis und um eben diesen Gedanken zu unterstiitzen, werden im Folgenden
verschiedene Abbildungen eben dieser Chips eingeblendet. Dem Resumee ei-
ner zunehmend technisierten Welt, von dem diese Bilder deutlich sprechen,
wird sich der Zuseher kaum entziehen kénnen.

Abbildung 3.13: Beispielbilder von 01:05:14 bis 01:07:27 .
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Nahe und Distanz

Bei allen néchtlichen Einstellungen zu Beginn des Abschnitts nimmt die Ka-
mera eine sehr distanzierte Darstellungsweise ein. Erst ab dem Anbruch des
Morgens néhert sie sich den Geschehnissen. Man kann die Einstellungsgro-
Be zwar noch immer nicht anders als eine Weite Totale nennen, dennoch ist
man als Zuseher nicht mehr ganz so weit entfernt.

Ab 00:49:37 nédhert man sich langsam engeren Einstellungsgréfen, bis
schliefflich bei 00:50:19 die erste Nahe vorkommt, was aber keineswegs be-
deutet, dass nicht die Weite Totale weiterhin vorherrscht.

Erst ab dem Zeitpunk, an dem der Fokus auf die technischen Abldufe der
Massenproduktion gerichtet ist (00:51:01), verdrangt die GroSaufnahme die
dominante Prasenz der Weiten Totale. In dieser Phase kommt mit wenigen
Ausnahmen eine weiter gefasste Einstellungsgrofle als eine Halbtotale nicht
vor, im Gegenteil sind die Detailaufnahmen und Nahen héufiger. Dieser en-
ge Bildausschnitt ldsst die eifrig arbeitenden Menschen manchmal wie eng
verwoben mit den Maschinen erscheinen.

Die klar eingehaltene Entwicklung von der Distanz in die Nahe wird
ab 00:57:50 verwassert, denn ab diesem Punkt wird willkiirlich zwischen
den Einstellungsgréfen hin und her gewechselt, was sich bis zum Ende der
Phase der Komplexitit weiterzieht.

Kamerastandpunkt und Perspektive

Die eben erwidhnte Distanz zu den Geschehnissen tritt oftmals in Kombi-
nation mit einer starken Aufsicht auf. Vor allem zu Beginn der Phase der
Komplexitat ist dies der Fall. Bei den naheren Einstellungen wird eher die
Normalsicht gewéhlt, wie es zum Beispiel bei den Bildern, die von der Mas-
senproduktion erzéhlen, der Fall ist. Eine augenscheinliche Ausnahme bilden
hierbei jene Abbildungen, welche vom Konsum handeln. Hier wurde meist
eine Halbtotale mit starker Aufsicht gewihlt, was eine eher ungewohnliche
Perspektive ergibt. Ein Beispiel findet sich an 00:55:09, bei der man als Zu-
seher eine junge Frau beim Brotchen essen beobachten kann und dadurch
einen neuartigen Blick auf eine alltdgliche Szenerie erfahrt.

Kamerabewegung

Die Bewegung der Kamera in der Phase der Komplexitat héalt sich zu Beginn
sehr in Grenzen. Die statische Kamera herrscht bis auf wenige Schwenks und
einem Zoom-In, klar vor.

Erst ab 00:58:54 kommt die Kamera im wahrsten Sinne des Wortes so
richtig in Fahrt. Wurde durch den bunten Mix der Einstellungsgréfien in
diesen Bildern und der hohen Schnittfrequenz bereits ein gewisses Mafl an
Komplexitét erreicht, so steigern die nun zahlreich auftretenden Mitfahrten
und Ranfahrten diesen Umstand enorm. Vor allem Fahrten vom Auto aus
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gefiihrt oder von Forderbandern und Aufziigen sind sehr gerne verwirklicht,
wodurch allen eine technisch lineare Fithrung gemein ist.

Ab 01:01:33 wechseln sich Statik und Bewegung in der Kamerafiihrung
bis zum Ende der Phase der Komplexitat ab.

In der Phase der Einfachheit (ab 01:05:14) ist die Bewegung der Kamera
zwar sanft, aber dennoch auffillig. Sie wird vom Helikopter aus gefiihrt
und bildet daher eine Fahrt. Weiters werden Schwenks in alle Richtungen
vorgenommen und die Kamera dreht sich in der eigenen Achse. Dieses ,,in
sich drehen®“ der Kamera wird auch in der zweiten Einstellung der Phase
der Einfachheit beibehalten, danach gibt es nur mehr statische Bilder.

Licht und Farbe

Das Wesen von Licht und Farbe im Film scheint keinen besonderen Konzept
zu folgen. Es wirkt, als hitte der Kameramann vor Ort alles so aufgenom-
men, wie er es vorgefunden hat, ohne auf kiinstliche Lichtquellen zuriickzu-
greifen.

3.3.2 Die Lehren daraus ...

Was die Dynamik betrifft, so verhalt sich Koyaanisqatsi iiber weite Strecken
gegenteilig zu Gerry. Wahrend dieser eine durchgehend niedrige dramatur-
gische Kurve besitzt, folgt Koyaanisqatsi einem dynamischen Auf und Ab.
Der gewéhlte Teil des Films beginnt mit sehr ruhigen Bildern der nécht-
lichen Grofistadt und entwickelt wahrend der Zeitspanne von circa 17 Mi-
nuten eine stetig schneller und komplexer werdende Bildfolge. Wie bereits
beschrieben, zieht sich dieser Aufbau an Komplexitéit iber alle erlduterten
Punkte hindurch, vom detaillierter und unruhiger werdenden Bildinhalt und
der Entwicklung von der Distanz in die N&he bis zur hektischer werdenden
Kamerabewegung und Schnittfrequenz. Auch die repertierende Musik tragt
ihren Teil dazu bei.

Diese nervose Darstellungsweise manifestiert sich vor allem ab 01:01:47
und treibt ihre nervzerrende Art in den néchsten Minuten zur Spitze. Wie in
wildem Rausch hdmmern die Einstellungen auf den Zuseher ein, durchaus in
der Lage, die Nerven blank zu legen. Dies tun sie iiber 10 Minuten lang und
dem Rezipienten diese tollwiitige Schlacht der Informationen iiber einen so
langen Zeitraum zuzumuten, zeugt von groflem Mut des Regisseurs. Die Art
und Weise der Montage bewegt sich sehr hart an der Grenze zum Verlust
der Aufmerksamkeit des Betrachters, im Gegensatz zu Gerry ist es hier
allerdings nicht die Unterforderung durch die extreme Einfachheit, sondern
die Uberforderung der Auffassungskraft durch die Komplexitit, die hierfiir
verantwortlich ist.

Und exakt an diesem Punkt, an welchem die Nerven blank liegen, passiert
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ein harter Schnitt auf eine sowohl visuell als auch auditiv vollig beruhigende
FEinstellung. Wie der Durchbruch der Sonne nach langen Regentagen wirkt
dieser Moment. Endlich wird dem Zuseher die Erholung gegénnt, nach der
er sich so sehr sehnte. Endlich hilt das Bombardement der aufdringlichen
Bilder inne und weicht der Ruhe nach dem Sturm. Eine Pause zum Re-
flektieren des soeben wahrgenommenen, zum Nachsinnen, Einschétzen und
Resumieren. Hatte man zuvor absolut keine Zeit fiir eigene Gedanken, so
ist nun der Moment gekommen, sich diese zu machen, denn die wéhrende
Unaufdringlichkeit bildet bis zum Schluss der Phase der Einfachheit einen
friedvollen Ausklang.

In diesem Abschnitt wird die wichtige Rolle der Pause nach der An-
strengung deutlich. Man kann behaupten, der Kontrast von Komplexitéit
und Einfachheit erschafft im Augenblick des Wechsels eine Phase der ge-
steigerten Aufmerksamkeit. Je starker der Kontrast, desto bedeutender die
Wirkung.



Kapitel 4

Fazit

Die Kameraarbeit stellt eine sehr wirkungsvolle Méglichkeit dar, die Einfach-
heit im Film zu manifestieren. Die wichtigsten Aspekte werden abschliefflend
nochmals zusammengefasst:

Als erstes sei ein fundamentaler Aspekt der Einfachheit genannt: Fiir
eine einfache, klare und préagnante Bildsprache ist der Filmemacher dazu
angehalten, die visuellen Elemente auf das Wesentliche zu reduzieren. Die-
ses Weglassen von Nebenséchlichem legt einen stérkeren Fokus auf essenti-
elle Elemente, lasst das Verbliebene starker hervorstechen und sensibilisiert
gleichzeitig die Wahrnehmung fiir das Sehen von Details, die vorher im Wir-
ren der Informationen unbemerkt blieben. Diese erhchte Konzentration auf
das Verbliebene erfordert allerdings auch, dass sich der Filmemacher sorgfél-
tiger als sonst damit beschéftigt und es in einer Art und Weise darstellt, wel-
che eine einfache Wahrnehmung erméglicht. Um dies zu erreichen, sind die
Erkenntnisse der Gestaltpsychologie (siehe Abschn. von enormer Hilfe,
denn sie geben Aufschluss iiber die Systematik des Sehens und haben weiters
die sogenannten Gestaltgesetze hervorgebracht, welche hervorragend fiir die
praktische Umsetzung in der visuellen Gestaltung geeignet sind. Damit sind
dem Filmschaffenden Werkzeuge an die Hand gegeben, die er verwenden
kann, um die visuelle Asthetik eines Films der jeweiligen dramaturgischen
Notwendigkeit anzupassen, um so die Aussage, Stimmung oder Emotion zu
unterstreichen.

Diese einfache Wahrnehmung findet vor allem im Film Gerry Ausdruck
(siche Abschn. . Seine Bilder zeigen meist den kleinen Menschen im
Kontext der weiten, méchtigen Natur und durch die Souverdnitit dessen
konzentriert er sich auf die Essenz der Films. Der Film handelt eher von
einem Gefiihl, dem Gefiihl des Verlorenseins und der vergeblichen Suche nach
Rettung, und weniger von einer narrativen Geschichte. Vor allem durch seine
kompromisslos reduzierte Darstellung schafft es Gerry, den Zuseher direkt
in die Handlung hinein zu ziehen.

In Doguille (sieche Abschn. hat die Reduktion auf das Wesentliche
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eine andere Wirkung. Durch das Fehlen der Mauern fehlen auch die zwi-
schenmenschlichen Barrieren. Es hat zur Folge, dass der Fokus klar auf den
Dorfbewohnern und deren Beziehung zueinander liegt sowie ein Gefiihl auf-
kommen ldsst, dass eine jede Tat des Einzelnen direkte Auswirkungen auf
den Néchsten bewirkt.

Der Aspekt des Organisierens, welcher ebenfalls durch die Gestaltpsy-
chologie (siehe Abschn. erlautert wurde und auch von John Maeda in
seinem zweiten Gesetz (siehe Abschn. aufgegriffen wurde, fand in der
zweiten Analyse von Doguille (sieche Abschn. Ausdruck. Durch die
dhnliche Bildgestaltung der regelméfiig angeordneten Einstellungen aus der
Vogelperspektive, erkennt der Zuseher diese als Gruppe. Dies unterstiitzt
einerseits die Uberblick gebenden Worte des Erzihlers andererseits erschafft
es eine Art Eckpfeiler, durch deren RegelmiBigkeit das Gefiihl aufkommt,
sich innerhalb der Geschichte weiter zu bewegen. Dies erzeugt ein Gefiihl
der Ordnung im Film.

John Maeda beschreibt wohl die tiberraschendste Aussage der vorliegen-
den Arbeit, indem er behauptet, dass die Einfachheit nicht in einer Aus-
16schung der Komplexitét erreicht werden kann, sondern in stetiger Wech-
selwirkung von beiden. Dass das Leben auf und ab geht, vom stdndigen
Wechsel ausgleichender Faktoren wie Gut und Boése, Freude und Trauer,
sprich, der Dualitét, geprégt ist, bildet den natiirlichen Lauf der Dinge und
deshalb ware eine Neutralisation dieser Mechanik vollig widersinnig und an-
strengend, wenn man sich auf der Suche nach Einfachheit befindet. Dies
wurde in der Arbeit anhand von zwei Beispielen fassbar, nédmlich Gerry
(siehe Abschn. und Koyaanisqatsi (sieche Abschn. [3.3). Wihrend erste-
rer durch das Fehlen dieser Unterschiede, in diesem Fall einer fortwahrenden
Reihe von Szenen der Einfachheit die Geduld des Zusehers auf eine harte
Probe stellt, bietet zweiterer nach langem Sequenzen der Komplexitit, die
sehr anstrengend anzusehen sind, endlich die ersehnte Abwechlsung hin in
eine sehr ruhige Sequenz. Dadurch entsteht eine Pause, in welcher sich der
Zuseher wieder sammeln kann und endlich Zeit fiir eigene Gedanken findet.
Er kann das soeben Gesehene verarbeiten, reflektieren und resumieren, um
anschliefend wieder aufnahmebereit fiir weitere Informationen zu sein. Die-
ses Beispiel beschreibt die enorme Wichtigkeit der entlastenden Pause und
lasst weiters darauf schlieflen, dass die Wahrnehmung von Gegensétzen bzw.
Abwechslung die Aufmerksamkeit erhoht.

Die wichtigste Erkenntnis dieser Arbeit liegt wohl in der Bedeutung der
weilen Fldche, welche eines der grundlegenden Prinzipien des Wabi Sabi
(siehe Abschn. bildet und auch von John Maeda fiir die Formulierung
seiner zehn Gesetze der Einfachheit (siehe Abschn. verwendet wurde.
Fine weifle Flache bzw. einen leeren Raum tibrig zu lassen, bedeutet, dass
dies das Potential in sich tragt, gefiillt zu werden und ebendiese Vervollstan-
digung verfolgt der Mensch mit groffem Eifer. Dies beinhaltet grofle Relevanz
fir den Film. Eine Bildéasthetik, die vieles nur andeutet, vieles ausspart und
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sich auf das Wesentliche konzentriert, bewegt den Zuseher zum geistigen
Mitvollzug. Dadurch wird dem Zuseher sozusagen ein Rétsel vorgelegt, wo-
durch ihm aufgetragen ist, eine narrative Losung zu finden. Es ist klar, dass
er dies durch seine ganz personliche Art und Weise tun wird, wodurch der
Film zu einem groflen Teil das Werk des Betrachters wird. Um dies zu er-
reichen, muss der Filmemacher genau abstimmen, was gezeigt wird und was
nicht. Der Film muss dem Rezipienten so wenig Information wie mdglich,
aber so viel wie notig vermitteln, um selbsténdig den Weg fortsetzen zu
koénnen. Die Kunst liegt darin, die goldene Mitte zu finden.

Gerade Doguille (siche Abschn. bietet hierfiir ein gutes Beispiel. Das
Dorf ist durch das weitgehende Fehlen der Hauser und deren Umwelt sehr
vage und undefiniert dargestellt, wodurch dem Zuseher nur eine Andeutung
dessen bleibt. Diese Orientierungslosigkeit regt allerdings, wie eben beschrie-
ben wurde, die Fantasie an und auf dieses Weise kreirt jeder Betrachter sein
eigenes Dogville. Diese Umstand ldsst es zu einem Symbol werden und da-
durch kann der Ort sowie sdmtliche Geschehnisse, die dort passieren, auf
jedes x-beliebige Dorf iibertragen werden.

Auch Gerry (siehe Abschn. beinhaltet metaphorisch gesprochen eine
groe weifle Flache. Im Verlauf des gesamten Films schaut man den beiden
Protagonisten hauptsédchlich beim Marschieren und Suchen zu, wodurch er
sehr wenig visuelle Informationen aussendet. Dies hinterldsst beim Zuseher
eine grofle Sehnsucht nach Abwechslung und der Wahrnehmung von aufre-
genderen Reizen, die er zwar zu suchen beginnt, sie aber niemals findet. Der
Zuseher wird sich selbst iberlassen und genau das ist das Gefiihl, das Gerry
hervorrufen méchte. Er mochte den Zuseher in exakt dieselbe Lage verset-
zen, in der sich auch die Protagonisten befinden: Der vergeblichen Suche
nach Erlésung in einem unendlich groflen Raum. Mit der Zeit nimmt man
groe emotionale und sinnliche Anteilnahme an der Handlung.

Schlussendlich sei noch angemerkt, dass die Wahrnehmung der Einfach-
heit eine sehr personliche Angelegenheit ist. Fiir jeden Menschen ist etwas
anderes einfach und dieses Empfinden kann auch je nach Tagesverfassung
anders ausfallen. Dieser Umstand stellt eine Charakteristik der Einfachheit
dar, die zu respektieren ist.
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