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Kurzfassung

Die vorliegende Arbeit beschéftigt sich mit dem Einsatz der Kamera als narratives Ele-
ment im Bewegtbild. Die Kamera dient Filmschaffenden als das notige Werkzeug, um
ihren Geschichten eine zusétzliche diegetische Ebene zu verleihen. Das Ziel sollte sein,
die emotionale Ebene einer Figur zu beschreiben und diesen Affekt auf den Rezipien-
ten zu iibertragen. Anhand einer betréchtlichen Menge an Beispielen von der Friihzeit
des Kinos, bis zum zeitgenossischen Spielfilm, lassen sich daher viele unterschiedliche
Ansitze erkennen, bei denen die Kamera als narratives Element eingesetzt wurde. Die-
se unterschiedlichen Ansétze zeigen, dass es einige hiufig verwendete Kameratechniken
gibt, die bestimmte Emotionen ausdriicken oder verstidrken. Sie untermauern jedoch
auch, dass es oft keine klaren Regeln oder Richtlinien in der Kamerasprache gibt. Diese
kénnen durch den Filmschaffenden in jedem Werk von Grund auf neu definiert werden.

Der Ansatz dieser Arbeit ist es, nach dem Schaffen eines theoretischen Fundaments,
in weiterer Folge Filmbeispiele zu analysieren. Anhand der Ergebnisse, soll ein Analyse-
modell entwickelt werden, welches die Kamerasprache, die Emotionen der Figur, sowie
die emotionale Auswirkungen auf den Rezipienten darstellt. Die gewonnenen Erkenntnis-
se sollen das theoretische Fundament fiir den im Zuge dieser Masterarbeit entstandenen
Kurzfilms sein.

Vi



Abstract

This thesis deals with the narrative use of the camera in feature film and motion picture.
The camera is used as an instrument to get an additional diegetic level into the narration.
Therefore, the main objective of this thesis is to characterize the emotions of an actor
and to show the psychological affect on the audience. A considerable number of examples
from the early days of cinema up until the contemporary feature film show the great
versatility of how the camera can be used as a narrative instrument. As a result of
this progress, a few selected camera techniques became common practice to describe
the emotions of a character. Nevertheless, every film has a different mood, making the
development of a narrative concept for the camera a unique process for every film. After
aquiring a theoretical basis, the goal of the thesis is to analyze case studies and transfer
the results into a theoretical analysis model. This model shows the narrative structure
of the camera, the emotions of the character, as well as the emotional effect on the
audience. Specifically, this knowledge is used as a theoretical basis for the short film,
which was created in the course of this thesis.

vii



Kapitel 1

Einleitung

1.1 Einfihrung

Die Idee eines Films entsteht durch die Vision eines Drehbuchautors und des Regis-
seurs. Doch nicht nur der Regisseur und das Drehbuch sind ausschlaggebend fiir eine
gute Geschichte. Ein Film und dessen Geschichte, entsteht durch die Zusammenarbeit
verschiedenster Departments. Diese Departments sind unter anderem Kamera, Licht,
Set Design, Post Production usw. Das Zusammenspiel der einzelnen Departments ist
essentiell und erfordert ein akribisch und iterativ ausgearbeitetes Konzept, das nur durch
eine libergreifende Zusammenarbeit entstehen kann.

Ein relevantes Standbein ist die Rolle der Kamera. Der Director of Photography,
unterstiitzt den Regisseur, seine Vision bzw. Idee des Films umzusetzen. Gemeinsam mit
dem Regisseur, entwickelt er eine Kamerasprache, um dem Film eine gewisse Stimmung
zu verleihen und die Figuren darin, in einem gezielt geplanten Stil zu inszenieren. Ziel
ist es, dem Zuschauer die Figuren im Film so nahe wie mdglich zu bringen. Die Kamera
sollte die Gefiihlslage der Figur reflektieren und einen psychologischen Affekt auf den
Zuschauer haben. Dadurch wird die Kamera zu einer eigenstidndigen narrativen Ebene,
um ein immersives Erlebnis fiir den Rezipienten zu schaffen.

Ziel der Arbeit ist es, ein Modell zu erstellen, das die Kamera als narratives Element
behandelt und beschreibt, wie dadurch, die Gefiihlslage einer Figur auf den Rezipienten
iibertragen wird. Die vielfaltigen Einsatzmoglichkeiten der bewegten Kamera und die
Wichtigkeit des Staging der Kamera, soll dabei im zentralen Fokus sein.

1.2 Fragestellung

Durch das in Abschnitt[1.1]beschriebene Ziel der Arbeit, lasst sich folgende Fragestellung
ableiten, um ein Beschreibungsmodell fiir die Kamera als narratives Element zu erstellen:
Wie wird die Kamera als narratives Element verwendet, um die Figuren im Film zu
beschreiben und wie beeinflusst dies die Gefiihlslage des Rezipienten?

Um diese primére Fragestellung gezielt beantworten zu kénnen, werden folgende
Thesen aufgestellt und im Laufe der Arbeit thematisiert:

Das Positionieren und Inszenieren von Figuren im Film.
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1. Durch die Kamera werden die Gefiihlslagen von Figuren und die Beziehungen
zwischen Figuren beschrieben. Dadurch kann die Kamerasprache als eine eigen-
standige narrative Ebene im Film gewertet werden.

2. Die Gefiihlslage von Figuren kann mittels Kamerafithrung auf den Rezipienten
iibertragen werden.

3. Die Ubertragung der Gefiihlslage kann in bestimmte Key-Parameter eingeteilt
und in einem Modell dargestellt werden.

1.3 Aufbau der Arbeit

Der erste Teil der Arbeit beschéftigt sich mit theoretischen Grundlagen (siche Kapitel
. Dabei wird beschrieben, welche Parameter die Kamera zu einem narrativen Instru-
ment machen. Es wird kurz auf den Begriff der Einstellung und der Einstellungsgrofien
eingegangen. Theoretische Grundlagen der Bildkomposition, Mise-en-scéne und Framing
werden ebenfalls behandelt. Dabei werden jedoch primér narrative Aspekte der Tech-
niken behandelt. Die verschiedenen Bildformate und deren Einfluss auf das Storytelling
im Spielfilm, werden ebenfalls behandelt. Des Weiteren werden verschiedene Kamera-
perspektiven und etwaige Einsatzgebiete mit praktischen Beispielen erklart.

In Kapitel 3| wird die bewegte Kamera im Detail behandelt. Die Bewegung der Ka-
mera ist ein signifikant wichtiges Thema fiir die narrative Kamera. Aus diesem Grund,
wird dieses Thema in einem eigenen Kapitel behandelt. Es werden die Urspriinge der
bewegten Kamera und der Einsatz der ersten Kamerabewegungen erkléirt. Dabei liegt
der Fokus vor allem bei Karl Freund, der als Vorreiter der bewegten Kamera gilt. Ver-
schiedene Techniken der Kamerabewegung werden anhand von Grundkonzepten erklart.
Anschlieend werden gegenwiértige technische Revolutionen in der Kamerabewegung be-
handelt. Dabei sind unter anderem das motorisierte Gimbal oder kompakte Drohnen zu
erwahnen.

Kapitel [4] beschaftigt sich mit der Analysegrundlage. Um die Konzepte der Kamera-
bewegung und deren narrativen Einfluss auf eine Figur zu verstehen, sollten die Ziele,
Motivation und inneren Bediirfnisse einer Figur an sich verstanden werden. Aus diesem
Grund wird in diesem Kapitel die Figurenanalyse von Jens Eder im Detail behandelt.
Die Theorie von Eder beschéftigt sich jedoch nicht nur mit der Figur selbst, sondern
damit, wie Figuren von Rezipienten wahrgenommen werden. Aus diesem Grund bietet
dieses Kapitel die notige theoretische Grundlage, um die spéteren Fallbeispiele nicht
nur anhand der Kamera selbst, sondern folgedessen aufgrund des Einflusses auf den
Rezipienten zu analysieren .

In Kapitel [5| werden die Fallbeispiele The Silence of the Lambs und Mindhun-
ter analysiert. Es wird bei beiden Beispielen der Hintergrund und die Handlung
der Geschichte analysiert. Der Film wird als Gesamtwerk betrachtet, fiir die Analyse
wird jedoch bei beiden Beispielen eine Szene mit einem &hnlichen Grundsetting gewéhlt,
um eine anschlieBende Gegeniiberstellung zu gewéhrleisten. Diese Szene wird im Detail
analysiert. Bei der Analyse werden Punkte wie, Kamera, Framing, Komposition, Kame-
rabewegung und Staging behandelt. Dabei steht vor allem der narrative Einfluss auf die
Protagonisten im Vordergrund und welche Auswirkungen die Kamerasprache auf den
Rezipienten hat. Die Erkenntnisse werden anschlieBend zusammengefasst und dienen
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als Grundlage fiir Kapitel [6] In diesem Kapitel werden die gewonnenen Erkenntnisse in
ein Analysemodell iibertragen. Mithilfe dieses Modells, konnen die aufgestellten Thesen
und die Forschungsfragen beantwortet werden.

Im letzten Kapitel werden die Ergebnisse dargelegt und in einem kurzen Resiimee
zusammengefasst. AbschlieBend kénnen mogliche Erweiterungen fiir das Analysemodell
und ein Ausblick aufgezeigt werden.

Aus Griinden der besseren Lesbarkeit wird in dieser Arbeit die Sprachform des
generischen Maskulinums angewendet. Es wird an dieser Stelle darauf hingewiesen, dass
die ausschlielliche Verwendung der ménnlichen Form geschlechtsunabhéngig verstanden
werden und somit in ihrer Verwendung die weibliche Form miteinschlieffen soll.



Kapitel 2

Grundlagen

Dieses Kapitel dient als Orientierung in der Begriffswelt der Film- und Kameraspra-
che. Es werden die Bestandteile, die die Kamera zu einem narrativen Instrument ma-
chen behandelt und ein theoretischer Rahmen gebildet. Das Kapitel beschéftigt sich
mit grundlegenden Begriffen zu den Themen Bildkomposition, Mise-en-scéne, Framing,
Bildformate und Kameraperspektiven. Details zu den Themen Farbe und Licht, werden
in diesem Werk nicht behandelt, da dies den Rahmen der Arbeit sprengen wiirde. Um
die Grundlagen dieses Themas aufzufrischen, kann das Buch Film & Licht von Richard
Blank empfohlen werden [2].

2.1 Die Einstellung

Folgend wird beschrieben was eine Einstellung ist und inwiefern diese definiert und diffe-
renziert werden kann. Sigrid Jones beschreibt die Einstellung in ihrem Werk Filmsprache
— Grammatik des Films wie folgt S. 1]:

Die Einstellung ist die kleinste Einheit eines Films. Sie besteht aus einer ein-
zigen ununterbrochenen Kameraaufnahme und wird durch Bildausschnitt,
Kamerabewegung, Kameraperspektive und Dauer bestimmt.

Eine Einstellung setzt sich aus einer Sequenz an Einzelbildern zusammen. Die Linge
einer Einstellung ergibt sich also aus der Lange der Bildsequenz. Nach dieser Definition,
ist die kiirzestmogliche Einstellung also ein Einzelbild. Die Maximalldnge einer Einstel-
lung wurde frither durch die Fassungsmoglichkeit eines Filmmagazins limitiert, durch
moderne digitale Speichermedien, ist diese Limitation in der Theorie durch das Spei-
chervermdgen einer Festplatte oder Speicherkarte begrenzt S. 25].

Eine Einstellungsgrofie wird durch die Ndhe und die Grofle in welcher das Objekt
oder die Figur gezeigt wird bestimmt. Das heifit, die Einstellungsgrofie ergibt sich aus
der Distanz der Kamera zum Objekt. Diese unterschiedlichen Gréflen reichen von sehr
weit entfernt, bis extrem nahe und werden als verschiedene Begriffe deklariert. Dabei
handelt es sich um Klassifikationen, die darauf verweisen wie detailliert ein Objekt oder
eine Person dargestellt wird. Des Weiteren dient es einem Film-Produktionsteam als
Kommunikationsinstrument S. 2;[9] S. 43].
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Die Einstellungsgrofien, bzw. die einzelnen Kamera-Distanzen, werden laut Kuchen-
buch wie folgt kategorisiert (siche Abb. . Die Definitionen und Vorstellungen iiber
die einzelnen Einstellungsgrofien unterscheiden sich in der Praxis haufig, deswegen wer-
den sie hier nochmals zusammengefasst und gelten somit als Richtwert fiir die restliche
Arbeit.

1 Detail

2 GroB3

3 Nah (Brustbild)
4 Amerikanische
5 Halbtotale

6 Totale

7 Weit

Abbildung 2.1: Die unterschiedlichen Einstellungsgréfien kénnen laut Kuchenbuch wie
in dieser Abbildung dargestellt beschrieben werden. Diese Grafik kann als Richtwert fiir
die Einstellungsprotokolle (siehe Anhang sowie fiir die folgende Analyse herangezogen
werden @, S. 44].

Detail - Bei dieser Einstellungsgrofie wird ein naher Ausschnitt gewéhlt. Es ist zum
Beispiel nur die Nase mit den Augen zu sehen. Im englischsprachigen Raum wird diese
Einstellungsgrofie als big close up bezeichnet. Bei einem close up oder zu deutsch grofs,
werden der Kopf mit Hals oder ein engerer Ausschnitt gezeigt. Von einem Brustbild
wird gesprochen, wenn eine nahe Einstellung mit dem Kopf und der Brust im Bild
gezeigt wird. Im Englischen, wird diese Einstellung als medium close up bezeichnet. Als
halbnah versteht Kuchenbuch eine Einstellungsgrofie, bei der eine Person vom Kopf bis
zum Giirtel gezeigt wird. Die amerikanische, ist eine Einstellung, bei der eine Person
vom Kopf bis zum Oberschenkel gezeigt wird. Im Englischen kénnte diese Einstellung
laut Kuchenbuch eventuell als medium shot bezeichnet werden. Halbnah, engl. medium
long shot, ist eine Einstellungsgrofle, die etwas weiter als eine amerikanische skaliert
wird. Bei einer Totalen, engl. long shot, wird die gesamte Person sowie dessen Umfeld
gezeigt. Als weit, wird eine Einstellung bezeichnet, bei der zum Beispiel Landschaften
weitwinkelig gezeigt werden, bzw. die Person nur marginal erkennbar ist. Im Englischen
wird diese Skalierung als very long shot bezeichnet @ S. 44].

2.2 Bildkomposition — Mise-en-scene — Framing

Mise-en-scene beschéftigt sich mit der Bildkomposition. Dazu zéhlen alle Elemente, die
vor der Kamera platziert werden: Die Figuren, die Kostiime, das Makeup, die Lichtset-
zung sowie simtliche Objekte im Raum. Laut Bordwell und Thompson, ist die eigentliche



2. Grundlagen 6

Kameraarbeit nicht Teil der Mise-en-scéne. Diese beschéftigt sich mit den gestalterischen
Aspekten, vergleichbar mit dem Biithnenbild eines Theaters. Diese Aspekte erlauben es
dem Filmemacher, den Look einer Szene und der Schauspieler so authentisch und rea-
listisch wie méglich zu gestalten (3, S. 112f].

Das Framing bestimmt den Rahmen des Sichtbaren innerhalb einer Einstellung sowie
die Positionierung der einzelnen Gegenstédnde und Figuren. Dies ist somit eine Gratwan-
derung zum verwandten Thema der Mise-en-scéne. In den Anfingen des Kinos, wurde
Framing und Komposition nicht beachtet. Meist wurden alle Figuren innerhalb des Fra-
mes gezeigt, somit entstand eine Asthetik, wie sie bereits aus dem Theater bekannt war.
Im heutigen Kino erzahlt das Framing in Kombination mit der Komposition viel iiber
den Charakter und die Beziehung von Figuren. Wenn zum Beispiel eine Figur grofl im
Vordergrund steht sowie eine andere klein im Hintergrund, kénnen somit die Macht-
verhéltnisse zwischen zwei Figuren dargestellt werden. Des Weiteren wird durch das
Staging von Figuren und Objekten im Vorder- und Hintergrund Tiefe im Bild geschaf-
fen. Wenn ein Framing bzw. eine Bildkomposition geplant wird, sollte der Filmemacher
also immer beachten, was der Zuschauer sehen soll und wodurch die Bildkomposition
narrativ motiviert ist .

Es gibt mehrere Faktoren die eine gute Komposition im Bild beeinflussen. Ein essen-
tielles System um das Framing eines Films zu analysieren, ist das Quadranten-System.
Dieses System unterteilt das Bild mit zwei Linien, die sich genau am Mittelpunkt des
Bildes treffen und in vier gleichgrofie Halften teilen. Dadurch kann analysiert werden, in
welchen Bildhélften sich die Figuren bewegen und interagieren. Dariiber hinaus beein-
flusst der Fokus und die Einstellungsgrofie die Komposition, da dadurch die Aufmerk-
samkeit des Zuschauers gelenkt wird. Ein weiterer relevanter Punkt ist die Blickrichtung
der Figur im Framing, wie die Szene beleuchtet wird und welche Gegensténde sich sonst
noch im Bild befinden [18].

Ein bekanntes Mittel um die Aufmerksamkeit auf eine Figur zu lenken, ist die Hilfe
von anderen visuellen Mitteln wie Requisiten oder Wénde. Somit kann sozusagen ein
Frame im Frame etabliert und der Fokus auf das zu filmende Objekt gelenkt werden.
Diese Mittel ermoglichen es dem Filmemacher, verschiedene Gefiihlslagen und Welten
innerhalb eines Frames zu etablieren. Es kann zum Beispiel Isolation und Freiheit thema-
tisiert werden (siehe Abb. . Der Zuschauer taucht in die Perspektive des Entfiihrers
in Prisoners ein. Im Wohnmobil wird die isolierte Welt des Entfithrers gezeigt,
auflerhalb befindet sich die Freiheit und perfekte heile Welt die zum Greifen nahe ist
[14).

Die Komposition eines Bildes setzt sich laut Lewis Bond aus zwei priméren Para-
metern zusammen: Die Artificial control — ist die Kontrolle die ein Filmemacher tiber
die Asthetik eines Bildes hat. Dabei geht es in erster Linie um die Positionierung der
verschiedenen Gegenstdnde und Figuren. Diese werden verwendet, um die Aufmerk-
samkeit des Zuschauers zu lenken. Die Primal control — entscheidet iiber die Dynamik
einer Szene. Dabei steht nicht die Asthetik einer Szene im Vordergrund, sondern die
Bedeutung und Narration die im Subtext mitschwingt. Eine gute Komposition, soll-
te demnach nicht nur &sthetisch ansprechend sein, sondern die Aufmerksamkeit eines
Zuschauers erlangen und eine signifikante Bedeutung fiir die Narration haben [14].
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Abbildung 2.2: Es kann ein Frame im Frame verwendet werden, um im Zuschauer das
Gefiihl von Isolation oder Klaustrophobie zu verankern. Im Film Prisoners, verwendet
Denis Villeneuve diese Methode. Der geisteskranke Entfiihrer in dem Film lebt in Isolati-
on. Diese Isolation wird durch seinen Riickzugsort — dem Wohnmobil dargestellt. Durch
ein ganz kleines Fenster ist jedoch der Lichtblick auf Freiheit und die Befreiung aus der
Isolation zu sehen .

2.3 Bildformate

Die unterschiedlichen Filmgrofien und Bildformate haben eine lange und vor allem tech-
nische Hintergrundgeschichte. Aus diesem Grund, liefert diese Arbeit nur einen groben
Uberblick iiber die essentiellen und vor allem gestalterischen Aspekte der Geschichte
der Bildformate.

In der Geschichte des Films, gibt es unterschiedlichste Filmbreiten und Bildformate.
Eine Normung war unabdingbar, da der Film nicht nur aufgezeichnet, sondern auf ge-
normten Projektoren abgespielt werden musste. Durch diese Normung etablierten sich
ein paar ausgewéahlte Bildformate. 1931 wurde das Normalformat von der Academy of
Motion Picture Arts and Sciences zum Standard erkléart. Bei dem Normalformat handelt
es sich um ein Seitenverhéltnis von 1,37:1 S. 99f].

In den 1950er Jahren etablierten sich unterschiedliche Breitwandformate. Dabei wur-
den einfach Teile der Bildfliche in der Hohe abgeschnitten. Dadurch entstanden Bild-
formate mit Seitenverhéltnissen 1,66:1 in Europa oder 1,85:1 in den USA. Durch Pa-
navision und Cinemascope, wurden zwei weitere Breitbildformate entwickelt, die ein
anamorphotisches Verfahren zu Grunde liegen haben. Dies beschreibt Knut Hickethier
in seinem Buch Film- und Fernsehanalyse folgenderweise |7} S. 47]:

Anamorphotische Verfahren: Bei diesen Verfahren wurde das Bildformat in
der Weise ausgenutzt, dass das Filmgeschehen durch besondere Objekti-
ve aufgenommen wurde, die das in seiner Breite aufgenommene Geschehen
komprimierten. Durch ein entsprechendes Objektiv im Projektor wird die
Komprimierung in der Projektion wieder aufgehoben und auf diese Weise
ein breites Bild mit einem Seitenverhéltnis von 1:2,35 erzeugt.
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Abbildung 2.3: Der Film Mommy von Xavier Dolan, erzdhlt von einer alleinerziehenden
Mutter, die einen Sohn mit ADHS hat. Die Erziehung ihres Sohns ist grofiteils beschwer-
lich. Xavier Dolan hat fiir den Film ein Seitenverhéltnis von 1:1 gewédhlt. Wahrend den
gliicklicheren Momenten in dem Film, wechselt das Seitenverhéltnis zu 1:85. In dieser
Abbildung schiebt die Figur die Begrenzungen der Bildrander wortwortlich nach auflen
(siehe links nach rechts). Das befreiende Gefiihl wird auf den Zuschauer iibertragen .

Durch dieses Verfahren kann also auf einem 35-mm-Film ein Wide-Screen-Bild mit
einem Seitenverhaltnis von 2,35:1 erzeugt werden. Wenngleich nicht alle Filme heutzuta-
ge auf anamorphen Objektiven gedreht werden, haben sich die Formate 1,85:1 und 2,35:1
dennoch als die am héufigsten verwendeten Formate im Spielfilm eingebiirgert. Doch
die Verwendung von verschiedenen Bildformaten ldsst sich heutzutage nicht immer auf
technische Limitationen zuriickfithren. Manche Filmemacher verwenden ein Format, das
die Zeit in der ihr Film spielt widerspiegelt. Andere haben ein bevorzugtes Format, das
sie immer verwenden. David Fincher dreht zum Beispiel ausschliefflich in Cinemascope.
Es besteht jedoch die Moglichkeit dem Zuschauer die Grundstimmung eines Films zu
suggerieren. Andrea Arnold verwendete fiir den Film Fish Tank ein Seitenverhélt-
nis von 1,33:1, um dadurch eine klaustrophobische Filmwelt zu schaffen. Ein weiteres
interessantes Beispiel fiir die Verwendung von Seitenverhéltnissen als narratives Mittel
ist der Film Mommy von Xavier Dolan. Dieser Film ist ein plakatives Beispiel. Der
Protagonist streckt sich und &ndert somit das Format des Films von einem Normal-
format zu einem Breitbildformat. Dadurch vermittelt der Protagonist ein Gefiihl der
Freiheit, das gleichzeitig auf den Rezipienten tibertragen wird (siehe Abb. .

2.4 Kameraperspektive

Die Perspektive der Kamera setzt sich aus folgenden Parametern zusammen: Die Hohe
der Kameraposition, die vertikale Neigung und die horizontale Achsneigung. Die Wahl
einer bestimmten Perspektive, kann aus asthetischen sowie erzéhlerischen Aspekten
geschehen. Folgend werden géngige Kameraperspektiven beschrieben S.57ff].

Beim sogenannten Eye-level shot, befindet sich die Kamera horizontal auf Augenhéhe
des Charakters. Diese Einstellung wird oft aufgrund ihrer Neutralitit verwendet und hat
keine spezifische Bedeutung. Dennoch kann die Neutralitéit dieser Einstellung verwendet
werden, um die ausgeglichene Haltung einer Figur zu beschreiben. Dieses klassische
Beispiel, kann wie folgt aussehen (siehe Abb. .

Als High-angle shot, bzw. Aufsicht, wird eine Perspektive bezeichnet, bei der die Ka-
mera auf die Figur, bzw. die Figuren hinabblickt. Die Verwendung und Bedeutung einer
Kameraperspektive, kann von Film zu Film unterschiedlich sein, aber in vielen Féllen as-
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Abbildung 2.4: Ein sogenannter Eye-level shot aus dem Kurzfilm Reminder von Wolf-
gang Kern. Die Kamera befindet sich horizontal auf Augenhohe mit der Figur .

soziiert die Verwendung eines aufsichtigen Winkels, die Unsicherheit und Unterwerfung
eines Charakters. High-angle shots kénnen in leichten oder extremen Winkeln verwen-
det werden. Prinzipiell beschreiben sie aber die Machtverteilung zwischen Charakteren
oder die Gefiihlslage einer Figur [3§].

Im Film Reminder [28] von Wolfgang Kern, wurde versucht, die instabile Psyche des
Charakters durch die Verwendung einer High-angle-Perspektive zu verstirken (siehe

Abb. 25) [23).

Abbildung 2.5: Ein sogenannter High-angle shot aus dem Kurzfilm Reminder von Wolf-
gang Kern. Die Kamera blickt auf die Figur hinab und verursacht ein driickendes Gefiihl

)

Sogenannte Aerial Shots, sind Einstellungen, die mit einer gréfleren Distanzen aus
der Luft gefilmt werden. Die Kamera befindet sich dabei iiber dem zu filmenden Objekt
oder der zu filmenden Figur. Der sogenannte god’s-eye shot bzw. overhead shot, ist unter
anderem als Vogelperspektive bekannt. Diese Perspektive kann bei weitlaufigen Shots
fiir Landschafts oder Architekturaufnahmen verwendet werden. Die Vogelperspektive
wird aber durchaus fiir ndhere Einstellungen verwendet. Zum Beispiel, um die Interak-
tionen von Personen in einem Raum zu zeigen. Diese Art von Einstellungen erlauben
es dem Regisseur, die Welt oder Abldufe zu erkliren, die die Charaktere in der Film-
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welt betreffen. Aus diesem Grund werden Aerial Shots oft verwendet, um Szenen zu
etablieren oder um Szenen aufzulosen. In extremen Féllen konnen Overhead Shots die
Steigerung eines High-angle shots sein. Damit kénnte zum Beispiel gezeigt werden, wie
ein Charakter komplett die Kontrolle {iber das Geschehen verliert (siehe Abb. .
Diese Technik wurde im Kurzfilm Obscure ebenfalls angewandt (siehe Abb. [2.6)).

Abbildung 2.6: Ein Overhead Shot aus dem Masterprojekt Obscure. Die Kamera wur-
de tber der Figur positioniert, um dem Rezipienten den Verlust der Kontrolle und den
Zusammenbruch des Charakters zu suggerieren \\

Der extreme-low-angle shot bzw. die Froschperspektive, zeichnet sich durch eine ex-
treme Untersicht, bei dem die Kamera meist auf dem Boden ist und auf das zu filmende
Objekt hinaufschaut. Das Einsatzgebiet von Froschperspepktiven ist unterschiedlich. Ei-
nerseits treten sie oft in Actionfilmen auf, wo actionreiche Szenen aus subjektiver Sicht
gezeigt werden. Oft werden Froschperspektiven verwendet, weil sie aus dem Konzept
fallen und somit verstorend wirken. Prinzipiell kann aber davon ausgegangen werden,
dass Froschperspektiven eine dramatische Wirkung auf den Rezipienten haben .

In dem Beispiel von Obscure, wurde ebenfalls eine Froschperspektive verwendet (sie-
he Abb. . Die Einstellung dient als Verbindungsstiick zwischen den guten Kindheits-
erinnerungen und den Erinnerungen an die schlechten Tage der Kindheit. Durch den
Wetterumschwung erhilt sie eine besonders dramatische Wirkung. Des Weiteren wird
durch die Froschperspektive verdeckt was sich vor ihr befindet. Somit dient die Einstel-
lung als eine Vorahnung fiir die Gefahren und Angste, denen sich die Protagonistin in
dem Kurzfilm stellen muss.

Eine weitere selten und fiur dramatische Zwecke eingesetzte Perspektive ist der so-
genannte Dutch angle. Dabei wird die Kamera nach links oder rechts geneigt. Dadurch
steht das Bild bzw. stehen die Figuren schief. Dies kann unter anderem das psychische
Gleichgewicht einer Figur beschreiben bzw. bildlich widerspiegeln und das Gefiihl so-
mit auf den Zuschauer iibertragen. Wenn der Dutch angle also richtig eingesetzt wird,
kann er Angst, Orientierungslosigkeit oder dhnliche Gefiihle beim Zuschauer hervorru-
fen. Wichtig ist, dass der Dutch angle nicht nur aus stilistischen Zwecken verwendet
wird, sondern durch die Gefiihlslage der Figur motiviert ist. Danny Boyle ist bekannt
fiir die Verwendung des Dutch angles. In dem Film Trainspotting, verwendet Boyle
leichte Neigungen, um dem Zuschauer das Gefiihl zu vermitteln, dass etwas mit dem
Protagonisten nicht stimmt. Im Laufe des Films befindet sich der Charakter in ver-
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Abbildung 2.7: Eine Froschperspektive aus dem Masterprojekt Obscure. Der Wolken-
bruch und die zentrierte Ausschnitt werden durch die Froschperspektive zuséatzlich dra-

matisiert .

schiedenen Extremsituationen, die Boyle durch eine Steigerung des Dutch angles fiir die
Rezipienten sichtbar macht .

Im Kurzfilm Obscure wird der Dutch angle ebenfalls verwendet. Er ist motiviert
durch den Zusammenbruch der Protagonistin, wahrend sie sich in der unterbewussten
Traumwelt beinahe gegeniiber ihrer Angst geschlagen gibt (siche Abb. . Die Verkan-
tung der Kamera wird aufgehoben, sobald sie sich dazu entschliet wieder aufzustehen,
um sich ihrer Angst zu stellen.

Abbildung 2.8: Der Zusammenbruch der Protagonistin im Masterprojekt Obscure, wird
durch eine Verkantung der Kamera, auch Dutch angle genannt, verstarkt. Dadurch wird
das Gefiihl ihrer Hilflosigkeit forciert .



Kapitel 3

Die bewegte Kamera

Dieses Kapitel beschéftigt sich mit der bewegten Kamera. Es werden die Urspriinge der
bewegten Kamera beschrieben sowie verschiedene Ansétze und Experimente von Filme-
machern analysiert. Dieses Kapitel dient als theoretische Grundlage fiir die Analyse der
Fallbeispiele und soll eine grundlegende Orientierung schaffen.

3.1 Ursprung der bewegten Kamera

Zur Veranschaulichung des Ursprungs der bewegten Kamera, folgt ein Exkurs in die
Filmgeschichte: Am 1. November 1895 fand durch die Briider Skladanowsky die erste
Filmvorfithrung auf einem simplen Projektor im Berliner Wintergarten statt. Wenige
Wochen danach fand die erste Kurzfilmvorfithrung der Gebriider Lumiere in Paris statt.
Dies war die Geburtsstunde des Films in einer kiinstlerischen Form, die es davor nicht
gegeben hat. Zum ersten mal wurde der Bildausschnitt durch die Position der Kamera
bestimmt und Beleuchtung, Tiefenschérfe sowie Schnitt dienten als gestalterische Mittel.
Allerdings war es nicht nur eine Revolution aus gestalterischer Sicht, denn es war zudem
zum ersten Mal moglich, die Vergénglichkeit der Menschheit in Bilder zu fassen und fiir
die Nachwelt sichtbar zu machen. Diese Mo6glichkeit animierte Kiinstler weltweit, das
Medium Film und dessen kreatives Potential voranzutreiben S. 12f].

Eine simple Kamerabewegung ist der sogenannte Pan, der Begriff leitet sich von dem
Wort Panorama ab und bedeutet, dass die Kamera sich auf der horizontalen Achse dreht
und somit eine Landschaft nach und nach offenbart. Die Kamera kann ebenfalls auf und
ab geneigt werden, um somit einen vertikalen oder sogar diagonalen Pan auszufiihren.
Dabei wird im Fachjargon von einem 7Tilt gesprochen. Eine Kombination der beiden
Techniken kann unter anderem eingesetzt werden, um den Bewegungen der Schauspieler
zu folgen [34].

Einer der ersten Panning Shots wurde 1903 von FEdwin S. Porter in The Great
Train Robbery durchgefiihrt. Der US-amerikanische Spielfilm dauert 12 Minuten
und gilt als der erste Western der Filmgeschichte. In 14 Szenen wird ein Uberfall auf
einen Zug beschrieben. In einer dieser Szenen, wird einer der ersten Panning Shots der
Filmgeschichte gezeigt. Die Banditen fliichten aus dem Zug und wéhrend ihrer Flucht,
folgt ihnen die Kamera mit einem Pan S. 96ff].

In den frithen Jahren des Kinos wurden die damals deutlich schwereren Kameras

12
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auf unbeweglichen Stativen fixiert. Spater wurde zumindest das Schwenken, Heben und
Senken der Kamera moglich. Im Film Der letzte Mann von Friedrich Murnau wurde
mithilfe des Kameramanns Karl Freund die Kamera zum ersten Mal in einer profes-
sionellen Produktion vom Stativ entfesselt. Das heifit, die Kamera wurde vom Stativ
genommen und in Bewegung gesetzt. Karl Freund war zwar nicht der erste Kamera-
mann, der die Kamera vom Stativ 10ste, doch er bewegte die Kamera als erster auf
mehrere verschiedene Arten. Dadurch gilt er bis heute als Revolutiondr der bewegten
Kamera. Erstmals wurden Personen mit der Kamera verfolgt, umkreist oder tiberflogen
(siehe Abb. [3.1). Dabei wurde die Kamera an Seilen oder Rédern montiert. Des Weite-
ren wurde die Kamera zum ersten Mal als narratives Instrument verwendet und nahm
den Platz eines subjektiven Erzihlers ein [33].

Abbildung 3.1: Die bewegte Kamera von Karl Freund auf einer Art Dolly bei den
Dreharbeiten fiir Metropolis. Freund revolutionierte die Bewegung der Kamera, er setzte

verschiedene Techniken ein um bewegte Bilder zu generieren und gilt deswegen als der
Entfessler der Kamera .

3.2 Konzepte der Kamerabewegung

In diesem Abschnitt werden die verschiedenen Arten, eine Kamera zu bewegen, im Detail
erklart.

Aus technischer Sicht wird bei der Bewegung der Kamera zwischen einem Kame-
raschwenk und einer Kamerafahrt unterschieden. Der Kameraschwenk kann auf der
horizontalen Achse (engl. tilting) oder auf der vertikalen Achse (engl. panning) geta-
tigt werden. Des Weiteren kann durch die richtige Montage ein Rollen auf der Achse
der Kameralinse umgesetzt werden. Die geschwenkte Kamera wird verwendet, um den
Blick des Zuschauers zu lenken. Oft wird geschwenkt, um den Bewegungen einer Figur
zu folgen. Langsame und ruhige Schwenks werden oft verwendet, um das Panorama
einer Landschaft einzufangen. Schnelle und ruckartige Schwenks, kénnen eine Szene
signifikant dramatisieren [1} S. 96].

Von einer Kamerafahrt (engl. dolly shot) wird gesprochen, wenn die Kamera in ei-
nem Raum von einem Punkt, zum anderen bewegt wird. Dabei kann von einer mobilen



3. Die bewegte Kamera 14

Kamera gesprochen werden. Eine klassische Kamerafahrt kann auf Schienen ausgefithrt
werden. Dabei werden die Schienen entweder in einer geraden Linie oder zum Beispiel
kreisformig aufgelegt. Die Kamera befindet sich auf einem Schienenwagen und kann so-
mit auf der platzierten Strecke bewegt werden. Des Weiteren gibt es die Moglichkeit,
die Kamera auf einem Dolly ohne Schienen zu bewegen. Dabei handelt es sich um einen
Wagen mit Gummireifen. Im Gegensatz zu Schienen bietet diese Methode mehr Flexi-
bilitat, ist jedoch etwas empfindlicher wegen leichten Stéflen bei der Fahrt. Eine weitere
Moglichkeit ist die Fahrt auf einem Kran. Dabei befindet sich die Kamera auf einem
Kranwagen, der entweder auf Schienen oder auf Gummireifen fahrt. Im Gegensatz zum
Dolly, kann die Kamera durch den Kranarm tiber weitere Distanzen senkrecht oder
waagrecht gleiten. Dartiber hinaus kann eine Kamerafahrt eine Luftaufnahme (engl. ae-
rial shot) sein. Dabei wird die Kamera auf verschiedenen Flugobjekten oder Fahrzeugen
montiert. Dadurch konnen Aufnahmen aus einer erhohten Position getétigt werden [1]
S. 96f].

Eine weitere Moglichkeit zur Bewegung der Kamera ist die klassische Handkamera.
Diese wurde von Guido Seeber und Karl Freund entwickelt. Bei den damaligen manuellen
Kameras musste dabei die Handkurbel durch einen Elektromotor ersetzt werden, um
die Kamera frei fithren zu kénnen. Die verwackelten Handkamera-Aufnahmen wurden
zu einem Stilmittel. Diese wurden vor allem im franzosischen Film der Nouvelle Vague
populér. Des Weiteren gehort die Handkamera zu den Regeln der Dogma-Gruppe die in
den 1990er Jahren eine Obsession fiir diese Stilrichtung entwickelte [1} S. 971].

Die Weiterentwicklung der Handkamera nennt sich Steadycam und wurde zu Beginn
der 1970er Jahre von Garret Brown entwickelt. Dabei wird die Kamera auf einem Schwe-
bestativ mit Gewichten ausbalanciert. Das technische Prinzip der Balance basiert auf der
kardanischen Aufhingung (engl. gimbal) (siehe Abb.[3.2). Der Kameramann trégt eine
fest sitzende Weste um die Kamera zu tragen. Als Verbindungsstiick zwischen Schwebe-
stativ und Kameramann dient ein bewegliches Federsystem, das sédmtliche Schritte und
Bewegungen abfedert S. 96f].

Im Gegensatz zur klassischen Handkamera, ist die Steadycam perfekt stabilisiert
und liefert Kamerafahrten die der Bewegung eines dolly shots dhnlich sind. Der visuelle
Auftritt der Steadycam ist also nicht mit dem der Handkamera zu vergleichen.

3.3 State of the Art — die bewegte Kamera heute

Eine Revolution in der Kamerastabilisierung ist die motorisierte Stabilisierung. Das
technische Grundprinzip ist das gleiche wie bei einem Schwebestativ. Die Bewegungen
werden, wie schon bei der Steadycam, mithilfe einer kardanischen Aufhéngung sta-
bilisiert. Bei einer kardanischen Aufhdngung mit drei Achsen werden jeweils drei frei
bewegliche Lager ineinander verschachtelt. Die drei Achsen werden dabei jeweils um
einen 90-Grad-Winkel zueinander versetzt. Das zu stabilisierende Objekt muss sich auf
der innersten Achse befinden. Diese Art der Stabilisierung wurde urspriinglich von Ge-
rolamo Cardano erfunden und zur Balancierung von Kompassen verwendet (siche Abb.
@),

Die Konzepte der Kamerabewegung haben sich bis dato nicht verdndert. Der grofite
Unterschied zu frither liegt in der technischen Entwicklung. Ein Grofiteil der Stabilisie-
rungssysteme funktioniert heutzutage mittels Elektromotoren und elektrischer Steue-
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Abbildung 3.2: In dieser Abbildung ist eine kardanische Aufhidngung eines Schiffskom-
passes zu sehen. Dabei handelt es sich um eines der ersten Gimbals die von Menschen
verwendet wurden. Die kardanische Authdngung wird mit drei frei beweglichen, ineinan-
der verschachtelten Lagern am Schiff montiert. Durch die Lagerung wird der Kompass
am Schiff stabilisiert und die Neigung des Schiffs kann zusétzlich gemessen werden .

rung. Kin Beispiel ist die Weiterentwicklung des Schwebestativs durch die Firma Tiffen.
Das Steadicam Volt System ist ein motorisiertes Stabilisierungssystem, das laut Tiffen
einen kiinstlich niedrigen Schwerpunkt erzeugt und somit den Operator bei der Stabili-
sierung der horizontalen Linie unterstiitzt. Somit kann sich der Operator besser auf das
Framing, Timing und die Navigation der Kamera konzentrieren. Dariiber hinaus wird
das Kippen und Rollen durch die Motorisierung stabilisiert. Durch das System lésst sich
einstellen, wie schwer sich das Schwebestativ in die einzelnen Achsen bewegen lésst. Dies
ermoglicht es dem Operator, die Reibwirkung seines Schwebestativs einzustellen, wie bei
einem Stativkopf S. 1].

Eine direkte Konkurrenz zur Steadycam sind die sogenannten Brushless Gimbals.
Dabei handelt es sich um eine kardanische Aufhingung, die mittels elektronischen
Brushless-Motoren ausbalanciert wird. Diese kénnen schnelle Schwingungen nicht nur
dampfen, sondern nahezu zur Génze eliminieren. Moderne 3-Achsen-Gimbals, haben
viele Einsatzbereiche und bestechen im Gegensatz zur Steadycam durch vielseitige Mon-
tagemoglichkeiten und Flexibilitdt in der Handhabung . Gimbals kénnen durch einen
Kameraoperator bedient, aber auch auf Autos oder Fluggerdten montiert werden. Durch
die komplett elektronische Funktionsweise ist es ebenfalls moglich, die Gimbals fernzu-
steuern. Durch diese Flexibilitdt wurden komplexere Aufbauten wie der Scorpio Arm
moglich (sieche Abb. [3.3)). Dabei handelt es sich um einen elektronisch gesteuerten Ka-
merakran der mit einem stabilisierten Kopf ausgestattet ist. Auf diesem Kopf wird die
Kamera montiert und kabellos gesteuert. Doch der Kran sowie simtliche Kameraeinstel-
lungen lassen sich per Funk aus dem Auto steuern. Zudem wird das Bild im Fahrzeug
ohne Verzogerung iibertragen, um dem Regisseur, Kameramann und Focus-Puller ein
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Abbildung 3.3: In diesen beiden Abbildungn ist das Scorpio-Arm-Fahrzeug zu sehen.
Im linken Bild ist das Auto mit dem Kran abgebildet. In der rechten Abbildung ist das
Innere des Autos zu sehen. Von dort aus kann der Kran inklusive Kamerakopf gesteuert
werden. Dariiber hinaus wird das Bild im Inneren des Autos tibertragen. Die gesamte
Steuerung der Kamera erfolgt per Funk .

reibungsloses Arbeiten zu ermoglichen (siehe Abb. .

Die Konzepte der Kamerafahrten aus narrativer Sicht sind bis heute gleichgeblieben.
Doch die technischen Entwicklungen ertffnen den Filmemachern in der heutigen Zeit
neue kreative Moglichkeiten und mehr Flexibilitdt durch kleinere, durchdachte Syste-
me zur Fortbewegung und Stabilisierung von Kameras. Die essenzielle Verwendung von
Kamerafahrten ist es, die Gefiihlslage von Figuren auf einer weiteren Ebene zu vermit-
teln. Im néchsten Kapitel werden die Grundlagen der Figur im Film eruiert, um diesen
Konnex zwischen Figur und der erzédhlerischen Kamera zu verstehen.



Kapitel 4

Analyse und Methodik

4.1 Jens Eder: Die Figur im Film

Eine Figur ist das grundlegende Fundament einer jeden Erzdhlung. Aus diesem Grund
beinhalten die meisten Erzdhlungen eine Figur. Diese Figur kann, muss aber nicht,
anthropomorp gestaltet sein, dennoch werden Tiere oder Objekte in Erzdhlungen
groBtenteils mit menschlichen Ziigen versehen. Figuren erzédhlen durch ihr Verhalten
und Handeln eine Geschichte, aus diesem Grund fungieren sie auch als Handlungstrager.
Um zu verstehen, wie eine Figur mittels Kamerasprache beschrieben werden kann, muss
die emotionale Wirkung einer Figur auf den Rezipienten messbar gemacht werden. Eine
grundlegende Systematik zur Figurenanalyse wurde von Jens FEder in seiner Arbeit
Die Figur im Film — Grundlagen der Figurenanalyse dargelegt. Ausgangspunkt ist ein
allgemeines Modell der Filmwahrnehmung, das in vier Stufen verlauft S. 131ff].

Die erste Stufe ist die basale Wahrnehmung. Dabei handelt es sich um eine grund-
legende vorbewusste Wahrnehmung von Bildern und Toénen des Films. Dies kann zum
Beispiel eine affektive Stimulatio sein.

Im néchsten Schritt bildet der Rezipient die mentalen Figurenmodelle. Dabei handelt
es sich um eine bewusste subjektive Wahrnehmung des Rezipienten. Auf diese bewusste
Wahrnehmung folgt eine emotionale Reaktion. In weiterer Folge zieht der Zuschauer
Schliisse auf indirekte Bedeutungen des Verhaltens der Figur. Die Symbolik und The-
matik der Figur werden festgelegt. In der letzten Stufe reflektiert der Rezipient iiber
kommunikative Kontexte, Ursachen und Wirkungen der Figur in der Realitdt. Der Film
wird als Artefakt betrachtet, ein Beispiel konnte die Bewunderung der Schauspielkunst
eines Darstellers sein [5] S. 127ff].

Diese vier Ebenen bauen aufeinander auf und stehen in Wechselwirkung zueinander.
Aus diesem Grund sollten diese bei einer Figurenanalyse stets als Ganzes betrachtet
werden. Um die Figuren zu untersuchen, leitete Eder eine vereinfachte Heuristik der
Analyse ab — Die Uhr der Figur. Diese gliedert die Aspekte der Figur in folgende vier
Teilbereiche.

'Von menschlicher Gestalt, menschenéhnlich.

*Dabei handelt es sich um eine kurz anhaltende seelisch-korperliche Gemiitsbewegung. Diese kann
angenehme oder unangenehme Emotionen auslésen. Ein visueller Reiz fiir Erotik kénnte zum Beispiel
nackte Haut sein [4] S. 17f].

17
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4.1.1 Figuren als Artefakte

Wird die Figur als Artefakt betrachtet, stellt sich die Frage, wie und durch welche
Mittel eine Figur gestaltet wird. Auf dieser Rezeptionsebene wird die Figur mit fil-
mischen Mitteln beschrieben. Filmemacher steuern auf diese Weise, wie die Zuschauer
einen Film bzw. eine Figur im Film erleben. Wesentliche Instrumente sind dabei die
Leistung des Schauspielers, Mise en Scene, Kamerafiithrung sowie Tongestaltung. Ein
weiterer relevanter Faktor ist die Verteilung der Figuren-Informationen im Film. Wer-
den nicht von Anfang an alle Informationen iiber eine Figur preisgegeben, kann zum
Beispiel Spannung oder Neugierde erzeugt werden. Die Figurendarstellung sollte in sich
stimmig sein, Rezipienten bilden deswegen eine bestimmte Struktur mit den Artefakt-
Eigenschaften der Figur. Mithilfe dieser Meta-Ebene lassen sich die Figuren hinsichtlich
Komplexitat, Konsistenz, Transparenz, Mehrdimensionalitidt und Dynamik messbar ma-
chen. Dieser Struktur kann eine Leitlinie der Figurengestaltung abgeleitet werden. Zwei
bekannte verwendete Strukturen sind der sogenannte Mainstream-Realismus und der
Independent-Realismus S. T12ff]. Dies formuliert Schick in Emotion — Empathie —
Figur: Spielformen der Filmwahrnehmung wie folgt S. 140]:

Der dominanten Figurenkonzeption des Mainstream-Realismus zufolge sol-
len Figuren beispielsweise individuell, autonom, mehrdimensional, dyna-
misch, transparent, einfach versténdlich, konsistent und dramatisch sein.
Durch den Mainstreamfilm vermittelt sich dadurch ein Bild vom Menschen,
das diesen als aktiv, bewusst, rational, emotional, moralisch eindeutig, ein-
fach versténdlich, kohdrent und autonom darstellt.

Dies ist eine haufig verwendete Konstellation im heutigen Mainstream-Kino. Die
Figuren des Independent-Realismus sind dagegen oft weniger dramatisch und schwerer
verstédndlich. Dabei handelt es sich also um komplexere Figuren.

Diese Instrumente fithren beim Zuschauer zur mentalen Modellbildung, denn sie
liefern Informationen iiber die Korperlichkeit, Psyche sowie Sozialitdt der Figur. Durch
einen geschickten Einfluss von Bild und Ton als Stilmittel kdnnen diese Informationen
iiber das Innenleben der Figur liefern und dienen als Uberleitung fiir die weiterfithrende
Rezeption der Symbolik und Symptomatik der Figur [5] S. 134f].

4.1.2 Figuren als fiktive Wesen

Eine Figur wird durch die mentale Modellbildung als fiktives Wesen rezipiert. Dies
ist ein relevanter Aspekt bei der Figurenanalyse, da der Rezipient in dieser Phase die
grundlegenden Eigenschaften einer Figur wahrnimmt und diese bewertet S. 178].
Die Beschreibung der Figur unterteilt Eder in vier wissenschaftliche Kategorien.
Der Kérper, die Psyche, die Sozialitdt, sowie das Verhalten, wobei das Verhalten in die
anderen drei Bereiche integriert wird. Die Analyse der Koérperlichkeit basiert auf der
Forschung der nonverbalen Kommunikation. Dabei werden Gestalt, Gesicht, Haltung,
Blickverhalten, Mimik, Gestik, Ndheverhalten, Haptik, Frisur und Kleidung der Person
analysiert. Die Sozialitdt der Figur wird anhand von soziologischen und sozialpsychologi-
schen Konzepten untersucht. Dabei stehen Gruppenzugehorigkeit, Interaktionen, soziale
Rollen und die Machtposition der Figuren im Vordergrund. Die dritte Kategorie ist die
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Analyse der Psyche. Dabei werden das Innenleben und die Personlichkeit der Figur ana-
lysiert und es soll dem Rezipienten die Motivation der Figur vermittelt werden. Diese
basiert auf den klassischen Theorien der Psychoanalyse [5] S. 124ff].

4.1.3 Figuren als Symbole und Symptome

Durch die mentale Modellbildung weifl der Rezipient iber das Verhalten, die Sozialitéat
und die inneren Motivationsgriinde der Figur Bescheid. Betrachtet der Zuschauer die
Figur als Symbol, hinterfragt er diese Motivationsgriinde und versucht Riickschliisse auf
indirekte Bedeutungen zu ziehen. Dabei steht im Vordergrund fiir was eine Figur steht.
Bestimmte Eigenschaften die das Verhalten einer Figur beeinflussen, sind abhéngig von
den Merkmalen des fiktiven Wesens (siehe Abschnitt. Diese Merkmale priagen eine
Figur und werden in der Symbol-Ebene von dem Charakter verkorpert [5, S. 116].

Die Beweggriinde eines Charakters sind in Mainstream-Filmen auf drei Haupteigen-
schaften zuriickzufiithren. Diese werden oft so konzipiert, dass sie ein klares dufleres Ziel
(want), ein inneres Bediirfnis (need) und eine zentrale innere Schwéche (flaw) haben.
Héufig sind diese Beweggriinde auf ein Erlebnis in der Vergangenheit zuriickzufiihren.
Die Bediirfnisse der Charaktere kénnen durchaus in Konflikt zueinander stehen. Die-
se Konflikte bilden eine zentrale Hiirde fiir eine Figur, die diese im Laufe des Films
zu iiberwinden versucht. Diese inneren Konflikte werden genutzt, um bestimmte Figu-
renkonstellationen zu generieren. Haufig haben Protagonist und Antagonist durch ihre
inneren Konflikte oder Ziele eine bestimmte Verbindung [5] S. 443ff, [6] S. 58].

Auf der Symptom-Ebene reflektiert der Zuschauer in einem realen Kontext. Dabei
kénnen vom Rezipienten verschiedene Themen hinterfragt werden. Dies konnten sozial-
kritische oder politische Themen sein, die in Verbindung mit dem Verhalten der Figur
in einen realen Kontext gesetzt werden konnen. Voraussetzung dafiir ist jedoch, dass
der Rezipient die Figuren als fiktive Wesen, Artefakte und Symbole erfasst hat S.
141£; 5] S. 443ff].

4.2 Die Figur im Film — Imaginative Nahe

Aufgrund dieser Grundlagen lésst sich das emotionale Erlebnis eines Rezipienten beim
Beobachten einer Figur besser verstehen. Die vier Rezeptionsebenen lassen den Zu-
schauer tief in die Gefiihlswelt einer Figur eintauchen. Dies fithrt zu einer imaginativen
Néhe zwischen Rezipient und Figur, d. h. der Rezipient kann eine emotionale Anteil-
nahme entwickeln. Diese emotionale Anteilnahme kann durch Kameraarbeit verstérkt
werden (siehe Kapitel. Eder unterscheidet dabei zwischen drei Grundformen, die als
Emotionsausloser dienen kénnen [5, S. 720f].

e Objektive Einschitzung: Die Korperlichkeit, Personlichkeit und das Verhalten der
Figur werden vom Rezipienten objektiv analysiert. Der Rezipient urteilt aufgrund
eines gebildeten Wertesystems, das sich in der Gesellschaft etabliert hat. Anhand
dieser Basis reagiert der Rezipient mit Gefiithlen wie moralischer oder ethischer
Wertschatzung oder Missbilligung.

e Subjektive Einschitzung: Die Figur wird aufgrund von personlichen sozialen Er-
lebnissen und Erfahrungen bewertet. Der Rezipient reagiert also voreingenommen
und unsachlich aufgrund von selbstbezogenen Gefiihlen.
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e Empathische Einschitzung: Der Rezipient fiihlt sich in die Figur hinein und nimmt
an ihrer Gefiihlswelt teil. Es findet eine emotionale Identifikation mit der Figur
statt.

Diese drei Grundebenen beschreiben wie der Rezipient eine imaginative Nahe zu
einem Charakter aufbaut. Dabei miissen aber nicht zwingend positive Gefiihle fiir die
Figur entwickelt werden, es ist genauso gut moglich, dass der Rezipient eine Antipathie
gegeniiber der Figur entwickelt. Die vier Ebenen, die in der Uhr der Figur beschrieben
werden (siehe Abb. , stehen in stdndiger Wechselwirkung zueinander und beschrei-
ben so eine Figur im Film. Die Wahrnehmung des Zuschauers wird dabei mafigeblich
durch die Kamerasprache bzw. vor allem durch die Kamerabewegung beeinflusst. Zu
beachten ist dabei die Wechselwirkung zwischen Protagonist und Antagonist. Folgend
werden zwei Fallbeispiele analysiert, um dies im Detail zu analysieren S. 722f].



Kapitel 5

Fallbeispiele

5.1 The Silence of the Lambs

Folgend wird eine Szene aus dem Film The Silence of the Lambs analysiert. Im
Vordergrund der Analyse steht die Immersion durch die Kameraarbeit, mit besonderem
Bezug auf die Bewegung der Kamera, und wie diese verwendet wird, um die Protago-
nistin Clarice Starling und den Antagonisten Hannibal Lecter zu beschreiben.

5.1.1 Hintergrund und Handlung

Der Film The Silence of the Lambs wurde von Orion Pictures veroffentlicht. Jonathan
Demme fithrte Regie, das Drehbuch wurde von Ted Tally verfasst und der Kameramann
war Tak Fujimoto. In den Hauptrollen waren Anthony Hopkins als Dr. Hannibal Lec-
ter und Jodie Foster als die angehende FBI-Agentin Clarice Starling zu sehen. Weiters
sind Ted Levine als Jame Buffalo Bill Gumb, Scott Glenn als Agent Jack Crawford und
Anthony Heald als Dr. Frederick Chilton zu sehen. Der Film basiert auf dem gleichnami-
gen Roman von Thomas Harris. Das Werk erzéhlt von einem Kannibalen-Serienkiller,
der sich mit einer jungen angehenden FBI-Agentin verbiindet, um den Serienkiller Buf-
falo Bill zu analysieren und zu verhaften. Doch dieses Biindnis hat einen Preis. Dr.
Lecter fordert im Gegenzug fiir seine Hilfe, dass sich Starling mit ihren traumatischen
Kindheitserlebnissen auseinandersetzt und diese offenbart (siehe Abschnitt . Lec-
ter gibt Starling den Tipp, dass der Killer etwas begehrt, das er nicht haben kann.
Starling besucht daraufhin die Familie des ersten Mordopfers und versteht das Motiv
des Serienmorders. Buffalo Bill entfihrt die Frauen, um ihnen die Haut abzuziehen.
Aus dieser Haut fertigt er sich ein Kleid, denn sein Begehren ist es, ebenfalls eine Frau
zu sein. Starling spiirt den Verbrecher auf und erschieft ihn in Notwehr. Letztendlich
steht Starling als Heldin da, und Lecter entkommt aus der Gefangenschaft. Der Film
wurde von Kritikern hoch gelobt. Des Weiteren gewann der Film unter anderem fiinf
Academy-Awards in den Top-Kategorien Best Picture, Best Director, Best Actress, Best
Actor und Best Adapted Screenplay [8] S. 11].

Die ausgewdhlte Szene beschreibt das erste Aufeinandertreffen von FBI-Agentin
Starling und Hannibal Lecter im Baltimore Forensic State Hospital. Dort soll Star-
ling versuchen Dr. Lecters Unterstiitzung fiir den Buffalo Bill Fall zu bekommen. Die
Analyse wird eigenstdndig durchgefiihrt, bestehende Analysen werden miteinbezogen.

21
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Als Fundament und theoretischer Rahmen fiir die Analyse, dienen die in den vorigen
Kapiteln erarbeiteten Grundlagen. Diese werden mit Fokus auf Kameraarbeit bzw. Ka-
merabewegung im Detail beschrieben. Ein Einstellungsprotokoll mit einer detaillierten
Aufschliisselung der einzelnen Einstellungen der Szene, befindet sich im Anhang

5.1.2 Analyse mit Fokus auf die immersive Kamera

The Silence of the Lambs wurde auf 35-mm-Film mit einer Panavision-Panaflex-Kamera
gedreht. Es wurden sphérische Panavision-Linsen fiir die Kamera verwendet. Das Sei-
tenverhéltnis des Films betrégt 1,85:1 (sieche Abschnitt .

Bevor eine detaillierte Analyse der Szene stattfindet, muss zuerst der Charakter
beschrieben werden. Clarice Starling, eine junge, hiibsche Frau, wird von Jodie Foster
gespielt. Kamerafiihrung, Montage und Filmmusik bauen vom ersten Moment an Span-
nung auf. Die Informationsvergabe erfolgt in mehreren Phasen und spitzt sich zum Ende
hin zu. Der Zuschauer erfihrt also immer mehr iiber die Geschichte und Vergangenheit
von Clarice Starling. Dies verstiarkt auch die Beziehung zwischen Agent Starling und
Hannibal Lecter.

Die Konzeption der Figur lisst sich eindeutig dem Mainstream-Realismus zuord-
nen. Agent Starling ist eine motivierte angehende FBI-Agentin in einer von Ménnern
dominierten Doméne. Der Grund fiir ihre Berufswahl, lasst sich auf zwei einschlagige
Erlebnisse in ihrer Vergangenheit zuriickfithren. Als Kind verliert sie ihren Vater, und
somit ihre einzige Bezugsperson, da ihre Mutter schon Jahre zuvor gestorben ist. Thr Va-
ter war ebenfalls Polizist, er wird in ihrer Kindheit bei einem Raubiiberfall angeschossen
und erliegt spéter seinen Verletzungen. Zu der Zeit, als Clarice Starling noch ein Kind
ist, lebt sie bei Verwandten auf einer Schaf- und Pferderanch in Montana. Eines Morgens
wird die 10 Jahre alte Clarice von Schreien geweckt. Die Schreie héren sich fiir Clari-
ce an, wie die von einer Kinderstimme. Sie lduft nach unten und schleicht sich in den
Viehstall. Sie erblickt die schreienden Lammer, die gerade geschlachtet werden. Clarice
versucht die Ld&mmer zu befreien, indem sie das Tor 6ffnete, doch die Lammer riithren
sich nicht von der Stelle. Aus diesem Grund nimmt sie eines der Ldmmer und versucht
damit zu fliichten. Doch sie wird spéter gefunden, und der Rancher schlachtet auch
das Lamm, dass sie versucht hat zu retten. Clarice Starling kommt darauf hin zuriick
ins Waisenhaus. Hannibal Lecter denkt, dass Agent Starling genau aus diesem Grund
zum FBI ging: um die unschuldigen La&mmer zu retten. Diese Konstellation spricht fiir
den Mainstream-Realismus, da Agent Starling sich durch ihre dramatische und emo-
tionale Vergangenheit entschied zum FBI zu gehen. Verfolgt von ihrer Vergangenheit,
versucht sie in der Gegenwart unschuldigen Menschen zu helfen. Diese Geschichte und
Eigenschaften werden dem Zuschauer nach und nach beschrieben, und weisen auf einen
Charakter hin, der einfach verstdndlich und autonom dargestellt wird (siehe Abschnitt
. Agent Starling hat am Anfang eine eher zuriickhaltende und unsichere Art. Vor
allem beim ersten Treffen mit Hannibal Lecter wirkt sie noch sehr unsicher und ein-
geschiichtert. Im Laufe des Films entwickelt sie jedoch mehr Selbstbewusstsein und
bekommt eine selbstsichere Haltung und Ausstrahlung. Wenn jedoch ihre Vergangen-
heit oder personliche Details zum Vorschein kommen, wird ihre innere Unsicherheit und
Schwiéche offenbart .

Wie in Abschnitt erwahnt, haben Figuren in Mainstream-Filmen drei Hauptei-
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genschaften. Im Falle von Agent Starling ist ihr klares dufleres Ziel, den Serienmorder
Buffalo Bill zu fangen. Ihr inneres Bediirfnis ist, Verbrechen aufzuklaren und unschul-
dige Menschen zu retten. Dies ist auf ihre Vergangenheit zuriickzufithren. Ihre klare
Schwiéche, sind die traumatischen Erlebnisse aus der Kindheit. Diese Haupteigenschaf-
ten stehen bei ihr in Konflikt zueinander, da sie Hannibal Lecter ihre grofite Schwéche
preisgeben muss, um ihr Ziel und inneres Bediirfnis zu erfiillen .

Als Symptom koénnte im Falle von Agent Starling die herausragende schauspiele-
rische Leistung von Jodie Foster betrachtet werden. Weiters konnte der Rezipient die
damalige Rolle der Frau beim FBI oder in der Filmbranche hinterfragen. Der Roman
wurde von Thomas Harris in den 1980er Jahren konstruiert sowie von Ted Tally fiir den
Film adaptiert. Frauen wurden damals in Film und Fernsehen meist schwécher als ihre
maénnlichen Gegenstiicke dargestellt. Dieses gesellschaftliche Problem ist auch in der Ge-
genwart noch relevant und wird in The Silence of the Lambs thematisiert. Schon in den
Anfangsszenen befindet sich Starling in der von Mannern dominierten Welt des FBI. In
Abbildung wird dies durch die Szene im Lift veranschaulicht. Starling steht als ein-
zige Frau, umgeben von gaffenden Ménnern, in einem Lift im FBI-Ausbildungszentrum.

S. 5].

Abbildung 5.1: Clarice Starling in der Rolle der objektivierten Frau in einer von Mén-
nern dominierten Welt. In der Liftszene am Anfang des Films wird Starling in einem Lift,
umgeben von gaffenden Ménnern gezeigt T=00:04:23].

Im Laufe des Films, muss sich Clarice Starling immer wieder gegeniiber dem ménn-
lichen Geschlecht behaupten. Um die Geschichte durch die Augen von Agent Starling
zu erzdhlen bzw. den Zuschauer in die Welt des Films eintauchen zu lassen, verwendet
Jonathan Demme gezielt subjektive Kameraperspektiven. Dadurch wird eine immersi-
ve Kamerasprache geschaffen, die dem Zuschauer eine imaginative Nahe zu der Figur
aufbauen léasst .

Zusétzlich zum Einstellungsprotokoll (siehe Anhang wurde flir Analysezwecke ein
Raumplan erstellt (siehe Abb. . Darin wurden die Charakterpositionen, Kamerabe-
wegungen und -positionen sowie die einzelnen Lichtquellen eingezeichnet. Dieser Plan
soll einen groben Uberblick iiber die Szenerie schaffen.
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Abbildung 5.2: In dieser Abbildung ist der Raumplan der analysierten Szene zu se-
hen. Die gelben Punkte sind die wiarmeren Lichtquellen auflerhalb der Zelle. Die blauen
Lichtpunkte sind das kéltere Licht innerhalb der Zelle von Lecter. Die relevanten Kamera-
positionen wurden ebenfalls markiert, darunter die Dialog-Shots, die subjektive Kamera,
sowie der Dolly-Tracking-Shot am Anfang der Szene. Die braune Linie ist der Weg, den
Clarice Starling zuriicklegt. Die blaue Linie markiert das Bewegungsmuster von Lecter.

In der analysierten Szene betritt Agent Starling den Sicherheitstrakt des Forensic
State Hospitals in Baltimore. Die Gitterstidbe 6ffnen sich vor ihr und sie betritt den
Geféngnistrakt. Vor ihr befindet sich ein diisterer und kaum beleuchteter Gang. Die
Wiénde sind aus Steinmauern errichtet, die das Fundament des alten Gebéaudes bilden.
Starling macht sich auf den Weg zur Geféngniszelle von Dr. Lecter. In den ersten Ein-
stellungen wechselt Demme zwischen der Beobachtungsperspektive zu Starling und der
subjektiven Kamera, die die Sichtweise von Starling veranschaulicht. In der Beobach-
tungsperspektive ist die Kamerafithrung ruhiger. Dies vermittelt die ruhige, kompetente
und professionelle Art, die Agent Starling nach auflen hin zu kommunizieren versucht. Es
handelt sich um Dolly-Tracking-Shots, die mit einer leichten Untersicht gefilmt wurden.
Diese kdnnten verwendet worden sein, um Agent Starling etwas groffer und selbstsicherer
wirken zu lassen (siehe Abb. [5.3).

Die subjektive Kamera ist durch die innere Gefiihlswelt von Agent Starling moti-
viert. Mithilfe einer Point-of- View-Montage, wird dem Zuschauer die unruhige innere
Gefiihlswelt von Agent Starling veranschaulicht. Die Handkamera symbolisiert in diesem
Fall die ruckartigen, musternden Blicke von Clarice. Das Gefiihl der Unruhe wird durch
die ruckartigen Bewegungen forciert. Die Kamera zielt bei den subjektiven Shots auf
den Boden, dies vermittelt das Gefiihl von unsicheren Blicken. Der Zuschauer erblickt
die Filmwelt durch die Augen von Clarice Starling. Dabei wird sie von dem Geféangnis-
insassen mit dem Spitznamen Multiple Miggs beschimpft. Er sagt, dass er ihre Fotze
riechen kann. Dabei wird Starling abermals mit einer sexuellen Objektivierung konfron-
tiert. Demme versucht den Zuschauer durch die Point-of-View-Montage direkt in die
Situation der Filmfigur mit einzubinden (siehe Abb. . Der Rezipient iibernimmt al-
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so die Figurenperspektive und entwickelt &hnliche Gefiihle wie die Figur. Dabei spricht
Eder von partieller Identifikation |5 S. 597].

Abbildung 5.3: Aus der Beobachterperspektive wird eine selbstbewusste Clarice Starling
gezeigt. Unterstiitzt wird dies durch einen ruhigen Dolly-Tracking-Shot und eine leichte
Untersicht, um sie selbstsicher wirken zu lassen T=00:11:42].

Auf dem Weg zur Geféngniszelle, wird mehrmals zwischen Ich-Perspektive und Be-
obachtungsperspektive hin- und hergeschnitten. Die letzten Meter bis der Rezipient
Hannibal Lecter entdeckt werden wieder aus der Sicht von Agent Starling gezeigt. Be-
vor sie um die Ecke geht, streckt sie ihren Kopf nach vorne. Mit einer leicht verwackelten
Fahrt, die die subjektive Wahrnehmung von Starling symbolisiert, erblickt der Zuschau-
er den Serienkiller Hannibal Lecter. Dr. Lecter ist ein hochgefdhrlicher Psychopath und
Serienmorder. Der Kannibale ist die meiste Zeit des Films im Baltimore Forensic State
Hospital inhaftiert. Da er selbst eine Ausbildung im Feld der Psychologie besitzt, ver-
fligt er iiber besondere Intelligenz und kann sich in andere Serienmérder hineinversetzen.

Abbildung 5.4: In dieser Szene wird eine Point-of-View-Montage als Instrument, um
imaginativen Nédhe zu schaffen verwendet. In den beiden Bildern sind die schweifenden
Blicke von Agent Starling zu sehen. Durch die subjektive Handkamera, die Starlings
nervosen, schweifenden Blick verkorpert, wird die innere Unruhe und Nervositdt der Figur
beschrieben T=00:11:51].
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Agent Starling wird von ihrem Vorgesetzten Jack Crawford zu ihm geschickt, um ein
verhaltenspsychologisches Profil von Lecter zu erstellen. Der Serienmorder ist anfangs
von der Idee nicht begeistert, doch spéter willigt er ein und unterstiitzt Agent Starling
ebenfalls bei der Fahndung nach dem Serienmérder Buffalo Bill. Als Gegenleistung,
will Lecter jedoch Informationen iiber das Privatleben von Agent Starling. Er besticht
durch seine kiihle, berechnende Art (siche Abb. . Die Informationsvergabe tiber den
Charakter ist begrenzt, der Zuschauer erfahrt einige Details tiber seine grausamen Mor-
de, doch die Personlichkeit und das Innenleben der Figur bleiben fiir den Rezipienten
grofteils ein Mysterium. Die interessante Kombination aus Serienmérder und Helfer des
FBI macht Hannibal Lecter fiir manche Rezipienten zu einem Antihelden. Als fiktives
Wesen betrachtet, ist Hannibal ein Mann mittleren Alters, seine ruhige berechnende
Art transportiert er ebenfalls iiber seine stets aufrechte Haltung. Seine Mimik und Ges-
tik sind ruhig und durchdacht. Er baut mit seinen Gesprachspartnern stets intensiven
Augenkontakt auf, blinzelt selten, und hat stets die Kontrolle iiber das Gesprach. Fiir
einen Charakter des Mainstream-Films ist die Figur des Dr. Hannibal Lecter schwer zu
durchschauen. Als sein Ziel kénnte die Flucht aus der Gefangenschaft gesehen werden
oder zumindest die Option auf eine Gefangenschaft mit etwas mehr Freiheiten. Sein
inneres Bediirfnis ist der Drang zu téten und seinen Hang zum Kannibalismus zu stil-
len. Als seine Schwéche konnte die Empathie fiir Agent Starling gesehen werden bzw.
allgemein das Interesse an ihr. Dies ist auch der Grund, warum er ihr gegeniiber selten
seine Schattenseite offenbart. Am Ende des Films betont Hannibal Lecter dies nochmals
durch folgende Aussage :

I have no plans to call on you, Clarice, the world’s more interesting with you
in it. So you take care now to extend me the same courtesy.

Als Symbol betrachtet, kénnte sich der Zuschauer tiiber die herausragende schauspie-
lerische Leistung von Anthony Hopkins Gedanken machen. Weiters kénnte der Rezipient
es faszinierend finden, dass die Authentizitdt der Figur Hannibal Lecter gegeben ist, weil
der Charakter von echten Serienmérdern abgeleitet wurde S. 1f].

Die Szene, die schon zu Beginn dieses Abschnitts mit Agent Starling ndher beleuchtet
wurde, wird nun mit dem Antagonisten Dr. Hannibal Lecter im Detail betrachtet. Zu
dem Zeitpunkt, wo der Zuschauer Hannibal Lecter das erste Mal zu Gesicht bekommt,
strahlt er eine kiithle innere Ruhe aus. Er steht mit aufrechter Haltung und gehobenem
Haupt in der Gefingniszelle und begriiit Agent Starling. Der Zuschauer wird durch
die ruhige Art, seinen kalten, starrenden Blick und seine wohl iiberlegten Worte in den

Bann gezogen (siehe Abb. [5.5)).
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Abbildung 5.5: Die aufrechte, selbstsichere Haltung und der kalte Blick von Hannibal
Lecter. Seine kiihle Ausstrahlung wird durch das von der Farbtemperatur etwas kiihlere
Licht, und dem ebenfalls blauen Overall unterstrichen T=00:12:14].

Als fiktives Wesen betrachtet, bekommt Lecter seinen durchtriebenen Charakter zu-
geschrieben. Die mentale Modellbildung wird dabei fiir den Zuschauer auf mehreren
Ebenen unterstitzt. Es wird sofort klar, dass Lecter kein gewthnlicher Insasse ist, da
seine Zelle statt Gitterstiben eine Plexiglas-Wand hat. Weiters ist seine Zelle aufge-
rdumt und hell. Lecter trégt einen blauen Overall und seine Gefingniszelle ist von der
Farbtemperatur kélter als der Rest des Gefdngnistrakts. Dies unterstreicht seine kiihle
Aura und bildet einen Farbkontrast zu der unschuldigen Clarice Starling, die sich im
warmeren Licht befindet. Lecter bittet Starling um ihren Ausweis, die beiden treten ein-
ander als Gleichberechtigte gegeniiber. Als Lecter jedoch bemerkt, dass der Ausweis von
Starling bald ablduft, gewinnt er die Oberhand und bittet sie sich zu setzen (siehe Abb.
. Ab diesem Zeitpunkt sind alle Aufnahmen mit Starling aus der Perspektive von
Lecter leicht aufsichtig und alle Aufnahmen von Lecter aus der Perspektive von Clarice
leicht untersichtig. Die Machtverhéltnisse werden also durch den Winkel der Kamera
definiert .

Der Kameramann Roger Deakins erklért in einem Interview des Films Cinema-
tographer Style, dass es einen psychologischen Unterschied macht, ob ein Dialog aus
einer observierenden Perspektive iiber die Schulter oder direkt zwischen den Figuren
als Einzel-Einstellungen gefilmt wird. Wenn sich der Zuschauer direkt zwischen den
Personen befindet, ist dieser intensiver in die Konversation eingebunden .

Diese Technik verwenden auch Jonathan Demme und Tak Fujimoto um die Inten-
sitdt des Dialogs zu steuern. Beim Aufbau des Gespréchs und bei den fiir die Figuren
nicht sonderlich relevanten Teilen des Gespréachs geht die Augenlinie der Figuren an
der Kamera vorbei. Bei den relevanten und intensiven Momenten filmt Demme jedoch
Finzelaufnahmen zwischen den beiden Figuren. Somit befindet sich der Zuschauer in
der Perspektive der jeweiligen Figur. Es wird dadurch ebenfalls imaginative Néhe ge-
schaffen. In Abbildung [5.7] werden die observierende Position sowie die direkte Position
zwischen den Figuren gezeigt .

In den observierenden Perspektiven ist das Framing und Staging der Figuren sowie
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Abbildung 5.6: Die Positionierung der beiden Figuren veranschaulicht die Dominanz
von Hannibal Lecter. Lecter steht mit aufrechter Haltung in seiner Zelle und blickt auf die
sitzende Clarice Starling herab. In den ndheren Einstellungen wird dies mit aufsichtigen
Perspektiven auf Agent Starling, sowie untersichtigen Kamerawinkeln auf Hannibal Lecter
verdeutlicht [31] T=00:14:20].

der Kamera essentiell. In Abbildung wird ebenfalls ersichtlich, dass Demme die Fi-
guren im Dialog nahezu einsperrt. Die Charaktere iiberschneiden sich im Bildausschnitt
grofteils und es ist kaum Negative Spac in den Bildausschnitten zu sehen. Dadurch
suggeriert Demme das Gefiihl, dass es keinen Ausweg aus dem Dialog gibt. Er schafft
dadurch eine klaustrophobische Gefiihlswelt. Dieses Gefiihl der Isolation, kann durch
die visuelle Untermauerung auf den Zuschauer tibertragen werden [31].

Durch die Positionierung der Personen und die Kamerawinkel wird bereits klar,
dass Dr. Lecter das Gespriach dominiert. Doch er dominiert nicht nur das Gespréich und
Agent Starling, er steuert auch die Bewegungen der Kamera. Durch die Auswertung
des Einstellungsprotokolls (siche Anhang wird ersichtlich, dass Lecter im Mittelteil
des Gesprachs die Bewegung der Kamera lenkt und somit seine Dominanz im Gesprich
verstiarkt. Von den insgesamt elf bewegten Kameraeinstellungen im Mittelteil werden bei
acht die Bewegungen von Lecter verfolgt. Unter anderem bittet er Agent Starling ndher
zu kommen, um ihm den Dienstausweis zu zeigen. Er spricht direkt in die Kamera und
daraufhin fahrt auch die Kamera nédher auf ihn zu. In dieser Einstellung wird abermals
auf die imaginative Ndhe des Zuschauers gesetzt. Dadurch, dass Lecter direkt in die
Kamera spricht und sich die Kamera erst nach seiner Aufforderung auf ihn zu bewegt,
deutet es daraufhin, dass der Regisseur Jonathan Demme darauf abzielte, das Gefiihl
zu vermitteln, Lecter wiirde den Zuschauer selbst ansprechen.

Ein weiterer Moment in dem Hannibal die Bewegung der Kamera steuert, findet zu
dem Zeitpunkt statt, wo er den Duft von Agent Starling analysiert. Er bewegt sich mit
dem Kopf in Richtung der Beliiftungslécher in der Glaszelle, versucht mit einem tiefen
Zug den Geruch von Clarice Starling wahrzunehmen und geht mit dem Kopf wieder
nach unten. Dabei wird ein naher Bildausschnitt gewahlt und die Kamera folgt Lecters

'Beschreibt den negativen Raum rund um das Hauptmotiv der Bildkomposition.
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Abbildung 5.7: Der Zuschauer lernt durch die Positionierung der Kamera die Relevanz
der Informationen, die die Figuren im Dialog erhalten. Wird ein Overshoulder-Shot wie im
linken Bild gezeigt, ist der Informationsgehalt des Gespriachs von mittlerer Relevanz fiir
die Figur T=00:15:56]. Sobald sich jedoch der Dialog zuspitzt und die Informationen
eine hohe Relevanz fiir die Figur haben, werden wie im rechten Bild Einzelaufnahmen
aus subjektiver Sicht zwischen den Protagonisten gezeigt T=00:12:56]. In diesem
Fall blickt Lecter direkt in die Kamera und schaut somit direkt den Zuschauer an. Das

unbehagliche Gefiihl von Agent Starling wird somit auf den Zuschauer iibertragen, und
der Rezipient baut imaginative Nahe auf .

Bewegungen (siche Abb. .

Die Dominanz, die die Figur des Kannibalen von Anfang an zeigt, spiegelt sich in
der Kamerasprache wider, hilft dem Rezipienten bei der Bildung des mentalen Modells
und fiihrt sogar dazu, dass der Zuschauer nicht nur eine imaginative Néhe zur Prot-
agonistin, sondern auch zum Antagonisten Hannibal Lecter entwickelt (sieche Kapitel
. Denn das Auftreten von Hannibal Lecter gleicht nicht dem eines brutalen stump-
fen Morders. Er wirkt gebildet, seine Wortwahl ist durchdacht und sein Auftreten ist
charismatisch. Durch diese Umstédnde wird die Objektive- und Subjektive Einschitzung
des Rezipienten beeinflusst, und es ist moglich, dass der Rezipient imaginative Ndhe zu
dem Antagonisten aufbaut [5, S. 722f].

5.1.3 Resiimee

Jonathan Demme revolutionierte mit seiner subjektiven Kamera die Point-of-View-
Montage. Der Zuschauer baut bereits beim Betreten des Gefangnistraktes durch die
subjektive Handkamera eine imaginative Ndhe zur Protagonistin auf und teilt ihre Ner-
vositdt. Die Immersion der Kamera wird jedoch in der Dialogszene noch prégnanter
eingesetzt. Der Zuschauer taucht, durch die Verwendung der Einzelaufnahmen zwischen
den Figuren, direkt in den Dialog ein, und wird gezwungen am Dialog teilzunehmen.
Der Zuschauer verfolgt die Bewegungen von Hannibal Lecter direkt durch die Augen von
der FBI-Agentin Clarice Starling. Dadurch wird der Blick direkt auf den Antagonisten
gelenkt und die unangenehme Situation, in der sich Clarice Starling befindet, betont.
Zudem wird dem Antagonisten dadurch zusétzliche Dominanz verliehen. Dariiber hin-
aus werden die beiden Figuren durch das Framing in den beobachtenden Kameraper-
spektiven mit wenig Negative Space eingesperrt. Jonathan Demme schafft dadurch ein
klaustrophobisches Setting fiir den Zuschauer.
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Abbildung 5.8: Hannibal Lecter rekelt sich nach oben um den Geruch von Agent Starling
wahrzunehmen. Es wird ein naher Ausschnitt gewéahlt. Die subjektive Kamera aus der
Sicht von Agent Starling folgt Lecters Bewegungen. Durch das stédndige Verfolgen der
Bewegungen von Lecter, wird seine Dominanz im Gespréach untermauert \ T=00:14:05].

5.2  Mindhunter

Folgend wird eine Szene aus der Thriller-Drama-Serie Mindhunter analysiert. Im
Vordergrund der Analyse steht die Immersion durch die Kameraarbeit, mit besonderem
Bezug auf die Bewegung der Kamera und darauf, wie diese verwendet wird, um die Cha-
rakterziige sowie die Innenwelt des Protagonisten Holden Ford, und des Antagonisten
Edmund Kemper auf einer visuellen Ebene zu beschreiben. Ein Einstellungsprotokoll
mit einer detaillierten Aufschliisselung der einzelnen Einstellungen der Szene befindet
sich im Anhang|[C| Des Weiteren sollen Parallelen sowie Unterschiede zum ersten Fallbei-
spiel, The Silence of the Lambs (siche Abschnitt , aufgezeigt und gegeniibergestellt
werden.

5.2.1 Hintergrund und Handlung

Die erste Staffel der Serie Mindhunter wurde von Denver and Delilah Productions, Panic
Pictures und Netflix produziert. Die Serie wurde im Oktober 2017 auf Netflix veroffent-
licht und der ausfithrende Produzent istt Joe Penhall. Die erste Staffel der Serie umfasst
zehn Folgen, die jeweils zwischen 45 und 60 Minute dauern. Die zweite Staffel wird be-
reits produziert, wurde aber bis dato noch nicht veroffentlicht. David Fincher ist einer
der Ezecutive Producer und fiihrte in sechs von zehn Folgen Regie. Unter anderem auch
bei Episode 10, die in dieser Arbeit analysiert wird (siehe Abschnitt . Erik Mes-
serschmidt ist in der Serie als Kameramann tétig. In den Hauptrollen sind Jonathan
Groff als Holden Ford, Holt McCallany als Bill Tench, Hannah Gross als Debbie Mit-
ford, Anna Torv als Wendy Carr und Cameron Britton als Edmund Kemper zu sehen.
Séamtliche Serienkiller in der Serie existierten oder existieren tatsdchlich. Die Charak-
tere Holden Ford und Bill Tench basieren auf dem Buchautor John E. Douglas und dem
FBI-Profiler Robert K. Ressler [43].

John E. Douglas ist Kriminalist und Publizist, er gilt als einer der ersten Profiler
des FBI. Wéhrend seiner beruflichen Laufbahn beim FBI, interviewte Douglas {iber 100
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Morder, Vergewaltiger, Entfiihrer, Brandstifter und andere Kriminelle. Auf der Liste
der interviewten Kriminellen, befinden sich unter anderem Namen wie Charles Manson,
Ted Bundy sowie der Serien morder aus der Serie: Edmund Kemper. Seine Erfahrungen
schrieb er in mehreren Biichern nieder, die er oftmals in Kooperation mit Mark Olshaker
verfasste. So entstand auch der Roman Mindhunter: Inside the FBI’s Elite Serial Crime
Unit, auf dem die gleichnamige Serie basiert .

Die Serie erzdhlt von den beiden FBI-Agenten Holden Ford und Bill Tench. In den
1970er Jahren befindet sich die Kriminalpsychologie noch in einem frithen Stadium.
Die beiden Kriminologen befragen mehrere Serienmérder zu ihren Taten und versuchen
psychologische Profile zu erstellen. Die gewonnenen Erkenntnisse, versuchen sie bei ak-
tuellen Ermittlungen einzusetzen. Nach ihrer ersten erfolgreichen Verhaftung aufgrund
ihrer neuen Einsichten, schlieit sich die Psychologin Wendy Carr den Ermittlern an.
Mit der Hilfe von Carr, versuchen sie ihre befragten Subjekte zu kategorisieren und
beginnen Riickschliisse zu ziehen. Unter den befragten Serienmdérdern befindet sich der
Straftdter Edmund Kemper. Kemper wuchs bei seinen Grofleltern auf, die er in seiner
Jugend erschoss. Er vergewaltigte und erdrosselte mehrere Frauen, misshandelte ihre
Leichen und zerstiickelte diese. Nachdem er seine Mutter und dessen Freundin ermordet
hatte, stellte er sich der Polizei. Holden und Tench befragen Kemper zu seinen Taten.
Edmund zeigt sich kooperationsbereit und liefert den beiden Agenten eine sachliche Be-
schreibung seines Lebens und seiner Taten. Durch die laufenden Befragungen und die
grauenvollen Erkenntnisse wird der psychische Druck auf die beiden Ermittler jedoch
immer grofler. Dieser Druck fiihrt bei einem Zusammentreffen mit Kemper letztendlich
zu einem psychischen Zusammenbruch des Ermittlers Holden Ford .

Ab der zweiten Folge wird am Anfang der jeweiligen Folge immer wieder ein mys-
terioser Mann gezeigt. Er tragt eine Hornbrille und einen markanten Schnauzer. Dabei
handelt es sich um den BTK-Killer, auch bekannt als David Rader. Rader ist ein Seri-
enkiller aus Kansas, der zwischen 1974 und 1991 gemordet hat. Er hat insgesamt zehn
Menschen getotet, seine Opfer hat er stranguliert, erstickt, erstochen oder gehédngt. Jah-
re vor seiner Verhaftung begann er Briefe an die Polizei zu senden. Diese unterschrieb
er mit der Abkiirzung BTK, die fiir bind, torture, kill steht. Im Jahre 2005 wurde David
Rader letztendlich verhaftet. Die Geschichte des BTK-Killers wird in der zweiten Staffel
eine wesentliche Rolle spielen [46].

5.2.2 Analyse mit Fokus auf die immersive Kamera

Red Digital Cinema hat David Fincher fiir seine Serie Mindhunter eine spezielle Kamera
mit dem Namen Xenomorph anfertigen lassen. Die Kamera hat einen etwas langeren
Korpus und kabellose Blenden- und Schérfekontrolle. Die Videotibertragung iiber Funk,
wurde bereits in den Kamera-Body integriert. Erik Messerschmidt verwendete fiir die
Serie Leica-Summilux-C Linsen auf der Kamera. Die 29-mm- und 40-mm-Linsen waren
die sogenannten Hero—Linsen dariiber hinaus, wurde eine 65-mm-Linse fiir Close-ups
verwendet. Fiir spezielle Einstellungen wurden zusétzlich eine Zeiss-Ultra-Prime-Linse
mit 180-mm sowie einige Fujinon-Premiere-Zooms verwendet. Mindhunter wurde in ei-
nem Seitenverhéltnis von 2,2:1 aufgezeichnet. Die Lichtsetups wurden fir das untere

% Als Hero-Linsen, werden Objektive bezeichnet, die in einer Produktion am meisten verwendet wur-
den.
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Drittel der Sensordynamik geleuchtet. Dies war durch das gute Rauschverhalten des
RED-Sensors moglich und der diistere Look von Mindhunter wurde dadurch erzielt
[44).

Holden Ford ist ein junger frustrierter Geiselnahme-Vermittler beim FBI. Sein Auf-
treten ist gepflegt, er ist ein gutaussehender Mann. Die Figur des Agenten Holden Ford
kann als einfithlsam, neugierig, etwas unsicher, aber dennoch zielstrebig beschrieben
werden. Sein Ziel und seine Motivation ist es, mehr iiber die Psyche von Straftdtern
herauszufinden, um diese besser verstehen und schneller verhaften zu kénnen. Diese Ei-
genschaften werden vom Zuschauer schon in der ersten Folge wahrgenommen und fithren
zu einer mentalen Modellbildung (siche Abschnitt . Die Figur ist einfach zu ver-
stehen und kann dem Mainstream-Realismus zugeordnet werden. Das innere Bediirfnis
von Agent Ford ist, dass seine Methoden im FBI akzeptiert und angenommen werden.
Aufgrund seiner jingsten Erfolge durch die Interviews mit den Serienmérdern, entwi-
ckelt Holden eine Obsession, die eindeutig als eine Schwéche der Figur gesehen werden
kann, da er durch diese Eigenschaft seine Gesundheit sowie seinen Beruf riskiert.

Auf der Symptomebene ist interessant, dass die Figur des Agenten Holden auf dem
realen Kriminologen John E. Douglas aufbaut (siehe Abschnitt .

Nach einer brenzligen Geisel-Situation, die schief geht, wird er in die FBI-Zentrale
in Quantico beordert, um dort Vollzeit in der Lehre tétig zu sein. Holden hort in der
Zentrale zuféllig einen Vortrag {iber psychisch kranke Straftiter. Dabei wird analysiert,
dass es immer mehr Téter gibt, die kein rational erkldrbares Motiv fiir ihre Morde ha-
ben, sondern aufgrund ihres geistigen Zustands unfassbar grausame Taten vollbringen.
Holden Ford griindet darauthin mit Bill Tench ein Team. Sie reisen durch das Land
und vermitteln Polizisten ihr Wissen {iber Serienkiller. Ford und Tench werden mit ei-
nem Fall konfrontiert, der ihre Expertise iibersteigt, sie verstehen das Motiv fiir die Tat
nicht. Holden ist davon iiberzeugt, dass sie mit inhaftierten Serienkillern und Straftétern
sprechen miissen, um Muster zu erkennen und deren Beweggriinde besser verstehen zu
kénnen. Deswegen beginnt er vorerst auflertourlich Serienkiller zu interviewen. Der ers-
te Interviewpartner ist der in Abschnitt erwahnte Serienkiller Edmund Kemper.
Kemper hat ein sicheres und selbstbewusstes Auftreten. Er ist zu den beiden Krimi-
nologen freundlich und schildert seine Taten rational und ruhig. Sein Verhalten lasst
nicht auf seine grauenvollen Taten schlieflen. Die Beweggriinde von Kemper sind schwer
zu durchschauen. Er wirkt freundlich und intelligent. Kemper erfreut sich an der Auf-
merksamkeit, die er durch die beiden FBI-Agenten bekommt. Eine klare Schwéche von
Edmund Kemper ist der ungeloste Konflikt mit seiner Mutter. Er gibt ihr auch die
Schuld fiir seine Verbrechen und seinen Zustand .

Interessant ist die Symptomatik der Figur, da der Serienmoérder Edmund Kemper
auch im echten Leben existiert. In der Dokumentation Murder: No Apparent Motive
wird Edmund Kemper zu seinen Taten und zu seiner Personlichkeit befragt. Die Aussa-
gen des echten Edmund Kempers wurden zum Teil in der Serie iibernommen. Dariiber
hinaus setzt Fincher viel Wert auf die authentische Darstellung der Figur des Serienmér-
ders. Der Schauspieler Cameron Britton ist wie der echte Edmund Kemper sehr grof.
Weiters wurde der Schauspieler gekleidet wie der echte Morder und somit entstand ein
verbliiffend &hnliches Aussehen (siehe Abb.[5.9). Die Tatsache, dass der reale Edmund
Kemper noch am Leben ist und es zwischen ihm und der fiktiven Fernsehfigur viele
Parallelen gibt, unterstiitzt die Authentizitdt und Glaubhaftigkeit der Figur. Fiir den
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Abbildung 5.9: Links ist der reale Edmund Kemper bei einem Interview des 1984 er-
schienenen Dokumentarfilms Murder - No Apparent Motive zu sehen . Rechts im Bild
ist Cameron Britton, der Edmund Kemper in der Serie Mindhunter verkorpert. Der echte
Edmund Kemper sieht dem Schauspieler in der Serie Mindhunter sehr d&hnlich. Vor allem
bei der Maske und beim Kostiim wurde Wert auf einen hohen Detailgrad gelegt .

Zuschauer verschmelzen die Realitdt und die Filmwelt. Dies fiithrt zu einem immersiven
Erlebnis fiir den Zuschauer [25].

Durch die Gespréiche erfahren die beiden FBI-Agenten, dass es Wiederholungstéter
gibt, die einem bestimmten Muster folgen. Holden nennt diese Wiederholungstéter in der
Serie Sequence-Killer. Diese Erkenntnisse fiihren zu einer ersten Verhaftung bei einem
aktuellen Fall. Bald schliefit sich die Psychologin Wendy Carr an und das Team bekommt
vom FBI die offizielle Erlaubnis, eine eigene Abteilung mit finanzieller Unterstiitzung
zu griinden.

Infolgedessen fithren die beiden FBI-Agenten Gespriche mit einigen weiteren Straf-
tdtern, zeichnen die Gespriche mithilfe eines Tonbands auf, und werten die Ergebnisse
mit der Hilfe von Wendy Carr aus. Die Gespriche belasten die Ermittler jedoch psy-
chisch und emotional immer mehr. Bei einem Gespriach mit dem Massenmorder Richard
Speck wendet Holden unkonventionelle Methoden an. Er versucht den Massenmorder
zum Reden zu bringen, indem er sein Verhalten und seine Denkweise spiegelt. Dieses
Verhalten fithrt zu einer internen Priifung beim FBI und Holden verliert die Kontrolle.
Edmund Kemper versuchte den Agenten Holden mehrmals zu erreichen, nachdem sein
Fall durch Ford in den Medien publik wurde. Nachdem Holden nicht auf seine Einladun-
gen reagiert hatte, startete Kemper einen Selbstmordversuch, um die Aufmerksamkeit
von Holden zu bekommen. Sichtlich erschépft und niedergeschlagen macht sich Holden
Ford auf den Weg ins Krankenhaus, um den Serienmérder zu besuchen.

Holden sitzt auf dem Stuhl neben dem Bett von Kemper, der den FBI-Agenten damit
konfrontiert, dass er einen Artikel iiber ihr Gespréich gelesen hat. Kemper fiihlt sich
hintergangen, da Holden die Lorbeeren fiir das Wissen von Kemper geerntet hat. Holden
gesteht, dass er zu viel getrunken hatte und die Geschichte nicht dazu bestimmt war, an
die Offentlichkeit zu geraten. Kemper fordert Holden auf ihm das psychologische Profil,
das er von ihm erstellt hat, preiszugeben. Ford bezeichnet Edmund Kemper als einen
organisierten Morder, der seine Taten im Vorhinein geplant hat. Kemper behauptet,
dass Ford gerne ein Experte auf dem Gebiet wire und Ford bestéatigt dies. Kemper
zeigt Ford die Wunde, die er sich selbst zugefiigt hat, und erklart ihm sein Problem,
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soziale Kontakte zu pflegen und mit Frauen zu kommunizieren. Holden Ford hat wéhrend
den Gespriachen mit Kemper interessiert gewirkt und sich als sein Freund ausgegeben.
Doch als Kemper von dem Zeitungsartikel erfahren hat, erkannte er, dass Holden ihn
nur benutzt hatte, um ihn zu analysieren [23].

Der Kameramann Erik Messerschmidt erklart in dem Interview mit dem Filmmaker
Magazine, dass Mindhunter ein dialog-getriebenes Drama ist. Die diistere Stimmung
der Dialoge sollte sich auch im Bild widerspiegeln. Aus diesem Grund ist die Szene mit
Holden und Kemper im Krankenhaus diister und einschiichternd. Um diesen Look zu
erreichen, wurde mit sehr wenigen Leuchtmitteln gearbeitet und es wurden grofteils
Pmctical verwendet. Dadurch konnten harte Kontraste zwischen Licht und Schatten

geschaffen werden (siche Abb. [5.10) [44].

Abbildung 5.10: Die Szene auf der Intensivstation im Krankenhaus wird ausschlief3-
lich durch Practicals beleuchtet. Durch die Verwendung von nur wenigen Lichtquellen,
wird wie von Messerschmidt erwédhnt, vorrangig das untere Drittel der Sensordynamik
beansprucht. Dies fithrt zu einem starken Kontrast zwischen Licht und Schatten und
unterstreicht den diisteren Look von Mindhunter T=00:47:04].

Fiir die Szene aus Mindhunter wurde ebenfalls ein Raumplan erstellt (siehe Abb.
. Darin wurden die Charakterpositionen, Kamerabewegungen und -positionen so-
wie die einzelnen Lichtquellen eingezeichnet. Dieser Plan soll einen groben Uberblick
iiber die Szenerie schaffen. Auf dem Raumplan ist ersichtlich, dass nur wenig Licht ver-
wendet wurde, um die Szenerie zu beleuchten. Die Leuchtstoffrohre iiber Kempers Bett,
dient als Keylight fir die beiden Charaktere. In der Tiefe des Raums, ist viel Dunkel-
heit um den Kontrast zu den Protagonisten zu schaffen. Die Schreibtischleuchten im
Personalraum, dienen als einzige Lichtquelle, um die Grundhelligkeit in der Tiefe etwas
zu erhohen, und eine Separation zum Hintergrund zu schaffen. In Abbildung ist
auf dem Bild ein schwaches Licht durch die Fenster zu sehen. Dies wurde in diesem
Plan nicht eingezeichnet, aber es wurde vermutlich eingesetzt, um trotz der diisteren
Beleuchtung, die Tiefe des Raums nicht zu verlieren.

Mindhunter ist ein dialoggetriebenes Drama. Es benotigt Fingerspitzengefuhl fiir die
Kamera, denn diese sollte nicht aufdringlich sein, aber dennoch die relevanten Momente

®Practicals sind Lichtquellen, die tatséchlich in der Szenerie zu sehen sind und nicht kiinstlich durch
externe Leuchtmittel hinzugefiigt wurden.
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Abbildung 5.11: In dieser Abbildung ist der Raumplan der analysierten Szene zu sehen.
Die Lichtquellen wurden gelb markiert. Die relevanten Kamerapositionen wurden eben-
falls markiert und beschriftet. Die rote Linie zeigt den Weg und die Positionen von Agent
Holden Ford. Die blaue Linie markiert das Bewegungsmuster von Edmund Kemper. In
Abbildung [5.10]ist eine Totale des Raums zu sehen. Die detaillierten Positionen und Ka-
meraperspektiven konnen aus dem Einstellungsprotokoll im Anhang (siehe Anhang
entnommen werden.

in den Gespréachen hervorheben und unterstiitzen. Erik Messerschmidt schildert dies in
dem Interview fir das Filmmaker Magazine wie folgt :

A lot of the drama comes from what is not said or the subtext of the dialogue,
so having lots of coverage and options for the editors is really the priority on
a show like this. Mindhunter is so much about how and when the characters
learn information, so a lot of it is about pace and tone.

Aus diesem Grund sind die Shots im anfénglichen Stadium des Dialogs eher statisch
und es wird viel iber das Staging der Figuren und die Position der Kamera erzéhlt.
Die Positionierung der einzelnen Figuren ist ein wesentlicher Teil der Kameraarbeit und
wurde in Mindhunter akribisch geplant. Die Positionen und Handlungen der Personen
sollen durch die Geschichte, die erzihlt wird, motiviert sein [44].

Im Raumplan in Abbildung sind die anfénglichen Positionen der Figuren er-
sichtlich. Die wesentlichen drei Positionen in der Szene sind die Positionen von Holden,
Kemper und die der Uberwachungskabine des Krankenhauspersonals. Das Bett von Ed-
mund Kemper zeigt in Richtung der Beobachtungskabine, wihrend Holden mit dem
Riicken zum Personal sitzt. Wahrend der Szene gibt es immer wieder Zwischenschnitte
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Abbildung 5.12: Diese drei Bilder folgen in der Szene von links nach rechts sequentiell
hintereinander. Kemper fragt Holden skeptisch nach seiner Expertenmeinung zu seinem
psychologischen Profil. Als Holden antwortet, wird Kemper im néchsten Bild nicht mehr
aus dem Winkel von Holden, sondern leicht daneben gezeigt. Des Weiteren dreht er sich
wéhrend der Einstellung unbeeindruckt von Holden weg T=00:44:43].

zu der Kabine und der Zuschauer sieht durch die Perspektive von Kemper, dass dieser
das Personal wéhrend des Gesprédchs mit Holden beobachtet. Wahrend Kemper den
Uberblick iiber den gesamten Raum hat, sieht Holden nur Kemper vor sich und geht
somit mit einem Nachteil ins Gesprach. Die Kameraperspektiven in den ersten Einstel-
lungen werden aus beobachtenden Positionen neben den Figuren gezeigt. Die Winkel
orientieren sich dabei an der in Abbildung eingezeichneten Handlungsachse bzw.
engl. action angle. Zu dem Zeitpunkt wo Kemper Holden mit der Tatsache konfrontiert,
dass dieser gerne ein Experte wére, wechselt die Kamera jedoch zu Einzelaufnahmen
zwischen den beiden Figuren. Fincher versucht bei der Kamerapositionierung immer
wieder die Points-of-Interest zu beriicksichtigen. So wird die Kamera wéhrend des Dia-
logs hinter dem Arm von Kemper positioniert, sobald Kemper Holden auffordert, sich
seine Wunde anzusehen. Hier wird tiber die Kamera definiert, dass dieser Teil des Dia-
logs relevant fiir die beiden Figuren ist. Die Position und der Winkel der Kamera, ist
dabei jeweils auf die Gespréichspartner ausgerichtet. Um Desinteresse, Verunsicherung
oder Verachtung zu zeigen, wechselt Fincher zuriick auf eine beobachtende Kameraper-
spektive. Der Winkel der Kamera befindet sich dabei jedoch nicht auf der Blick-Achse,
sondern leicht daneben. Durch diese Perspektiven-Anderung wird dem Rezipienten der
Zwist zwischen den beiden Figuren suggeriert. Ein Beispiel dieser Abfolge wird in Ab-
bildung veranschaulicht.

Kemper sieht die Erschopfung von Holden und versucht weiter Druck aufzubauen.
Er zeigt ihm die Wunde, die er sich zugefiigt hat. Holden wird sichtlich nervés und will
nicht auf Kempers Provokation einsteigen. Kemper richtet sich auf, und riickt néher
zu Holden, um ihm die Wunde direkt vor sein Gesicht zu halten. In dieser Einstellung
beginnt der Dialog fiir Holden unangenehm zu werden, und die erste Kamerafahrt wird
durch die Aktion von Kemper ausgelost. Die Musik wird im Hintergrund dramatischer
und die beiden Figuren werden in einer Totale bei einem Dolly-In gezeigt (siche Abb.
. Wie zuvor erwahnt muss die Kamera reagieren, sobald Figuren Informationen
erfahren. Durch die zunehmenden Provokationen durch Kemper, ist diese Kamerafahrt
eine Moglichkeit, den Moment intensiver zu gestalten.

Kemper rutscht weiter zu Holden vor und stampft mit den Fiflen auf den Boden
(siche Abb. [5.14)). Dieser Ausschnitt wird in einer nahen Einstellung mit einer weiten
Linse gezeigt. Die Verwendung einer nahen Perspektive suggeriert dem Zuschauer, dass
dieser Shot relevant fiir die Szene ist. Der Regisseur David Fincher legt Wert darauf,
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Abbildung 5.13: In dieser Einstellung ist die erste bewegte Fahrt wiahrend des Dialogs
zu sehen. Hervorgerufen wird diese durch Kemper, da er Holden provozieren will, indem
er ihm seine Wunde zeigt, die er sich wegen ihm zugefiigt hat. Die Machtverhéltnisse der
beiden Charaktere werden durch die Groéfle von Kemper, sowie durch die Positionierung
im Raum definiert. Kemper ist viel préasenter im Frame als Holden \, T=00:46:15].

dass eine Kameraeinstellung durch die Story und dessen Charaktere motiviert ist. Aus
diesem Grund verwendet Fincher selten nahe Einstellungen. Wenn er jedoch eine ndhere
Einstellung, oder eine Kamerafahrt verwendet, will er dem Zuschauer damit sagen, dass
dieser Moment fiir die Geschichte bzw. fir die Figuren darin von Bedeutung ist. Darauf
weist er in einem Interview hin, das er fiir den Blog Filmschoolthrucommentaries gegeben

hat :

every time you go to a close-up the audience knows subconsciously that
you’ve made an editorial decision that you said, look at this, this is important
[...] but every time you underline something and a close-up is an underlining
of something every time you do that the audience becomes aware of it and
they start to catalog those things, because they know that this movie’s gonna

have suspense and mystery in it [...] and you don’t want to exhaust that
[...] so you have to be very very cautious and careful about when you choose
to do it.

Aus diesem Grund kann behauptet werden, dass dieses Close-up von Kempers Fii-
Ben, die auf den Boden stampfen, und das Rasseln der Ketten eine offensive Haltung
von Kemper signalisieren. Dem Zuschauer wird gezeigt, dass Kemper, trotz der Ketten
an seinen Fiflen, Holden gefdhrlich werden kénnte und dieses Close-up nicht nur eine
gestalterische, sondern eine narrative Motivation hat.

Holden erschreckt kurz und dreht sich zur Seite, um zu sehen, ob das Pflegeperso-
nal noch anwesend ist. Danach dreht er sich wieder zu Kemper und lehnt es ab sich
die Wunde genauer anzusehen. Die Musik wird dramatischer und Kemper beginnt zu
sprechen. Er erzdhlt, dass sich in seiner Vergangenheit, keiner fiir ihn interessiert hat,
so wie auch Holden sich nicht fiir ihn interessiert. Dieser intensive Riickblick aus Kem-
pers Vergangenheit wird ebenfalls mit einem Dolly-In gezeigt. Durch diese Darstellung
wird Edmund Kemper in eine Opferrolle versetzt. Der Rezipient konnte Mitleid mit
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Abbildung 5.14: Das Niederstampfen von Edmund Kempers Fuflen wird in einer ndhe-
ren Einstellung gezeigt. Dadurch wird dem Zuschauer die offensive Haltung und Gefahr
von Kemper suggeriert T=00:46:18].

ihm haben und imaginative Nahe zu der Figur aufbauen. Dies wird vor allem dadurch
unterstiitzt, dass die Einstellung sehr lange gehalten wird und die Kamera seiner Bewe-
gung folgt. Dadurch folgt auch der Zuschauer den Bewegung der Figur und fiihlt sich
mit dieser verbunden. Der Moment wird jedoch durch Kempers lauernden Blick auf das
Personal unterbrochen [23].

Wiéhrend er erzahlt, sieht er, dass das Pflegepersonal den Raum verlésst, und dass
Holden unachtsam geworden ist. Er springt auf und treibt Holden in die Enge. Das Weg-
laufen und Spannen der Kette wird abermals in einer nahen Einstellung gezeigt. Kemper
versperrt Holden den Weg nach drauflien und kein Pflegepersonal ist da, um Holden zu
helfen. Die beide Figuren stehen sich gegeniiber. Kemper erzdhlt seine Geschichte wei-
ter. Er konne keine sozialen Kontakte kniipfen, deswegen habe er die Madchen getotet.
Dadurch seien sie zu den Frauen seiner Seele geworden und nach seiner Vorstellung stets
bei ihm. Kemper sagt dann zu Holden, dass die Intensivstationen eines Krankenhauses
schlecht iiberwacht sind. Er kénne ihn téten und interessante Sachen mit ihm anstellen,
und Holden wiirde somit auch ein Teil seiner Seele werden. Holden fingt unregelméfig
zu atmen an und wird nervos. Die Kamera zeigt Holden aus einem untersichtigen Win-
kel. Dies dramatisiert die Szene zusétzlich (siche Abschnitt [2.4). Der extreme Winkel,
verstérkt seine Gefiihlslage auf der Bildebene. Zu diesem Zeitpunkt dominiert Kemper
das Gespréch vollkommen. Holden steht wie eingefroren vor Kemper und die Kamera
folgt dem Killer bei seinen Bewegungen wahrend des Gesprachs. Dadurch wird die Do-
minanz von Kemper bzw. die Machtverteilung zwischen den beiden Figuren beschrieben
[3).

Kemper steuert also das Gesprach und die Bewegungen der Kamera. Dies wird
durch das Einstellungsprotokoll ersichtlich (siche Anhang . Darin wurde analysiert,
bei welchen Figuren Kamerabewegungen stattfinden und welche Figur die zentrale Auf-
merksamkeit der Bewegung bekommt. Durch das Protokoll wird ersichtlich, dass im Teil
der Ezposition und Rising Action alle Einstellungen mit Holden alleine statisch sind und
von insgesamt sieben bewegten Aufnahmen, alle Bewegungen durch Edmund Kemper
motiviert sind.
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Abbildung 5.15: Links im Bild ist die Einstellung, die vor der Handkamera ist, Holden
ist bereits am Boden. In diesem Bild lauft die Krankenschwester von Holden weg. Im
mittleren Bild ist ein Framegrab der Handkamerafahrt zu sehen. Wéhrend die Kranken-
schwester von Holden wegléauft, lauft die Kamera auf ihn zu und die Stimmen in seinem
Kopf werden immer lauter. Dies kénnte symbolisieren, dass Holden von seinem Verhalten
bzw. von seiner Vergangenheit eingeholt wurde. Im letzten Bild ist die finale Position der
Handkamera zu sehen. Holden liegt am Boden und hat Todesangst T=00:48:30].

Letztendlich fragt Kemper den FBI-Agenten, warum er hier ist. Dieser behauptet
es nicht zu wissen. Daraufhin erwidert Kemper, dass Holden die Wahrheit spricht und
umarmt ihn. Holden beginnt beinahe zu weinen, reifft sich von Kemper los und lauft
auf den Gang. Im Gang bricht er zusammen und die Krankenschwestern eilen zur Hilfe.
Hier ist interessant, wie Holdens Panikattacke mithilfe der Kamera erzahlt wird. Sobald
Ford die Tir zum Gang 6ffnet, wird eine wackelige Handkamera benutzt, um den in-
neren Zusammenbruch von Holden zu verbildlichen. Holden gleitet zu Boden, aus dem
Hintergrund erténen die warnenden Stimmen seiner Kollegen und Freunde. Eine weite-
re wackelige Kamerafahrt geht durch den ganzen Gang und endet bei dem am Boden
liegenden Holden Ford. Diese Kamerabewegung kénnte als die Vergangenheit, die ihn
einholt, verstanden werden (siehe Abb. .

David Fincher ist bekannt dafiir, selten eine Handkamera zu verwenden. Er pflegt
es eher, statische Einstellungen oder ruhige, stabilisierte Kamerafahrten zu inszenieren.
Hier wendet Fincher eine dhnliche Technik wie bei den Close-ups an. Denn durch die
gezielte Verwendung der Handkamera, im Gegensatz zur sonst verwendeten ruhigen
Kamera, schafft er den notigen Kontrast, um den Zusammenbruch von Holden Ford
bestmaoglich visuell darzustellen [16].

Wiéhrend Holden am Boden liegt, wechselt der Blick des Zuschauers in das Zimmer
von Kemper. In einer weiten Einstellung sitzt Kemper am Bett und hért den Lérm,
der aus dem Gang kommt. In der letzten Einstellung der Szene wird Holden am Boden
liegend abgebildet. Er keucht und ringt nach Luft, simtliche Erfahrungen der letzten
Zeit holen ihn ein. Die Kamera fihrt langsam auf ihn zu, und die mahnenden Stimmen in
seinem Kopf werden immer undeutlicher. Zum Schluss wird auf einen schwarzen Screen
geschnitten [23].

5.2.3 Resiimee

David Fincher hat {iber die Jahre seiner Karriere sein Regie-Handwerk perfektioniert.
Das diistere Gefiihl eines Fincher-Films ist auch bei der Serie Mindhunter spiirbar. Wie
in Abschnitt[5.2.2] beschrieben, plant Fincher seine Kameraeinstellungen sehr genau. Die
Positionen der Figuren, der Kamera, die Einstellungsgrofie sowie die Kamerafahrt sind
bis ins kleinste Detail geplant und werden nur ausgefithrt, wenn diese auch durch die
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Geschichte motiviert sind. So wird die Kamera nur bewegt, wenn eine Figur relevante
Informationen erfihrt oder ein Close-up nur eingesetzt, wenn die Informationen fiir
den Zuschauer Bedeutung haben. Weiters ist Fincher dafiir bekannt, dass seine Kamera
immer durch die Geschichte getrieben ist und nie einen anthropomorphen Charakter hat.
Die Kamerabewegungen sollen also nie die hektischen Blicke eines Menschen mimen. Die
Kamerabewegungen von Fincher versuchen aber stehts den Charakter zu reflektieren,
dadurch schafft er eine Bindung zwischen Figur und Zuschauer. Aus diesem Grund
wirken die Kamerafahrten laut Fincher wie vorherbestimmt. Durch die Analyse wird
klar, dass Fincher nichts dem Zufall iiberlésst, und durch ihn die Kamera zu einem
narrativen Werkzeug wird .
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5.3 Zusammenfassung Fallbeispiele

Die Beispiele Mindhunter und The Silence of the Lambs haben beide unterschiedliche
Herangehensweisen fiir die Entwicklung einer immersiven Kamerasprache. Folgend wer-
den Parallelen sowie Unterschiede zwischen den beiden Beispielen aufgezeigt.

In beiden Werken wurde Wert auf das Staging der Figuren, sowie der Kamera gelegt.
In der analysierten Szene von The Silence of the Lambs wird Hannibal Lecter immer in
einer leicht iiberlegenen Position gezeigt. Weiters wird bei den Dialogszenen der Negative
Space auf ein Minimum beschrinkt, somit werden nahezu klaustrophobische Zusténde
und eine Ausweglosigkeit suggeriert. In Mindhunter behédlt Edmund Kemper ebenfalls
durch das Staging die Oberhand in der Szene. Holden Ford wird mit dem Riicken zum
Personalraum positioniert und Kemper erhilt durch sein Staging am Bett den Uberblick
iiber den gesamten Raum. Wéhrend Holden ein eingeschrénktes Sichtfeld hat, behélt
Kemper bis zum Klimax den Uberblick iiber den gesamten Raum. Fincher sowie Demme
positionieren ihre Antagonisten also iiberlegen im Raum (siehe Abb. .

Beide Szenen sind dialoggetrieben und die Kamera wurde gezielt zu den Zeitpunkten
eingesetzt, wo die Figuren relevante Informationen erhalten oder relevante Interaktio-
nen zwischen den Figuren passieren. Fincher sowie Demme filmen die Figuren anfangs
aus einer beobachtenden Perspektive und wechseln zu Einzelaufnahmen, zwischen den
Figuren, wenn die Information die ein Charakter preisgibt oder erfahrt, von grofier Be-
deutung fiir die Beziehung zwischen den beiden Figuren ist. Jonathan Demme lasst die
Figuren zusétzlich direkt in die Kamera schauen, um dieser einen anthropomorphen
Charakter zu verleihen. Fincher verzichtet auf eine Vermenschlichung der Kamera und
ldsst die Figuren stets leicht neben der Kamera vorbeischauen. Dies beeinflusst auch
die Techniken der beiden Regisseure, die sie anwenden, um Desinteresse der Figuren zu
zeigen. Demme ldsst um dies zu erreichen, den Blick der Figur neben die Kamera wan-
dern, oder er wechselt in einen Overshoulder-Shot. Fincher versucht den Kontrast zu
schaffen, indem er den Winkel der Kamera dndert und die Figuren nicht mehr aus dem
Winkel des Gesprachspartners zeigt, sondern diesen leicht &ndert. Zusétzlich vermittelt
er viel iiber den Blickwinkel und Augenkontakt der Figuren: Schauen sich die beiden
Gesprachspartner an, zeigen diese Interesse und Aufmerksamkeit, bei Desinteresse, lasst
er die Figuren voneinander wegschauen. Durch diese kleinen Details beschreibt Fincher
die Beziehung zwischen Figuren.

Ahnliche Konzepte sind bei Kamerabewegungen zu finden. Beide Regisseure verwen-
den Kamerabewegungen als narratives Instrument. Auffallend ist jedoch, dass Demme
in The Silence of the Lambs eine anthropomorphe Kamera verwendet. Der Zuschauer
wechselt immer wieder in die Perspektive von Agent Starling oder Hannibal Lecter und
wird von der Figur direkt angesprochen. Dabei verwendet Demme gezielt die Hand-
kamera, um die Bewegungen und Blicke der Figur zu mimen. Durch diese Methode
beschreibt Demme die innere Gefithlswelt der Figuren und der Rezipient baut imagina-
tive Nahe zu der fiktiven Figur auf. David Finchers Kamerabewegungen in Mindhunter
haben keinen menschlichen Charakter. Die Bewegungen von Fincher wirken akribisch
geplant und wie vorherbestimmt. Dennoch pflegt Fincher, die Bewegungen seiner Fi-
guren mithilfe der bewegten Kamera nachzuempfinden. Bewegt sich eine Figur, bewegt
sich die Kamera im selben Tempo, bleibt die Figur plotzlich stehen, tut dies die Kamera
ebenfalls. Lauft also eine Person durch den Wald und wird von der Kamera im selben
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Abbildung 5.16: Links im Bild, die iiberlegene Position von Lecter gegeniiber Starling in
The Silence of the Lambs. Lecter steht und schaut auf die sitzende Clarice Starling herab
. Rechts ist die dominante Position von Kemper gegeniiber Holden in Mindhunter zu
sehen. Kemper ist préisenter in der vorderen Tiefenebene positioniert. Holden ist weiter
hinten positioniert und wirkt dadurch kleiner und schwécher \\

Tempo verfolgt, vermittelt das dem Zuschauer das Gefiihl, selbst mitzulaufen. Dies lasst
die Zuschauer nicht nur imaginative Ndhe zu den Figuren aufbauen, sondern durch den
gezielten Einsatz der Bewegungen durch Fincher weifl der Zuschauer, ob und wann die
Figur bedeutsame Informationen erféhrt .

Aus diesem Grund ist es interessant, die unterschiedlichen Techniken und Arbeits-
weisen der beiden Regisseure zu betrachten, wenn es die Verwendung der Handkamera
betrifft. Fincher stellt den Zusammenbruch seines Protagonisten Holden Ford visuell dar,
indem er die ruckartigen Bewegungen der Figur durch die Verwendung der Handkamera
reflektiert. Dies fithrt dazu, dass die Bewegungen auch auf den Rezipienten iibertragen
werden und eine innere Unruhe in ihm auslost. Im Gegensatz zu Fincher verwendet
Jonathan Demme die Handkamera aus einer subjektiven Perspektive, um die innere
Unsicherheit seiner Protagonistin Clarice Starling darzustellen. Der Zuschauer taucht
also in diesem Fall direkt in die Perspektive der Figur ein, um ihre innere Gefiihlswelt zu
erforschen. Durch diese Technik bekommt die Kamera einen anthropomorphen Charak-
ter. Dariiber hinaus blicken die anderen Figuren unserer Protagonistin und somit auch
unserem Rezipienten direkt in die Augen. Dadurch wird eine weitere Ebene ertffnet, um
eine partielle Identifikation mit der Figur zu ermdéglichen. Zusammenfassend kann also
mit beiden Techniken imaginative Nihe zur Figur geschaffen werden.

Relevante Parameter sind also das Staging der Kamera und der Figuren, die Wahl
der Einstellungsgrofie und auch die Bewegung der Kamera. Bei der Bewegung der Ka-
mera, ist entscheidend, dass die Kamera durch das Verhalten der Figur motiviert ist.
Dartiber hinaus ist von Bedeutung, wann, wie oft und in welcher Form sich die Kamera
mit einer Figur bewegt. In beiden ausgewéhlten Szenen dominiert der Antagonist das
Gespréach. Durch das Folgen der Bewegungen der Figuren wird der Zuschauer aufmerk-
sam auf die Figur und diese bekommt mehr Gewicht in der Szene. Es wird durch die
Einstellungsprotokolle ersichtlich, dass in den Teilen, wo jeweils Antagonist und Prot-
agonist zu sehen sind, die Bewegung der Kamera in beiden Beispielen stets durch die
Bewegungen der Antagonisten motiviert ist. In vielen Analysen iiber Filme oder Serien
werden Kamerawinkel oder Einstellungsgrofien als Hauptparameter fiir die Beschrei-
bung eines Charakters herangezogen. Diese Analyse zeigt jedoch, dass die Bewegung
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der Kamera viel iiber die Machtverhéltnisse von Figuren erzédhlt, und ein unterschétz-
tes Merkmal ist, wenn Figuren in einem Film oder in einer Serie beschrieben werden
sollen.

Die Kamera ist in beiden Beispielen ein relevantes narratives Element, das dem
Zuschauer unterbewusst die Gefiihlslage, Dominanz oder auch die Schwéchen einer Figur
transportieren kann. Mithilfe der Kamera kristallisiert sich schon wéhrend des Dialogs
der Gewinner einer Szene heraus.



Kapitel 6

Entwurf eines Analysemodells

In diesem Kapitel soll nun aufgrund der analysierten Beispiele ein Modell abgeleitet
werden, das Filmschaffende bei der Analyse, oder Entwicklung der Kamerasprache un-
terstiitzen soll. Mithilfe des Modells, sollen die in Kapitel [1] definierten Hypothesen
belegt und erkldart werden. Das Analysemodell erhebt dabei keinen Anspruch auf Voll-
standigkeit. Das Modell soll eine grobe Anleitung bieten, um eine Kamerasprache zu
entwickeln, oder zu analysieren. Im Fokus steht dabei die affektive Wechselwirkung
zwischen Figur, Kamera und Rezipienten und die Frage wie die Kamera als narrati-
ves Werkzeug eingesetzt werden kann. Bei dem Modell wird die Figurenanalyse von
Jens Eder (siehe Kapitel |4)) als theoretische Basis herangezogen und im Detail fiir die
Entwicklung einer Kamerasprache adaptiert, sowie weiterentwickelt.

6.1 Struktur und Funktion des Analysemodells

In Abbildung ist das entwickelte Analysemodell zu sehen. Im Mittelpunkt des Mo-
dells steht die Kamera. Die Kamera fungiert als Bindeglied zwischen der Figur und
dem Rezipienten, denn die Kamerasprache soll die emotionale Innenwelt einer Figur
reflektieren und auf den Zuschauer iibertragen. Um eine passende Kamerasprache zu
entwickeln, muss also im ersten Schritt die Figur definiert und verstanden werden. Je-
der Charakter hat ein klares dufleres Ziel (want), ein inneres Bediirfnis (need) und eine
zentrale innere Schwéche (flaw) (siehe Abschnitt [6] S. 58]

Aus diesen Attributen ergibt sich ein bestimmtes Verhalten von Figuren. Dawvid
Fincher gab Robin Wright folgenden Tipp, bevor sie bei ihrer ersten Folge House of
Cards Regie fiithrte [21]:

Every scene you direct, it’s the same thing. Behavior over time, it’s a fraction.
Behavior is the most important thing of every piece of material that you read,
that you perform in, and direct. Look at the behavior.

Eine Figur verhilt sich also in einem Film oder in einer Szene nach einem gewissen
Muster und dieses sollte durch die Kamerafiihrung reflektiert und verstarkt werden.
Dadurch wird eine weitere narrative Ebene geschaffen, um Figuren und deren innere
Gefithlswelt zu beschreiben [21].

44
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Abbildung 6.1: In dieser Abbildung ist der Aufbau des Analysemodells zu sehen, das
aufgrund der Ergebnisse der Fallbeispiele und der theoretischen Grundlagen entwickelt
wurde. Dabei wurde das Modell Die Uhr der Figur von Jens Eder als Basis herangezogen

S. 711].

Instrumente, um die Gefiihlslage von Figuren auf einer visuellen Ebene darzustellen,
werden in Kapitel 2] und [3| beschrieben und beinhalten unter anderem Aspekte wie die
Perspektive, Einstellungsgrofie, Blocking und die Bewegung der Kamera.

Eine gezielte Kamerafithrung, die die innere Gefiihlswelt einer Figur darstellt, hat
eine emotionale Auswirkung auf den Rezipienten. Wenn also eine Figur im Film wiitend
ist, sollte dieses Gefiithl durch die Kamera reflektiert und somit auf den Rezipienten
ibertragen werden. Diese Technik wird in den beiden Fallbeispielen in Kapitel |5| gut
sichtbar [21].

Diese emotionale Auswirkung beeinflusst die Wahrnehmung des Rezipienten. Der
Zuschauer nimmt eine Figur so wie in Kapitel [4| beschrieben wahr und bildet sich auf-
grund dessen Aufleren und dessen Verhaltens eine Meinung zu dem Charakter. Durch
die Kamerafithrung und die emotionale Auswirkung sollte der Rezipient letztendlich
imaginative Ndhe zu der Figur aufbauen.

Das Analysemodell beschreibt die Entwicklung einer Kamerasprache und wie diese
die Figur sowie den Rezipienten beeinflusst. Die einzelnen Parameter des Modells sollten
dabei jedoch nicht sequentiell betrachtet werden, da diese in stédndiger Wechselwirkung
miteinander stehen.
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6.2 Forschungsfrage und Hypothesen

Durch die Fallbeispiele und die Ableitung eines Modells, um eine Kamerasprache zu
definieren, soll nun die in Kapitel [1] gestellte Forschungsfrage beantwortet werden und
die aufgestellten Hypothesen sollen belegt werden.

Folgende Hypothese wurde aufgestellt: Durch die Kamera werden die Gefiihlslagen
von Figuren und die Beziehungen zwischen Figuren beschrieben. Dadurch kann die Ka-
merasprache als eine eigenstindige narrative Ebene im Film gewertet werden. Diese
Hypothese kann aufgrund der Analyse der Fallbeispiele (siehe Kapitel |5) eindeutig be-
legt werden. Durch die Analyse der Fallbeispiele wird sichtbar, dass alle verwendeten
Kamerafahrten sowie Kameraeinstellungen durch das Verhalten der Figur und dessen
Charakter motiviert sind. Jonathan Demme revolutionierte in The Silence of the Lambs
, wie schon in Abschnitt beschrieben, mit seiner subjektiven Kamera die Point-
of-View-Montage. Durch diese Montage wird die innere Gefiihlswelt der Protagonistin
gezeigt. David Fincher setzt seine Kamerabewegungen ebenfalls gezielt ein. Seine Ka-
merafahrten sind grofiteils stabilisiert. In Mindhunter wird die Handkamera nur
beim Zusammenbruch des Protagonisten genutzt, um dieses Erlebnis auf einer visuellen
Ebene zu unterstreichen (siehe Abschnitt . Durch akribisch geplante Kameraein-
stellungen wird das Verhalten der Figuren reflektiert und somit eine weitere narrative
Ebene im Film etabliert.

Die zweite Hypothese lautet: Die Gefiihlslage von Figuren kann mittels Kamerafiih-
rung auf den Rezipienten tbertragen werden. Diese Hypothese wurde bereits bei der
Erklarung des Analysemodells beantwortet (siehe Abschnitt . Durch die Analyse
der Fallbeispiele anhand der Grundlagen der Kamera-Theorie, in Kombination mit den
Grundlagen der Figurenanalyse von Jens Eder, kann also bestétigt werden, dass die
Kamerafithrung nicht nur die Gefiihlslage einer Figur darstellen, sondern diese auch auf
den Rezipienten iibertragen kann.

Die dritte Hypothese lautet: Die Ubertragung der Gefiihlslage kann in bestimm-
te Key-Parameter eingeteilt und in einem Modell dargestellt werden. In Abschnitt
wurde das Modell mit den vier Hauptparametern Figur, Kamerafiihrung, emotionale
Auswirkung und Rezipient dargestellt. Diese Parameter definieren, wie die Kameraspra-
che aufgebaut ist und wie diese verwendet wird, um die Kamera als narrative Ebene
zu verwenden und um eine Figur zu beschreiben und zu beeinflussen, wie ein Rezipient
diese wahrnimmt. Das heifit, das Modell kann in sogenannte Key-Parameter eingeteilt
werden, um die Ubertragung der Gefiihlslagen darzustellen. Das Modell soll einen theo-
retischen Rahmen zu Analysezwecken und zur Entwicklung einer immersiven Kamera-
sprache schaffen. Im Fokus stehen dabei die emotionale Beschreibung einer Figur und
die Frage, wie diese Emotionalitdt auf den Zuschauer iibertragen werden kann.

Die Forschungsfrage — Wie wird die Kamera als narratives Element verwendet, um
die Figuren im Film zu beschreiben und wie beeinflusst dies die Gefiihlslage des Rezi-
pienten? — kann mithilfe des Modells und der Belegung der Hypothesen beantwortet
werden. Die primére Aufgabe der Kamera ist es, das Verhalten und die Beziehung von
Charakteren auf einer visuellen Ebene darzustellen. Sie ist das Bindeglied zwischen der
Figur im Film und dem Rezipienten. Dabei sollen Gefiihlslagen der Figur dargestellt
und auf den Zuschauer iibertragen werden. Dies wird mithilfe verschiedener Techniken
der Kamerafiihrung erreicht. Dazu zéhlen unter anderem die Bewegung der Kamera,
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das Blocking und Staging der Kamera sowie der Figuren, die Bildkomposition und das
Framing, das Licht und weitere kleine Details (siche Kapitel , die schlussendlich eine
durchgéngige Kamerasprache ergeben sollen. Durch die stimmige und durchgehend kon-
sistente Anwendung dieser Techniken wird die Kamera zu einem tragenden narrativen
Element im Film. Die Gefiihle der Figuren sollen aber nicht nur reflektiert werden. Um
ein immersives Erlebnis fiir den Zuschauer zu schaffen, ist es das Ziel, die Gefiihlswelt
der Figur auf den Rezipienten zu iibertragen. Durch die Recherche und die Analyse der
Fallbeispiele zeigt sich, dass die Kamerasprache und vor allem die Bewegung der Kame-
ra eine wesentliche Rolle dabei spielen. Techniken, wie die subjektive Kamera oder das
Mimen der Bewegungen der Figur durch die Kamera, bringen den Zuschauer der Figur
néher und der Rezipient taucht in die Welt der Figur ein.

6.3 Zusammenfassung

In diesem Kapitel wurde aufbauend auf den Fallbeispiel-Analysen und den theoreti-
schen Grundlagen ein Analysemodell entwickelt. Dieses Modell kann unterstiitzend fiir
Analysezwecke als auch fiir die Entwicklung einer Kamerasprache herangezogen wer-
den. Mithilfe der Key-Parameter Figur, Kamerafihrung, emotionale Auswirkung und
Rezipient, konnen eine immersive Kameraarbeit und deren Auswirkungen auf die Figur
sowie den Rezipienten beschrieben werden. Wie zuvor erwdhnt, hat das Modell nicht
den Anspruch vollstindig zu sein. Es sollte einen Uberblick schaffen und als Vorschlag
flir eine Analysemethode gesehen werden.



Kapitel 7

Fazit

Die vorliegende Arbeit befasst sich mit den Auswirkungen der Kamera auf den Zuschau-
er sowie auf den Film als narratives Element. Um herauszufinden wie diese Komponenten
zusammenhdngen, wurden die Grundlagen der Figur im Film sowie der Kamerafithrung
ausfithrlich recherchiert. Dieses Wissen wurde anschliefend bei der Analyse der Fallbei-
spiele angewendet.

Aufgrund der Ergebnisse wurde ein Analysemodell entworfen, das die Auswirkun-
gen der Kamerafithrung aus emotionaler Sicht auf den Rezipienten darstellen soll. Das
Modell wurde in folgende Komponenten eingeteilt — Figur, Kamerafihrung, emotio-
nale Auswirkung und der Rezipient. Mithilfe dieser sogenannten Key-Parameter, kann
iiberpriift werden, ob die Kamerafiihrung narrative Elemente besitzt und zu einem im-
mersiven emotionalen Erlebnis fiir den Zuschauer fiithrt. Auch wenn das Modell nicht
als vollstandig betrachtet werden darf, verschafft es dennoch einen Uberblick wie die
Wechselwirkungen zwischen der Kamerafithrung, der Figur und dem Rezipienten funk-
tionieren.

Als Analysegrundlage, um zu verstehen wie eine Figur funktioniert, wurde die Fi-
gurenanalyse von Jens Eder verwendet . Um das bestehende Modell zu erweitern,
konnte an der empirischen Wissenschaft der Psychologie angekniipft werden. Dies wiir-
de eine detailreiche Analysemoglichkeit bieten, die konkrete Handlungsempfehlungen
fiir die Kameraarbeit mit sich bringen wiirde. Des Weiteren kénnte das Modell dadurch
ein breiteres Anwendungsspektrum bekommen.

Ein weiterer relevanter Punkt durch den das Modell erweitert werden konnte, ist
das Thema Licht. Die Beleuchtung einer Szenerie oder Figur, kann die Grundstimmung
dramatisch und somit den narrativen Rahmen schwerwiegend verdndern. Dieses Thema
wurde nicht behandelt, da es den Rahmen dieser Arbeit iberschreiten wiirde. Dennoch
ware das Thema Farbe und Licht ein idealer Ankniipfungspunkt, um die Arbeit sowie
das Modell zu erweitern.

Die Grundlagen und Basiskonzepte der Kamerafithrung bleiben bis heute unverén-
dert. Der kreative Spielraum um Narration iiber die Kamera zu generieren, ist jedoch
kaum ausgeschopft. Jedes Jahr entstehen neue Filme mit neuen spannenden Konzep-
ten, um die Kamera sowie die Figuren im Film zu inszenieren. Der technische Fort-
schritt bringt immer kleinere und flexiblere Kamerasysteme, die neue visuelle Erziahl-
Moglichkeiten schaffen. Das beste Beispiel dafiir sind Drohnen und die verschiedensten
Stabilisierungssysteme fiir Kameras. Doch diese technischen Hilfsmittel bleiben letzt-
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endlich nur Instrumente um etwas Grofleres zu generieren und dies sind Bilder mit
Aussage und Bedeutung. Dafiir bendtigt es engagierte Filmemacher, die das Verhalten
von Figuren verstehen und deren Emotionen mithilfe der Kamera darstellen. Nur so
kann ein immersives Erlebnis fiir den Rezipienten geschaffen werden.



Anhang A

Inhalt der CD-ROM/DVD

A.1 PDF-Dateien

Pfad: /pdf
*pdf ..o Masterarbeit und Einstellungsprotokolle

A.2 Bildmaterial

Pfad: /images
*jpg, *prg. ... ... Bildmaterial der Masterarbeit

A.3 Online-Ressourcen

Pfad: /online

*mp3, *.mp4, *.pdf . . Archivierte Video- und Onlineressourcen
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Anhang B

Einstellungsprotokoll — The Silence of the
Lambs

B.1 Einstellungsprotokoll
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B. Einstellungsprotokoll — The Silence of the Lambs

Nr. Bildinhalt [Mise en Scene] Dauer Beleuchtung Einstellungs- Kamerabewegung Rede Ton
Ort, Dinge, Figuren, Handlung gron(n) Tiefenschéarfe Dialog Atmoton
Mittelgrund, Vordergrund, Angle Stimmqualitat Einzelgerausche, Musik
Hintergrund Intonation Konstanten mit Pfeil

[Relation zum Bild] [Relation zum Bild]

1 Gefangnisanstalt in Baltimore: 00:00:10:23 | Weiches Keylight Nah (Brustbild) Dolly-Tracking-Shot, - Nicht-diegetische Musik
Kalte steinige Wande und von rechts oben. Kamera bewegt sich mit im Hintergrund.
dusterer Eindruck. Practicals: Agent Starling.

. Gi 5 Geféangnisleuchten i
Vordergrund: Gitterstabe. - um:m Dockon Leichter Low-Angle Das Gittertor wird
Mittelgrund: Agent Starling. streifen an ihr (Untersicht). elektrisch geoffnet.
Hintergrund: Kalte vorbei. #Mmhﬂwwﬂﬂm%wwhwﬂﬁ der
Gefangnismauern. sehr dokumentarisch Das markante Einrasten
Lowkey und etwas : der Gitterstabe.
Das Tor &ffnet sich und Agent warmer von der
Starling betritt den
Omﬁ:%:_m:mxﬁ Farbtemperatur. Die Absatze von Agent
’ Starling.
Foreshadowing:
Gefangnisinsasse der
Agent Starling begruft.
2 00:00:05:11 Practicals: Amerikanisch Wackelige Handkamera - Nicht-diegetische Musik

schweifen in der Ich-Perspektive
durch den Gefangnistrakt.
Insasse begru3t Sie und wartet
an den Gitterstaben.

Danach bewegt sich der Blick in
Richtung Gang.

Vordergrund und elgrund —
Kalter, steiniger Gang mit alten
Gittern und Rohren.

Hintergrund: Am Ende des
Ganges befindet sich ein
verlassener Stuhl, der bereits fur
Agent Starling dort platziert wird.

Gefangnislichter
an der Decke und
an den Wanden
links.

Lowkey und etwas
warmer von der
Farbtemperatur.

(Gefangnisinsas
se) zu Total
(Blick in den
Gang).

— Bewegungen von
Agent Starling.

Aufsichtig

im Hintergrund.
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Agent Starling geht auf den 00:00:03:09 Lowkey von vorne, | GrofR Dolly-Tracking-Shot, - Nicht-diegetische Musik
Stuhl am Ende des Gangs zu. hartes Rimlight leichte Untersicht. im Hintergrund. Das
Das Gittertor hinter ihr schliet von hinten. Scharfe auf Starling. SchlieRen des Gittertors.
h. Die Absatze der Schuhe
von Agent Starling.
Schweifender Blick von den 00:00:03:22 Totale Wackelige Handkamera | - Nicht-diegetische Musik
Gefangniszellen zum Stuhl am — Bewegungen von im Hintergrund.
Ende des Gangs. an der Ummxm und Agent Starling. Die Absatze der Schuhe
_m.S_AQm: Wénden Weitwinkel: Alles scharf von Agent Starling.
INKS.
(Blickfeld Starling). Die Bewegungen in den
_b.sx@ und etwas Zellen.
warmer von der
Farbtemperatur.
Agent Starling geht auf den 00:00:03:15 Lowkey von vorne, | GrofR Dolly-Tracking-Shot, - Nicht-diegetische Musik
Stuhl am Ende des Gangs zu. hartes leichte Untersicht. im Hintergrund.
vorbeischweifende Scharfe auf Starling. Die Absatze der Schuhe
M_m miight durch von Agent Starling.
Deckenleuchten.
00:00:03:11 Lowkey: Amerikanisch Wackelige Handkamera Nicht-diegetische Musik
Deckenleuchten in | beim Blick auf — Bewegungen von smell your cu im Hintergrund.
Gefangnisinsasse springt in Q.mq Qm:.. . Qm:.. . Agent Starling. Die Bewegungen des
Zelle umher und beschimpft sie. Gefangniszellen Gefangnisinsass Gefangnisinsassen und
erzeugen hartes en. dessen Beschimpfungen.
Licht von oben.
Die Absatze der Schuhe
von Agent Starling.
Agent Starling geht auf den 00:00:05:02 Lowkey von vorne, | GroR - Nicht-diegetische Musik

Stuhl am Ende des Gangs zu.

Leicht verunsichert durch die
Beschimpfungen des Insassen
richtet sie ihren Blick wieder
nach vorne. Die Gefangniszelle
ist schon sehr nah und sie beugt
h vor, um einen ersten Blick
zu erhaschen.

hartes
vorbeischweifende
s Rimlight durch
die
Deckenleuchten.
Sie néhert sich der
Zelle und die
Farbtemperatur
des Lichts wird
dezent kalter.

Scharfe auf Starling.

im Hintergrund.

Die Absétze der Schuhe
von Agent Starling.
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Agent Starling geht um die Ecke | 00:00:10:01 Die Totale Wackelige Handkamera | Hannibal Lecter: ,Good Nicht-diegetische Musik
und entdeckt den Psychopathen Farbtemperatur ist — Bewegungen von Morning* im Hintergrund.
Hannibal Lecter. nun offensichtlich Agent Starling wie sie
aufrecht und selbst: kalter als in den sich um die Ecke . "
seiner Zelle. vorhergangigen bewegt. Mmssﬁ_ﬂmﬁ_ r_moaﬂ begruft
Seine Gefangniszelle setzt sich Einstellungen. Die Kamerabewegung gent Staring.
durch einen komplett sterilen Beim Stuhl ist eine endet, sobald Lecter die
Look visuell von den anderen Dmoxﬂ:_m:o:ﬁmﬁ. " FBI-Agentin begriit. Die Absatze der Schuhe
Zellen ab. ,_\uﬁ_uh m\mm::QMmmem. Weitwinkel: Alles scharf von Agent Starling.
Im Om@m:mzmﬁ zu am_H_ m:am,:w: am Ende des (Blick Starling).
Zellen verfugt seine cu,ﬁ ein Gangs wird durch
Plexiglas statt Gitterstaben. ein hartes Licht
Weiters wirkt sie groRer, heller von oben
und kalter von der beleuchtet.
httemperatur. Hannibal Lecter

Die Zelle ist perfekt aufgeraumt und seine Zelle
und spiegelt den Charakter von werden
Hannibal Lecter wieder. gleichmaRig von

oben beleuchtet.

Durch seine

Glanzpunkte auf

der Stirn wird

sichtbar, dass es

sich um zwei

Lichtquellen

handelt.
Clarice Starling stellt sich Dr. 00:00:04:00 | Etwas warmeres Amerikanisch Keine Fahrt. Starling: ,Dr. Lecter my Keine Musik mehr —
Lecter vor. Starling und Lecter Hairlight von oben | Overshoulder. i H € Fokus auf Dialog.
stehen gegeniiber voneinander auf Starling. Die Schulter von Wm_”.ﬁm >:“m_mo~3. may | speak with you?
und starten den Dialog Keylight von links | b ecter ist _.o arie m% a :_m ]

und negative F anaeschnitten ecter in der Unschérfe.

g
von rechts. und die Schérfe
liegt bei Agent
Lecter ist Starling.

gleichmaRig von
oben beleuchtet in
einem etwas
kélteren Licht.

Die Steinwand
hinter Starling ist
ebenfalls etwas
warmer
beleuchtet.

Hannibal Lecter
nimmt tiber 50%
des Bildes ein.
Es ist also
nahezu keine
istanz
zwischen den
beiden.
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Lecter: You're one of Jack

10 Dialog zwischen Lecter und 00:00:03:03 <<m:§.wm Im ght Amerikanisch / Keine Fahrt. Crawford's, arent you? -
als Spitze g O<ma:o.:_amﬂ Leichte Untersicht. !
Agent Starling. aus Clarice N
Starlings Sicht. wn:m.:m .mE Lecter.
" Starling in der
Lecter wird von Lecter Uberlappt | ynscharfe.
oben beleuchtet. mit Agent
. Starling: Enger
etwas _Acs_mqm.m Raum, kein
_._n:" von zwei Ausweg.
Lichtquellen (siehe . .
Glanzpunkte auf Dies vermittelt
der Stim). dem Zuschauer
ein
unangenehmes
Die Steinwand Gefiihl.
hinter Lecter ist
kélter beleuchtet
als die von Agent
Starling.
11 00:00:01:17 | - - Keine Fahrt. Starling: | am, yes. -
Scharfe auf Starling.
Lecter in der Unscharfe.
-00:03" i Lecter: May | see your
12 00:00:03:01 | - - Keine Fahrt. poiitn Shaadd -
Schérfe auf Lecter.
Starling in der
Unscharfe.
13 Clarice sucht leicht nervés nach | 00:00:11:11 | - - Keine Fahrt. Starling: Certainly. -

hrem Ausweis und zeigt ihn Dr.
Lecter. Dieser reagiert mit kiihler
Stimme. Starling versucht
Distanz zu halten. Nach der
ersten Aufforderung von Lecter
naher zu kommen, streckt sie
vorerst nur ihren Arm aus.

Scharfe auf Starling.

Lecter in der Unscharfe.

Lecter: Closer, please.
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14 Lecter spricht kiihl und 00:00:02:16 | - GroR / Leichtes Dolly-In Closer. Langgezogenes und
selbstsicher direkt in Kamera Einzelaufnahme | nachdem Lecter,
(Richtung Clarice Starling). sagt.

Der Zuschauer befindet
sich nun zwischen den
beiden Figuren.

Die Scharfe befindet
sich auf Dr. Lecter.

15 Agent Starling geht auf Dr. 00:00:05:22 - GroB / Keine Fahrt. - Tieffrequenter Ton beim
Lecter und die Zelle zu. Sie wirkt Einzelaufnahme | per zuschauer befindet Durchqueren des
nervés und zégerlich. lhren sich nun zwischen den Schattens.
Ausweis tréagt sie offen vor ihr, beiden Figuren.
als wirde sie sich dahinter . N . . .
verstecken. Der Schatten, durch D._m Scharfe cmz:nﬂ _umm..Om«w:mn: ihrer
den sie wandert, in Kombination sich auf Agent Starling. Absatze.
mit dem Sound Design wirkt wie
eine unsichtbare Barriere, die
sie Uiberqueren muss und
verstarkt ihr unbehagliches
Gefiihl.

16 Hannibal Lecter geht auf Agent 00:00:05:17 Durch die Nahe Detail / Stativshot: - Atmo: Raumklang.
Starling zu. Der Zuschauer ist zur Gefangniszelle | Einzelaufnahme | pie kamera bewegt sich
noch immer zwischen den bekommt auch Dr. mit den Schritten von Dr.
beiden Figuren. Lecter ein etwas Lecter — Er tibernimmt

warmeres Licht die Kontrolle der
vom Gang ab. Kamera.
Dies wird bei den
Hauttdnen
ersichtlich. Der Zuschauer befindet
sich zwischen den
beiden Figuren.
Die Scharfe befindet
sich auf Dr. Lecter.
17 Starling versucht den 00:00:01:19 - Detail Static - -

Augenkontakt mit Lecter zu
halten.

Leichter Fokus-Shift
durch Bewegung.
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Lecter: That expires in one

18 Lecter mustert den Ausweis von | 00:00:07:00 - Detail Stativ Shot: Kamera week. You're not real FBI Atmo und Dialog.
Agent Starling. Lecter zwinkert folgt den Bewegungen are @5 !
ihr zu, als er herausfindet, dass von Lecter.
Starling noch in Ausbildung ist.
Die Scharfe befindet
sich auf Dr. Lecter.
19 Starling wirkt verunsichert. Sie 00:00:02:24 | - GroR / Static mmmw_”_wzm.n%m:mwv\ Atmo und Dialog.
gibt den Ausweis weg und Overshoulder :
gesteht, dass sie noch in .
Ausbildung ist. .>_.;w_n§ etwas mehr als
in den Shots zuvor.
Scharfe auf Starling.
Lecter in der Unscharfe.
20 Dr. Lecter wirkt leicht gereizt 00:00:04:02 | - GroR / Static wm%%:_.mmm%x%mﬂwioa sent | Atmo und Dialog.
durch die .ﬁmﬁmmo:mu. Qmmm, Jack Overshoulder Leichte Untersicht.
Crawford eine ,Anfangerin“ zu "
ihm schickt. Schérfe auf Lecter.
Starling in der
Unscharfe.
21 Starling rechtfertigt sich. 00:00:07:17 | - GroR / Static _m.ﬁm.__:a“ Yes, Imastudent. | ayng nd Dialog.
Overshoulder o 'm here to learn :OE you.
Aufsichtig Maybe you can decide
whether or not I'm qualified
enough to do that.
Scharfe auf Starling.
Lecter in der Unschérfe.
22 Lecter wirkt wieder selbstsicher 00:00:06:14 | - GroR3 / Static Lecter: Mhh - That is rather | Ay yng Dialog.

und uberlegen.

Overshoulder

Leichte Untersicht.
Schérfe auf Lecter.
Starling in der
Unscharfe.

slippery of you, Agent
Starling.
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23 Starling wirkt nun extrem 00:00:02:04 - Grof3 / Static - Raum-Atmo.
<.mE:m_o_.$: und weil} :_o:ﬁ Overshoulder Aufsichtig
sie auf diese Aussage reagieren
soll.
Schérfe auf Starling.
Lecter in der Unscharfe.
24 Lecter fordert Starling auf, sich 00:00:03:01 | - GroR / Static Sit, please. Atmo und Dialog.
zu setzen. Overshoulder Leichte Untersicht.
Schérfe auf Lecter.
Starling in der
Unscharfe.
25 Starling setzt sich auf den Stuhl. | 00:00:06:09 - GroR3 / Handkamera - Atmo
Dies ist der Zeitpunkt wo Lecter Overshoulder .
die absolute Kontrolle tiber das Die Kamera folgt Agent
Gesprach erlangt. Starling, wéhrend sie
sich auf den Stuhl setzt.
Aufsichtig
Scharfe auf Starling.
Lecter in der Unscharfe.
26 Hannibal Lecter wirkt jetzt noch 00:00:11:04 | - Detail Stativ mit leichten ,_%MH : zﬂ_\mmmmmw_ﬁ_ndmoro Atmo und Dialog.
selbstsicherer als zuvor und Bewegungen. Es Multiple Miggs in the next
setzt das Gespréch fort. werden wieder In- cell. He hissed at you. What
Betweens gezeigt. did he say?
Untersichtig
Scharfe auf Starling.
27 Starling schildert Lecter die 00:00:04:08 | - Grofy Static mﬂ____:ﬂc_umnmw._a "l can Atmo und Dialog.
Geschehnisse, als sie zuvor Aufsich v :

durch den Gefangnisgang ging.

Scharfe auf Starling.
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Lecter: | see. | myself

28 Lecter bewegt seinen Kopf zu 00:00:18:21 - Detail Stativ Shot: Die Kamera cannot Atmo und Dialog.
den Liftungsschlitzen an der folgt Dr. Lecter, wahrend )
Gefangniszelle, um die Geriiche er sich zu den You use Evyan skin cream.
von Agent Starling Luftungsschlitzen streckt
wahrzunehmen. und wieder runter geht.
Untersicht
Schérfe auf Sta
29 Starling kann nicht mehr ruhig 00:00:03:08 | - GroR Static wmmwwmhﬂmww;mmmﬁmm You | Atmo und Dialog.
auf ihrem Stuhl sitzen, da sie die Aufsicht ps.
Analyse von Lecter sichtlich
nervds macht.
Scharfe auf Starling.
30 Lecter starrt Starling mit einem 00:00:03:02 | - Detail Static Lecter: But not today. Atmo und Dialog.
furchteinfléRenden Blick an. Untersicht
Schérfe auf Lecter.
; ; . -00-02- _ : Starling: Did you do all .
31 wwwqﬁd%wwﬂwm”d _%:owﬂ %_MMH_ Mﬂ 00:00:03:22 Grof3 Static these drawings, Doctor? Atmo und Dialog.
Aufsicht
ihn auf seine Zeichnungen an.
Scharfe auf Starling.
32 Lecter und Starling beim 00:00:02:16 | - Halbtotale Lecter: Ah Atmo und Dialog.

Gespréach. Zu sehen ist
uberlegene Position von Lecter,
der auf die sitzende Clarice
Starling hinabschaut. Lecter
bemerkt seine Sammlung eigens
aus seinem Gedéchtnis
erstellten Kunstwerken und
dreht sich um.

Weitwinkelig (Beide
scharf).
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33 Die Kamera schwenkt von 00:00:06:21 Detail Stativ Lecter: That is the Duomo Atmo und Dialog.
Lecters Kunstwerken (Bild von Schwenk vom Bild nach | S€en from the Belvedere.
Florence) zu ihm hoch. Die oben zu Lecter.
Kamerabewegung kann vom Do you know Florence?
Zuschauer als Blick von Agent
Starling assoziiert werden. Aufsicht auf das N
danach untersichtig auf
Lecter (Blicke von
Starling).
Schérfe wandert mit den
Points-of-Interest.
34 Starling ist in der rechten 00:00:02:24 GroR Static wﬁm.__:m” Allthat detail just | Atmq und Dialog.
o .. N . rom memory, sir?
Bildhélfte. Sie interessiert sich Aufsicht
fur die Kunstwerke von Lecter
(bzw. wollte das Thema
wechseln). Scharfe auf Sta
35 Lecter spricht zu Starling. 00:00:04:20 Detail Stativ bzw. Handkamera Ww%ﬁ“m ﬂm@%%«_ ﬂwm% Atmo und Dialog.
mit leichten instead of a view.
Bewegungen.
Untersichtig
Schérfe auf Lecter.
36 Starling versucht eine 00:00:06:19 GroR Static m&ﬁ:@” s“m____ umiwﬂw Atmo und Dialog.
Uberleitung zu schaffen, um ; : you'd care [0 lena Us your
u 'S : Leichte Aufsicht. view on this questionnaire,
Lecter zu Uberreden den L sir.
Fragebogen auszufiillen. Scharfe auf Sta
37 Lecter spricht zu Starling. 00:00:11:01 Detail Stativ bzw. Handkamera | S€Cter: O no,no, no, no. | ayq ynd Dialog.

mit leichten
Bewegungen.

Untersichtig
Schérfe auf Lecter.

You were doing fine. You
had been courteous and
receptive to courtesy. You
had established trust, with
the embarrassing truth
about Miggs.
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Lecter: And now this ham-

38 Starling hort Lecter zu und ist 00:00:04:22 - Grof3 Stativ, eine minimale handed segue into your Atmo und Dialog.
abermals leicht verunsichert, Bewegung nach oben. questionnaire. v
aber versucht es zu verstecken. Leichte Aufsicht.
Scharfe auf Starling.
39 Lecter spricht zu Starling. 00:00:02:15 - Detail Static Lecter: It won't do. Atmo und Dialog.
Leichte Untersicht.
Schérfe auf Lecter.
40 - 00:00:04:10 | - Grofs Static Starling: 'm only asking Atmo und Dialog.
you to look at this.
Leichte Aufsicht. Either you will or you won't.
Scharfe auf Starling.
41 Lecter ist nun auf der linken 00:00:06:14 - GrofR Static Wwwﬂwﬁm_«mﬂmﬁ%modm:\ busy Atmo und Dialog.
wM_Mwn_Vﬂ_.MM_‘ Gefangniszelle indeed if he's recruiting help
itioniert.
p Eye-level from the student body.
Er steht direkt vor der N
Glasscheibe, rechts von ihm Scharfe auf Lecter.
sieht man eine Stahlsaule,
welche die Glasscheibe
verankert.
42 00:00:05:14 | - GrofR Static Lecter: Busy hunting that Atmo und Dialog.

Leichte Bewegung.
Leicht aufsichtig.

Inbetween
Schérfe auf Sta

new one: Buffalo Bill. What
a naughty boy he is.
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43 Lecter fragt, wieso der 00:00:07:05 | - GroR Static wmmmom_ U%Mmmm_ﬁo% M\E Atmo und Dialog.
Serienmérder Buffalo Leichte Untersicht. Please tell me. The
genannt wird. newspapers won't say.
Inbetween
Schérfe auf Lecter.
44 Starling klart Lecter tiber die 00:00:07:20 | - GroR Static WMm._ﬁmwg_.”mmMva\mm abad | Atmo und Dialog.
Mmm,nj_nJ:M <0M QM:_J Bill auf Leicht aufsichtig. Homicide.
erienmorder Butfalo Bill aur. They said "This one likes to
Inbetween skin his humps.”
Zentriert
Scharfe auf Starling.
45 Lecter fordert Starling auf, 00:00:09:03 | - GroR Static wmﬁ%o«%&m@ﬁ&:ﬁsx Atmo und Dialog.
Buffalo Bills Verhalten zu Leichte Untersicht. Agent Starling?
analysieren. Thrill me with your acumen.
Inbetween
Schérfe auf Lecter.
46 Starling analysiert den 00:00:05:15 | - GroR Static m_mwmﬁmwmﬂ_“mﬁmwoﬂwuw_ Atmo und Dialog.
Serienkiller Buffalo Leicht aufsichtig. trophies from their victims.
Inbetween
Zentriert
Schérfe auf Starling.
47 Lecter lenkt das Gesprach 00:00:02:23 | - Detail Static Lecter: | didn't Atmo und Dialog.

wieder auf sich.

Leichte Untersicht.

Inbetween
Scharfe auf Lecter.

Starling: No.
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48

Starling konfrontiert Lecter mit
der Tatsache, dass er seine
Opfer verspeist hat.

00:00:01:22

GroB

Static

Leichte Bewegung
(Stativkopf).
Leicht aufsichtig.

Inbetween
Zentriert
Scharfe auf Starling.

Starling: No, you ate yours.

Atmo und Dialog.

49

Lecter wirkt leicht
melancholisch.

00:00:04:21

Detail

Static
Leichte Untersicht.

Inbetween
Schérfe auf Lecter.

Lecter: You send that
through now.

Atmo und Dialog.

50

Starling gibt Lecter den
Fragebogen durch die
Gefangniszelle.

00:00:18:08

GroR

Stativ

Bewegungen Uber den
Stativkopf.

Die Kamera folgt Agent
Starling.

Permanent leichte
Aufsicht auf Agent
Starling.

Scharfe auf Starling.
Lecter in der Unscharfe.

Gerausche der
Metallschleuse beim
Durchgeben des
Fragebogens.

Atmo

Musik setzt ein.

51

Lecter leckt sich provokant den
Finger bevor er umblattert.

00:00:03:01

Amerikanisch

Overshoulder

Static

Leichte Bewegung nach
rechts (Stativkopf
Schwenk).

Leichte Untersicht.
Schérfe auf Lecter.
Starling in der
Unscharfe.

Atmo

Dramatische Musik.
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52 Starling seufzt. 00:00:01:22 - Grof3 Static - Atmo
Leichte Aufsicht.
Schérfe auf Sta Dramatische Musik.
53 Lecter uberlegt und blattert den 00:00:03:07 - Detail Static - Atmo
Fragebogen durch.
Aufsicht Dramatische Musik.
Schérfe auf
Fragebogen.
54 Lecter macht sich lacherlich 00:00:04:22 | - GroR Static Lecter: Oh, Agent Starling, | At ynd Dialog.
- N N you think you can dissect
Uber Starling, weil er den me with this blunt lttle tool?
Fragebogen als . . .
Analysewerkzeug als lacherlich Die Kamera folgt Lecters Dramatische Musik.
empfindet. Bewegungen
(Stativkopf).
Leichte Untersicht.
Scharfe auf Lecter.
55 Starling will sich vor Lecter 00:00:06:03 | - GroR Static wﬁ”wﬂ__mmw&_m.ﬁ_wwoé; that | Atmo und Dialog.
rechtfertigen. Leichte Aufsicht.
s Lecter: You're so ambitious, . "
Scharfe auf Starling. arent you? Dramatische Musik.
56 Lecter geht in die Offensive und 00:00:05:16 - GrofR Static Lecter: Do you know what Atmo und Dialog.

beleidigt Agent Starling als
Bauerntrampel.

Dezente Untersicht.

Inbetween
Schérfe auf Lecter.

you look like, with your good
bag and your cheap shoes?
You look like a rube.

Dramatische Musik.
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Lecter: A well-scrubbed,

57 Starling <mﬂmc.n§ Ruhe zu . 00:00:04:20 - Grof3 Static hustiing rube, with a litle Atmo und Dialog.
bewahren, wahrend Lecter sie Aufsichtig taste.
beleidigt. . I
Dramatische Musik wird
Inbetween deutlicher.
Scharfe auf Starling.
58 Lecter hat Agent Starling 00:00:17:24 | - GroR Langsamer Dolly-In. Lecter: Good nutrition's Atmo und Dialog.
ffenb h itih Kunft en you length of bone,
Offenbarsc Oﬂ m~m qu_. >_3 ,E_uﬁ Leicht seitlich. but you're not more than
genau gemustert und analysie . S . one generation from poor . "
und trifft mit seiner Analyse Lecter wird mithilfe eines white trash, are you? Dramatische Musik.
sichtlich einen Nerv bei Agent leichten Schwenks And that accent you've tried
Starling. Er durchldchert sie mit zentriert. so desperately to shed: pure
einem eiskalten, starren Blick. West Virginia.
. What is your father, dear? Is
Dezente Untersicht. he a coal miner? Does he
stink of the lamp?
Inbetween
Schérfe auf Lecter.
: : f -00:10- _ Lecter: How quickly the .
59 Mwm?:a sitzt erstarrt auf ihrem 00:00:10:06 GrofB Langsamer Dolly-In. boys found you. Al those Atmo und Dialog.
uht. Aufsichtig tedious, sticky fumblings in
the back seats of cars, while N "
you could only dream of Dramatische Musik.
Inbetween getting out, getting
Schérfe auf Sta anywhere,
60 - 00:00:04:08 | - Detail Static Lecter, getting all the way to | Aymq ynd Dialog.
Leichte Untersicht.
Musik hort auf.
Inbetween
Schérfe auf Lecter.
61 Starling hat glasige Augen und 00:00:19:16 | - GroR Static w%h%a”wﬁwwwmmmow _Mﬂ_o:m Atmo und Dialog.
setzt eine ernste _,\__o:w auf. Sie Aufsichtig enough to point that high-
schluckt bevor sie anfangt zu powered perception at
sprechen und wirkt verunsichert. yourself?
Inbetween What about it? Why don't

Sie versucht ihre Unsicherheit
zu unterdriicken und geht in die
Offen

Scharfe auf Starling.

you look at yourself and
write down what you see?
Or maybe you're afraid to.
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62 Lecter geht zu der 00:00:04:16 Nah (Brustbild) Static: Kamera schwenkt | - Atmo und Knallen der
Dokumentenschleuse und gibt mit Lecter Metallschleuse.
w.ﬁmq__:m mit einem _m::m: Knall Untersichtig
die Dokumente zuriick.

Inbetween
Schérfe auf Lecter.

63 Starling zuckt durch das laute 00:00:02:22 GrofR Static - Atmo und Knallen der
Knallen der Schleuse Metallschleuse.
zusammen. _—

Aufsichtig
Inbetween
Scharfe auf Starling.

64 Lecter erzahlt, wie er den letzten | 00:00:13:07 GroR Static Mm%%m wwmuwcm_ %Mﬂ_mgm Atmo und Dialog.
Meinungsforscher verspeist hat, liver with some fava beans
der versucht hat ihn zu testen, . . and a nice Chianti.
und schiichtert Starling weiter Leichte Untersicht.
ein. Inbetween

Schérfe auf Lecter.

65 Starling ist entsetzt, weil Lecter 00:00:03:13 Grof3 Static: zentriert - Atmo und Geréausch von
ihr nun sein wahres Gesicht Lecter wie er ausatmet.
offenbart hat. i

Aufsichtig
Inbetween
Scharfe auf Starling.

66 Lecter wendet sich von Starling 00:00:07:20 Grof3 zu Static: Die Kamera _M.MMHM_” _Hoosr\_ q_x_wwmﬂmﬂﬂ:m Atmo und Dialog.

ab und verabschiedet sich. amerikanisch. schwenkt mit Lecters Fly, fly, fly. ' )

Bewegungen mit.
Untersichtig
Inbetween

Schérfe auf Lecter.

Musik
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67 Starling gibt sich geschlagen, 00:00:11:16 Practicals mit dem | Totale Static, die Kamera Atmo
steht auf und macht sich auf den warmeren Licht schwenkt b
Rickweg. von oben Aufstehen mit. ’
(Hairlight). Musik
Eye-Level
Weitwinkelig (alles
scharf).
68 Starling geht den Gefangnistrakt | 00:00:02:03 - GrofR Dolly-Tracking-Shot Atmo, Musik und Stéhnen

entlang. Aus der Gefangniszelle
dréhnen das Schreien und
Seufzen eines Insassen. Sie
dreht wéhrend dem Gehen ihren
Kopf nach rechts, um einen Blick
in die Zelle zu erhaschen.

Eye-level

Schérfe auf Sta

eines Gefangnisinsassen.

Quelle: Film - The Silence of
the Lambs.

Regie: Jonathan Demme,
Drehbuch: Ted Tally.

Mit Jodie Foster,
Anthony Hopkins,
Scott Glenn, Ted
Levine, Anthony
Heald.
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B.2 Zusammenfassung Einstellungsprotokoll
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Zusammenfassung und Ergebnisse des Einstellungsprotokolls zu The Silence of the lambs

Figurenprésenz in den Einstellunge

Bei Overshoulder wird

fokussierte Person gewertet.

69
Einstellungen mit Lecter: 30
Einstellungen mit Starling: 33|
1
i 0
Bewegte Kamera mit den Figuren (Komplette Szene]
Bewegte Einstelllungen Lecter: 13
Bewegte Einstelllungen
Starling: 13|
Screentime der Figuren:
i TC:
Szene: 00:06:53|: 21
lime Lecter: 0:03:21f: 21
Screentime Starling: 0:03:22: | o1
il g TC:
Langste 00:00:19|: 16|
Kiirzeste Ei 00:00:01: 19
- Dauer
00:00:06): | 13
Langste Einstellung mit Lecter: 00:00:19]: 21
Tangste mit
Starling: 00:00:19: 16
Langste Einstellung mit
Starling: 00:00:19(: 16

Verlauf: Nr. Person Angle i Dauer (Ti Dialog
EXPOSITION 1 Starling Dolly Tracking frontal Untersicht Nah(Brustbild) 00:00:10[:| 23|keiner
2 Keine oder andere _|Handkamera Aufsicht 00:00:05]:| 11[keiner
3 Starling Dolly Tracking frontal Untersicht GroR 00:00:0: 09(keiner
4 Keine oder andere Handkamera Aufsicht Totale 00:00:0! 22|keiner
5 Starling Dolly Tracking frontal Untersicht GroR 00:00:03:| 15keiner
6 Keine oder andere _|Handkamera Amerikanische 00:00:0. er
7 Starling Dolly Tracking frontal GroR 00:00:05:| 02]keiner
8 Lecter Handkamera Eye-Level Totale 00:00:10(:| 01fkeiner
9 Starling Static Aufsicht i 00:00:04|:| 00|Overshoulder/Angescl
10 Lecter Static Untersicht Ame; 03[0
1 starling static Aufsicht 00:00:01:| 17|Overshoulder/Angesc
12 Lecter Static Untersicht Amerikanische 00:00:0: oifo
RISING ACTION 13 Starling Static Aufsicht I 00:00:11|:| 11)|Overshoulder/Angescl
14 Lecter Dolly In Untersicht Nah(Brustbild) 00:00:0. 16|In-Between
15 starling static Aufsicht Nah(Brustbild) 00:00:05|:| 22[In-Between
16 Lecter Mitschwenken Untersicht 17|In-Between
17 Starling static Aufsicht 00:00:01:| 19[In-Between
18 Lecter Static Untersicht 00:00:07|:] 00|In-Between
19 Starling Static Aufsicht 00:00:0: 240
20 Lecter Static Untersicht 00:00:04|:| 02)|Overshoulder/Angeschnitten
21 Starling Static Aufsicht 00:00:07|:| 17|Overshoulder/Angeschnitten
22 Lecter static Untersicht 00:00:06[:| 14]0: i
23 Starling Static Aufsicht 00:00:0. 04|0
24 Lecter static Untersicht Grof 00:00:03:| 01]0:
25 Starling Handkamera Aufsicht GroR 00:00:06:| 09]O
26 Lecter itschwenken Untersicht GroR 00:00:11|:] 04)In-Between
27 Starling Static Aufsicht 00:00:04:| 08|In-Between
28 Lecter Mitschwenken Untersicht 00:00:18|:] 21|In-Between
29 Starling Static Aufsicht 00:00:0: 08|In-B
30 Lecter static Untersicht 00:00:03:| 02[In-Between
31 Starling Static Aufsicht 22{In-Between
32 Beide static Aufsicht 00:00:02[:| 16[Totale
33 Lecter itschwenken Untersicht 21{In-Between
34 Starling static Aufsicht 00:00:02[:[ 24[in-B
35 Lecter Handkamera Untersicht 00:00:04|:] 20|In-Between
36 Starling Static Aufsicht 00:00:06(:| 19(in-B:
37 Lecter Handkamera Untersicht 00:00:11:| 01[In-Between
38 Starling Static Aufsicht 00:00:04|:] 22|In-B.
39 Lecter static Untersicht 00:00:02[:| 15[In-Between
40 Starling Static Aufsicht 00:00:04|:] 10|In-Between
41 Lecter static Eye-Level 00:00:06(:| 14[In-Between
42 Starling Static Aufsicht 14|In-Between
43 Lecter static Untersicht 00:00:07]:] 05[In-Between
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44 starling static Aufsicht 00:00:07|: [ 20[In-Between
45 Lecter Static Untersicht 00:00:09|:] 03|In-Between
46 Starling static Aufsicht 00:00:05|: [ 15[In-Between
47 Lecter Static Untersicht 00:00:02|:] 23|In-Between
48 Starling Mitschwenken Aufsicht 00:00:01: 22[In-Between
49 Lecter Static Untersicht 00:00:04|:] 21|In-Between
50 Starling Mitschwenken Aufsicht 00:00:18|:| 08|Overshoulder/Angeschnitten
51 Lecter Mitschwenken Untersicht 00:00:03|:| 01|Overshoulder/Angescl
52 Starling Static Aufsicht 00:00:01|:] 22|In-Between
53 Lecter static Aufsicht 00:00:03: [ 07[In-Between
CLIMAX 54 Lecter Mitschwenken Untersicht 00:00:04|:] 22|In-Between
55 Starling static Aufsicht 00:00:06(: [ 03[In-Between
56 Lecter Static Untersicht 00:00:05|:] 16|In-Between
57 Starling Static Aufsicht 00:00:04|: [ 20[In-Between
58 Lecter Dolly In Untersicht 00:00:17|:] 24|In-Between
59 Starling Dolly In Aufsicht 00:00:10:| 06|In-Between
60 Lecter Static Untersicht 00:00:04|:] 08|In-Between
61 Starling Static Aufsicht 00:00:19|:] 16|In-Between
62 Lecter Mitschwenken Untersicht 00:00:04[: [ 16[In-Between
63 Starling Static Aufsicht 00:00:02|:] 22|In-Between
64 Lecter static Untersicht 00:00:13: [ 07[In-Between
65 Starling Static Aufsicht 00:00:03|:] 13|In-Between
66 Lecter Mitschwenken Untersicht 00:00:07|: 20[In-Between
67 Starling Mitschwenken Aufsicht 00:00:11):| 16|keiner
68 Starling ht 00:00:02|:| 03|keiner
ibal Lecter: |Anzahl Bewe; Beschreibung
Lecter wird etabliert,
aber durch die Ego-
Perspektive
wackelige seitliche | von Starling, darum
EXPOSITION - Fahrt wird diese fiir Starling
Kamera bewegt (handkamera) gewertet.

RISING ACTION -

6x Mitschwenken

2x b

ie Kamera bewegt
mit den Bewegungen
von Lecter mit: Er
kontrolliert die Kamera

Kamera bewegt

a

CLIMAX - Kamera

bewegt

3x Mitschwenken

1x Dolly-In

Kontrolliert die Kamera
Dolly-In - Intensive
Kameraeinstellung
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Clarice Starling:

Anzahl

Bewegungen

Beschreibung

EXPOSITION -
Kamera bewegt

Dollyfahrten =
Gefiihislage Starling
(nach auRen).
Handkamera-Shots =
nere

Bewegungen und
Reaktionen von Starling

CLIMAX - Kamera
bewegt

1x Mitschwenken
1x Dolly Tracking

RISING ACTION - 2x Mitschwenken  (werden auf der
Kamera bewegt 3|1x a  |Kameraebene betont.
Dolly-In: Angespannte
1x Dolly In Situation;

Mitschwenken und Dol
seitlich bei der Flucht

von Starling.




Anhang C

Einstellungsprotokoll — Mindhunter

C.1 Einstellungsprotokoll
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Nr. Bildinhalt [Mise en Scene] Dauer Beleuchtung Einstellungs- | Kamerabewegung | Rede Ton
Ort, Dinge, Figuren, Handlung GroRe(n) Tiefenschéarfe Dialog Atmo-Ton
Mittelgrund, Vordergrund, Angle Stimmqualitat Einzelgeréusche, Musik
Hintergrund Intonation Konstanten mit Pfeil

[Relation zum Bild] [Relation zum Bild]

1 Der Mérder versuchte sich das 00:00:03:02 Beleuchtung wird il GrofRR Static mmh__w:ww_\m: want to be, Krankenhausgerate
Leben zu nehmen, um die Krankenzimmer nicht you? Atmo
Aufmerksamkeit von Holden zu verandert. In Mindhunter . N .
bekommen. Er befindet sich in verwendet Fincher einen Leichte Unscharfe. Dialog

einem Krankenhaus unter
Aufsicht.

Agent Holden besucht den
Serienmorder und spricht mit
ihm.

Der psychisch kranke
Serienmorder liegt angekettet im
Krankenbett. Er tragt eine Brille
und einen Schnauzer. Er hat
dunkle Haare und wirkt gepflegt.
Ed ist relativ gro und etwas
korpulenter.

Ed war einer der ersten Mérder
die Holden interviewt und
analysiert hat. Es wurde ein
Bericht daruiber veréffentlicht.

Ed fragt Holden ob er sich nun
fur einen Experten héalt bzw. ob
er gerne einer sein méchte.

dusteren griin-gelben
Look. Fincher arbeitet mit
Practicals.

Uber dem Bett von Ed
befindet sich eine
Leuchtstoffrohre, die als
Rimlight fur Ed dient.
Neben seinem Bett ist
noch eine Stehlampe. Als
Hauptlicht fir die Szenerie
dient das Deckenlicht, das
sich tiber Ed und Holden
befindet.

In dem
Uberwachungsraum
befinden sich ebenfalls

dre schlampen. Durch
die Tur gelangt das Licht
vom Gang ebenfalls in den
Raum.

In der dunklen Ecke sind
ein paar Fenster. Durch
diese Fenster kommt
etwas blauliches Licht in
den Raum.

Untersichtig

Musik beginnt langsam
lauter zu werden.
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Holden gesteht, dass er gerne 00:00:06:09 - Nah Static Holden: Yes. Krankenhausgerate
ein Experte ware. (Brustbild) Atmo

Leichtes Tele und Dialog
Holden wirkt gestresst. Er tragt Unscharfe
seinen Anzug bzw. sein Hemd kein VG Objekt. o
relativ schlampig. Seine Haare Musik wird lauter, nachdem
wirken gepflegt, doch an seinen o Holden ja gesagt hat
Augenringen und seiner Aufsichtig <<.wn:mm= der Ton (wird
Ausstrahlung wird verdeutlicht, hoher).
dass er mitgenommen ist.
Holden sitzt im VG und blickt zu
Ed. Im Hintergrund ist di
Beobachtungskabine zu sehen.
Im Vordergrund wird Holden 00:00:09:19 - Totale Static Ed: Human Blood is very | Krankenhausgerate
seitlich sitzend angeschnitten. Hot. Atmo
Ed liegt noch immer in seinem o "
Bett, die FiiBe ragen unter der Weitwinkelig Dialog
Decke heraus und offenbaren Untersichtig
Q.mm xmﬁm:_ die am mm.: .<m_‘m:_6: Musik wird immer
sind. Hinter Ed sind einige pragnanter.
Geratschaften des
Krankenhauses. Neben seinem
Bett ist die Stehlampe sowie ein
kleiner Rolltisch mit einem
Becher und einer Kanne.
Ed beginnt sein Pflaster zu
entfernen und erklart Holden,
dass menschliches Blut sehr
warm ist.
Im Vordergrund ist Ed zu sehen | 00:00:05:23 - Halbtotale Static Ed: On a cold humid Krankenhausgeréte
wie er sich gerade sein Pflaster morning you can see it Atmo
abrei3t. Holden ist im ) steam. )
Mittelgrund zu sehen, er fragt Ed Arm Nal Aufsicl Dialog

Anschnitt

was er da macht, warum er sich
das Pflaster entfernt.

Im Hintergrund ist die Kabine zu
sehen.

Eds Arm in der
Unscharfe, scharfe
ist auf Holden.

Natirliche
Brennweite.

Holden: What are you
doing Ed?

Musik wird immer
pragnanter.




75

C. Einstellungsprotokoll — Mindhunter

Ed: Someone left a

Ed ist auf seinem Bett zu sehen 00:00:04:07 Nah Static Krankenhausgeréate
und entfernt das Pflaster (Brustbild) wm.uo_a pen on my court Atmo
wahrend er Holden erklart, wie e | used the metal casing. )
er sich die Wunde zugefigt hat. Untersichtig Dialog
Natirliche Musik wird immer
Brennweite. pragnanter.
Im Vordergrund ist Ed zu sehen 00:00:01:19 Halbtotale Static - Krankenhausgerate
wie er sich gerade sein Pflaster Atmo
entfernt. Holden ist im . L
Mittelgrund zu sehen. Im Arm Nahim | Aufsichtig
Hintergrund ist die Kabine. Anschnitt Eds Arm in der Musik wird immer
Unscharfe, prégnanter.
Schérfe ist auf
Holden.
Natirliche
Brennweite.
Im Vordergrund ist das Bett von 00:00:01:06 Detail Static - Krankenhausgerate
Ed angeschnitten. Im Atmo
Mittelgrund befindet sich die o
Hand der Narbe von Ed. Im Aufsichtig
Hintergrund sind die Gerate Musik wird immer
sowie der Rolltisch zu sehen. VG Decke. pragnanter.
Ed prasentiert Holden frische Natiirliche
Narbe. Brennweite.
Agent Holden ist im 00:00:01:17 Nah Static Ed: Is this what you Krankenhausgerate
Vordergrund. Hinter ihm ist nur (Brustbild) wanted to see? Atmo
der dunkle Raum zu sehen. Ed .
fragt Holden, ob es das ist, was Eye-level Dialog
er sehen wollte.
Musik wird immer
Brennweite. pragnanter.
Ed fixiert Holden. 00:00:01:18 Nah Static - Krankenhausgerate
(Brustbild) Atmo
Eye-level Dialog
Natiirliche Musik wird immer
Brennweite. pragnanter.
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10 Im Vordergrund sind Ed und das | 00:00:03:10 - Halbtotale Static Holden: Why would | want | Krankenhausgeréte
Krankenbett angeschnitten. Im to see that? Atmo
Mittelgrund befindet sich Holden . .
und im Hintergrund die Kabine. Aufsicl Dialog
Eds Arm in der
Holden weif3 nicht worauf Ed Mﬂwm_ﬂﬂwm_mwmrmnm Musik wird immer
hinaus will, er fragt sich warum ’ pragnanter.
er die Narbe sehen wollen sollte.
Natiirliche
Brennweite.
11 Ed will, dass Holden sich die 00:00:04:18 - Totale Dolly-In und Ed: Take a closer Look. Krankenhausgerate
Narbe ansieht, die er sich Schwenk nach Atmo
seinetwegen zugefiigt hat. Er links. )
richtet sich auf und rutscht in Dialog
Richtung Holden. Die Eye-level
EM:ﬁ:xmﬁ___mm M_:ﬂm__m_:m_ma N Musik flacht wieder etwas
offenbart den Raum. Holden hat . 5
seine Hande auf dem Schoss zw?:__o:.m ab vor dem Hohepunk.
und wirkt leicht angespannt. Brennweite.
Schérfe auf den
Protagonisten.
12 Mit einem Rasseln der Ketten 00:00:00:21 - GrofR Sehr weitwinkelig - Krankenhausgerate
stampft Ed auf den Boden. Er ist und nah Atmo
Holden zu nahe gekommen. Im aufgenommen. .
Hintergrund liegt eine Decke 0.4. Dialog
schlampig am Boden. Holden .
tragt Lederschuhe, die FliRe Fokus auf FiBen Musik flacht wieder etwas
sind minimal nach innen von Ed. ab vor dem Hohepunkt
gewinkelt. Ed hat keine Schuhe .
m?.mm_:m mcwm E_ﬂrws um Aufsichtig
einiges groRer als die von Ketten rasseln und
Holden. Gerausche beim Aufprall
der FuRe auf den Boden.
13 Ed blickt nervos zu der Kabine. 00:00:00:14 - Nah Static - Krankenhausgerate
Er wirkt inzwischen leicht (Brustbild) Atmo
angstlich. .
Eye-level Dialog

Brennweite.

Musik flacht wieder etwas
ab vor dem Hohepunkt.
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14 Der Krankenpfleger in der 00:00:01:08 - Halbtotale Static Krankenhausgeréate
Kabine legt gerade den Horer Atmo
auf und steht auf. Eye-level X
. Dialog
Holden bemerkt dies jedoch
nicht. Natiirliche
Brennweite. Musik wird flacht wieder
etwas ab vor dem
Hohepunkt.
15 Im Vordergrund ist die Hand von | 00:00:02:16 - Amerikanisc | Static Holden: That's ok. Really. | Krankenhausgerate
Ed zu sehen. he Atmo
Untersichtig Dialog
Holden ist nun sehr angespannt Unschérfe Eds
und weist Ed ab. Er will sich
Arm / Fokus auf ik wi i
nicht seine Narbe ansehen. Holden Musik wird flacht wieder
: etwas ab vor dem
Hohepunkt.
Natirliche
Brennweite.
16 Ed fixiert Holden. Er erzahltihm, | 00:00:18:09 - Amerikanisc | Dolly-In und Ed: You Mﬂo,\”\m%%%mnﬁ o | Krankenhausgeréte
dass Frauen ebenfalls nicht an he leichtes . Y Atmo
EE interessiert waren und dass Aufschwenken auf | They weren't interested in Dial
niemand etwas mit ihm machen Ed. sharing. \alog
wollte. Nicht einmal die Katzen, My whole life,no one
als er noch ein Kind war. Scharfe auf Ed %M.Ema to interact with Musik baut sich wieder
Not even our cats, when | | langsam auf.
was a kid.
Natrliche .
Brennweite. Dialog dumpf aus der
Kabine.
Aufsicht
17 Die Pfleger verlassen den 00:00:00:07 - Amerikanisc | Static - Krankenhausgerate
Raum. he . o Atmo
Leicht untersichtig. )
Dialog

Natiirliche
Brennweite.

Musik baut sich wieder
langsam auf.

Dialog dumpf aus der
Kabine, bis die Leute den
Raum verlassen.
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18 Ed sieht, dass die Pfleger den 00:00:01:06 Nah Dolly-In und Krankenhausgeréate
Raum verlassen. (Brustbild) leichtes Atmo
Aufschwenken auf
Ed / Untersicht.
Musik spitzt sich zu.
Schérfe auf Ed.
Natirliche
Brennweite.
19 Die Pfleger verlassen den 00:00:01:04 Static Krankenhausgerate
Raum. Atmo
Leicht untersichtig.
) Musik spitzt sich zu.
Natirliche
Brennweite.
20 Holden ist unachtsam, mude 00:00:01:08 Nah Static Krankenhausgerate
und uberfordert. Er schaut nach (Brustbild) Atmo
unten und kneift die Augen
zusammen. Eye-level
Musik spitzt sich zu.
Natirliche
Brennweite.
21 Ed schaut zu Holden und 00:00:00:19 Gro3 Static Krankenhausgeréate
bemerkt, dass er unachtsam ist. Atmo
Er springt auf. A
Untersichtig
Musik spitzt sich zu.
Leichtes Tele und
Schérfe auf Ed.
22 Ed springt auf und bewegt sich 00:00:00:11 Amerikanisc | Static Krankenhausgerate
hinter Holden, um ihm den Weg he Atmo
abzuschneiden. . .
Leichte Aufsicht.
Ketten rasseln und das
Aufspringen.
23 Die Ketten am Bett spannen und | 00:00:01:09 Detail Static Krankenhausgeréte
machen ein lautes, klimperndes Atmo

Gerausch.

Holden bemerkt was geschieht
und springt auf.

Normalsichtig

Ketten scharf.

Ketten rasseln und das
Aufspringen.
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Ed: The only way | could

24 Ed steht wie ein Fels vor Holden | 00:00:18:11 Halbtotale Static Krankenhausgerate
nd schneid m den Wi b have those girls was to ki g
und schneide e €g ab. them, and it worked. Atmo
Untersichtig They became my spirit
" " wives.
__mﬂ erzahlt ﬁw.mﬂsméch_ﬂ er die They're still with me. Ketten rasseln und das
rauen getotet hat. Natiirliche Aufspringen.
Brennweite.
25 Holden wirkt panisch und schaut | 00:00:01:00 Nah Static moﬂ.ﬂmﬂw,wswwmm_:m”mws | Dialog
zu der Kabine, wo keine (Brustbild) alert the o:mam.,\
Aufsichtsperson da ist, um ihm o
2u helfen. Sehr untersichtig.
Natirliche
Brennweite.
26 Leere Kabine. 00:00:01:04 Amerikanisc | Stal - -
he
Eye-level
Brennweite.
27 Holden versucht ruhig zu 00:00:01:21 Nah Static - -
bleiben. (Brustbild)
Untersichtig.
Natiirliche
Brennweite.
28 Ed steht gegeniiber von Holden. | 00:00:10:16 Nah Kamera folgt Ed mmm:”_m wﬂwﬂmmg:%a‘ -
Er sagt ihm, wie einfach es wéare (Brustbild) mit einem umou_w come through.
ihn jetzt zu téten und ein paar Schwenk. I could kill you now, pretty
f’, interessante Dinge mit ihm easily.
anzustellen, bevor es jemand _—
bemerken wiirde. Untersichtig.

Schérfe auf Ed.

Natiirliche
Brennweite.
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Ed: Do some interesting

29 Holden versucht Ruhe zu 00:00:05:03 Nah Static
. ] ) h fi
bewahren. Seine Mundwinkel (Brustbild) w:_mmw@wm:m.a anyone
beginnen zu zucken. o
Untersichtig.
Natirliche
Brennweite.
30 - 00:00:03:22 Nah Static Ed: ,H_quwoé be with
(Brustbild) i
Untersichtig.
Schérfe auf Ed.
Natirliche
Brennweite.

31 Ed betont wie oft er Holden 00:00:03:07 Nah Static mhm_mmﬂ_w_ﬂmwmmhw%
eingeladen hat und merkt an, (Brustbild) with this, | never thought
dass er iiberrascht ist ihn zu ' act
sehen. Untersichtig. you'd actually come.

Natirliche
Brennweite.
32 - 00:00:03:03 Nah Static -
(Brustbild)
Untersichtig.
Schérfe auf Ed.
Natiirliche
Brennweite.
33 - 00:00:03:07 Nah Static -
(Brustbild)
Untersichtig.
Naturliche
Brennweite.
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34

Ed fragt Holden, warum er
wirklich i

00:00:03:20

Nah
(Brustbild)

Leichte Bewegung
bei den Schritten
von Ed.

Untersichtig

Natirliche
Brennweite.

Ed: Why are you here,
Holden?

35

Holden sagt er weil3 es nicht. Er
wirkt verloren.

Seine Mundwinkel zittern und er
hat glasige Augen die den
Tranen nahe sind.

00:00:03:03

Nah
(Brustbild)

Static

Aufsicht auf
Holden.

Natiirliche
Brennweite.

Holden: | don’t know.

36

Ed sagt, dass dies der Wahrheit
entspricht und klopft Holden auf
die Schulter.

00:00:08:04

Nah
(Brustbild)

Leichte Bewegung
bei den Schritten
von Ed -
hochschwenken.

Untersichtig

Natirliche
Brennweite.

Ed: Well, now that ist he
truth.

37

Ed beginnt Holden zu umarmen.

00:00:02:00

Nah
(Brustbild)

Kamera schwenkt
mit Eds
Bewegungen mit.

Leichte Aufsicht
auf Holden.

Brennweite.

38

/|
4
~

00:00:03:00

GroR3

Static
Weitwink
Signifikante
Untersicht.

Schérfe auf
Protagonisten.
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39 Holden wird panisch und rei3t 00:00:01:08 Gro3 Static - -
sich von Ed los.
Weitwink
Aufsichtig
40 Er lauft aus dem Zimmer hinaus | 00:00:01:15 Totale Static ° Led Zeppelin — In the light.
auf den Gang.
Weitwinkel
Eye-level
41 - 00:00:00:13 Amerikanisc | Kamera schwenkt | - -
h mit Holden mit.
Weitwinkel
Eye-level
42 Holden lauft am Personal vorbei | 00:00:16:05 Amerikanisc | Handkamera/vor | ~ Musik
und befindet sich auf einem h Holden Tracking Holden keucht.
langen Gang im Krankenhaus. shot.
Atmo
Eye-level
Beim
Zusammenbruch
aufsichtig.
43 Alle Blicke sind auf den 00:00:16:07 Totale Static leichte Nurse: Are you alright? Musik
panischen Detective gerichtet. Schwenkbewegun | yoiden: | can't breathe - | Dialog

Dieser bricht im Gang
zusammen.

Eine Krankenschwester kommt
Holden zur Hilfe und versucht
ihn zu beruhigen. Sie fragt ihn
ob er etwas genommen oder
Allergien hat.

gen (folgt Holden).

Untersichtig

Weitwinkelig

can't breathe - | can’t
breathe

Nurse: Did you take
anything?

Holden: | don't know

Nurse: Do you have any
allergies?

Holden: | don’t know, I'm
Dying

Keuchen von Holden.
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Holden hat eine Panikattacke -
und hért die Stimmen seiner -

Bekannten und Freunde i
prophezeit haben, dass
passieren wird.

Holden driftet in eine grausame
Gedankenwelt ab und hat keine
Kontrolle mehr.

Nurse [Distorted]: You're
not dying. You are in a
hospital.

Tench: I'm trying to warn
you, your attitude is
gonna bite you in the ass.

Man: You're developing a

44 Holden liegt im Gang. Die 00:00:07:08 - Totale Panische behavior that will not Off-Voices
Krankenschwester lauft um Kamerafiihrung: susttain you.
Hilfe. Wackelige
Handkamera. Carr: Not the gems you
think you're mining.
Weitwink Ed: Are we friends,
Holden?
Dreht sich zu
Holden, der am
Boden liegt.
Aufsicht
45 Ed sitzt ruhig in seinem Zimmer, 00:00:03:00 - Totale Static Nurse: Get a doctor Here! Off-Voices
bemerkt jedoch die Pani
Gang. -
Weitwinkelig
Eye-level
46 Holden liegt tiberfordert mitten 00:00:05:20 - GroR Dolly-In W:mumi” Who are you, Off-Voices
A e fucking thought
am Gang in dem Krankenhaus. police?
Eye-level

Leichtes Tele.

Roger: Torture, mutilation.

That is your world, and it
has made you paranoid.

Quelle: Mindhunter
TV-Serie auf Netflix.

Produzent: Joe Penhall, Regie:
David Fincher, Drehbuch: Joe
Penhall. Nach dem Roman von
John Douglas.

Mit Jonathan Groff, Holt
McCallany, Hannah
Gross, Anna Torv und
Cameron Britton.
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C.2 Zusammenfassung Einstellungsprotokoll
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Zusammenfassung und Ergebnisse des Einstellungsprotokolls zu Mindhunter

Verlauf: Nr. Person Angle i ] Dauer (Til

EXPOSITION 1 Ed Kemper Static Untersicht GroR 00:00:03:] 02
2 Holden Ford Static Aufsicht Nah(Brustbild) 00:00:06:| 09
3 Ed Kemper Static Untersicht Totale 00:00:09|:| 19
4 Beide static Aufsicht Halbtotale 00:00:05|:| 23
5 Ed Kemper static Untersicht Nah(Brustbild) 00:00:04[:[ 07
6 Beide static Aufsicht Halbtotale 00:00:01[: 19
7 Ed Kemper Static Aufsicht 00:00:01|:| 06
8 Holden Ford Eye-Level Nah(Brustbild) 00:00:01|:] 17]
9 Ed Kemper Eye-Level Nah(Brustbild) 00:00:01]: | 18]
10 Holden Ford Aufsicht Halbtotale 00:00:03|:| 10|
11 Beide Eye-Level Totale 00:00:04|:| 18|
12 Beide Aufsicht GroB 00:00:00]:| 21
13 Holden Ford Eye-Level Nah(Brustbild) 00:00:00|:| 14|
14 Keine oder andere Eye-Level Halbtotale 00:00:01:| 08
15 Holden Ford Untersicht 00:00:02:{ 16

RISING ACTION 16 Ed Kemper Aufsicht Amerikanische 00:00:18|:| 09
17 Keine oder andere Untersicht Amerikanische 00:00:00|:| 07]
18 Ed Kemper Untersicht Nah(Brustbild) 00:00:01|:| 06
19 Keine oder andere Untersicht Amerikanische 00:00:01|:| 04
20 Holden Ford Eye-Level Nah(Brustbild) 00:00:01]: | 03]
21 Ed Kemper Untersicht Gro 00:00:00|:| 19
22 Beide Aufsicht Ame che 00:00:00/:| 11
23 Keine oder andere Eye-Level Detail 00:00:01|:] 09
24 Beide Untersicht Halbtotale 00:00:18(:] 11
25 Holden Ford Untersicht Nah(Brustbild) 00:00:01(: 00
26 Keine oder andere Static Eye-Level Amerikanische 00:00:01|:| 04
27 Holden Ford Static Untersicht Nah(Brustbild) 00:00:01):] 21
28 Beide Mitschwenken Untersicht Nah(Brustbild) 00:00:10|:| 16
29 Holden Ford Static Untersicht Nah(Brustbild) 00:00:05|:| 03
30 Beide Untersicht Nah(Brustbild) 00:00:03|:| 22
31 Holden Ford Untersicht Nah(Brustbild) 00:00:03|:] 07]
32 Beide Untersicht Nah(Brustbild) 00:00:03|:| 03
33 Holden Ford Static Untersicht Nah(Brustbild) 00:00:03|:| 07]
34 Beide Mitschwenken Untersicht Nah(Brustbild) 00:00:03f:| 20
35 Beide static Aufsicht Nah(Brustbild) 00:00:03[:| 03
36 Beide i Unt ht i 00:00:08|:| 04
37 Beide Mitschwenken Aufsicht Nah(Brustbild) 00:00:02|:| 00
38 Beide Static Untersicht GroR 00:00:03|:| 00

CLIMAX 39 Beide Static Aufsicht GroR 00:00:01|:| 08|
40 Beide Static Eye-Level Totale 00:00:01):| 15
41 Holden Ford Mitschwenken Eye-Level Amerikanische 00:00:00/:| 13
42 Holden Ford Handkamera Aufsicht 00:00:16|:| 05
43 Holden Ford Mitschwenken Untersicht 00:00:16|:| 07]
44 Holden Ford Handkamera Aufsicht 00:00:07:| 08
45 Holden Ford static Eye-Level 00:00:03):{ 00
46 Holden Ford Dolly In Eye-Level 00:00:05]: | 20|

g in den

Bei Overshoulder wird die fokussierte Person gewertet.

i i 46
mit Kemper: 8

mit Ford 17
Einstellungen mit Kemper und Ford: 16
i ohne i 5

Bewegte Kamera mit den Figuren:

[Bewegte Ei Kemper:

|Bewegte Ford:

Screentime der Figuren:

szen 00:03:17[: ] 27

Screentime Kemper: 00:01:54[: | 01
ime Ford: 00:02:32: | 15
Lingste Ei 00:00:18[: | 11
Kiirzeste Ei 00:00:00[: | 07
i - Dauer Eil 00:00:04|: 10
Lingste mit Kemper: 00:00:18[: | 09
Lingste Ei mit Holden: 00:00:16[: | 07
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il Ed Kemper:
Ed Kemper: Anzahl Welche ibung
Dolly-In mit beiden
EXPOSITION - Figuren (durch
Kamera bewegt 1 Dolly-In Kemper motiviert).
Zwei Einstellungen
mit Ed alleine, 4 mit
beiden.
Die Kamera folgt
jedoch Kemper bei
seinen
Bewegungen.
Er steuert also die
RISING ACTION - Kamera - Wird fir
Kamera bewegt 6 4x Mitschwenken Kemper gezihlt.
CLIMAX - Kamera
bewegt 0 - -
il Holden Ford:
Holden Ford: Anzahl Welche Bewegungen Beschreibung
EXPOSITION - ein Dolly-In mit
Kamera bewegt 1 Dolly-In beiden Figuren
Bewegte
Einstellungen (beide
Personen) sind
durch Kemper
motiviert. Wird also
RISING ACTION - fur Kemper
Kamera bewegt 0 gewertet,
Holden lauft weg
die Kamera
schwenkt
Verfolgt von
2x Mitschwenken Handkamera. Dolly-
CLIMAX - Kamera 2x Handkamera In beim
bewegt 5 1x Dolly-In Abschlussshot.

Bewegte Einstellungen von Ford erst beim

imax

Bewegte Einstellungen Kempel beim Gesprich (Er fiihrt das Gesprich)
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