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Konstantin: ,Und woran glaubst du?“

Alex: ,An einzelne Momente. Meistens unverhofft.“!

1 Dialog zwischen Konstantin und Alex (NACHMITTAG, 00.06.05-00.06.20).
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EINLEITUNG

1. Eine neue deutsche Welle? - Die Neue Berliner Schule

"...der Traum namlich von einem leichten Kino, das, dem Jazz verwandt, weniger Plot und
Ziel als Moment und Charakter in den Mittelpunkt stellt".! So dufdert der deutsche
Filmemacher Christoph Hochhéausler seine Vorstellung vom heutigen Film. Die Aussage ist
nicht nur Beschreibung eines individuellen Wunsches, sondern kann gleichzeitig als

Uberblick der filmischen Merkmale neuester deutscher Filme gelten.

Seit den 1990er Jahren machen in Deutschland einige Regisseure durch ihre
unkonventionellen Filmarbeiten auf sich aufmerksam. Von Beobachtern und Kritikern
wurden diese immer wieder als Gruppierung gesehen und unter dem Begriff Neue Berliner
Schule versammelt, wozu in erster Linie Christian Petzold, Angela Schanelec und Thomas
Arslan zahlen. Sie selbst sehen sich dennoch vielmehr in einem ,losen Zusammenhang von
Filmemachern“,2 wie Petzold in einem Interview erldautert. Christopf Hochhausler
verdeutlicht diesen Ansatz folgendermafien: ,Die ,Neue Berliner Schule’ ist meiner Meinung
nach die gliickliche Fiigung einer Geistesverwandtschaft, ein loser Zusammenhang mehr
oder minder Gleichgesinnter.“3 Ob zusammengehorig oder nicht, deutlich ist in jedem Fall
die Affinitat der Filme zueinander: ihre Langsamkeit, ihr vorsichtiger Umgang mit Figuren,
ihre kausal-schwache Handlung, ihre alltaglich-authentische Wirkung, kurz: die narrative
Verflachung, wie ich es im Folgenden nennen mdchte. Diese gemeinsame Tendenz zur
Reduktion von filmisch-adsthetischen Mitteln rithrt womdglich nicht zuletzt von der
Schulausbildung an der Deutschen Film- und Fernsehakademie Berlin, die alle der
Mitglieder genossen und aufierdem von ihrem Lehrer Harun Farocki, der die Autoren der
Neuen Berliner Schule nachhaltig pragte. So stellt auch der franzdsische Kritiker und
Filmwissenschaftler Pierre Gras bei der Analyse der Filme von Christian Petzold fest: ,En ce
sens, comme le cinéma d’Harun Farocki [...], les films de Petzold constituent un ‘cinéma
ethnographique dans sa propre culture’.“4 Der Einfluss von Farocki auf seine Schiiler dufert
sich vor allem in der offenen Konstruktion von Bildern. Mit detaillierten Beschreibungen und

Erklarungen, wie filmische Bilder zu bestimmten Aussagen gelangen, legt der Regisseur in

1 Hochhéusler o.D.

2 Petzold zitiert in Primm 2010, 53.
3 Hochhausler 2006, 1.

4 Gras 2011, 63.



seinen Dokumentarfilmen (wie z.B. in SCHNITTSTELLE [1995] oder DIE SCHOPFER DER
EINKAUFSWELTEN [2001]) die gewdhnlich kaschierten Konstruktionsprinzipien offen und lasst
das Publikum filmische Mechanismen erkennen. Er zeigt ihnen somit das, was liblicherweise
unsichtbar bleibt.> Dieses Verfahren des Bewusstmachens einer Medialitat bzw. das
Reflektieren iiber das Medium Film und seine Konstruktionsmdoglichkeiten haben sowohl
Petzold, Arslan als auch Schanelec (auf unterschiedliche Weise) fiir ihre fiktive Filmarbeit
iibernommen. Es soll im Kontext dieser Arbeit als potenzielle dsthetische Tiefe der Filme
untersucht werden, die insbesondere durch die Verflachung der narrativen Elemente
hervorgebracht wird. Dieses Spannungsfeld von Verflachung und Tiefe wird zudem durch
bestimmte Aktualisierungen klassischer Parameter (insbesondere des Filmischen Realismus)
verdichtet. Daher finden beispielsweise Beziige zu Antonioni oder Godard Eingang in die
Filme der Neuen Berliner Schule. Die Neumodellierung konventioneller Mittel gilt auch im
Bereich der Alltagsdarstellungen und der Konzeption von realistischen Figuren. Denn diese
tragen in den Filmen Schanelecs, Arslans und Petzolds nicht die klassischen psychologischen
Eigenschaften wie Detailliertheit oder Tiefgriindigkeit,® wirken aber dennoch als

authentische Charaktere.

Mein Ziel besteht nun darin, in Konzentration auf die Filmemacherin Angela Schanelec und
ihre drei letzten Filme (MARSEILLE, NACHMITTAG und ORLY), einerseits die Aktualisierung von
Konventionen und die Strukturen hinsichtlich einer authentischen Wirkung der Filme zu
untersuchen und andererseits verfremdende Effekte sichtbar zu machen, die insbesondere
durch die offene Bildkonstruktion hervorgebracht werden und die Selbstreflexivitdt der
Filme verdeutlichen. Die ,Offnung’ des Bildes trigt einen weiteren wichtigen Aspekt in sich:
Durch die genaue, ,alltagsnahe“ Beobachtung der Figuren, die geschwachte Narration, die
wenigen und mageren Dialoge und die Konzentration auf Gestik, Mimik und Bewegung
eroffnen sich Leerstellen im Bild, die dem Zuschauer Raum fiir eigene Imaginationen lassen.”
Christoph Hochhdusler beschreibt dieses Vorgehen als ,eine Befreiung des Zuschauers. [...
der Zuschauer als selbstbewusster Interpret einer Erfahrung, dessen Deutung einen eigenen
Sinn hervorbringt.; ].H.] Der Film wird im Prozess des Sehens verfertigt“.? Die Korper der
Figuren werden damit zu Projektionsfldchen von Gedanken und Gefiihlen.® Der Anspruch
eines aktiven Zuschauers, der seine Erfahrungen an den Film heran und in die Figuren

hineintragt, ist als erster Hinweis eines neuen filmsichen Denkens und Wahnehmens zu

5Vgl. Kramer 2010, 37.
6Vgl. Eder 2008, 382-383.
7Vgl. Kramer, 2010 40-43.
8 Hochhausler 2006, 12.
9 Vgl. Kramer 2010, 41.



lesen und soll als Abschluss der Arbeit mithilfe der Uberlegungen von Volker Pantenburg
iber ,Film als Theorie“ diskutiert werden. Bei Angela Schanelec befinden sich die Prozesse
der Aktualisierung und Authentisierung zudem stets in der Schwebe zwischen Spiel- und
Dokumentarfilm. Schanelec vermischt Zufallssituationen mit filmischer Inszenierung.
Einerseits beobachtet sie ihre Figuren und die Raume, in denen sie sich befinden, genau und
gewissenhaft. Andererseits durchkreuzt sie mit bewusster Inszenierung diese Momente des
dokumentarischen Blickes und verweist damit auf die eigentliche Unwirklichkeit der
Aufnahmen. Zudem geht es ihr statt um eine klassische Dramaturgie und geschlossene
Handlung vielmehr um die Darstellung von seelischen Zustinden und Augenblicken der
Unvorhersehbarkeit im zwischenmenschlichen Alltag: ,Diese Filme bestehen ja aus jedem
einzelnen Moment, der auf einen anderen Moment folgt. Und es gibt eine Lust und ein
Vergniigen, jeden einzelnen Moment wahrzunehmen und nicht zu wissen, was als nachstes
passiert...“10 Schanelecs Filme weisen also in eine der klassischen Dramaturgie
entgegengesetzte Richtung. Es entsteht eine Reibung zwischen Fiktion und Nicht-Fiktion,
die, wie ich es ausdriicken mdchte, in einer inneren Handlung resultiert: ,[D]ie Fliisse der
Emotionen, der Assoziationen fliefRen unterirdisch“,!! schreibt Graf. Gerade dieser Kontrast

macht die Faszination der Asthetik aus.

Auf Schanelec konzentriere ich mich, weil sie die filmischen Neuerungen wohl am
radikalsten vollzieht und Figuren, Riume sowie die Handlung in konsequenter Weise neu
modelliert. Nach der Einfiihrung in die Neue Berliner Schule als filmische Bewegung und ihre
moglichen historischen Ankniipfungspunkte, wird sich der Fokus also auf die Regisseurin
Angela Schanelec richten. Mit theoretischen Konzepten zur filmischen Authentizitat und
Narratologie, welche die Filme der Regisseurin erhellen sollen, werden im zweiten Kapitel
Grundlagen geschaffen, auf die die Analyse von NACHMITTAG, MARSEILLE und ORLY aufbauen
kann. Im Hauptteil der Arbeit, im vierten Kapitel, wird die Analyse durch weiterfiihrende

Gedanken vertieft.

10 Schanelec 2010b.
11 Graf 2006, 3.



1.1 Die Regisseure und ihre Filme:

Christian Petzold, Thomas Arslan und Angela Schanelec

»[.-.] parler de cette ,vie de tous les jours
en Allemagne’, c’est-a-dire de la vie
sociale et politique des Allemands au

tournant du siécle’.12

Wenn der Filmwissenschaftler Karl Priimm in einem Aufsatz die Entstehung der Neuen
Berliner Schule mit derjenigen des Film Noir vergleicht, wird deutlich, dass insbesondere
durch die Homogenitat der Filme, deren Themen und Stile, diese neue deutsche Stromung
entstehen konnte!3. Da die Filmemacher selbst die Affinitat und Verwandtschaft ihrer Filme
nicht verleugnen, sondern sie aufnehmen und diskutieren (wie beispielsweise in dem Email-
Briefwechsel zwischen Dominik Graf, Christoph Hochh&usler und Christian Petzold!#) tritt
die Bewegung noch stiarker in den Vordergrund und gelangt zu einer 6ffentlichen
Aufmerksamkeit, die sich in den letzten Jahren stetig ausweitete. Innerhalb der Debatte, ob
es eine Neue Berliner Schule gebe, erscheinen regelmafig Artikel und Aufsatze die sich
bemiihen, die neueren deutschen Filme zu verstehen und in die Filmgeschichte
einzuordnen. Als Erster brachte Rainer Gansera den Begriff der Neuen Berliner Schule in die
Diskussion ein, als er 2001 in der Siiddeutschen Zeitung einen Artikel zum Thema
verfasste.l®> Bereits Gansera erkannte, dass die Filme weder vollkommen dem Realismus
noch der Verfremdung zuzuschreiben sind, sondern sich in einer Schwebe zwischen
Nichtfiktion und Fiktion befinden, obwohl sie als fiktionale Projekte konzipiert sind. So
bezeichnen unter anderem Michael Baute, Ekkehard Knérer und Volker Pantenburg ihrem
dem Artikel ,Berliner Schule’ - Eine Collage'® die Filmbewegung als einen ,reflektierten
Realismus“.17 Sie differenzieren diesen Gedanken weiter aus, indem sie postulieren, in den
Filmen der Neuen Berliner Schule sei ein filmisches Konzept nach Robert Bresson
wiederzufinden: ,Bewusste Ubertragung und Modifikation von theoretisch und
filmhistorisch abgeleiteten Verfahren. Von Bresson kommt der Zug der Verfremdung, das

Hintertreiben der Illusionierung.“'® Und weiter:

12 Gras 2011, 56.

13 Vgl. Priimm 2010, 1-2.

14 Graf, Hochhausler (u.a.) 2006.
15 Vgl. Baute 2007, 5-6.

16 Baute 2007.

17 Vgl. Baute 2007, 8-12.

18 Baute 2007, 11.



Das Kino ist eine Maschine der phdnomenologischen Offnung auf die Welt, aber das kann
es nur sein, wenn es sich im hochsten Maf3e zuriickhalt. Es bedarf eines Innehaltens,
einer Einklammerung der ,natiirlichen Einstellung’ - einer Arbeit gegen die
Konventionen.

Diese Arbeit gegen die Konventionen, die Einklammerung und das Innehalten deuten an,
was ich, wie in der Einleitung begriindet, als narrative Verflachung bezeichnen werde.

Vorerst sollen aber die drei hauptsachlichen Regisseure der Stromung mit ihren Werken
vorgestellt und genauere Betrachtungen hinsichtlich einer ,filmischen Gemeinschaft’ und

zentraler filmischer Elemente dargelegt werden.

Christian Petzold wird als Kopf der Neuen Berliner Schule gesehen. Er gibt viele Interviews,

ist an Diskussionen sehr interessiert und ein Profunder der deutschen Filmgeschichte.
Auflerdem sind seine filmischen Arbeiten von einer formalen Bestimmtheit durchzogen. So
bewertet Karl Priimm die Rolle Petzolds innerhalb der Berliner Schule folgendermafien:

Lebendige Konkretion erhilt die Neue Berliner Schule aber vor allem auch durch
Christian Petzold selbst. Die strukturelle Klarheit seiner Filme, ihr Reichtum an Details,
ihre besondere Beobachtungsschirfe veranlassen die Kritiker immer wieder, diese Filme
als reprasentativen Ausdruck der Neuen Berliner Schule zu werten.2?

Das Regie-Studium an der Deutschen Film- und Fernsehakademie Berlin schloss Petzold
1995 mit dem Film PILOTINNEN ab (auf die Geschichte der Schule DFFB wird in Kapitel 1.2.2
eingegangen). Darauf folgte nach DIE BEISCHLAFDIEBIN (1998) sein erster Kinofilm DIE INNERE
SICHERHEIT 2000), fiir den er neben weiteren Auszeichnungen den Preis der deutschen
Filmkritik gewann. An den Erfolg schlossen sich auch seine nachsten Produktionen wie
ToTER MANN (2001) und WoOLFSBURG (2003) an. GESPENSTER (2005), YELLA(2007) und JERICHOW
(2008) behandeln, ahnlich wie die vorangegangenen Filme, politische und soziale Themen,
die differenziert und griindlich ausgestaltet sind. Priimm stellt fest: ,Kein anderer
Filmemacher widmet sich so eindringlich und ausdauernd den vielfiltig gebrochenen
Wirklichkeiten im wiedervereinigten Deutschland.“?! Petzold selbst sieht sich als Nachfolger
bekannter Regisseure der 1960er Jahre wie Renoir, Bresson, Truffaut, Godard oder
Hitchcock und macht damit seine Liebe zum Autorenkino deutlich. In seinen Filmen ist die
Anzahl der Figuren oft reduziert, was den Effekt von Dichte, Beengung und Konzentration

mitsichbringt, wie Priimm schreibt. Die Charaktere haben auf3erdem keine

19 Baute 2007, 11.
20 Priitmm 2010, 53.
21 Ibid., 60.



widerspruchsfreie Psychologie und bleiben immer unnahbar.?? Ein Unterschied zu den
anderen beiden Regisseuren ist die Parteilichkeit fiir die weiblichen Figuren, die in Petzolds
Filmen immer wieder durchscheint. Wahrend besonders bei Angela Schanelec alle Figuren
als gleichwertige Charaktere fungieren, interessiert sich Petzold vor allem fiir die Frau der
modernen Gesellschaft. Er verdeutlicht ihre Lebenswelten und Sehnstichte durch
Schaupldtze und Gesten und weniger iiber Dialoge und schafft damit ,komplexe
Realitdtsformationen“.?3 Die Handlung scheint dabei in den Hintergrund zu treten, dennoch
entdeckt der Regisseur die Erzdhlung als ,Urstoff des Kinos“ und als Privileg wieder, wie
Priimm schreibt. 24 Harun Farocki, einer der Lehrer der drei Berliner Regisseure nahm
bisher bei allen Filmen von Christian Petzold eine beratende Rolle ein. Das ,kunstvolle
Erzdhlen als Resultat eines prazisen Handwerks und des genauen Denkens®, 2> das den
Regisseur auszeichnet, ist deshalb nicht zuletzt auch im Zusammenhang mit dem
dramaturgischen Einfluss Farockis zu sehen. (Auf die experimentellen Arbeiten von Harun
Farocki wird in Kapitel 1.2.3 eingegangen.) Generell besteht die dramaturgische Struktur bei
Petzold wie auch bei den anderen ,Mitgliedern’ der Gruppierung aus Ellipsen, die das
Erzahlkontinuum brechen: aus Fragmenten des Geschehens, thematischen Andeutungen
und dem Enthiillen der Erzidhlfunktion. Dadurch konstituiert sich ein komplexes Netzwerk
von Motiven und Bezligen:

In ihrer Gesamtheit stellen die Filme ein Beobachtungskino von seltener Genauigkeit
dar. Sie realisieren einen doppelten Blick, denn Petzold schaut von Innen, studiert
genau die Voraussetzungen, die Ablaufe, das Selbstverstandnis der Akteure, und er
blickt von Aufden, kiih]l und distanziert.2¢

Der Doppelcharakter, den Karl Priimm hier betont, durchzieht nicht nur die Filme Petzolds,
sondern auch die von Thomas Arslan und Angela Schanlec, allerdings jeweils auf andere
Weise. Wahrend Petzold eher ins Fantastische abschweift und damit den Realitatseindruck
beim Zuschauer bricht, unternimmt Arslan dies iiberwiegend durch den Schauspielstil
seiner Charaktere und Schanelec durch eine Anzahl von verschiedenen stilisierten
Elementen in der Narration. Bei allen dreien ist die dominante Wesensart der Filme aber
eine scheinbar-dokumentarische. ,Prazise Miniaturen des Gesellschaftlichen und

Alltaglichen durchziehen ihre Werke und machen den ,aufderordentlichen Charakter

22Vgl. Ibid,, 56.
23 Vgl. Ibid., 59-60.
24Vgl. Ibid., 55.

25 Ibid., 55.

26 Ibid., 61.



innerhalb der Neuen Berliner Schule wie auch im deutschen Gegenwartskino insgesamt“?”
aus.

Thomas Arslan, der deutsch-tiirkische Regisseur der Bewegung macht die eigens erfahrene

Doppelnationalitdt oft zum Thema seiner Filme. Haufig geht es um tlirkische Immigranten in
Deutschland und um deren Zurechtkommen in der neuen Kultur. Von 1986 bis 1992 machte
Arslan ein Studium an der Deutschen Film- und Fernsehakademie Berlin und legte im
letzten Studienjahr mit IM SOMMER - DIE SICHTBARE WELT (1992) sein Regiedebiit vor. Danach
folgten neben MACH DIE MUSIK LEISER (1994), GESCHWISTER - KARDESLER (1997), DEALER (1999)
und DER SCHONE TAG (2001). 2005 drehte Arslan mit Aus DER FERNE seinen einzigen
Dokumentarfilm iiber eine Reise in die Tiirkei. FERIEN (2007) bildet den vorerst letzten Film
des Regisseurs. Im Oktober startet allerdings sein neustes Werk IM SCHATTEN, das sich dem
Krimigenre zuschreiben lasst.?8 Trotz genrespezifischer Anlehnungen besitzen die Filme
Arslans aber primar eine eigene Handschrift. Auch in zuletzt genannten Film durchbricht
Arslan die Kiinstlichkeit des Kriminalfilms immer wieder mit realistischen Elementen in
Form einer radikalen Figurenzeichnung: Die Protagonisten sind schweigsam, isoliert und
misstrauisch.?? Thomas Arslan sucht also ebenfalls die Reibung zwischen Fiktion und
Nichtfiktion, wie Marie Kramer betont. Sein personlicher Stil zeigt sich besonders in der
Wahl der markanten, jungen Charaktere, deren Geschichten mehr iiber Rdume, Schauplatze
und Orte erzdhlt werden als durch eine klassische Dramaturgie.3? Die Schauspieler mit dem
langsamen Spielrhythmus und dem monotonen Ausdruck scheinen das grundsatzlich
fiktionalisierende Moment der Filme zu sein und stehen damit den Schauplatzen des
alltaglichen Lebens (,café, lycées, appartements banals“3! , wie Gras sie beschreibt)
gegentiber. In langen Einstellungen und Plansequenzen beobachtet Arslan die
Alltagsmomente mit minutiéser Aufmerksamkeit und lasst intensive Augenblicke im
zwischenmenschlichen Miteinander entstehen. Dabei bleiben die Charaktere aber nie an
einem Ort, sondern sind stiandig in Bewegung von einem Platz zum nachsten. Die physische,
aufdere Bewegung wird zu einer inneren und ersetzt die Spannung, die in der Handlung
fehlt, wie Thomas Schick schreibt.3? Das Bleiben im Aufbruch deutet also auch den inneren
Verlust an Stabilitat, die Sehnsucht nach Liebe und Geborgenheit an. Schick betont, dass alle
Figuren in Arslans Werken stets auf der Suche nach einer verladsslichen sozialen Bindung

seien. Die ,neutralen’ Schauplatze sind demnach wichtiger filmischer Bestandteil, iiber die

27Vgl. Ibid., 63.

28 Vgl. www.filmportal.de und Gras 2011, 78ff.
29 Vgl. Kramer 2011, 44.

30 Vgl. Ibid., 42-46.

31Vgl. Gras 2011, 78.

32 Vgl. Schick 2011, 86.



sich die Sehnsiichte der Figuren verdaufdern konnen und werden von Thomas Arslan selbst
als der eigentlichen Erzdahlung gleichwertig empfunden.33 Gefiihle dufdern sich indirekt tiber
die filmischen Raume oder durch Gesprache der Figuren untereinander. Damit setzt Arslan,
wie auch Schanelec und Petzold, einen aktiven Zuschauer voraus, der beim Rezipieren der
Filme fortwdhrend zu eigenen Imaginationen bereit ist:

Thr Zustand und ihre Griinde [die der Figuren], gerade so zu handeln, kdnnen nicht
einfach von ihrer Mimik oder ihrer Gestik abgelesen werden, vielmehr muss der
Zuschauer vieles selbst erschliefden, hat dadurch aber die Freiheit und gleichzeitig
die Moglichkeit, weit unter die Oberflache des Dargestellten zu dringen und eine
tiefere, hinter den Bildern verborgene Bedeutung zu entschliisseln.34

Tiefere Bedeutungen durch die filmische ,Flachheit’ zu erreichen ist ein starkes
gemeinsames Merkmal der Neuen Berliner Schule und stellt ebenso den roten Faden dieser

Arbeit dar.

In dhnlicher Weise ist auch bei Angela Schanelec der Aspekt der Verflachung zu finden. Sie

will im Vergleich zu Thomas Arslan allerdings weniger eine fiktionale Welt entstehen lassen.
Sie konzentriert sich vielmehr auf den fotografischen Charakter ihrer Bilder, unternimmt
dennoch aber gar nicht erst den Versuch, das filmische Bild der bewussten und geplanten
Konstruktion zu unterstellen.3> Der Doppelcharakter von Fiktion und Nichtfiktion ist bei ihr
somit offensichtlicher.

Nach einer Schauspielausbildung in Frankfurt und ersten vier Filmprojekten wahrend ihrer
Studienzeit an der DFFB von 1990 bis 1995, gewann Schanelec mit ihrem Abschlussfilm Das
GLUCK MEINER SCHWESTER (1995) den Preis der deutschen Filmkritik. Drei Jahre spater drehte
sie PLATZE IN STADTEN (1998), der im selben Jahr in Cannes in der Kategorie ,Un Certain
Regard“ Premiere feierte. Darauf folgten die Filme MEIN LANGSAMES LEBEN (2001), MARSEILLE
(2004) und NACHMITTAG (2007), die sich immer starker durch eine sehr ruhige und
niichterne Gestaltung sowie dem Hang zum Naturalismus auszeichneten. ORLY (2010) ist die
vorerst letzte filmische Arbeit der Regisseurin. Sie wurde auf der diesjahrigen Berlinale
vorgestellt.3¢ Auch hier sind die filmischen Mittel dhnlich reduziert eingesetzt, erfahren
sogar eine Steigerung in ihrer Stilisierung. Kennzeichnend sind fiir die Berliner Regisseurin
die fragmentarischen Raume und Erzdahlweisen in ihren Filmen, die Spriinge und Ellipsen in
Zeit und Raum: ,Was man nicht sieht, aber spiirt, sind die Auslassungen. Ein Schnitt trennt

Wochen, manchmal Monate. Die Augenblicke grofdter Aufregung werden ausgespart. Man

33 Vgl. ibid., 81 u. 87.

34 Schick 2011, 90.

35 Vgl. Kramer 2011, 46.
36 Vgl. www.filmportal.de.



bekommt nur ihren Vorschein zu sehen oder ihre Nachwirkungen“.3” Das , Nicht-Zeigen“ der
Ereignisse macht durch die differenzierte Eroberung der physischen und imaginaren
Raume, die so unscheinbar und still vollzogen wird, das wesentliche filmische Mittel bei
Angela Schanelec aus.38 Bezeichnend sind weiterhin lange Einstellungen und reale
Schauplatze, wie schon bei Arslan, doch der Sprachstil der Schauspieler tendiert zum Teil
ins Theaterhafte. Im Einzelbild sind der fotografische Bezug und die damit verbundene
Ausschnitthaftigkeit charakteristisch. Zusammen mit den Kérperbewegungen der Figuren
entsteht ein statisches und doch bewegtes Bild. Thematisch stellt Schanelec, ahnlich wie
Thomas Arslans, die Frage der zwischenmenschlichen Beziehungen in der zeitgendssischen
Gesellschaft in den Mittelpunkt. Wahrend Arslan sich jedoch auf Partnerschaften

konzentriert, fokussiert Schanelec ihren Blick oftmals auf familiare Beziehungen.

Gemeinsam ist den Regisseuren der Neuen Berliner Schule also vor allem die ,Asthetik der
Reduktion“, wie Thomas Schick es ausdriickt.3? Alle drei Filmemacher formen dadurch ein
Kristallbild oder Doppelbild, das nach der Definition von Deleuze eine Einheit aus einem
aktuellen und virtuellen Bild darstellt: Es ist ein ,Denken in Bildern Uber Bilder”, schreibt
Priimm und stellt weiter fest:

Viele der Kadrierungen [...] erschopfen sich nicht in ihrer narrativen Funktionalitat.
Sie entfalten durch ein Ausstellen des Konstruierten einen reflexiven Uberschuss, der
auf die Potenziale des Filmbildes, auf den Rahmen, die Bildordnung, die Trennung
des Sichtbaren und Nicht-Sichtbaren zielt. 40

So kann sich der Zuschauer seinen persdnlichen Weg durch den Film kreieren und Raume
sowie dokumentarische Lebenswelten erforschen. ,Raume, die die Figuren nur fliichtig
passieren oder in denen sie konfrontativ aufeinanderprallen“4! und Topografien, die sich
leitmotivisch wiederholen. Allen gemein ist ebenso eine enge Zusammenarbeit mit festen
Kameramannern und Cuttern, die kontinuierlich anhalt. Bei dem einen oder anderen Projekt
kann es sogar zu Uberschneidungen der Teammitglieder kommen (zum Beispiel haben
sowohl Schanelec als auch Thomas Arslan bereits mit dem Kameramann Reinold
Vorschneider gearbeitet), was den Gruppencharakter der Neuen Berliner Schule erneut
hervorhebt.

Trotz der grundsatzlichen Offenheit dieser Gruppierung von Filmemachern konnten bisher

also einige Gemeinsamkeiten erkannt werden. Und auch wenn Schanelec, Petzold und

37 Worthmann, zitiert in Schick 2011, 98.
38 Vgl. Schick 2011, 98-99.

39 Vgl. ibid., 83ff.

40 Vgl. Primm 2011, 67-68.

411bid., 68.



Arslan nicht bewusst ein kollektives Regelwerk verfolgen, stehen sie mit ihren filmischen
Themen doch stets in einem gesellschaftlichen und zum Teil politischen Kontext, zeichnen
alle Menschen, die auf der Suche nach etwas sind und betten diese in Alltagsszenarien ein.
Es ist ein Interesse an ,Innenansichten zeitgendssischer Lebensentwiirfe - ein Interesse am
Vertrauten“.42 Pierre Gras schreibt dazu: ,Ses récits [du film; ].H.] ne se referment pas sur
eux-mémes, car il cherche a apprendre a voir et a écouter le monde a travers la construction

de la mise en scéne“.*3

Die jungen deutschen Regisseure Christoph Hochhausler, Benjamin Heisenberg, Henner
Winckler, Ulrich Kéhler, Valeska Griesbach und Maren Ade werden derweilen aufgrund des
asthetisch verwandten Stils zu ihren drei Vorreitern schon als jiingste Generation der Neuen
Berliner Schule deklariert. Dies sei hier aber nur nebenbei gesagt und soll in dieser Arbeit

nicht weiter ausgefiihrt werden.

1.2 Ausgangsmomente der Bewegung - neue Entwiirfe filmischer Wahrnehmung

1.2.1 Anmerkungen zur Geschichte

Vielleicht mufd man sich den deutschen Film der neunziger Jahre wie einen Bauchladen
vorstellen. Ein Sammelsurium, in dem die Stromungen und Tendenzen, die inhaltlichen
wie asthetischen Richtungen und Autorenhaltungen der vorangegangenen Jahrzehnte
isoliert nebeneinander standen.**

In den 1960er und 70er Jahren ging eine Entwicklung vonstatten, in der der Film in
Deutschland einen Prozess von der ,Verdrangung zum Wirklichkeitsbezug” vollzog und ,von
leblosen Genreformeln zur subjektiven Autorenschaft” avancierte.*> Im dhnlichen Sinne
verhalt es sich aktuell mit dem deutschen Film, der sich seit den 1990er Jahren in neue
Richtungen entwickelt. Jahrzehntelang wurde der ,Bauchladen’ gefiillt mit asthetischen

Mustern, neuen narrativen Elementen, Bedeutungen, Erinnerungen und filmischen

42Vgl. Kramer 2011, 36.
43 Gras 2010, 8.

44 Nicodemus 2004, 319.
45 Vgl. Ibid., 319.
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Aussagen. Die Regisseure der Neuen Berliner Schule haben sich diesen Vorrat zu eigen
gemacht, schopfen Neues aus filmischen Traditionen und vergangenen Ideen. Sie bringen
,mit selbstsicherem Formbewuftsein, der franzodsischen Kinotradition verbunden,

zeitgemafdes Lebensgefiihl auf die Leinwand“.#6

Nach der langen kulturellen Ohnmacht, die durch den Krieg ausgelést wurde und sich
aufgrund der konventionellen Politik Helmut Kohls in den 90ern fortsetzte, ergab sich
schlief3lich die Chance fiir ein neues Kino.*” Dieses wollte sich - Katja Nicodemus zufolge -
vor allem von den oberflachlichen Komddien, die zu Beginn des Jahrzehnts en masse
produziert wurden, absetzen und eine innovative Richtung einschlagen. Unter den
Projekten des ,leichten’ Kinos befanden sich vor allem Parodien, die sich tiber die DDR lustig
machten und damit den Versuch starteten, die geschichtlichen Ereignisse humorvoll zu
verarbeiten.*® Gegen Mitte der 1990er Jahre wurden zum ersten Mal Filmprojekte realisiert,
die sich ernsthaft mit der deutschen Geschichte auseinandersetzten. Diese bewegten sich
allerdings oft in den Extremen, die DDR als Unrechtsstaat darzustellen oder metaphorische
Traumwelten zu kreieren.*® Durch das Verlangen einiger Filmemacher, ihre eigene
Geschichte zu verarbeiten, entstanden weiterhin (vor allem durch die DEFA-Regisseure) die
sogenannten ,Abrechnungsfilme®, die sich politisch mit Themen wie Staatssicherheit oder
Repression beschiftigten und diese in ihren Werken anklagten.>? Doch als dominantes
Format setzte sich die ,grofdstadtische Beziehungskomdodie“ durch, die sich mit privaten
Angelegenheiten beschaftigte, sich das amerikanische Unterhaltungskino zum Vorbild nahm
und in ihrer narrativen Form sehr einfach gestrickt war.5! Dazu gehoren Filme wie DER
BEWEGTE MANN (Sonke Wortmann, 1994) oder DAS SUPERWEIB (Sonke Wortmann, 1996). Die
Kabarettisten-Szene lebte wieder auf und komddiantische Zeichentrickfilme wurden
reichlich produziert.>2 Kurz vor Ende des 20. Jahrhunderts wurde schlief3lich der Genrefilm
wieder aufgenommen, was sich insbesondere in der Produktionssteigerung des
Krimiformats dufderte. Doch da diese meistens durch private Fernsehsender koproduziert

wurden, hatten die Regisseure nicht freie Hand bei der Gestaltung, da das Fernsehen stark

46 Nicodemus 2004, 320.

47 Der folgende Abschnitt stiitzt sich hauptsachlich auf die Ausfiihrungen von Katja Nicodemus 2004,
Seiten 319-356.

48 Katja Nicodemus (2004) geht in ihrem Aufsatz ,Filme der neunziger Jahre: Neues Sein und altes
Bewufdtsein“ ausfiihrlich auf die einzelnen filmischen Entwicklungen in den 1990er Jahren ein und nennt
zahlreiche Filme, die im genannten Jahrzehnt produziert wurden.

49 Zu diesen Filmen zdhlen beispielsweise: VERRIEGELTE ZEIT (1991), STILLES LAND(1992), VERLORENE
LANDSCHAFT (1992), Neben der Zeit (1995) (vgl. Nicodemus 2004, 322).

50 Ibid., 324.

51 bid., 326.

52 DAS KLEINE ARSCHLOCH (1997) ware eines der Beispiele fiir einen Zeichentrickfilm komischer Art.
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darauf achtete, die Filme massentauglich zu halten. Die 6ffentlich-rechtlichen Anstalten
hingegen 6ffneten sich experimentelleren Projekten und gaben damit unter anderem
Dominik Graf und seinen dsthetischen Neuerungen im Krimigenre freie Bahn. >3 Mit den
Jahren steigerte sich der Diskussionsbedarf, Filme mit ,Festivalqualitidt” sollten nun
gefordert werden. Der reine Publikumserfolg reichte nicht mehr aus. Neue Formen von
Produzentengemeinschaften entstanden. Von jetzt an sollte der Regisseur sein Projekt von
Anfang bis Ende tiber jede Etappe hinweg begleiten. Den Filmemachern wurde so mehr
Unterstiitzung zugesagt, und es wurden neue Moglichkeiten in der Realisation der Filme
erschlossen. Damit verband sich ein neuer Blick auf die Realitdt und ein neues Interesse an
Figuren und Geschichten.>* Mit der Initiierung der Produktionsfirma ,X Filme Creative Pool",
von Tom Tykwer, Dani Levy und Wolfgang Becker ins Leben gerufen, wurde zudem ein
neues Produktionssystem geschaffen, das ein schnelleres und teureres Herstellen von
Filmen ermdglichte. Laut Nicodemus lautete dieses neue Konzept einen Paradigmenwechsel
ein, auf den die nachfolgenden Generationen aufbauen konnten. Unter anderem war es
dadurch moglich geworden, sich wieder starker einem soziologischen Interesse zu widmen,
wie beispielsweise viele der deutsch-tiirkischen Filme von Fatih Akin oder Thomas Arslan
zeigen.>® , Als Christian Petzolds RAF-Film DIE INNERE SICHERHEIT 2001 den Deutschen
Filmpreis gewann, trat ein anderes deutsches Kino zum ersten Mal ins Bewusstsein einer
grofReren Offentlichkeit“ss, schreibt Katja Nicodemus und zahlt Angela Schanelec und
Thomas Arslan mit zu der ,kleinen Filmbewegung®, die sich aus den drei DFFB-Absolventen
zusammensetzt. Die Neue Berliner Schule ist also einerseits als Reaktion auf die Banalitaten
der 1990er Jahre und andererseits als Transformation und Weiterentwicklung der Ideen,
die in den 1960er Jahren durch die Neuen Wellen (insbesondere im franzdsischen Kino)
entstanden, zu verstehen.>” So sagt auch Schanelec selbst in liblich bescheidener Art: ,Wenn
es in den achtziger Jahren nicht hauptsachlich deutsche Komddien gegeben hatte, wiirde es
gar nicht weiter auffallen, dass es jetzt Filmemacher gibt, die sich fiir ein anderes Kino

interessieren“ss,

53 Vgl. Nicodemus 2004, 327-329.

54 Vgl. ibid., 333-334.

55 Vgl. ibid., 340-342.

56 Ibid., 353.

57Vgl. Gras 2010, 7 u. Vinogradova 2010, 157.
58 Seidel 2007.
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1.2.2 Die Schule: Deutsche Film- und Fernsehakademie Berlin

Die Deutsche Film- und Fernsehakademie in Berlin (kurz: DFFB) wurde als die erste
Filmschule in Westdeutschland durch Alexander Kluge und einige weitere Filmemacher (die
sich schon Anfang der 1960er Jahre mit dem Oberhausener Manifest fiir ein neues Deutsches
Kino aussprachen) begriindet. Die Regisseure und Theoretiker verfolgten das Ziel, das
deutsche Kino aus der Krise des zweiten Weltkriegs zu bewegen. 1966 o6ffnete die DFFB ihre
Tore und Direktor Heinz Rathsack verkiindete, die Schule solle zum ,Bauhaus des Films*“
werden.>? Das Ideal war der total filmmaker: Eine Person, die sowohl den Bereich des
Drehbuchs, den der Regie, der Kamera, des Tons als auch des Schnitts beherrschte.®? Einige,
spater bekannt gewordene Autorenfilmer der 1970er und 80er Jahre stellten den ersten
Jahrgang der Schule dar. Darunter waren zum Beispiel Wolfgang Petersen, Wolf Gremm,
Harun Farocki, Hartmut Bitomsky, Helke Sander und Christian Ziewer. Die Dokumentar-
und Agitationsfilme, die durch die politisch engagierten Schiiler entstanden, waren Teil der
Studenten- und Arbeiterbewegung der 1960 und 70er Jahre.6? Harun Farocki wird zu einem
der bekanntesten experimentellen Dokumentarfilm-Regisseure der Zeit gezahlt. Er bemiihte
sich mit weiteren Linksaktiven, unter denen sich auch spatere RAF-Aktivisten befanden, den
neuen Schwung des Autorenfilms (des ,Neuen Deutschen Films“, der unter anderen durch
Alexander Kluge, Volker Schlondorff sowie Rainer Werner Fassbinder eingelautet wurde)
weiterzufiihren.®? Der Dokumentarfilm als mégliches Filmformat war in den 1970er Jahren
bei den DFFB-Studenten das fithrende Mittel, mit dem es die Politik zu bekampfen galt. Es
entstanden viele sogenannte ,Arbeiterfilme®, die das Arbeitermilieu in den Mittelpunkt des
Geschehens riickten. Bekannte Werke darunter sind LIEBE MUTTER, MIR GEHT ES GUT (1972)
von Christian Ziewer oder DER LANGE JAMMER (1973) von Max Willutzki.6® Damit war die erste
Garde der Berliner Schule entstanden. Erst ab 1980 spielte auch der fiktionale Film an der
DFFB eine Rolle. Im Zuge der Entpolitisierung und Individualisierung der Gesellschaft
wurden auch auf der Filmschule die Fachbereiche nun getrennt, und der Fokus etwa
gleichrangig auf Spiel- und Dokumentarfilm verlegt. In den 1990er Jahren
professionalisierte sich das Studium an der DFFB zunehmend. Die Schule kooperierte
zunehmend mit anderen medialen Anstalten und erweiterte das Facherangebot. Von 2006

bis 2009 war der friihere Schiiler Hartmut Bitomsky Direktor der Schule, heute ist es Jan

59 Vgl. Vinogradova 2010, 158.

60 Vgl. Deutsche Film- und Fernsehakademie Berlin, Geschichte (Internetauftritt).
61 Vgl. Baumgartel 1996.

62 Peitz, Christiane 1996.

63 Vinogradova 2010, 159.
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Schiitte. Die jahrlichen studentischen Produktionen von etwa 250 Filmen werden einmal im

Jahr der Offentlichkeit vorgestellt und von Fernsehsendern wie ARTE vertrieben.64

Thomas Arslan nahm im Jahr 1986 das Regie-Studium an der DFFB auf, Christian Petzold
folgte 1988 und Angela Schanelec begann ihre Ausbildung 1990. Somit bekamen alle den
Prozess der Umstrukturierung mit, was ein Grund dafiir sein konnte, dass alle drei
Regisseure eine Form von Doku-Fiktion in ihren Filmen verfolgen und die zeitgendssischen

gesellschaftlichen Zustande thematisch mit einbeziehen.

1.2.3 Harun Farocki als Vorbild

Bereits angesprochen wurde der Bezug der Regisseure der Neuen Berliner Schule zu Harun
Farocki, einem Filmemacher, der ebenfalls die DFFB absolvierte und spater als Lehrer
Arslans, Schanelecs und Petzolds fungierte. Volker Pantenburg zufolge fiihrte Farocki die
Godard’sche Herangehensweise an den Film weiter, indem er es sich in seinen
Dokumentarfilmen zur Aufgabe machte, das Bild nicht nur wie {iblich als ein Bild des
Beweises oder des Zeugnisses einer Sache zu nutzen, sondern dieses Bild zu entschliisseln,
die inneren Prozesse und Mechanismen, die den Zuschauer beeinflussen und durch den Film
leiten, offenzulegen. So wie die Beziehung von Film und Text bzw. Bild und Theorie bei Jean-
Luc Godard von grofdem Interesse ist und sich durch all seine Werke zieht, so sei dieses
Spannungsfeld gleichermafien bei Farocki als Hauptmotiv seines filmischen Schaffens
anzutreffen. Farocki selbst sagte in einem Interview, Godard sei fiir ihn ein Ausweg aus der
Vergangenheit. Er ermutige ihn immer wieder, Filme zu machen, und zwar in der Weise, wie
er es 15 Jahre vor ihm getan habe.®> Im Gegensatz zu Godard widmet sich Farocki allerdings
mit wenigen Ausnahmen dem Dokumentar- und Experimentalfilm. Seit den 1980er Jahren
interessiert ihn insbesondere die ,Verwendung von Bildern in industriellen Produktions-
und Destruktionszusammenhangen®“.%® ,Die Art und Weise, wie Kinofilme erzahlen, ihren

Stoff dramaturgisch aufbereiten und was dies impliziert, ist als Folie bei seiner Analyse

64 Deutsche Film- und Fernsehakademie Berlin, o.D.
65 Vgl. Pantenburg 2006, 11.
66 [bid., 17.
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,gefundener’ Bilder aus Archiven und Bilderkennungsprogrammen stets prasent”®’, wie es
Volker Pantenburg in seiner Publikation iiber Farocki und Godard ausdrtickt. Die
iiblicherweise verdeckten filmischen Strategien, die den Zuschauer bei der Rezeption in
seiner Bedeutungskonstruktion beeinflussen, werden in Farockis experimentellen
Dokumentarfilmen (z.B. SCHNITTSTELLE [1995] oder DIE SCHOPFER DER EINKAUFSWELTEN [2001])
offengelegt. Die filmischen Mechanismen kénnen damit vom Publikum erkannt und
verstanden werden. Er zeigt gerade das, was gewohnlich unsichtbar bleibt.®® Diese
Sichtbarmachung des Nicht-Sichtbaren ist vor allem in Bezug auf seine Schiiler Schanelec,
Arslan und Petzold von Bedeutung.®® Sein Einfluss auf die Filme seiner Schiiler wird
exemplarisch an Angela Schanelecs Arbeiten in Kapitel 2.1 erlautert, wo ebenso die
wichtigsten filmischen Eigenschaften wie die , offene Konstruktion“ und das ,Bild-Denk-
Molekiil“ vorgestellt werden. Wichtig beziiglich Harun Farockis filmischer Konzeption ist
weiterhin, dass er (wie auch schon Godard) die in der allgemeinen Filmtheorie etablierte
Grenze zwischen dokumentarischem und fiktionalem Film nicht anerkennt, sondern das
Verhaltnis von Realitat und Fiktion immer wieder zum Thema macht und metafilmisch
hinterfragt. ,Wie lasst sich Sichtbar-Konkretes so miteinander koppeln, dass etwas
Unsichtbares, Abstraktes wahrnehmbar wird?“,7? fragt Volker Pantenburg, und fasst damit
die Leitfrage Farockis treffend zusammen. Aus dem Arrangement von Realitdt und Fiktion
sowie Text und Bild, verkettet sich der Film zugleich mit Ebenen, die iiber das filmische Bild
hinausgehen: Nicht nur die Grenzen von Text und Bild, sondern auch die von Produktion
und Rezeption verschwimmen und stellen an das Publikum neue Anforderungen filmischer
Wahrnehmung.”! Pantenburg spricht von einem doppelten Blick auf die Welt: ,Im Versuch,
das Medium ebenso zu beobachten wie das, was ,durch’ es vermittelt wird, sind sie [die
Filme] sensibel fiir die Materialitat des reflektierenden Werkzeugs und fiir die des
reflektierenden Objekts“.”2 Dieses Interesse an der Reflexivitit scheint in alle Filme der
Berliner Regisseure Eingang zu erhalten und das obwohl sie sich im Gegensatz zu Farocki

dem Spielfilm widmen.

67 Pantenburg 2006, 17-18.

68 Vgl. Kramer 2010, 37.

69 Marie Kramer geht in ihrem Artikel ,Harun Farocki: Lehrer und Mentor der Neuen Berliner Schule” auf
die jeweiligen Korrespondenzen zwischen den Regisseuren der ,Neuen Berliner Schule“ und Harun
Farocki ein und erldutert mogliche filmische Verwandtschaften.

70 Pantenburg 2006, 18.

71Vgl. ibid., 23.

72 Ibid., 27.
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1.2.4 Weitere Anlehnungen und historische Vorbilder

Den Filmemachern der 1990er Jahre gilt die Filmgeschichte ganz selbstverstandlich
als Inspirationsquelle, sie machen ihre Aneignungen, ihre Leidenschaften fiir
bestimmte Genres, ihre Begeisterung fiir ihre Idole direkt kenntlich, erzdhlen das
Vertraute weiter und beweisen so seine ungebrochene Giiltigkeit, seine Vitalitit. In
Spuren zu gehen, bedeutet fiir sie ein Fortsetzen und Aktualisieren des Bewahrten,
dessen Lebendigkeit sich dadurch aufs Neue beweist.”3

Karl Priimm bringt hier auf den Punkt, wie das Verhéltnis zwischen der Neuen Berliner
Schule und ihren historischen Vorbildern zu sehen ist. In einigen Texten und Artikeln zu der
deutschen Bewegung werden immer wieder Beziige zu fritheren Regisseuren wie Francois
Truffaut, Eric Rohmer, Maurice Pialat, Robert Bresson, Jaques Doillon, Jean-Luc Godard oder
Michelangelo Antonioni hergestellt. Vor allem der Umgang mit den Figuren, die
schwachkausale Erzahlweise und die Konzentration auf zwischenmenschliche Beziehungen
werden als markante Parallelen und wiederbelebte Muster aus der franzdsischen Nouvelle
Vague oder dem italienischen Neorealismus angesehen. Nach Primm werden in den neueren
deutschen Werken die filmischen Inspirationen in einen personlichen Stil transformiert. Er
beschreibt anhand des Vergleichs zu Truffaut, dass Konventionelles als Versatzstiicke fiir
Neues gebraucht wird, wie es schon der franzdsische Regisseur tat. Dabei verwenden die
deutschen Filmemacher die historischen Versatzstiicke aber weniger als Mittel gegen ein
altes Kino, sondern vielmehr als Hilfsmittel fiir ihre eigenen filmasthetischen
Vorstellungen.”* Allerdings haben sich die Tendenzen zur narrativen Reduktion in ihrer
Zuriicknahme noch gesteigert, wie Guido Kirsten feststellt:

In beiden Fillen scheint die realistische Direktive in Widerspruch zu dramaturgisch-
kompositionalen Anforderung zu geraten. Diese Spannung lasst sich zwar fiir alle
realistischen Erzahlweisen herausarbeiten, historisch neu scheint aber zu sein, dass
die Kompromisse nicht mehr wie in allen historischen Vorlaufern zugunsten der
narrativen Integration in einen mehr oder minder klassischen Spannungsbogen
miinden, sondern umgekehrt eine dramaturgische Desintegration [...] in Kauf
nehmen.”>

Doch nicht nur die dramaturgische Verflachung spielt eine Rolle im Vergleich zu fritheren
realistischen Filmen, auch die Figuren scheinen nach Bresson’scher Art als ,Modelle“
konzipiert zu sein. Die Stilisierung des Schauspielstils und die Inszenierung von alltaglichen

Menschen aus der gegenwartigen Gesellschaft sind dabei wichtige Merkmale. Thomas

73 Primm 2011, 57.
74 Vgl. ibid., 57.
75 Kirsten 2009a, 218.

16



Schick klassifiziert so beispielsweise die Protagonistin in Thomas Arslans EIN SCHONER TAG
aufgrund ihrer abwesenden, kithlen und monotonen Spielweise als ,Bresson-Figur“.”¢ Der
franzosische Regisseur selbst behauptete, ein Schauspieler kdnne bei seiner Arbeit nicht
zuriick ins Natiirliche gehen, da die Figur, als unnattirliches Phianomen angelegt, immer ein
solches bleibe. Ihr Spiel allerdings finde nicht an einem kiinstlichen Set statt, sondern in
einem endroit naturel, bei dem der Regisseur, auf Spontanitiat beharrend, zuvor selbst nie
wisse, was beim Dreh geschehen werde.”” Das Aufeinandertreffen von Natiirlichkeit und
Unnatiirlichkeit ist dabei sinnstiftend und wird im Bezug auf Angela Schanelecs Filme von
Bedeutung sein. Ein besonderes Interesse liegt in den dsthetischen Parallelen zwischen
Antonionis Filmwerk und dem realistischen Stil von Schanelec: ,Apres Antonioni, Schanelec
propose au spectateur de laisser venir a lui les événements petits et grands de la vie
quotidienne dans le désordre ou I'opacité momentanée“.”8 Pierre Gras betont hier den Wert
von Aufnahmen des Augenblicks im alltdglichen Leben, die sowohl bei Antonioni als auch
bei Schanelec als filmisch-asthetische Muster zu finden sind. Doch nicht nur in den
lebensnahen Bildern, Riumen und Figuren sind Ubereinstimmungen zu finden, sondern
auch narratologisch lassen sich zwischen Antonionis und Schanelecs Stil Verbindungen

erkennen. Dafiir sind hier mit Staub einige Merkmale zu nennen:

o Eswerden nicht Ereignisse selbst, sondern deren Ergebnisse gezeigt;

o die Figur wird neben dem filmischen Raum zu einem gleichberechtigten
Bestandteil;

o der Zuschauer bekommt die Rolle eines distanzierten Beobachters
zugeschrieben;

o die Charaktere treten wie zufallig ins Bild hinein und ebenso wieder
heraus;

o der Schnitt setzt erst verzogert ein bzw. Einstellungen werden iiberaus

lang gehalten.”®

In Antonionis LA NOTTE ist es vor allem die lange Sequenz, in der die Protagonistin Lidia
durch die StrafRen Mailands geht, welche die genannten filmischen Muster verdeutlicht und

mit dem ausgiebigen Spaziergang von Sophie in MARSEILLE vergleichbar ist.

76 Vgl. Schick 2011, 90.

77 Vgl. Robert Bresson 1983.
78 Gras 2011, 73.

79 Vgl. Staub 2004, 14-16.
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2. Theoretische Grundlagen zu den Filmen ANGELA SCHANELECS

»Die Berliner Regisseurin ist eine
wunderbare Dokumentarin des
Alltaglichen. Wie nebenbei umreifst sie in
ihren Filmen das Lebensgefiihl einer
Generation.“80

Wie das Zitat veranschaulicht, zeichnet sich Angela Schanelecs Stil bei erster Betrachtung
durch ein beharrliches Beobachten der Figuren und ein langsames, ruhiges Fortschreiten
aufeinanderfolgender Momente des Alltags aus. Diese werden allerdings gestort von
abrupten Schnitten und Briichen. Dabei ist durch eine gewisse Vermischung filmischer
Gattungen schwer zu beurteilen, welchem Charakter die Ereignisse zuzuschreiben sind:
fiktiv? dokumentarisch? Diese Schwebe, in die man sich im Rezeptionsprozess von
Schanelecs Filmen versetzt fiihlt, trifft den Kern dieser Arbeit, in der es darum geht, die
narrative Verflachung der konventionellen Mittel in Dramaturgie, Montage, Raum- und
Figurenkonzeption zu erlautern und deren Auswirkungen im asthetischen Zusammenhang
zu erforschen. Dabei ist wichtig, die Frage nach dem filmischen Charakter nicht nur vom
Medium aus, sondern ebenso aus Sicht des Zuschauers zu betrachten. Das Oszillieren
zwischen Fiktion und Nichtfiktion ist demnach ein grundlegendes Merkmal, das sich
kontinuierlich durch die Filmanalyse ziehen wird und ebenso das dsthetische Spannungsfeld
von Kiinstlich- und Natiirlichkeit, Authentizitdt und Verfremdung sowie Verflachung und Tiefe
aufrechterhalt. Meine These lautet also: In den Filmen Angela Schanelecs resultiert aus der
dsthetischen und narativen Verflachung eine potenzielle Tiefe, die sowohl durch die
Aktualisierung filmischer Ausdrucksmittel als auch durch deren Selbstreflexivitct sichtbar

wird und eine neue Wahrnehmung des Mediums Film bewirkt.

Thomas Schick, der in seiner Analyse von Schanelecs MEIN LANGSAMES LEBEN und Arslans DER
SCHONE TAG ,Stillstand“ und ,Bewegung* als zentrale Begriffe vorschlagt, betont, dass in den
Filmen ,nur vordergriindig ein Stillstand entsteht, in dem bei einer genaueren Betrachtung
intensive Bewegungen verschiedenster Art enthalten sind“.81 Mit dem Terminus der
Bewegung ist das beschrieben, was in meiner Definition als potenzielle Tiefe gelten wird, in
der sich eben jene ,Bewegungen verschiedenster Art” vollziehen kénnen und sich zu einer
Inneren Handlung formieren. Die zentralen Fragestellungen fiir das weitere Vorgehen lassen

sich wie folgt formulieren:

80 Glombitza 2004.
81 Schick 2011, 101.
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o Wie kommt der Effekt der Handlungslosigkeit und Langsamkeit zustande?
Welche Auswirkung hat diese Verflachung auf Asthetik und Narration der
Filme?

o Lasstsie sich in der diegetischen Raumgestaltung, den verdufderlichten
Figuren sowie in der Bildkomposition der einzelnen Einstellungen
feststellen?

o Welche Rolle spielt der filmische Wirklichkeitseffekt in Bezug auf
Schanelecs Filme und inwieweit konnen diese in den Kontext
vorhandener Realismustheorien gestellt werden?

o Wo finden sich Merkmale der offenen Bildkonstruktion nach Harun
Farocki und was bewirken sie?

o Inwieweit wird eine Zuschaueraktivitit vorausgesetzt? Wenn ja, welche

und was bewirkt sie?

Nach ersten Einfithrungen von Konzepten, welche die Problematik der Filmischen
Authentizitdt behandeln und erste gattungsspezifische Einschatzungen ermoglichen, werden
diese im Anschluss anhand der Filme Angela Schanelecs fruchtbar gemacht. Als Grundlagen
mochte ich in den folgenden Kapiteln einerseits die narratologischen Perspektiven von
André Bazin und Roland Barthes den perzeptionsorientierten Ansitzen von Peter Wuss und
David Bordwell gegeniiberstellen, um sie anschliefend als ein unabdingbares Netzwerk fiir
das Verstandnis der Filmrezeption bei Angela Schanelec zusammenzufiigen. Der Begriff des
Authentizitdtseffekts bildet dabei die Schnittstelle der Theorien und macht zugleich die
Kooperation von Film und Zuschauer deutlich. Weitere Besonderheiten hinsichtlich
parametrischer Einschrankungen - wie die Subjektivierung der Narration und die
Bildkonzeption als offene Konstruktion - bilden dabei den dsthetischen Rahmen, in dem sich
Schanelec mit ihren Filmen bewegt und der im Anschluss (Kapitel 3) weiter ausgearbeitet

wird.
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2.1 Effekte filmischer Authentizitiat

Das Oszillieren zwischen dokumentarischem und fiktionalem Charakter liegt insbesondere
in jenem filmisch-inszenierten Authentizitdtseffekt begriindet, der dem Film vom Regisseur
stilistisch eingeschrieben wird. Fiir die Eingrenzung des Begriffs Authentizitdtseffekt dient
das Konzept des ,Wirklichkeitseffekts“ von Roland Barthes sowie filmtheoretische
Uberlegungen zum Realismus von André Bazin. Mit Bezug auf Bazin macht der
Filmwissenschaftler Guido Kirsten auf drei Ebenen aufmerksam, die beim Verhaltnis von
Film und Realitat eine Rolle spielen. Als erste ist die ontologische Ebene zu nennen, auf der
durch die indexikalische Funktion des Filmbilds, der Fotografie verwandt, ein direkter
Bezug zur physischen und optischen Welt hergestellt wird, wie Kirsten ausfiihrt.8? Die
zweite Ebene ist eine medienhistorische und betrifft die apparativen und handwerklich-
technischen Leistungen, die stetig weiter entwickelt werden, um einen méglichst
realitdtsnahen Eindruck der filmischen Bilder hervorzurufen (z.B. Scharfe und Farben der
Aufnahmen etc.). Als dritte Ebene sieht Kirsten die narrativen und stilistischen Strategien,
die einen ,Wirklichkeitseffekt“ beim Zuschauer hervorrufen.®3 Diesem letzten Gedanken ist
auch das literaturwissenschaftliche Konzept von Barthes zuzuordnen, der an einem
einzelnen Element den ,effet de réel” festmacht: Das ,unniitze Detail“ oder die
,bedeutungslose Eintragung“.84 In seiner Theorie geht es also um detaillierte
Beschreibungen von Situationen oder Arrangements, die den Wirklichkeitseffekt
hervorbringen. Er versteht diese als Signifikanten, die aber nicht auf Bedeutungen im
Einzelnen verweisen, sondern eine allgemeine Illusion erzeugen. Demnach bilden die Details

keine semantisch-narrativen Bestandteile, sondern behaupten, ,Wirklichkeit’ zu sein.8>

Bazin wiederum interessiert sich fiir die ,Dedramatisierung”, d.h. die Auflésung der
klassischen dramaturgischen Struktur des Films. Diese erfolgt vor allem durch den
,verschwenderischen“ Umgang mit narrativen Informationen, wie Kirsten ausfiihrt.8¢ Den
Effekt des Informationstiberschusses bezieht der Autor auf die einzelnen ,anti-dramatischen”
Aktionen der Figuren in realistischen Filmen: ,Die Wirklichkeitseffekte verdanken sich dann
filmisch inszenierten Einzelhandlungen, die ohne Bedeutung fiir die erzdhlte Geschichte

bleiben: funktionslose Details in temporalisierter Form.“8” Aussagen und

82 Vgl. Kirsten 2009b, 143.
83 Vgl. ibid., 143-144.

84 Vgl. Barthes 2005, 165.
85 Vgl. Kirsten 2009b, 147.
86 Vgl. ibid., 148.

87 Kirsten 2009b, 148.
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Handlungsvorgange, die von den Charakteren des Films ausgehen, stehen fiir sich und
bekommen auch spater keinerlei Bedeutungen zugeschrieben. So ist auch folgende
AufRerung iiber neuere Filmstromungen (Kirsten zihlt beispielsweise die belgischen
Dardenne-Briider oder den deutschen Regisseur Ulrich Kohler dazu) von Relevanz: ,In all
diesen Fallen handelt es sich um Handlungen, die aus dem roten Faden des Filmplots, der
Kausalkette der Narration herausfallen und letztlich nur die Figuren als individuelle,
lebensechte Personen zeigen.“88 Es handelt sich also um schwach kausale, dedramatisierte
filmische Welten, in denen sich die Figuren unabhangig von der Narration als Individuen
bewegen. Angela Schanelecs Filme gehen da noch einen Schritt weiter: Hier scheint eine
Kausalkette kaum zu existieren, sondern es reihen sich Momente des menschlichen Alltags
ohne offensichtliche Handlung aneinander. Man konnte behaupten, es entstehe eine Reihe
von Wirklichkeitseffekten. Verstarkt wird dieser Eindruck auch durch die Tatsache, dass bei
Schanelec der klassische Schnitt vorrangig vermieden und durch lange Einstellungen und
Tiefeninszenierung ersetzt wird (mehr zur Theorie der Tiefeninszenierung nach Bazin in
Kapitel 3.3.4).

Als nachsten Punkt fiihrt Kirsten an, dass diese , Leerhandlungen®, diese Momente des
,Nichts-Tuns’ einerseits zur Langeweile und andererseits zur Reflexion liber ein Artefakt
fithren konnen.8° Beide Reaktionen sind wesentliche Merkmale, die in der Rezeption von
Schanelecs Arbeiten auftauchen: Viele Zuschauer reagieren gelangweilt auf ihre filmischen
Projekte, wie einige Filmkitiken verraten und doch tragen die Bilder zugleich ein diskursives
und selbstreflexives Moment in sich, das sich erst mit dem aktiven (Hin-)Sehen des
Publikums offenbart, wie im nachfolgenden Kapitel genauer erlautert wird. Man sollte also
nicht nur danach fragen, inwiefern die Filme Schanelecs ein Authentizitcts-Versprechen an
den Zuschauer richten und welches die authentisierenden Effekte sind, die ihn in seiner
Wahrnehmung beeinflussen, sondern ebenso von einem entgegengesetzten Effekt ausgehen,
der zu der Frage fiihrt, welches die verfremdenden und stilisierenden Elemente im narrativen
Verlauf der Filme sind und was sie bewirken. Festzustellen ist in erster Linie, dass auch die
Funktionslosigkeit der Details nicht nur einen Authentizitdtseffekt erzeugt und zur
Ausgestaltung einer realistischen Diegese beitragt, sondern dass der Film gerade aufgrund
des scheinbar Unniitzen auf sich selbst verweist und sich so als Inszenierung offenbart.®
Das filmische Bild tragt demnach einen Doppelcharakter in sich: Es zeigt einerseits das, was
es optisch-fotografisch enthalt, verweist aber zugleich darauf, dass es nur zeigt, was es zeigt.

Es vollzieht sich eine ,Offnung des Bildes’, die Konstruiertheit des Films tritt ins

88 Tbid., 149.
89 Vgl. ibid,, 151.
9 Vgl. ibid., 151-152.
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Bewusstsein. Diese Dopplung des filmischen Bildes mochte ich hier als Meta-
Wirklichkeitseffekt bezeichnen, der aus der Konfrontation von Authentizitits- und
Verfremdungseffekts resultiert.

Margrit Trohler beschreibt ein ahnliches Phanomen als , ethnografisch expressiven
Realismus“.”! Dabei handelt es sich um Filme, die durch bestimmte dsthetisch-narrative
Mittel realistisch wirken, diese Authentizitit aber durch stilistische Elemente wieder
aufbrechen und damit auf den Film als mediales Konstrukt aufmerksam machen. Zu diesen
Filmen mochte ich auch die von Angela Schanelec zédhlen, deren asthetische und narrative
Konstruktion vor diesem Hintergrund in Kapitel 3 analysiert werden soll. Im nachsten
Kapitel wird das komplexe Verhaltnis von Fiktion und Nichtfiktion weiterhin verdeutlicht

und konkretisiert.

2.2 Zwischen Fiktion und Nichtfiktion

Die Anndherung zwischen den beiden Gattungen, Dokumentar- und Spielfilm, die sich
verstarkt seit etwa 20 Jahren auf internationaler Ebene vollzieht, wurde in der Kritik und
Filmtheorie haufig thematisiert und beschrieben. Die Neue Berliner Schule lasst sich in diese
Entwicklung einreihen und setzt damit neue asthetische Maf3stabe im deutschsprachigen
Raum. Denn die Filme der Regisseure wirken beinahe ethnografisch, obwohl sie fiktiven
Ursprungs sind. Petzold, Schanelec und Arslan nehmen dokumentarische Elemente ihres
Lehrers Harun Farocki auf, verwenden sie aber auf eigene und in aktualisierter Weise. Von
besonderer Wichtigkeit ist dabei, dass sich im Zusammenspiel von dokumentarischen und
fiktionalen Mitteln die Grenzen zwischen den Gattungen nicht nur verwischen, sondern
diese Mittel, wie oben beschrieben, gleichzeitig auf sich aufmerksam machen.? Dieser
Aspekt wurde schon im Bezug auf Farockis Arbeiten genannt, zeigt sich hinsichtlich
Schanelecs Filmen aber in abgewandelter Form. Bei ihr ist das Verweisen auf den medialen
Ursprung weniger offensichtlich, sondern die filmische Reflexivitat vollzieht sich beinah

unsichtbar und unausgesprochen. Margrit Trohler beobachtet die doku-fiktionale

91 Trohler 2007, 225ff.
92 Vgl. Trohler 2004, 150.
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Entwicklung als ein sich international vollziehendes Phanomen der letzten Jahrzehnte und
beschreibt die betreffenden Filme folgendermaf3en:

Uber ihre mediale Reflexivitit lenken sie die Aufmerksamkeit auf den subjektiven
Standpunkt des Films, auf die Funktion der Kamera als Katalysator im profilmischen
Geschehen, auf die Konstruiertheit von Diskursen und Fakten. Gleichzeitig ist im
Spielfilmbereich, vor allem im Independent Cinema, eine Vorliebe fiir
Alltagsgeschichten und Reportageformen auszumachen, die von einer quasi-
ethnografischen Haltung zum Erzahlen zeugen und darum bemiiht scheinen, eine
besondere Art pragmatischer Glaubwiirdigkeit hervorzurufen.®3

Damit nennt Trohler einige fiir meine Analyse wichtige Aspekte: Die Rolle der Kamera, die
diskursive Konstruktion, das Thema des Alltags. Dass aus dieser Formenmischung oftmals
ein Authentizitdtseindruck resultiert, ist paradox aber zutreffend. Das liegt vor allem an dem
,konstanten Oszillieren zwischen Fiktion und Nichtfiktion als einer diskursiven und
pragmatischen Wirkungskonstruktion, die nicht aufgelost, d.h. letztlich nicht als Illusion
entlarvt wird“,?* wie Trohler fortfahrt. Des Weiteren erwihnt die Autorin, dass dieser
Eindruck iiber die reine Stilisierung der filmischen Bilder hinausgehe, denn die
Anforderungen und Erwartungen an den Film sowie die Erkenntnismdéglichkeiten des
Zuschauers veranderten sich mit der Zeit, der Gesellschaft und den kulturellen
Bedingungen.®> Und Kirsten hebt hervor: ,Starker ware noch zu betonen, dass Realismus
immer ein kontrastives Phanomen darstellt, der Begriff also in Abgrenzung zu je anderen
aktuellen Asthetiken benutzt wird.“%6 Die Wahrnehmung des Zuschauers ist also insoweit
vom historischen und gesellschaftlichen Wandel abhdngig, als es auch das sich verandernde
Verstandnis von Realismus ist. Unter diesem Gesichtspunkt ist auch das Konzept des
»2Authentie-Eindrucks” von Peter Wuss zu nennen. Er bemiiht sich starker noch als frithere
Filmtheoretiker wie André Bazin mit seinem ontologischen Verstandnis, den Film vom
Zuschauer aus zu denken und nicht ausschlief3lich filmische Mittel als
authentizitatsstiftende Elemente zu sehen.?” In Wuss’ Kognitionspsychologie ist
insbesondere der rezeptive Prozess des Zuschauers und der Wahrnehmungsverlauf
innerhalb dieses Prozesses von Bedeutung.98 So sieht er den ,Realitits-Effekt” als Ubergang
,von der sinnlichen Aneignung zur Bewuf3theit, der dem Zuschauer die Chance gibt, die

dargestellten Erscheinungen des Lebens plotzlich sowohl deutlicher als auch emotionaler zu

93 Ibid.

94 Ibid.

95 Vgl. ibid., 150.

96 Kirsten 2009a, 221-222.
97 Vgl. Wuss 2000, 101 ff.
98 Vgl. ibid., 107.
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sehen“.?? Fiir Wuss entsteht der Authentie-Effekt nie allein als homogener Prozess, sondern
ist Teil eines ,auf unterschiedlichen Ebenen verlaufenden Adaptions- oder
Lernvorgang[s]“.1%0 Etwas konkreter schreibt Wuss spater: ,Die Realitats-Effekte bezeichnen
vermutlich die Phase des Umschlags von einer Abstraktionsqualitit in die andere, den
Ubergang von der perzeptiven zur konzeptuellen Strukturbildung.“191 Es geht also immer
auch um eine psychische Aktivitiat des Zuschauers, ,eine perzeptive Anstrengung, die auf die
notwendige Interaktion von Formgestalt und internem Modell des Zuschauers
hinauslauft“.192 Das ,interne Modell“ konstituiert sich dabei individuell, je nach kulturellem
und medienspezifischem Wissen sowie Erfahrungen des einzelnen Zuschauers. Somit wird
im Rezeptionsprozess das bestehende Weltbild des Individuums korrigiert, erweitert und
ausdifferenziert.103

Der Authentie-Effekt ist kein isoliertes Wahrnehmungsphdnomen, sondern er setzt
sich erst innerhalb eines kulturellen Riickkopplungsprozesses durch, der das
einzelne Werk mit seinen innovativen Beobachtungen mit der gesamten
Medienkultur verbindet.“104

Auf narrativer Ebene sei es dafiir notig, die genauen Beobachtungen bzw. Details zu
wiederholen, um sie dem Zuschauer bewusst zu machen und nahe zu bringen. Fiir Wuss

fiithrt dieses strukturelle Verfahren zur Bildung von , Topik-Reihen“.105

Wichtig ist also, dass die Effekte der Authentizitat im Film sowohl auf Seiten des Textes im
Sinne von Wirklichkeitseffekten nach Barthes und Bazin (durch das ,unniitze’ Detail), als
auch auf Seiten der Rezeption im Sinne eines Authentie-Effekts nach Wuss (durch die
kognitive Anstrengung des Zuschauers) entstehen. Diese erste Erkenntnis lasst sich auf die
Spielfilme Schanelecs iibertragen, in denen es immer darum geht den Film einerseits auf
narrativer Ebene authentisch zu gestalten und andererseits perzeptionsorientiert den
Zuschauer dazu anzuregen, seine personlichen Erfahrungen in die Filmhandlung zu
integrieren. Zusammenfassend kann behauptet werden, dass sich der Filmische Realismus
aus Effekten, Konstruktionen und Adressierungen an den Zuschauer sowie aus
realititsbezogenen Annahmen des Publikums im Abgleich zur eigenen Wirklichkeit

zusammensetzt. Die Kombination beider Perspektiven lasst sich als Authentizitdtseffekt

99 Ibid., 107.

100 Ibid., 107.

101 Ibid., 109.

102 Tbid., 109.

103 Vgl. ibid., 110-111.

104 Ibid., 111-112.

105 [bid., 117 und siehe Kapitel 2.5.
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fassen, der aus einer Kooperationsarbeit von Film und Zuschauer zum Filmischen Realismus

fiihrt und in allen Filmen Angela Schanelecs von grof3er Relevanz ist.

2.3 Die Narration als subjective narration

Die Spannung zwischen einer ,neutralen’ Kamera, die den Figuren grofde Freiheit zur
Entfaltung lasst, und der Konstruiertheit der Filme Schanelecs durch die selbstreflexive
Komposition der Bilder und Szenen wirft die Frage nach den narrativen Strategien der
Subjektivierung auf. Ich méchte nun also einige grundlegende Uberlegungen zur narrativen
Struktur in Angela Schanelecs Filmen anstellen und insbesondere auf die Aspekte der
Subjektivierung eingehen. Dabei stiitze ich mich primar auf das Konzept des ,subjektiven
Realismus” von David Bordwell, wie er es in Narration in the Fiktion Film als Substruktur
der Art-Cinema Narration ausfiihrt.1%¢ Bordwell beschéfigt sich ebenfalls intensiv mit dem
Verhaltnis von Film und Zuschauer sowie dieses strukturell fassbar ist. Daher lassen sich
meine vorangestellten Erkenntnisse gut mit seinem kognitionspsychologischen Ansatz
vereinbaren und durch seine Definition der narrativen Subjektivierung erganzen.

Bordwell unterscheidet zwischen einem modernen und einem klassischen Realismus, die im
Laufe der Geschichte durch kulturelle und historische Gegebenheiten unterschiedliche
asthetische Merkmale hervorbrachten. So spielten vor allem im spaten 19. Jahrhundert,
beim klassischen Realismus, die genaue Zeichnung von individuellen Identititen sowie die
Kausalitét eine wichtige Rolle fiir realitdtsbezogene Erzdhlungen. Hingegen verstehen
neuere asthetische Konventionen unter Realismus eine Welt des ,,objektiven“ Zufalls und
der fliichtigen Zustiande, die die Erzahlung zu einer ,subjektiven“ Wirklichkeit machen.10”
Hier wird einmal mehr deutlich, dass die Wahrnehmung von Realismus und Authentizitats-
Effekten kein ,ahistorisches Phdnomen mit gleichbleibender Grundstruktur ist“,1% sondern
sich mit der Zeit und den kulturellen und gesellschaftlichen Kontexten wandelt und sich
damit sozusagen der neuen Wahrnehmung anpasst.

Bordwell zitiert im Weiteren Marcel Martin, der sich 1966 zu den narrativen Strukturen der

zeitgendssischen Neuen Wellen dufierte:

106 Vgl. Bordwell 1985, 205 ff.
107 Vgl. ibid., 206.
108 Kirsten 2009, 212.
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The contemporary cinema, he claimed, follows Neorealism in seeking to depict the
vagaries of real life, to ‘dedramatize’ the narrative by showing both climaxes and
trivial moments, and to use new techniques (abrupt cutting, long takes) not as fixed
conventions but as flexible means of expression.10?

Die Narration orientiert sich also nicht mehr an einer kausalen Verkettung der Ereignisse
einer Erzdhlung, sondern reiht mehr oder weniger unabhangige Momente aneinander. Das
konnen Augenblicke des Zufalls, planlose Tatigkeiten oder andere alltdgliche und
,unbedeutende’ Aktionen sein (womit wir wieder beim Detail nach Bazin waren). Diese
subjektiven, an der Figur orientierten Beschreibungen des Lebens fiihren den Zuschauer
dazu, das Gesehene mit der eigenen wirklichen Welt abzugleichen, schreibt Bordwell.
Wahrend der klassische Film daran interessiert ist, die Hypothesen und Erwartungen des
Publikums dramaturgisch bis zu einem klar-erkennbaren Endpunkt aufrecht zu erhalten,
verfligen die Filme des modernen Realismus von vornherein nicht iiber solche
dramaturgisch gesetzten, zeitlichen Grenzen.!1° Durch diese Offnung der narrativen Struktur
erhalt der Zuschauer mehr Freiraum fiir eigenstandige Gedanken und Imaginationen. Doch
Freiraum, so mochte ich behaupten, fiihrt oft zu Verunsicherung: Die Ungewissheit liber den
narrativen Verlauf der Erzahlung und der Verlust der iiblichen filmischen Wegweiser (des
klassischen Kinos) zieht die rezeptive Aktivitdt nach sich, die filmischen Bilder zunachst mit

dem personlichen Alltag zu vergleichen und auf realistische Referenzen zu iiberpriifen.

Ein wichtiger Aspekt, den Bordwell in seine Uberlegungen einbringt, ist die
Erzahlperspektive. Im Art Cinema ist das Figurenwissen meist grofder als das des
Zuschauers. Das kann einerseits zu einem hoheren Grad an Glaubwiirdigkeit fiihren,
andererseits macht es die Erzahlung unzuverlassiger, wie Bordwell ausfiihrt.11! Die Figuren
wirken dadurch realistisch, denn es verhalt sich oft wie im alltitglichen Leben: Man
begegnet Personen, die man nicht gleich einschatzen kann, die einem nicht alles erzdhlen
und Wirklichkeiten verstecken, die an Stellen aufhéren zu sprechen, wo wir es nicht
erwartet hiatten. Deshalb mdchte ich vorschlagen, diese von den Charakteren ausgehende
filmische Perspektivierung, die dem Zuschauer nur wenige Hinweise zu ihrem Verstandnis
anbietet, als weiteren authentifizierenden Effekt der Filme zu lesen. Doch ist im Art Cinema
nicht nur eine Fragmentierung der Figuren-Informationen, sondern der Narration selbst zu
beobachten. Von Bordwell als ,narration’s commentary*“ bezeichnet, fiihren die Briiche im

Erzahlfluss der Filme des subjektiven Realismus zuriick zu einer Fokussierung auf die

109 Bordwell 1985, 206.
110 Vgl. Bordwell, 1985, 207.
111 1bid., 209.
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Narration selbst und damit ferner auf die dsthetisch-formalen Mittel, die - von der
Autorinstanz gesetzt - unser Wissen ,kontrollieren’: ,fragmentary, indecipherable images
that announce the power of the author to control what we know*“.112 So seien auch Vor- und
Riickblenden im Art Cinema an die Zuschauer und nicht wie beim klassischen Film an die
Figuren selbst gerichtet.!!3 Diese Feststellung trifft allerdings nicht auf die Filme von Angela
Schanelec zu. Bei ihr konnte man mit Guido Kirsten vielmehr von einem linear-
chronologischen Erzdhlen sprechen: ,Die Narration verzichtet also auf Flashbacks und
Flashforwards, auf Wiederholungen und andere Formen von a-chronologischem

Erzahlen.“114

Abschliefiend fasst Bordwell die drei wichtigsten Punkte seiner Aussagen zusammen: ,The
art film plays among several tendencies: deviation from classical norms, adherence to art-
cinema norms, creation of innovative intrinsic norms, and the greater or lesser
foregrounding of deviations from those intrinsic norms“.115> Filme, die sich der ,subjective
narration“ bedienen, grenzen sich also von klassischen Normen ab und richten sich nach
den Regeln des Art Cinema. Gleichzeitig kreieren sie neue filmimmanente Prinzipien, von
denen sie sich wiederum distanzieren. Soweit mochte ich dieser Aussage hinsichtlich der
Filme Schanelecs zustimmen: Sie nutzt konventionelle Filmmuster und aktualisiert diese,
und sie schafft neue Parameter, die sie zugleich selbst wieder hinterfragt. Grundsatzlich
folgt sie also bestimmten Regeln des modernen filmischen Realismus. Als ein solcher
aktualisierter Parameter und als eine Art der Subjektivierung lasst sich die offene
Bildkonstruktion beschreiben, die in Schanelecs Filmen ausgepragt vorhanden ist und ein
wichtiges filmisches Prinzip in der Konstruktion ihrer Filme darstellt. Im nachsten Abschnitt

wird dieses Phanomen konkretisiert.

112 Ibid., 209.

113 Vgl. ibid., 210.

114 Kirsten 2009, 217.
115 Bordwell 1985, 213.
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2.4 Modulationen nach Farocki: Die offene Bildkonstruktion

Wenn man die Filme von Schanelec betrachtet, ist es unmoglich die Verwandtschaft zu
Harun Farocki zu tibersehen, denn dieser hat als einer der alteren DFFB-Generation durch
sein spezifisches Film- und Bildverstdandnis dasjenige der Regisseure der Neuen Berliner
Schule stark gepragt. Deshalb méchte ich, als weiteres theoretisches Sprungbrett, zunachst
die grundlegenden filmischen Muster von Harun Farocki vorstellen, bevor ich mich der
konkreteren Analyse von MARSEILLE, NACHMITTAG und ORLY widme. Die schon erwadhnten
parametrischen Begriffe - ,offene Bildkonstruktion®, ,Bild-Denk-Molekiil“ und die
»Sichtbarmachung vom Nicht-Sichtbarem" - sind Charakteristiken der Filme, die eng
miteinander in Verbindung stehen und nicht als eigenstandige Elemente zu denken sind.!1®
Die Offnung des Bildes als Konstruktion bringt das ,Nicht-Sichtbare’ zum Vorschein und fiigt
sich so zu einem ,Bild-Denk-Molekiil’ aus der Visualisierung des tiblich Verborgenen und des
konstruktiv Gedachten zusammen. Dieses komplexe Konstruktionsmuster wird im

Folgenden veranschaulicht und als elementare Grundlage fiir die Analyse etabliert.

Allgemein ist festzustellen, dass es Harun Farocki in all seinen Arbeiten darauf anlegt, etwas
zu zeigen, was iiblicherweise mit filmischen Mitteln tiberdeckt oder kaschiert ist: eben das,
was nicht offensichtlich und sichtbar, aber dennoch dem Medium Film immanent ist. Marie
Kramer betont, dass damit ,eine Sichtbarmachung gewohnlich verborgener,
beziehungsweise geschickt kaschierter Konstruktionsprinzipien“11” erreicht wird. Am
Beispiel des Dokumentarfilms DIE SCHOPFER DER EINKAUFSWELTEN macht die Autorin deutlich,
dass Farocki nicht an den Einkaufshallen selbst, sondern an deren Schopfern und ihren
manipulativen Mitteln zur Konsumverfiihrung interessiert ist. Auf3erdem verleite Farocki
den Zuschauer zu einem distanzierten und amiisierten Blick auf das Geschehen, der im
Verlauf des Films allerdings in eine kritische Haltung umschlage. Farocki macht somit
deutlich, wie manipulierbar man beim Einkauf und ebenso bei der Filmrezeption ist.118
Dadurch ergibt sich erneut ein doppelter Charakter des filmischen Bildes: Die
Veranschaulichung der Vorinszenierung des filmischen Inhaltes (des Willens zur

Beeinflussung der Konsumenten) und der Inszenierung des Films selbst.11?

116 Marie Kramer fiihrt die Begriffe in ihrem Aufsatz ,Harun Farocki: Lehrer und Mentor der Neuen
Berliner Schule” (vgl. Krdamer 2010, 36-51) ein. Ich mdchte mich hier an ihr Konzept anlehnen.

117 Kramer 2010, 37.

118 Vgl. ibid., 37-38.

119 Vgl. Kramer 2010, 38.

28



Aus diesem fiir Farocki typischen Verfahren der Offenlegung aller sowohl
inhaltlichen als auch filmischen Konstruktionen ergibt sich eine enorme
Realismuswirkung. Denn wir alle nehmen bewusst oder unbewusst standig
verschiedenste soziale Rollen ein und sind uns durchaus dartiiber im Klaren, dass die
Alltagswelten, in denen wir uns bewegen, soziale Konstrukte sind (wie auch der Film
selbst stets ein mediales Konstrukt ist).120

Auch der Realismus ist ein Konstrukt, wie Kramer weiter ausfiihrt, denn dieser beruhe
immer auf tradierten und zeitgendssischen dsthetischen Strategien der verschiedenen
Kunstgattungen (vgl. auch Kapitel 2.2). Farocki beziehe sich dabei vor allem auf
Filmtraditionen der ,Kinoki“-Bewegung, der britischen Dokumentarfilmschule oder des
amerikanischen Direct Cinema.?! Letzteres ist hinsichtlich der Filme von Angela Schanelec
festzuhalten, da sie (wie auch Farocki) die Kamera nach dem Prinzip ,fly on the wall“ des
Direct Cinema einsetzt. Das Kamerateam verhalt sich am Drehort also weitestgehend
unauffallig und macht sich ,unsichtbar’, um die Ereignisse im gefilmten Raum maglichst
nicht zu stéren oder zu beeinflussen.'?? So wie Harun Farocki auf verschiedene
Realismusprinzipien zurtickgreift, so tun es auch seine Schiiler. Um ihren eigenen Stil zu
finden, konfrontieren sie die gegebenen Strategien mit personlichen Vorbildern (wie
Godard, Bresson oder Rohmer) und anderern Realismustraditionen, unterziehen sie einer
Aktualisierung und nutzen und beurteilen filmische Mittel fiir sich neu. Dasselbe gilt fiir
Farockis filmisches Konzept der offenen Konstruktion, das beispielsweise bei Schanelec in
besonderem Mafde wiederzufinden ist, sich allerdings auf anderen Ebenen manifestiert:
Allein die Tatsache, dass Schanelec im Gegensatz zu ihrem Lehrer bewusst fiktive Filme
dreht, ist ein Hinweis dafiir, dass sie die Oﬁnung des Bildes an anderer Stelle ansetzt -
dennoch mit dem gleichen Ziel, namlich die Konstruiertheit ihrer Filme erkennbar zu
machen. Der Begriff des ,Bild-Denk-Molekiils“ macht die Kehrseite deutlich, denn das
Sichtbarmachen des Nicht-Sichtbaren ist nicht im Bild darstellbar, sondern ,vollzieht sich im
Kopf des Zuschauers“.1?3 Kramer schreibt dazu: ,Diese Ergdnzungsleistung ergibt sich aus
dem Schnitt und seinen filmisch-metaphorischen Moglichkeiten, aus der Wechselwirkung
von miteinander montierten Bildern, an ihrer Schnittstelle und ihrem Zwischenraum.“124
Damit ist die Offenlegung filmischer Konstrukte immer nur auf kognitiver und sinnlicher
Ebene moglich, wo sich Bild und Gedanke vereinen und das Bild-Denk-Molekiil entstehen
kann. Ein weiteres Element bei Farocki, das auch Petzold, Arslan und Schanelec in ihre Filme

einbeziehen, ist der Verzicht auf bereits festgelegte Gedankengange, die den Zuschauer in

120 [bid., 38.
121 Vgl ibid., 39.
122 Vgl. ibid., 39.
123 Tbid., 40.
124 bid., 40.
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seiner imagindren Freiheit einschranken wiirden. Hingegen werden im filmischen Verlauf
eine Reihe von Liicken gelassen, die als emotionale Projektionsfldchen oder Leerstellen fiir
potenzielle Gedanken des Zuschauers fungieren.'?> Deshalb erfahrt man so wenig liber die
Figuren in den Filmen von Angela Schanelec: Sie schweigen zumeist, halten kaum Monologe,
ihre Gefiihle bleiben gut gehiitet unter der Oberflache. ,Starker noch als in Farockis
dokumentarischen Filmen werden die Gesichter und Korper der Protagonisten dann zu
Projektionsflachen fiir eigene Gedanken und Gefiihle.“1%¢ Dieses Muster eines filmreflexiven
Denkens, Konstruierens und Vermittelns ist eine erste Konstante hinsichtlich der Frage nach
einer potenziellen Tiefe als Resultat der filmischen Verflachung bei Angela Schanelec. Die
erwahnte Inszenierungsdoppelung (einerseits durch Gestaltung der Szenen, des
Schauplatzes usw., andererseits durch die Filmkamera selbst) stellt in Schanelecs Filmen
einer der deutlichsten Beziige zu Harun Farocki dar. Gerade weil sie vom Theater kommt,
hat die Regisseurin vermutlich ein besonders gutes Gefiihl fiir die Zwischenrdume, die durch
die Filmkamera geschaffen werden. Ihre Figuren, ihre Geschichten und ihre Orte: Sie alle
changieren zwischen fiktiven und dokumentarischen Merkmalen, befinden sich zwischen
Inszenierung und Zufall. Mit Kramer ist zu betonen, dass der Aspekt der Selbstreflexivitat
liber die Offnung des Bildes hinausweist. Die Autorin hebt hervor, dass Schanelec gerade
durch die Unzuverlassigkeit in der asthetischen und narrativen Konstruktion ihrer Filme
und dem Bruch mit Realismusstrategien dem Zuschauer die Medialitat des Films und die
Mittel der Inszenierung vor Augen fiihrt und bewusst macht.'?” Damit ist auch das Bild-
Denk-Molekiil ein Element ihrer Filme, allerdings in einem anderen Maf3e: Sie konzentriert
sich nicht wie Farocki vor allem auf Denkprozesse und die ,Bewusstmachung verborgener
politischer oder sozialer Konstruktionen“,?8 sondern stellt den Menschen und das
Lebensgefiihl der zeitgenossischen Gesellschaft in den Vordergrund. Ein Gefiihl, in einem

,Dazwischen’ zu stecken, einem Ort zwischen Stillstand und Bewegung.

125 Vgl. ibid., 41.
126 Ibid., 42
127 Vgl. ibid., 46.
128 Tbid., 47.
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2.5 Fazit/Anndherungen an filmische Parameter bei Angela Schanelec

Nach Seymour Chatman sind Filme in unterschiedliche Texttypen zu unterteilen: Argument,
Deskription und Narration“.1?° Obschon sich alle drei Modi gegenseitig beeinflussen, verhalt
sich meist ein Typ den anderen gegentiber dominant. Als Filme der Beobachtung tendieren
MARSEILLE, NACHMITTAG und ORLY mit ihrer a-chronologischen Narrationsstruktur zum Modus
der ,Description“. Beschreibung allerdings nicht im Sinne eines Erzdhlers, der Kommentare
iiber die Bilder legt und diese erlautert (das ware eher die Arbeitsweise von Harun Farocki),
sondern deskriptivim Sinne von Bildern, die selbst-beschreibend sind. Bilder, die keine
Behauptungen anstellen, keine Motive ironisch tibertreiben, sondern die sich bemiihen, den
Figuren in beschreibender Art und Weise zu folgen und ihre Aktionen, Gesten, Mimik und
ihr Verhalten moglichst ,neutral’ aufzuzeichnen. So schreibt auch Chatman: ,Description
render the properties of things - typically, though not necessarily, objects visible to or
imaginable by the senses. They ,portray’, ,depict’ or ,represent’.“139 Dieser filmische
Beschreibungsmodus geht einher mit dem Konzept der subjective narration von David
Bordwell (2.3). Man kénnte nun beide Uberlegungen verbinden und die Erzdhlweise in den

Filmen von Angela Schanelec als subjektiv-beschreibend charakterisieren.

Dennoch bedarf es einer weiteren Abgrenzung zu Bordwells Entwurf, denn er sieht die
Subjektivierung im Art Cinema vorrangig in der Veranschaulichung von inneren Zustianden
und Emotionen der Figuren (z.B. anhand der audiovisuellen Darstellung von Traumwelten,
Gedanken oder Empfindungen). Dabei kommt es also zu einer VerdufSerlichung innerer
Bewegungen. In den Filmen Schanelecs hingegen sind die Subjektivierungen allerdings auf
anderer Ebene angelegt: Nicht das Zeigen, sondern das Nicht-Zeigen von seelischen
Bewegungen steht hier im Vordergrund. Die Narration ist zwar Figuren-geleitet, stellt deren

Empfindungen aber nicht aus, sondern wahrt sie als ein Geheimnis.

Diese Erkenntnis fithrt zu einem weiteren Konzept, das sich mit der Subjektivierung von
Filmnarrationen beschéaftigt und schon unter 2.2 angedeutet wurde: den , Topikreihen“ von
Peter Wuss. Aus kognitionspsychologischer Sicht schlagt Wuss drei unterschiedliche
filmische Strukturen vor, welche die Phasen der Informationsverarbeitung des Zuschauers

verdeutlichen sollen. Dabei handelt es sich um perzeptionsgeleitete-, konzeptgeleitete- und

129 Chatman 1990, 6.
130 Ibid., 9.

31



stereotypengeleitete Strukturen.'3! Ich mdchte mich hier auf die perzeptionsgeleiteten
Strukturen beziehen, die sich vor allem auf das kulturelle Wahrnehmungsgediachtnis des
Zuschauers stiitzen und zu den Topik-Reihen fiihren, die von Wuss als eine ,,Basisform des
filmischen Erzdhlens“ 132 angesehen werden. Die sich intertextuell wiederholenden Motive
verhalten sich im Gegensatz zu den Kausalketten unauffallig und sind dem Publikum nicht
immer bewusst. Der Autor erklart die Konstitution der Topik-Reihen folgendermafen:

Die stindige Wiederkehr analoger Reizmuster komplexer Art innerhalb einer
Filmhandlung schafft eine Reihe von Topiks, von verdichteten Sinnbeziehungen, die
auch narrativ wirksam sind. Trotz der geringen semantischen Stabilitat der
Strukturen, bauen sich doch latente Erwartungen inhaltlicher Art beim Zuschauer
auf. Antizipationen entstehen, die dafiir sorgen, daf3 sich iiber die homologen Formen
eine Bindung zwischen den Ereignissen einstellt und im Falle ihrer Dominanz sogar
ein Fabelzusammenhang.133

Dieses Muster bezieht Wuss auf Filme von Michelangelo Antonioni, Krzysztof Zanussi und
Milo$ Forman, also ebenfalls auf Werke, die zur Art Cinema Narration zahlen und sich
innerhalb der filmischen Neuen Wellen verorten lassen. Noch deutlicher wird dies, wenn
Wuss darauthin Umberto Eco zitiert, der argumentiert, diese Filme brachen mit den
traditionellen Erzahlstrukturen, zeigten Ereignisse ohne dramaturgischen Zusammenhang
und hebten das zuféllige Geschehen hervor.13* Wuss konstatiert, damit sei der Begriff der
Topiks auf ,viele offene Erzdhlformen, etwa sujetlose Filme und solche mit episodischem
Bau“13> anwendbar. Damit lasst sich die Strukturierung in Topik-Reihen auch auf die Filme
Schanelecs tibertragen. Ebenso das Konzept der ,Schemata“ von Bordwell konnte hier
Verwendung finden, denn er vertritt den Standpunkt, dass der Zuschauer im
Zusammenhang mit den filmischen Informationen und anhand von bestimmten
Erkennungs-Schemata Hypothesen bilde, die er je nach Filmkonventionen, kulturellen
Kontexten und perzeptiven Voraussetzungen abwandelt und neu ordnet.136

Fiir diese Aktivitat des Zuschauers ist besonders die narrative Subjektivierung der Filme als
Grundlage zu sehen, wie sie unter 2.3 erlautert wurde. Die subjective narration verlagert sich
hier also auf Filme, die die Kleinigkeiten des Alltags hervorheben und sich auf Momente
konzentrieren, die nicht offensichtlich in einem dramaturgischen Zusammenhang stehen,
und ist damit als entscheidendes narratives Konzept der Filme von Angela Schanelec

definierbar.

131 Vgl. Wuss 1992, 26.

132 [bid., 28.

133 [bid., 29.

134 Vgl. ibid., 29.

135 Ibid., 29.

136 Vgl. Bordwell 1985, 29ff.
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Die Filmwissenschaft beschaftigt sich schon lange und sehr intensiv mit dem Filmischen
Realismus und den sogenannten authentisierenden Effekten, die dieser mit sich bringt. Im
Rahmen der Arbeit ist es allerdings nur moglich, ausgewdahlte Ansatze aufzugreifen und fiir
die Filme, die hier besprochen werden, erkenntnisorientiert fruchtbar zu machen. Daher
habe ich mich bemiiht, anhand der Theorien von Bazin, Barthes, Wuss, Bordwell und
anderen sowohl die Wichtigkeit der textuellen als auch der perzeptiven filmischen
Strukturen hervorzuheben und als ein sich ergdnzendes konzeptuelles Netzwerk

darzulegen, auf das es im Folgenden durch detailliertere Analysen aufzubauen gilt.

Flir das weitere Vorgehen mochte ich einen Vorschlag aufnehmen, der von Guido Kirsten in
Bezug auf die analytische Herangehensweise bei realistischen Filmen eingebracht wurde. Er
geht von der Idee aus, ,dass sich ,Filmischer Realismus’ sowohl {iber die referenzielle
Bedeutungsebene als auch iiber die Reprasentationsformen der betreffenden Filme
konstituiert“.13” In den vergangenen Abschnitten habe ich Entsprechendes verdeutlicht: Die
Filmrezeption ist als Zusammenspiel von filmischen ,Effekten und der
Zuschauerwahrnehmung zu verstehen. Auf diese Feststellung aufbauend schldgt Kirsten vor,
den Film ,nicht iiber einzelne (Ausschluss-)Kriterien zu definieren, sondern iiber ein
Netzwerk unterschiedlicher Komponenten, die auf drei Ebenen angesiedelt sind“.138 Diese
drei Dimensionen veranschaulichen, analog zu meinem analytischen Aufbau, eine
Unterteilung in eine ,narrative“, eine ,formaldsthetische” und eine ,inhaltlich-thematische”
Ebene. Die Aufteilung wird dabei als heuristische Methode verstanden, um zu neuen
filmspezifischen Erkenntnissen zu gelangen. Zudem sind die einzelnen Analyseebenen nicht
als unabhangige Komplexe zu denken, sondern als sich gegenseitig bedingende Teilaspekte
eines Films.13° Diese Idee eines Netzwerks von Komponenten mochte ich fiir meine Zwecke
iibernehmen und ausweiten: Nach der inhaltlich-thematischen (3.1) und der narrativen
Ebene (3.2) wird der Bereich der dsthetischen Analyse praziser in eine zwei- und eine
dreidimensionale Ebene unterteilt: Die Betrachtung des Einzelbilds als kompositorische
Einheit, der Kameraarbeit und der Auswahl von Schauplatzen (3.3) soll der Analyse der
diegetischen Elemente wie der Raum- und Figurenkonzeption (3.4) vorausgehen. Erganzend
wird eine weitere Komponente hinzugezogen: Der Einfluss der auditiven Ebene eines Films
findet in filmtheoretischen Abhandlungen haufig zu wenig Beachtung, spielt aber (und

insbesondere im Fall von Angela Schanelec) eine wichtige Rolle fiir die realistische

137 Kirsten 2009, 217.
138 |bid., 217.
139 Vgl. ibid., 217.
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Wahrnehmung der Filme. Aus diesem Grund wird der Ton (Musik, Gerdausche und Sprache)
als filmkompositorischer Gegenstand als abschlief3endes Kapitel der Analyse verhandelt

(3.5).

Im Laufe der Arbeit werden weitere Konzepte aufgenommen, unter anderem das des
sIndependent Realismus“ sowie das der ,Stilisierung und Verfremdung" von Jens Eder, der
in seiner figurenanalytischen Arbeit Die Figur im Film die spezifischen Parameter des Art
Cinema aufzeigt und konzeptionelle Strategien auf ihre Wirkung hin untersucht. Andere
theoretische Aspekte, die meines Erachtens die wichtigsten und pragnantesten
Eigenschaften der Filme Schanelecs hervorheben, werden ebenfalls punktuell in die Analyse
eingebracht, um die ,inneren’ narrativen Bewegungen ihrer Filme herauszuarbeiten. Die bis
hierher erwdhnten Theorien werden auf den néchsten Seiten nicht weiterfiihrend
besprochen, sondern sollen als Basis fiir die nachfolgenden analytische Gesichtspunkte
verstanden und im Hinterkopf behalten werden. Daher ist das anschlief3ende Kapitel stetig

auch als eine Fortsetzung der in diesem Kapitel gewonnenen Erkenntnisse zu lesen.
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3. AUTHENTIZITATSKONZEPT UND ZUSCHAUERKONZEPTION - Verflachung,

Leerstellen und die potenzielle Tiefe

Bewegung trotz Stillstand. Authentizitit trotz Stilisierung. Raum trotz ,Nicht-Ort’. Handlung
trotz Ereignislosigkeit, Dialog trotz Stummbheit ...

Es lassen sich einige Schlagworte aufzédhlen, die offensichtliche Gegensatze bilden. Dessen
ungeachtet wird in den Filmen Angela Schanelecs eine Ebene eroffnet, auf der diese
Antagonismen zu einer Vereinigung finden, ja sogar einen Weg frei legen zu einer neuen
Wahrnehmung: Handlung bedeutet nicht pausenlos aufeinanderfolgende Ereignisse,
Authentizitat wechselt sich mit Stilisierung ab und Rdume werden an uniiblichen Orten, an
Nicht-Orten, neu entdeckt. Der Stillstand des Geschehens macht die Sicht frei auf eine
Bewegung im Inneren: Gefiihlsregungen der Figuren sowie raumliche Atmospharen
offenbaren sich nicht durch eine dramaturgisch geschlossene Erzahlstruktur, nicht durch
aussagekraftige Requisiten im Hintergrund oder aufwendige Kamerafahrten, sondern
zeigen sich vielmehr in einer filmischen Tiefe. Diese ist nur durch die offene Konstruktion der
Bilder zu erreichen. Sparliche Dialoge liefern dazu den Blick auf eine alltdgliche Welt mit
ihren kleinen scheinbar unwichtigen Botschaften, die das Leben in sich tragen. Die filmische
Wahrnehmung hat sich verandert: Verflachte und reduzierte Handlungsverlaufe,
liickenhafte Erzahlmuster und ein praziser ethnografischer Blick machen das mdéglich. Dies
ist vor allem in den letzten Jahren deutlich geworden, in denen die Regisseure der Neuen
Berliner Schule neue Maf3stiabe setzten. Die gegenwartigen filmischen Veranderungen
wurden in vorangegangenen Kapiteln beleuchtet und mit theoretischen Grundlagen in
Verbindung gebracht. Diese sollen nun weiterhin eingegrenzt und konkretisiert werden,
indem auf die Regisseurin Angela Schanelec und ihre drei letzten Filme MARSEILLE,
NACHMITTAG und ORLY analytisch eingegangen wird. Um die Konzeption der genannten Filme
erfassen zu kdnnen, gehe ich, wie zuvor beschrieben, schrittweise vor, fithre unter
verschiedenen Gesichtspunkten an die Filme heran und fasse am Schluss meine

Erkenntnisse zu einem umfassenden Bild der filmischen Mittel zusammen.
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3.1 Filmische Inhalte und Themen

All meine Filme beruhen auf dem Gedanken, dafs ein Grofiteil des Lebens
undurchschaubar, voller Missverstiandnisse und dem Zufall iiberlassen ist. Die Figuren
leben im Widerspruch zwischen diesem Ausgeliefertsein und dem mehr oder weniger
standigen Versuch, sich dagegen aufzulehnen.140

So beschreibt Angela Schanelec selbst ihre Filme als 2004 MARSEILLE veroffentlicht wird. Der
Aspekt des Zufalls und der Beildufigkeit des Geschehens ist schon unter Punkt 2.2 als
asthetisches Konzept betrachtet worden. Die filmischen Zwischenwelten, die Angela
Schanelec durch die Konfrontation von willkiirlicher Fiigung und vorbestimmter
Inszenierung schafft, schlagen sich auch auf der Handlungsebene nieder. Die Aktionen der
Figuren vollziehen sich also ebenso beildufig und scheinbar intentionslos wie die Wahl der
Bilder und Orte, die die Regisseurin trifft. Wie aus einer Lostrommel fallend fiigen sich
Szenen, Schauplatze und Figuren zusammen. Dabei stellt das Landebett der Kugeln den
thematischen Hintergrund dar, den Schanelec zuvor als ,Spielzone’ fiir ihre Figuren
ausgewahlt hat. Dieser lasst sich in all ihren Filmen im Bereich familidrer und privater
Angelegenheiten verankern. Oft sind es Situationen, in denen Personen mit einem inneren
Konflikt zu kimpfen haben, sich in Zustinden der Isolation und Einsamkeit befinden, auf
einer Suche sind und darum unvermeidlich Entscheidungen treffen sollten. Sollten, weil bei
Schanelec nicht gezeigt wird, was die melancholischen Charaktere am Ende tun. Umbriiche
werden nur angedeutet, ebenso wie Emotionen, Absichten und Gedankengange der Figuren.
Stindig sind sie unterwegs von einem Ort zum anderen, fahren stumm Auto, Bus, Taxi oder
mit der Bahn, ohne dem Zuschauer zu verraten, wohin sie der Weg fithren wird und vor
allem warum. In MARSEILLE ist es das endlose Flanieren in der franzdsischen Stadt und die
Fahrten mit dem Bus, mit dem sich Sophie, die Hauptfigur des Films, fortbewegt. Sie ist
Fotografin aus Berlin und fiir eine Weile nach Marseille gefahren, wo sie mit einer Franzosin
die Wohnung tauscht. Sophie spricht nicht viel, taglich ist sie auf der Suche nach Motiven, die
sie fotografieren konnte. Doch selbst wenn ihr etwas ins Auge fallt und sie die Kamera fiir
ein Foto ansetzt, wird uns der Blick auf das Objekt verwehrt, das sich in der nachsten
Sekunde auf dem Filmstreifen ihres Fotoapparates einpragen wird. Sophie mietet sich ein
Auto, um die Gegend zu erkunden und lernt dabei einen Franzosen kennen, mit dem sie sich
in einer Bar trifft. Doch von ihrer Reise durch die Banlieue von Marseille sieht man nichts,

genauso wenig wie man erfahrt, was aus dem Franzosen Pierre wird. Pl6tzlich ist Sophie

140 Schanelec 2004.
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wieder zuhause in Berlin und erst dann begreift man allmahlich, dass sie zuvor womaglich
vor der verzwickten Situation geflohen war, in den Mann ihrer besten Freundin verliebt zu
sein. Doch auch das wird nicht klar ausgesprochen. Nach einer Weile geht Sophie wieder
zurlick nach Marseille. Dort wird sie bei ihrer Ankunft allerdings liberfallen und ausgeraubt,
wie sie auf dem Polizeirevier erzahlt. Schliefilich geht sie ohne Hab und Gut langsamen
Schrittes auf ein Gebaude zu, auf dem der deutsche Adler unscheinbar zu erkennen ist - die
deutsche Botschaft? Den Abschluss bilden Strandansichten, in denen Sophie langsam im
fernen Hintergrund des Bildes verschwimmt.

In ORLY, dem aktuellsten Film von Angela Schanelec sind die Zustiande des Zufalls und der
Suche noch gesteigert. Am Flughafen Orly in Paris treffen gleich acht Charaktere
aufeinander, die ebenso vor unausgesprochenen privaten Entscheidungen stehen. Da sind
Juliette und Vincent, die sich zufdlligerweise in der Abflughalle kennen lernen, da sind
Mutter und Sohn, die zur Beerdigung des Vaters fliegen, da ist ein junges Paar, das
gemeinsam auf Reisen ist, und dann ist da noch ein Paar mittleren Alters, das sich scheinbar
frisch getrennt hat, und nun liest die Frau am Flughafen den Abschiedsbrief des
Verflossenen. Auch hier sind die Themen verteilt auf Familien- und Liebesbeziehungen, die
aber nur angedeutet bleiben und damit jeder Figur ihre Geheimnisse lassen. Die Menschen
im Film befinden sich in einer Zwischenwelt von Aufbruch und Stillstand, die zudem
topographisch durch den Flughafen als ein Ort des ,Dazwischens’ verstarkt wird.

In NACHMITTAG ist dieses Hangen in Zustanden, Situationen und Entscheidungen vielmehr
nach ,Innen’ verlegt. Die Figuren scheinen alle mit sich zu kampfen, haben ein persdnliches
Problem, mit dem sie nicht klarkommen, was in einer allgemeinen Ohnmacht und
Bewegungslosigkeit resultiert. Der grofde Unterschied von ORLY und NACHMITTAG zu anderen
Filmen Schanelecs ist, dass sich hier alles an einem Ort abspielt. In NACHMITTAG treffen in
einer am See gelegenen Villa in Berlin die Mitglieder einer Familie zusammen, um
gemeinsam den Sommer zu verbringen. Dazu zdhlen die Mutter Irene, ihr Sohn Konstantin
und der Onkel Alex. Hinzu kommen die Freundin von Konstantin (Agnes von nebenan) und
deren kleine Halbschwester Mimmi. Aufbauend auf das Stiick Die Méwe von Anton
Tschechow hat Angela Schanelec die Figurenkonstellation von 1895 iibernommen, in die
Gegenwart versetzt und auf die aktuelle Gesellschaft bezogen. Somit zeichnet sie das Bild
einer zerbrochenen Familie, die die Fahigkeit der Verstandigung verloren hat und macht
damit die urspriingliche Komédie Tschechows zu einem familidren Drama, das sich
allerdings unter der Oberflache abspielt. In einem Zitat aus dem Presseheft beschreibt

Schanelec den gesellschaftlichen Bezug von NACHMITTAG wie folgt:
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Ich glaube, in unserer Gesellschaft entsteht der Mensch erst durch sein Gegeniiber.
Er entsteht im Spiegel des Anderen, und je nachdem, wer dieser andere ist, wird er
schon oder hasslich. Wir sind angewiesen auf diesen Anderen, wir hdangen ab von
seinem Blick, von seiner Hand.14!

Konstantin, Irene, Alex und Agnes scheinen in NACHMITTAG jeweils fiireinander diese
Gegeniiber zu sein, von dem Schanelec hier spricht. Alle geistern isoliert durch die Villa und
reden nur oberflachlich miteinander. Dennoch beeinflussen und formen sie sich
wechselseitig, ohne es bewusst zu merken. Konstantin ist insbesondere an seiner
schriftstellerischen Karriere interessiert und sitzt Tag fiir Tag am Computer, Agnes mdchte
mehr unternehmen, ist gelangweilt und frustriert. Mutter Irene scheint ebenso unzufrieden.
Sie ist Schauspielerin und in ihrer Freizeit mehr auf der Suche nach Mannern, als dass sie
sich um ihren Sohn kiimmert. Alex ist der alte und kranke Onkel, der sich nur sehr ruhig und
schleichend durchs Haus bewegt, er hat den Lebensmut verloren und redet entsprechend
meistens in einem Tonfall, der von Missbehagen gepragt ist. Es passiert nicht viel, doch
irgendwann ist Agnes weg, weil sie sich fiir ein anderes Leben entscheidet. Und dann wird
deutlich, dass der Selbstmordversuch von Konstantin, der zum Schluss angedeutet wird,
wohl vor allem durch ihr Verschwinden hervorgerufen wurde. Nichtsdestotrotz bleiben die
gesellschaftlichen Beziige, die mit diesen Szenarien verbunden werden kdnnen, vielmehr
ethnografische Beobachtungen von menschlichen Zustdnden und Situationen, als dass sie
eine konkrete kritische Positionierung gegeniiber politischen und sozialen Strukturen
darstellen. ,Die Filme verstehen sich nicht als Stichwortgeber politischer Diskurse, sondern
unterlaufen diese durch die Detailtreue ihrer Beobachtungen®,1#2 betont Kirsten in einem

Aufsatz.

141 Schanelec 2007.
142 Kirsten 2011, 12.
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3.2 Handlung und Dramaturgie

Bei der Beschreibung der Themen und Inhalte wurde bereits angedeutet, dass die filmische
Handlung keinem klassischen Erzdhlmuster verfolgt, sondern viele Informationen ausspart,
die fiir eine (im konventionellen Sinne) vollstandige Geschichte elementar waren. So stellt
Sascha Westphal in einem Artikel in der Frankfurter Rundschau fest: ,Auf der Gewissheit,
dass wir zumindest alles Entscheidende friither oder spater zu sehen bekommen, basiert die
grundlegende Illusion des Kinos.“143 In Filmen des Art Cinema allgemein und insbesondere
in denjenigen der Neuen Berliner Schule wird diese Gewissheit des Zuschauers in die Irre
gefithrt und entkraftet. Michele Wannaz analysiert in ihrer Monografie Dramaturgie im
Autorenfilm eben diesen Bruch mit klassisch-dramaturgischen Mustern hinsichtlich neuerer
filmischer Stromungen in Europa. Anhand der klassischen Drei-Akt-Struktur verdeutlicht sie
inwieweit die Filme u.a. der Neuen Berliner Schule von dieser abweichen. In bestimmten
Filmen, beispielsweise in DEALER von Thomas Arslan oder Lucy von Henner Winckler, sind
vereinzelt noch Anzeichen des klassischen Modells erkennbar, wie Wannaz konstatiert.144
Meines Erachtens sind dem Gegeniiber die dramaturgischen Basiselemente wie
Wendepunkt und Hohepunkt in den Filmen Schanelecs vollkommen enthierarchisiert und
deaktiviert. Alle Elemente bewegen sich sozusagen auf der gleichen Ebene und wirken
deshalb stark verflacht und reduziert. Wenn wir das Beispiel MARSEILLE hier heranziehen,
erkennt man schon in den ersten Minuten, dass die klassische Unterteilung von , Exposition-
Konfrontation-Auflosung“1#> nicht stattfindet. Der Zuschauer nimmt durch den deskriptiven
Modus des Films, von Anfang an eine beobachtende Perspektive ein. So zeigt uns die Kamera
im ersten Bild von der Riickbank eines Autos aus zwei Frauen, die durch eine franzdsische
Stadt fahren und in der nichsten Sequenz sind dieselben aus distanzierterer Sicht in einer
kargen Wohnung zu sehen, in der sie sich zaghaft ihre Hausschliissel iibergeben. Kein
spannungsstiftendes Ereignis, keine auflergewohnliche Aktion, der Zuschauer beobachtet
alltagliche zwischenmenschliche Vorgange. So verlauft der Film auch weiter: Die folgenden
Szenen zeigen ausschliefilich Sophie, wie sie durch Marseille lauft, scheinbar auf der Suche
nach etwas, das dem Zuschauer unbekannt ist. Die Erzahlung verweilt in der Exposition des
Films, entwickelt sich nicht weiter und bleibt stets deskriptiv. Somit 16st sie keine
Konfrontation aus und ist ebenso einer moglichen Auflosung am Ende des Films fern. Selbst
ein auffalliger Bruch im Erzadhlstrang wird unterlaufen, als sich die Protagonistin ganz

unvermittelt wieder in den Strafden Berlins bewegt. Dieser Moment wird nicht als

143 Westphal 2004.
144 Vgl. Wannaz 2010, 238.
145 Vgl. ibid., 53ff.
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Konfrontation oder dramaturgischer Wendepunkt genutzt, sondern die Narration verfahrt
weiter im langsamen, scheinbar intentionslosen Erzahlmodus. Die kosmische Zeit erschlagt
somit das Sujet des Films: ,Die Narration entwickelt sich im Modus der Chronik, gefiihrt
durch einen ethnografischen-beobachtenden Blick auf das Detail“,#¢ wie Trohler diese
verflachte Dynamik allgemein beschreibt. Und weiter stellt sie fest:

Der sich in dieser prasentischen, dokumentarisierenden Form darbietende
Chronotopos des Alltags rekonstruiert raumlich, zeitlich und erzahltechnisch
(,topologisch’) eine ,gewdhnliche’ Ordnung, ein Bild des Alltaglichen, das in sich
weder geschlossen noch einheitlich ist.147

Durch das Aneinanderhidngen und stetige Neumodellieren von Alltagsszenarien kann die
Narration in Angela Schanelecs Filmen also weniger als ein System von Handlungsstrangen
als vielmehr ein Netz von in sich verflochtenen Momenten des menschlichen Alltags gesehen
werden und ist damit nach Jens Eder als ,Dramaturgie der Kontingenz“ zu verstehen, in
welcher der Fortgang verschiedener Ereignisse immer offen und ungewiss bleibt.148 Volker
Pantenburg fithrt nach dem Theoretiker Deleuze im Bezug auf das filmische Werk von
Godard den Begriff des ,UND“ an, der mir hier ebenfalls relevant scheint:

Das UND, eine prinzipiell montierende Konjunktur tritt an die Stelle einer
hierarchischen Beziehung zwischen den Einzelelementen des Diskurses, es bringt die
gleichmaflig fliefSende Sprache aus ihrem Gleichgewicht und macht auf das
sprachliche Material selbst aufmerksam.14?

Die schwachkausalen Handlungsmuster, die sich in NACHMITTAG wie in ORLY abzeichnen,
erreichen durch die Offenheit ihrer Entwicklungspotenziale und die Enthierarchisierung der
Einzelelemente so eine andere, selbstreflexive Ebene filmischer Erzahlung, die im nachsten

Abschnitt beschrieben wird.

146 Trohler 2007, 244.
147 Ibid., 244.

148 Vgl Eder 2008, 406.
149 Pantenburg 2006, 24.
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3.2.1 Die innere Handlung

So orientierungslos wie Sophie in MARSEILLE durch die Stadt lauft, so regellos ist auch die
Dramaturgie des Films. Die Hauptfigur hat kein offensichtliches Ziel, sie geht durch die
Strafden, bleibt stehen, fotografiert, geht weiter und befindet sich nach dem nachsten Schnitt

plotzlich an einem ganz anderen Ort (Abb. 1 u. 2).

Abbildung 1 u. 2: Sophie geht durch Marseille .
(MARSEILLE, 00.11.33 und 00.07.17)

Die dramaturgischen Mittel sind also sehr zuriickgenommen: Potenzielle Wendepunkte wie
die Begegnung mit Pierre werden ignoriert, viele Fragen bleiben offen. Man kénnte
behaupten, am Schluss habe der Zuschauer mehr Frage- als Ausrufezeichen im Kopf. Was
dennoch bleibt ist der Eindruck, dass sich die Figur in irgendeiner Weise entwickelt hat.
Allerdings nicht klar erkennbar, sondern in einer tieferen psychologischen, aber indirekten
Art und Weise: in Form einer unsichtbaren, inneren Handlung. Die Intentionen Sophies
werden deshalb nie wirklich ausgesprochen. Erst als sie wieder in Berlin ist und mit ihrer
Freundin Hanna am Schwimmbadrand sitzend eine Diskussion fiihrt, werden dem

Zuschauer einige wenige Anhaltspunkte dafiir gegeben, dass Sophie Abstand von ihrem
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Leben in Deutschland und der Unzufriedenheit Hannas brauchte und sich deshalb auch fiir
eine erneute Reise nach Marseille entscheidet. Dann allerdings passiert erst, worauf man die
ganze Zeit gewartet hat: ein Ereignis. Sophie wird ihr Gepack gestohlen. Das impliziert das
Ziel, es wiederzufinden bzw. neue Papiere zu beschaffen etc. Doch weder der Uberfall selbst
wird hier in den Vordergrund gertickt (Sophie ist nur auf der Polizeistelle zu sehen, wie sie
mithilfe eines Dolmetschers einem im Off sitzenden Polizisten das Geschehen erlautert [Abb.
3]), noch das was darauf folgt, denn dann ist der Film zu Ende. Schanelec sagt zu dieser
dramaturgischen Entscheidung folgendes:

Im Zusammenhang mit meiner Art zu erzahlen, dachte ich, der Uberfall miisste vollig
unangekiindigt, nicht als dramaturgisches Moment, aus dem sich eine Geschichte
entwickelt, erzahlt werden, sondern als etwas, das passiert, ohne dass man es
benutzt. Es passiert einfach.150

Abbildung 3: Sophie bei dem Verhor in Marseille, der Polizist
sitzt im Off. (MARSEILLE, 01.30.40).

Der eigentliche klassische Ausgangspunkt eines Films ist also nach hinten verlegt. Ein
dramaturgisches Ziel, mogliche dufdere Einfliisse und Wendepunkte, die das Leben Sophies
andern konnten, bleiben bewusst ausgespart. Erst durch diese Reduktion und Verflachung
der filmisch-dramaturgischen Mittel 6ffnet sich das Bild einer anderen Dimension und lasst
Bewegungen im ,Inneren’ erkennen. Die Konzentration liegt somit auf Sophie als Mensch,
ihren Gesten, ihrer Wortwahl und ihren Verhaltensweisen und macht sichtbar, was durch

das Verfolgen von allfilligen Ereignissen unsichtbar bleiben wiirde.

Ahnlich ist es auch in NACHMITTAG: Die Handlung ist hier vor allem auf Unterhaltungen

reduziert, die in keine klare Richtung fiihren. Es gibt keine Hauptfigur, die das Geschehen

150 Schanelec 2005, 11.
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leitet. Die Charaktere schleichen in einem trostlosen Tempo durch die Villa, langweilen sich,
sind unzufrieden und ohne Motivation, diesen Zustand zu dndern. Nur eine bricht aus der
Situation aus und das ist Agnes, die mit der bedriickenden Atmosphére nicht langer
umgehen will und deshalb nach etwa 80 Minuten Filmzeit beschlief3t abzureisen. Sie ist auch
diejenige, die Dialoge anstof3t und die Ohnmacht der Familie erkennt. Durch ihr
Verschwinden wird der einzige Wendepunkt des Films ausgeldst: Konstantin begeht
Selbstmord, so zumindest die Hypothese, die der Zuschauer aufstellt. Denn eine Szene kurz
vor Filmschluss zeigt uns Konstantin von hinten auf dem Bett sitzend, eine Menge Tabletten

aus den Packungen driickt und mit Wasser herunterschluckt (Abb. 4).

Abbildung 4: Konstantin driickt Tabletten aus der Packung.
Durch die Riickenansicht lassen sich seine Aktionen aber nur vermuten.
(NACHMITTAG, 01.30.40)

So kommt auch in NACHMITTAG der dramaturgische Wendepunkt am Ende des Films und

damit zu spat fiir weitere mogliche Handlungsverlaufe. Zuvor versucht Konstantin sich zwar
schon mal mit dem Messer zu verletzen (was allerdings im Off geschieht und nur anhand der
Reaktion seiner Mutter zu erahnen ist); dies hat aber keinen Einfluss auf die dramaturgische

Entwicklung. Das Leben scheint wie zuvor und alltdglich weiter zu verlaufen.

In ORLY ist das Einsetzen von potenziellen Wendepunkten noch augenfalliger. Es gibt acht
Figuren, die sich jeweils in Zweiergruppen im Flughafengebaude befinden, ausgenommen
das frischgetrennte Paar, von dem sich nur die Frau auf den Weg in die Abflughallen von
Orly macht. Jedes dieser Paare spricht iber Dinge, die die Handlung extrem beeinflussen
konnten, es aber nicht tun. Am starksten tritt dabei wohl die Szene hervor, in der der Sohn
seiner Mutter gesteht, dass er schwul ist. Anschlief3end sieht man die beiden gemeinsam ins

Flugzeug steigen. Die Unterhaltungen werden also nur bis zu einem bestimmten Punkt

43



verfolgt. Es ist jenes Gefiihl, kurzzeitig Zeuge von Gesprachen zwischen fremden Menschen
zu sein, das einen umgibt, wenn man im Wartesaal des Flughafens sitzt. So meint man einen
Eindruck verschiedenster Schicksale zu erhaschen, bevor sich die Wege wieder trennen und

der Anfang sowie das Ende der Geschichten offen bleiben.

Die Spannung in den drei Filmen von Angela Schanelec entsteht nicht durch ausgesprochene
Ziele und Konflikte der Figuren und dem Anliegen diese zu l6sen, sondern vielmehr durch
das Nicht-Zeigen und somit das Nicht-Wissen des Zuschauers. Die Erzahlperspektive konnte
man als ,externe Fokalisierung“ nach Gérard Genette beschreiben. Denn ihm zufolge findet
sich diese in Erzahlungen, ,in denen der Held vor unseren Augen handelt, ohne daf uns je
Einblick in seine Gefiihle oder Gedanken gewahrt wiirde“.’>! Guido Kirsten stellt ergianzend
fest, dass sich die Erzahlperspektive zwischen dem innerdiegetischen Beobachter und dem
auktorialen Erzdhler bewege und damit zu einem ,limitierten Objektivismus“ der Filme
fithre.152 Zwar gibt es bei der Berliner Regisseurin keine Helden im klassischen Sinne,
dennoch trifft das Argument zu, dass alle Figuren handeln, ohne dass der Zuschauer erfahrt,
was sie beschéftigt und wie sie sich fiihlen. Zudem kann festgestellt werden, dass jegliche
potenzielle Hohe- und Wendepunkte im Vergleich mit allen anderen Momenten gleichwertig
behandelt werden. Damit ist die hierarchische 3-Akt-Struktur aufgelost und
enthierarchisiert, die Dramaturgie der Kontingenz eroffnet eine tiefere Ebene (von
potenziellen erzahlerischen Moglichkeiten, die auf die dramaturgischen Mittel selbst
aufmerksam machen): sie kann einzig durch die imaginadre und diskursive Aktivitat des

Zuschauers erkannt und erforscht werden.

151 Genette 1994, 135.
152 Vgl. Kirsten 2009b, 219.
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3.2.2 Leerstellen in der Narration

,Der Film wird im Prozess des Sehens

verfertigt”.153

Als nachster Punkt wird die narrative Leerstelle vorgestellt, ein Mittel, das die dsthetische
Verflachung der Filme in grofem Mafde mitbestimmt. Thomas Schick schreibt in einem
Aufsatz, Angela Schanelec ziehe der klassischen Narration eine ,episodische, elliptische
Erzahlweise“ vor.1>* Diese elliptische Montage ist in allen drei Filmen sowie im Gesamtwerk
der Regisseurin zu erkennen und wurde auch hier bereits des Ofteren angesprochen. Dort
wo die potenziellen Wendepunkte sitzen, befinden sich auch die narrativen Leerstellen,
denn an diesen Stellen wird der Handlungsfluss gebrochen. Wenn also der pubertierende
Sohn in ORLY seiner Mutter erzahlt, mit seinem besten Freund geschlafen zu haben, wird
daraufhin weggeschnitten und somit eine Liicke in der Erzdahlung und dem Zuschauerwissen
hinterlassen. Wie die Mutter diese Information aufnehmen wird und ob sich Sohn und
Mutter durch das Gestandnis wieder anndhern, da kurz zuvor auch sie ihrem Sprossling
gestand, den Vater betrogen zu haben, bleibt offen. Dabei ist das Wort ,,Gestdndnis”
eigentlich schon zu hoch gewahlt, denn die Unterhaltung wird in einem dermafien normalen
Tonfall gehalten, dass sie auch dadurch keinen wirklichen Hohepunkt darstellt. Andere
Auslassungen finden sich in ORLY in zahlreicher Weise: Zum Beispiel die gesamte Geschichte
zu dem in Trennung befindlichen Paar. In der Anfangsszene fiihren sie ein Telefonat, bei
dem Sabine Theo sagt, er solle sie nicht mehr anrufen. Man sieht nur ihn, wie er mit
hdngendem Kopfin den Horer spricht, im Hintergrund hantiert die Putzfrau. In
nachfolgenden Szenen ist nur Sabine zu sehen: im Taxi, wie sie ins Flughafengebaude geht,
und zum Ende, wie sie den Brief von Theo liest. ]hr Name wird im gesamten Film nur einmal
erwahnt. Das junge Paar hingegen, das auf seinen nichsten Flug wartet, scheint gar nicht
erst Namen zu besitzen: Sie sind fiir den Zuschauer identitatsfrei. Als der junge Mann in
einer Szene noch etwas in einem Laden am Flughafen einkauft, trifft er mit Sabine
zusammen. Es gibt einen kurzen, irritierten Blick zwischen den beiden, der Junge lauft ihr
ein Stlick nach, geht dann aber zu seiner Freundin zuriick und verliert kein Wort iiber die
Begegnung. So erfahrt der Zuschauer kaum etwas iiber mogliche Hintergriinde der Figuren.

Biografische Bruchstiicke werden angedeutet und gleich darauf wieder annulliert. Aus

153 Graf, Hochhausler (u.a.) 2006, 12.
154 Vgl. Schick 2011, 81.
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derartigen kleinen Hinweisen und Momenten besteht der Film und fiigt sich so zu einem
fragmentarischen Netzwerk an Augenblicken des Alltags zusammen. Was zuvor geschah und
was danach geschehen wird ist ohne Bedeutung fiir die filmische Inszenierung. Das wird
insbesondere durch die Szenen deutlich, die als eine Art Zwischenspiel den Alltag einer
Flugbegleiterin zeigen: Man sieht sie am Schalter Kunden bedienen, durch das Gebaude
gehen und in der Kabine ihren Lunch einnehmen. Diese Augenblicke fallen nicht weiter ins
Gewicht. Genauso wenig wie die Tasche, die sie im Abfall findet. Man redet am Schalter zwar
kurz dariiber, doch was fiir eine Tasche es ist, von wem und warum sie im Miill liegt, ist der
Imagination des Zuschauers iiberlassen. Die Auslassungen spielen sich also sowohl auf

auditiver als auch auf visueller Ebene ab.

Nicht anders ist es in MARSEILLE. Hier gibt es ein Prinzip der Leerstelle, das leitmotivisch
auftaucht. Schanelec blendet bewusst Aktionen aus, die sich offensichtlich im Off vollziehen.
Als Sophie in einem Fotoladen darauf wartet, dass sie an der Reihe ist, hort man den
Verkaufer mit anderen Kunden sprechen, diese werden aber nie gezeigt. Die Kamera
verharrt auf der wartenden Sophie, die bewegungslos im Raum steht. Als sie dann an der
Reihe ist, was der Zuschauer nur vermuten kann, wird zur nachsten Szene geschnitten. Auch
in NACHMITTAG spart Schanelec nicht mit den dramaturgischen Leerstellen: Man erfahrt nie,
was das eigentliche Problem zwischen Mutter Irene und Sohn Konstantin ist, man weif3
nicht wie ihr Leben frither war, wer der Vater ist, warum Konstantin offensichtlich
depressiv ist. Eindriicklich ist die Szene, in der die Familienmitglieder den Esstisch
abraumen. Die Kamera zeigt ausschliefilich einen Ausschnitt des Tisches, von dem

Schiisseln, Essensreste und andere Gegenstidnde abgerdumt und versorgt werden (Abb. 5).

Abbildung 5: Die Kamera fokussiert auf den Tisch, der aus dem
Bildrand heraus von den Figuren abgeraumt wird .
(NACHMITTAG, 00.20.45)
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Ein filmisches Stillleben, dessen Ausschnitthaftigkeit lediglich durch das Hereinragen von
Armen, Hianden und gelegentlichen Personen im Hintergrund aufgebrochen wird. Auch in
Dialogszenen verweilt der Kamerablick meist ,liberlang’ auf einer Figur, obwohl schon
langst ihr Gegeniiber zu sprechen begonnen hat. Das Bild zum Ton wird uns bewusst
verwehrt und das Gesagte somit betont. Der Zuschauer muss bewusst hinhéren. Da es in
NACHMITTAG kaum topographische Veranderungen gibt und die Figuren eng an den Ort der
Villa gebunden sind, verlagert sich das Geschehen bzw. ,Nicht-Geschehen’ oftmals in den
Dialog selbst. So erzahlt beispielsweise Agnes zu Beginn des Films ihrem Freund Konstantin,
was sie in der letzten Nacht getan hat, in der sie nicht schlafen konnte, anstatt dass ihre
Schlaflosigkeit gezeigt wiirde. Alex, der Onkel, erzdhlt von seinem fritheren Geschift, Irene
von der Reise nach Paris, aber keine dieser Erzdahlungen wird ins Bildliche tibersetzt. Laut
Sabine Nessel steht bei Schanelec weniger das Ereignis als das Sprechen von Ereignissen im
Vordergrund der Narration: ,Anstatt zu sehen, was passiert, horen und sehen wir
Gesprache, denen Ereignisse vorangegangen sind oder die von Ereignissen kiinden. Fiir den
Zuschauer erweisen sich die Leerstellen [...] als Projektionsflache fiir eigene
Erinnerungsbilder und mediale Bilder“.1>> Die Aktivierung des Zuschauers ist also ein
elementarer Bestandteil der untersuchten Filme und wird in jeglicher analytischer Hinsicht

weiterhin eine Rolle spielen.

3.2.3 Verflachung der Montage

Als Verdeutlichung der Auflosung von klassisch-narrativen Mitteln mdchte ich an dieser
Stelle kurz einige Elemente der Montage besprechen, die offensichtlich einen Gegenentwurf
zum konventionellen Paradigma darstellen. In den Beschreibungen der vorangegangenen
Kapiteln wurde betont, dass Angela Schanelec oft sehr lange Einstellungen nutzt. Diese
dauern von etwa 30 Sekunden bis zu mehreren Minuten. Im klassischen Film ist schon eine
einminttige Einstellung eine Seltenheit. Die durchschnittliche Schnittfrequenz betragt 6 bis
10 Schnitte pro Minute.!>¢ Bei Schanelec wiirde in dieser Zeit maximal ein Schnitt zustande

kommen. Zudem scheinen in den Filmen der Regisseurin alle Einstellungen, dhnlich wie die

155 Nessel 2002, 83.
156 Vgl. Brinckmann 1994, 288.
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dramaturgischen Elemente, von gleichem Wert zu sein, also keiner hierarchischen
Anordnung zu unterliegen. Fiir die klassische Version ware da vor allem der Establishing-
Shot zu nennen, der bei der Einfiihrung in eine Szene als erster Orientierungspunkt fiir den
Zuschauer Prioritat hat. Auch die tbliche Schuss-Gegenschuss-Montage in Dialogszenen oder
Formen der Vergangenheits- und Gegenwartsvermittlung wie Flashbacks und Flashforwards
tauchen in MARSEILLE, NACHMITTAG und ORLY nicht auf. Schnitte sind auf ein Minimum
reduziert, es wird hingegen viel mit Kameraschwenks und ab und an mit Fahrten gearbeitet.
Auch die Einstellungsgrofien bewegen sich ausschlief3lich von der Totalen bis zur
Naheinstellung und erfahren damit ebenso eine Limitierung in ihren

Verwendungsmoglichkeiten.

Durch die starke Einschrankung der filmtechnischen Mittel erhalt der Schnitt bei Schanelec
allerdings eine besondere Stellung: Er bezeichnet oftmals einen zeitlichen Sprung oder
Ortswechsel. Situationen werden durch die Verzogerung des Szenenwechsels also sehr
lange von der Kamera begleitet, sind meist in Echtzeit gedreht und damit als Plansequenzen
zu bezeichnen. Reinhold Vorschneider, der langjahrige Kameramann der Berliner
Regisseurin stellt in einem Interview den Vergleich zu Godard her. Er vertritt, es gabe
ebenso wie bei dem bekannten franzosischen Regisseur auch bei Schanelec ,keine
Hierarchie unter den Einstellungen, sondern Einstellungen, die obwohl es natiirlich ein
Vorher und ein Nachher gibt, eine relative Autonomie zueinander haben“.’>” Den Szenen
wird damit eine Selbststiandigkeit zugeschrieben, die den Eindruck des Moments und des
,Hier und Jetzts’ verstarken. Die angefiihrten Punkte einer verflachten Montage bedeuten
aber nicht nur eine Riicknahme von filmischen Mitteln, sondern stellen gleichzeitig eine
Aktualisierung traditioneller Montageformen dar. Ein Beispiel dafiir ist die Einfiihrung der
Figuren. Im klassischen Film kann man oft ein strategisches Muster erkennen, in dem
Figuren, die fiir den spateren Verlauf noch wichtig werden, in einer vorherigen Szene im
Hintergrund unauffallig eingefiihrt werden. Diese Vorbereitung des Zuschauers darauf, dass
eine weitere Person fiir die Geschichte von Bedeutung sein konnte, ist auch in den Filmen
ORLY und MARSEILLE zu finden. In Ersterem ist das junge Paar schon zu Anfang hinter dem
telefonierenden Vincent zu erkennen, wie es sein Gepack durch den Flughafen tragt (Abb. 6).
Erst sehr viel spater werden sie aber als weitere Figuren des Ensembles relevant. In
MARSEILLE sehen wir Pierre in mehreren Szenen schon im Hinter- oder Vordergrund bevor

Sophie das erste Mal auf ihn trifft (Abb. 7).

157 Schanelec 2005, 27.
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Abbildung 6: Vincent steht im Mittelgrund, blickt auf sein Handy.
Im Hintergrund wird das junge Paar (Mddchen mit blauer Jacke,
links daneben ihr Freund) unauffallig zum ersten Mal in die
Handlung eingefiihrt. (OrLyY, 00.09.03)

Abbildung 7: Pierre wird im Vordergrund unscharf gezeigt, dahinter
geht Sophie in den Gemiiseladen. (MARSEILLE, 00.06.00).

Hingegen gibt es andere Personen, die im Hintergrund hantieren, wie die Putzfrauen, die in
beiden Filmen kurz eine Rolle spielen, spater aber nicht mehr gezeigt oder erwdahnt werden.
So sind die klassisch-narrativen Formen auf differenzierte Weise und damit als
aktualisiertes filmisches Muster genutzt. Diese Abwandlung von Konventionen des
klassischen Kinos und auch von denen des Art Cinema fiihrt zu einer erneuten Stilisierung.
So ist die narrative Struktur der Filme Schanelecs, wie im Autorenfilm tiblich, zwar offen;
besonders hinsichtlich der Bildkadrierung befolgt sie allerdings strenge dsthetische Muster,
die konsequent eingehalten werden. Der Kader und die Ausschnitthaftigkeit der

Einstellungen werden im nachsten Kapitel noch von Bedeutung sein.
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3.3 Das zweidimensionale Bild

3.3.1 Inszenierung des Einzelbildes

»Angela Schanelec gestaltet die Raume wie ein Blihnenbild, sie laf3t die Bilder so lange
wirken wie eine Fotografie und schickt so das Auge in diesen minimalistischen
Arrangements auf die Reise,158 schreibt Peter Korte in seinem Artikel. Einen fotografischen
Charakter haben die Einzelbilder in Schanelecs Filmen tatsdchlich. Damit ist nicht nur die oft
erwdhnte ,Indexikalitiat” des fotografischen bzw. filmischen Bildes gemeint, sondern die
Bildkomposition als eine bewegte Fotografie. Die Einstellungen in den Filmen der
Regisseurin sind so lang gehalten und von einer solchen Ruhe, dass man den Eindruck einer
fotografischen Ansicht gewinnt. Dazu kommen die natiirliche Belichtung, das Spiel an
Originalschauplédtzen und das Oszillieren von Inszenierung und Zufall, ,das auf ein jedem
fotografischen Bild innewohnendes Charakteristikum verweist“.1>° Verdeutlicht wird es
zusatzlich durch die Tatsache, dass Angela Schanelec zusammen mit ihrem Kameramann
alle Einstellungen im Vorhinein bestimmt und die Bildausschnitte festlegt,1¢? so dass der
Kadrierung ein ,festgehaltener’ Eindruck zukommt. Auch inhaltlich thematisiert Schanelec
das Medium der Fotografie: In MARSEILLE inszeniert sie ihre Hauptfigur als Fotografin, die
immer mit der Suche nach Motiven beschaftigt ist und einige der fertigen Bilder auch in
ihrer Tauschwohnung an die Wand hangt, wie dem Zuschauer in einer Szene gezeigt wird

(Abb. 8).

Abbildung 8: Sophie hiangt in ihrer Ferienwohnung Fotos auf.

(MARSEILLE, 00.19.05)

158 Korte 2004.
159 Kramer 2010, 46.
160 Vgl. Schanelec 2005, 23.
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In ORLY werden uns ebenso an der Wand hangende Fotografien prédsentiert, die unter
anderem Sabine zeigen (Abb. 9). Wir befinden uns in der Wohnung von Theo, wie durch den
nachsten Schnitt deutlich wird. Doch iliber die Bedeutung der Bilder erfahren wir weiter
nichts. In einer spateren Szene schaut sich das junge Paar am Flughafen Fotos auf der
Digitalkamera an (Abb. 10). So wird auch hier wieder Bezug zum bewegungslosen Bild
genommen und die Imagination des Zuschauers ist erneut gefragt: Wann und wo wurden
die Bilder gemacht und in welchem Zusammenhang? Die meist kargen Hintergriinde der

Fotos sollen offensichtlich nichts dariiber verraten.

Abbildung 9: Fotos, die in der Wohnung von Theo hingen. (ORrLY, 00.01.15)

Abbildung 10: Das junge Paar schaut sich Bilder auf ihrer Digitalkamera an.
(OrLY, 01.05.58)
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Der Fotografie verwandt scheinen aufierdem die Schlussszenen der Filme: Ein ausfiihrlicher
Blick auf den Strand in MARSEILLE, eine lange Ansicht des Sees in NACHMITTAG und die
griindliche Beobachtung der Auf3enfront des Flughafengebdudes in ORLY geben Anlass,
genauer hinzuschauen, um die Details zu erkennen, die sich in den szenischen Stillleben
verbergen (Abb. 11-13). Diese gibt es tatsachlich, denn in jedem der stillen Einzelbilder
bewegt sich etwas: ein Mensch, ein Auto oder auch nur ein Ast, der in den Bildausschnitt
hineinragt. So tritt das Spannungsfeld von Inszenierung und Zufall bei Schanelec auch auf
Ebene des Einzelbilds als eine Konfrontation von Statik und Bewegung in Erscheinung.

Ce cinéma, évidemment influencé aussi par I'école allemande de la photographie
objective contemporaine héritiére des Becher, veut, et parfois réussit a, donner le
sentiment que les hommes et les femmes a I’écran sont vus a travers un miroir sans
tain, ou a d’autres moments cloués sur le paysage naturel ou urbain allemand pour
étre placé sous la loupe de I'observateur.16!

Die fest bestimmte Kadrierung der filmischen Einstellung macht allerdings nicht nur die
Affinitdt zum fotografischen Bild deutlich, wie Pierre Gras im angefiihrten Zitat erkennt,
sondern zeigt ebenso die Grenzen des Mediums auf, indem sie die Ausschnitthaftigkeit und
Selektivitat der einzelnen Einstellungen hervorhebt. So fiihrt die prazise Kadrierung der
Bilder von dem realitatsnahen Blick zur Selbstreflexivitdt des Mediums und damit zum

Meta-Wirklichkeitseffekt, der uns bewusst macht, dass das Bild auch zeigt, dass es zeigt.

Abbildung 11: Die Strandansicht am Ende von MARSEILLE: Sophie (gelbes Kleid)
lduft kaum zu erkennen am Wasser entlang. (MARSEILLE, 01.28.32)

161 Gras 2011, 73-74.
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Abbildung 12: Der Blick auf den See am Ende von NACHMITTAG.
(NACHMITTAG, 01.32.26)

IR G E SRR OEURT ORI NACHEMITTAGEILM

Abbildung 13: Die Ansicht des Flughafens am Ende von ORLY.
(ORLyY, 01.16.25)

Zur Inszenierung des Einzelbildes gehort des Weiteren die Raumtiefe. Welche Bildebenen
werden also genutzt, um der Einstellung Tiefe oder Flache zu geben? Und wie sind Figuren,
Gegenstinde und Bewegungen ins Bild gesetzt? ,Wahrend das klassische Hollywood-
Paradigma besagt, dass Figuren moglichst zentral kadriert und im Zweidrittelprofil zu sehen
sein sollen [...], werden die Figuren in neueren realistischen Filmen 6fter an den Rand eines
Kaders gestellt, verdecken sich gegenseitig oder sind nur von hinten zu sehen“.162 Diese Art
des Staging, das Kirsten hier beschreibt, trifft im besonderen Maf3 auch auf die Filme von

Angela Schanelec zu. In NACHMITTAG, MARSEILLE und ORLY werden womaoglich ofter

162 Kirsten 2009, 219-220.
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Profilansichten und Hinterkopfe gezeigt, als dass Figuren frontal ins Bild gesetzt sind.
Sophie und Pierre verfolgt man bei ihrem nachtlichen Spaziergang von hinten (Abb. 14),
genauso wie man bei dem Kurzausflug von Agnes und Konstantin in die Stadt in erster Linie

deren Riickenansichten prasentiert bekommt (Abb.15).

Abbildung 14: Pierre und Sophie werden bei ihrem Spaziergang
ausschlief3lich von hinten gezeigt. (MARSEILLE, 00.34.32)

00:49:06: 13

Abbildung 15: Konstanin und Agnes laufen gemeinsam in die Stadt.
Die Kamera zeigt uns ihre Riickenansicht. (NACHMITTAG, 00.49.06)

Am Flughafen von Orly gehen bestdndig Passagiere durch den Bildausschnitt und zeigen
sich dabei von allen méglichen Seiten. Auferdem werden die Figuren innerhalb des Kaders
zusatzlich gerahmt, wie Thomas Schick feststellt: ,Die Kadrierung durch den gewahlten

Bildausschnitt wird durch eine weitere Rahmung im Bild begleitet, etwa durch Fenster oder
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Tiiren, die im Vorder- oder Hintergrund erkennbar sind“.163 Die bildinterne Betonung von
Figuren im Bildausschnitt ist ein konventionelles Mittel, um Raumtiefe zu schaffen, das in
allen drei Werken der Regisseurin anzutreffen ist und mit dem Konzept der
Tiefeninszenierung nach Bazin (siehe Kapitel 3.3.4) einhergeht. Doch nicht nur Figuren sind
an Bildrander im Vorder-, Mittel- und Hintergrund gesetzt, sondern auch Objekte und
Gegenstinde teilen den Bildausschnitt in verschiedene Ebenen. Birgit Glombitza beschreibt
diese Unterteilung der Bildebenen in MARSEILLE sehr treffend als einen Hindernisparcours,
den die Figur zu durchlaufen hat:

Ein Blick ins Freie ist da nie ohne Beschrankung zu haben. Das Armaturenbrett eines
Busses, die Auslage eines Gemiisestandes, wenigstens ein Fensterrahmen beengen
die Sicht nach draufden. Bewegte Vorder- und statische Hintergriinde markieren
dazu einen Hindernisparcours und zwingen die so eingeklemmte Protagonistin, nach
Schlupfléchern zu suchen, um zur nachsten Einstellung zu gelangen.164

In NACHMITTAG und ORLY verhalt sich die Bildkomposition in dhnlicher Weise. Die
Ausschnitthaftigkeit der Bilder ist hier allerdings stiarker betont: Oft werden Kopfe oder
Beine vom Bildrand ,abgeschnitten’, die Figuren bewegen sich nach Belieben aus dem Kader
hinaus oder ins Bild hinein. (Dieses Spiel mit den bildlichen Grenzen ist anhand der

Abbildungen 16, 17 und 18 zu erkennen.)

MEL Lo 2
M iR e

———

Abbildung 16: Das Bild wird in die Tiefe inszeniert: Sophie befindet sich
zwischen dem Armaturenbrett des Busses und dem bergigen Hintergrund.
(MARSEILLE, 00.09.39)

163 Schick 2011, 95-96.
164 Glombitza 2004.
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Abbildung 17: Konzentration auf den Figurenkérper: die Kamera zeigt
nur einen Ausschnitt von Irenes Koérper. (NACHMITTAG, 00.21.20)

MPROBUKT

3

Abbildung 18: Der jugendliche Sohn muss durch die Kontrolle: die Kamera
konzentriert sich auf die Bewegungen der Hinde. (OrLy, 00.34.59)

Neben der Fotografie ist bei Angela Schanelec die Biihne ein wichtiger raumlicher

Bezugspunkt. In allen Filmen wird die mit dem Theater in Verbindung stehende rdumliche
Komponente frither oder spater als inhaltliches oder dsthetisches Element einbezogen. Die
Filme sind somit auch Ort der Performance, der das Spiel der Akteure reflexiv in den Fokus

nimmt.
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3.3.2 Ort der Performance - Die Bihne

In allen drei Filmen spielt das Theater als inhaltlicher und gestalterischer Bezugspunkt eine
Rolle. In MARSEILLE und NACHMITTAG ist jeweils eine Figur der Geschichte Schauspielerin. In
beiden Filmen gibt es eine Szene, die die Frauen bei den Theaterproben zeigt. Die Probe
kann hier als Hinweis fiir die Absicht der Offenlegung einer Konstruktion gelesen werden:
Wir sehen nicht das fertige Stiick, sondern verfolgen die hintergriindigen Strukturen, die fiir
das normale Theaterpublikum tiblicherweise unsichtbar waren. In MARSEILLE betrachtet die
Kamera noch aus dem Zuschauerraum das Geschehen auf der Biihne, in der Eingangsszene
von NACHMITTAG schauen wir dann aus entgegengesetzter Richtung von der Biihne ins

Publikum (Abb. 19).

00:03:47: 23

10 N T

Abbildung 19: Eingangsszene NACHMITTAG, wir blicken von der
Biithne in den Zuschauerraum. (NACHMITTAG, 00.03.47)

Die Umkehrung der gewohnten Blickrichtung eines Theaterbesuchers deutet darauf hin,
dass auch der Zuschauer bei Schanelec zur filmischen Performance gehort und damit zur
Aktivitat aufgefordert wird. Die der fotografischen Komposition dhnelnden Einstellungen
erscheinen ebenso als Bithnenbilder. Bestandig sind die Riume als mehrgriindige Orte
strukturiert, in denen die Figuren wie auf einer Biihne in Vorder-, Mittel- und Hintergrund
agieren. In ORLY stellt der Flughafen zudem in einem metaphorischen Sinn eine riesige
Biihne der Gesellschaft dar, auf der sich die unterschiedlichsten Menschen bewegen. Durch
die Vermischung der Figuren mit realen Passagieren werden diese ebenso zu Mitspielern

der Handlung. Auch die Reduktion auf einen Ort, wie es neben ORLY auch in NACHMITTAG der
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Fall ist, unterstreicht den Bezug zum Theater und zu einem weiteren Regisseur der Nouvelle
Vague, Jacques Rivette, der es ebenso verstand, iiber das Theater und den geschlossenen
Raum in seinen Filmen zu reflektieren.16> In MARSEILLE Konnte man ferner in den abrupten,
rdumlichen Spriingen die Affinitdt zu einem schnellen Kulissenwechsel einer theatralischen
Vorstellung sehen. - Nach Christian Metz macht gerade die Vereinigung von Theater (als
reale Zeit) und Fotografie (als indexikalisches Bild) zusammen mit den korperlichen

Bewegungen, den realistischen Effekt des Films aus.16°

3.3.3 Die Abwesenheit des ,typischen’ Ortes

Der von dem Ethnologen Marc Augé gepragte Begriff des ,Nicht-Ortes“ bezeichnet eben
jenen Handlungsort, den wir in ORLY und MARSEILLE antreffen: Eine Welt der stetigen
Bewegung durch Verkehrsmittel, ein Ort, der weder Stadt noch Land, weder vertraut noch
fremd ist.167 Eben diese ,, Zwischenrdume®”, wie Thomas Schick sie nennt, stellen die
Schauplatze der Filme von Angela Schanelec dar. In ORLY ist es der Flughafen, der den
Figuren zwischen zwei Landern und Welten Aufenthalt gewdhrt, in MARSEILLE ist es neben
dem Auto vor allem der Bus, der Sophie immer wieder durch die Strafden der Stadt bringt.
Und auch der Film, der hauptsachlich an einem privaten und landlichen Ort spielt, enthalt
eine Szene, in der die Familie mit dem Auto von ihrer Villa in die Stadt fahrt. So werden
offentliche Radume stets den privaten vorgezogen und eine Welt des identitdtslosen Nicht-
Ortes geschaffen. Wenn es keine Verkehrsmittel sind, dann sind es andere Schauplatze des
offentlichen Lebens, an denen die Figuren agieren. So lauft insbesondere Sophie durch triste
Gegenden der franzosischen Stadt: Graue Straffen und Hauser und viel Verkehr sind zu
sehen, keine Spur von einem Urlaubsparadies. Doch genau das ist es, was sowohl die
Fotografin im Film als auch die Berliner Regisseurin interessiert: das alltdgliche Leben in
Marseille. So antwortet Sophie am Ende des Films auf die Frage des Polizisten, was sie denn
fotografiere, mit ,Les rues”. Besonders der Sprung zuriick nach Berlin zeigt uns, wie dhnlich
die europaischen Stiadte doch in ihrem alltaglichen Licht erscheinen: Kurz zuvor noch in

Marseille in einem Tanzlokal, geht Sophie in der darauffolgenden Szene wieder in Berlin

165 Vgl. Kithn 2007.
166 Vgl. Metz 1968, 28-32.
167 Vgl. Schick 2011, 86.
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tiber die Strafdenkreuzung, was der Zuschauer einzig dadurch bemerkt, dass sie plotzlich auf
deutsch angesprochen wird. Die Welt, die Angela Schanelec zeigt, reduziert sich auf das
kleinbiirgerliche Leben einzelner Menschen, weit weg von reprasentativen Wahrzeichen
und dem Tourismus, der (auch im Film) so oft das Bild der Stddte bestimmt. Gerade die
Abwesenheit des ,typischen’ Ortes erzeugt diesen ,topographischen Realismus“ von dem
Schick fiir Schanelecs Filme spricht.1¢8 Doch nicht nur die Schauplatze an sich sind anders
gewahlt als in herkdmmlichen Filmen, auch deren Inszenierung ist auf ein Minimum
reduziert und verflacht. Besonders auffallig ist dies am Anfang von MARSEILLE, als Sophie mit
der Franzosin die Wohnungsschliissel tauscht. Sie stehen in dem Appartement, das die
Berlinerin von nun an nutzen darf, und unterhalten sich schiichtern, tauschen erste
Sprachkenntnisse aus. Die Rdume aber wirken unbewohnt und unpersoénlich, es sind
keinerlei Hinweise zu finden, die den Charakter der franzosischen Studentin niaher

bestimmen wiirden (Abb. 20).

Abbildung 20: Sophie tauscht mit der Franzoésin die Wohnungsschliissel;
der Raum erscheint kalt und unpersoénlich. (MARSEILLE, 00.02.40)

In NACHMITTAG ist die Villa zwar wohnlich eingerichtet, aber ein personlicher Bezug zu den
Figuren besteht ebenso wenig. Die Orte in den Filmen von Angela Schanelec sind unbekannt.
Sie scheinen aufderdem autonom und nicht von den Charakteren abhangig, die sie
bewohnen. Darin liegt ein weiterer grofier Unterschied zum klassischen Kino, in dem die

Figuren Vorrang vor Schauplatz und Objekt haben und diese zur genaueren Bestimmung der

168 Vgl. Schick 2011, 85.
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figuralen Eigenschaften dienen.'®® Bei Schanelec hingegen gilt es, die Schauplatze als
neutrale und autonome Orte zu definieren. In einem Interview sagt sie:

Ich finde, ein Raum ist erstmal einfach ein Raum, und ich denke, der Begriff
Neutralitat ist wichtig, damit man die Figuren auch von ihrem sozialen Umfeld
befreit. [...] Das heisst, dass der Raum auch einen gewissen autonomen Impuls hat,
unabhdngig von der Handlung oder einer sozialen Definition. 170

Der Raum als Schauplatz und unverzichtbarer Bestandteil des Films kann bei Angela
Schanelec als Nicht-Ort definiert werden, der ,keine besondere Identitit und keine
besondere Relation, sondern Einsamkeit und Ahnlichkeit“17! schafft, wie Marc Augé es

ausdriickt.

3.3.4 Die Kamera als integratives Mittel

Integrativ ist die Kamera in Hinsicht auf eine Einbindung des Zuschauers in das filmische
Geschehen. Allerdings nicht im konventionellen Sinn, um als all-tiberblickender Betrachter
die Handlung maoglichst gut nachvollziehen zu kénnen, sondern eher als eine distanziert-
beobachtende Instanz. Die Kamera versetzt das Publikum in eine beobachtende Perspektive,
bietet ihm einen ,unsichtbaren’ Platz im Bild, gewahrt ihm als Gast Zutritt, zeigt ihm aber
nicht mehr, als auch zu sehen ist. Eine grofie Rolle spielt dabei die spezifische Verwendung
der Kamera. Wenn Christine N. Brinckmann von einer ,anthropomorphen Kamera*“ spricht,
ist damit nichts anderes gemeint, als anhand der Kameraarbeit dem Zuschauer das Gefiihl
zu geben, am Geschehen teilzuhaben, die Kameraperson (im Dokumentarfilm) oder die
Figur (im Spielfilm) fiir das Publikum sptirbar zu machen, dem Apparat der
Bildaufzeichnung also einen ,menschlichen’ Charakter zu verleihen.1’? Das geschieht
insbesondere durch bestimmte Bewegungen und die Nutzung von Scharfentiefe innerhalb
des Bildes. Brinckmann betont, die meisten Filmemacher wiirden in der Bildgestaltung ihrer
Filme vorrangig den Hintergrund unscharf lassen, um die Ereignisse im Vordergrund

hervorzuheben. Doch gerade die Abweichung von dieser Konvention und damit das

169 Vgl. Brinckmann 1994, 288.

170 Schanelec 2005, 15.

171 Augé, zitiert nach Schick 2011, 86.
172 Vgl. Brinckmann 1997, 277.
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Unscharfstellen von Vorder- und Mittelgriinden, wiirde als Signal dafiir dienen das Bild
anthropomorph aufzufassen.'’3 Dieser Aufmerksamkeitsverlagerung im Bild bedient sich
auch Angela Schanelec des Ofteren. In vielen Dialogszenen befindet sich ein
Gesprachspartner im Vordergrund des Bildes, seitlich oder von hinten angeschnitten im
unscharfen, sein Gegeniiber im Mittelpunkt dafiir im scharfen Bildbereich. Der Hintergrund
wird wiederum leicht verschwommen dargestellt. Pragnante Szenen fiir diese
Schdrfenverschiebung lassen sich in allen drei Werken finden. In ORLY beispielsweise sind
insbesondere Passagiere meist unscharf im Vorder- und Hintergrund der Bilder situiert,

wahrend sich zwei Figuren im Mittelgrund unterhalten (Abb. 21).

Abbildung 21: Vincent und Juliette im Wartesaal: Sie sind im Mittelgrund
situiert; um sie herum befinden sich Passagiere, die unscharf gezeichnet
sind. (OrLy, 00.14.25)

Aber auch andere Kompositionen sind zu finden: So sitzt die Flugbegleiterin beispielsweise
nicht im Vordergrund an ihrem Schalter, sondern wird erst hinter ihrem Kollegen scharf
markiert. Die eindriicklichste Szene ist wohl diejenige, in der der junge Mann Sabine durch
die menscheniiberstromte Halle folgt. Vom Hintergrund ausgehend zeigt eine lange
Einstellung, wie sich die beiden Figuren durch die Menschenmasse liber den Mittelgrund
hinweg bis zum Vordergrund des Bildes fortbewegen. Die Scharfe verschiebt sich somit

parallel zu der Figurenbewegung im Raum (Abb. 22-24).

173 Vgl. ibid., 279-280.
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Abbildung 22: Im Hintergrund laufen Sabine (schwarzer Mantel) und
der junge Mann (weinroter Pullover) durch die Menge auf die Kamera
zu. (OrLy, 00.57.00)

Abbildung 23: Die Figuren befinden sich nun im Mittelgrund des Bildes.
(OrLy, 00.57.19)

Abbildung 24: Zum Ende der Szene laufen die beiden Figuren in den
Vordergrund hinein. (OrLy, 00.57.45)
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Die Theorie zur Tiefeninszenierung von André Bazin scheint hier passend, denn er betont in
seinen Uberlegungen, dass gerade der Verzicht auf die Montage und das Nutzen von langen
Einstellungen mit Tiefenscharfe den Bildern die dsthetische Qualitit einer realititsnahen
Bewegung zuriickgebe, die durch die Montage zerstort werde.'7# ,Bazin ist der Auffassung,
dass die Vermittlung der Bedeutung eines Ereignisses durch die Montage unscharf ist, dass
dieses nur noch in seiner Kontur erkennbar bleibt und damit die Bestimmung des Films,
namlich Realitiat abzubilden, hintertrieben wird“.17> Auf diese Weise beschreibt Rayd
Khouloki die Betrachtungen des Filmtheoretikers und fiigt anschlief3end einen weiteren
wichtigen Aspekt hinzu: ,Wenn die Tiefenscharfe die Montage ersetzt, so Bazin, wird dem
Zuschauer mehr Autonomie bei seiner Aufmerksamkeitslenkung iiberlassen“.17¢ Und
ahnlich scheint es auch in den Filmen von Angela Schanelec zu sein. Ihre sehr statischen
Kameraperspektiven zeigen uns vielschichtige Bilder, die als Aktionsfldchen fiir die Figuren
dienen und ihnen bis tief ins Bild hinein Raum gewahren. Exemplarisch dafiir ist die oben
beschriebene Szene, aber auch andere treffen auf das Modell der Tiefeninszenierung zu, wie
z.B. die lange Sequenz in NACHMITTAG, als Agnes und Konstantin gemeinsam in seinem
Zimmer sind, er am Laptop sitzt und sie sich gelangweilt mit verschiedenen Utensilien
beschéftigt. Obwohl der Bildausschnitt hier nicht so weit gewdahlt ist wie in ORLY und die
Bilder beengter wirken, finden sich doch einige Situationen, in denen insbesondere mit der
Tiefenscharfe gearbeitet wird. Nachdem Agnes mit einem alten Hut herumgespielt hat,
beschliefst sie, auf den anliegenden Balkon zu gehen, um etwas zum Trocknen aufzuhdngen.
Diese Aktion spielt sich allerdings im Hintergrund ab. Im Vordergrund des Bildes befindet
sich noch immer Konstantin, der sich auf den Computerbildschirm konzentriert (dabei sieht
man nur sein Gesicht). Im Mittelgrund befindet sich ein Fenster mit Fensterbrett, auf dem
Sachen liegen. Dahinter ist Agnes zu sehen, die auf dem Balkon hantiert. Und dahinter
wiederum ist erneut ein Fensterrahmen zu erkennen, der sie von der im Wind wankenden
Baumkrone trennt, die den hinteren Abschluss des Bildes darstellt (Abb. 25).

Hier wird also kein einziger Schnitt benoétigt, um den Fortgang des Geschehens zu
dokumentieren. Es ist natiirlich nicht alles in der Kader der Einstellung erfasst, was auch
tatsachlich passiert, dennoch kann man die Handlungen der Figuren nachvollziehen. Die
Aktionen im Off-Raum, wie das Tippen auf der Tastatur von Konstantin oder der Weg zum

Balkon von Agnes sind dabei der Imagination des Zuschauers iiberlassen.

174 Vgl. Khouloki 2009, 22.
175 Ibid., 23.
176 Bazin in Khouloki, ibid., 23.
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Abbildung 25: Konstantin sitzt im Vordergrund am Computer, im
Hintergrund ist Agnes auf dem Balkon zu sehen. Die Perspektive
schafft Raumtiefe. (NACHMITTAG, 00.33.26)

Die Ausschnitthaftigkeit bzw. die Leerstelle im Bild ist wie zuvor besprochen ein
wesentliches filmisches Element bei Schanelec, das den Zuschauer von einer passiven in
eine aktive Position versetzt, in der er durch individuelle Gedanken die Licken schlief3en

kann.

Beziiglich des Kameraverhaltens in den Filmen von Angela Schanelec ist aber insbesondere
der Vergleich zum Direct Cinema interessant. Die amerikanische Dokumentarfilmstromung
der 1960er Jahre sah ndmlich den wichtigsten Aspekt der Filmaufnahmen im beobachteten
Ereignis selbst. Es wurden lange Einstellungen als Beweis fiir die Vollstandigkeit und
Authentizitat des Gezeigten verwendet. Dabei war es iiblich, zusatzlich Personen durch das
Bild laufen zu lassen, um den Eindruck des ,Wirklichen’ noch zu verstarken. Die
Verwendung von Schwenk und Zoom hatte Vorrang vor dem Schnitt, und insbesondere der
Eigencharakter von Orten und Raumen wurde als weiterer wichtiger Punkt fiir eine
authentische Wirkung empfunden.1’? All diesen Anforderungen an ein realitdtsnahes
Kamerabild scheint auch Schanelec zu folgen. Im Direct Cinema war es zudem gelaufig,
Verzerrungen, Undeutlichkeiten oder Unterbelichtungen fiir die unmittelbare Wirkung mit
einzubauen, worauf in ORLY und Co. allerdings verzichtet wurde. Die dokumentarische
Herangehensweise Schanelecs birgt neben der erwahnten Subjektivierung der Kamera auch
den gegenteiligen Effekt: eine ,technomorphe“ Manier der Filmkamera.'”® Technomorph

beschreibt Brinkmann eine Kamera, deren Bilder deutlich auf den Apparat verweisen und

177 Vgl. Brinckmann 1997, 284.
178 Vgl. ibid., 284.
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die nicht der menschlichen Wahrnehmung entsprechen. Ein Beispiel dafiir ware die
Uberwachungskamera.!” Auch diese Form von Bildaufnahmen sind in Schanelecs Filmen zu
finden. In ORLY gibt es einige Sequenzen, in denen die Kamera das Prinzip eines
Uberwachungsvideos zu adaptieren scheint. So schlendert etwa der Sohn zeitweise ohne
seine Mutter durch die Liden des Aéroport und wird beim Umschauen in diversen
Drogerien oder beim Anprobieren von Sonnenbrillen mit einem sicheren und ruhigen

Schwenk vom Kameramann verfolgt (Abb. 26).

'-“.r.w- ROCUKT ..‘.‘“.~‘W|ULI LA

— -

Abbildung 26: Die technomorphe Kamera: Der Sohn wird beim
Brillen-Probieren beobachtet. (OrLY, 00.32.19)

Wie beim Direct Cinema ist hier die Kamera nicht wirklich versteckt, befindet sie sich aber
genauso wenig in einer Interaktion mit den Figuren. Dieser Zwischenraum, in den der
Zuschauer manovriert wird, ist stets prasent und macht das Gefiihl eines ,unsichtbaren’
Beobachters aus. Den Eindruck eines ,Zwischenwesens’ erhdlt man auch in NACHMITTAG, wo
man die Langeweile und das Nichts-Tun der Charaktere aus einem beobachtenden Winkel
verfolgt. Als Beispiele seien vor allem die Szenen genannt, in denen Agnes mit der Katze
spielt, Konstantin Mimmi nach dem Baden abtrocknet, Onkel Alex mit der Kleinen Karten
spielt oder die Protagonisten gedankenverloren auf dem Bett respektive Sofa liegen (Abb.
27 u. 28). Durch das beharrliche Verfolgen der tatenlosen Figuren tritt der beobachtende
Charakter der Kamera besonders in den Vordergrund und wirkt in integrativer Weise auf

den Zuschauer, der sich plétzlich ebenso trage und miide vorkommt.

179 Vgl. ibid., 277-278.
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Abbildung 27: Agnes spielt mit der Katze: Langeweile herrscht in
der Villa. (NACHMITTAG, 00.24.19)

Abbildung 28: Irene liegt auf einem Sessel, die Stimmung ist
bedriickend. (NACHMITTAG, 01.20.50)

Die Mischung von anthropomorpher und technomorpher Kamera zeigt sich in zuletzt
genanntem Film besonders in den Dialogen. Gleich zu Beginn unterhalt sich Konstantin mit
seinem Onkel Alex iiber seine Versuche als Schriftsteller. Die Kamera verweilt dabei so lang
auf der einen Person, dass man den Drang versplirt, den Kopf zur anderen Figur zu wenden.
Das geschieht aber erst verzogert durch den Kameraschwenk. An dieser Stelle wirkt die
technomorphe Kamera wie ein automatisierter Uberwachungsapparat, der erst
zeitverzogert erkennt, dass eine andere Person zu sprechen begonnen hat. Dennoch gibt die
Tatsache, dass das ,Umschalten’ zur anderen Figur durch einen Schwenk und nicht anhand

eines Schnitts vollzogen wird, der Szene seinen anthropomorphen Charakter zurtick und
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zeigt, dass jemand anwesend sein muss, um die Kamera durch die Situation zu fiihren.
Dieses verspatete Umschwenken macht dartliber hinaus erneut die Grenzen des Bildes
deutlich, denn es zeigt uns, dass etwas ausgespart wird (der Ton zum Bild oder das Bild zum
Ton) und verweist auf diese Weise abermals auf eine Kamera, die selbstreflexiv und stilisiert
von Angela Schanelec und Reinhold Vorschneider eingesetzt ist. ,Die meisten Einstellungen
[...] betonen den Ausschnitt, die Bilder sind offen nach allen Seiten“.180 Offen sind sie auf
auditiver Ebene, visuell jedoch stets begrenzt. Wenn man MARSEILLE anschaut, ist auch dort
dieses Bewusstsein fiir die Einschrankung des Bildes zu erkennen. Es gibt eine Szene, in der
Sophie etwas unentschlossen vor einer Autowerkstatt hin- und hergeht, bevor sie dort auf
Pierre treffen und nach einem Mietwagen fragen wird. In dieser Szene bleibt die Kamera, die
zuvor Sophies Bewegungen folgte, auf die Garage fokussiert, und man sieht nun wie die
Hauptfigur sich ins Bild hinein und wieder hinaus bewegt (Abb. 29 u. 30). Diese Einstellung
kann zugleich als techno- wie als anthropomorph ausgelegt werden, denn einerseits gibt sie
der Szene etwas starres, andererseits wirkt sie durch die stindige Bewegung im Bild als
vertraumter Blick eines Passanten, der hinter Sophie stehend das Gebdude der
Autowerkstatt beobachtet und ist damit wiederum integrativ zu lesen. Zudem weist diese
Szene darauf hin, dass die Figuren bei Schanelec als autonome Filmkérper zu lesen sind, die
unabhangig vom Bild ihren Bewegungen nachgehen, dass der Zuschauer aber nicht immer

alle ihre Vorgange mitbekommt.

Abbildung 29: Die Kamera ist auf die Autowerkstatt fixiert, Sophie lauft,
nachdem sie Pierre beobachtet hat, links aus dem Bild heraus.
(MARSEILLE, 00.13.13)

180 Rother zitiert in Schick 2011, 97.
67



Abbildung 30: Kurz darauf lauft sie wieder von links ins Bild hinein und
rechts aus dem Bild heraus. (MARSEILLE, 00.13.30)

3.4 Die dreidimensionale, diegetische Welt

Was die Schauplitze, die Kameraarbeit, die Montage und die Narration im Film zusammen
erschaffen, konstituiert sich in einem komplexen filmischen Raum, indem sich Figuren,

Stimmungen und Atmospharen entfalten und die diegetische Welt entstehen kann.

3.4.1 Raumkonstruktion: Der soziale Raum

Ohne den Raum ist ja nichts denkbar. Ohne Raum passiert nichts. Der Raum
ermoglicht oder provoziert Situationen. Und das hilft mir dabei, den Glauben daran
zu haben, dass das, was ich da erzihle, eine Realitat hat. [...] Ich versuche das, was ich
inszeniere, moglichst zu minimieren. Und das, was drum herum ist, so zu belassen,
wie es ist.181

Der Raum als Situationen-provozierender Aufenthaltsort der Figuren wird in der Diegese
durch die Aktionen und Nicht-Aktionen der Charaktere zu einem ,heterogenen,
dynamischen Raum®, in dem die ,,ibliche’ Ordnung” von klassisch-narrativen
Handlungsmustern in Bewegung gesetzt wird. Die Diegese ist als Raum-Zeit-Struktur zu

denken, die durch die Zusammenfiihrung von Orten, Figuren und Handlungen eine

181 Schanelec 2010a.
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»psychologisch-soziale, ,alternative’ Welt"“ darstellt. 182 Margrit Trohler vergleicht die
Kreation der fiktionalen Welt im Kontext ihrer Untersuchungen zum ,ethnografisch-
expressiven Realismus” mit der eines Puzzles:

Die fiktionale Welt als Ganzes gestaltet sich wie ein Puzzle, das ein kaleidoskopisch
sich veranderndes, unvollstindiges und potenziell erweiterbares Bild des Ensembles
entwirft; ein Puzzle, dessen Reliefbildung nicht im Sujet (in der Handlung, in der Zeit)
entsteht, sondern durch die Verbindung und Uberginge zwischen den Ebenen und
Welten“.183

Die puzzleartige und liickenhafte Struktur der Filme von Angela Schanelec wurde schon
erlautert und auch in der Gestaltung der diegetischen Welt tritt diese erneut in Erscheinung.
Denn der filmische Raum bildet ein Netzwerk an Aktivitdten und Gesten des Alltags, an
Begegnungen und Konfrontationen und konstituiert sich so zu einem sozialen Raum. Kirsten
argumentiert, ,dass realistische Filme auf einen Effekt hinarbeiten, der darin besteht, dass
ihre Diegese den historischen Rezipientlnnen als der wirklichen sozialen Welt [...] strukturell
homolog erscheint“.18* Und so kommt es, dass in Schanelecs Filmen nur Téne und Bilder
verwendet werden, die auch von den Figuren selbst wahrgenommen werden konnen. Damit
werden die Regeln eines sozialen Miteinanders in die Filme libersetzt und ein
Authentizitatseffekt des Gezeigten erreicht.185> Sophie, Agnes, Konstantin, Irene, Sabine,
Theo, Juliette und Vincent: Sie alle bewegen sich in uns bekannten, alltdglichen Welten, tun
alltagliche Dinge, sprechen iiber Themen, die auch uns beschéftigen. So stehen Bilder des
Strafdenverkehrs, des Einkaufens, des Wartens und Innehaltens, des Zahneputzens oder des
Busfahrens nebeneinander und konstruieren einen sozialen Raum, der mit unserem Leben
vergleichbar scheint. Konversationen werden iiber belanglose Themen gehalten, alltdgliche
Situationen als filmische Hauptmotive inszeniert. All diese Details und die Situierung des
Geschehens in der zeitgendssischen sozialen Welt, im Hier und Jetzt von Berlin und
weiteren modernen Stadten losen einen Authentizititseffekt beim Zuschauer aus. Es geht
aufderdem weniger um eine Chronologie der Szenen als vielmehr darum, Atmosphéaren
zwischen den Figuren im filmisch-sozialen Raum herzustellen.!8¢ Die Spannungen und
Stimmungen zwischen den Protagonisten in MARSEILLE, NACHMITTAG und ORLY ergeben sich

durch die Kombination der filmischen Mittel, die zum Grofdteil schon erlautert wurden:

182 Vgl. Trohler 2007, 259.
183 Ibid., 259-260.

184 yg]. Kirsten 2009a, 211.
185 Vg, ibid., 221.
186 Vgl. Trohler 2007, 227.
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o der Schauplatz als Ort der alltdglichen Begegnungen, der Situationen
provoziert wie z.B. in ORLY, wo Menschen am Flughafen zwangsweise
zusammentreffen;

o die Kamera, die sich stets bemiiht, den Zuschauer miteinzubeziehen, ihn
aber ebenso auf Distanz halt und damit Neugierde weckt;

o die Themen, die von grundlegenden humanen Problemen, Angsten und
Hoffnungen handeln und in der aktuellen deutschen Gesellschaft situiert
sind;

o sowie die Figuren, die als ratselhafte und schweigsame Alltagsmenschen

inszeniert sind.

Die Bilder des Alltags basieren auf grundlegenden , Alltagsszenarien®, die in verschiedenen
Kulturen gelten und zu einer ,Ikonografie des Alltags” fithren, wie Trohler konstatiert. Das
heifst, dass sowohl transkulturelle als auch kulturspezifische Erfahrungen in die Filme
Eingang erhalten und der Zuschauer daher bei der Rezeption auf sein kulturelles Weltwissen

zurlickgreifen kann.187

3.4.3 Alltagsfiguren

Nach Jens Eder gibt es mindestens eine Handvoll verschiedener Figurenkonzeptionen, die
sich in der Filmgeschichte entwickelt haben. Grundsatzlich unterteilt er die Figur im Film in
vier Grundmodelle: Die Figur als ,fiktives Wesen*, ,Artefakt, ,Symbol“ oder ,Symptom“.188
Demnach ist ein fiktives Wesen ein vom Zuschauer entwickeltes, mentales Figurenmodell,
das aus Informationen des Gedachtnissen sowie wahrgenommenen Informationen aus der
Diegese entsteht und so zu einer mentalen, anschaulichen Vorstellung wird: also eine Figur
mit psychischen, sozialen und korperlichen Eigenschaften. Dieses Modell ist allerdings in
stetigem Wandel, je nachdem welche Informationen im Laufe des Films preisgegeben
werden. Die ,Figur als Artefakt” stellt die Lesart dar, die die Figur mit den dsthetischen

Prozessen des Films verkniipft, sich also auf die narrativen Darstellungen und Gestaltungen

187 Trohler 2007, 230.; Dies gilt auch fiir die Figurenkonzeption in den drei Filmen von Schanelec.
188 Vgl. Eder 2008, 131 ff.
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einer Figur bezieht, wie Montage, Kamerabewegung, Farbgebung etc. Mit der ,Figur als
Symbol“ meint Eder die Verkniipfung der Gestalt mit indirekten Bedeutungen, die tiber die
filmische Welt hinausweisen. Die Figur wird mit einem allgemeingiiltigen Wert aufgeladen,
der Assoziationen in uns weckt und sie somit als Symbol fiir bestimmte Themen, Probleme,
Identitaten usw. kennzeichnet. Zuletzt erwdhnt Eder die Figur als Symptom. Diese Kategorie
beinhaltet all die Gedankengange und Hypothesen, die iiber die kommunikativen Kontexte
der Figuren aufgestellt werden, z.B. Fragen des Zuschauers zu der Art der Gestaltungsweise
auf Seiten der Produktion. Die ,Figur als Symptom* ist durch die kontextbezogenen
Uberlegungen eng verkniipft mit den Aspekten Artefakt und Symbol. Letztgenannte, und
insbesondere die Artefarkt-Kategorie, bilden den Ausgangspunkt meiner Analyse. Eder
schreibt, Artefaktfiguren seien entweder realistisch, komplex und dynamisch oder
verfremdet, einfach und statisch dargestellte Charaktere, wobei die filmischen Muster meist
schon durch die Filmgeschichte und ihre asthetischen Hervorbringungen konventionalisiert
seien, aber dennoch als offene Strukturen fungieren. Fiir Eder stellt der ,Mainstream
Realismus“ die dominante Art der Figurenkonzeption dar, in der die Figur als ein
individueller, autonom-wirkender, mehrdimensionaler, transparenter, psychologisch-
motivierter Charakter existiert, der sich im Filmverlauf weiterentwickelt und mit dem sich
der Zuschauer identifizieren soll.18° Davon unterscheidet Eder den ,Independent
Realismus®“, der sich vorrangig im Art Cinema zeigt und zum Grof3teil auf die Filme
Schanelecs tibertragen werden kann. Die wichtigsten Eigenschaften einer Figur des
Independent Realismus sind folgende: Sie ist

1. unabhéngig von der Handlung und Dramaturgie;
nicht so einfach und klar verstandlich wie die des Mainstream Realismus;
in ihrer Emotionalitit sehr reduziert bzw. gebrochen;
passiv;

moralisch nicht einzuordnen; und

A T

von einem inkonsistenten Verhalten gepragt.

Zudem sind die Ziele und Gefiihle der Figur entdramatisiert, sie werden also im Laufe des
Films nicht zugespitzt, wie ich bereits ausgefiihrt habe.1? Die Ereignisse der Dramaturgie
der Kontingenz, wie Eder sie nennt, ergeben sich also vor allem durch eine Vielzahl von

winzigen Zuféllen. Nach Chatman kdnne diese Form auch als ,Dedramatisierung”,

189 Vgl. Eder 2008, 399-402.
19 Vgl. ibid., 405.
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,Denarrativisierung” und ,Marginalisierung“ beschrieben werden.!°! Die Figuren, die sich in
der ent- oder dedramatisierten Diegese des Films aufhalten, sind ambivalente, opake,
gebrochene und statische Charaktere, die im Gegensatz zu den Mainstream-Figuren fiir das
Publikum nur sehr schwer lesbar sind. Das ist nicht zuletzt deswegen so, weil sich
Geflihlsbewegungen, Ziele und Motive der Personen (wie auch die Handlung) im Untergrund
bzw. im ,Inneren’ der Filmkorper abspielen und nicht offensichtlich dargestellt werden. Die
Figuren haben Probleme, die ihnen selbst nicht bewusst sind, sie erscheinen als komplexe
Wesen, handeln aber nicht wirklich, sondern ,treiben eher dahin“.1%? Sie sind tiber ihre
eigenen Motive unsicher und scheinen nur zeitweise und partiell mit Problemen
konfrontiert zu werden. In ihrer Beziehung zum filmischen Raum machen sie den Eindruck,
als wiirden sie in der Umgebung untergehen - Abb. 31 zeigt ein Beispiel aus ORLY: Der junge
Mann, der zentral im Bild sitzt, ist erst sehr spat zu erkennen, er scheint in der Menge
unterzugehen. Das dufderlich Sichtbare sagt dabei mehr iiber die Personen aus als sie selbst,
erldutert Eder, allerdings immer auf indirekte Weise.13 Der Versuch, dem menschlichen
Verhalten im Alltag ndaher zu kommen, ist das primére Ziel des Art Cinema. Durch die
expressiv-filmischen Mittel, wie die statische Kérperhaltung, die kaschierten Blicke und
planlosen Gange der Protagonisten sind strategische Standards der Figurenkonzeption
entstanden, wie der Autor feststellt.194 Der Zuschauer befinde sich dabei immer in einem

steten Wechsel von Nahe und Distanz.

Abbildung 31: Der junge Mann sitzt in Mitten der Flughafengiste, erst nach
einer Weile bemerkt man ihn als Figur der Handlung. (OrLy, 00.10.03)

191 Chatman zitiert in Eder, ibid., 407.
192 Vgl. ibid., 407.
193 Vgl. ibid., 407.
194 Vgl. ibid., 408.
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Wenn man sich Angela Schanelecs Filme anschaut, kann man viele Aspekte der
Figurenkonzeption des Independent Realismus wiederentdecken. Exemplarisch méchte ich
NACHMITTAG anfiihren, da der Film durch sein liberschaubares Figurenensemble sowie die
Reduktion auf einen Schauplatz besonders auf die Charakterzeichnung konzentriert ist.
Zudem ist interessant, wie die Regisseurin die Figuren mit ihren urspriinglich komischen
Wesensziigen bei Tschechow, zu tragischen und undurchsichtigen Personlichkeiten eines
Art Cinema umfunktioniert. Grundsatzlich kann nach Guido Kirsten folgendes tliber die
Charaktere bei Angela Schanelec behauptet werden: ,Die Figuren und die Handlung werden
zwar fiktional (als imaginar und fungiert) verstanden, dariiber hinaus aber mit dem
Anschein der Lebensnihe ausgestattet.“1°> Der Kontakt zum Alltaglichen ist auch das, was in
NACHMITTAG dominiert: Die Figuren sind individualisiert und realistisch dargestellt. Das
geschieht insbesondere durch ihr Verhalten, ihre Gestik und Mimik, ihre Bewegungen und
die Kleidung, die sie tragen. Aufderdem sind die Raume der Villa, in denen sie sich zum
Grofteil der Filmzeit aufhalten, authentisch eingerichtet und verspriithen die Atmosphére
einer heimischen und gemiitlichen Wohnung. Die Themen, iiber die die Figuren sprechen,
sind ebenso alltaglich: Vor allem die Erkundigungen nach einem gemeinsamen Essen, einem
verschwundenen Gegenstand oder einer Fahrt in die Stadt sind hier fiir die realistische
Wirkung der Dialoge zu nennen. Auch das Motiv der Langeweile ist ein wichtiges,
authentisierendes Element der Figuren in NACHMITTAG. Aus den anti-dramatischen
Einzelhandlungen der Figuren und der Konzentration auf die alltaglichen Details ergibt sich
also ein Authentizitdtseffekt. Ein wesentlicher Bestandteil dieses Effekts stellt das ,Nichts-
Tun’ der Figuren dar, das in der Filmgeschichte unter anderem als ,temps mort*
beschrieben wurde. In den 1950er und 60er Jahren ist dieser Begriff als ein neues filmisches
Merkmal insbesondere des italienischen Neorealismus diskutiert worden. Stefan Staub
definiert den Begriff nach dem Theoretiker Jean Mitry: ,In Momenten der toten Zeit
ereignen sich auf visueller Ebene oder verbal Dinge, die zwar nicht direkt fiir die Handlung
bedeutsam sind, jedoch auf komplexe innere Prozesse der Figur verweisen.“1%¢ Das
reduzierte Schauspiel der Figuren und ihre Situierung in den alltidglichen und
,ausdruckslosen’ Orten macht bei Schanelec die temps mort zum Thema ihrer Filme und
zeigt uns, dass nicht nur die Narration im ,Unscheinbaren’ funktioniert, sondern auch die
Charaktere nach ,Innen’ agieren und damit zum einen die Stimmung einer Einsamkeit

verbreiten und zum anderen auf ihre Konstruiertheit aufmerksam machen.

195 Kirsten 2011, 11.
196 Staub 2004, 12.

73



Grundsatzlich sind alle Figuren des filmischen Ensembles dhnlich gestrickt, doch im
Einzelnen zeichnen sie sich als individuelle Personlichkeiten aus, die ihre
Mehrdimensionalitdt allerdings immer fiir sich behalten. So wird uns Irene, die
Theaterschauspielerin als Mutter von Konstantin und Schwester von Alex vorgestellt, die
immer auf der Suche nach neuen Mannern ist, da sie offensichtlich verlassen wurde. Uber
ihre wirklichen Gefiihle halt sie aber Stillschweigen und tritt ihren Nachsten gegeniiber sehr
kalt und distanziert auf. Die Gesprache, die sie fiihrt, verfolgen keine klaren Motive, ihr
Handeln scheint in alltdglichen Handgriffen stecken zu bleiben. Ihre Stimmungen
schwanken zwischen grimmig, aggressiv und einfithlsam, anndhernd. Im Grof3en und
Ganzen schiebt sie Probleme eher von sich weg, als dass sie sie anspricht. Wie die anderen
Figuren tragt auch sie Kleider des Alltags: eine Jeans, ein T-Shirt, manchmal Badesachen, um
im angrenzenden See schwimmen zu gehen. Ihr pensionierter Bruder Alex verscharft die
angespannte Stimmung mit seinem Missmut und Desinteresse zusatzlich. Oftmals scheint er
traurig zu sein und mit dem Leben abgeschlossen zu haben. Die allgemeine Sorge um ihn
und seine Gesundheit verstarkt den Eindruck eines dlteren und schwachelnden Mannes, der
sich insbesondere fiir das Kartenspielen mit dem kleinen Nachbarmadchen Mimmi
interessiert. Motivlos und eindimensional ist dieser Charakter angelegt. Konstantin
hingegen wirkt komplexer: Der Zuschauer bekommt (wenn auch sehr indirekt) vermittelt,
dass der stille angehende Schriftsteller unter Depressionen leidet. Er ist resigniert und
schweigsam, blockt alle Gesprachsversuche seiner Mutter ab. Jedes Wort, das ihm tliber die
Lippen kommt, scheint von grofder Last, und spatestens wenn seine Mutter ihm das Messer
aus der Hand reif3t, ist klar, dass Konstantin mit grofden psychischen Problemen zu kampfen
hat. Andererseits gibt es aber auch Momente, in denen er sehr gefiihlvoll ist: gegeniiber
Agnes und auch seiner Mutter. Agnes stammt aus der Nachbarfamilie und ist als Freundin
von Konstantin iiber den Sommer in die alte Heimat zuriickgekehrt. Sie steht durch ihren
Lebensmut und ihre Kontaktfreudigkeit allen anderen Figuren entgegen. Sie spricht am
meisten und kann ihren Gefiithlen am ehesten Ausdruck verleihen. Dennoch zeigt sie dabei
des Ofteren Unsicherheiten und ist priméar ebenso von einer bedriickten Stimmung und
Langeweile befallen. Durch das Auflern ihrer Gefiihle und das Erzidhlen von einem anderen
Leben, dass sie sich in ihrem Studienort aufgebaut hat, ist auch sie schwach als
mehrdimensionale Figur zu verstehen, die komplex erscheint, beim Zuschauer aber vielmehr
ein Ratsel hinterlasst als Losungen auf die potentiellen Fragen bietet, die im Filmverlauf
aufgeworfen werden. Die neue Affare der Mutter, ein erfolgreicher Schriftsteller, und das
kleine Madchen Mimmi stellen in dem Figurenensemble zwei Nebenfiguren dar, denen eine

wichtige Funktion zukommt. Mimmi, ein Kind, das Tag fiir Tag mit in der beklemmenden
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familidren Stimmung lebt und deren Mutter fast nie da ist, verleiht dem Zuschauer das
unangenehme Gefiihl, dem Maddchen seien grundlegende Bediirfnisse nach einem
interessanten und aktiven (eben kindgerechten) Leben verwehrt. Der Buchautor Max, der
erst relativ spat in die Handlung mit einbezogen wird, spiegelt diese andere, interessante
Welt wieder. Das dufiert sich vor allem auf Dialogebene, wenn er mit Agnes eine kurze
Unterhaltung iiber das Leben und die damit verbundenen Angste und Hoffnungen fiihrt. Er
und Mimmi sind es, die den Zuschauer letztlich auf ein anderes Lebensgefiihl und eine
spannendere Welt aufmerksam machen und gerade dadurch die vorherrschende Tristesse
erneut betonen, ,den Zustand einer Familie, die sich irgendwie zusammengehorig fiithlen

maochte, es aber nicht schafft“,1°7 wie es Daniel Sander in seinem Artikel formuliert.

Bei all dieser Realitatsndhe finden sich aber vor allem auch Motive der Verfremdung und
Stilisierung wieder, die Schanelec in der Figurenkonzeption nutzt, um auf das Unwirkliche
im scheinbar Wirklichen hinzuweisen. Jens Eder fiihrt dafiir den Begriff des ,sozialen Gestus”
ein, der angelehnt an die Brecht’sche Verfremdungstheorie auf sozial normierte
Verhaltensweisen des menschlichen Alltags aufmerksam macht. Das Ziel sei dabei die
»gesellschaftliche Erkenntnis“ und das Entdecken eines Fremden im Bekannten.®® Vor
allem durch bestimmte charakterliche oder darstellerischer Uberzeichnungen wird die
Empathie des Zuschauers zur Figur gebrochen sowie die Erwartungen des Publikums
enttduscht und durch Staunen und Neugier ersetzt. Die Figuren werden damit zu
inkohdrenten, widerspriichlichen Wesen, zu ,kulturanthropologischen Schauobjekten®, wie
Eder schreibt.1% In NACHMITTAG sowie in ORLY und MARSEILLE dufdert sich die dsthetische
Verfremdung insbesondere durch den Schauspielstil der Darsteller. Es geht zwar nicht
soweit, dass die Figuren bestimmte Sozialtypen exemplifizieren, dennoch werden sie durch
ihre zuriickgenommenen Auflerungen iiber ihre Motive und ihr teilweise {iberzogenes
Schauspiel zu stilisierten Gestalten des zeitgendssischen Deutschlands. Der Zuschauer erhalt
so auch einen analytischen Blick: Im Oszillieren von Nahe und Distanz bemiiht er sich, unter
der Bewusstwerdung eines filmischen Konstrukts den Wahrheitsgehalt des Gezeigten

herauszufiltern.

Wie wird diese Schwebe hergestellt? Einerseits sind die Figurenkonzepte selbst daran
beteiligt. Indem Schanelec entscheidet, was die Artefakte preisgeben und was nicht,

erschafft sie Figuren, die komplex erscheinen, ihre Komplexitat aber nicht offenbaren.

197 Sander 2008.
198 Vgl, Eder 2008, 212-213.
199 Vgl. ibid., 212-213.

75



Andererseits sind aber auch die Rauminszenierung und die Entscheidung iiber die
Einstellungsgrofden ausschlaggebend. Oft folgt auf eine nahe Kameraperspektive mit einem
Schnitt eine extreme Entfernung zur Figur. Etwa, als Agnes nach dem langen Gesprach mit
Konstantin aus dem Zimmer rennt, an Max und Irene vorbei, die sie anhalten und fragen,
was los sei. Wir blicken vom Wohnzimmer aus auf den Balkon, auf dem sich die Figuren
aufhalten. Klar zu erkennen sind nur Agnes und Max in einer Totalen, Irene sitzt ihnen
gegentiber in einem Stuhl hinter dem Turrahmen und ist nur durch ihren Ellbogen zu

erkennen, der auf der Armlehne aufliegt (Abb. 32).

Abbildung 32: Max, Agnes und Irene sind auf dem Balkon. Irene
sitzt hinter dem Tiirrahmen und ist nur durch ihren Ellbogen unten
rechts im Bild zu erkennen. (NACHMITTAG, 00.42.50)

Hier wird die Distanznahme zu den Figuren nach der emotionalen Szene zwischen Agnes
und Konstantin, die sich am Ende weinend im Arm halten, durch raum- und
kamerainszenatorische Mittel deutlich gemacht, indem ein tatsachlicher Abstand zwischen
Figuren und Zuschauer geschaffen wird. Die Sprache, die vor allem bei Irene und Agnes
theaterhafte und unnatiirliche Ziige aufweist, tragt ihr Ubriges zu dieser Distanzierung bei.
In MARSEILLE und ORLY verhdlt sich das ganz dhnlich: Sobald dem Publikum ein méglicher
psychologischer Zugang zu den Protagonisten gewahrt wird und auch die Kamera sich
langsam an die Charaktere ,heranpirscht’, wird dieses Anbahnen im nachsten Moment
wieder riickgangig gemacht und dem Zuschauer der Eintritt in innere Welten der Figuren
verwehrt. Ein pragnanter Szenenwechsel ist der, nachdem sich der pubertierende Sohn in
ORLY (in einer halbnahen Einstellung) als schwul offenbart hat. Ohne dass die Mutter
offensichtlich darauf reagiert, wird in die nidchste Szene geschnitten, in der die beiden von

hinten, zwischen vielen Passagieren vor dem Boarding auf den Einlass wartend gezeigt
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werden. Einziger Anhaltspunkt fiir die Empfindungen der Figuren ist der Arm, den der Junge

um die Schultern seiner Mutter legt (Abb. 33 u. 34).

Abbildung 33: Sohn und Mutter sitzen schweigend nebeneinander, nachdem
der Sohn sein Gestidndnis gemacht hat. (OrLY, 00.46.39)

Abbildung 34: Die Szene danach zeigt die beiden nur noch von hinten:
Der Sohn hilt seine Mutter mit einem Arm. (OrLY, 00.47.10)

Auch in MARSEILLE gibt es einen eindriicklichen Wechsel zwischen zwei Szenen, die eine
Distanzierung zur Figur verdeutlichen. Dies geschieht genau nach dem Gesprach zwischen
Sophie und Pierre in der Bar, in dem sie sich scheinbar emotional ndher kommen. Als der
Freund von Pierre in die Situation hineinplatzt und diese auf sehr uncharmante Weise
zerstort, entscheidet sich Sophie zu gehen. Im nachsten Moment lauft sie mit dem Riicken
zur Kamera eine Strafie entlang, Pierre folgt ihr und begleitet sie, doch beide haben sich nun

vom Zuschauer abgewendet und entfernen sich auch rdumlich von ihm. Hier ist der Bruch
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zwar handlungsmotiviert, da Sophie einen Grund hat, aus der Situation zu fliichten, dennoch
wird die erneute Distanzierung zur Figur vor allem durch die Kamera verdeutlicht.
Allgemein lasst sich zur Figurenkonzeption in den Filmen von Angela Schanelec also sagen,
dass die Regisseurin weder das Konzept des Independent Realismus, noch das der
Verfremdung in vollem Umfang verfolgt, sondern eher Methoden und Mittel aus beiden
entnimmt und variiert. Das erweiterte Figurenkonzept von Schanelec kdnnte als realistisch,
flach-mehrdimensional, statisch und verfremdet beschrieben werden und stellt damit eine
Variation aus grundlegenden Konzeptionen dar, die Eder zur Figur als Artefakt anfiihrt.
Damit schafft Schanelec ein unaufhdérliches Dazwischen, in dem sich ihre Filmkorper
bewegen. Wichtig dabei ist insbesondere die stindige Verdnderung der enunziativen
Adressierung der Zuschauer zwischen Nahe und Distanz, die das allgemeine Oszillieren

ihrer Filme zwischen Authentizitat und Stilisierung erneut unterstreicht.

3.4.6 Der Korper als Projektionsflache

Wie in Kapitel 2.3 beschrieben, sind der Kérper und die Kérperlichkeit weitere Prinzipien
der offenen Konstruktion von filmischen Bildern bzw. der Stilisierung des Alltdglichen. Eng
mit dem Korper verkniipft ist die Bewegung. Physische Abldufe beim Gehen, Treppen
steigen, Trinken, Essen und das naturalistische Minenspiel von Personen sind fiir Angela
Schanelec faszinierende Momente des menschlichen Daseins, wie sie in einem Interview
erlautert:

»[...] ich wiirde gerne herausfinden, ob und wie sich jemand entwickelt, [...]. Ich kann
nicht Szenen schreiben, nur damit sich die Figur irgendwie entwickelt. Ich frage mich
eher, wie redet, wie bewegt sie sich, oder wie ist jemand? [...]. Ich versuche solche
dusserlichen Dinge zu finden, um dabei selber etwas zu sehen.“200

In ORLY, NACHMITTAG sowie in MARSEILLE spielen diese Momente der langen Beobachtung von
physischen Bewegungen und Regungen eine grofde Rolle. Nicht nur die filmische tote Zeit
wird mit ihnen gefiillt, gerade das geduldige Zeigen von Figurengesichtern und Kérpern

eroffnet durch die Langatmigkeit der Einstellungen und Szenen neue

200 Schanelec 2005, 29.
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Wahrnehmungsmoglichkeiten auf Seiten der Zuschauer. Denn diese erhalten durch die
konzentrierte Beobachtung der Figuren potenziellen Raum fiir eigene Imaginationen und
konnen so die eigentliche Leere der temps morts durch individuelle Gedanken und Gefiihle
fiillen. Zum einen erinnern die Bilder an das Konzept der Errettung der Physischen Realitdt
von Siegfried Kracauer, wie Dominik Graf aufgrund der besonders ruhigen, bildhaften und
,aufderlichen’ Erzahlweise der Filme erkennt.?°1 Zum anderen gehen die Bilder aber liber
diese physische Realitdt hinaus und bieten dem Zuschauer die eben genannte Freiheit
personlicher Gedanken. Dies geschieht vor allem aus der Intention heraus, dass Angela
Schanelec dem Zuschauer keine Aussagen auferlegen will, sondern es vorzieht, eine mehr
oder weniger neutrale Position einzunehmen und dafiir alle méglicherweise
ausdrucksstarken Bewegungen auf ein Minimum reduziert. Ihr geht es mehr darum, dass
der Zuschauer empfindet, was im Bild passiert, als dass es die Schauspieler tun, wie sie in
einem Interview erklart: ,Man muss erreichen, daf} der Zuschauer damit [mit dem Bild]
konfrontiert wird“.22 Weder direkt noch indirekt legt Schanelec Bedeutungen ins Bild, sie
will hingegen den Zuschauer dazu anregen, im Vergleich mit dem eigenen Leben persdnliche

Bedeutungen zu schaffen: eine mental-emotionale Konfrontation.

Vor allem in NACHMITTAG werden Teile des Kérpers der Darsteller immer wieder
ausschnitthaft gezeigt, und die Kamera fokussiert auf ihre natiirlichen Bewegungen. So z.B.
wenn Agnes unter dem Wasserhahn ihren Bikini wascht und auswringt, Alex beim Essen die
Zwiebeln zerkaut oder Mimmi sich Kirschen aus der Schiissel nimmt und in den Mund

schiebt (z.B. Abb. 35).

In ORLY sind es vor allem die Kaubewegungen der Flugbegleiterin, die auf die Beobachtung
der Korperlichkeit aufmerksam machen: Sie steht gedankenverloren in der Kabine und kaut
ihr Brot. Sogar das Schlucken ist durch die Nahaufnahme iiberdeutlich zu erkennen (Abb.
36). In MARSEILLE gibt es einen Moment, in dem Sophie in der halbdunklen Wohnung steht
und bewegungslos vor sich hinschaut. Allein die Bewegungen ihrer Augen geraten dabei in
den Fokus des Zuschauers, der das Gefiihl hat, ihre Gedanken formlich zu sehen, sie aber
nicht identifizieren zu konnen (Abb. 37). Alles was bleibt ist die Imagination des Zuschauers
und die Gefiihle und Gedanken, die er in diesen Momenten in die Figuren hineinprojiziert.
Durch die genaue und lange Beobachtung der Figurenkorper scheint die tote Zeit zu neu-

denkbaren personlichen Bedeutungen zu fithren. Der Kérper wird also zur Projektionsfldche

201 Vgl. Graf 2006, 3.
202 Schanelec 2001.
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von Gedanken und Gefiihlen. Der Rezipient verlegt seine individuellen Erinnerungen und
Empfindungen in den Figurenkorper und wird dadurch mit seinen personlichen Gefiihlen in
verfremdeter Form konfrontiert.

Eine zusatzliche Betonung von Kérperbewegungen bringt auch der starre Kamerafokus mit
sich, der in Schanelecs Arbeiten durchgingig zu finden ist. Durch den Kontrast der
bewegungslosen Kamera und der kérperlichen Bewegungen im Bild werden die Regungen

in der Kadrierung und im filmischen Raum verstarkt sichtbar gemacht.

00:35:47: 23

Abbildung 35: Agnes spiilt ihren Bikini unter dem Wasserhahn aus:
Konzentration auf Kérperbewegungen im Bild. (NACHMITTAG, 00.35.47)

Abbildung 36: Die Stewardess steht in der Kabine und kaut ihr Mittagessen,
Konzentration auf die Korperlichkeit der Figur. (OrLy, 00.49.04)
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Abbildung 37: Sophie steht regungslos in der Wohnung in Frankreich: Der Zuschauer
projiziert eigene Gedanken und Gefiihle auf ihren Kérper. (MARSEILLE, 00.16.28)

3.5 Die auditive Ebene

Nach den zahlreichen bildlichen Beschreibungen folgt nun die Darlegung der akustisch-
filmischen Mittel, die in den Werken Angela Schanelecs ebenfalls einen Authentizitdts- sowie
Verfremdungseffekt bezwecken und damit ein weiteres Oszillieren und Konfrontieren

verschiedenster filmischer Ebenen erreichen.

3.5.1 Der O-Ton und die sprachliche Konfrontation

Die Sachen stehen unter keinem dramaturgischen Zwang. [...] Es gibt nie Sachen, die
gesagt werden miissen, damit man etwas versteht, weil ein Satz jede Schonheit
verliert, wenn er nur noch eine Funktion hat.?03

So erlautert Angela Schanelec den Umgang mit dem Ton in ihren Filmen. Entsprechend folgt

sie auf akustischer Ebene ebenso wenig tiblichen dramaturgischen Mustern, wie sie es auf

203 Schanelec 2005, 36-37.
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den genannten bildlichen Ebenen tut. Die Filmemacherin arbeitet ausschlief3lich mit dem
Originalton der Aufnahmen. Geduldig gibt sie sich nicht nur den Bewegungen der
Protagonisten, sondern auch den Tonen des Alltags hin und so sind insbesondere
Verkehrsgerdusche, Laute der Natur oder jegliche bekannte Tone zu horen, die man
wahrend des Tages durch banale Tatigkeiten produziert. Diese ,Storgerdausche’ mischen sich
mit dem Wesentlichen, den Dialogen der Figuren und bilden damit die enthierarchisierte
Fldche eines akustischen Nebeneinanders. Die Gerausche in ORLY, NACHMITTAG und MARSEILLE
unterstiitzen also jenen Authentizitatseffekt, der durch die Details des Alltdglichen und die
Bewegungen der Filmkorper hervorgerufen wird. Besonders in Szenen, die in den Strafen
spielen, wirken die lauten Verkehrsgerdausche authentisch und versetzen den Zuschauer in
den filmisch-enunziativen Zwischenraum von fiktiver und realistischer Welt. So geht es uns
vor allem in MARSEILLE und ORLY. Der Krach der Autos, Busse und Lastwagen ist bei Sophies
Spaziergiangen durch die Stadt sehr prasent und iibertont oft das Knipsen ihrer Kamera, ihre
Schritte und Bewegungen. Am Flughafen Orly sind es insbesondere die Gerdusche der um
die Protagonisten herumwuselnden Passagiere, die fiir den Zuschauer in erster Linie zu
vernehmen sind. Und am See in NACHMITTAG sind vor allem ruhige und feine Téne
wahrzunehmen, wie der Wind, das platschernde Wasser oder das Knarren des Holzbodens
in der Villa. Bemerkenswert ist weiterhin die auditive Dialogebene in allen drei Filmen, denn
hier wird der Ton oft durch das verzogerte Zeigen bzw. das Weglassen des dazugehorigen

Bildes akzentuiert und hierarchisch aufgewertet.

Es sind also nicht nur die narrativen und bildimmanenten Muster der Filme, die
enthierarchisiert sind, auch die bildliche und akustische Ebene an sich sind als
gleichwertiger Bestandteile der Filme von Angela Schanelec zu lesen. Dadurch driickt sich
auch das Interesse der Regisseurin an der Sprache selbst aus. Denn obwohl die Dialoge ihrer
Figuren sehr reduziert sind (was wiederum auf diese aufmerksam macht), schafft sie in
ihren Filmen eine eigene Sprachmelodie. Die Aussagen der Charaktere schweben stets
zwischen einem alltagsnahen, realistischen und einem inszenierten, theatralischen Klang.
Dabei spiegeln die einen mehr das eine und die anderen mehr das andere auditive Muster
wieder. So ist es in MARSEILLE sehr auffallig, dass Sophie im Gegensatz zu ihrer Freundin
Hanna in einem sehr authentischen Tonfall spricht, wahrend Hanna aufgesetzt und
unnatiirlich klingt (was sich auf ihren Beruf als Schauspielerin zuriickfiihren ldsst). Aber
auch in der Fabrik, in der Ivan die Arbeiterinnen fotografiert, ist diese sprachliche

Konfrontation augenscheinlich: Ivan spricht und reagiert liberaus authentisch auf die Fragen
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und Verhaltensweisen der Arbeiterinnen, die sich in einer extrem entgegengesetzten,

theaterhaften Weise duf3ern.

Hinzu kommt eine weitere Ebene der verbalen Ausdrucksweise, die insbesondere in
MARSEILLE und ORLY zu Tage tritt: die franzdsische und die deutsche Sprache stehen
kontrastiv nebeneinander und bilden mit ihrer grundsatzlichen Verschiedenartigkeit in
Klang und Ausdruck ebenso eine Gegeniiberstellung auditiver Elemente. Doch gerade die
sprachliche Unsicherheit der noch etwas holprig franzoésisch sprechenden Sophie macht aus
dieser Differenz wiederum einen Eindruck des Authentischen und betont die aktuelle
Gesellschaft mit ihrem translingualen Charakter. Sowohl auf franzésisch als auch auf
deutsch sprechen die Figuren aber tiber belanglose Dinge, betonen auch hier das Detail des
Alltags und lassen uns eigene Momente in der Fiktion wiedererkennen. Wenn sich die
verbalen AuRerungen allerdings vom realistischen Klang entfernen und durch unnatiirliche
Betonungen die eigentliche Inszeniertheit der Sdtze hérbar und spiirbar machen, wird die
filmische Konstruktion dem Zuschauer offenbart. Dies geschieht auch durch die Tatsache,
dass es in den Filmen von Schanelec nie Gefiihlsausbriiche gibt. Ahnlich den Modellen von
Bresson sprechen die Charaktere immer sehr verhalten und reduziert miteinander, ohne
dabei ihren Emotionen Ausdruck zu verleihen (einzige Ausnahme ist der Moment, nachdem

Irene ihrem Sohn das Messer entrissen hat und ihn voller Verzweiflung anschreit).

Noch extremer erfolgt dieser Verfremdungseffekt aber in der Verwendung von Musik. In
MARSEILLE gibt es keine musikalische Begleitung. Es wird, wie in all ihren vorherigen Filmen
auch, strikt nur innerdiegetische Musik verwendet (wie z.B. die orientalische Musik im
Tanzlokal). In den spateren Filmen NACHMITTAG und ORLY fiihrt die Regisseurin dann
Kompositionen auf auflerdiegetischer Ebene ein, die zur Verfremdung der authentischen,
alltagsnahen Welt genutzt werden. In dem Familiendrama setzen von der Handlung
unabhangig an zwei Stellen des Films plotzlich Klange von Bach ein, die einige Szenen lang
das Geschehen begleiten. In ORLY wird fast zeitgleich mit dem irritierten Blick zwischen
Sabine und dem jungen Mann das Lied ,Remember me“ von Cat Power eingespielt und
erhebt die filmischen Ereignisse auf eine ungewohnt kiinstliche Ebene. Durch den
unvermittelten Einsatz von Filmmusik bezweckt Schanelec also einen weiteren Moment von
filmischer Stilisierung und verweist erneut medienreflexiv auf den Film als artifizielles
Konstrukt.

Ein besonderer Augenblick des Oszillierens zwischen dokumentarischem Charakter und

kiinstlicher Verfremdung findet sich gegen Ende in ORLY: Sabine liest an einem Tisch den
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Brief von Theo, den er ihr in die Tasche gesteckt hat. Aus dem Off spricht eine Stimme die
Zeilen des Briefs, aus denen sich eine kleine Geschichte ergibt. Die Bilder zeigen
abwechselnd die auf das Papier konzentrierte Sabine, Gange des Flughafens oder die Sicht
nach draufien auf den Flugplatz. In einem Moment wird die Off-Stimme von einer
Frauenstimme gestort, welche die Reisegaste durch die Lautsprecheranlage darum bittet,
den Flughafen zu verlassen, da das Gebaude evakuiert werden miisse. Wahrend wir sehen,
wie sich die Rdume leeren, fahrt der Mann aus dem Off mit seiner poetischen Geschichte fort
und bildet den verbalen Schlusspunkt des Films. Das gegenseitige Durchbrechen von
realistischer (die Evakuierung) und kiinstlicher (die Brieflesung) Ebene fiihrt das Oszillieren
zwischen Fiktion und Nichtfiktion auf den Hohepunkt und lasst den Meta-Wirklichkeitseffekt

erneut in auffalliger Weise zu Tage treten.
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4. Auswertung: Angela Schanelecs filmische Konzeption

4.1 Relationen zwischen fiktiver Darstellung und realer Welt

Die Analyse hat deutlich hervorgehoben, dass die narrative Verflachung auf allen filmischen
Ebenen der drei ausgewahlten Werke von Angela Schanelec stattfindet: im Bereich des
thematischen Hintergrunds, der Handlung, der Montage, des Schauplatzes ebenso wie durch
die Kameraarbeit, die Rauminszenierung, die Figuren und Koérper sowie auf der akustischen
Ebene. So kann festgestellt werden, dass alle genannten Felder in ihren herkdmmlichen
filmischen Merkmalen abgeschwacht und reduziert sind:
o Die Inhalte sind nicht konkret und durchschaubar;
o die Handlung wird nur fragmentarisch vollzogen;
o die Montage ist durch die elliptische Struktur diskontinuierlich;
o Schauplatze sind als alltagliche und moderne Nicht-Orte gestaltet;
o die Kamera verhalt sich dokumentarisch-beobachtend und zugleich sehr
statisch;
o die Rdume stellen insbesondere durch die temps mort soziale Geflechte
des Alltags dar;
o Figuren sind in ihrer Aktivitdt und Sprache reduziert, dafiir liegt die
Konzentration auf einfachen Kérperbewegungen;
o der Ton als Klangteppich von Alltagsgerduschen rundet die allgemeine

Verflachung der Filme ab.

Eine enthierarchisierte Form des Films entsteht und 16st gdngige Muster der Bildgestaltung
und Narration auf. Die dsthetische Reduktion und die scheinbar unbedeutenden Details, die
den Authentizitditseffekt beim Zuschauer hervorrufen, sind als dominanter Parameter bei
Angela Schanelec zu sehen. Die offensichtliche Zuriicknahme filmischer Mittel wird erganzt
durch Elemente der Verfremdung und Stilisierung, die die Filme in einem Modus der
Selbstreflexivitat erscheinen lassen. So machen die starre Kameraperspektive, die Loslosung
der Figur im Raum, die Betonung des Schnitts, die feste Kadrierung, der fotografische und
biihnenverwandte Charakter des Einzelbildes, die Mise-en-scéne der Kérper, die
Schdrfenverlagerung im Bild, die Verzégerung des Schwenks, der stilisierte Schauspielstil und
vieles mehr als offene Bildkonstruktionen auf genau diese Konstruiertheit des filmischen Bildes
aufmerksam und vollziehen damit eine Reflexion im Kleinen tiber das Medium im Grof3en.
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Alles agiert nach ,Innen’ und damit werden Strukturen sichtbar, die im konventionellen Film
unsichtbar bleiben. In diesem Moment der Filme liegt die potenzielle Tiefe, die ich in meiner
These als Resultat der asthetischen und narrativen Verflachung postuliert habe. Kramer
fasst die filmischen Strategien folgendermafien zusammen:

Schanelec legt ihre eigene Konstruktion nicht nur offen, sondern spiegelt und bricht
asthetische und narrative Konstruktion, Realismus-Strategien und Aspekte der
filmischen Kiinstlichkeit ineinander und macht dem Zuschauer so die Medialitit und
die Mittel ihrer Inszenierung bewusst.204

Hermann Kappelhoff sieht in dem stilisierten Schauspielstil die wesentliche Erneuerung des
westdeutschen Films und bringt diese Feststellung mit dem Konzept des ,Sozialen
Gestus“2%5 nach Brecht in Zusammenhang.2% Er schreibt, der soziale Gestus im Film sei als
eine neue ,Form der Referenzialitat”, der ,Relation zwischen der gesellschaftlichen und
asthetischen Realitdat der Zuschauer” anzusehen. Damit wiirde der Figurenkorper zur
»2Ausdrucksflache eines unsichtbaren inneren Geschehens“.297 , Der Schauspielakt ist das
Medium, das die eine Zeit mit der anderen Zeit als Erfahrungswirklichkeit der Zuschauer im
Zwischenraum von Darstellungsvorgang und Alltagsrealitdt in Beziehung setzt“,2%8 schreibt
der Autor weiter und erwahnt damit einen nachsten wichtigen Punkt, den ich in meiner
Analyse als Konfrontation der verschiedenen Mittel bezeichnet habe. Dem Zuschauer
werden also indirekt neue Moglichkeiten fiir Bedeutungskonstruktionen angeboten, die
insbesondere durch die Aufnahme von klassischen Mitteln, deren Ummodellierung und
Aktualisierung vollzogen werden. Die Aktualisierung ist einerseits in der narrativen
Verflachung und andererseits in den verfremdenden Mitteln, so beispielsweise auch im
Schauspielstil, zu sehen. Auf diese Weise zeigen sich sowohl Kontinuitdten des Filmischen
Realismus als auch Briiche und Innovationen, die im Zusammenspiel und in der
Konfrontation eine neue Form bilden und beim Zuschauer das Gefiihl von einem stdndigen
,Dazwischen’, einem ,Zwischenraum von Darstellungsvorgang und Alltagsrealitat“20°
auslosen. Das episodische Erzdhlen, der stilisierte Schauspielstil und die deskriptive
Kameraarbeit bei Angela Schanelec bringen die filmische Wahrnehmung des Zuschauers
also auf neue, unbekannte Bahnen. So betont Schick: ,Gewohnte filmische

Rezeptionserfahrungen werden nicht bedient, wodurch der Eindruck von Langsamkeit,

204 Kramer 2011, 46.

205 Vgl. Kapitel 3.4.3 Alltagsfiguren.
206 Kappelhoff 2008, 108.

207 Ibid., 117-118.

208 [bid., 122.

209 Tbid., 122.
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Stillstand und Langeweile entstehen kann.“219 Der Zuschauer muss sich also fiir seinen
asthetischen ,Profit’ auf die Umstellung der Sehgewohnheiten einlassen, damit er die
neuartige ,Tiefe’ der Filme erkennen und verstehen kann. Eine eindeutige Charakter wird
dem Film dabei allerdings nicht zuteilbar, denn der Betrachter, der die filmische Welt stetig
mit seiner eigenen sozialen abgleicht, wird durch die filmisch-konfrontativen Elemente
(Authentizitdt und Verfremdung etc.) stetig im oszillierenden Modus zwischen Fiktion und
Nichtfiktion bleiben. Das enunziative Oszillieren wird somit auf der Rezeptionsebene
fortgefiihrt und resultiert in einer Verunsicherung des Zuschauers. Somit wird erneut
deutlich, dass die textuell-filmische Ebene eng mit der perzeptiven des Zuschauers
verkniipft ist und im stetigen Austausch steht. Anzunehmen ist daher, dass sich jeder
Rezipient im Wahrnehmungsprozess der Filme von Angela Schanelec einen individuellen,
mit personlichen Erinnerungen verkniipften filmischen Modus zuschreibt. Die einen die

Filme also starker dokumentarisch, die anderen eher fiktional lesen.

4.2 Begegnungen von Theorie und Film:

Der Film als theoretisch-kulturelle Praxis?

Um den Blick auf Schanelecs filmische Strategien noch zu erweitern, mochte ich an dieser
Stelle einige Gedanken zum Verhaltnis von filmisch-diskursiver Konstruktion (Reflexivitat)
und filmisch-indexikalischem Bild anstellen. Dafiir dienen mir die Uberlegungen von Volker
Pantenburg in seiner Monografie Film als Theorie, die die Beziehungen zwischen dem
Medium Film und dem theoretischen Diskurs problematisiert. In Kapitel 1.2.3 wurde schon
ansatzweise dargelegt, dass sich Harun Farocki und Jean-Luc Godard (mit denen sich der
Autor primar beschaftigt) in ihrem Filmverstandnis stets zwischen Zweifel und Glauben an
die abbildbare Realitdat bewegen.?!! In ihren Filmen wird die Grenze von Dokumentation
und Fiktion zum Thema: ,Das gezeigte Bild impliziert zugleich die Analyse des Bildes.“?1? Die

»Reprasentation’ im Sinne eines distanzierten, eindeutigen Verhaltnisses zwischen

210 Schick 2011, 91.
211Vgl. Pantenburg 2006, 38.
212 [bid., 17.
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Beschreibung und Beschriebenen wird zur zweifelhaften Praxis“,?13 schreibt Pantenburg
weiter und postuliert den Theoriebegriff im filmischen Kontext folgendermafien:

Theorie im Medium Film ist auf Ubersetzung angewiesen. Was sich im Film selbst als
Gemisch von Formen, Tonen und Bildern darstellt, kann als Appell gelesen werden,
dieses Gemisch zu entmischen und anschliefRend in Text und Bild neu miteinander in
Beziehung zu setzen.?!4

Es ist also davon auszugehen, dass der Begriff Theorie vom Kino her und aus den filmischen
Bildern heraus zu denken ist - als eine Untersuchung von Sichtbarkeit - wie Pantenburg
schreibt.?1> Mit Alexander Kluge, der ebenfalls zugleich als Filmemacher und
Filmtheoretiker arbeitet, stellt Pantenburg einen weiteren Autor vor, der im Medium Film
immer sowohl fiktionale als auch reale Anteile enthalten sieht: ,,Auch bei Kluge ist mit der
Parallelisierung von Gedanken- und Bildstrom eine nachdriickliche Bewertung des Films als
Forschungsinstrument verbunden; Filme sind nicht - jedenfalls nicht ausschliefilich - auf
Unterhaltung aus, sondern ,auf Erkenntnis gerichtet’.“216 Der Film halt damit eine
Mittelstellung zwischen Anschauung und Begriff. Unter Begriff versteht Pantenburg das
Kreieren von Bedeutungsmaoglichkeiten anhand der Montage, wie es bei Farockis und

Godards Werken ausgepragt zu erkennen ist.

Hinsichtlich von Schanelecs Filmen ist hier eine Abgrenzung notwendig, denn bei ihr ist
weniger die Montage ausschlaggebendes Instrument zur Bildung einer Theorie im Bild als
die Zuriicknahme der eigentlichen Konstruktionsprinzipien und Merkmale selbst, die durch
die Offnung des Bildes dem Zuschauer einen Freiraum in seinen theoretischen
Uberlegungen zugestehen. So vertritt auch Kluge, das theoretische Potenzial driicke sich
nicht im filmischen Material aus, sondern miisse vom Zuschauer zusammengefiigt und
iibersetzt werden. Dadurch werde eine gesellschaftliche Kraft und soziale Veranderung
moglich.?217 Diese Aussage korrespondiert mit dem von Hermann Kappelhoff
vorgeschlagenen Verstandnis der ,kulturellen Praxis“. Der Autor begreift in seinen
Betrachtungen zum Realismus die Filmgeschichte als eine Moglichkeit der Erfahrung von
sozialer Realitat:

Anschaulich, greifbar kann dieses Leben nur in den konkreten dsthetischen
Operationen, Interventionen und poetischen Konzeptionen sein; sinnlich evident ist
es als eine immer neu entworfene und gedachte, immer neu zu entwerfende und zu

213 [bid., 20.

214 [bid., 20-21.

215 Vgl. ibid., 22.

216 [bid., 41.

217 Vgl. Kluge zitiert in Pantenburg: ibid., 42.
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denkende Moglichkeit, die Realitit der Gesellschaft wahrnehmbar werden zu
lassen.218

So ist es also nicht nur der Zuschauer, der eine Ubersetzungsleistung bei der Filmrezeption
erbringt, sondern der kinematografische Bildraum schliefst das Wahrnehmungsempfinden
der Zuschauer selbst als immanente Struktur mit ein.?1® Mit Bezug auf Siegfried Kracauer
konstatiert Kappelhoff weiter, dass sich der Zuschauer in eine soziale Wirklichkeit
eingeschlossen sehe, ,die als Handlungsspielraum gesellschaftlicher Auseinandersetzung

verloren gegangen*“ sei.?20

Grundsatzlich kann behauptet werden, dass der Realismus im Film nur durch das
Spannungsverhaltnis von Konkretion und Abstraktion moglich wird:

Die Perspektive des Kinos ist demnach als eine des zweifachen Blicks zu verstehen,
der sich zwar auf die konkrete Wirklichkeit richtet - das wiare die mise en scéne, die
Ebene der Verdopplung -, der in diesem konkreten Gehalt aber zugleich das
identifiziert, das von sich aus in Richtung Abstraktion weist und dann vor allem
durch die Montage ,abzubilden’ ware.?21

Es muss also nicht nur nach dem Realitdtsgehalt, sondern auch nach den Realitatseffekten
gefragt werden. In der Analyse habe ich versucht, diese Ebene der Dopplung sichtbar zu
machen, das Oszillieren zwischen dem dokumentarischen und fiktiven Charakter zu
verdeutlichen und die Auswirkungen dieses Zusammenspiels zu entlarven. Was bei Angela
Schanelec aufféllt, ist dass durch die offene Bildkonstruktion weniger Fragen an die
gesellschaftlichen und politischen Zusammenhinge gestellt werden als die asthetischen und
narrativen Strategien selbst betont werden und damit ein Diskurs tiber filmisches Denken
angeregt wird. Dabei geht sie allerdings nicht so weit wie ihr Lehrer Farocki, der im
wahrsten Sinne ,den Schneidetisch vor die Kamera hilt’. Die Filme von Schanelec bleiben
vielmehr dem Medium als Instrument des Zeigens und Beobachtens einer diegetischen Welt
verhaftet. Pantenburg stellt fest, dass trotz vorhandener filmischer Stilisierung die
Untrennbarkeit von Bild und Realitdt immer bleibt: ,Wer im Kontext des Kinos von Bild
spricht, spricht immer auch von der dargestellten Realitat, wer von der Realitit redet, meint
zugleich unausgesprochen ihre Vermittlung.“?22 Damit ist eine Strategie des filmischen
Denkens angesprochen, die sich im Konzept der Berliner Regisseurin bestdandig und in

jedem narrativen Element widerspiegelt. Es ist also weiterfiihrend und fiir dieses Kapitel

218 Kappelhoff 2008, 15.
219 Vgl. ibid., 31.

220 Tbid., 18.

221 Pantenburg 2006, 45.
222 1bid., 27.
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abschlieféend der Gedanke moglich, dass der Rezipient durch das individuelle und imaginare
Fillen der vorhandenen Leerstellen nicht nur zum Mitautor des Films wird und als ein
wichtiger Teil der filmischen Konstruktion vom Regisseur schon im Voraus mitgedacht und
konzipiert ist, sondern dass in einem weiteren Schritt durch die ,Befreiung des Zuschauers’
der Autor sogar selbst zum Betrachter seines Werks wird.??3 In diesem Zusammenhang
mochte ich folgende Aussage von Angela Schanelec erneut anfiihren:

sIch versuche solche dusserlichen Dinge zu finden, um dabei selber etwas zu sehen.“224

5. SCHLUSS

Auf allen Ebenen der filmischen Konstruktion findet ein standiges Oszillieren zwischen
Authentizitdt und Stilisierung, Ndhe und Distanz, Dokumentation und Fiktion sowie Riickgriff
aufund Aktualisierung von filmischen Konventionen im Spannungsfeld von Verflachung und
Tiefe statt. Dabei ist die dsthetische Tiefe nicht psychologisch oder raumlich, sondern von
selbstreflexiver Natur und bietet ein Netzwerk an neuartigen, potenziellen
Deutungsmoglichkeiten im Rezeptionsprozess der Filme von Angela Schanelec. Die
Regisseurin behandelt Themen, die nicht an Giiltigkeit verlieren. Sie erzdhlt etwas aus ihrer
Sicht auf die Realitat und wird dabei zum Zuschauer ihrer eigenen Bilder. Ihre Filme sind
nicht als publikumsfeindlich oder sich konventionellen Mustern widersetzend anzusehen,
sondern als Filme, die das Publikum ernst nehmen und es herausfordern, um einen anderen
Blick auf die Dinge zu werfen:225 Ein ,Kino der Aufmerksamkeit” hat es Riidiger Suchsland
genannt.??¢ Ein Kino, das sich bemiiht, Realitdt darzustellen und den Zuschauer mit dieser
Wahrhaftigkeit konfrontiert, um sich gleich darauf wieder davon zu distanzieren, da ein
Bewusstsein dariiber besteht, dass Film blof3 Film ist und nicht Realitdt, wie Schanelec in
einem Interview die Worte Godards zitiert.?2” Konstitutiv fiir die Rezeption von Angela
Schanelecs Filmschaffen ist also die Beachtung einer neuen filmischen Wahrnehmung, die
sich wihrend der letzten Jahrzehnte entwickelt hat. Dabei ist festzuhalten, dass sich sowohl

der dokumentarische mit dem fiktionalen Charakter als auch die filmische mit der

223 Vgl. Pantenburg 2006, 49.
224 Schanelec 2005, 29.

225 Vgl. Sander 2008.

226 Vgl. Suchsland 2011.

227 Vgl. ibid.
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perzeptiven Ebene des Zuschauers mehr und mehr vermischen und ein Netzwerk an

neuartigen konzeptuellen Moglichkeiten fiir den Film bilden.

In meiner Arbeit habe ich mir die Aufgabe gestellt, das filmische Konzept auf der
asthetischen und narrativen Ebene innerhalb der drei Filme MARSEILLE, NACHMITTAG und ORLY
beispielhaft an Schliisselszenen darzulegen. Teilweise war es schwierig, betreffende Szenen
zu schildern, ohne mehr zu beschreiben als tatsachlich zu sehen ist. Deshalb sollte man sich
die Filme anschauen, um meiner Argumentationslinie liickenlos folgen zu kénnen. Viele der
analytischen Erkenntnisse konnen aufierdem auf andere Regisseure der Neuen Berliner
Schule bezogen werden. Vor allem der Aspekt der Selbstreflexivitdt des Mediums ist ebenso
in Christian Petzolds sowie Thomas Arslans Filmen als strukturelles Element zu finden und
macht neben der Asthetik der Verflachung die zweite grofle Gemeinsamkeit der Bewegung
aus. Jiingeren Regisseuren, die derweilen mit zu der Berliner ,Filmbewegung’ gezihlt
werden, konnte leider keine Beachtung zukommen, aber auch in ihren Werken sind gewiss
Parallelen zu entdecken. Vor allem Christoph Hochhéusler, der mit dem Signet Neue Berliner
Schule wohl am offensivsten an die Offentlichkeit tritt, ist mit seiner Zeitschrift Revolver als
eine der Schliisselfiguren der filmischen Stromung zu sehen.??8 Und auch Dominik Graf, der
sich zunachst protestierend gegen die dsthetische Reduktion auflehnte, arbeitet neuerdings
mit Christoph Hochhausler und Christian Petzold zusammen: Gemeinsam haben sie eine
Trilogie gedreht, ohne zuvor vom jeweils anderen zu wissen, was sein narratives Konzept
ist. Eine kollektive filmische Arbeit: Ob diese Idee zur neuen Filmform wird?22° Alle
filmischen Produktionen dieser Regisseure sind jedenfalls nicht als Widerstand gegen,
sondern als Weiterentwicklung von klassischen Mustern zu sehen. Angela Schanelec sagt
selbst, sie arbeite nicht gegen ein anderes Kino.23% So mochte ich Karl Priimm zustimmen,
der vertritt, die filmischen Aktualisierungen seien nicht als Verweigerung von
konventionellen Parametern zu lesen, sondern als deren Weiterentwicklung.?3! Dies lasst
sich auch durch die historische Anlehnung der Neuen Berliner Schule an asthetische
Vorbilder der Nouvelle Vague bestatigen, unter anderem hinsichtlich der angesprochenen
Parallelen zwischen Schanelec und Godard oder Antonioni, deren systematische
Untersuchung noch aussteht.

Die im Rahmen dieser Arbeit behandelte These, die ein Spannungsfeld zwischen filmischer

Verflachung und potenzieller Tiefe in Schanelecs Filmen postuliert, kann bestatigt werden:

228 Vgl. Suchsland, 2011.
229 Vgl. Petzold 2011.

230 Vgl. Schanelec 2005, 28.
231Vgl. Priimm 2011, 57.
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Ihre dokumentarischen Alltagsbeobachtungen in stilisierten Bildern beinhalten immer auch
ein Nachdenken iiber den Film als fiktionale Konstruktion und deren Verhaltnis zum

Zuschauer.
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