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BERNHARD SPRINGER

Das hier vorzustellende Modell der Filmanalyse veuxrnehmlich fur die
praktische Anwendung in der Filmdramaturgie, fie @tarkung der Film-
kompetenz im schulischen Unterricht und als uniiéres Basiswissen ent-
wickelt. Es beruht auf einer langjahrigen Auseinansgétzung mit dem Medi-
um Film sowohl aus wissenschaftstheoretischer wie anwendungsorientier-
ter Perspektive.

Den Ausgangspunkt bildete fur mich die Beschéaftmyuomt der Filmana-
lyse in den filmphilologischen Seminaren bei Kld{enzog an der Universi-
tat Munchen. Unabdingbare Voraussetzung dabei veadetaillierte Filmpro-
tokollierung, die in den 1970er Jahren noch am 8idetisch mittels einer
16-mm-Filmkopie erfolgte; denn komfortabel zu bermutde Amateur-Video-
formate (wie z. B. VHS oder heutzutage die DVD)nslien damals noch nicht
zur Verfugung. Protokolliert wurde der Film\ESCHE BEWEGUNG(BRD/1975)
von Wim Wenders. Dass diese aufwendige Pionierbtgndierdem noch eine
exzellente Einfihrung und quasi praktische Eintbimnden Filmschnitt war,
wurde mir erst bei meiner spéateren Tatigkeit alail€r-Producer beim Fern-
sehsender Pro Sieben richtig bewusst.

In der abschlieRenden Dissertattidmatte ich nicht nur das Verfahren der
Protokollierung meinem Untersuchungsgegenstand pagst, sondern mich
auch den — in einer textlastigen Philologie >leicidrnachlassigten — visuellen
Strukturen gewidmet. Als ich dazu Anfang der 198D&re die wissenschaft-
liche Literatur nach Moglichkeiten der Analyse uhderpretation visueller
Strukturen auswertete, fand ich die einzigen watklinteressanten Ansatze
in mathematischen Abhandlungen tber AnwendungeMilitérbereich. Dort
wurden Verfahren und Algorithmen der mathematischeitdisziplin >Topo-
logie< beschrieben, die beispielsweise in Marsaitirpern zur Anwendung

1 Bernhard SpringeMarrative und optische Strukturen im Bedeutungsawfbes Spielfilms.
Methodologische Uberlegungen am FiFALSCHE BEWEGUNG von Peter Handke und Wim
WendersTubingen 1987.
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kamen, um in Echtzeit aufgezeichnete Ausschnitte iderflogenen Land-
schaft auswerten und mit den Kartenausschnitteteabhgn konnten.

Die nachste Anpassung des Analysemodells ergabzsieimgslaufig aus
der bald folgenden Tatigkeit als Dramaturg und Bozd von Spielfilmen. Mit
der Wiederentdeckung des Erzahlkinos im deutschiem ihd den boomen-
den Einschaltquoten von Genrefilmen und >TV-Movigas >kleinem Bruder<
des Kinofilms) im Privatfernsehen hatte sich dikdéfmtnis breitgemacht,
dass das Land neue Autoren braucht und dass dadwidah des filmischen
Erzahlens erlernt werden kann. So Uiberzogen Antwrgl990er Jahre ameri-
kanische Drehbuchgurus mit ihren Seminaren das Landleren Ende sogar
offentlich-rechtliche Redakteure, die eben nochevebnte Riickzugsgefechte
fur das >Fernsehspiel< gegen den Modebegriff >TWMo gefiihrt hatten, fast
unfallfrei das Wort >Plot Point< Uiber die Lipperabhten.

Trotz der Vorbehalte gegen die allzu simplifizieden amerikanischen
Modelle erwiesen sie sich in der Praxis der Entlicg und dem Rewrite von
Drehbichern als sehr effektiv und erfolgreich. DEssen um ein simples
Paradigma, das vornehmlich in amerikanischen Blastdrn und Genrefilmen
zur Anwendung gelangt, und von dem dann im jewelskreten Fall abgewi-
chen werden kann, erwies sich in der konkreten iriné Drehbuch-Autoren
als sehr fruchtbar, was auch in der Férderung diesehbiicher durch die ver-
schiedenen nationalen und europaischen Filmfordgaéten zum Ausdruck
kam. Mit dem Argument vom Paradigma lieen sichhadie Teilnehmer von
Dramaturgieseminaren schnell von der Effektivitét #Modelle der amerika-
nischen Drehbuch-Gurus (iberzeugen, auch wenn sendalzu absoluten
Anspruch zunéachst kritisiert hatten. So wurde d#arays praktizierte Verfah-
ren der Filmanalyse modifiziert: Die Anregungenul&amen von den popula-
ren amerikanischen >Drehbuch-Ratgebern< von Sylil kileer Robert McKee
bis Frank Daniel

Nichts hat die Kultur des 20. Jahrhunderts so naltithgepragt wie die
audiovisuellen Medien. Aus der einstigen Jahrmdtriektion >lebende Photo-
graphiec< ist die popularste Kunstform entstandea,nicht nur alle Bereiche
der Kultur pragt, sondern mit seinen Botschafteawischen auch der Haupt-
trager in der Vermittlung von gesellschaftlichenrtdden und Werten und de-
ren Diskussion geworden ist. Der spaten Anerkenmdesy Films als Kunst-
form folgt inzwischen die Erkenntnis, dass die >kader Bilder< ein >Verste-
hen der Bilder< notwendig macht und dass der ldaks Bildungskanon einer
Erweiterung bedarf. Auch Schule und Universitat sgisreagieren und ver-
suchen die Filmkunst verstéarkt in Lehre und Untdrriein zu binden. Dabei

2 Syd Field:Screenplay. The Foundation of Screenwritihggw York 1979; Robert McKee:
Story: Substance, Structure, Style and the Priesigif ScreenwritingNew York 1997; Frank
Daniel: Frank Daniel on Screenwritinfunveroff. Mitschrift Columbia University 1986; da

Frank Daniel nie selbst ein Dramaturgie-LehrbucHagst hat, muss auf Werke seiner Schiler

zurlickgegriffen werden, wie: David Howard u. Edwitdbley: The Tools Of Screenwriting
New York 1995.
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wird das Einlben in das >Verstehen des Films< nizhtals spateAnerken-
nung fur die gesellschaftliche Bedeutung gewesetdern auch als Schlissel-
qualifikation fiir den Einstieg in die Medienerzietguund die Ubertragung
auf alle anderen neueren, bild- und zeitbasiertedib®h angesehen.

Dies ist im positiven Sinne nicht ohne Folgen gelidin. Filmanalysen
werden inzwischen in breiter Form und auf hohemesdivin den Seminaren
aller geisteswissenschaftlichen Teildisziplinenkpizert3. Schulische Lehr-
plane reflektieren gleichfalls diese Entwicklunggdém Lehrziele zur Medien-
erziehung, so u. a. auch zur Analyse von Filmermédiert wurden; engagierte
Initiativen organisieren — meist regional, teilweiguch landertbergreifend —
Begegnungen zwischen Schillern und Filmschaffenden Schulfilmwochefh
und stellen teilweise auch Materialen fur die Vefiung im Unterricht zur
Verfugung. Dennoch ist es noch ein weiter Weg, bis das Madiilm in
Schule und Unterricht seinen angemessenen Plagnnéém Literaturunter-
richt findet. So fehlen noch weitgehend fundiertetéirichtsmaterialen und
Schulbiicher, die die in den Lehrplanen festgesbbkrien Unterrichtsziele
konkret umsetzen. In diese Liicke stiel3 beispielggéler Constantin Film-
verleih, als er Filmhefte fiir Lehrer zuER UNTERGANG?, THE MOTORCYCLE
DIARIES — DIE REISE DES JUNGENCHE)’ und NAPOLA — ELITE FUR DEN FUH-
RERS in Auftrag gab. Der dabei von den Autoren gewahitsdulare Aufbau in
Form von »Materialien fiir den Unterricitsollte den Lehrern die Mdglich-
keit bieten, je nach Fach und Interessenschwerpeigkine Akzente zu setzen.
Neben Modulen, die in Filmanalyse einfuhren, findgéh Unterrichtseinheiten
mit fachspezifischen Anknipfungspunkten, die Scédlitemen des Films mit
fachrelevanten Hintergrundinformationen und methoklididaktischen Anre-
gungen bereichern.

Daruiber hinaus gibt es zunehmend auch im Integiehhaltiges Material
zur Filmanalys#9, schiilerorientierte filmasthetische Einfihrunteond ver-
einzelt auch Unterrichtsentwirfe und Lehrprobencibieten gleich mehrere

3 Z. B.: http://www.uni-potsdam.de/u/slavistik/fitmanalyse/ueberblick.htm

4 Z.B. die Minchner Projekte »Treffpunkt Filmturk oder die »Jugendkinotage« des Bern-
hard Wicki Gedachtnis Fonds; landeriibergreifenderabrt Kino«.

Z. B. »Kino macht Schule«.

DER UNTERGANG (D/2004): R: Oliver Hirschbiegel; DB: Bernd Eiclgier, nach dem gleich-
namigen Buch von Joachim Fest sowie den AufzeicheuBis zur letzten Stundeon Traudl
Junge und Melissa Miiller; D: Bruno Ganz, Alexantitaria Lara, Corinna Harfouch u. a.;
155 min.

7 THE MOTORCYCLEDIARIES — DIE REISE DESJUNGEN CHE (BRA-USA/2003): R: Walter Salles;
DB: José Rivera, nadNotas de viajeon Ernesto Che Guevara u@on el Che por Sudamérica
von Alberto Granado; D: Gael Garcia Bernal, Roddgda Serna, Mia Maestro u. a.

8 NAPOLA — ELITE FUR DEN FUHRER (D/2004): R: Dennis Gansel; DB: Dennis Gansel, ilag
Peren; D: Max Riemelt, Tom Schilling, Devid Striesa. a.; 115 min.

9 Die Downloads der Filmheftdaterialien zum Unterrichtzon Bernhard und Karin Springer
zu den erwéhnten Filmen finden sich auf den jegeili Websites: www.untergang.film.de,
www.che.film.de und www.napola.film.de, ansonsteotaunter: www.bernhard-springer.de

10 Vgl z. B.: http://www.mediamanual.at
11 Vgl z. B.: http://www.afs.schulen-gt.de
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Institutionen >Filmhefte< als padagogisch oriertéeHandreichungen &k
Lehrer jedoch bevorzugen im Allgemeinen Unterriofdserialen mit ausgear-
beiteten Anleitungen. In zahlreichen Rickmeldungehdie »Materialien fur
den Unterricht« zu den o. gen. drei Filmen wurden gen Padagogen deshalb
die gelungene Kombination von didaktisch-methodéschnregungen und
praxisorientierter Einfihrung in die Filmanalysedan Vordergrund gestellt.
So ist es nicht verwunderlich, dass diese Filmheé&ereits zwei Wochen nach
der Urauffiihrung trotz einer Auflage von bis zu@@D Exemplaren vergriffen
waren, bis heute massiv nachgefragt werden unddivefrsen Internetforen
zum Download angeboten werden.

Nachfolgend werden modellhaft filmanalytische Vetttangsformen und
didaktische Zugangsweisen vorgestellt, die sicleigmls Unterrichtseinhei-
ten im Schulunterricht und im Filmdramaturgie-Tiambewahrt haben. In der
hier prasentierten Kurzform stellt es selektiv aawgghlte Aspekte der Film-
analysé3 vor, die auf das Suchraster des Dramaturgiemot@ilsusgewertet
werden: »selektivc auch deshalb, weil in Anbetragét knappen Unterrichts-
zeit als Einstieg in die Filmanalyse jene Aspektelén Vordergrund gestellt
wurden, die fur die Schuler bei den ausgewahltémédti am offensichtlichsten
aufscheinen. Das waren beE® UNTERGANG die Innen/AuRen-Opposition
von Fuhrerbunker und Berlin sowie die oppositarégufenkonstellationen,
bei dem Roadmovie BITORCYCLEDIARIES das Motiv der Reise und beiaN
POLA die verschiedenen Merkmalszuordnungen und damiSdimantisierung
der abgebildeten Raume.

Die Filmprotokollierung in der Praxis

Wie in der Filmwissenschaft, so ist auch in der reedidaktischen Praxis
bei der sRede uber den Film« die verschriftendeidfimng des >flichtigenc<
Mediums Film Voraussetzung fir die kognitive Rekionistion und damit fur
eine intersubjektive Argumentationsbasis. Allerdinggnn man die Augen
nicht davor verschlieBen, dass die verschiedenaemefAdungsgebiete nicht
die gleichen Rahmenbedingungen aufweisen: Wahraidis universitaren
Seminarbetrieb das Filmprotokoll als Standard dgesletzt hat, kann es in
der Schule aus naheliegenden Griinden — ZeitmaRjalksicht auf alters-
spezifischen Kenntnisstand etc. — nur >in abgegpeedkersion< Anwendung
finden. Der Schwerpunkt des Filmdramaturgen wiedetiegt in der Dreh-
bucharbeit im Vorfeld der Filmproduktion; dazu leagihm die schriftliche
Fixierung des aktuellen Projektes als Exposé, Tmeat oder Drehbuch vor,
die aufgrund des unterschiedlichen Entwicklungsssaverschiedene Gestalt

12 Z. B. die Bundeszentrale fur politische Bildwdgr der Bernhard Wicki Gedéachtnis Fonds.

13 Die ausfuhrliche Behandlung der ausgewahlterektepder Filmanalyse kann in den erwahnten
Filmheftennachgelesen werden, wobei die drei Hefte als Engdgen und weiterfiihrende
Einflhrung funktionieren, indem von Heft zu Hefrsehiedene Aspekte ausgewahlt wurden.
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haben. Da Drehbiicher den unterschiedlichsten Aefortgen gerecht werden
missen, indem sie die verschiedenen Entscheid@ggstr wie TV-Anstalten,
Fordergremien, Finanziers oder Talents (wie Regisseind Schauspieler)
fir das Projekt gewinnen sollen, sind ihre Datenbedingt fir die Protokol-
lierung verwendbar. Am ehesten kdnnen hier die @ja] wenn sie mit der
Fassung des endgiiltigen Films abgeglichen werderangezogen werden.
Obwohl sich Originaldrehbicher vermehrt im Interfiatlen, werden sie in
der Schule vornehmlich nur bei der Behandlung udlassikern< zur Verfu-
gung stehen.

Textbeispiel:
Originaldrehbuck* Der Untergangvon Bernd Eichinger (Ausriss)

6D. WARTEZIMMER / »WOLFSSCHANZE« — INNEN — NA CHT

Traudl tritt aus der hohen Doppeltir, die Linge hin ter ihr
schlie3t. Neugierig blicken ihr die anderen Frauen entgegen,
die noch immer auf der Bank warten. Traudl bleibt e inen
Moment in der Mitte des Raumes stehen, als wéare sie benommen.

Pl6tzlich hellt sich ihr Gesicht auf.

TRAUDL
Ich hab’s geschafft! Er hat mich
engagiert.

Nach einer >Schrecksekunde« springen die anderen fu nf Madchen
auf und umarmen Traudl jubelnd.

Fur die wissenschaftliche Arbeit kommt als Textdei@lur das Filmprotokoll
in Frage, das auf der Basis des >fertigen Filmssemer autorisierten Fas-
sung erstellt wird, weil es detailliert alle audiswellen Codes notiert. Fur
die Vorbereitung des Filmbesuchs der Schuler imeditht oder zur Einflh-
rung in die Filmanalyse empfiehlt es sich, die Bkollierung zumindest an
kleinen Sequenzen oder einzelnen Szenen durchasfiilum die Schiler in
die Praxis und den Gebrauch der filmischen Grunmdeldge und -begriffe
einzulibe®® und sie wenigstens ansatzweise mit diesem wiskafttichen
Verfahren bekannt zu machen.

14 Der Untergang Drehbuch von Bernd Eichinger, Constantin Filnh) @traft 07. Juli 2003,
S. 8-9, vgl. auch S. 242-243 des >geglatteten<tieis in: Michael Toteberg (HgJoachim
Fest, Bernd EichingerDER UNTERGANG. Das Filmbuch Reinbek 2004, S. 236-401.

15 Zur Einubung in die technischen Begriffe von Kaaperspektive, Kamerabewegung und
EinstellungsgroRen ist wegen der Demonstration Hgifalsequenzen auf DVD besonders
geeignet: Rudiger Steinmetz (u. aBilme sehen lernen. Grundlagen der Filmésthetik.
Frankfurt/M. (Zweitausendeins) 2005. — Zur Einfilguund als Gesamtiiberblick fir Schi-
ler, Studenten und Interessierte ist immer noctbebaltlos zu empfehlen: James Monaco:
Film verstehen. Kunst, Technik, Sprache, GeschighteTheorie des Films und der Medien.
Mit einer Einflhrung in Multimedigengl. Orig. u. d. T..How to Read a Film(1977).

4. Aufl. London u. New York 2000pb. Aufl. Hamburg 2004.
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Textbeispiel:
Filmprotokol® DER UNTERGANG (Ausriss)

TC E |K E Bildinhalt Sprache Gerausche
Nr. | bew| Gr Musik
0:06:17 | 75 gr | Ein Wasserglas, das vor] Grollen,
den Erschitterungen del Einschlag

—

Granateinschlage wacke

0:06:20 Schéarfenverlagerung auf
Traudls Gesicht dahinter
Sie offnet die Augen und
schreckt hoch ...

0:06:25| 76 gr| Traudl schreckt hoch, | Traudl:
schaut nach links. »Das ist ja Artilleriel«

0:06:29 | 77 n | Traudl, rechts, sitzt auf{ Gerda:
recht in ihrem Bett; »Du spinnst doch. Wohe
Scharfenverlagerung: sollen die mit Artillerie
Hinter ihr richtet sich schieRen?« Grollen
auch Gerda im Bett auf;
nochmalige Scharfenver{ Manziarly: neuer

lagerung: Dahinter richtet»Frau Junge, Sie ham | Einschlag
sich auch Frl. Manziarly | Recht. Des sind keine
auf. Fliegerbomben, des is Al
tillerie. Des san die Rus-
sen. Des is ja a saubers
Geburtstagsgeschenk.«

0:06:36 | 78 gr| (= 76) Traudl schaut zu
Decke

Abkirzungen:

TC = Timecode, Gesamtzeit des Films bei EinsteBbeginn; E Nr. = Einstellungsnummer,
fortlaufende Z&hlung der Einstellungen des Filmshdv = Kamerabewegung; E Gr = Ein-
stellungsgréiie)

Fir den Schulunterricht ist weder das Drehbuch reicke derart detaillierte
Protokollvariante praktikabel. Hier gilt es, einédung zu finden, die als Kom-
promiss einerseits die gegebenen Beschrankungértkséchtigt, andererseits
trotzdem eine mdoglichst informative Textbasis dlste

16 Das hier verwendete Filmprotokoll ist zum Zwedez besseren Verwendung im Unterricht
ein vereinfachtes und modifiziertes Modell aus Sger 1987 und der in der Minchner Film-
philologie entwickelten Modelle; vgl. dazu: Klausaikzog: »Protokollierungsprobleme und
ausgewahlte Protokollierungsmuster,« In: DeEmfuihrung in die Filmphilologi¢1991]. 2. ak-
tual. u. erw. Aufl. Minchen 1997 (= diskurs film, 4. 136-151.
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Das Dramaturgiemodell

>Akt¢, >Sequenz¢, >Szene< und >Einstellung« sinel @ligemein gebrauchlichen

Begriffe, mit denen sich einfach und effektiv diez&hlstruktur und die Hand-

lung des Films darstellen und beschreiben lasserseDBegriffe greifen zum

einen auf Klassifikationen aus der klassischen Rratimeorié’ zuriick, zum
anderen beriicksichtigen sie die Eigenschaften dedivhs Film. Damit wer-
den sie gleichermafien auf den Ebenen der narratiieder (audio-)visuellen

Strukturen des Films konstituiert:

(1) Die kleinste erzahlerische Einheit des Filntsdig Einstellung In der De-
finition als >ungeschnittenes Stick Film< wird sies den Gegebenheiten
desAufnahmegerat&ameraund derMontagedesFilmmaterialsm Schnitt
abgeleitet.

(2) Eine oder mehrere Einstellungen bilden e8rene Die >Szenec« ist be-
stimmt durch die dramatische Einheit von Ort undt.de dieser Hinsicht
korrespondiert die >Szene« mit den Begriffen >Motind >Bild< aus der
filmischen Praxis. Mit sMotiv< werden die verschesten Sets bezeichnet,
an denen der Film gedreht wird. Das Drehbuch nbtjea Konvention
immer dann ein neues »>Bild¢, sobald sich der Drebhaw. Schauplatz an-
dert oder innerhalb dieser Location ein Zeitwechgelispielsweise von
>Tag« zu >»Nacht«) stattfindet.

(3) Eine oder mehrere Szenen bilden e8eguenzDie Sequenz fasst die
Szenen zusammen, die bezogen auf die Handlunge@nteit bilden.

(4) Eine oder mehrere Sequenzen bilden eiAktn Auch dieser Begriff ist
vom Drama abgeleitet, allerdings hat sich in démB&ramaturgie der Kon-
sens herausgebildet, den Film als >Dreiakter< agtzers. Die Konstitution
der einzelnen Akte erfolgt dabei aus dem Modell dingestellten Hand-
lung des Films. Sie kann z. B. (im Sinne des Madetn Syd Field) aus
der Perspektive des Helden interpretiert werden gitd dann dessen
Hauptkonflikt in folgender Weise wieder:

Exposition: 1. Akt | Fixierung des Konflikts
Konfrontation: | 2. Akt Entwicklung des Konflikts
Auflésung: 3. Akt Lésung des Konflikts

Mit den Einheiten der Handlung — Szene, Sequenz Akid— arbeitet das
Dramaturgiemodell das den ublichen Anleitungen zur Drehbucharbeit z
grundeliegt. Auch fir die Unterrichtspraxis erwees sich als fruchtbares
Modell, indem sich an ihm die einzelnen Ergebniske,im Verlauf der Film-
analyse im Unterricht erarbeitet werden, verortssén. Im Folgenden ist es
als Schema dargestellt, in dem zusatzlich die gfemgStrukturbeschreibun-
gen der unterschiedlichen Autoren integriert und Riimbeispielen erlautert
sind:

17 Vgl z. B. Manfred PfisteDas Drama Minchen 1977 (= UTB 580), S. 312 ff.
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Die Drehbuchstruktur a

Is Dramaturgiemodéft:

Bernhard Springer

Struktur  (+ Seitenangab#) Charakterisierung H Infheispiele

BACKSTORY Plot-Beginn Die >Geschichte vor der Ge-
schichte«: die Biographie der

0 Figuren, ihre Beziehungen ...

1. Akt: FIXIERUNG »Im ersten Akt lasst man eine

EXPOSITION des Konflikts Mann eine Palme hinaufklet-
tern ...«(S. 1-30)

OPENING 1-10| Setup: TOOTSIE

>Munition fur die Geschichtg<Wer ist die Hauptfigur?
Was ist die Story?

Wie ist die Situation?

Schauspieler Dorsey ist begabt,
aber als >schwierig< verschrien
niemand will ihn engagieren.

INCITING INCIDENT
das die Geschichte auslégen

Ereignis
Was ist das Schlimmste, das
ren kann, und wie kann es

was ihm passieren konnte?

meinem Protagonisten passjeneinem Protagonisten pass

sich als das Beste entpupparstellt, dass es das Schlimm

oder:Was ist das Beste, wa
ren kann, von dem sich heral

fur ihn ist?

igewissen Mrs. Mulwray ange-

THREEDAYS OF THECONDOR

Als Joseph Turner vom Essen-
holen in das Biro seiner CIA-
Tarnorganisation zuriickkehrt,
sind alle Kollegen ermordet.
CHINATOWN:

detektiv Gittes wird von einer

teeuert, um herauszufinden, mi
wem ihr Gatte eine Affare hat.
BONNIE AND CLYDE:

Bonnie und Clyde griinden eing¢
Bande.

(=14

COMPLICATIONS

(= wachsende Schwierigkeiteh)

CRISIS 25-27| Plot Point Ende 1. Akt: TOOTSIE
WENDEPUNKT = das Ereignis, das in die | Dorseybeschliel3sichalsFrau zu
Geschichte eingreift und sie| verkleiden, und bekommt eine
in eine andere Richtung lenktRolle.
CHINATOWN:
Die richtige Mrs. Mulwray tauch
auf und droht mit Klage. Wer ha
statt ihrer Gittes engagiert?
Rocky:
Rocky bekommt die Chance,
gegen den Weltmeister Apollo
30 Creed zu kédmpfen.
2. Akt: ENTWICKLUNG »... Im zweiten schmeif3t man
KONFRONTATION des Konflikts Steine nach ihm .. (.30-90)
PROGRESSIVE Verstarkung des Konflikts BNNIE AND CLYDE:

Bonnie und Clyde rauben meh
rere Banken aus.

18 Schema nach Syd Field, Robert McKee und FramkdhaBeispiel: 120-minutiger Spielfilm.
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CHINATOWN:
Gittes gerat mit den Méachten i
Konflikt, die kein Interesse an

der Aufdeckung des Mordes und

des Wasserskandals haben.

Konfrontation

CGHINATOWN:

Gittes sucht Mr. Mulwray; diese
ist im Oak Reservoir ertrunken
(Plot Point)

THREEDAYS OF THECONDOR:
Turner flieht vor dem Auftrags-
killer.

(existentieller Druck auf den
Protagonisten)

CRISIS 85-90| Plot Point Ende 2. Akt: CHINATOWN:

WENDEPUNKT = das Ereignis, das in die | Gittes findet Mulwrays Brille im|
Geschichte eingreift und sig Swimmingpool von dessen Hau
erneut in eine andere Rich- THREEDAYS OF THECONDOR:
tung lenkt Joseph Turner wird vom Opfer

zum Handelnden und entfiihrt
den Chef des >Unternehmen
Condor<.
Rocky:
90 Rocky ist in Topform.

3. Akt: LOSUNG »... und im dritten Akt holt man

AUFLOSUNG des Konflikts ihn wieder von der Palme heru
ter« (S. 90-120)

CRISIS Hauptentscheidung des TOOTSIE

KATASTROPHE Protagonisten Dorsey verliebt sich in seine K

legin Julie; er mdchte seine Frg
enrolle aufgeben, doch er ist z{
erfolgreich; niemand will ihn au
seinen Vertragen entlassen.

=

h

c
T

en

THE END OF THE LINE 120

CLIMAX Hohepunkt (= Climax) CHINATOWN:
schlief3t unmittelbar an die | Gittes erféhrt, dass das Méadch
Crisis an die Tochtervon Mrs. Mulwray ist
und Noah Cross der Vater sowi
»Give the audience what theyerantwortlich fur die drei Mate
want, but not in the way theyund die Manipulation an der T4
expect itl« sperre.
TOOTSIE
In einer Live-Sendung enthullt
Michael seine wahre Identitat.
RESOLUTION 115-120 Entspannungslow curtain) | ROCKY:

Rocky hat 15 Runden durchge
halten — ein personlicher Sieg.
BONNIE AND CLYDE:

Bonnie und Clyde werden ge-
stellt und getétet.

Die Seitenangaben beziehen sich auf die Konventi@eite Drehbuch = 1 Minute Spielfilm.
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Das Szenenprotokoll

In der Unterrichtspraxis hat sich die Protokolliegudes Films in Form eines
sog. »Szenenprotokolls< als sinnvoll und hinreichemwiesen. Die >Szene«
wird dabei entsprechend der traditionellen Drameatle als Ort/Zeit-Kon-
tinuum definiert und als Teil des Dramaturgiemoslddégriffen, wie es oben
vorgestellt wurde. Als Grundlage fur den Komproniisgler Filmprotokollie-
rung wurde im Gegensatz zu den Ublichen Verfahaee dewusst der Begriff
der »Szene< gewahlt. Denn wéahrend sich >Szene« poahlemlos vorab de-
finieren lasst, setzt der Ublicherweise zugrundegfel Begriff der >Sequenz«
einen grolBeren Prozess der Abstraktion aus demDateaus, die mit seiner
Hilfe eigentlich erst gewonnen werden sollen. Degsve eignet er sich viel
weniger fir das Verfahren als der Begriff der >Sxen

Entsprechend der obigen Definition der >Szene<gkaltieren die Schuler
wahrend des Kinobesuchs oder anhand der Filmsighmoittels Videoplayer

(VHS; oder besser: DVD) arbeitsteilig in einem ersBchritt die Szenen und

ihre wichtigsten Informationen. Der FilmIBREISE DES JUNGENCHE hat (ab-

zuglich des Rolltitels am Ende) eine Dauer von1@) min. Bei 30 Schilern
hat jeder Schiler ca. 4 min. — also etwa vier Smengu protokollieren.
Das Szenenprotokoll (siehe Textbeispiel auf dereten Seite) notiert

Szene um Szene folgende obligatorischen Information

(1) In der linken Spalte ist an erster Stelle deuBr der Szene vermerkt, und
wenn mdoglich auch der Timecode (TC) des Szenenhsgangegeben
(der korrekte Timecode innerhalb des Filmverlaufigdvgich evtl. erst im
Nachhinein genau festlegen lassen). Darauf folgemesentlichen visu-
ellen Informationen, die nach obiger Definition digzene« konstituieren
und von der nachsten Szene abgrenzen: der SchaupiatKennzeich-
nung von AuBBenraum (AUSSEN) oder Innenraum (INNE$DHwie die
Lichtverhaltnisse hinsichtlich der Tageszeit (TAGACHT, MORGEN-/
ABENDDAMMERUNG). Hinzu kommen weitere visuelle Gaktings-
mittel wie auffallende Einstellungsgrof3en (z. B.t@kaufnahme oder To-
tale) oder andere signifikante Merkmale (z. B. #artie innerhalb eines
Farbfilms).

(2) In der mittleren Spalte erfolgt zunachst dietidaung der in der betref-
fenden Szene vorzufindenden Figuren, unterschiedeh Einzelfiguren
oder Figurengruppen (soweit sie in einer derartigenstellation auftre-
ten). Darunter werden die wichtigsten Ereignisse 8ene zusammen-
gefasst und bei Bedarf noch eine signifikante Repérmerkt, insbeson-
dere wenn sie fur die Handlung des Films von Bedegifst.

(3) In der rechten Spalte wird eine knappe Handbabgtraktion notiert, die
den Bedeutungsgehalt der Szene fir die Handlurtwtirtartig zusam-
menfasst; aber auch besonders zeichenhafte Phéarosieh hier aufzu-
fuhren, die fur die Interpretation relevant sindew. B. im ausgewahlten
Fall die >Handschuhe« als Symbol fir die Trennuniszhen der Welt der
Gesunden und der Leprakranken.
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Textbeispiel:
Szenenprotokoll & REISE DES JUNGENCHE (Ausriss)

60 sec. Ernesto + Alberto

(TC 1:20:00) Bresciani

AMAZONAS Sie setzen mit dem Boot zur Leprakolonie tber; | Konflikt:
AUSSEN Bresciani rat ihnen, die Gummihandschuhe anzuzji¢tandschuhe
TAG hen. >Symbol«

Ernesto lehnt diese symbolische Geste ab.

BRESCIANI: »... mit den Ordensschwestern [ist] ip
diesem Punkt nicht zu spalRen.«

50 sec. Ernesto + Alberto
(TC 1:21:00) Bresciani
Papa Carlito + Nemisio Reyng werden willkom-
men geheilRen

LEPRAKOLONIE | Bresciani stellt sie dem Dorféltesten vor.
AUSSEN Papa Carlito ist erstaunt Uber Ernestos Regelv@rsfo
TAG akzeptiert ihn aber.

PAPA CARLITO: »Das sind gute Menschen.«

40 sec. Ernesto + Alberto
(TC 1:21:50) Bresciani

Schwester Oberin | Missfallen der
LEPRAKOLONIE Schwester Oberin
AUSSEN Die Schwester Oberin stellt Ernesto, Alberto und
TAG Bresciani wegen der Regelverletzung zur Rede.

Sie ignorieren die Oberin.

BRESCIANI: »Gestatten Sie, dass wir das zu einem
spéteren Zeitpunkt klaren?«

60 sec. Ernesto + Alberto

(TC 1:22:30) Bresciani
Lepraarzt

LEPRAKOLONIE

AUSSEN Bresciani zeigt Ernesto und Alberto das Lepradorf,

TAG Er erfahrt von einem Lepraarzt, dass sich die junge

Patientin Silvia nicht operieren lassen will.

BRESCIANI: »Sie ist eine schwierige Patientin.«

Diese ersten Notierungen der Schiler werden zusameféhrt und forma-
tiert. Die Szenen erhalten eine durchgehende Numemserg, und der fortlau-
fende Timecode wird ermittelt. In der konkreten Aanelung hatte die Klasse
das folgende Szenenprotokoll vom®dLA an der Wand aufgehangt, um den
Film jederzeit vergegenwartigen und das ProtoklslITextbasis benutzen zu
kénnen:
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Textbeispiel:

Bernhard Springer

Szenenprotokoll WPOLA — ELITE FUR DENFUHRER
(Handlungsinhalt, Ausris$§

—~

?

TC SzengBeschreibung Dialog
0:00:00 0 | TITELVORSPANN
0:00:17 1 | FRIEDRICKO schippt Kohlen im ANGESTELLTER: Friedrich! Feier
KELLER der KOHLENHANDLUNG abend!
0:00:25 2 | Friedrich wéscht sich die Hande
0:00:32 3 | Friedrich radelt zur BOXHALLE OMA: Frigidh! Pass doch auf!
0:01:09 4 | Friedrich kommt zu spéat FRIEDRICH: Sinel das?
0:01:36 5 | UMKLEIDE NILS OTTO: Willste eine aufs M&u
0:02:19 6 | BOXKAMPEF: Friedrich kann nicht zu{ TRAINER: Schlag doch endlich zy
schlagen — Niederlage
0:03:31 7 | UMKLEIDE (2) — Das Angebot von | VOGLER: Hast du schon mal was
VOGLER von den Schulen des Fihrers gehdr
0:04:46 8 | Friedrich geht zur Aufnahmepriufung fiNOGLER: Schondassdu gekommer
die Napola bist
0:05:41 9 | Friedrich absolviert in der TURNHALLESS-ARZT: Nordisch, Klasse 1B
die Prifungen und ist tauglich
0:06:51 | 10 | Friedrich radelt nach Hause
0:07:13| 11 | Sein VATER verbietet ihm beim AbengvVATER: Mit diesen Leuten haben
essen den Besuch der Napola wir nichts zu schaffen.
0:40:27 SZENEN MONTAGE: Segelflug
42 | Die Burg hinterm SEE (Einzelbild)
0:41:29 | 43 | Mil. Grundausbildung im Gelande PEINIGER: Verdammte Scheil3e, igh
will, dass ihr Uber das Teil springt.
0:41:35 | 44 | Deutschunterricht VOGLER: Na, na, na. Das ist deut
sche Dichtkunst, meine Herren!
0:41:44 | 45 | Albrecht verfasst Schulerzeitung
46 | Boxtraining VOGLER: Niemals entschuldigen!
47 | EINZELBILD: Burgim HERBSTNEBEL
48 | Friedrich bei Albrecht in der Redaktion FRIEDRICH:Esist gut. Ziemlichgut.
1:06:25 | 69 | EINZELBILD: Die Burg, drohend in der
Nacht
1:06:29 | 70 | Ankunft von Gauleiter Stein CHRISTOPH:iDVater.

19 Das komplette Szenenprotokoll findet sichRifmheftzu NapoLA, S. 20-22.

20 Figuren des Films werden in Analogie zu der Kantion beim Drehbuchschreiben bei ihrem

ersten Auftreten in GroBbuchstaben angefihrt.
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1:06:41| 71 | Appell: Verpflichtung zum Einsatz HEINRICH STEIN: Wollt ihr an
dieser gefahrlichen, aufregenden
Aktion teilnehmen (...)?
1:07:58 | 72 | Verteilung von scharfer Munition & | ALBRECHT: Scharfe Munition?
Abmarsch
1:08:40 | 73 | Instruktion des Gauleiters HEINRICH SNEDie fleiBigste
Gruppe wird von mir persénlich fi
das Kriegsverdienstkreuz vorge-
schlagen.
1:09:30| 74 | FRIEDRICHS GRUPPE erschief3t dig ALBRECHT: Das sind ja Kinder!
Fluchtlinge, Gauleiter Stein gibt dem
letzten Uberlebenden den Fangschuss
1:15:13| 75 | Prigelei der Jungs SS- SOLDAT: Sofoseamander!
1:16:03 | 76 | Rickfahrt der Jungs & Exekution der
Gefangenen durch die SS
12546 83 | Wecken PEINIGER: In zehn Minuten voll
zahlig am See angetreten!
1:26:08 | 84 | Beim Tauchen unter dem Eis des geffo-
renen See begeht Albrecht Selbstmord
1:31:22 | 85 | Der verzweifelte Friedrich witet in der
Stube
1:32:38| 86 | Die Benachrichtigung der Eltern HEINRICH STEIN: Zu schwach.
Einfach zu schwach!
1:33:12| 87 | Friedrich schreibt einen Nachruf
1:34:08 | 88 | Der Anstaltsleiter lehnt die Veroffentlii KARL DER GROSSE: Ich glaube
chung des Nachrufes ab nicht, dass zwischen den [...] gefal
lenen Helden Platz fur einen Selbg
morder ist.
1:35:25| 89 | Aufmunterung des Trainers vor dem | VOGLER: Aber jetzt geht es um
Boxkampf gegen Potsdam dich, um dein Leben, um deine Zu
kunft!
1:36:11 | 90 | Friedrich verweigert sich im Boxkampf 8&OER: Schlag doch zu!
1:40:16 | 91 | Auskleidung Friedrichs KARL DER GROS$HEe Unter-
hose gehort auch uns!
1:41:11| 92 | Friedrich muss nackt durch die Schule
laufen
1:41:16 | 93 | Das Schweigen der Stubenkameraden PERIBeeilung, Weimer! Los|!
Los!
1:42:07 | 94 | Friedrich schaut zuriick und geht
1:43:19| 95 | Weil3e Eisblumen auf blauem Grund mit
Texttafeln
1:43:39 Abspann
1:49:49 Ende
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Diese Konzeption eines Szenenprotokolls stelltsalwriftliche Fixierung des

Filminhalts und seiner distinkten Handlungselemesziteen Kompromiss der

Filmprotokollierung fur die Praxis dar, das mit rsei Paraphrasierung der
Handlung und der Unterscheidung in Szenen einenetimbaren und nach-
vollziehbaren geringen Grad der Abstraktion vorattsund dabei gleichzeitig
als hinreichende Textbasis fir die weiteren Anadgbeitte eingesetzt werden
kann.

Die Sequenzen

Wahrend die filmischen Segmentierungseinheiten steillung< und >Szene«

technisch-formal bestimmbar sind, ist die Untersdtieg der >Sequenz< im

Film nicht in gleicher Weise offensichtlich, weilessich auf die Handlung

bezieht und somit bereits einen gewissen Grad astrAktion voraussetzt.

Doch kann man auch hier bereits mit einigen offelmsichen Merkmalen ar-

beiten, die erste Hinweise auf die Abgrenzung vequgnzen untereinander
erlauben. Hierzu gehdéren die raumlich-zeitliche &nigation des Films, aber
auch Musikeinsatze oder Blendentechnik (wobei ¢égtztdem Dramaturgen
bei seiner Arbeit vor Produktionsbeginn des Filmsm nicht zur Verfigung

stehen). Genauso tragen auch fur den jeweiligen Bilffallige visuelle Ges-

taltungsmittel — wie etwa der besonders ausgepramteatz bestimmter Ein-

stellungsgroRen — dazu bei, eine Segmentierund-dles in Sequenzen vor-
zunehmen. Die Interpretation der Sequenzen abetr mim Schluss lber die
Analyse der Handlung zur Einteilung in Akte fuhrevie z. B. Gber die Be-

trachtung der Entwicklung des Konflikts der Haugtfi(en).

Figur und Raum

Die rdumliche und zeitliche Organisation der datgdten Welt des Films
bietet sich im Unterricht als vorzuglicher Einstiggdie Filmanalyse an. So
kénnen in NAPOLA zuerst die topographischen RauBerlin<, >Anreiseg,
>Burg Allensteing, >Villa Stein< und >Wald« in ihrezeitlichen Abfolge iso-
liert werden. Im nachsten Schritt fihrt die Berlicksigung der handlungs-
konstitutiven Bedeutungen der Figurenkonstellatios®wie der einzelnen
Figurencharakterisierungen aus den Szenenbeschgidbudes Szenenproto-
kolls dann recht einfach und fur die Schiler offehdich zu Bildung erster
Sub-Sequenzen. Zu diesem Zwecke erarbeitet madanitSchilern das Re-
pertoire der Raume, der auftretenden Figuren, degefaéihrten Erziehungs-
institutionen und der in der Figurenrede diskumsitén gesellschaftlichen
Normen und Werte. AbschlieBend erhalten die Schdér Arbeitsauftrag,
den Raumen mit den entsprechenden Erziehungsitistian die dazugeho-
rigen Figuren und Normen aus den beiden angebotPoets >Figuren< bzw.
>Normen und Werte< zuzuordnen:
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Arbeitsauftrag:Merkmalszuordnung der Raumstruktur voardLA

Das oppositdre Raumschema voreliLA: 2L

>Berlin¢ >Allenstein¢

Zivilgesellschaft NS-Staat

|Fami|ie ‘ Schule ‘ (Kirchej Sport‘ ‘HJ ‘ ‘Kirche |Napola | Partei| Spor1 S#

Pool 1:Figuren

Friedrich, Friedrichs Mutter, Friedrichs Vater, édrichs Bruder, Boxtrainer (Wedding); Al-
bert Stein, Gauleiter Stein, Mutter Stein; Napolastaltsleiter, Napola-Lehrer, Napola-Stu-
benkameraden; Vogler, Katharina; SS-Mitglieder;t®as

Pool 2:Normen und Werte
Abhartung, Arbeit, Befehl u. Gehorsam, Erfolg, Rass, Freiheit, Freundschaft, Grausam-
keit, Kameradschaft, Mitgefiihl, Mitleid, Mut, Realt Unrecht, Scham, Zartlichkeit

Wahrend die topographische Raumorganisation badia also eindeutige
semantische Zuordnungen erkennen lasst, muss nidfilimen, die in ihrer
Raumorganisation nicht so offensichtlich mit sersfit oppositaren Raumen
operieren, eine andere Analysestrategie wahlerbi&et sich bei der RSE
DES JUNGEN CHE, einem Film aus dem Genre des Roadmo\des,Einstieg
Uber die rdumlich-zeitliche Organisation der >Reigr. Dabei ist der Fluss
in dem Raum >Leprastation< schnell als bedeutsamemz& zu erkennen: Der
Fluss fungiert als >semantische Grenze< im Sinre Medells von Jurij M.
Lotman.

Noch direkter ist der strukturelle Zugang zur tomgischen und seman-
tischen Raumorganisation imNOERGANG. Durch die einfache topographi-
sche Raumstruktur sind sofort die oppositaren Maitknund das semantische
Raummodell von >Innenraum< und >AuBenraumc« erkennba

Semantisches Raummodelhnenraumc< vs. >AuRenraum< ireERUNTERGANG

IN AU

INNENRAUM AUSSENRAUM
Bunker Berlin
oben

Tag = Nacht

Tag vs. Nacht

21 Der Hinweis auf die oppositdre Semantisierungb@éden Raume in Bezug auf die Erziehung
wird gleich zu Anfang des Films gegeben, wenn dateY Friedrich den Besuch der Napola
verbietet: »Da gehst Du nicht hin. [...] Es ist @ehschlimm genug, was die in der HJ aus
Euch machen. [...] Mit diesen Leuten haben wir tictu schaffen« (Szene 11).
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Diese Raumordnung ist pragnant und erlaubt im Alsshdie exakte Figuren-
zuordnung zum >AuRenraum Berlin< bzw. >Innenraunmi@u<. In einem wei-
teren Schritt kbnnen dann die jeweiligen Figureeensles auf die ihnen zu-
geordneten Merkmale hin untersucht werden. Aufati&@asis ist eine Klassi-
fikation der Figuren nach ihrer Funktion in der gestellten Welt moglich:

FigurenensembleDie Figuren nach ihren Funktionen irERUNTERGANG

Heinrich Himmler|

Gerda Christian

General Jodl

Gen. Koller

NS-Fuhrung Hitlers AssistentenDie Militars: Die Mediziner
Adolf Hitler Eva Braun General Burgdorf General Weidling Prof. Schenk
Joseph Goebbels Traudl Junge General Krebs  General Mohnke| Muller

Albert Speer Otto Gunsche | General Keitel  O.stb.fhr Stehr | Prof. Haase

Schwester Erna

Hermann FegeleinHeinz Linge Dr. Stumpfegger
Walter Hewel Frl. Manziarly BunkerbesatzungauRerdem: Prof. Grawitz
Hermann Goring| Martin Bormann | Funkoffz.R. Misch Wilhelm Kranz
Erich Kempka | Maschinist J.

auerdem: Hentzschel
Ritter v. Greim sowj. Komman-
Hannah Reitsch Flak: do:
Peter Kranz Gen. Tschuikow
Oberlt. Flak

Wird dieses Figurenensemble in Korrelation zur Satiséerung der Raum-
ordnung >AuRenraum Berlin< und >Innenraum Bunkewis den Merkmals-
semantisierungen der einzelnen Figuren gesetzbhtesigh ein umfangreiches
Beziehungsgeflecht innerhalb dieser Raumordnung:

FigurenkonstellationDER UNTERGANG, bezogen auf das Raumschema

IN Bunker
A Gerda
Linge Frl. Manziarly
Ginsche Eva Magda Goebbels
Militars (Stab): Burgdorf Goebbels
Krebs Speer
Jod| Fegelein Hanna Reitsch + Ritter v. Greim
Keitel ~ Himmler B Goring Arzte:
(Weidling) Hewel Dr. Stumpfegger
'/(Mohnke) Rochus Misch + Hentschel + SS Wachmannschaft Prof. Grawitz

< AU Berlin Arzte

Militars (Kampfk.):  Muller

Greifkommando:

Weidling der »Henker«

Volkssturm: Familie:
Inge Mutter

Oberleutnant VS. Vater
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Die Figurenaufstellung in diesem Raumschema maehtlidh: Jede zuvor
bereits erkannte Klassifikation von Figuren findmate Entsprechung in dem
jeweils anderen Raum. So stehen den Militars desetzstabs im >Innen-
raum Bunker< die Militars der Kampfkommandantens>#uRenraum Berlin<
gegeniber und werden dementsprechend unterschiextiarakterisiert. Das-
selbe gilt fir die Gruppe der Mediziner, wobei diaen mit Gift und medizi-
nischen Versuchen das Regime stiitzen, wahrendmdieran altruistisch bis
zur Aufopferung Leben retten. Aber auch innerhatb j@weiligen Raume fin-
den semantischen Spiegelungen statt: So stehtiterjthge Peter zwischen
seiner natirlichen Familie (Mutter und Vater) uret deu gewahlten Ersatz-
familie »Volkssturm« (Inge und Oberleutnant). Anddtiguren wiederum ha-
benihre GegenspieleitGoebbelpropagierden»totalenKrieg«, wahrendSpeer
die Zivilbevélkerungschonenmdéchte.Die >Musterschiiler®Ritter v. Greim
und Hanna Reitsch werden belohnt, der >Verrater< Fégdiestraft und hin-
gerichtet. Weitere Aufschliisse geben die diversegegnungen. So kommen
sowohl Schenk als auch Peter und seine Eltern aerit Greifkommando des
>Henkers< in Beriihrung, das vermeintliche Sabotewrf&nupft. Schenk schei-
tert dabei, Peter dagegen kann die gefangenen Mdaatten, wahrend seine
Eltern dem Kommando zum Opfer fallen. Mit dieseralse topographischer
und figuraler Funktionen lasst sich also auch vglizh die dramaturgische
Konzeption erkennen.

Der Held

Wahrend die vereinfachte Raumstruktur vVOERRUNTERGANG den schnellen
Ubergang zur Untersuchung der Figuren und ihrer 8gisierungen erlaubt,
lassen die vielen Hauptfiguren ein Problem entsteldas sich so bei den bei-
denandereruntersuchtefrilmennicht stellt, ndmlichdie Frage:Wer st eigent-
lich die Hauptfigur, der >Held< (im Sinne Lotmang)n nicht fur die Schiler
in komplizierte theoretische Diskurse abzugleitelerogleich in die Falle der
Bewertung zu tappen, die auch diverse Filmkritikeden Raum stellten, ob
namlich dem >Monster< Hitler nicht eine allzu graBé&hne eingeraumt wirde,
gilt es, zwei wesentliche Aspekte der Filmanalyséeriicksichtigen: zum ei-
nen den >Konflikt« einer Figur und zum anderen ddandlungsstrang<. Beide
Fragen spielen in der Drehbucharbeit eine wichRgde.

Eine gute Einfihrung fur den Begriff des >Konflikist die Feststellung
des amerikanischen Mythenforschers Joseph Canfgpdlss allen Mythen
der Welt als Anfangsvoraussetzung des Erzahlemnssegemeinsam ist: eine
spezifische Mangelsituation des Helden. Dieselistien Helden der Anlass,
sich auf seine >mythische Reise< zu begeben.AndAA beispielsweise kén-
nen fur die beiden Hauptfiguren Friedrich und Altivesowie Albrechts Vater,

22 Joseph CampbelDer Heros in tausend Gestaltéengl. Orig. u. d. T.The Hero with a Thou-
sand FacesNew York 1949]. Frankfurt/M. 1999.
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Gauleiter Stein, als einem der Gegenspieler folgeMéngelsituationen als
Ausgangspunkt ihres Handelns herausgearbeitet weMig der Feststellung
der jeweiligen Mangelsituation der Figuren werdem minter dramaturgischen
Gesichtspunkten die Strategien und Ziele erkenniwitr,denen die Figuren
im Verlauf der Handlung versuchen, ihre anfanglidhengelsituation zu be-
heben.

Dreistufiges AktionsschemBAPOLA

Figur Mangelsituation Ziel Strategie

Albrecht findet keine BeachtungAnerkennung und Freundschaft zu
durch seine Eltern Liebe Friedrich

Friedrich kann beim Boxen nichtErfolg beim Boxen Besuch der Napola
siegen; (= sorgenfreies Leben

muss Kohlen schippen

Gauleiter Stein ist unzufrieden mit | starker Sohn
seinem Sohn Albrecht

Verschickung seines
Sohnes auf die Napolg

Die Verquickung dieser unterschiedlichen Intentiorads Handlungsstrange

der Figuren in der Story geben den eingeschlagévegen (= Strategien) nun

andere Wendungen und sind ausschlaggebend fur elasyén oder Nichtge-

lingen der anvisierten Ziele:

(1) Albrecht begeht wegen des Verhaltens seines Vaters am Bptst-
mord;

(2) Friedrich wird der Napola verwiesen, weil er infolge von Adbhts
Selbstmord den Sieg im Wettkampf verweigert;

(3) Gauleiter Stein Albrechts Vater, nimmt das Versagen und den 8uizi
seines Sohns als unausweichliches Schicksal himf@¢h zu schwach«).

Die dramaturgische Konstruktion der sMangelsituatibegt auch dem Modell
der drei Akte um das Motiv >Konflikt« zugrunde. Udieses dreiteilige Modell
auf kleinere Handlungseinheiten als den Gesamtpilnés Films anwenden
zu kdnnen, muss es abstrahiert und vom analytis&loerzept >Mangelsitua-
tion< befreit werden. Nach dieser Abstraktion |&ssh eine figurengebundene
Handlungseinheit als eine Ausgangssituatiog)(8lie durch eine Transforma-
tion (T) in eine Endsituation € Gberfihrt wird, definieren. Diese Handlungs-
einheit kann in Bezug auf ihren Verlauf in der Gashte als >Handlungs-
strangg, in Bezug auf ihre Funktion fur die Gesblécals >Ereignis< bezeich-
net werden. Mit diesem Modell lassen sich nun gaviegeschrankungen von
Handlungsstrdngen oder Hierarchien von Ereignisteatellen.

Als Beispiel kann der Handlungsstrang von OberstA&8 Prof. Dr.
Schenk vom SS-Hauptamt, eine der Hauptfiguren aemsUNTERGANG, an-
gefuhrt werden. In diese Handlungseinheit sind di;maus dem Dramatur-
giemodell bekannten Elemente der Handlungsstrudtunig integrierbar; der
Handlungsstrang stellt sich wie folgt dar:
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Handlungsstrang »Schenk&:DER UNTERGANG

AusgangssituationS, Schenk entschlief3t sich zu bleiben und will helfeaild

aber nicht, wie.

Mangelsituation Schenk sitzt in der Nacht mit seirfedjutan-
ten Muller ratlos um das Feuer im Innenhof
des SS-Hauptamtes.

Wendepunkt Kampfkommandant Mohnke fordert Scherk
auf, Medikamente zu organisieren.

Transformation T Schenk organisiert mit Miller Medikamente.

Uberraschende Wendung Im Lazarettbunker fordertGlarurg Haase

den Internisten Schenk auf zu operieren.

Endsituation Sg Schenk operiert mit Haase bis zur Erschopfung.

Jetzt kdnnen wir noch einmal zu der Ausgangsfraggickkehren, wer der
eigentliche >Held< im MTERGANGIst. Im Sinne Lotmans wéare das die Figur,
die die Grenzuberschreitung von einem >Raum Ac«iee >Raum B« erfolg-
reich vollziehen kann. Im zuvor erarbeiteten Raumetosind das der >Innen-
raum Bunker(= Todesraum) und der >AuRenraum BerlUberlebensraum).
Die Flucht aus dem Bunker gelingt aber mehrerenuféig. So gelangt etwa
auch Botschafter Hewel unbeschadet bis zur Braugrdoch nimmt er die
Eigenschaften des semantischen Raums >Bunkeraindiém Aul3enraum >Ber-
lin<, vollfuhrt beimAnrickenderRusserdenFuhrerbefehundtoétetsichselbst.
Zur wirklichen Grenziiberschreitung gehort also adaes Merkmal >Uberle-
ben<. Das gelingt nur den Militars Schenk und Mahskwie Hitlers Sekreta-
rin Traudl und dem HJ-Jungen Peter: mit dem Unteext; dass Schenk und
Mohnke in Gefangenschaft geraten und nur Traud|Retdr auch aus der von
den Russen umstellten Brauerei fliehen kdnnen.r&leln in die >Freiheits,
die sich damit als semantischer >Auf3enraum 2« kioiestt. Erst die erfolgrei-
che Uberschreitung dieser zweiten Grenze machtisi¢ieldenc. Hitler ist in
diesem Sinne also keineswegs der >Held<, denn legitecte bereits an der
ersten Grenziiberschreitudfg Traudl und Peter aber werden vor allem des-
halb zu Helden, weil sie als einzige der Figuremeetntwicklung durchma-
chen. Dies ist der wesentliche Unterschied zu deitlgfalls >Uberlebendenc
Schenk und Mohnke. Bereits bei der obigen Darstglldes Handlungsstrangs
Schenk wird deutlich, wie wenig aktiv er ist. Seliel zu helfen erreicht er
nur, weil andere Figuren (Mohnke und Haase) akitigeifen. Schenk passt
sich nur an und eignet sich damit nicht zum Helden.

23 Mit dieser Konkretisierung lassen sich auchettier deskriptiv verwendeten Handlungsbegriffe
aus den Anleitungen zum Drehbuchschreiben zumreMgd klar definieren.

24 Damit kann zumindest der Vorwurf der >groR3en mBékhentkraftet werden; denn eine domi-
nante visuelle Prasenz im Figureninventar liefertinlange kein Kriterium fir die Bestim-
mung des >Heldenc.
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Semantisches Raummodelhnenraumys.>AuRenraumein DER UNTERGANG

AUSSENRAUM 2
Freiheit

AUSSENRAUM 1
Berlin

INNENRAUM
Bunker

Die visuellen Gestaltungsmittel des Films

Als Einstieg in die visuellen Gestaltungsmittelteitesich das Aufsuchen von
auffalligen visuellen Elementen an. Sie sollenlukeeits bis zu diesem Punkt
erarbeitete Segmentierung der Filme in Sequenzetesfighren und kdnnen
damit innerhalb des Dramaturgiemodells verortetdegar So lasst sich auch
praxisnah die systematische Einfihrung in die JisneGestaltungsmittel
des Mediums Film verbindef?. Die Einiibung in die Begriffe der Kameraper-
spektiven, Kamerabewegungen und Einstellungsgrdfieralle das Verhaltnis
der abgebildeten Objekte zum technischen Aufnahnédéamera beschrei-
ben, sollten im Idealfall bereits vor der Analysees bestimmten Films als
allgemeines Vorwissen erarbeitet und eingetbt woskin. Daflir bieten sich
je nach Unterrichtsgestaltung unterschiedliche Nbbdgeiten: entweder in der
methodisch-didaktischen Unterrichtseinheit >Vor deitmbesuch< anhand der
zitierten Medien auf DVD mit Beispielen aus demigleschichte oder bei der
auszugsweisen Erstellung des — wie hier einganggedilhrten — wissenschaft-
lichen Verfahrens der Filmprotokollierung.

Als offensichtliche visuelle Gestaltungsmittel &ilbeim WTERGANG so-
gleich die gezielte und haufige Verwendung von betand GroRaufnahme
auf, wahrend es im Gegensatz dazu in deISRDES JUNGENCHE die unge-
wohnlich haufige Verwendung von Weitaufnahmenkfhzu kommt bei letzt-
genanntem Film die stilistische Besonderheit voasBgen mit Schwarzweil3-
Aufnahmen. In MPOLA dagegen sind es Einzelbilder der Burg Allenstdie,
immer wieder ins Auge springen. Allein diese estézahlung der bereits bei
der ersten Sichtung erkennbaren visuellen Elemkisst sogleich die ganze
Bandbreite der unterschiedlichen Bedeutungsebersmen, auf denen film-

25 Siehe Steinmetz 2005 und Monaco 2004.
26 Abzuglich der GroRaufnahmen, die nur die Diategen im Schuss/Gegenschuss-Verfahren
bebildern.
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asthetische Strukturen wirksam werden. Spatestandieser Stelle wird es
notwendig, das >Bild«< als kleinste Einheit im videa Bedeutungssystem des
Films einzufiihren.

Ein >Bild< ist eine visuelle Konstellation, die Ubeine gewisse Dauer
konstant bleibt und die im Zeichensystem des Fibbedeutungstragend ist.
Diese Definition des Bildes muss weniger schartleemen als die des Be-
griffs der >Einstellungg, ist aber in der Anwendumight weniger praktikabel.
Dies liegt in den Eigenheiten der visuellen Strugtubegriindet: Wird inner-
halb einer Einstellung beispielsweise die Konstellazweier Figuren AindB
durch bestimmte Gegebenheiten im Bildaufbau abdeb# so etwa, indem
Figur A zu FuRen der Figur B kniet — und korrespertddiese Konstellation
bedeutungstragend mit der Relation, die diesendmekiguren A und B im
Film zugeordnet ist, dann ist diese Konstellati@ickenhaft und kann als
>Bild« erkannt werden.

Das autonome Einzelbild

Im Normalfall umfasst eine Szene mehrere Einstglam In NAPOLA aber
gibt es immer wieder Szenen, die nur eine einzigestEllung beinhalten.
Dartber hinaus zeichnen sich diese EinstellungechdeNicht-Bewegung«
sowohl seitens der Kamera als auch seitens detdbdgen Welt aus. Da der
Film als Medium besonders stark durch das MerkmBalsegung« charakteri-
siert ist, sind diese Szenen besonders auffaligNAPOLA zeigen diese Ein-
zelbilder entweder die Silhouette der Ordensburigrdtein in den Einstel-
lungsgréiRen >weit< und >total« oder deren Fronthtsin der EinstellungsgroRe
>halbtotal<. Sie unterscheiden sich untereinanaerallem durch die jeweili-
gen Lichtverhéltnisse (Tag vs. Nacht) und durch uligerschiedlichen Wet-
terverhaltnisse (Sonne, Nebel, Schnee). Damit wesie zusatzlich mit Be-
deutung aufgeladen und tGbernehmen eine herausragerthende Funktion
im Verlauf des Films. Dieses visuelle Gestaltungshsoll deshalb als >auto-
nomes Einzelbild< bezeichnet werdéh.

Vom Offensichtlichen zum Verborgenen

Die Bedeutungsanalyse der offensichtlichen vismeBrukturen — wie der
festgestellten Detail- und GroRaufnahmenUnTERGANG oder der Einzelbil-
der in NAPOLA — beginnt mit der Betrachtung ihrer Funktion fie &egmen-

27 Damit wird dem Begriff >Einzelbild< der Vorzugrdem haufiger verwendeten Begriff der
>Plansequenz« (vgl. Steinmetz 2005, S. 38: »Plareeq in einer langen Einstellung gedrehte
[ungeschnittene] Sequenz«) gegeben, der eher danisehen Aspekt betont, und dem dem
>Einzelbild< néher liegenden Begriff der >Autononteimstellung< von Metz, der den narrati-
ven Aspekt in den Vordergrund stellt; vgl.: ChigstiMetz:Semiologie des FilmdJunchen
1972, S. 198.
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tierung der Sequenzen. So lasst sich feststellass dn LNTERGANG Detail-
aufnahmen einzelne Sequenzen rahmen oder voneingmed@en: Rahmung
findet bei den Detailaufnahmen der Telefonhérett,sthe an den Anfang und
das Ende des Telefongesprachs von Eva Braun urdiBchwager Fegelein
gesetzt sind. Dagegen stellt die GroRaufnahme dtem$&ampe von Peters
Vater eine Verbindung zur vorherigen Szene hereimndgie den Widerschein
des brennenden Berlins aufnimmt, in dem Speer zueoschwunden ist. In
NAPoLA wiederum verbinden und unterbrechen die Einzedildhllenstein¢
die Sequenzen vom Unterrichtsalltag der Jungmanner.

Wenn jetzt die verbliebenen Grol3einstellungen iRTERGANG betrachtet
werden, kdnnen sie nach dem Grad ihrer Abstrakthedrdnet werden. An
dem einen Ende der Skala steht die >inhaltlichekBan<, wenn — wie bei der
GroRRaufnahme des aufknallenden Telefonhérers b#éndi Wutausbruch —
damit ,nur” Inhalte der Handlung abgebildet odezs#i begleitet werden. Dem
bloRen Abbildungscharakter steht am anderen EndeSkala die >symboli-
sche Funktion< gegentuber, wenn — wie bei den zwisgaschnittenen Detail-
aufnahmen von den Ziffernblattern der Tischwecketie-eigenstandige Be-
deutung etabliert wird, dass die Zeit fur die FeyuiGrawitz und Fegelein ab-
gelaufen ist. An dem gleichen Ende der Skala istalisatzliche Bedeutung
angesiedelt, die die Einzelbilder >Allenstein< infbLA Gber die Funktion der
Segmentierung hinaus innehaben: Mit ihren unteestildhen Licht- und
Wetterverhaltnissen kiindigen sie die sich anbahméfatastrophe an. Interes-
sant an dieser mehr intuitiven Zuordnung ist, was eBild< eine symbolische
Funktion konstituiert.

Bildende Kunst und Musik haben gemeinsam, das&rsi&egensatz zur
Sprache keine eindeutige Bedeutung aufweisen. Bmidgsen entweder auf
textexterne Bedeutungsrelationen verweisen odegrivaib des Textes eigene
aufbauen. Dies macht auch das Medium Film innerbalber visuellen Struk-
turen. Der starkste Bezug ist dabei die Visualigigrbzw. Inszenierung von
>Sprachbildern<: ein Vorgang, den man >emblematis@mnen kann: Wenn
z. B. in NapoLA die Figur Albrecht den Tod im See sucht, dannéspondiert
der Bildinhalt mit dem sprachlichen Ausdruck dess>sWasser-Gehens<. Wenn
die Figur Friedrich am Ende des Films von der Sefituhg gezwungen wird,
nackt durchs Schulgebaude zu gehen, dann verweidBitHinhalt auf die Re-
dewendung >Sich-eine-BloRe-geben<. Weniger eng dagkgen die Bezlige,
wenn auf komplexe Zusammenhange verwiesen wird:KDéhen, die in M-
POLA Uber die Burg ziehen, kiinden z. B. den Winter Biese Korrelation
kann aber selbst wieder nur Uber einen sekundaeele Bungszusammenhang
erklart werden. Dieser Bezug kann >ikonisch< gehaverden. Wenn der Film
aber selbst verschiedene Beziige im Bild vereinigtie-der Flug der Schnee-
flocke in dasAuge destotenRussen-, dannkanndieseOperationsymbolisch¢
genannt werden.

Die komplexeste Relation von Bildinhalt und Bedewgluaber besteht in
dem Fall, dass der Film diese im Verlauf selbsbiédat. Das lasst sich vor-
zuglich an dem Einsatz der Weitaufnahmen sowiesd&rAufnahmen in der
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REISE DES JUNGENCHE aufzeigen: Die haufige Verwendung der Weitaufnah-
me — insbesondere auch noch unter Einbeziehunglaeptfigur Ernesto — ist
insofern aufféllig, als diese Einstellungsgréf3e &indie Gattung Spielfilm
vollkommen ungewdhnliches Mittel ist; denn konvengllerweise werden
gerade im Zusammenhang mit der Hauptfigur als Mitéx Emotionalisierung
eher Nah- und GroRaufnahmen bevorzugt. Ahnlichétsfigi die Schwarz-
weil3-Aufnahmen innerhalb eines Farbfilms; dort posi bereits zuvor in der
Handlung aufgetretene Figuren des Films wie zurB@tfnahmen, ohne dass
dies in der Handlung verankert ist; zudem sind elidafnahmen keine Foto-
Stills. Zusammen mit weiteren entsprechenden Mel&mazu denen auch
die Weitaufnahmen gehoren, kdnnen sie als bedees&timittel des Films
auf einer Ubergeordneten Bedeutungsebene angesehndan. Sie suggerieren
dokumentarische Authentizitat und unterlaufen dadeh fiktionalen Cha-
rakter dieses Spielfilms. In 1B REISE DES JUNGENCHE bauen die visuellen
Strukturen ganz eindeutig und in Opposition zu darrativen Strukturen ein
unabhéngiges Bedeutungssystem auf. Sie setzeriktienélen Allwissenheit
des Spielfilms die authentische Unvollkommenheis d@okumentarischen
gegeniber und ziehen damit der Geschlossenheisal@mdaren kinstleri-
schen Welt das Chaos der Wirklichkeit vor.

Resumee

Das vorgestellte Modell der Filmanalyse ist einerfdBrensweise, die nur
ausgewdhlte Aspekte der Filmanalyse bericksichEgtbenutzt ein modifi-

ziertes Dramaturgiemodell als Folie, das zum eimghden Anleitungen zum
Drehbuchschreiben, zum anderen auf Erzéhltheotisrdar Literaturwissen-
schaft basiert. Dafiir hat sich dieses Modell in Beaxis bei der Drehbuch-
entwicklung und — mit unterschiedlichen Abstrakigraden — im Unterricht
von Schule und Universitat bewahrt. Es ist in sschlissig, an spezifische
Anforderungsprofile und Leistungsstandards anpassina insofern leicht

vermittelbar. Zudem bietet es den Vorteil, dass digwendigen Begriffe

sowohl filmtechnischer als auch methodischer Arte(wn den erwahnten
Filmheften »Materialien fir den Unterricht« praké) im Unterricht an der

Stelle der Filmanalyse ohne groRRen theoretischefwand eingefiihrt werden
kénnen, an der sie jeweils gebraucht werden.



