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1. Der „iconic turn“ („ikonische/visuelle Wende“) und seine Folgen

Mit dem Begriff „iconic turn“ wird im Gegensatz zu den Wende-Begriffen „linguistic turn“, „pragmatic turn“ zunächst kein Paradigmenwechsel innerhalb der Wissenschaft bezeichnet, sondern versucht, eine reale Entwicklung zu beschreiben, in der eine Verschiebung von sprachlichen auf visuelle Formen der Kommunikation stattfindet. In dessen Folge findet jetzt eine „Wiederkehr des Bildes“ (Boehm) auch in den Wissenschaften (Geschichte, Sprachwissenschaften, Kulturwissenschaften) statt, in denen Bilder zunehmend als gleichberechtigte Erkenntnisquellen herangezogen werden. Dies bildet die deskriptive Seite des Begriffs.

Mitchell ging 1992 noch einen Schritt weiter, indem er den „pictoral turn“ als Gegenbegriff zum „linguistic turn“ setzte und den Primat des Sprachlichen gegenüber dem Bildlichen brechen wollte. So Besitzt der Begriff von der visuellen Wende auch eine normative Seite: Nicht sind Bilder nur dabei, die Sprache zu verdrängen, sie sollen dies auch.

In welcher Lesart man auch das Konzept der visuellen Wende versteht, bei der Vermittlung von Bildern – ob bewegt oder nicht – sind nicht mehr die klassischen Philologien als Bezugswissenschaften heranzuziehen, sondern das, was man allgemein „Bildwissenschaften“ (zuvorderst Ikonographie), die Medienwissenschaften (Kommunikationswissenschaft) und in letzter Konsequenz die allgemeine Zeichenwissenschaft (=Semiotik) selbst nennt.

In didaktischer Konsequenz hat dies ein Bündel von Problemen zur Folge:

· Schüler wie Lehrer sind bereits vortheoretisch mit einer Vielzahl von Bildern vertraut (Gegenwartsbezug), deren Rezeption ihnen selbstverständlich und nicht weiter reflexionswürdig erscheint.

· Sie haben dabei eine Unzahl an impliziten, meist unbewussten Präferenz-, Konsum- und Sehstrategien herausgebildet.

· Sie verfügen jedoch beide über keine ikonographische Kompetenz wie dies im Bereich des Textlesens/Leseverständnisses (reading literacy) der Fall ist.

· Dies bedeutet auf Lehrerseite, dass die Lehrkräfte dafür nicht adäquat ausgebildet sind/werden.

· Dies bedeutet auf Schülerseite, dass Schüler dafür nicht entsprechend gebildet werden.

2. Film als (technischer) Begriff

Der Begriff „Film“ bezog sich ursprünglich auf den materiellen Träger, auf dem bewegte Bilder gebannt wurden (Film als Photofilm aus Zelluloid). Heute bezeichnet es in metonymischer Verschiebung vor allem das visuelle Produkt, also das, was man auf dem Film sieht.

Filme sind demnach visuelle Informationen („Bilder“), die den Eindruck oder die Illusion einer Bewegung erzeugen sollen (=Serienverfahren). Im kinematographischen (= wörtl. Aufzeichnung der Bewegung) Film geschieht dies, indem eine (heutige) Filmkamera 24 Bilder pro Sekunde  (frames per second oder fps) aufnimmt und ein Wiedergabegerät diese in derselben Geschwindigkeit abspielt. 24 Bilder gelten infolge der Trägheit  der Netzhaut (Refraktärzeit) als die Anzahl, durch die ein Geschehen vom Gehirn als bewegt und fließend wahrgenommen wird. Werden mehr als 24 fps aufgenommen und in einer Sekunde abgespielt, spricht man von Slow motion (abgek. Slomo), bei weniger als 24 fps vom Zeitraffer.

3. Arten von Filmen

3.1 Filmsparten oder Großgattungen

Filme werden in der Regeln in die zwei Hauptkategorien mit insgesamt drei Sparten eingeteilt.

· Pragmatische Filme

· Dokumentarfilm,

· Fernsehjournalismus und 

· Fiktionale Fernseh- und Kinofilme

Diese folgt grob der Einteilung der Textsorten in pragmatische/Sachtexte und literarische/fiktionale Texte. Die Abgrenzung zwischen fiktionalen und pragmatischen Filmen wird zwar immer fließender (Scripted Reality Filme oder Doku Soaps), jedoch existiert im Dokumentarfilm in der Regel kein festes Skript im Sinne eines Drehbuchs, das den Mitwirkenden Texte in den Mund legt. Zudem spielen die Personen keine durch das Skript vorgeschriebene Rolle, sondern in der Regel sich selbst (etwa im Interview). Allerdings gibt es im Fernsehjournalismus feste Sende- und Ablaufskripts. Zwischen Fernsehjournalismus und Dokumentarfilm bestehen große Überschneidungen, etwa bei Kurzreportagen und Hintergrundberichten. Die oben aufgeführte Sparteneinteilung erfasst allerdings eine ganze Reihe von Filmformaten nicht, vor allem diejenigen, die werblichen oder appellativen Charakter besitzen: Werbefilm (Commercial), Aufklärungsfilm, Music-Clip, Experimentalfilm, Lehrfilm und Wirtschaftsfilm 

Im fiktionalen Fernseh- und Kinofilm existieren zwei Formate: der Langfilm, allgemein Spielfilm (Feature Movie) genannt, und der Kurzfilm (Short Movie). Der Spielfilm besitzt in der Regel eine Länge von mehr als 60, meist um die 90 min, der Kurzfilm reicht von wenigen Minuten bis zu ca. 20 Minuten. 

3.2 Filmgenres des Spielfilms

Eine erste grobe Unterteilung von Spielfilmen kann nach dem Kriterium erfolgen, was diese Bilder darstellen. Die beiden Extreme liegen auf der Skala realer bis künstlicher Objekte und Figuren. Künstliche Objekte, wie etwa handwerklich oder am Computer gefertigte Puppen und Szenen, machen Animationsfilme (auch kurz: Animes genannt) aus, alle andere fiktionalen Filme fallen unter die Kategorie der Spielfilme.
 Heute hat sich die Unterteilung der fiktionalen Filme jedoch am Genrebegriff orientiert. Ursprünglich (in den 1920er Jahren) orientierten sich die Genres an den dramatischen Untergattungen der Komödie oder des Dramas (=Tragödie oder einfach Spiel). Später entstanden die Genrebegriffe als Versuche, zunehmend schematisierte 

· Handlungen und Dramaturgien,

· Spielorte und -zeiten,

· Stimmungen,

· Figurenarsenale,

· Sujets: Motive und Stoff und

· Bauformen 

mit Begriffen zu belegen. Der „Western“ etwa besitzt seine Genrebezeichnung, weil er während der Zeit der Eroberung des amerikanischen Westens durch die weißen Siedler spielt (Spielort und -zeit), dabei bestimmte Sujets bedient (einsamer Cowboy vs. die Gemeinschaft, Zivilisation vs. Freiheit, Kampf zwischen Siedlern und Indianern) und ein begrenztes Figurenarsenal aufbietet (Cowboy, Sheriff, Pfarrer, Bande, Bösewicht, Pistolero, Farmer). Der „Thriller“ hingegen bezieht seine Bedeutung aus seinem Stimmungs- und Handlungsverlauf, der „Actionfilm“ aus der einfachen Tatsache, dass dort schnell und sichtbar gehandelt und dies auch im Schnittrhythmus umgesetzt wird. Deswegen ist der Genrebegriff ein Mischklassenbegriff, weil er sich auf mehr als ein Abgrenzungsmerkmal bezieht. 

Gleichzeitig kann ein und derselbe Film auch oft mehreren Genres zugeordnet werden (Genresynkretismus). So kann ein „Eastern“ auch ein Actionfilm und Martial-Arts-Film sein. „Terminator“  ist gleichzeitig ein Action- wie ein Sci-Fi-Film.

Mehr als verwirrend ist die Genrebezeichnung „Literaturverfilmung“, die im didaktischen und schulischen Umfeld häufig Einsatz findet. Meist sind damit Filme gemeint, die Klassiker der Literatur filmisch umsetzen. Der Klassikerbegriff ist genauso problematisch wie der des Kanons. Oft orientiert sich die Bezeichnung der Literaturverfilmung auch am jeweiligen Bekanntheitsgrad des literarischen Werkes, dem sie zugrunde liegt. So wird „Effi Briest“ (D, 2009, R: Hundsgeburth) im deutschen Sprachraum als Literaturverfilmung identifiziert, während „Der englische Patient“ im deutschen Sprachraum in der Regel als Liebesdrama oder Romanze eingeordnet wird, obwohl er auf dem gleichnamigen Roman des im angelsächsischen Raum nicht unbekannten Kanadiers Michael Ondaatje beruht.

Zum Merkmal einer Literaturverfilmung gehört auch der Umstand, dass diese sich erkennbar als Adaption des Textes ausweist. Ein Film etwa, der nur das Motiv einer gegen alle Konventionen handelnden Frau aufbietet, würde man nicht als Literaturverfilmung von Effi Briest bezeichnen. Gleichzeitig, und das relativiert die Adaptionsbedingung, muss jede Literaturverfilmung auch als eigenständiges ästhetisches Werk betrachtet werden, das die „Vorlage“ nicht einfach abfilmt (was im Falle von Romanen schon dramaturgisch und zeitlich gar nicht möglich ist), sondern transformiert. 

Ein Versuch einer Genreeinteilung findet sich im Anhang.

4 Der Film als Medienprodukt

Filme durchlaufen von der Idee bis zur Rezeption durch den Zuschauer einen langwierigen, meist jahrelangen, kosten-, material- und personalaufwändigen Prozess, der nur mithilfe einer dahinterstehenden, hochspezialisierten und arbeitsteilig arbeitenden Industrie bewältigt werden kann. Grundsätzlich kann man den Prozess des Filmemachens in Produktions-, Rezeptions- und Verwertungsphase unterteilen. Die Produktionsphase gliedert sich in

· die Phase der Pre-production

· die Produktionsphase oder das Shooting und 

· die Phase der Post-production

Während der Post-production beginnt auch meist schon das Marketing als Teil der Verwertungskette, in dessen Verlauf Previews und Trailer, Vorankündigungen u.Ä. zu sehen sind.

4.1 Die Pre-production

Streng genommen gehören zur Pre-production nur alle organisatorischen und technischen Vorarbeiten vor Drehbeginn, also 

· die Locationsuche (Suche nach geeigneten Drehplätzen), 

· die Fertigung der Szenenbilder und Bauten, 

· das Casting (Suche der Schauspieler für die einzelnen Sprechrollen; Statisten und Nicht-Sprechrollen werden über eigene Firmen organisiert), 

· das Umschreiben des Drehbuchs in ein drehfertiges Storyboard, das jede Einstellung kommentiert und bildlich festhält,

· sowie die Beauftragung einer Produktionsfirma und die Bereitstellung des technischen Equipments und weiteren Personals (Requisite, Maske usw.). 

Hier sollen auch zur Pre-production alle vororganisatorischen, kreativen Prozesse zählen, an deren Ende das Drehbuch steht.

Das Drehbuch (Script oder Screenplay) ist die inhaltliche Basis jedes Spielfilms, das folgende Element enthält:

· Orts- und Zeitangaben als Szenenüberschriften, die für Licht, Ton und Kulissen wichtig sind: INT (interior = Innendreh) oder INN.: Im (spießig eingerichteten) Wohnzimmer von Martha, abends
· Montage- und Einstellungsanweisungen: Schnitt zu (CS=close shot); Hirschbild im Hintergrund
· Handlungs- und Regieanweisungen: Martha dreht sich um und sieht Peter entstaunt an.

· Auch Einblendungen oder Titel: Titel (groß): Nächster Tag
· Sprechtext: Martha: „Sag mal, hast du noch alle Tassen im Schrank!“.

Grundsätzlich kann ein Drehbuch auf drei Arten entstehen:

· Entweder es entsteht als eigene, originäre Idee eines Autors (der auch der Regisseur oder der Produzent sein kann) und basiert auf einer Idee, einem Exposé oder einem Treatment, welche die Story kurz darlegen. Bsp.: Memento

· Oder es bezieht sich intertextuell auf einen Text, der entweder ein Roman, eine Erzählung oder ein Drama sein kann (Roman-Verfilmung). Bsp.: Die Perlmutterfarbe, Effi Briest (in versch. Verfilmungen)

· Oder es beruht intermedial auf einem anderen Film mit gleicher Handlung und gleichen Figuren (Remake). Beispiel: American Psycho ( Psycho

Das Drehbuch wird vom (Drehbuch)Autor verfasst, der im Vor- oder Abspann (Credits) im Deutschen unter der Bezeichnung „Buch“ läuft. Nicht selten nehmen bereits bei der Drehbuchgestaltung Produzent und Regisseur erheblich Einfluss auf die (Aus)Gestaltung der Story (legendär sind die Kämpfe zwischen Orson Welles und dem RKO-Produzenten Selznick).

4.2 Die Produktion oder das Shooting

Die Produktion eines Films findet entweder am Set oder im Computer (Anime) statt. Das Set kann an einer (Außen)Location oder im Studio aufgebaut werden. Die Szenen (Szene = Handlung an einem Ort zur selben Zeit) werden dabei nicht unbedingt in der Reihenfolge gedreht, wie sie im Drehbuch oder Storyboard stehen, sondern auch oft aus rechtlichen, organisatorischen und/oder finanziellen Gründen an einem Drehort gebündelt (etwa alle Szenen, die im Petersdom spielen, auch wenn diese auf mehrere,  weit auseinanderliegende Szenen fallen). Sehr oft arbeiten moderne Blockbusterfilme mit technischen Verfahren (CGI und Greenscreen), die aufwändige Drehs an Originalschauplätzen unnötig machen.

Je nach Genauigkeit des Drehbuchs/Storyboards und des Dreh- und Regiestils des Regisseurs wird scriptgenau gefilmt oder werden am Set auch noch Alternativen ausprobiert. Ziel der Shootings ist es, genügend „(Film)Material“ zu sammeln.

4.3 Post-production

Hauptaufgaben der Post-production ist es, das gedrehte Material 

· zu schneiden (dt. Schnitt ( cutter; engl. edit ( editor) und neu zu montieren (= Montage),

· die Tonmischung aus allen aufgenommenen Tönen (Text, Atmo) und dem Off-Sound (Filmmusik, zusätzliche Töne und Geräusche, Special Sound Effects) zu erstellen,

· Titel (Vorspann, Abspann, Zwischentitel) einzufügen,

· Special Video Effects (VFX) und CGI = Computer Generated Imagery, entweder als digitale Neuerstellung oder Nachbearbeitung

Der eigentliche Film, den die Zuschauer im Kino sehen, entsteht also erst in der Post-production, während der überwiegende Teil des Materials, ja bisweilen ganze Szenen einfach wegfallen.

4.4 Verwertungskette und Rezeption

Der fertige Film wird dann vom Produzenten oder einem anderen Rechtinhaber des Films einem sog. Verleih (Distributor) angeboten, der diesen verwerten kann und soll; bei Fernsehspielfilmen wird bereits für einen bestimmten Fernsehsender produziert, der entweder selbst als Produzent auftritt oder mit dem ein Zielvertrag existiert. Die meisten Produktionsstudios der USA besitzen auch einen eigenen Verleih (Walts Disney, Warner Bros., United International Pictures (UA), 20th Century Fox, Sony Pictures u.a), der für die flächendeckende Versorgung der Kinos mit ihren Produktionen sorgen soll. Der Verleih kann die Filme nur eine gewisse festgelegte Zeitspanne (Verleihfenster) vermarkten.

Der nationale Verleih (etwa Warner Bros. Deutschland) sorgt gegebenenfalls für die Synchronisation, Untertitelung, die FSK-Altersfreigabe und entsprechende Nationalisierung des Films, die bis zur nochmaligen Bearbeitung und Kürzung des Films reichen kann (während in den USA in der Regel Nacktszenen und Szenen mit Drogenkonsum streng bewertet werden – X-Rating, werden in Deutschland Gewaltszenen von der FSK rigider gehandhabt). Auch die nationale Werbung übernimmt der Verleih.

Nach der Verwertung im Kino kommt entlang der Verwertungskette die Veröffentlichung auf DVD und Blu-ray, danach die Pay-TV-Ausstrahlung und schließlich die Free-TV-Ausstrahlung – jeweils mit bestimmten, sich immer weiter verkürzenden Verwertungsfenstern.

Rezipiert werden Spielfilme also

· entweder im Kino

· oder zuhause

· on demand (DVD/Blu-ray, Online-Videostore, Mediathek)

· nach Programm

Neben dem Veröffentlichungsort (Kino, Home) sind auch folgende Kriterien für das Rezeptionsverhalten (u.a. Nachfrage) entscheidend:

· Kinos (Größe und Ausstattung: Multiplex- oder Kleinkunstkino),

· Sende- und Programmplätze in Kino und Fernsehen (im Kino ist der beste Programmplatz Sa/So um 15-20 Uhr, im Fernsehen täglich 20:15 Uhr),

· die Werbung, die ganz bestimmte Zielgruppen ansprechen und mit Erwartungshaltungen ausrüsten,

· die Kritik, die ein Film erhält. Nach dem massenmedialen Prinzip „Bad news are good news“ sind alle extremen Kritiken geeignet, einem Film den Kassenerfolg zu sichern.

Wolfgang Gast nach einer Umsetzung von S. Kager


4.5 Die Filmschaffenden und Medienfaktoren

Bis dato sind bereits einige Beteiligte der Filmindustrie angesprochen worden, allerdings ohne dies zu systematisieren. Eine echte Systematik fällt auch schwer, da – im Gegensatz zu printliterarischen Werken – Filme infolge ihrer arbeitsteiligen Produktion keinen Begriff des Werkautors kennen. Ein Film hat deswegen immer „viele Väter  und Mütter“. Trotzdem ist das Dreigestirn Regisseur-Produzent-Drehbuchautor herauszuheben.

4.5.1 Regisseur: Auteur oder Realisateur

Der Regisseur ist der künstlerisch-organisatorische Leiter eines Films, der den Film im Idealfall von Anfang (Drehbuch) bis Ende (Montage, Mischung) betreut und dessen vornehmste Aufgabe immer noch die Schauspielerführung und die Entwicklung des Szenenbildes ist.

Die beiden aus dem französischen Strukturalismus stammenden Begriffe oben sollen kreative von technisch-organisatorischen, schaffende von umsetzenden Tätigkeiten und Verantwortliche voneinander abgrenzen. Der Auteur wird im Deutschen fälschlicherweise oft als Autorenfilmer übersetzt, d.h. als jemand, der für Buch und Regie eines Films verantwortlich ist. Dies ist jedoch nicht ganz richtig, da selbst in diesem Fall diese Person nur ein Realisateur, ein Umsetzer, sein kann. Das Auteur-Konzept folgt vielmehr zunächst dem Autorenbegriff der Literatur, in der ein Schriftsteller als Ursprung, Schöpfer und Gestalter einer Idee und des ganzen Textes auftritt. Im Film bedeutet dies, dass der Filmemacher (vielleicht die treffendste Übersetzung) den gesamten schöpferischen Prozess des Films begleitet und bestimmt. Dabei entwickelt er eigene Stile und Sujets, die sich nicht an üblichen marktgängige Formen orientieren. Zusätzlich soll der Begriff damit in Abgrenzung der arbeitsteilig-industriellen Fertigung verdeutlichen, dass ein auteur künstlerisch unabhängig von Geldgebern ist. Entwickelt und vertreten wurde das Auteur-Konzept hauptsächlich von den Filmemachern, die sich selbst also solche sahen: Francois Truffaut, Jean-Luc Godard, Claude Chabrol, die sich wiederum auf Regisseure wie Hitchcock, Renoir und die frühen Filmemacher wie Lang, Wiene, Pabst beriefen.

Der Typus des Realisateurs ist dann das Gegenmodell zum auteur, wie er im filmindustriellen Betrieb auftritt. Dort wird meist dem Regisseur vom Produzenten oder einer Produktionsfirma ein Drehbuch mit der Bitte angeboten, dies umzusetzen.

4.5.2 Produzent und die Produktionsfirma/-gesellschaft

Dem Produzenten fällt die Aufgabe der finanziellen und organisatorisch-technischen Steuerung zu. Der Produzent zeichnet in der Regel für den wirtschaftlichen Erfolg verantwortlich, indem er den Film budgetiert, für dessen finanzielle Ausstattung sorgt (Geldmittelbeschaffung), das Personal (mit)auswählt (Regisseur, Drehbuch, Schauspieler) und für den reibungslosen organisatorischen Ablauf sorgt. Der Produzent ist juristisch der Filmhersteller und damit der Hauptrechteinhaber an der Nutzung des Films (Verbreitung, Vervielfältigung, Sendung). Oft übernimmt ein Produzent jedoch nur Teilaufgaben (wirtschaftlich, finanziell), etwa dann, wenn der Anstoß zum Film von einem Autorenfilmer stammt, der sein Projekt verwirklichen will. Produzenten im Fernsehen sind meist  von den Sendern mit der Umsetzung eines vorliegenden Projekts beauftragte Produzenten Auftragsproduzenten (= Auftragsproduzenten; Produktion, Herstellung im Auftrag von...). Neben dem Produzenten existieren eine ganze Reihe weiterer ähnlicher (auch englischer) Begriffe wie Producer (als deutsches Wort), ausführender Produzent (= engl. executive producer), Line Producer (= Herstellungsleitung) und Produktion. Meist sind damit vom eigentlichen Filmhersteller mit der Herstellung beauftragte Produktionsfirmen oder deren Angestellten bzw. Leiter gemeint. Eine Produktionsfirma oder -gesellschaft übernimmt dabei vom Produzenten zugeteilte Aufgaben, die von der rein technisch-organisatorischen Betreuung (vom Casting, über das Licht, Kamera, Maske, Requisite bis zum Drehplan) bis – wie oft im Fernsehen der Fall – zur Entwicklung eigener Ideen und Formate (Endemol, filmpool) reichen.

4.5.3 Drehbuchautor

Der Drehbuchautor ist der Verfasser des Drehbuchs, meist von seinen ersten Vorentwürfen (etwa Plot oder LogLine, Exposé, Treatment) bis zum Final Draft. Früher wurden von den großen Studios vielfach bekannte Schriftsteller mit der Erstellung des Drehbuchs beauftragt (Raymond Chandler, William Faulkner, Vladimir Nabokov), heute ist „Drehbuch“ ein lehr- wie lernbares Studienfach an den Filmhochschulen. Wie ein Film zu seinem Drehbuch kommt, wer als und in welcher  Funktion der Drehbuchautor auftritt, dies variiert von Film zu Film und Epoche zu Epoche. In den 1960er und 70er Jahren mit dem Aufbruch des europäischen Kinos entstanden vielfach sog. Autorenfilme, in denen der Regisseur gleichzeitig Drehbuchautor war (Truffaut, Chabrol, Godard, Kluge, Schlöndorff, Fassbinder). Als Zwischenform können auch Drehbuchautoren eingesetzt werden, um Exposés oder Treatments des Filmemachers vollends umzusetzen. Früher wurden Drehbuchautoren vom Produzenten beauftragt, aus einer Idee oder einen Plot ein komplettes Drehbuch zu schreiben. Umgekehrt (heute der häufigste Fall)  werden Produzenten oder Regisseuren Drehbücher zur Umsetzung angeboten.

4.5.4 Kamera(mann/frau)

Für die künstlerische Umsetzung ist neben dem Regisseur und den Schauspielern sicherlich der Kameramann/frau (in der Folge nur noch: Kameramann) entscheidend. Viele Regisseure arbeiten mit bestimmten Kameramännern zusammen, die stilprägend für ihre Filme und Karriere wurden (Ballhaus/Scorsese, Spielberg/Kaminski). Der Kameramann ist letztendlich für die Visualisierung des Drehbuchs verantwortlich und ist oft bereits bei Transformation des Drehbuchs ins Storyboard eingebunden. Seine Visualisierungsaufgabe kann vom bloß technischen Abphotographieren vorgegebener Einstellungen bis hin zur eigenständigen Entwicklung und Umsetzung eigener Ideen reichen.

4.5.5 Weitere Beteiligte

Der Umstand, dass der Cast (=Schauspieler) bislang ausgeblendet wurde und auch innerhalb der Vorplanung (= Casting) nur einen Bruchteil der Arbeiten an einem Film einnimmt, steht gegen die enorme Außenwirkung, die ein Cast beim Film-Rezipienten besitzt. Das klassische Hollywood-Kino funktionierte vor allem als Starkino, in dem sich die Besetzung der Hauptrollen auf wenige Publikumslieblinge mit einem recht schematisierten Rollenspektrum (John Wayne, der ewige Cowboy, Greta Garbo, die göttliche Diva) beschränkte. Heute dient der Filmstar mehr als Zugpferd und Kassenlockmittel, der andere Newcomer mitnehmen soll. Manche Regisseure arbeiten bevorzugt mit bestimmten Schauspielern zusammen (Martin Scorsese/Robert De Niro oder Harvey Keitel), manche Schauspieler gelten als „Kassengift“ (Keanu Reeves galt bis zur Matrix-Reihe als Flopgarant), andere als Erfolgsgaranten, eines sind sie jedoch alle: aufgrund ihrer exorbitanten Gagen ein wirtschaftliches Risiko und infolge ihres hohen Bekanntheitsgrades eine ebensolche Chance für jeden Film.

Als Verbreitungsmedien der Filme dienen Kinos, das Fernsehen und neuerdings auch eigenständige oder von den großen Produktionsfirmen (Sony) gegründete Online-Mediaservices. Das Kino verliert dabei immer mehr an Boden. Kinos, als sie noch in Konkurrenz zum Theater standen, waren ehedem riesige Kinosäle (engl. odeon), die wie Opern- oder Theaterhäuser ausgestattet waren. Das Fernsehen (1950-60er Jahre) bereitete diesen Kinosälen das Ende, machte aber auch kleineren Kinos Platz, die auch Independant-Filmen Raum gaben. Heute geht die Entwicklung zu sog. Multiplex-Kinos, also Kinos mit mehreren Kinosälen und einem umfassenden gastronomischen Angebot, die ohne großen künstlerischen Anspruch reine, oft in Ketten betriebene Wirtschaftsunternehmen sind und meist sog. Blockbuster anbieten, die eine hohe Kundenachfrage erwarten lassen. Kleinkunstkinos mit Spartenangeboten verschwinden dabei.

Das Fernsehen tritt zwar vereinzelt noch als Hersteller eigener Spielfilm-Produktionen (Tatort) auf, sieht sich jedoch im Spielfilmbereich in der Verwertungskette an Platz drei – hinter dem Kino und dem DVD/Blu-ray-Verkauf bzw. den Online-Mediaservices. Seit dem Siegeszug des Internets und dem On-demand-Prinzip werden die Merkmale des Fernsehens „Home“ und „Programmplatz“ immer mehr als Gängelei und Widerspruch gesehen.

Eine neue Bedeutung erlangt das Fernsehen allerdings im neuen Jahrtausend durch immer aufwändiger produzierte, intelligentere und ausgefeiltere Serien (HBO-Serien wie Lost, Rom und Mad Men), die die recht simplen Sitcom-Formate abgelöst haben und Zuschauer für Monate am Fernseher binden.

5. Die Filmanalyse

Die Filmanalyse muss das Zentrum jeder Beschäftigung mit dem Film sein, unabhängig davon, ob sie durch ein freies Gespräch eingeleitet oder handlungs- und produktionsorientiert ergänzt wird (siehe Modelle des Filmunterrichts). Sie kann auf verschiedenen Ebenen erfolgen, die in der hier vorgestellten Reihenfolge von eher globalen und auch in Texten anzutreffenden Merkmalen zu eher filmspezifischen fortschreiten. Ob Filme wie (audiovisuelle) Texte oder als eigenständige Zeichensysteme zu analysieren sind, wird in der Forschung bis heute heftig diskutiert.

5.1 Handlungsanalyse/Dramaturgie des Films

Die Handlungsanalyse versucht den Film – ähnlich wie einen Text – in seinem zeitlichen, narrativen Verlauf zu erfassen. Grundsätzlich besteht jeder Film aus Einstellungen als seiner kleinsten filmischen Einheit (nach dem Bild oder Frame als kleinster photographischer Einheit). Mehrere Einstellungen, die an einem Ort, zur selben Zeit spielen und einen Handlungszusammenhang aufweisen (aristotelische Einheit von Zeit, Ort und Handlung) nennt man Szene. Sequenz ist demgegenüber ein beliebiger Abschnitt eines Filmes, der Teile einer Szene, mehrere Szenen oder einen ganzen Handlungs- oder Erzählschritt umfassen kann.

Grundsätzlich unterscheidet die heutige Filmnarratologie zwischen Plot und Story. Der Plot ist dabei der tatsächlich auf der Leinwand gezeigte und gesehene Ablauf, selbst wenn dieser Vor- und Rückblenden enthält. Der Plot des Films beginnt mit der ersten Einstellung und endet mit seiner letzten. Im Gegensatz dazu ist die Story „die geistige Anordnung von chronologisch und kausal verbundenem Material“ (Thompson 1955), also ein Abstraktion des Plots. In der Story werden also die im Plot disparaten und verstreuten Teile in eine kausale und chronologische Beziehung gebracht.

Weiterhin kann ein Film nach erzähltechnischen Merkmalen

· in Szenen oder Sinnabschnitte (Erzählschritte als Gruppe von Szenen) zerlegt werden und dabei

· sein Spannungsverlauf  (Dramaturgie) dargestellt werden sowie

· im Vergleich von erzählter Zeit und Erzählzeit (Zeitraffung und Zeitdehnung) erfasst werden

Möglich ist auch, Haupt- Parallel- und Nebenhandlungen zu erfassen. 

Und schließlich kann der Film als intertextuelles Produkt mit

· seinem Drehbuch und/oder dem Storyboard,

· einer evtl. vorliegenden printliterarischen Vorlage oder

· einer anderen filmischen Umsetzung desselben Stoffes/derselben printliterarischen Vorlage (Remake)

verglichen werden. Dabei können jeweils spezifische Transformationsprozesse zwischen den verschiedenen «Texten» herausgearbeitet werden.

Zur Analyse der Dramaturgie eines Films können grundsätzlich alle Modelle der Narratologie herangezogen werden (z.B. van Dijks Strukturanalyse oder Propps Funktionentheorie).

5.2 Figurenanalyse

Wie auch bei literarischen Texten können Film-Figuren und ihre Beziehungen (Figurenkonstellation, Figurenpaare, Figurengruppen) nach verschiedenen Kriterien analysiert werden. Eine Figur kann etwa folgendermaßen beleuchtet werden:

· Haupt- oder Nebenfigur

· Protagonist als Schlüsselfigur

· Rollentypus: Held oder Antiheld

· komplexe oder einfache Figur

· Typen oder Individuen

· Selbst-, Fremd-, Erzählercharakterisierungen

· Cast: Besetzung der Rolle/Figur mit bekanntem (Star) oder unbekanntem Schauspieler

· Beziehung der Figur zum Setting: Figur im Mittelpunkt, Figur als Teil des Settings

Beispiel: Clint Eastwood, aus früheren Western und Polizeifilmen als erbarmungsloser, kalter Einzelgänger bekannt, spielt in der Romanze „Die Brücken am Fluss“ (eigene Regie, USA 1995) als eine der beiden Hauptfiguren den Liebhaber einer vereinsamten Frau aus dem Midwest. Der Film charakterisiert diese Hauptfigur (einen Photograph) nicht gerade als Helden, da er auf der dauernden wie offenbar vergeblichen Suche nach Geborgenheit und Liebe ist. Die männliche wird im Gegensatz zur weiblichen Hauptfigur nur sehr schwach beleuchtet und dient als Reflexions- und Projektionsfläche seiner Liebhaberin. Trotzdem tritt diese Figur nicht als Typ, sondern als glaubwürdiges Individuum auf, die sich meist selbst charakterisiert.

5.3 Analyse der Bauformen

Während Figuren- und Handlungsanalyse auch für Texte Gültigkeit besitzen, bleiben die Bauformen für den Film spezifisch. Deswegen sollte sich die Analyse eines Filmes darauf konzentrieren, um die Differenz zwischen Text (Sprachcode) und Film (Film- oder Bildcode) Grundsätzlich unterscheidet man zwischen folgenden Bauformen.

5.3.1 Die Inszenierung des Raumes (Mise en Scène) 

5.3.1.1 Raum- und Bildaufteilung

Bringt man einen dreidimensionalen Raum auf ein zweidimensionales Bild, so entstehen zwei reale (Höhe und Breite = Bildebene) und eine virtuelle, imaginierte (Tiefenebene) Achse. Die Tiefenebene besitzt bezogen auf die Bildebene einen Vordergrund, Mittelgrund und Hintergrund. Daneben existiert noch eine geographische Ebene, die von der gesamten Tiefe und der Breite aufgespannt wird. Sie ist der Handlungsraum des Gezeigten (etwa: Zimmer oder Prärie).

Jede dieser Ebenen und auch die Aufteilung des Raumes besitzen gesonderte konventionalisierte und aufmerksamsteuernde Bedeutungen: So richtet sich der Fokus des Betrachters in der Regel auf den Vordergrund, kann aber auch durch Hintergrundobjekte bewusst abgelenkt oder beeinflusst werden.

Innerhalb des Raumes sind noch drei weitere Achsen von Bedeutung, die zwischen den Figuren, ihren Handlungen und der Kameraposition bestehen. Die Achse, in der die Haupthandlung stattfindet, wird Handlungsachse, die Achse, in der die Blickkontakte stattfinden, wird die Blickachse (bei sich nicht bewegenden Figuren oder Objekten entspricht sie der Handlungsachse), und der Winkel, in dem die Kamera auf das Geschehen sieht, wird die Kameraachse genannt. Kameraachse einer- und Blick- und Handlungsachse andrerseits stehen meist in einem Winkel um die 90° (orthogonal): Der Zuschauer hat das Geschehen dabei „direkt vor sich“. Sonderfälle sind diejenigen, in denen alle Achsen zusammenfallen, etwa wenn eine Figur frontal auf die Kamera zuläuft oder direkt in die Kamera sieht. 

5.3.1.2 Location, Bauten und Requisite (auch: Ausstattung)

Die Wahl der Location ist dabei von primärer Bedeutung. Zwar wird jeder Raum noch bewusst ausgestattet und inszeniert, ja kann sogar noch digital nachbearbeitet werden, jedoch ist die grundsätzliche Raumgestaltung, die auch Positionen und Bewegungen der Figuren ermöglicht oder verhindert, erst bei einer geeigneten Location möglich (die im Übrigen auch die Lichtgestaltung beeinflusst). 

Unter die „Ausstattung“ eines Films fallen in der Regel alle baulichen Maßnahmen innerhalb des Szenenbilds, also auch die Bauten (Prospekte für Häuser, Tempel usw.). Der dafür Verantwortliche wird Szenenbildner in Analogie zum Bühnenbildner im Theater genannt. Meist ist er auch Leiter des Art Departments, der sich darum kümmert, dass der Film einen kunstgeschichtlich-historisch richtigen und stimmigen Look und Feel erhält. 

5.3.1.3 Licht und Farbe

Licht gestaltet den Raum nicht nur in sichtbare (beleuchtete) Bereiche  und unsichtbare Bereiche (dunkel), sondern verleiht auch Objekten und Subjekte spezifische Bedeutungen. Je nach Richtung kann man zwischen Ober- Unter-, Gegen- und ¾-Licht unterscheiden. Unterlicht wirkt in der Regel durch starke Schattenbildung bedrohlich, starkes Oberlicht „drückt“ die Figuren nach unten und lässt sie unbedeutender wirken. Gegenlicht kann entweder blenden oder ein darin befindliches Objekt größer, gefährlicher oder bedeutender erscheinen lassen („Heiligenschein“).

Systematisch gibt es, egal woher es kommt, immer ein Führungslicht, das für die Grundausleuchtung des Raumes sorgt und die virtuelle Lichtrichtung einer filmwirklichen Lichtquelle (Lampe, Sonne, Fenster) anzeigen soll. Dazu treten in der Regel Lichter, die entweder bestimmte Raum- oder Körperpartien bis hin zu bestimmten Grenzen von Gegenständen gesondert ausleuchten (Augenlicht, Hintergrundlicht, Effektlichter: Kantenlicht).

5.3.1.4 Kostüme, Make-up

Kostüme und Make-up sind zwar nicht Teil des Raumes, sondern der Schauspieler, die jedoch den Raum stets mitgestalten und strukturieren.

5.3.2 Die Inszenierung des Bildes (Mise en Cadre)

Die Kamera zeigt stets nur einen Ausschnitt der filmischen Wirklichkeit. Das, was sie zeigt, nennt man Kadrierung als das vom Bildformat eingeschlossene Bildfeld oder dessen Rahmen. Bestimmte Kadrierungen weisen explizit über oder aus sich hinaus (etwa wenn ein Teil eines in das Bild hineinragenden Gegenstands gezeigt wird), andere werden als geschlossen empfunden (etwa bei Guckkasteneinstellungen).

5.3.2.1 Einstellungsgrößen der Kamera

Die Einstellungsgröße gibt ein Verhältnis des gezeigten Objekts/Subjekts zur Kadrierung oder 

den umgebenden Raum an.

Zu den Close-ups zählen (hier bezogen auf Subjekte):

· Detailaufnahme (ECU = extreme close-up): Nase, Hand oder sogar Pickel im Gesicht. Der Betrachter weiß nicht, wozu das Detail gehört, wenn es nicht zuvor gezeigt wurde.
· Italienisch: Detailaufnahme der Augenpartie (vor allem in Italo-Western eingesetzt)

· Großaufnahme (CU = close up): das Gesicht eines Menschen bildfüllend. Hier zeigen sich vor allem durch den Mimikfokus die Emotionen einer Person.

· Nahaufnahme (shoulder close-up): Mensch von der Brust oder Schulter aufwärts (klassisches Büstenformat). Man erkennt ungefähr die nächste Umgebung dieses Menschen. Normale Sehsituation. Machbar: max. zwei Personen. Dialogeinstellung.

· Halbnaheinstellung (MS = medium shot): Mensch von Hüfte bis zum Kopf. Der Raum wird erkennbar, in dem der Mensch sich aufhält. Machbar: max. drei Personen. Dialogeinstellung.

· Amerikanische Einstellung (AS = american shot): leicht von unten gefilmte Ansicht vom Oberschenkel aufwärts (bei Western, um den Colt zu sehen). Man sieht relativ viel von der Umgebung. Eine Person.

Long Shots zeigen das Menschen/Objekte in seiner räumlichen Umgebung. Zu den Long Shots (hier bezogen auf Subjekte) zählen:

· Halbtotale (MLS = medium long shot; figure shot): der Mensch in einem Teil des Raumes, in dem er sich aufhält, von Kopf bis Fuß, im Full Shot wird die Umgebung fast ausgeblendet.

· Totale (LS = long shot): alle Menschen und der ganze Raum (Platz, Straße, Zimmer; Anwesen) von Kopf bis Fuß.

· Weitaufnahme oder Supertotale (ELS = extreme long shot): Mensch wird unwichtig, der Raum wird zum Akteur: weite Landschaft, Galaxie, Häusermeer der Stadt.

5.3.2.2 Vertikale Position oder: Einstellungsperspektiven

Kamera-, Aufnahme oder Einstellungsperspektive bezeichnen die relative vertikale Position zum Dargestellten. Grundsätzlich unterscheidet man zwischen Unter-, Normal- und Aufsicht. 

· Untersicht: Sie vergrößert in der Regel subjektiv das Dargestellte, macht es wichtiger, bisweilen bedrohlich, da der Zuschauer ein Gefühl der Unterlegenheit und Unbedeutendheit erfährt

· von Normalperspektive

· Froschperspektive: extreme Untersicht

· Normalsicht: Sie entspricht dem „normalen Sehen“ (face to face)

· Ober- oder Aufsicht: Normalerweise führt eine Aufsicht zum gegenteiligen Effekt wie die Untersicht. Manchmal unterscheidet man je nach Höhe der Kamera zwischen Vogelperspektive (hohe Kamera) und Top-Shot (von oben). Sonderformen sind Top-Shots als ELS (Helikopterflugaufnahmen).

· von Normalperspektive

· Vogelperspektive: extreme  Aufsicht

Manchmal rechnet man auch die Point-of-View, die subjektive Kamera, dazu.

5.3.2.3 Kamerabewegungen

· Stand: Als Nicht-Bewegung kann die Kamera auch stehen. Statische Kameras strahlen meist Ruhe aus und konzentrieren das Geschehen auf die gezeigten Objekte und Worte von Menschen. Allerdings arbeiten auch viele Actionfilme mit statischer Kamera, wenn das Tempo eines vorbeirasenden Objekts (Auto) verdeutlicht werden soll.

· Fahrten: Bei Fahrten bewegt sich die Kamera an eine andere Raumposition.

· Horizontale Fahrten werden meist mit einem Dolly, einem bereiften Kamerawagen, erledigt, der heute auch je nach Untergrund auf Schienen laufen kann. Eine andere Variante ist die Steadycam, eine gefederte Kleinkamera, die verwacklungsfrei getragen werden kann.

· Vertikale Fahrten werden meist mit einem Kamerakran bewerkstelligt.
· Parallelfahrt: Fahrt begleitend neben dem Objekt her (mit Dolly).

· Spezielle Fahrten: 

· Verfolgungsfahrt hinter dem Objekt. Die wohl berühmteste und längste (allerdings montierte und mit Schwenks und statischer Kamera unterbrochene) Verfolgungsfahrt ist in Bullitt (P. Yates, USA 1968) zu bewundern.

· Aufzugsfahrt nach oben oder unten (meist mit einem Kran). Diese den meisten technischen Aufwand erfordernde Kamerafahrt wird recht selten eingesetzt.
· Schwenks: Beim Schwenk wird nur die Kamera um eine oder mehrere ihrer Achsen gedreht
· Horizontaler Schwenk i.e.S. (nach links oder rechts). Der horizontale Schwenk entspricht der Drehung des Kopfes eines stillstehenden Beobachters. Zu beachten ist bei Schwenks, dass sich meist der Winkel zum gefilmten Objekt (und damit auch das Licht) verändert.

· Vertikales Neigen/Kippen (nach oben oder unten)

· Rollen um die eigene Achse

Durch einen Kamerakran oder motorisierte Kameras können auch kombinierte Bewegungen vollzogen werden. Manche Kamerabewegungen wirken künstlich, weil sie nicht durch Menschen nachvollzogen werden können: So sind das Rollen und die Aufzugsfahrt nur in bestimmten Kontexten sinnvoll.

· Relative Kameraposition/-bewegung

· Objekt bewegt sich bei statischer Kamera: Dies ist der „Normalfall“. Es haben sich gewisse Topoi im Verlauf der Filmgeschichte eingeschlichen.

· Horizontale Achse (von links nach rechts u.u.): Entscheidend ist die Leserichtung des Bildes. Angeblich sollen von links nach rechts sich bewegende Menschen positiver erscheinen als sich in die umgekehrte Richtung bewegende.

· Von vorne nach hinten (vom Betrachter weg): Das Sich-Entfernen einer Figur wird meist mit Abschied, Trennung oder Ende verbunden. In typischen Schlussszenen bewegt sich eine Figur nach hinten in einen weiten Hintergrund.

· Von hinten nach vorne (auf Betrachter zu): Ankunft einer Figur, Beginn.
· Kamera bewegt sich bei statischem Objekt: Dies hat oft eine erkundende, explorative Wirkung. Die Kamera „schnüffelt“ herum.

· Kombinationen: Paradebeispiel: „Vertigo-Effekt“. Hitchcock stellt die Höhenangst und den Schwindel des Helden durch eine Kombination von Zoom out und „Kamerafahrt nach unten“ dar. Der Turm ist allerdings eine Miniatur.
5.3.2.4 Objektivbewegungen (Zoom)

Beim Zoom-In und –Out wird nur der Fokus der Kamera verändert. Dadurch können räumlich entferntere Objekte näher herangeholt werden oder man kann sich von ihnen ohne Kamerabewegung „entfernen“. Neben technischen Anforderungen (Zoomobjektiv) besitzt der Zoom auch einen wesentlichen Unterschied zur Heran- und Wegfahrt vom gefilmten Objekt. Da sich die Brennweite verändert, ändert sich auch das Verhältnis zwischen fokussiertem Objekt und seiner Umgebung. Beim Zoom-In wird im Vergleich zur Hinfahrt mehr Umgebung weggeschnitten, beim Zoom-Out mehr Umgebung hinzugefügt. Zooms verzerren auch die räumlichen Distanzen von Vorder- und Hintergrund (flacheres Bild). Zooms können Geld und Zeit sparen, da keine Dollys (Kamerawagen) verwendet oder sogar Schienen verlegt werden müssen. 

· Zoom-In: Die Brennweite wird verkleinert. Das Objekt scheint sich auf den Betrachter zuzubewegen.

· Zoom Out: Die Brennweite wird vergrößert. Das Objekt scheint sich auf den Betrachter zuzubewegen oder umgekehrt.

5.3.3 Die Montage (= Schnitt)

Was die Miese en Scène im Raum leistet, das vollbringt die Montage in der Zeit. Die Montage (im Deutschen und Englischen seltsamerweise mit seiner eigentlichen Vorprodukt dem Schnitt bezeichnet) setzt einzelne Einstellungen zusammen. Zwischen diesen Einstellungen liegt die Blende (Aufblende bei Beginn, Abblende bei Ende der Einstellung) Die Montage arbeitet dabei mit dem Material des Shootings. Eine längere Sequenz ohne Schnitt nennt man Plansequenz (mind. 1 min), alle anderen Schnitt- und Montagearten kann man danach einteilen, in welcher Relation die jeweiligen Einstellung zueinander stehen

· Cut-In oder Cut-Out: Schnitt von Long auf Short Shot u.u.

· Match-Cut: fließender Übergang zweier Einstellungen

· Jump-Cut: plötzlicher, unerwarteter Einstellungswechsel

Grundsätzlich versucht das klassische Massenkino den unsichtbaren Schnitt, d.h. es verfolgt ein Montageprinzip, in die Einstellungswechsel so viel wie möglich natürlichen Bewegungen entsprechen oder das aktuelle Informationsbedürfnis befriedigen.

Trotzdem folgt der Wechsel von Einstellungen in Spielfilmen auch bestimmten filmspezifisch konventionalisierten Abfolgen, aber auch bewussten Stilentscheidungen. Eine davon ist das Schnitt-Gegenschnittverfahren bei der Dialogmontage (siehe Kasten unten)


5.3.4 Der Ton

Der Ton nimmt dabei neben diesen visuellen Konzepten ein gewisse Sonderstellung ein. Er kann zwar auch den Raum dimensionieren (etwa durch Hall), folgt aber anderen Inszenierungsmerkmalen und wird vornehmlich in der Post-production gefertigt.

5.3.5 Analyseinstrumente (auch im Unterricht)

Um einen Film zu analysieren reicht es nicht, ihn einfach nur wiederholt anzusehen und sich beliebige Notizen zu machen. Vielmehr muss man dabei auf vorstrukturierte, verschriftlichende Analyseinstrumente (Protokolle)  oder, wenn möglich und zusätzlich, auf die dem Film wirklich zugrundeliegenden Texte wie Treatment, Drehbuch, Storyboard zurückgreifen. Dabei werden die Begriffe Film-, Einstellungs- und Sequenzprotokoll nicht immer voreinander geschieden. Der Unterschied ist die Schrittweite und der Umfang, in dem der Film transkribiert wird. 

Ein Film- oder Einstellungsprotokoll erfasst dabei jede Einstellung nach vorher festgelegten und für den Film wesentlichen Kategorien; diese sollten vor allem das Kameraverhalten und die Handlung umfassen, während etwa Ton, Location, Licht und andere Größen fallweise hinzutreten können.

Im Gegensatz dazu fasst ein Sequenzprotokoll mehrere Einstellungen zusammen, die etwa zu einem Handlungsschritt gehören oder eine bestimmte Stimmung wiedergeben oder aus anderen Gründen gruppiert werden können.

Sowohl Film/Einstellungs- als auch Sequenzprotokoll verlangen das mehrmalige, oft arbeitsteilig arbeitende Sehen des Filmabschnitts. Entscheidend ist dabei nicht nur detaillierte Verschriftlichung und Versprachlichung des Gesehenen, sondern die Erklärung der jeweiligen Wirkungsabsichten (etwa: rhetorische Mittel, Parallelmontage usw.)

5.4 Filmrhetorik

Auch Filme operieren mit mehr oder weniger konventionalisierten rhetorischen Stilmitteln, deren Begriffe der Literaturwissenschaft entlehnt sind und dann auf den Bildbereich adaptiert wurden. Zugrundeliegt dabei die Vorstellung, dass auch Filme ähnlich der Rede eine appellative Funktion und Struktur (etwa: exordium, narratio, propositio, argumentatio, peroratio) besitzen.

 Man kann die Filmrhetorik (vgl. etwa Kanzog, 2001) in syntagmatische, die Montage betreffende Mittel und einstellungsbezogene Stilmittel einteilen. Dazu gehören

· die Deixis: der filmische Verweis, der die Aufmerksamkeit des Zuschauers steuern soll

· auf Zeiten (einfache temporale Deixis ist die Einstellung einer Uhr), 

· Orte (einfache lokale Deixis ist die Totale oder Weitaufnahme), 

· Personen oder Objekte (Details wie eine gerissenes Seil).

· Filmrhetorik der Montage
· Enumeratio und Accumulatio (Aufzählung des Vielen in verschiedenen Einstellungen unter einem Begriff), 

· Klimax und Antiklimax (spannungssteigernde bzw. -fallende Montage), 

· Parallelmontage (Montage zweier Handlungsstränge im Wechsel)

· Filmtropen wie 

· Metonymie: Metonymische Tropen kommen in Filmen zuhauf vor. So stehen bestimmte Kleidungsstücke und Accessoires für bestimmte Personengruppen (Polizeimarke ( Polizist; Schwesternhäubchen ( Krankenhaus)

· Symbol: Ein Bildzeichen steht für einen ideellen Zusammenhang: etwa ein Seil für Gefangenschaft und Sklaverei, 

· Synekdoche: Ein Teil steht für das Ganze. Mit dieser Trope spielen Horrorfilme und Thriller: ein neues Exemplar einer bedrohlichen Spezies steht für die gesamte Bedrohung.

· Ironie

· Filmtopoi: Darunter fallen allein film-geschichtlich konventionalisierte Einstellungen und Sequenzen/Montagen: Ein von hinten gezeigter Mensch, der sich in den Bildhintergrund bewegt, markiert meist das Filmende; die Wechselmontage zweier Cowboys in amerikanischer Einstellung ein Duell usw.

5.5 Filmsemiotik

Filme sind multikodale und multimodale (Weidenmann) Artefakte, d.h. sie sind in verschiedenen Zeichensystemen oder Kodierungen (symbolisch-verbal im gesprochenen oder dargestellten Text, akustisch-musikalisch im Ton/Sound, ikonisch-visuell im Bild) verschlüsselt und sprechen verschiedene Wahrnehmungsmodi (auditiv = Hören; visuell = Sehen; auch: Lesen) an. Trotz seiner Multikodalität und den vielfältigen und bisweilen hochkomplexen Zusammenhängen und Wechselwirkungen beschäftigt sich die Filmsemiotik heute noch fast ausschließlich mit dem visuellen Code und blendet symbolisch-verbale, vor allem aber akustisch-musikalische Zeichen aus. Auch innerhalb des visuellen Codes bleibt die Semiotik weitgehend einer Zeit des ruhenden Bildes verhaftet und vergisst darüber das Besondere des bewegten  und flüchtigen Bildes. Völlig unberücksichtigt bleibt eine „Einheitssemiotik des Films“, die alle drei Zeichensysteme berücksichtigt.

Trotzdem bleibt festzustellen: Die Filmsemiotik ist ein noch recht neues Forschungsfeld, obwohl sich Semiotiker (Eco) schon länger mit dem Film auseinandersetzen und auch die Semiotik eine hundertjährige Geschichte hinter sich hat. Bezugspunkte der Filmsemiotik sind immer wieder de Saussure, Peirce, Bühler und andere semiotische Modelle. Gemeinsam ist filmsemiotischen Ansätzen die Auffassung, Filme weniger als ästhetische und rhetorische Produkte zu betrachten denn vielmehr als Zeichenfolgen innerhalb eines genuin eigenen Codes (Zeichensystems = Filmcode), der sich vom Sprachcode (Text) abhebt. 

Wenn etwa Peirce von Ikon (Abbildähnlichkeit), Index (kausaler Schluss) und Symbol (Konvention) als den drei Ebenen eines Zeichens spricht, so bedeutet dies in Texten etwas völlig anders als in Bildern. In Filmen besteht qua Photographie bereits meist schon ein ikonisches Verhältnis zwischen Gezeigtem und Referenzobjekt (der gefilmte Tisch ist meist ein Tisch, der Stuhl ein Stuhl usw.). 

5.6 Filminterpretation

Jedes ästhetische Erzeugnis fordert zur Interpretation auf, weckt die Lust daran, einen Sinn im Ganzen zu entdecken. Was auch immer man als Interpretation im Gegensatz und in Abgrenzung zur Analyse verstehen mag, sie umfasst auch immer die Frage nach dem Gesamtsinn (für mich, für alle, an sich, für den Künstler...wie auch immer). So gesehen sind Interpretationen immer mehr oder weniger kohärente (widerspruchsfreie) Synopsen (Zusammenschauen) von Analyse-Ergebnissen. Die Filmwissenschaft bedient sich hier meist literaturwissenschaftlicher Methoden (Faulstich), die im Folgenden angerissen werden sollen.

5.6.1 Die strukturalistische oder immanente Methode

Der Film wird als autonomes Kunstwerk gesehen, das nach den Strukturkategorien (siehe oben) Figur, Handlung, Stilmittel und Message untersucht wird.

5.6.2 Die biographische Methode

Der Einzelfilm wird entweder mit der Biographie des Regisseurs (im Sinne des auteur) oder früheren Filmen in Beziehung gesetzt. Vor allem die Spielberg-Filme behandeln immer wieder dasselbe Motiv: den vereinsamten und verlorenen und kindlichen, wenn nicht gar kindischen Einzelgänger, der zum Erwachsenwerden gezwungen wird.

5.6.3 Die historisch-intertextuelle Methode(n)

Der Film wird mit seiner printliterarischen Vorlage verglichen oder mit der dargestellten Zeit.

5.6.4 Soziologische Methode(n)

Der synoptische Bezugspunkt des Filmverständnisses ist hier die Gesellschaft, in der der Film gedreht und die er thematisiert. Viele Fassbinder-Filme lassen sich nur so deuten.

5.6.5 Psychologisch-psychoanalytische Methode(n)

Dort werden Filme rezipientenorientiert von ihrer psychologischen Tiefenwirkung her beurteilt. So können Bedrohungsszenarien in Sci-Fi-Filmen als Ausdruck unterdrückter Ängste gedeutet werden. Im Film „Alien“ wird dies etwa deutlich, wenn die Insassen ihr Raumschiff «Mother» nennen und eine ganze Reihe von Geburtstraumata (Bauchgeburt des Aliens, Auswurf des Aliens) angedeutet werden.

5.6.6 Genre- motiv- oder sujetspezifische Methode

Ähnlich den in der Literaturwissenschaft üblichen Motiv- oder Gattungsvergleichen wird hier ein Film im Kontext seines Genres gedeutet, also ob und inwieweit er von genretypischen Mustern abweicht oder sie erfüllt, überspitzt und ironisiert usw. Die Scary-Movie-Reihe versucht z.B. durch Zitate bekannter Horrorthriller komische Wirkungen zu erzielen. Entscheidend ist jedoch, dass sie dies nicht nur durch Übertreibung bewerkstelligt.

6. (Sequenz)Modell für den Filmunterricht

Sequenzmodelle hängen von favorisierten Unterrichtskonzepten oder, noch weiter, didaktischen Modellen ab, da dort Gegenstände jeweils anders erarbeitet, kommuniziert und vermittelt werden. Trotzdem sollte, wenn man der These von der Differenzerfahrung des Filmsehens zum alltäglichen Sehen wie zum Lesen anhängt, auch Distanzierungsverfahren, also Verfahren, die eine Reflexion über den Filmgegenstand erfordern, ins Zentrum stellen. Dies bedeutet nicht, dass jede Stunde einer Unterrichtssequenz zum Film allein der Filmanalyse gewidmet sein muss. Praktikabel scheint es zu sein, wenn man hier Krefts hermeneutischem Modell des Literaturunterrichts folgt, in denen sich Phasen der Subjektivität mit denen der Objektivierung und Versachlichung abwechseln.

Die Erstvorführung eines Films sollte soz. rituell vom restlichen Unterrichtsgeschehen abgegrenzt werden (Raumverdunklung, Ruhe, Konzentration, gespannte Erwartung wie im Kino). Vor der Erstpräsentation eines Films sollten keine Vorinstruktionen erfolgen, die womöglich noch den Film erzählen, vorwegnehmen und die Spannung verderben: Eine Wirkungsanalyse lässt sich nur dann durchführen, wenn die Wirkungen (Spannung, Humor, Tragik usw.) auch auftreten.

· Phase 1: Erstvorführung nach evtl. thematischer Einstieg als Einstimmung und thematische Hinführung.

· Subjektive Phase 2: Nach der Erstvorführung sollten Schüler nicht sofort mit Fragen bombardiert werden, die eigentlich bereits schon auf eine verkappte Vor-Analyse und Interpretation hinauslaufen, sondern erste freie Wirkungsäußerungen zu Wort kommen (von Geschmacksfragen über Sachbemerkungen bis hin zu Werturteilen), die das subjektive Vorverständnis offenbaren sollen.

· Als mögliche Überleitung zu einer Tiefenanalyse kann der Plot des Films noch einmal wiederholt werden, damit sich in der Folge auch alle auf dieselben Einheiten beziehen.

· Objektivierende Phase 3: Die Wirkungskommentare der Schüler kann man dann in der nächsten, zentralen Analyse-Phase aufgreifen und hinterfragen und reflektieren lassen. Dazu sollte man auf die Analyseinstrumente zurückgreifen. Dabei zeigt sich auch , dass das erste Vorverständnis die Auswahl der für den Film wesentlichen und relevanten Bauformen entscheidend ist. Ein Stummfilm muss keinen Text analysieren, ein dialoglastiger Film kaum „Action“, ein „schnittfauler Film“ weist auf die Wichtigkeit des Szenenbildes hin, ein montageintensiver Streifen bedarf auf jeden Fall einer Montageanalyse.

· Phase 4: Nach der folgenden Ergebnispräsentation sollen die Schüler in der Lage sein, Wirkungen von filmischen Mitteln einschätzen zu können.

· Subjektive Phase 5: In der Folgephase können sie diese für ihre eigene Ideen nutzbar machen, indem produktionsorientierte oder kreative Verfahren (siehe Beispiele unten) einsetzen. Diese sollten allerdings nicht allein anwendungs- und transferorientiert bzgl. des zuvor erarbeiteten deklarativen Wissens sein, sondern sich auf die Interpretation des Films ausweiten. Produktions- und Handlungsorientierung hat nur dann eine didaktischen Funktion, wenn der Schüler dem Lerngegenstand damit einen ihm eigenen Sinn verleiht (das reine „Herumspielen“ und alleinige zweckfreie Ausprobieren von irgendetwas ist zwar schön, gehört jedoch in die Zeit der frühen Kindheit).

Je nachdem, wie versiert und erfahren die Schüler bereits mit den Lernzielen der Phase 3 sind, kann diese sukzessive reduziert werden und zu weiteren Lernfeldern fortgeschritten werden: Fragen der Filmrhetorik und Filmsemiotik bis hin zur eigentlichen Filminterpretation.

7. Didaktischer Einsatz und Anwendung im Unterricht

Gast hat bereits 1996 eine Reihe von Verfahren genannt und erläutert, die im Folgenden erweitert und etwas modifiziert wurden:

	Typ
	Methoden/Erläuterung
	Didaktische Funktion

	Film zeigen (ohne Diskussion)

	Sequenzauftakt





	Film oder dessen Teile als Auftakt einer Unterrichts-Einheit oder –Sequenz ohne medienspezifische Diskussion zeigen
	als Auftakt zur Motivation

	Komplementärsichtung
	Films oder dessen Teile am Ende einer Unterrichtseinheit ohne medienspezifische Diskussion zeigen
	Im Anschluss an eine Unterrichtseinheit zur Veranschaulichung

	Mit Film arbeiten (Filmanalyse)

	Transkription / Einstellungsprotokoll
	Filmische Mittel und ihre Wirkung an ausgewählten Einstellungen mithilfe eines Einstellungsprotokolls erarbeiten
	Mikrostruktur eines Films erkennen; Sehgewohnheiten hinterfragen, genaues Sehen

	Sequenzplan
	Handlungsführung; Personenkonstellation anhand eines Sequenzprotokolls erarbeiten und auswerten
	Makrostruktur und Aufbau des Films erkennen

	Einfrieren
	Eine oder mehrere Einstellungen als Frame einfrieren und die Mise en Scène und den Bildaufbau analysieren
	Sehübung: Filmbilder genau in ihrer Struktur erfassen

	Produktionsorientierte Verfahren an Filmen

	Handlungsverlaufsübung
	Filmhandlung weiterzählen lassen, nachdem der Film nur bis einem best. Punkt gezeigt wird; dann vergleichen
	Übung der Erzählstruktur, Dramaturgie

	Filmproduktion nach Text
	Nach Drehbüchern eine Sequenz entwerfen, spielen und filmen, evtl. Vergleich mit Original
	Medien gestalten und Wirkungen erproben

	Textproduktion nach Film
	Nach einer Filmsequenz eine Erzählung schreiben und mit der Wirkung des Films vergleichen
	Unterschiedliche Zeichensysteme im Hinblick auf Eigenheiten, Gestaltungsräume und Wirkungsweisen untersuchen

	Bild-Ton-Montage


	Film mit neuem Ton (Sound und Text) aufnehmen und vergleichen
	Ton als eigenständiges Zeichensystem erfahren und erkennen

	Analytische Montage
	Einstellungen selbst neu montieren
	Re-Interpretation eines Films

	Primär vergleichende Verfahren

	Segmentierungen
	Den Film ohne Ton mit Bild oder mit Ton ohne Bild zeigen
	Komplementarität der Zeichensysteme

	Text-Film-Vergleich
	Vor allem in der Literaturverfilmung den Text seiner Verfilmung anhand ausgewählten und vergleichbarer Kategorien (Handlungs- und Spannungsverlauf, Figuren, Message) gegenüberstellen
	Intertextualität erkennen, Zeichensystemdifferenzen erfahren

	Kreative Verfahren

	Drehbuch/Storyboard
	Drehbuch oder/und Storyboard mit ähnlicher Thematik wie die des Films verfassen (auch auf Basis eines vorhandenen Textes)
	Medienprodukte planen und gestalten

	Filmdreh
	Kurzfilm nach eigenem oder fremden Drehbuch/Storyboard drehen und veröffentlichen (und evtl. mit einer Realisierung vergleichen)
	Medienprodukte planen, gestalten und veröffentlichen


Anhang

Die Genres

Ein Genre ist ein Mischklassenbegriff, d.h. er umfasst manchmal bestimmte Themen (Melodram: Liebe), Handlungstypen, Bauformen oder ein bestimmtes Personal (Western, Krimi). Untergattungen von Genres nennt man Subgenre (Gangster-Krimi, Detektivkrimi). Zusammengefasst werden Genres durch einen bestimmten Stil, wobei dieser Begriff hier auch irreführend sein kann. Filmgenres orientierten sich anfangs an der Literatur (und dort an den angelsächsischen Einteilungen, die Germanisten bisweilen fremd und befremdlich erscheint), haben sich mittlerweile aber emanzipiert. Neben dem Genrefilm gibt es große Anzahl von „Filmen ohne festes filmisches Format“, die einen Stoff lediglich nach mehr oder weniger klassischem Muster dramatisieren. Sie werden in der Regel schlicht Drama genannt. Manche Genres werden durch ihre bloße Herkunft betauft. So ist die des Öfteren zu lesende Bezeichnung Eastern als „Film aus Asien“ genauso unsinnig wie dessen Gleichsetzung mit dem Martial-Arts-Film. Meint man mit „Eastern“ Martial-Arts-Filme aus Asien (als Subgenre des Actionfilms), so soll man eben dies auch sagen. Viele chinesische und Hongkong-Produktionen dieses Typs treten jedoch im Gewand von Historienfilmen auf (Jet Li-Reihe).

1.) Western

Der Western gilt als eines der klassischen Genres, obwohl seine Zeit längst vorbei ist und nur noch sporadisch Western produziert werden (letzte Welle: Der mit dem Wolf tanzt, 1990; Erbarmungslos, 1992; Dead Man, 1995; The Missing, 1995). Bezieht man diese letzten Western mit ein, dann reduziert sich das Gemeinsame des Westerns auf die Gegend des amerikanischen Westens in einer Zeitepoche im 19. Jahrhundert (Besiedlungszeit). Typische Konflikte sind der Kampf ums Dasein, der Konflikt zwischen Einzelnem und Gemeinschaft und das Thema des amerikanischen Films überhaupt: die Freiheit des Individuums und sein Recht auf Selbstverteidigung. Obwohl bereits 1903 mit „Der große Eisenbahnraub“ einer der ersten Fiction Movies ein Western war, lag die Hochzeit des Westerns in den 1940er, 50er und am Beginn der  60er Jahre und war mit Namen wie John Wayne und John Ford verbunden, die es schafften, die gesellschaftlichen Konflikte als geradezu archetypisch erscheinen zu lassen. In den siebziger und achtziger Jahren entwickelten sich dann Subgenres, ein Indiz für die Überreife des Genres: besonders harte Italo-Western (Spiel mir das Lied vom Tod; Django-Reihe) sowie Western-Komödien (u.a. Terence Hill und Bud Spencer).

2.) Melodrama / Romanze / Liebesfilm

Der Liebesfilm (Fachbegriff: Romanze) lebt nicht wie der Western von Ort und Zeit, sondern von zwei oder mehreren Figuren und ihrer (auch erfolglosen oder unerfüllt bleibenden) Liebe. Der Liebesfilm weist jedoch kein festes Handlungsmuster auf (Treffen, Problem, Zusammensein), sondern kann auch eine Dreiecksbeziehung, unerfüllte Liebe u.A. zum Thema haben. Da nahezu alle Filme Hollywoods Liebesgeschichten beinhalteten, redet man erst dann von einer Romanze, wenn dieser Konflikt das zentrale und handlungstreibende Moment darstellt. Die Liebesbeziehungen können dabei von denen zwischen Jugendlichen (hier meist Coming-of-age-Filme), Alt und Jung (Harold und Maud; Die Reifeprüfung), zwischen Homosexuellen (Brokeback Mountain) und an den unmöglichsten Orten (Schiff: Titanic) stattfinden. La Boum – Die Fete und ähnliche Coming-of-Age-Komödien sollten nicht als Liebesfilme bezeichnet werden. Auch wird immer wieder die Sissi-Reihe als Liebesfilm bezeichnet, obwohl dies sachlich falsch und filmisch unkorrekt ist. Der Erotikfilm (etwa: 9 ½ Wochen) könnte als Subgenre zum Liebesfilm gesehen werden. In ihm geht es um den Lustaspekt der Liebe. Der Pornofilm verstärkt und verengt das Ganze dann auf die körperliche Ebene, wenngleich dort nichts mehr von der Dramaturgie einer Romanze übrig bleibt.

3.) Science-Fiction-Film

Der Science-Fiction-Film (kurz Sci-Fi) konnte sich am nachhaltigsten als filmeigenes Genre behaupten. Bereits 1925 konnte mit Metropolis von Fritz Lang ein Meilenstein dieses Genre gesetzt werden. Science Fiction beschäftigt sich mit einer Projektion der Zivilisation durch eine weiterentwickelte Wissenschaft. Insofern darf man auch James Wahles Frankenstein (1931) zum Science-Fiction-Film zählen. Bereits in den dreißiger und vierziger Jahren des 20. Jahrhunderts entstanden mit Flash Gordon und Buck Rogers die ersten sog. Space-Opera-Serien, obwohl erst Reagans Star-Wars-Programm den gleichnamigen Film anregte und eine wahre Welle von Weltraum-Science-Fiction-Filmen auslöste. Zuvor ging es in den 1960er und 70er Jahren in alle Dimensionen, egal ob in der Phantastischen Reise ins Innere eines Menschen gewandert, auf einem Planet der Affen gelandet wurde, die fernsten Galaxien ausgespäht wurden oder einfach die Zukunft der Erde in erschreckenden wie fesselnden Bildern erfasst werden sollte (Uhrwerk Orange). In der 90er Jahren wurden die Sci-Fi-Movies immer aufwändiger (Independence Day) und verschmolzen mit anderen Genres. Sci-Fi-Komödien wie Men in Black entstanden. Seit den 90ern erwachen auch Superhelden und Comic-Stories zu neuem Leben (Spiderman, Superman, Batman). Der Sci-Fi-Film ist mittlerweile immer mehr zum Grundgenre für Hybridgenres geworden: Sci-Fi-Komödien, Sci-Fi-Horror, Sci-Fi-Thriller. Eng verwandt mit dem Sci-Fi-Film ist der Fantasy-Film, der oft das Fantastische nicht in die Zukunft, sondern in die Vergangenheit projiziert. 

4.) Musikfilm / Musical / Revuefilm

Die Zeit der Musicalfilme (genauer Revuefilme) lag in den 1930ern und 40ern. Der Musikfilm dient primär dazu, eine Dramaturgie auf ein Potpourri von Gesangs- und Tanzeinlagen hinzuschneidern. Fred Astaire und Ginger Rogers tanzten und sangen sich durch Filme, deren Handlung mühsam durch eine Story zusammengehalten wurden. In den sechziger und siebziger Jahren entstanden dann nochmals Musicalfilme (Jesus Christ Superstar, Magical Mystery Tour, Quadrophenia mit/von The Who), die sich jedoch von Filmen über Musikbands (etwa: O. Stone: The Doors, USA 1991) unterschieden.

5.) Komödie

Auch die Komödie ist ein zunehmend ausfaserndes Genre. Gab es mit der Screwball-Komödie in den 1930er und 1940er Jahren noch einen festen Komödienstil (Leoparden küsst man nicht), so haben heute nahezu alle Filme komische Elemente, ohne als Komödie bezeichnet werden zu wollen. Klassische Filmkomödien sind die Filme von Charlie Chaplin und Buster Keaton (auch: die frühen Slapstick-Filme), später dann die Marx-Brothers-Filme sowie die Tollpatsch-Komödien von Laurel und Hardy. Mittlerweile haben sich Mischgenres wie die Sci-Fi-Komödie, Western-Komödie, ja sogar Horror-Komödien (Scary Movie) herausgebildet.

6.) Horrorfilm

Der Horrorfilm zählt auch zu den klassischen Filmgenres, weil er mit der gothic novel im angelsächsischen Raum auch in der Literatur verankert war (Edgar Allen Poe). Mit Nosferatu – Symphonie des Grauens entstand einer der ersten Horror-Filme und auch Das Cabinet des Dr.- Caligari lässt sich mit Horror-Film-Kategorien erfassen. Im Horrorfilm soll eigentlich der Mensch das erleben, was man mit Aristoteles mit Schrecken (phobos) übersetzen kann. Dabei muss der Horrorfilm vom Thriller scharf abgegrenzt werden. Im Horrorfilm muss das Schreckliche gezeigt werden, damit der Schrecken dem Menschen kathartisch ausgetrieben wird. Im Thriller darf das Schreckliche gerade nicht gezeigt werden, damit der Schauder erhalten bleibt. Aus diesem Grund ist Hitchcocks Psycho auch kein Horrorfilm, denn der schreckliche Messerstecher wird zu Beginn nicht gezeigt und später entpuppt er sich als verkleideter Norman Bates. Horrorfilme durchziehen nahezu gleichmäßig die gesamte Filmgeschichte und erleben gewisse Trends und Wellen (Frankenstein-Welle, Dracula-Welle, heute: Vampirwelle). Eine Sonderstellung nehmen Zombiefilme ein, da sie oft mit dem Sci-Fi-Genre kombiniert werden und eine relativ konstantes Erzählmuster aufweisen. Verwandt mit dem Horrorfilm ist ein recht modernes Filmgenre: der Mystery-Film (Mummy- Reihe).

7.) Kriminalfilm / Polizeifilm / Detektivfilm / Gangsterfilm / Agentenfilm

Alle diese Genres hätten früher schlicht und einfach Krimi geheißen, allerdings konnten in den 1940er Jahren die Private-Eye-Film-noirs und in den 1970ern die Polizeifilme dafür sorgen, dass es nicht mehr allein um Aufklärung eines Verbrechens, sondern auch Themen wie Korruption (etwa: Sidney Lumet: Prince of the City, USA 1981) und soziales Elend geht. Der klassische Whodunnit (Suche nach dem unbekannten Täter) wurde durch Howdunnits komplettiert, die den Zuschauer nicht allein in die Rolle des Detektivs zwangen, sondern ihn auch auf die Handlungsumstände einen Blick werfen ließen. Seit den James-Bond-Filmen hat man den Agentenfilm begrifflich und filmisch aus der Taufe gehoben, der bisweilen auch zum Subgenre Polit-Thriller gerechnet wird. Im Gangsterfilm wird allein die Seite gewechselt: Es wird nicht aus Sicht der Verbrecherjäger, sondern der Verbrecher erzählt, die gejagt werden. Bekannteste Filmsujet dieses Subgenres sind die Mafiafilme (Der Pate).

8.) Actionfilm / Abenteuerfilm

Hier werden die Abgrenzungen zu anderen Genres immer dünner. Nahezu alle heutigen Blockbuster-Movies enthalten mehr oder weniger (aufwändige) Actionsequenzen. Und ein Film, der nur aus Action besteht, klingt einerseits tautologisch (Action = Handlung) oder zweifelhaft sinnlos (Action als reines SFX-Spektakel). Deswegen werden mit dem Begriff Actionfilm meist die Filme belegt, die man sonst nirgendwo anders einzuordnen vermag oder deren dünne Handlung meist nur durch Actionsequenzen zusammengehalten wird. Bullitt (P. Yates, USA 1968) wird oft als einer der ersten modernen Action-Filme bezeichnet – aufgrund einer reißerisch-packenden, zehnminütigen Verfolgungsfahrt quer durch San Francisco. Dass es sich dabei um einen Krimi mit hohem Actionanteil handelt, wird verschwiegen. Auch der Abenteuerfilm ist nicht klar vom Actionfilm abzugrenzen: Vielleicht der typischste modernere Film dieses Genre ist Indiana Jones. Als festes (Sub)Genre hat sich der Katastrophenfilm etabliert, wobei als Katastrophe ein lebensbedrohliches Ereignis gemeint ist. Ob Breakout, ein Film, der den Ausbruch einer Epidemie schildert, genauso als Katastrophenfilm zusehen ist wie Independence Day oder eher als Science-Fiction-Movie, mag dahingestellt bleiben.

9.) Kriegsfilm

Eine Sonderstellung nimmt sicher der Kriegsfilm ein. Er ist ein Film, der im oder während des Kriegs spielt. Kriegsfilme, die kritisch zum Krieg Stellung nehmen, werden in der Regel Anti-Kriegsfilme genannt. Der letzte patriotische. Also explizit unkritische, ja kriegsrechtfertigende Kriegsfilm war der Breitbandstreifen Pearl Harbor, der nichts unversucht gelassen hat, den Krieg zu heiligen. Der berühmteste deutsche Anti-Kriegsfilm ist sicherlich B. Wickis Die Brücke (D, 1958), der den verzweifelten und letztlich erfolglosen Durchhaltekampf einiger Jugendlicher im Zweiten Weltkrieg erschütternd vor Augen führt. Der Kriegsfilm hatte in Kriegszeiten propagandistischen Zwecken zu dienen (Veit Harlan: Der große König, D 1942), als echter Kriegsfilm durfte er zwar Not und Elend zeigen, aber musste am Ende das Heldentum und den Mut charakterbildend belohnen. Im Kriegsfilm gewinnt meist die eigene Nation, auch wenn sie auf dem Schlachtfeld verloren hat.
10.) Historienfilm

Alle Filme, die historische Stoffe bewusst aufgreifen, auch wenn sie diese dramatisch umgestalten, heißen Historienfilme. Ben Hur ist einer der ersten Historienfilme, die sich konstant in der gesamten Filmgeschichte finden lassen, auch wenn sie wegen ihres hohen Produktionsaufwands nicht oft gedreht werden. Der Einwand, dass das Filmgenre des Historienfilms nicht existiere, da eine Einordnung vom behandelten Sujet und Stoff abhänge, hat seine Berechtigung. Allerdings sind Portraits wie Elisabeth, Ben Hur, Spartakus auch anderen Genres kaum oder schlecht zuzuordnen. Oft wurden Historienfilme auch als „Sandalenfilme“ bezeichnet, wenn sie in der Antike spielen, oder als Mantel- und Degen-Filme, wenn sie im Mittelalter oder frühen Neuzeit angesiedelt sind.

11.) Thriller

Der Thriller soll Schauder (=thrill) hervorrufen, ohne den Schrecken (=horror) zu zeigen. Der ungekrönte Meister des Thrillers, der dieses Genre nahezu im Alleingang erfunden hat, ist Alfred Hitchcock. Mit seinem Suspense-Begriff grenzt er den Thriller vom Horror-Genre ab, das auf Surprise aus ist. Während Hitchcock meist sog. Psycho-Thriller entworfen hat, wirken anfangs doch alle seine Filme eher wie Agentenfilme oder Krimis.

12.) Animationsfilm (kurz: Anime)

Der Animationsfilm zeigt nur künstliche Objekte und Figuren, die nachträglich animiert werden. Dies kann auf verschiedene Art und Weise erfolgen: in Modellen, als CGI oder als Kombination beider. Besondere Animationsfilme für Erwachsene (meist Männer) sind die japanischen Mangas. In Garfield (USA 2004) wurde zum ersten Mal eine komplett im CGI-Verfahren erstellte und animierte Figur in einen Realfilm hineingeschnitten. So gesehen wird der Animationsfilm von vielen als eigenes Genre abgelehnt, weil er lediglich ein technisches Produktionsverfahren bezeichnet.

13.) Literaturverfilmung

Auch wenn es die didaktische Literatur des Öfteren so bezeichnet: Die Literaturverfilmung ist kein eigenes Genre. Erstens ist unklar, was als Literaturverfilmung zu gelten hat, weil nicht klar ist, was mit Literatur gemeint ist (Ist „Shining“ von Stephan King nicht Literatur, sondern Schund, und deswegen Schundverfilmung?). Und zweitens folgt die Literaturverfilmung weder einem einheitlichen Stil noch einem Sujet noch einem Handlungstyp noch besitzt sie ein festes Figurenarsenal. Filme wie Effi Briest (Fassbinder, D 1973), Die Blechtrommel (Schlöndorff, D 1979), Berlin Alexanderplatz (Fassbinder 1980), Mansfield Park (MacDonald, UK 2007), Pride and Prejudice (Wright, UK 2005) und 1984 (Radford, UK 1984) unterscheiden sich in Stoff, Stil und Thematik derart, dass von einem Genre zu sprechen verfehlt wäre. Interessant ist die Literaturverfilmung nicht nur oder weniger als Visualisierung eines Textes, sondern als dessen Interpretation.
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Regie:___________________________; Land:________; Jahr:_______________

Name:

  



Datum:_________________

	
	Einstellungen / Kamera​bewegungen/-perspektive / Besonderheiten
	Handlung

	1
	
	

	2
	
	

	3
	
	

	4
	
	

	5
	
	

	6
	
	

	7
	
	

	8
	
	

	9
	
	

	10
	
	

	11
	
	

	12
	
	

	13
	
	


Filmprotokoll 

des Films _______________________, ________(Reg: ___________B:_______________, K:__________)

Name: ________________________________________


Datum:_____________________________

	Nr., E, TC


	Handlung/Bild
	Text
	Ton/Atmo/Musik
	Kamera (Schnitt, Einstellungsgrößen, Bewegung, Winkel)
	Kameraver-halten/Erzähl-verhalten
	Dauer

in Sek.

	Ort: 

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	

	

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	

	

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	

	

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	

	
	
	
	
	
	
	












































Pos 3





Pos 2





Pos 1





180-Grad-Regel und Schnitt-Gegenschnitt-Verfahren. Die Kamera wechselt nur auf der unteren Halbkreisseite zwischen den beiden Positionen Pos 1 und 2.  Damit steht für den Zuschauer die rote Figur immer links und die blaue Figur immer rechts. Ein Platzierung auf der anderen Halbkreisseite würden einen Achsensprung bedeuten und die beiden Figuren würden für den Zuschauer plötzlich die Plätze tauschen.


30-Grad-Regel: Diese Regel besagt, dass Veränderungen der Kamerapositionen von zwei aufeinanderfolgenden Einstellungen mindestens 30 betragen muss. Die nach Pos 2, nächste mögliche Einstellung Pos 3 muss also von dieser weg mindestens 30 Grad auf dem Halbkreis nach unten wandern (nach oben verbietet es die 180-Grad-Regel). Grund der 30-Grad-Regel ist die Annahme, dass der Zuschauer eine „narrative Motivation“ für den Einstellungswechsel haben will (er sieht das Geschehen aus einer anderen ‚Perspektive’). Bei weniger als 30 Grad wird der Einstellungswechsel als Sprung empfunden (( Jump Cut). Man stelle sich als Extrembeispiel vor, die Kamera wandere Schnitt für Schnitt gradweise auf dem unteren Halbkreis entlang. Obwohl der Sprung von Pos 1 zu Pos 2 größer ist, wird jeder dieser minimalen Einstellungswechsel als zerstückelte Pseudobewegung wahrgenommen.


Betont sei, dass beide Regeln feste Bestandteile des Continuity Editing des klassischen Hollywood sind, durch die der Zuschauer die Kamera als sein verlängertes natürliches Auge begreifen soll. Schnitte sollen „unsichtbar“ sein. Ob dabei wahrnehmungspsychologische Erkenntnisse eine starke Rolle  spielen oder einfache, eingeschliffene Konventionen die Ursache dafür sind, ist strittig.





Autor			Literarisches Werk		Fernsehen		Fernsehzuschauer


Drehbuchautor		Drehbuch			Programmplatz		Zielgruppen


Fernsehredaktion	Fernsehspiel						Rezeptionssituation





		Koproduktion


		Film /Fernsehen				     Erwartung


Produzent ------------------- Film ------------------- Medium -------------- Rezipient


		Gestaltung					     Wirkung


		Finanzierung





Regisseur		Kinofilm			Kinoprogrammzeiten	Rezeptionssituation


Filmproduzent		Drehbuch			Kino			Kinozuschauer








� Der Begriff der Künstlichkeit ist allerdings selbst schon dann fragwürdig, wenn man etwa Historienfilme mit einer Vielzahl von Bauten und Kostümen betrachtet. Besser ist dann das Kriterium, ob reale Personen (Schauspieler) oder animierte Figuren vorkommen.
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