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Einleitung

,» Der Vorlaufer des Filmsist zweifelsohne die Architektur.”

Serggj Eisenstein®

»[D]asKino ist zu allererst bildnerisch.
Es stellt in gewisser Weise eine Architektur in Bewegung dar, [...]“

Christa Blimlinger?

Sowohl ein Vertreter der frihen Filmtheorie als auch ein relativ junges Zitat weisen auf die
Verwandtschaft des Films mit der Architektur hin. Eric Rohmer bezeichnet den Film, im Titel
eines Aufsatzes sogar als,, eine Kunst der Raumorganisation®®.

Und dennoch wird, wie Werner Faulstich richtig bemerkt der Raum ,,[...] als Kategorie in der
Filmanalyse leider [...] selten eingesetzt [...]. Gleichwohl kénnen vereinzelte Beispiele
belegen, dass eine entsprechende Instrumentierung gelegentlich von grof3em Nutzen sein
kann.“*

Diesist bei allen Filmen Martin Scorseses mehr oder weniger konkret der Fall. Er ist ein
Regisseur, der gerne ungewdohnliche raumliche Entscheidungen trifft und sich ihrer

Wirkungswei se genau bewusst ist.

“In most of the cases you can say, ‘No matter what the location is, | know that the camerais going to
track, and | know it’s going to track from left to right. | know it’'s going to go from this character to that
character and I’ m going to go with him.” Y ou make certain choices. Y ou either pan them out or track
them out. They are different emotional statements that the audience feels.”” (Martin Scorsese)

Rayd Khoulokis ,, Der filmische Raum. Konstruktion — Wahrnehmung — Bedeutung.” ist die
erste publizierte Theorie die sich, vom filmésthetischen Material ausgehend, um eine
,ausfiihrliche Systematik fiir die Analyse des filmischen Raums*® bemiiht hat.

Bisher bekannte Filmtheorien zum Raum konzentrierten sich eher auf die Vorbedingungen

der Filmproduktion und -projektion.

nach Bruno 118
BlUmlinger, 58
Rohmer 515
Faulstich 144
Decurtis 181
Khouloki 96
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Dagibt es sowohl die Montage-Theorien Eisenstein und Pudowkins, as auch die Anti-
Montage-Theorie Bazins, deren grundsétzliche Ergebnisse ich in Kapiel 4.2 erwahnen werde.
Die Apparatus-Theorie besagt, dass die Maschinerie des klassi schen Hollywood-Spielfilms,
also der technische Aspekt der Produktionsseite, die Spuren seines Gemachtseins
auszuklammern — oder wertender — zu verheimlichen versucht. Oder in den Worten Hartmut
Winklers: ,, Der Film présentiert dem Betrachter einen Technik-freien Bildraum »reiner«
Gegenstandlichkeit [...]“”

Andere Theorien widmen sich vor allem der Frage, wie das Filmbild Raumlichkeit erzeugt.
» |--.] dasKinoist ein sehr sonderbarer rechteckiger Saal, an dessen Ende man auf eine
2weidimensionale Leinwand einen dreidimensionalen Raum projiziert.“ ®(Michel Foucault)
Ich biete in meiner Arbeit ein kleines Exzerpt zu diesem Thema, da die Tiefenkriterien des
Raums im Film bei Rayd Khouloki sehr Ubersichtlich und detailliert abgehandelt sind.
Wieder andere Filmtheoretiker legen den Fokus ihrer Untersuchungen auf die Begrenztheit
des Filmbildes und dessen Auswirkungen auf die Filmasthetik.

Ich habe einige dieser Theorien im Kapiteln 2 gestreift, ohne zu versuchen sie abzuhandeln,
daesmir in dieser Arbeit darum geht, die konkret narrativen Fahigkeiten des filmischen
Raums herauszuarbeiten.

Hierbel ist der materialorientierte Ansatz Bordwells eine grof3e Hilfestellung. Er misst der
Analyse des filméasthetischen Materials einen hohen Stellenwert in der Theoriebildung bei
und schlief3t auch die kognitiven Leistungen des Zuschauers mit ein. Teile des
Analyseapparates Bordwells, Thompson aber auch Monacos sind in Kapitel 4.3 einbezogen.
Einen psycho-physiologischen Ansatz, der sich vor allem der Wirkung von Filmbildern
verschreibt, vertritt Christian Mikundain ,, Kino splren. Strategien der emotionalen
Filmgestaltung.” Er deckt wahrnehmungspsychol ogische Grundlagen auf, die den Blick des
Zuschauers (unbewusst) lenken, aber auch physiologische Mechanismen auslésen, die ein

emotionales Verstehen im Zuschauer bewirken. Umrissen in den Kapiteln 3.1. und 3.3.1.

Ein weiterer Faktor um den, in einem Film angewendeten, asthetischen Verfahren eine
Funktion und damit eine Bedeutung zuzumessen ist nach David Bordwell und Kristin
Thompson der Stil.

, Style may inhance emotional aspects of the film.“® J6rg Tiirschmann geht in seinem Aufsatz

» Raumverengung als Spannungsstrategie” davon aus, dass

7 Winkler 178
8 Foucault 324
o Bordwell/Thompson 331



» [ d]ie Vermittlung raumlicher Dimensionen in einem fiktional-narrativem Werk [ ...] [eing] Strategie
der Produktionsseite [ist], Raumerfahrungen eine sinnliche Eindricklichkeit zu verleihen, die Uber den
vordergriindigen Selbstzweck hinaus auf ibergeordnete Struktur zusammenhénge verweist.“ *°
,One part of adirector’sjob isto direct our attention, and so style will often function simply
perceptually — to get usto notice things, to emphasize one thing over another, to misdirect our

attention, to clarify, intensify, or complicate our understanding of the action.”**

Und: “Style also shapes meaning.” 2

Khouloki fasst die Moglichkeiten des Beitrags des filmischen Raumes fur die Narration wie

folgt zusammen

,Uber den Raum kénnen Charakterisierungen, Wahrnehmungszusténde und Beziehungsgefiige
visualisiert werden. Filmemacher gestalten so eine subtile, vom Zuschauer oft nicht bewusst

wahrgenommene Bedeutungsebene, die durch eine subkutane Wirkung das Filmerlebnis entscheidend

preg

tulS

Um Martin Scorseses Stil wird es sowohl in den einzelnen Filmanalysen (Kap. 5), alsauch
im Kapitel 6 gehen, in dem ich verstarkt Besonderheiten und wiederkehrende Motiveim
Umgang mit dem filmischen Raum in Scorseses Werk herausarbeiten werde.

Die Fragen die sich stellen, sind ob man in Scorseses Werk eine eigene, einzigartige
Handschrift bezliglich der Rauminszenierung finden kann, aus welchen Elementen sie sich
zusammensetzt und in wie weit sie die Narration eines bestimmten Filmes voranbringt.

Vor alem aber interessiert mich, ob es bei Scorsese ein filmiubergreifendes Muster in den
Raumstrukturen gibt, das sich al's Interpretati onsschablone auch auf andere Filme Scorseses

umlegen | &sst.

10 Tirschmann 101

1 Bordwell/Thompson 331
12 Bordwell/Thompson 331
B Khouloki S 182



1  Asthetischer Raum (nach Ernst Cassirer)

Um mit den Worten Ernst Cassirers zu sprechen: ,, Die rein ontologische, die gegenstandliche

Charakteristik dessen, was Raum und Zeit ,sind’, dringt noch nicht in den Kern dessen ein,

was sie fur den Aufbau der Erkenntnis , bedeuten’ .“

In seinem Hamburger Vortrag ,, Mythische, asthetische und theoretische Raume* skizziert
Cassirer den Weg des Raumbegriffs weg vom »Ding«, hin zur »Substanz«, einem Begriff der

Ordnung™. Er verdeutlicht weiter, dass dieser , Ubergang vom Seinsbegriff zum

«16

Ordnungsbegriff* = auch in &sthetischer Hinsicht von Bedeutung sei. Denn bei der

Verschiebung vom ,, Pol des Seins nach dem Pol der Ordnung**’ handle es sich im

Allgemeinen immer darum, ,,das Unbegrenzte zu begrenzen, das relativ Bestimmungsl ose zu

bestimmen.*

Und, in diesem Kontext viel wichtiger:
» Nicht nur der theoretische »Begriff« besitzt die Kraft, das Unbestimmte zur Bestimmung zu bringen,
das Chaos zum Kosmos werden zu lassen. Auch die Funktion der kiinstlerischen Anschauung und
Darstellung ist von dieser Grundkraft beherrscht [...]“ *°

Paul Virilio sient inder ,[...] perspektivischen Raumkonstruktion einen Code der

Bemaéchtigung, der eine,dauerhafte Ordnung’ in das, grundsétzliche Chaos des Sehens
13 20

bringt.
Fir die Raum-Ordnung entscheidend ist bel Cassirer,

[...] dassder Raum seinen bestimmten Gehalt und seine eigenttimliche Fiigung erst von der
»Snnordnung« erhélt [...] Der Raum besitzt nicht eine schlechthin gegebene, ein fur allemal
beststehende Struktur erst kraft des allgemeinen Snnzusammenhangs|...] . Die Snnfunktion ist das

primére und bestimmende, die Raumstruktur das sekundére und abhéngige Moment.* 2

Diese Theorie bedeutet fir meine Arbeit, dass R&ume an sich nicht nur Sinntréger sind,

sondern Bedeutung sogar ihre primére Eigenschaft ist, aus der sie Uberhaupt erst ihre Struktur

gewinnen.

14 Cassirer 485

B Cassirer 489

16 Cassirer 491

e Cassirer 492

18 Cassirer 492

19 Cassirer 493

0 nach Winkler 190

2a Cassirer 494



Man kann also davon ausgehen, dass, auch wenn seine Bedeutung in Abhangigkeit der Story

steht, der Raum (im Film) an sich Bedeutung tragt, und somit Mittrager der Narration ist.



2 Filmischer Raum

2.1 Konstruktion — Zur rdumlichen Wirkung des

zweidimensionalen Filmbildes

» Eine der grundlegenden Qualitaten des filmischen Bildes besteht darin, die Illusion von Raumlichkeit
zu erzeugen. [...] Das Bild wird vom Kiinstler und vom Betrachter als Fenster konzipiert, durch das sich
der Blick in eine andere, im direkten Wortsinn jenseitige Sphare 6ffnet. Die Flache, auf die das Bild

aufgebracht wird, verliert an dieser Stelle der bildlichen Darstellung scheinbar ihre materielle Qualitat

[..]“%
Der Raum des Filmsist also ein Kuriosum, er ist ein Zwitter. Anne Goliot-L été schreibt Uber

den Raum des Films: ,Le champ [...] est un espace imaginaire, tridimensionnel, investi de
significations, un espace qui joue contre la planéité de |’ écran. »*

Der tatsachliche Raum des Filmsist die zweidimensionale Leinwand. Doch um die soll esin
meiner Arbeit nicht gehen. Fir mich steht das scheinbar dreidimensionale Bild im

Mittel punkt des Interesses, das auf dieser Leinwand abgebildet wird.

Zunéchst mochte ich festhalten, dass diese Illusion von Raumlichkeit dem Zuseher
weitgehend unbewusst bleibt. Er rechnet sie als ein selbstverstéandliches Attribut dem
Gezeigten selbst zu, dasie die Illusion von »Realitét« stiitzt.

Wie aber erzeugt der Film, dieses zweidimensionale Bild, die Illusion von Raumlichkeit?
Hartmut Winkler nennt in ,, Der filmische Raum und der Zuseher” vier »Raummechani smen«
des Films®, dieich nun kurz umreifRen mochte.

Seine erste Gruppe bilden digjenigen (1) Mechanismen die vor dem Film auch schon von der
Malerei oder der Fotografie genutzt wurden. Das ist zuerst die Zentralper spektive, durch die
ein homogener Bildraum entsteht, der jedem Objekt seinen Ort und seine exakte raumliche
Relation zu allen anderen Objekten zuweist. Von Hickethier erganzt durch die Gliederung des
Abgebildeten in Vorder- und Hintergrund®. Betont durch die Abdeckungen/

Uber schneidungen der Objekte untereinander und die Gr 6Renunter schiede zwischen
Objekten unterschiedlicher raumlicher Tiefe. Und zuletzt die unterschiedliche Scharfe von
Objekten. Wobei die vom Objektiv abhangige Tiefenscharfe von der Luftperspektive (der

Eintribung im Hintergrund durch natlrlichen Dunst) zu unterscheiden ist.

2 Borstnar 104
= Goliot-Lété 16
% Winkler 79-84

= nach Hickethier 72



Die zweite Gruppe sieht Winkler in den (2) raumlichen Effekten der Licht-Codes, die
einerseits der Absetzung der Objekte untereinander dient, als auch dem Herstellen von
Plastizitéat. Sie bestehen aus Schatten/Glanz, der Wahl der Objektoberflachen und der
Farbgestaltung. Hickethier nennt sie »Farbraumlichkeit« und erklart ihrer Wirkung indem
sichdie,[...] kréftigen Farben des Vordergrunds von den diffusen, lichten Farben der Ferne
abheben.“°

In der dritten Gruppe bespricht Winkler den (3) rdumlichen Effekt der Bewegung selbst. Und
zwar die Bewegung der im Raum abgebildeten Objekte und die Bewegung der Kamera

selbst im Raum. Khouloki konstatiert dazu: Bewegt sich ein Objekt von der Stelle, so
»| -] steht die Bewegung in der Regel in einem noch starkeren Bezug zum Raum, da das Objekt den

Raum durchl&uft und dieser dadurch in seiner Ausdehnung visuell starker erfahrbar wird.“ %

Vierter und letzter Faktor, der fur die Raumlichkeit der filmischen Darstellung Bedeutung hat,
ist der (4) Ton. Er ist in der Lage Nahe/Ferne zu signalisieren und gibt auch Hinweise auf

Grof3e und Beschaffenheit des jewelligen Raumes.

2.2 Begrifflichkeiten
2.2.1 Das Bild

Erster und grundlegendster Raum im Film ist der einzelne Filmkader auf dem Filmstreifen.
Doch auch um diesen zu bezeichnen, gibt es bereits differenzierende Begriffe, fir dieich
mich an ,, Einflhrung in die Film- und Fernsehwissenschaft” von Nils Borstnar, Eckhard Pabst
und Hans Jiren Wulff lehne:

DasBild , ist ein Ort der Reprasentation; d.h. ein Bild vergegenwartigt durch die Mittel der
visuellen Darstellung ein an sich abwesendes Phanomen. [...] Damit konstruiert das Bild die
Fiktion der Présenz des Dargestellten.“?®

Das Bildfeld , beschreibt das Bild al's inhaltsgefilllte Flache.

Der Bildkader , bezeichnet das Bildfeld und akzentuiert dessen Begrenztheit [...] gegentber
den ausgeschl ossenen Bezirken.“*°

Der Bildraum ist nun ,die Menge der dargestellten Elemente, die abgeschlossen vom

BildauReren besteht.“*!

% Hickethier 72
7 Khouloki 54f
8 Borstnar 86
2 Borstnar 89
% Borstnar 89

sl Borstnar 104f



2.2.2 On und Off

Genau mit dem ,, Phdnomen der Rahmung, dessen filmtheoretische Bedeutung darin liegt,
dass es ein singuléres Spiel von Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit, von An- und Abwesenheit

eroffnet 32

, Soll esin diesem Kapitel gehen.

Die ersten Uberlegungen zum Problem von On und Off lieferte André Bazin in seinen Studien
» Peinture et cinéma* sowie ,, Théatre et cinéma’“ (beide in,, Qu’ est-ce que le cinéma?*). Darin
unterscheidet er die »cadre-Funktion« des Gemal derahmens von der »cache-Funktion« der

Leinwandrander:

» Wahrend der Gemélderahmen das Dargestellte nach auf3en abriegelt, suggerieren die Rander des
Filmbildes, dass der abgebildete Raum sich jenseits der Bildgrenzen ins Unendliche fortsetzt.” %

Aber wodurch kommt es zu diesem Effekt? Detlef Linke schreibt, ,,[...] dass das Off einen
strukturell vielschichtigen Raum bildet, der sich tber unterschiedliche Verfahren wie
Figurenbewegung, Blickkonstruktion, Ton u.am. definiert.“** Weiterswird er ,im
klassischen Erzahlkino nicht nur umrissen, sondern auch mit Bedeutung gefillt, [...] um den
Bildraum [der Leinwand] diegetisch zu erweitern.“* Das Off wird so zum suggestiven
Vorstellungsraum, der die Imagination des Zuschauers bereichert. Detlef Linke erklart diesen
V organg aus wahrnehmungspsychol ogischer Methode wie folgt: ,, Die Verhillung ist [...]
paradoxerweise ein Mittel zur Wahrnehmungsintensivierung.“*

In der franzdsischen Filmtheorie wird zwischen champ (on) und hors-champ (off)
unterschieden. Anne Goliot-L été schreibt: , Le champ et e hors-champ forment ensemble, un
espace homogéne non circonscrit que Aumont nomme »espace filmiquex [ ...]“%’

Auch bei Eric Rohmer in seiner Analyse tiber Murnaus Faust®® sind es On und Off die
gemeinsam den filmischen Raum konstruieren, der dadurch entstehe, dass sich die
architektonischen Raume einzelner Einstellungen oder Einstellungsteile zu einem groferen
kontinuierlichen Raum erganzen. Dieser filmische Raum sei also nie vollsténdig abbildbar,
sondern entstehe durch die filmischen Konstruktionen im Kopf des Zuschauers, as réaumliche
Komponente der Diegese. Rohmers filmischer Raum bezieht also sowohl das Off, als auch

Raume aus anderen Einstellungen mit ein. Ein Punkt an dem zur Unterscheidung zwischen

2 Ramet 33

3 Ramet 34

34 Ramet 33

s Ramet 42

36 Linke

s Goliot-Lété 17

38 Rohmer, Eric: , Murnaus Faustfilm. Analyse und szenisches Protokoll.“ Miinchen: Hanser, 1980



On und Off noch weiter Spharen des Raums im Film zum Themawerden, denen ich mich im

folgenden Kapitel widmen mdchte.

2.2.3 Innerfilmische Raume

Doris Agotai schreibt:

» Wahrend der konkrete Raum einen Bereich beschreibt, der fiir den Zuschauer zwar nicht unmittelbar
sichtbar ist, jedoch in der logischen Konsequenz abgel eitet werden kann, ist der imagindre Raumein
Produkt der Vorstellungskraft des Zuschauers.“ *

Um die verschiedenen Filmraume zu kléren zitiere ich vorerst Begriffsbestimmungen aus
Anne Goliot-L étés prézisem und didaktisch gut aufbereitetem Aufsatz , A traverslefilm et
Ses espaces”:

»Le champ et le hors-champ forment ensemble un espace homogene non circonscrit que
Aumont nomme «espace filmique» ou «scéne filmique». “* Hier ist der Begriff des
filmischen Raumes in der einzelnen Einstellung lokalisiert.

Ricksicht auf die Tonebene wird unter einer andern Kategorie genommen :

» Ce que nous baptiserons le »grand champ« désigne un espace qui a beaucoup d’ affinités
avec la scene filmique, mais qui ne se confond pas tout afait avec elle. L’ adjectif «grand»
contient I’idée d’ une double extension du champ : extension par |e hors-champ — on retrouve
la scene filmique —, mais aussi extension de |’ espace visuel par le son, pour produire un
espace audiovisuel. “**

»Avec lelieu, on traverse en quelque sorte I’ écran, on quitte I’ espace de I’'image pour aborder
I’ espace dans I’ image, un espace qui n’est au fond gu’ un éément de contenue de I’'image.
André Gardies considére le lieu comme un objet du monde diégétique.“** Jetzt sind wir
zurtick am Ende des vorigen Kapitels, bel Rohmer, der Uber die einzelne Einstellung
hinausgeht und den filmischen Raum, um den aus anderen Einstellungen, erweitert. Auch bei
Khouloki wird dieser Raum als »Ort« bezeichnet: ,, Ort meint einen Schauplatz, an dem sich
eine Handlung abspielt und von dem Teilansichten fir den Zuschauer in einzelnen
Einstellungen sichtbar sind.““* Das Resultat daraus sind zu erst das entstehen einzelner

Schauplé&tze, an denen sich die Geschichte abspielt, die also damit zur diegetischen Welt

gehdren.

% Agotai 56

0 Goliot-Lé&té 17
4 Goliot-Lé&té 17
42 Goliot-Lété 18
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Und in weiterer Folge entsteht die Gesamtheit der Orte, eines Gebiets, an oder in dem die

Narration sich entfaltet. ,, Le lieu unigue ou I’ ensemble des lieux d un film forment son

territoire

Khoulaki verwendet hierfir den Begriff »diegetischer Raum«. Er bezieht sich auf ,die

gesamte im Film dargestellte Welt mit allen sichtbaren und nichtsichtbaren Teilen.“*

beschéftigt sich mit diesem Thema.

2.3 Definition

Die kompakteste Definition des filmischen Raumes, die mehr oder weniger intensiv auf die
bisherigen Ansétze eingeht, habe ich in der relativ neu erschienenen, aber lang Uberfélligen
Studie Rayd Khoulokis gefunden:

» Der filmische Raum schafft die I1lusion eines in sich geschlossenen, eigenstéandigen, homogenen,
dreidimensionalen Universums. Die Montage [...] ermdglich[t] es, jede auf einer zweidimensionalen
Flache mdgliche Raumvorstellung zu realisieren. Die spezifische Qualitat filmischen Raums entfaltet
sich zwischen der Kiinstlichkeit des Films (zweidimensionale Flache, Fragmentarisierung durch die
Montage) und seinem starken Realitatseindruck (fotografisches Bild, Bewegung). Die einzelnen
Einstellungen reprasentieren Fragmente des Raum-Zeit-Kontinuums des dargestellten Universums, das,
so wird es suggeriert, vor Beginn der filmisch reprasentierten Zeit existiert hat und nach dem Ende des

auch weiterexistieren wird.“ %
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3 Der filmische Raum als Text

3.1 Raumwahrnehmung (nach Christian Mikunda)

In diesem Kapitel stiitze ich mich auf die Ergebnisse Christian Mikundas Untersuchungen in
» Kino spuren. Er versucht das kollektive Bilderlesen und -empfinden nicht (wie viele) Uber
kulturtheoretische Ansétze zu |6sen, sondern vertritt die Meinung, dass visuelle Zufriedenheit
»nicht an irgendwel chen Konventionen [liegt], sondern an der physiologischen Reaktion
unserer Sehnerven.“*’

In der Gestalttheorie besagt das Gesetz der Pragnanz, ,,dass der Wahrnehmungsapparat des
Menschen zu Eigenschaften wie Regel maliigkeit, Symmetrie, Geschlossenheit,
Einheitlichkeit, Ausgeglichenheit, maximale[r] Einfachheit [...] und Knappheit tendiert.“*
Mikunda fuhrt Gberdies das Gesetz der Entropie ins Feld, ,,dem alle biol ogischen Organismen
[...] unterliegen. Es besagt, dass abgeschl ossene Systeme bestrebt sind, in sich einen Zustand
des Gleichgewichts aufrechtzuerhalten. Das Ungleichgewicht eines einseitig Uberhéngenden
Spannungsmuster s wirkt diesem Prinzip entgegen und wird aus diesem Grund als

unangenehm empfunden.“*® (Abb. 1)

@ ®
® .

Abb. 1 (nach Mikunda 30 und 33)

Prinzipiell stellt sich das ,, Gleichgewicht im Spannungsmuster [eines Bildes] nicht auf den
ersten Blick ein, sondern erst sukzessive, als Ergebnis der Pendel bewegungen unserer Augen
[sakkadische Augenbewegungen].“*

Was aber wenn das Spannungsmuster eines Bildes ungleichmaliig komponiert ist?
Da der menschliche Wahrnehmungsapparat jedoch einer Tendenz zur Idealisierung unterliegt,
ist der Mensch bestrebt ein potentielles Ungle chgewicht auszugleichen. Das bedeutet, dass

4 Mikunda 25
8 Katz, David: , Gestaltpsychologie" Basel/Stuttgart 1969, 51 nach Winkler 129
9 Mikunda 33
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» Gleichgewicht und Ungleichgewicht [im Bildfeld] unmittelbar gespirt werden und daher [so

Mikunda] inhaltlich motiviert sein miissen.“>

Das Filmbild gewinnt an »Gewicht« zwischen dem »Strukturgerists« des L einwanddreiecks.
» Dieses »Struktur ger Ust« besteht hauptséchlich aus dem Mittel punkt, den Diagonalen und
den Seitenhal bierenden.“* Die , Schwere* einzelner bildkompositorischer Elemente gliedert
sich in folgenden Hierarchien: (1) grof3 vor klein, (2) oben vor unten, (3) rechts vor links. (4)
hell vor dunkel, (5) warme Farben vor kalten Farben, (6) Leuchtfarben vor Pastellfarben, (7)
regelmandig/rund vor unregel mafdig/eckig, (8) senkrecht vor waagrecht und (9) scharf vor
unscharf.>
Der Einsatz dieses Wissens bietet potentielle M 6glichkeiten um den Blick des Betrachters zu
lenken. Und mit dem bewussten (oder auch instinktiven) Anwenden dieser Methoden beginnt
man Einfluss auf die Wirkung von Filmbildern zu nehmen, sie aktiv zu gestalten. Pl6tzlich
enthalt das einzelne Filmbild selbst Bedeutung.

3.2 Raumgestaltung

Ob man also will oder nicht, das Filmbild enthalt Informationen, die den Blick lenken und
kognitive Prozesse aus 6sen.

Die Gestalttheorie behauptet, ,,[...] dassin einem [...] Setting selbst die Detailsim Hintergrund
noch der »Gestaltung« und damit jenem Mechanismus des Zeigens unterworfen sind, der dem
semantischen Lesen auf Seiten des Zuschauers korrespondiert. [...] [So] erscheint der Film
nun als eine symbolische Maschine, die die Produktion der visuell-semantischen Konzepte
ihrer Naturwiichsigkeit entreiRt und der bewussten Gestaltung zuganglich macht [...]“>*
Und die bewusste Gestaltung des filmischen Raumes bedeutet nichts anderes, als dass der
filmische Raum ein inszenierter ist.

Marion G. Mller schreibt:

» »Inszenierung« in der visuellen Kommunikationsforschung ist ein wertneutraler Begriff, der auf

komplexe, mehrdeutige Phanomene Anwendung findet, die strategisch gestaltete Wirklichkeit

widerspiegeln.“ *°
51 Mikunda 27
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3.2.1 Bildkomposition (nach James Monaco)

James Monaco diagnostiziert (analog zu den drei Dimensionen des Filmbildes) drei Codes der
Komposition, die innerhalb des Filmbildes wirksam sind und innerhalb derer sich eine aktive
Gestaltung des Filmbildes vollziehen kann.

Bevor ich diese kurze vorstelle, mochte ich noch zur Diskussion stellen, ob nicht die Wahl
eines bestimmten Filmfor mates, so sie moglich ist, die Bildgestaltung pragt. Immerhin legt
das Filmformat die Relationen der Bildbegrenzung zueinander fest. In jedem Fall birgt diese
Wahl eine asthetische Entscheldung. Aber Monaco scheint es hier ganz auf die Gestaltung des
realen, vorfilmischen Raumes abgesehen zu haben, ohne die technischen V orbedingungen zur
Abbildung (sei es das Material oder die Kamera) in seine Uberlegungen mit einzuschliefien.
Dawaéren einmal die dreidimensionalen Codes. Der Codetypus, der den Bereich der (1)

Geogr afie des fotogr afierten Raumes betrifft, dessen Ebene Monaco parallel zwischen
Boden und Horizont angesiedelt ist. Eine Ebenein die alle Gegenstande der Diegese fallen,
wie das Setting, die Kostime oder die Figurenbewegung. Weiters nennt Monaco die Codes,
die sich dem Bereich der (2) Tiefen-Wahrnehmung widmen, der senkrecht zu Bild- und
geografischer Ebene steht. Hier fallt hinein was in Kapitel 3.1. im Mittelgrund stand, wobei
festzuhalten ist, dass Konvergenz, relative Groéf3e und zunehmende Dichtheit (aber auch die
Beleuchtung) von der geografischen Ebene abhangig sind. Uberschneidungen und oder
Abdeckungen finden ihre Realisation in der (3) Bildebene, die sich Uber die
zweidimensionale Flache der Leinwand erstreckt.

Etwas unglticklich bezeichnet James Monaco die Bildebene als ,, einzige »wirkliche«
Ebene**®, weil schlussendlich auch dreidimensionale Codesin ihr prasent sind. Offensichtlich
greifen also diese drei Codeebenen ineinander und sind kaum unabhéngig voneinander
analysierbar. Einen kurzen Uberblick (iber die einzelnen Codes in ihrer Gesamtheit biete ich
deshalb in Kapitel 4.3.

3.3 Raumwirkung

Doris Agotai ist der Meinung, ,, dass die Wirkung bereits als Anlage im gebauten Raum
auszumachen ist.“>” Oder anders gesagt: ,, Die Raumwirkung ist eine im Raum angelegte

Struktur, diein der Folge vom Betrachter erkannt und verstanden [...] wird.“*®

%6 Monaco 194
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3.3.1 Emotionale Bildsprache und emotionales Design (nach
Christian Mikunda)

Zurtick vom formalen zum psychophysiol ogischen Ansatz Christian Mikundas, der sich
verstarkt auch der Wirkung spezifischer Raumkonstruktionen widmet. Uber die Wirkung
einzelner Bilder erweisen sich manche Gestaltungsmethoden al's stimmig oder unpassend, je

nachdem was sie kommunizieren sollen.

Wieich bereitsin Kapitel 3.1. erwdhnt habe, ergibt sich das Strukturgertst des Filmbildes
hauptsachlich aus dem Mittel punkt, den Diagonalen und den Seitenhalbierenden. Zusétzlich
bauen sich zwischen diesem Gerlist und dem Rand des Filmbildes gerichtete Spannungen auf,
die wiederum zu elnem SpannungsgerUst fihren, das man berticksichtigen muss.

Ein wichtiger Gestaltungsaspekt und gleichzeitig asthetischer Standard der emotionalen
Bildspracheist, was Christian Mikunda als »L uftgeben« bezeichnet. Er bezieht sich dabei
auf dieim Bild abgebildete Gestalt. Je schréger sieim Bild erscheint, desto mehr Luft muss
ihr nach vorne und hinten gegeben werden. Nun kann man aber durch eine gezielt »falsche«
Komposition dem Zuschauer ein unbewusstes, unangenehmes Gefihl vermitteln, das

beispiel sweise die Ausweglosigkeit eines Konfliktes vermitteln kann.>®

Ein Phanomen, auf das auch Regisseur und Cutter Steven D. Katz in seinem Buch ,,Film
Directing: Shot by Shot* eingeht. Er sieht das Positionieren einer Figur am Rand des
Filmbildes anstatt im Zentrum, als eine visuell kraftvollere Alternative. Allerdings bemerkt er
auch: , Slightly off-center framing is so common today that a centred subject is nearly as

powerful as adrastically decentered composition.“®

Dabei kann das »L uftgeben« auch nach obene und unten funktionieren, wie Knut Hickethier

es nahe legt:

» Der zentral per spektivische Punkt, auf den hin ein Geschehen ausgerichtet ist, steht in Abhangigkeit
von der Bildmitte. Liegt er tiefer, haben wir den Eindruck eines hohen, lufterfillten Raumes, liegt er

dariiber, entsteht der Eindruck, dass unser Blick stérker auf den Boden gerichtet wird.“ ®*

Ubertragt man das Spannungsgeriist des Filmbildes auf den profile two-shot, in welchem sich
zwei Personen frontal gegentber stehen, verkehren sich die auf die Bildrander gerichteten
Spannungen hin zur Bildmitte. ,, Wenn sich zwei Personen bereits so nahe gekommen sind,

%8 Agotai 44
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dass sich zwischen ihren Gesichtern induzierte Spannung einstellt, ist dasin unserem
Kulturkreis ein deutliches Anzeichen fiir Intimitét. %

Die klassische Liebespaar-Einstellung, dem profile two-shot in Grof3aufnahme, erzeugt also
nicht nur ein optisch intensives Spannungsmuster, sondern besitzt auch bestimmte narrativ-

kommunikative Fahigkeiten.®®

Nun hat aber nicht nur das Filmbild ein Spannungsgerist, sondern auch die Formen der
einzelnen Objekte und Figuren im Bild.

»Die Strategien des emotionalen Designs zielen nun darauf ab, jene figurale Spannung derart
zu manipulieren, dass die Intensitét des Spannungseindrucks verstarkt wird.“%* Wie etwa
durch den Reiz der Auslassung: Nur ein Tell einer Figur oder eines Objektes wird gezeigt,
von dem aber immer noch deutliche Hinwei smerkmal e bestehen, weshalb es beim Zuschauer
zum Impuls zur Ergénzung der visuellen Spannung kommt.®®

Eine weitere Strategie zur Intensivierung des Spannungsgertsts besteht in der Verformung
(herbeigefiihrt beispielsweise durch den Kamerawinkel)®® oder der Schragheit von Objekten®”,
wel che deshalb hauptsachlich auf Einstellungen beschrénkt bleiben, die besondere Dramatik
ausstrahlen sollen.®

Mikunda weist darauf hin, wie manchmal in besonders dramatischen Szenen, ein schrages
Objekt grof? durchs Bild ragt, wie zum Beispiel die Schréagheit eines Treppengelénders die
Ausel nandersetzung aufheizt, denn ,,[d]ie visuelle Spannung in der Schragheit, die auf die
Horizontale dréngt, erhoht die Intensitét der Szene und somit die emotionale Anteilnahme des
Publikums.“ %

3.4 Raumverstehen

,Ein Bild ist ein optisches Muster; esist aber ebenso eine geistige Erfahrung.“ " Nicht
zufdllig teilen die englischen Ausdriicke »image« (Abbild / Idee) und »imagine« (sich etwas
ausmalen/vorstellen) denselben Wortstamm.
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Anders alsim vorigen Kapitel geht es hier nicht mehr um psycho-physiol ogische
Empfindungen, die ein, auf eine bestimmte Weise komponiertes Bild im Zuschauer aus 6st,
sondern um aktive, wenn auch unbewusste gedankliche V organge beim Lesen eines Bildes
oder einer Abfolge von Bildern.

An diese Stelle mdchte ich leicht melancholische Zitate Eric Rohmers stellen, der der
fortschreitenden Entschltissel ungsfahigkeit des Zuschauers nicht nur Positives abgewinnen

kann, in ihr aber doch auch neue Chancen sieht.

» Der moderne Zuschauer [...] ist schon zu lange daran gewthnt, visuelle Zeichen zu interpretieren und
den Daseinsgrund eines jeden Bildes zu verstehen, um sich fur die »Realitat« dessen, was er sieht, zu
interessieren. Das Filmspektakel préasentiert sich ihm eher als Entzfferungsaufgabe denn als Schau. ™
»[A]ls er zu verstehen begann, hat der moderne Zuschauer zu sehen verlernt. [...] [W] eil Filmkunst
aber immer noch eine Kunst des Sehensiist, erfassen wir inzwischen wenigstens dank ihr die Absichten
jener raumlichen Sprache besser, die genauso nuanciert, genauso subtil sein kann wie die gesprochene
Sprache][..]“ ™

3.4.1 Der semantisch aufgeladene Raum

Das st genau der Punkt an dem die Her meneutik, die , Deutung des Visuellen“ " einsetzt.
Das Konzept der Hermeneutik geht einmal mehr davon aus, ,,dass die Kunst dazu auffordere
»gelesen« zu werden. Anders als in der Phanomenol ogie (und auch im Gegensatz zu Rohmers
Auffassung) steht ,, nicht das Schauen und Sehen al's spezifisch visuelle
Wahrnehmungsmethode [im Zentrum], sondern das Lesen und damit die Sprachlichkeit
[..]“™, Nicht das Auge, sondern das Gehirn »sieht« und interpretiert, und interpretieren

bedeutet, einem Abbild oder Eindruck eine bestimmte Bedeutung zuzuweisen.” "

Doch vor der Interpretation steht der Text. Borstnar, Pabst und Wulff schreiben, dass:

» | .- inkiinstlerischen Texten die reprasentierten Raume semantisiert [werden], d.h. ihnen werden
zusétzliche, nicht-raumliche Merkmale zugeschrieben. Somit lassen sich die Raumstrukturen in einem
Text oder Film auch als Bindel unterschiedlicher, nicht-rdumlicher Merkmal skomplexe beschreiben.
Mit Hilfe dieser réaumlichen Merkmalq[...] sind[...] Filmein der Lage, auch abstrakte Begriffe und

Daten / Bedeutungen darzustellen, die genuin nicht-raumlicher Natur sind.“ ®
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Zum Beispiel gibt allein die AuRRenansicht eines Gebaudes, seine Stilgebung, uns abgesehen
von der Zeit der Diegese wertvolle Informationen: So ,, vermittelt der Bau eine bestimmte
Haltung und spricht die Sprache einer Zeit [...] Dies bietet [...] die unterschwellige
Méglichkeit, Ideen einer bestimmten Geisteshaltung zu vermitteln.“ "

Des Weiteren unterscheiden sie zwischen drei Konzepten: (1) dem topogr afischen oder auch
filmischen Raum, der der ,, naturréaumliche oder zivilisatorische virtuelle Raum der Diegese"
sei. Dem (2) semantisierten Raum, der aus dem topografischen entsteht, wenn dieser mit

w78

»nicht obligatorischen Merkmalen® ™ aufgeladen ist. Als Beispiel nennen sie etwa Raum —

Stadt mit Attributen wie arm — reich auszustatten. Dahingegen konnen (3) abstrakte
semantische Raume, [ ...] unabhangig von einer topografischen Grundlage existieren* .
Zum Beispiel oben genannte Réume des Reichtums oder der Armut ohne Koppelung an

Gebiete wie Stadt oder Land.

Marion G. Muller schreibt: , Bilder sind prinzipiell mehrdeutige Kommunikationsformen, da
ihre Bedeutungen von der Interpretation der jeweiligen Betrachter abhangen.“®
Trotzdem kann die Bedeutungszuschreibung keineswegs willkurlich von statten gehen. Hier

einige Theorien tber die kognitiven Prozesse, die dahinter stehen.

Der »Framing-Ansatz« ist eine Theorie die konkreter am Ablauf des Verstehens interessiert
ist. Eine Theorie dariber, wie einzelne Sachverhalte beurteilt werden kdnnten: »Frames«
(»Bezugsrahmen«) werden als Interpretationsmuster verstanden, die helfen, neue Ereignisse

und Informationen sinnvoll einzuordnen und effizient zu verarbeiten [...], indem sie

bestimmte Aspekte in den Vordergrund riicken und andere vernachl ssigen“®

Die Gestalttheorie wiederum behauptet weiter, ,[...] dass jede Wahrnehmung an Erwartungen,

K onzepte, an Interpretationen und an das Wiedererkennen gebunden ist.“%

» Wenn Filmbilder also von verschiedenen Betrachtern gleich oder ahnlich verstanden werden, so
verdankt sich dies nicht dem Sosein der abgebildeten Gegenstdnde oder der »Objektivitat« der
Abbildung, sondern einzig und allein der Tatsache, dass beide Betrachter einen bestimmten Tell ihres
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Weltwissens teilen und dieses Weltwissen durch ein gemeinsames symbolische System seine Struktur

erhalten hat.“ &

Hier wird schon deutlich, dass die [ ...] Bedeutungszuweisung zu Bildern keineswegs

universell gleich, sondern kulturell kodiert [...]* ist. Und damit zum néchsten Kapitel.

3.4.2 Visuelle Zeichen dechiffrieren

»Wenn wir ein Bild betrachten, findet ein Prozess intellektuellen V erstehens statt — uns nicht
unbedingt bewusst —, und es folgt daraus, dass wir zu irgendeiner Zeit dieses Verstandnis

gelernt haben miissen.“®

Das symbolische System in welchem wir Bilder verstehen konnen, ist der filmische Code.
» Codes sind entscheidende Konstruktionen — Systeme von |ogischen Beziehungen —, die sich
aus dem Film selbst herleiten, [...]“% Dieser Code bedient sich auf Bildebene visueller

Zeichen.

In Abgrenzung zum sprachlichen Zeichen (feste Verabredung, aber grundsétzlich beliebig)
beschreibt Uwe Porksen das visuelle Zeichen als,,[...] keineswegs beliebig, es beruht auf
einer Ahnlichkeitsbeziehung zwischen Figur und Bedeutung.“® So werden visuelle Zeichen
zumeist in die drei Kategorien Ikon, Index und Symbol unterteilt®, deren Ahnlichkeitsbezug
zum abgebildeten Objekt immer abstrakter wird. Das ikonische Zeichen erhdt seine
Bedeutung durch die Ahnlichkeit von Signifikat und Signifikant. Der Index funktioniert durch
inhé@rente Beziehung zum Abgebildeten und das Symbol schliefdlich, ist ein willkirliches
Zeichen, ,[...] indem der Signifikant weder eine direkte noch hinweisende Beziehung zum
Signifikat hat, sondern dieses nur auf Grund von Konvention darstellt.“ %

So ist ein Wetterhahn im Film zuallererst ein Wetterhahn, auf indexikalischer Ebene
bezeichnet er Wind, symbolisch kénnte er aber etwa auch fir den Opportunismus einer

Filmfigur stehen, dessen Meinung sich andert, so schnell wie der Wind dreht.
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,Die Kameraist Subjekt der Auswahl und des technisch vermittelten Blicks [...].“®

Oder, in Winklers Worten (dessen Untersuchung sich mehr den technischen Vorbedingungen
des filmischen Produktionsprozesses widmet, als dem Einfluss des Filmemachers auf den
filmischen Raum): ,, Dem subjektivem Blick nachkonstruiert, den die »objektive Welt« im
menschlichen Auge hinterlasst,“® ist , [d]ie zentrale Leistung dieses raumlichen Codes...]
eine scheinbare V ersdhnung von Subjekt-Anspriichen und »Objektivitat« [...]“%

»Dem symbolischen System des Filmsist damit eine »mittlere« (und vermittelnde) Sphére
zwischen derjenigen der Technik und der Ebene der Inhalte, der einzelnen Botschaft
zugewiesen.“ %

Was elnerseits bedeutet, dass der Code den Gegebenheiten der Technik unterworfen ist, aber
andererseits auch ,,dass Codes eben alles andere al's »neutral « gegeniiber den Inhalten (den

Botschaften, dem Artikulierten) sich verhalten.“%

Monaco nahert sich diesem Ansatz an, wenn er von den , konnotativen Fahigkeiten“®* des
Films spricht: , Wir wissen [...], dass ein Filmemacher bestimmte Entscheidungen getroffen
hat: [... Winkel, Kamerabewegung, Farbe, ect. ...]. Dies sind spezielle Hilfen fir die filmische
K onnotation [..].“%® Dabei ist zwischen der paradigmatischen und der syntagmatischen
Konnotation zu unterscheiden. Erstere bedeutet, ,,[...] der konnotative Sinn, den wir erfassen,
resultiert daraus, dass die Aufnahme — nicht unbedingt bewusst — verglichen wird, und zwar
mit den nicht realisierten, aber austauschbaren Aufnahmen im Paradigma oder Allgemein-
Modell dieser Art von Aufnahme.“* Bei der syntagmatischen Konnotation kommt es zum

,[...] Verglich mit tatsichlichen Aufnahmen, die ihr vorausgehen oder folgen [...]“%” (Abb. 2)
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Abb. 2 aus Monaco 178
»ESscheint als ob ein grof3er Teil der konnotativen Stérke des Films von Index-Kunstgriffen
abhinge“®. Monaco erklart dies am Beispiel der Hitze,
Um die Idee von Hitze in einem Film zu vermitteln, stehen dem Drehbuchschreiber und/oder
Regisseur etwa das Abfilmen eines Thermometers oder subtilere Zeichen wie Schweil3, oder
flimmernde Schlieren zur Verfigung.
Er unterscheidet zwischen solch »dekorativen Codesk, die nicht in die Handlung eingreifen,
sondern dem Erzéhlmaterial blof3 physisch spirbare Unmittelbarkeit verleithen und den eher
»expressiven Codesk, die direkt im Dienste der Filmhandlung stehen, die Handlung durch

gezielte Ausdruckssignale voranbringen.

3.5 Bedeutungsfelder des filmischen Raums — eine
Zusammenfassung

Der umbaute Raum, so Hickethier,

» [ d]er architektonische Umraum, der durch den Menschen geschaffene Raum, ist im Filmimmer auch

ein Zeichen fur historische und sozale Gegebenheiten. Durch ihn werden Stuationen und
« 99

Handlungsfelder angelegt.
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In erster Linieist der filmische Raum einmal ein Raum mit einer bestimmten sozialen
Funktion zu einer bestimmten Zeit an einem bestimmten Ort. Daher ist er zum einen bei der
Figurenchar akterisierung nttzlich, denn esist von Bedeutung wie eine Figur sich in einem
bestimmten sozialen Umfeld verhélt. Faulstich schreibt, dass die Situierung einer Figur in
unterschiedlichen Raumen zentrale Charakterisierungsmerkmale deutlich machen kann.'®
Zum zweiten ermdglicht die Beschaffenheit des Raumes natirlich auch Rickschllisse auf das
historische Wann und geografische Wo der Handlung. Der Zuseher erganzt — je nach
Wissensstand — die Informationen der jeweiligen kulturellen V orbedingungen, auf deren
Basis er die Narration erst verstehen kann.

Aber der filmische Raum erschopft sich nicht nur in der Auswahl bestimmter sozialer Réume
und Settings. Zusétzlich gibt es ,, kinematographische Raume, die sich zwar auf die Realitét
der Alltagswahrnehmung beziehen, deren asthetische Funktion sich aber nicht in deren
Reproduktion erfiillt.*** Es sind diesinszenierte, das heift fiir den Zuseher strategisch

gestaltete Raume, die mit bestimmten Bedeutungen beladen sind.
» Zur Wirkung des filmischen Raumes tragt auch die Ausgestaltung des Raumes selbst bel. [ ...]
Bedeutung stiftend sind Szenerien, in denen das Geschehen stattfindet. Das Ambiente, die gebaute
Architektur steckt die Handlungsfelder der Figuren ab und definiert die Handlungen damit mit.« 12

Hermann Kappel hoff spricht sogar vom semantischen Potential, ,,[...] dasin den

differierenden Raumkonstruktionen selber liegt [...]« 1%

Es gibt einige Theorien dartiber wie der Zuseher die eingeschriebenen Hinwelse verstehen
kann. In der Filmtheorie und -analyse hat sich das System der Codes jedoch durchgesetzt.
Durch Elemente wie etwa— um die grundsétzlichsten zu nennen — das Setting, die
Figurenaufstellung, die Beleuchtung oder die Kameraperspektive, erhdlt das Bild eine
konnotative Bedeutung, die den Zuseher sowohl emotional as auch intellektuell anspricht.
Emotionale Reaktionen auf das Filmbild resultieren dabei aus der visuellen Aus- oder
Unausgeglichenheit, wahrend der kognitive Prozess durch das Vorwissen des Zuschauers
Uber konventionelle Darstellungen gestartet wird, der allerlei Assoziationen innerhalb als
auch auf3erhalb des Filmes herstellt. Seien das nun die Vergleiche zu anderen (nicht
realisierten) Einstellungen, oder verstandene Anspielungen auf bekannte Abbildungen aus

Alltag oder Kunst, oder auch die Verbindungen zu bestimmten Filmgenres.
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Die Auswirkungen dieser Vorgange fiihren einerseits dazu, dass der Film eine bestimmte
Atmosphare erhdlt, andererseits kann dem Filmbild Uber diese Assoziationen freilich auch
Bedeutung auf symbolischer Ebene zukommen.

Hickethier schreibt: ,Haufig werden [...] spezifische Raumsituationen fir den seelischen
Zustand der Figuren genommen.“*®* Oder, um beim Genreaspekt zu bleiben, wurden

bei spiel sweise im klassischen Film Noir, mit seinen schattenwerfenden Elementen wie
Gittern oder Jalousien ,,[...] kéfigartig wirkende Raume préasentiert, die das seelische Elend
ihrer Bewohner symbolisierten.“'%

In besonderen Fallen wie etwain The Eyes of Laura Mars werden filmischen R&umen sogar
,[...] ganz bestimmte narrative Funktionen zugeordnet.“** Der Raum ist nicht mehr , nur*

konnotierendes Element sondern erzahlt aktiv die Geschichte mit.

Die letzte Bedeutung stiftende Ebene des filmischen Raums ergibt sich Giber die M ontage.
» Filmischer Raum entsteht aus der Addition verschiedener Einstellungen, in denen unterschiedliche
Raumsegmente gezeigt werden. Diese einzelnen Einstellungen kdnnen an ganz ver schiedenen Orten
genommen werden, entscheidend ist die Wahrscheinlichkeit ihres Zusammenwirkensin der filmischen
Verbindung einzelner Einstellungen. Dadurch entsteht ein Raum, der im Grunde kiinstlich ist und keine
Entsprechung in der Realitat besitzt, der sich durch die Addition der Raumsegmente, die die einzelnen

Einstellungen zeigen, vielfaltig ausdehnt, und damit mehr als einen tatsachlich umschreibbaren Raum

darstellt.« 1%
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4  Filmanalytisches Instrumentarium

4.1 Szenevs. Sequenz

,unter Szene versteht [Christian] Metz ein kontinuierliches, narratives Segment, in dem
keine Zeitspringe enthalten sind. [...]

Eine gewdhnliche Sequenz beruht auf der Einheit einer komplexen Handlung, Uberspringt
aber alefir den Fortgang irrelevanten Phasen und ist darum zeitlich diskontinuierlich.*%®
Oder wie Monaco es formuliert: , In der Szeneist die Abfolge der Ereignisse —die lineare
Erzéhlung — kontinuierlich. In der Sequenz wird sie aufgebrochen. Sie ist immer noch linear,

narrativ und chronologisch, [...] aber sieist nicht kontinuierlich.«

4.2 Mise-en-scéne — Montage

Die Mise en scéne ist im Allgemeinen die Veranderung des formbaren Raumes, wohingegen

die Montage, sich der Veranderung der formbaren Zeit annimmt.**

Mise en Scéne — die Organisation des Bildfelds

Sie umfasst Gestaltungsmittel, die den Raum vor der Kameraim Aufnahmeprozess betreffen,
ist also eine,, vorfilmische Konstruktion“*** Oder mit Bordwells und Thompsons Worten:
»[wWe] use the term to signify the directors control over what appears in the film frame. [...] the
director stages the event for the camera.“**? Sie beschreibt also den , kalkulierten Aufbau
eines Bildes und seine VVeranderungen ohne Schnitte* ™3,

Bordwell/Thompson sprechen von vier Aufgabenbereichen der Mise-en-scene: (1) Setting, (2)
Kostiime und Make-up, (3) Beleuchtung (inklusive Farbkomposition) und (4) Staging

(Objekt- und Figurenaufstellung, die Organisation von Bewegung und Schauspi€l).

Das Staging ist ein schwierig einzuordnender Begriff, da er, wie die obige Beschreibung nahe

legt eben nicht nur den vorfilmischen Raum betrifft, sondern auch schon das Verhalten der
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Kamera mit einkalkuliert. Steven D. Katz formuliert finf grundsétzliche Bereiche des
Staging: (1) Arrangement der statischen und (2) der sich bewegenden Schauspieler, (3)
Verwendung der Tiefe des Raumes, (4) Ablauf der Kamerabewegung und (5) der Kamera- als

auch Figurenbewegung zusammen.™*

Wenn von Organisation des Bildinhaltes spricht, geht es dabei meistens darum, das
Geschehen fur den Betrachter moglichst deutlich und verstandlich darzustellen. Aber die
Mise-en-Scene ist nicht nur dazu da die Aufmerksamkeit des Zuschauers auf wichtige
Elemente im Vordergrund zu lenken, ,,[...] but rather to create a dynamic relation between
foreground and background.“**> Zwar ist auch die Gliederung in VVorder- und Hintergrund
ein Hilfsmittel um dem Zuschauer den plot optimal zu prasentieren, aber eben auch ein
Stilmittel.

Will man Informationen in der rdumlichen Struktur einer einzelnen und nicht zweier
aufeinander folgender Einstellungen unterbringen. So ist der Gebrauch von Tiefenscharfe
unerlésslich, welche ,,[...] die Beziehungen von Personen und Wahrnehmungen in der
raumlichen Dimension erméglicht, ohne dabei |anger Eindeutigkeit zuzulassen.“ '
Bordwell/Thompson unterscheiden zwischen shallow- und deep-space K ompositionen.
Waéhrend erstere die Handlung nur auf einer (vorderen) Ebene im Bild ansiedelt, streicht die
zweite die Distanz zwischen den einzelnen Handlungsbereichen hervor.™” Entweder um
Isoliertheit oder Spannungen auszudriicken, oder aber ganz einfach um zwei Geschehen

gleichzeitig zeigen zu kdnnen'®,

In diesem Abschnitt méchte ich noch André Bazins Konzept der »Inneren- oder
Vertikalmontage« erwadhnt wissen: Im Gegensatz zu montierten Szenen fordert Bazin lange
Einstellungen, in denen die bewegte Kamera und die Tiefenschérfe die Einstellung
organisieren. Somit werde dem Zuschauer ein eigenes Feld konzentrierter Wahrnehmung
eroffnet, in dem sein Blick freier schweifen konne.™'® Oder, in den Worten

Brdwell/Thompsons: ,, When an entire scene is rendered in only one shot, the long take is
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known by the french term plan-séquence...]."**° Plansequenzen sind zumeist in medium

oder long shots redlisiert. Ihr grofdter Vorteil ist: “[...] the shot hasits own internal pattern of

development.”*#

» The master shot is the one shot that is wide enough to include all the actorsin the scene and that runs

n 122

for the entire length of action. » If the master is a moving shot, the camera is fluidly repositioned

[...] throughout the course of a scene, essentially combining several camera angles that in edited
seguence would be obtained by individual shots. This approach to staging is also called the sequence

shot and usually employs movement of the actors along with the travelling camera.”

Vor alem durch die Aufgabenbereiche des Setting, Staging und der Beleuchtung wird klar,
dass die Mise-en-scéne, ebenso wie der Schnitt, die Aufgabe hat, die Kontinuitédt des

filmischen Raumes zu unterstiitzen.*?*

Die Montage — die Relation der Bildraume

Auch wenn ich im einleitenden Satz zu diesem Kapitel gesagt habe die Montage widme sich
vorrangig der Organisation der Zeit, darf man ihre stark raumerzeugenden Qualitéten nicht
unter den Tisch kehren.

Bordwell/Thompson zitieren Dziga Vertov: , | am Kino-eye. | am builder. | have placed you

.... In an extraordinary room which did not exist until just now when | also created it.” %

Borstnar Pabst und Wulff beschreiben die Aufgabe der Montage wie folgt:

» Durch Fragmentation (Découpage) der profilmischen Realitat in eine Anzahl von einzelnen
Aufnahmen erhélt man das Ausgangsmaterial von Bildern, die bel der Montage|[..], also bei der
Zusammenfiigung von Aufnahmen, zu Ganzheiten der Aussage kombiniert werden (Assemblage).” 1%

In anderen Worten: ,, Der einheitliche Raum wird zergliedert, und mit dessen Aufteilung
bilden sich Elemente des filmischen Erzahlens aus [..]“**’

Die Montage ist also ihrem wesen nach eine Technik, die Inhalte in Zeit aber auch Raum
zertellt, um sie aussagehaltig wieder zusammenzufiigen. Die Montage als
Organisationsprinzip ist jedoch nicht gleichzusetzen mit ihrer technischen Umsetzung, die as

Schnitt bzw. »Editing« bezeichnet wird, auf dasich in Kapitel 4.3.5. eingehen werde.
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4.3 Konstruktionselemente des filmischen Raums

Nun geht esmir darum all die Elemente vorzustellen, mit denen der filmische Raum gestaltet
werden kann. Hierbel ist eine Trennung in Codes der Mise en scene und der Montage nicht
mehr sinnvoll, da sich beide Organisationssysteme im Bereich der Kameraarbeit
Uberschneiden.

In der folgenden Auflistung, gliedere ich die Codes der Bildgestaltung zuerst in einzelne
Untergruppen, um dann auf einige konventionelle Bedeutungszuwei sungen, im Hinblick auf
mogliche Realisation einzugehen. Diese stellen Verallgemeinerung dar und dienen nur dazu,
ein generelles Gefuhl fur die unterschiedlichen Méglichkeiten der Gestaltung zu vermitteln.
Keinesfalls sind sie fixierte Bedeutungszuwei sungen zu verstehen. Vielmehr werden sie oft

nicht nur anders, sondern sogar im Kontrast zu ihrer klassischen Wirkungswei se eingesetzt.

4.3.1 Setting

Prinzipiell gibt es zwei unterschiedliche Arten von Sets. Entweder das Filmteam dreht »on
location«, d.h. an einem bereits existierenden Ort, oder aber man errichtet ein Set in einem

Studio und kreiert eine ganzlich artifizielle Welt.'®

“Specific settings fulfil distinct narrative functions.” ** Unterscheidung in Innen- und
AulRenrdume, Faktoren wie 6ffentlich oder privat oder noch einfacher hell oder dunkel sind
ebenso wichtig um die Bedeutung eines Raumes ganz erfassen zu konnen.

André Bazin schreibt dem Schauplatz selbst sogar eine dramatische Komponente zu, wenn er
sagt: “ The human being is all-important in the theatre. The drama on the screen can exist

without actors. [...]"**°

Darlber hinaus hat das Setting in gewisser Weise auch Bedeutung fir die Darsteller im Film,
denn sie missen in diesem préparierten Raum spielen.
»Jeder Mensch ist von dem Raum, in dem er sich jeweilig befindet, in bezug auf seinen ganzen Habitus
durchaus abhangig [ ...] . Und so wird auch in den grof3en Schauspielerischen Leistungen, in den
Bewegungen, in der Sprechart der dargestellten Personen indirekt immer der besondere Raum

enthalten sein, in dem sich in dem betreffenden Moment der dargestellte Mensch zu befinden hat.“ ***
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Das fihrt zu einer engen Wechselwirkung zwischen dem Setting, der Darstellung und der

Figurenaufstellung.

4.3.2 Objekt- und Figurenaufstellung

Als Tell des Staging ist dieser Bereich stark in der Mise en scene verwurzelt, greift aber in
gewisser Weise auch noch in den Bereich des Setting, as vorfilmischen Raum. Denn “[...]
the actor is always a graphic element in the film [...]”***. Man kann Figuren, die sich im
Laufe der Szene nicht bewegen, genauso einsetzen wie andere Objekte.

,Je ndher ein Gegenstand ist, desto wichtiger scheint er.“**

Im Kapitel 3.2.1. bin ich schon auf Codes der Bildkomposition eingegangen, die hier bel der
Figuren- und Objektaufstellung, Bedeutung erhalten. James Monaco hat einen kleinen
Katalog der Bedeutungszuschreibungen aufgestellt, die kulturell erlernt sind und damit
sowohl auf Rezipientenseite automatisch verstanden, als auch auf Produzentenseite instinktiv

eingesetzt werden.
» Unten ist »wichtiger« als oben, links kommt vor rechts, unten ist fest, oben beweglich; Diagonalen
von unten links nach rechts oben fiihren »hoch« von Festigkeit zu Unbestandigkeit. Horizontalen
erhalten mehr Gewicht als Vertikalen: Sehen wir uns horizontalen und vertikalen Linien gleicher Lange

gegeniibergestellt, lesen wir wahrscheinlich die horizontale als die langere, ein Phanomen, das durch

die Dimension des Bildes betont wird.“ 3

Die Uberlegung wie man seine Objekte im Bild positioniert ist ausschlaggebend dafiir, ob das
Filmbild eine offene oder geschlossene Form bildet.

» 1 he terms open and closed compositions are used to describe the types of framing techniques
and strategies devised to include or exclude the viewer from the picture space.***

“Closed framings are compositions with subjects carefully positioned for maximum clarity
and graphic balance.” *** Wahrend bei der offenen Form Figuren abgeschnitten, oder auch von

Objekten im Vordergrund teilweise verdeckt sein kénnen.
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Auch Blicke, die auf etwas aul3erhalb des Bildraumes gerichtet sind lenken die
Aufmerksamkeit des Zuschauers auf den Off-Raum und damit auf die Ausschnitthaftigkeit

des Filmbildes. Auch fiir die Narration kann diese offene Form von nutzen sein:

» | ---] something from offscreen can protrude partly into the frame. [...] The director has used the
selective powers of the frame to exclude something of great importance and then introduce it with
startling effect.* ***

Waéhrend die offene Form realistischer wirkt, erscheint die , sichere Abgeschlossenheit [im
Bildraum] durch Passform des Raumes auf das Bildformat“**® sehr komponiert.

Dabei kann die exakte Passform des Bildausschnitts auf das Bildformat die Nahe der

139

Personen zueinander und eine beschauliche, sichere Abgeschlossenheit™ reprasentieren.

Genauso gut kann die geschlossene Form aber auch ein Gefihl von Gefangensein und

Ausweglosigkeit im Zuseher evozieren.

4.3.3 Kamera

Mit dem Begriff der »motivierten« Kamera bezeichnen Borstnar, Pabst und Wulff den
»[---] konventionalisierten Zeigeakt der Kamera [ ...], welcher sich im klassischen Erzéhlkino
herausgebildet hat und die Fiktion einer geschlossenen Diegese aufrecht erhalt. Die motivierte Kamera
hat die Aufgabe, [1] den Raum zu konstruieren (Establishing Shots, Master Shots, Panoramaaufnahmen
u.d.); [2] Bewegungen von Figuren zu folgen oder aber [...sie zu...] begleiten; [ 3] Blicken zu folgen und

Blickobjekte zu bezeichnen (mittels der POV Shots); [4] erzihlerische Details zu zeigen [...] “ %

“In Cinema, our vision is attuned to changes of several kinds: [1] movement, [2] color differences, [3]

balance of distinct components, and [4] variations of size. Our sensitivity to these changes allows the

filmmaker to direct our notice across the two-dimensional space of frame.” **

Was Bordwell/Thompson hier mit Kamerabewegung, Farbunterschieden und
unterschiedlichen GroRenverhatnissen meinen ist wohl klar. Mit der Balance der
Komposition beziehen sie sich darauf, in wie weit gleichgewichtig raumfillende Objekte oder

interessante Blickpunkte (so wieich siein Kapitel 3.1. vorgestellt habe) im Filmbild verteilt

sind.
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4.3.3.1 Filmformat

“In cinema the frame is important because it actively defines theimage for us. [..] [It] can powerfully
affect the image by means of (1) the size and shape of the frame; (2) the way the frame defines onscreen

and offscreen space; [ ...] and (4) the way framing can movein relation to the mise-en-scéne.” 12

4.3.3.2 Objektiv

Das Normal-Objektiv der Kamera versucht sich den Sehgewohnheiten des menschlichen
Auges anzugleichen.

Das »Weitwinkel-Objektiv« bietet einen breiteren Bildausschnitt und betont die
Tiefenwahrnehmung. ,, Wenn eine starke Weitwinkel optik verwendet wird [...] stellen sich die
charakteristischen Verformungen des »wide angle« ein. Die sogenannte lineare Verzerrung
krimmt alle geraden Linien. AulRerdem erscheinen die Objekte in der Tiefenebene
gestreckt.“'*® Sodass ein extremes Weitwinkel-Objektiv wie das »Fischauge«, soweit von der
menschlichen Wahrnehmung abweicht, dass Figuren allenfalls wie Fratzen erscheinen und
der Impuls zur Wiedererkennung ausbl eibt.

Das »Tele-Obj ektiv« wirkt wie ein Teleskop. Es vergrofert entfernt liegende Gegenstande,
aber unterdriickt die Tiefen-Wahrnehmung.**

Das »Zoom Objektiv« schliefdlich erweckt den Eindruck einer Annaherung der Kamera an
das abgefilmte Objekt und wird deshalb — obwohl es sich nicht um eine solche handelt —im
Abschnitt ,, Kamerabewegung” behandelt.

4.3.3.3 Beleuchtung

» Als »gutes Filmlicht« gilt, was dem intendierten Raum und Milieu des Gezeigten und der

dramaturgischen Bedeutung der Szene entspricht, das Geschehen betont und alles plastisch sichtbar

macht.* 14

Bordwell/Thompson sprechen von vier moglichen Charakterisierungsmerkmalen des
Lichts™®: Zuerst (1) Qualitét, wo sich hartes oder weiches Licht gegeniiberstehen, das
entweder klar definierte Konturen und Schatten oder eben verschwommene Linien erzeugt.

Dann sprechen sie von der (2) Richtung des Lichts (jeweils vom Kamerastandpunkt

ausgehend). Sie unterscheiden »frontal lighting« (Vorderlicht), das alesin Helligkeit taucht,
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die Tendenz hat Schatten zu eliminieren und das Bild eher flachig erscheinen lasst. ,Volle
Frontal bel euchtung | 4sst das Objekt [sogar] verschwinden“*#’. Dann »backlighting«
(Gegenlicht), das die Kamera blendet, und sofern nicht mit anderen Lichtquellen kombiniert,
Silhouetten kreiert. Kombiniert man es jedoch mit frontalen Lichtquellen kommt es zu dem
Sonderfall des »edge oder rim lightning«, bei dem Objekte zwischen Gegenlicht und Objektiv
zu Silhouetten mit Korona werden. »Under lighting« (Unterlicht) verzerrt Gegenstande und
Gesichtsziige und verleiht so , Gesichtern ein unheilvolles Aussehen.“**. Deshalb wird es oft
far unheimliche Horror-Effekte verwendet. ,, Extrem helles Licht [dagegen] illustriert sehr oft
die Begegnung mit dem Géttlichen, Uberirdischen.“** Das »top lighting« (Oberlicht)
beleuchtet Objekte im Raum von nahezu exakt dartber.

Dann gibt es noch die Frage nach der (3) Quelle (oder den Quellen des Lichts).
Ublicherweise wird das Set von auflerhalb bel euchtet, wobei diese Beleuchtung aber zumeist
von den im abgebildeten Raum sichtbaren Lichtquellen motiviert ist. Um nun die gesamte
Szene auszuleuchten, hat sich im Classical Hollywood Cinema das »high key« System
durchgesetzt, das mit »backlight«, »key light« (Fihrungslicht) und »fill light« (Falllicht)
arbeitet, um das Filmbild mdglichst plastisch und flachig zu gestalten. Dabei wird das »key
light«in der Regel schrég zur Kameraachse gesetzt und durch ergénzende Lichtfuhrungen
aufgefullt. Hickethier merkt an, dass sich der high key prinzipiell durch eine freundliche
Grundstimmung auszeichnet™>°.

» Beim »Nor malstil« wird die Szene so ausgeleuchtet, dass alle Details deutlich zu erkennen
sind und der Eindruck einer »gleichmaRigen Ausleuchtung« entsteht.“*>*

Beim »low key« System wird —wie der Name schon sagt — das oft harte »key light« niedrig
gehalten, was elnen starkeren Kontrast und schérfere, dunklere Schatten erzeugt. Dadurch
fallen andere Lichtquellen, das Filllicht, starker auf und fuhren, sofern an ungewdhnlichen
Stellen platziert, zu originellen Effekten. Oder aber auf »fill lighting« wird ganz verzichtet,
wodurch der Eindruck besteht, ,, die Dunkelheit herrsch[e] tiber das Licht“'*?, was wenn man
das Genre bedenkt, dass dieses Beleuchtungssystem vorzieht, der Film Noir, nicht zuféllig
auch metaphorische Bedeutung hat. Zusétzlich verstéarken beim Film Noir ,,Vorhénge,

Jalousien, Gitter, niedrig héngende Lampen [...] den Eindruck des Versteckten,
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Geheimnisvollen, Bedrohlichen.“™® Und , [d]urch kalkulierte Beleuchtung werden vertraute
Gegenstande und Schaupl étze verfremdet [...]“**
Die Unterwerfung von Figuren unter die Gesetze des Raumes, Figuren im Halbdunkel, egal
ob seitlich beleuchtet, oder durch Schatten bzw. Gitter fragmentiert, erscheinen
undurchsichtig, rétsel haft, vielschichtig bis gegensétzlich.“*>® Dabei muss zwischen
»shading« und »casting shadows« differenziert werden:

» If aperson sits by a candle in a darkened room, patches of the face and body will fall into darkness.

[..] Thisphenomenon isshading[...]. But the candle also projects a shadow on the wall behind. Thisis

a cast shadow, because the body blocks out the light.” **°

Highlighting, das Herausleuchten visueller Elemente aus ihrem Umfeld, fuhrt in ihrer extreme
Anwendung zu intensiven Hell-dunkel-Kontrasten™’. , Hell angestrahlte Gesichter
erscheinen hart und grob.“**® Durch »cross-lightning«, bei dm unterscheidliche helle
Scheinwerfer das Gesicht aus unterschiedlichen Richtungen beleuchtet, kommt es zu einer

spannenden Ver zerrung der Gesichtsziige.*

»[-..] Glanzlichter (Spots/spotlights) [dagegen]
koénnen die Aufmerksamkeit auf Details richten [oder Gegenstande mit Bedeutung aufladen];
[...] Seitenlicht kann dramatische Chiaroscuro-Effekte erzielen [...]“**, wo bei es ebenfalls zu

spektakul&ren hell-dunkel Gegensatzen kommt.

Letzter Aspekt der Beleuchtung bei Bordwell/Thompson bildet die (4) Farbe, auf dieich im
néchsten Abschnitt eingehen werde.

4.3.3.4 Farbe

» In practice, filmmakers who choose to control the lighting typically work with as purely a white light
asthey can. By use of filters placed in front of the light source, the filmmaker can color the onscreen
illumination in any fashion.” *¢*

Denn Farben kénnen ,,[...] a's Stilmittel atmosphérischer Gestaltung, als Handlungshinwels
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oder auch als symbolische [...] Bedeutungstrager” — eingesetzt werden.
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Dabei spielen sie nicht nur im Bereich der Beleuchtung, wie etwa durch den Einsatz von
Farbfiltern eine entscheidende Rolle, sondern wirken auch im Setting, oder bei den
Kostumen.

Allerdings haben Farben in verschiedenen Kontexten und Kulturen unterschiedliche
Bedeutungen inne. ,, Es kommt also darauf an, nicht einzelne Farben einfach »wild« zu
interpretieren, sondern zunachst Muster zu ermitteln, diein ihrer Gesamtheit, also strukturell
Sinn machen.“**® Haufige Dualismen sind schwarz-wei3 und warm-kalt.

Worauf man sich in jedem Fall verlassen kann, ist die physiologische Wirkung von Farben:
,Rot, gelb und orange regen das autonome Nervensystem an.“*** Das bedeutet der Blutdruck
steigt, die Pulsfrequenz erhéht sich. Der Zuschauer hat das Gefuihl die Temperatur steigt. Das
Gegentell ist bel leuchtendem Blau und Griin der Fall. Der Zuschauer empfindet den
filmischen Raum als kuhler. ,, Ein schreiendes Zinnoberrot erscheint als exaltierte Kraft |[...]
Das leuchtende Blau enthélt eine kiihlere, mehr verhaltene Aktivitét, eine lauernde Spannung
[..]*®® , Orange hat eher einen Charakter des Grellen, Aggressiven. [...] [Gelbe]

« 166

Leuchtsignale sind ausgesprochen giftig.

4.3.3.5 Scharfe

“Die erste Entscheidung ist die zwischen Schérfentiefe, in der alles von Vordergrund bis
Hintergrund ziemlich klar ist, und flacher Schérfe, bel der die Scharfe eine Bildebene
heraushebt.“**” Sie geht oft Hand in Hand mit der Entscheidung fiir deep- oder shallow-space
Kompositionen. Da man nur dann eine Handlungsebene in den Hintergrund verlegen kann,
wenn die Scharfe mitspielt. Oder man muss die Scharfe im Bild verlagern, weshalb der
zweiter Aspekt in diesem Bereich ,,[...] das Kontinuum zwischen harter und weicher
Scharfe]...]“ ' ist. Somit hat auch die Schérfe groRRen Einfluss auf die raumliche Wirkung

eines Filmbildes.

Sie kann aber auch gut atmosphaérisch eingesetzt werden: ,, Weichzeichner wird im

allgemeinen mit [...] romantischen Stimmungen assoziiert. Harte Scharfe ist enger mit
« 169

Naturtreue verbunden.
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4.3.3.6 Kameraperspektive

Sie ergibt sich aus der Positionierung der Kamera in Bezug auf ihre Relation zur
Handlungsachse und ihre Entfernung zum abgefilmten Geschehen, als auch durch die
Einstellungsperspektive.

Achsenverhéltnisse

Sie,[...] bezeichnen das Verhdtnis von Handlungsachse und Wahrnehmungsachse. Diese

K ategorie ist enorm wichtig firr die Rezeption und Identifikation.“*”® Steven D. Katz weist
darauf hin, dass je frontaler die Blicklinie zur Kameraist, der Kontakt des Zuschauers intimer
wird.*™

Sind Handlungs- und Wahrnehmungsachse parallel, so bedeutet das, das sich das Geschehen
frontal zum Zuschauer abspielt, und etwas direkt auf ihn zukommt. Egal ob es sich hierbei um
ein Objekt, oder lediglich einen Blick handelt, es wird grétmaogliche emotionale
Involviertheit hervorgerufen.

Stehen die beiden Achsen in einem rechten Winkel zueinander, ist der Zuseher eher
unbeteiligter Beobachter, weshalb sich oft ein Winkel um die 45° fir das klassische Schuss-
Gegenschuss-Verfahren anbietet. Christian Mikunda sieht in diesem »three-quarter angling,
das sowohl Teile der Vorderfront als auch Teile der Seite der abgebildeten Gestalt sichtbar
macht aber noch einen Vorteil. Esflhrt zu einer Verzerrung gleichzeitig der Schrég- und der
Vorderseite. ,, Aus regelmafdigen Umrisslinien, wie Rechtecken, werden Trapeze, aus Kreisen
werden Ellipsen.“*™ Durch »cross-lightning« kann dieser Effekt noch verstarkt werden,
indem ,[...] ein Schatten entsteht, der an den Backenknochen ansetzt und die Seitenhélfte des
Gesichts Uberzieht. Dieses|...] erscheint aul3erordentlich plastisch. Gleichzeitig trennt der

Schatten die schlanke Ellipse der vorderen Gesichtshélfte von der seitlichen.“1"

Einstellungsper spektiven

Die Einstellungsperspektive, ergibt sich aus drei Faktoren, die in ihren englischen Termini
praziser zu fassen sind. Nur die erste hat eventuell etwas mit dem Standort der Kamera zu tun,
die (1) Distance/Einstellungsgrofie. Die beiden anderen, (2) Angle/vertikales Kippen der

1o Faulstich 122
L nach Katz 175
12 Mikunda 122

173 Mikunda 122



Kamera und (3) Level/horizonatles Kippen der Kamera, beziehen sich allein auf die variablen
statischen Funktionen der Kamera selbst.

(D) Distance
» In every culture there are customs of privacy, physical contact and accepted behaviour based on the
distances permitted between people in various situations. A filmmaker can use the camera to record
these social distances in such a way that we react to them as if they were happening within our own
personal space.” 1*“ We can be made to feel detachment or an emotional involvement with events and

subjects on the screen largely through the manipulation of space with the lense of the camera.”
Ganz grob kann man sagen, dass figurenzentrierte Einstellungen, von der Detail- bis zur
Nahaufnahme sich al's »kleinere« Einstellungsgréfien zusammenfassen lassen, wahrend
raumorientierte Einstellungsgrof3en von der Halbtotale bis zur weiten Einstellung eher als
»groRer« gelten.’
Daesim Bezug auf die Einstellungsgrof3en immer wieder leichte Abwel chungen zwischen
unterschiedlichen aber auch innerhalb desselben Sprachraumes gibt méchte ich kurz, zur

Orientierung auf die wichtigsten eingehen.

Die GrofRaufnahme/»close-up«

Steven D. Katz formuliert pointiert , In film the eyes have it.“*"” Und weiter: “...]
communicating silently what the mouth must do largely with words and sounds.” "

»Not only can the close-up reveal theintimate, it can make usfeel asif we are intruding on
moments of privacy or sharing a moment of vulnerability —asif the person on screen has
opened himself up to us.“*"

GrofRaufnahmen bieten sich fir das Schuss-Gegenschuss-V erfahren an. Wenn man die
Figuren dabei nicht im sogenannten »dead center« positioniert sondern »off center«, bleibt
das Auge des Betrachters nicht in der Bildmitte hdngen, sondern muss stetig von einer Seite

180

des Bildes auf die andere springen—". Das schafft nicht nur Rhythmus sondern hélt den

Zuseher psychophysiologisch bel der Stange. (Vgl. Kapitel 3.1.)

Die halbnahe Einstellung/»medium shot«

1ra Katz 123f
s Katz 124
1r6 Faulstich 117
1 Katz 123
178 Katz 123
178 Katz 124

180 Katz 124



»[--] the medium shot captures an actor’ s gestures and body language, but is still tight enough
to include subtle variations in facial expression.”*®! Deshalb eigenen sie sich besonders gut

bei Figurenkonstellationen wie dem two- oder three-shot*®?.

Die Totae/»long shot«

“[...] dient dazu, vor Beginn einer Aktion die Szenerie als deren Rahmen zu prasentieren |[...]
und soll ale Elemente der Szene zeigen, die wir als Zuschauer kennen und lokalisieren
miissen, um der folgenden Aktion folgen zu kdnnen.”*®® Im Zusammenhang mit der
raumlichen Orientierung am Beginn einer Szene wird sie auch als »establishment shot«

bezeichnet.
, Er [der Zuschauer] bendtigt zwischendurch immer wieder Uberblicke, muss sich raumlich orientieren
konnen. Die Orientierung verschafft die grofiere Distanz zu einem Objekt, sie gibt auch mehr

Informationen Uber eine Stuation. Der Wechsel zwischen Nahe erzeugenden und distanzhaltenden

Aufnahmen bildet ein Grundprinzip des Films.* '

2 Angle
Bordwell/Thompson unterscheiden den »straight-on angle«, den »high angle« und den »low

anglex.

Sowohl der »low angle« als auch der »high angle« bieten sich wieder hervorragend fur
Mikundas Theorie der implizierten Spannungsgertste an. Wenn man aus der
Untersicht/Froschperspektive an einem Objekt emporblickt, erscheint dieses als kontinuierlich
nach oben zusammengedrickt. Schaut die Kamera an einem Gegenstand hinab, wird dieser

nach unten zusammengepresst.
» Well diese beiden Einstellungstypen einen vehementen Eingriff in die abgebildete Form bewirken,
verandert sich dadurch deren Ausdruck betréchtlich.“ **° | Da die Verformung nicht nur den Ausdruck
des Gegenstandes festlegt, sondern ihn gleichzeitig mit visueller Spannung erfiillt, macht sie aus der

inhaltlichen Mitteilung etwas geradezu physisch Spiirbares.* 1%

» Einstellungsperspektiven driicken haufig Veranderungen im Verhaltnis von Figuren aus

[...].“*" Und das kann sich tber den ganzen Film entwickeln. Wenn beispielsweise der
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182 nach Hickethier 58f
183 Hickethier 58

184 Hickethier 61

185 Mikunda 126
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Bdsewicht am Anfang eines Filmes mit »extreme low camera« (Untersicht) oder im »low
shot« (Bauchsicht) gefilmt wird, wirkt er meist Gberméachtig oder bedrohlich. Wenn dannim
Laufe des Filmes, etwa an einem Wendepunkt, der Kamerawinkel auf die »normal camera
hei ght/strai ght-on angle« (Normalansicht, ungefahr in Augenhthe) wechselt, um den
Bdsewichten gegen Ende dann im »high shot« (Aufsicht) zu zeigen, wird dem Zuseher
signalisiert, dass die Bedrohung abnimmt.

Eine gerade bei Scorsese nicht unwichtige Einstellungsperspektive ist der »extreme high
shot«, die Vogel perspektive.

Eine Besonderheit der Einstellungsperspektive verknlpft diese mit dem Verhaltnis der
Kamera zur Handlungsachse: Der »angle plus angle« kombiniert die

Verzerrungsel genschaften von Ober- bzw. Untersicht mit den Eigenschaften des three-quarter
angling. ,, Such double angling will [...] deliver the most forceful linear perspective and
produce a third dimensional effect.“

Diesen Effekt kann man durch Einsatz eines Weitwinkel objektives noch verstarken.*®

(3) Leve
Bordwell/Thompson beschreiben das Kamera-Level anhand eines Beispiels:

» Assume that we are filming telephone poles. If the framing islevel, the horizontal edges of the frame
will be parallel to the horizon of the shot and perpendicular to the poles. If horizon and poles are at

diagonal angles, the frame is canted in one manner or another.” **
Der Filmemacher Klaus Wyborny ist der Meinung, “[...] dassim Filmbild die Horizontalitét
des Horizonts gefordert wird, ebenso die Vertikalitdt der Vertikalen. Abweichungen miissen

inhaltlich motiviert werden. %!

Wieich schon in Kapitel 3.3.1. gezeigt habe, erzeugen schrage Elemente visuelle Spannung.
Nun kann man diese Spannung auch erzeugen, indem man einfach die Kamera verkantet, wie
dies beim »Dutch-tilt-angle« der Fall ist. Knut Hickethier merkt an, ,,[w]ie gerade auch eine
leichte Verkantung der Kamera, [...] die scheinbare »Normalitét« einer Situation in Frage
stellen und drohende Gefahren signalisieren kann [...]“*2. Christian Mikunda deutet eine ,[...]
totale Schragheit des Gesamtbildes [im Gegensatz zu der Schragheit eines einzelnen Objektes

188 Mascelli, Joseph V., , The Five C's of Cinematography. Motion Picture Filming

Techniques” Hollywood: Simplified, 1965 nach Mikunda 129

189 nach Mikunda 130
190 Bordwell/Thompson 218
1o Hickethier 71

192 Hickethier 71



im Filmbild] als Signal des Fallens und somit der hochsten Erregung [...]“*%. Jaer spricht

sogar von Panik, diein der Schragheit des Dutch angle zum Ausdruck kommen kann®.

4.3.3.7 Blickpunkt

Der Blickpunkt ist keine technische, sondern eine psychol ogische Grof3e. Er beschreibt den
Standpunkt, den die Kamera, respektive der Zuschauer, gegentiber dem abgebildeten
Geschehen einnimmt. Und steht damit in direkter Abhangigkeit von der Kameraperspektive.
Die Kameraperspektive ist ein ausschlaggebender Faktor bel der Erzeugung asthetischer

Distanz, um die esin diesem Kapitel gehen soll.

»Aesthetic distance is a phrase used to describe the degree to which awork of art manipulates
the viewer.“*% Wie schon im Abschnitt tiber die Achsenverhaltnisse angeklungen ist, spielt
die Kameraperspektive eine ausschlaggebende Rolle dafur, wie Grof3 der Grad der
Involviertheit des Zuschauers zum abgebildeten Raum und den Figuren in ihm ist, indem sie
den zur Reprasentation des filmischen Raumes gewahlten Ausschnitt bestimmt.
Nahaufnahmen beziehen den Zuschauer in das Geschehen ein und ermutigen ihn eher zur
Empathie mit dem Protagonisten, wahrend die oben genannten »grof3en« Einstellungen, ganz
« 196

im Besonderen die Einstellungen aus einem “viewpoint that is not on the human scal €
(wie etwa die Vogel perspektive) den Grad der Involviertheit [imitieren.

Im Classical Hollywood Cinema hat sich eine Art allwissender Stil eines auktorialen
Erzahlers herausgebildet. Einige Merkmale dieses Stils sind der Einsatz von establishing shots
zur Orientierung, »reaction shots« in Grof3aufnahmen, das Schuss-Gegenschuss Verfahren,
oder auch der point of view-shot.

Dennoch begleiten alternative Strategien hinsichtlich des Blickpunkts das Kino von
Anbeginn. So enthélt Griffiths Grandma’ s Reading Glass von 1901 einige subjective shots,
die Bordwell/Thompson wie folgt veranschaulichen: , Sometimes the camera]...] invites usto
see events »through the eyes« of a character.”*®” Und manchmal —wie in Jonathan Demme’s
Slence of the Lambs — zwingt die Kamera dem Zuschauer die Sicht einer Filmfigur regelrecht

auf. Ein radikales Experiment stellt in diesem Rahmen auch Robert Montgomery’s Lady in
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the Lake von 1946 dar. Ein Film, der sich ganzlich der »fir st-person camer a«, der
subjektiven Kamera aus Sicht des Protagonisten Phillip Marlowe verschreibt.

Sie unterscheidet sich praktisch von einem »point of view-shot«, indem die betreffende Figur
keinesfallsim Bild angeschnitten zu sehen ist (wie etwa bei einem over the shoulder-close up)
und etwaige Blickkonstellation zu einem Gegeniber nicht nur ungeféhr, sondern genau
entlang der Blickachse verlaufen.

Auch bei der »camer a as char acter «, féllt die asthetische Distanz abseits der technischen

V orbedingungen ganzlich weg. Die Kamerafungiert in diesem Fall als eigenstandig
beobachtende Person und vollzieht durchaus auch narrativ unmotivierte oder gar hinderliche
Bewegungen. Michelangelo Antonioni ist ein prominenter Anhanger dieser Blickpunkt-
Strategie. James Monaco beschreibt sie als eine ,,[ Erzahl -] Perspektive der »dritten Person:
Die Kamera scheint manchmal einen eigenstandigen Charakter zu bekommen, der sich von
dem der anderen Personen abhebt.“*® Das hat aber K onsequenzen beziiglich der

[llusionierung des Zuschauers zur Folge:

» When the camera moves on its own [ ...], we are conscious of it actively interpreting the action,

creating suspense or giving us information which the characters do not have.” **°

4.3.3.8 Kamerabewegung

» »Mobile framing« [ Kamerabewegung] means that within the image, the framing of the object changes.
The mabile frame thus produces changes of camera height, distance, angle, or level during the shot.
Further [...] we often see ourselves as moving along with the frame. [...] [W] e may approach the object

or retreat fromit, circleit or move past it.“ *®

»ES gibt zwei Grundlegende Arten von Kamerabewegungen: Die Kamera kann sich entweder

um eineihrer drei —imaginaren — Schwenkachsen drehen [..]“?*

(horizontaler Schwenk), (2) tilt (vertikaler Schwenk) oder (3) roll (kippen. Réder schlagen)

, wobei eszum (1) pan

kommt, ,,[...] oder sie bewegt sich von einem Ort zum anderen.“** Auch hier gibt es zwei
Varianten, entweder das Travelling (eine Kamerafahrt) auf Schienen (tracks) oder einem
Wagen (dolly). Ein »crane shot« schliefdlich erlaubt es der Kamera sich mittels eines Kranes

nicht nur horizontal sondern auch vertikal zu bewegen.
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Die Kamerabewegung steht meistensin Relation zur Figur bzw. zum Objekt. Sie kann
Figuren verfolgen, oder sich von ihnen zurtickziehen; méglicherweise um ein wichtiges Detail
zu offenbaren, das bis dahin nicht sichtbar gewesen ist, etwa einen Ubersehener Hinweis oder
einen bedrohlichen Schatten.”®®

Anders kann die Kamerabewegung auch in Relation zum Raum stehen. Um ihn zu erforschen
oder auch zu verwandeln. So kdnnen beispiel sweise Gange in einem Luxushotel schnell zu
einem Irrgarten werden. Khouloki will formale Indizien fir den unterschiedlichen Einsatz

horizontaler Schwenks ausmachen:
. Schwenks auf der horizontalen Achse haben meistens die Funktion, dem Zuschauer einen Uberblick
Uber den Raum zu geben oder eine Bewegung eines Objekts zu [sic] folgen. Schwenkt die Kamera
langsam, l&sst sie gewissermalf3en den Blick des Zuschauers schweifen. Die Kohérenz des Raumes wird
betont und der Zuschauer in ein Verhaltnis zu ihm gesetzt, dasihn diesen visuell abtasten lasst. Der
Raumist hier Gegenstand der Darstellung. Bei hektischen, unruhigen Schwenks, die oft mit der
Handkamera gedreht sind, geht es meistens darum, die Verfassung einer Figur erfahrbar zu
machen.“ #* (Vgl. Point of View-Shot in 4.3.3.7.)

Hickethier unterscheidet drel Arten von »tracking shots.
» Eine starke raumbildende Wirkung besitzen [...] Querfahrten, bei denen sich[...] die Tiefenstaffelung
des Raumes dadurch ergibt, dass die Bewegungen im Vordergrund schneller als die im Hintergrund
sind.“ ® , Bewegungen, die aus der Bildmitte in den Vordergrund gehen, haben den Nachteil, dass
sich das Bewegungstempo weniger deutlich markiert als bei einer Bewegung parallel zur Bildflache.
Dennoch werden sie vom Zuschauer aggressiver verstanden: sie drangen in seinen Blickraumein,
gehen direkt seine Blickrichtung an, erscheinen damit als direkte Bedrohung. Sehr schnell wird hier aus
einer grof3en Distanz eine Nahe hergestellt, eine Nahe, die zu nah wird, so dass der Zuschaue instinktiv
abwehrend auf das Naherkommende reagiert.“ ?* Riickwartsfahrten , [ ...] lassen héaufig ein Gefiihl der
Angst entstehen %7, wahrscheinlich, weil der Zuschauer keine Gefiihl fiir und keine Kontrolle tiber das
hat, wasihn erwartet.

Ein Sonderfall der Kamerafahrten ist die Kreisbewegung, diein allererster Linie nur auf ihr

Zentrum verweist.>%®

Obwohl es sich hierbei —wie schon oben erwahnt — nur um ein Objektiv handelt, dassdie

[1lusion von Bewegung erzeugt, bei dem die Kamera sich tatsachlich nicht bewegt, mochte
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ich auch den Zoom (vor alem in seiner Unterscheidung zur Kamerafahrt) hier zum Thema
machen.

Beim Zoom bleibt die Perspektive des Zuschauers konstant, selbst wenn sich das Bild
vergrof3ert, hat man nicht das Gefihl, in die Szene einzutreten. ,, Bei der Fahrt jedoch bewegen
wir uns physisch in die Szene hinein; die raumlichen Beziehungen zwischen Gegensténden
verlagern sich, wie auch unsere Perspektive.“?®

Man kann Kamerafahrt und Zoom auch gleichlaufig kombinieren. Setzt man sie gegenlaufig
ein, wie es beispielsweise Alfred Hitchcock in Vertigo tat, hat dies einen starken viszeralen

Effekt und fuhrt zu Eindriicken wie Orientierungsverlust oder Schwindel beim Zuschauer.

Die Kamerabewegungen sind auch wichtig, wenn ein Regisseur sich zur »inneren Montage«
entschliefdt. Sieist uns schon unter den Begriffen »Plansequenz« oder »V ertikalmontage«

untergekommen. Sie fhrt dazu,
| ...] dass Objektbewegungen und Kamerabewegungen kombiniert werden, sich in eéinem dynamischen
Verhaltnis zueinander befinden.“ #° Entscheidend ist die Synthese dieser Bewegungsvorgénge zu einem
einzigen Ablauf [...] . Was vorher bel Hitchcock als Folge einzelner Einstellungen zu sehen war, wird

bei neueren Filmen des New Hollywood durch die Kamerabewegung zusammengezogen [..] .“ 2

Keine Uberraschung also, dass K amerabewegung die Handlung vorantreiben kann. , The
camera carves into space to create connections that enrich the film'’ s narrative form.“%*?
Ein Beispiel hierfur wére die systematische Wiederholung bestimmter Kamerageinstellungen,

durch die man etwa eine Parallelisierung von Figuren oder Raumen erreichen kann.”

4.3.4 Ton

Ich habe schon in Kapitel 2.1. von der raumkonstruierenden Funktion des Tons gesprochen.
Er ist wesentlich fur das Schaffen eines Schauplatzes vor alem im Hinblick auf die

, Raumatmosphare*#'4,

Zusétzlich fallen ihm noch die Aufgaben des Erzéhlens (als Tréager der Information), des

Zeigens (akustische Aufmerksamkeitsfokussierung ohne, oder zusétzlich zur Kamera) as
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auch des Synthetisierens anheim*®

. Wobei letztere die einzigeist, diemich in dieser
spezifischen Arbeit interessiert: Da der Ton im Gegensatz zum geschnittenen Film
grundsétzlich ein Kontinuum ist, das nicht kinstlich fragmentiert werden kann, eignet er sich
besonders gut dazu Kontinuitét zwischen Einstellungen, Szenen oder anderen Syntagmen
herzustellen. , »Sound Bridges« lassen akustische Uberlappungen zwischen Einstellungen

entstehen.“ 21

Beim Ton kann man weiters die Gegensatzpaare synchron/asynchron (Kommt der Ton im
entsprechenden Moment aus der Schallquelle?) und syntop/asyntop (Kommt der Ton von
einer Schallquelle im Bild?) unterscheiden.?’ Letztere Unterscheidung ist besonders
interessant, weil der Ton, anders a's das Bild nicht begrenzt ist. Man kann auch Kléange héren,
deren Quellen im Off angesiedelt sind. Sie kbnnen Ereignisse vorwegnehmen, kénnten sie im
Extremfall sogar aleine ausriicken, wenn der Blick der Kamera beispielsweise verstellt sein
sollte. Vor allem aber — und das st fir mich von Bedeutung — sind sie es, die den begrenzten

filmischen Raum um ein Stick unsichtbare diegetische Welt bereichern knnen.

4.3.5 Editing

Heath sieht im Bereich des Schnitts die Losung auf die nicht unwesentliche Frage angesiedelt,
» [W]ie aus den wenigen partikularen Ansichten, die die Kamera zeigt, jener zusammenhangende und

ungleich groéfRere — nun diegetische — Raum entstehet, den der Film, obwohl die Kamera ihn nicht zeigt,
t.e 218

suggerier
Steven D. Katz stellt die Aufgabe des editing vor die der Kameraarbeit wenn er sagt:
“For me, the main concern for the visualizer is not the pictorial elements of a shot or
sequence, but the structure of the sequence[...]”*° Und in der Tat kann allein der Wechsel
von Einstellungsgrof3en oder -dauern den Zuschauer dahingehend manipulieren, dass er
Einstellungen miteinander vergleicht, oder als zusammengehdrig versteht. Und auch in Bezug
auf die Wahrnehmung hat die Sequenzstruktur Einfluss.

25 nach Borstnar 123
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» Shot flow is the name given to the kinetic effect of a sequence of shots. Thisis an apt description since
it evokes the image of a river, which can be turbulent, tranquil or winding and can even turn back

against itself in midcourse.”

Die Aufgabe des Schnittsist die Uber brtickung von Zeit und Raum zwischen den einzelnen
Einstellungen. , Das einfachste Gliederungsmittel ist [hierbei] der harte Schnitt.“*** Die
»Auf- und Abblende« wird haufig fir grofdere Raum-Zeit-Spriinge verwendet. Die

»Uber blendung«

. [..] €ignet sich ebenfalls fiir die Uberbriickung zwischen zwei weit auseinander liegenden Raum-Zeit-
Abschnitten. Im Gegensatz zur Auf-/Abblende, die signalisiert, dass ein Abschnitt der Geschichte zu

Endeist und ein neuer beginnt, kniipft bei der Uberblendung die nachste Einstellung unmittel bar

an.“ 222

Zusétzlich gibt es noch Trickblenden, wie Klappblende, Jalousieblende, Irisblende, Rauch-,
ZerreiR-, Unschérfeblende, Fernrohr- oder Schiiissellochblende™, die jeweils spezifische

Wirkungsweisen hervorrufen.

Bordwell und Thompson unterscheiden vier mogliche Kategorien des Ubergangs von einer
Einstellung zur nachsten®”. Ein Beispiel firr die Verbindung tiber (1) »graphic relations« ist
der »match cut«. Der bertihmteste, zu Beginn Stanley Kubricks 2001: A Space Odyssee,
Uberbrtckt in einem einzigen Schnitt 1000 Jahre menschlicher Evolution und verbindet die
Erde mit dem Weltall. Ein in die Luft geschleuderten Knochen verwandelt sichin ein
Raumschiff. Der Schnitt funktioniert auf Grund der optischen Ahnlichkeit beider
Gegenstande und wird von der Bewegung, diein der zweiten Einstellung weitergefuhrt wird,
unterstiitzt. Mit (2) »rhythmic relations« sind beispiel sweise eine sukzessive Verlangerung
der Einstellungen, oder aber eine Beschleunigung der Schnittfrequenz gemeint. Zu den (3)
»spatial relations« schreiben Bordwell/Thompson: ,, Editing permits the filmmaker to relate
any two points in space through similarity, difference, or development.“** Ein Verfahren das

im diesen Kontext Anwendung findet ist die Par allelmontage, das »crosscutting.

226

Crosscutting ,, [...] isa common way films construct a variety of spaces’ “. It “[..] givesusan

unrestricted knowledge of causal, temporal, or spatial information. [...] Crosscutting thus creates some
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spatial discontinuity, but binds the action together by creating a sense of cause and effect and temporal

simultaneity.” %’
Beispiele fir (4) »temporal relations«sind ganz prinzipiell einmal das chronol ogische (oder
aber auch achronologische) anordnen der einzelnen Einstellungen und Szenen hintereinander.
Des weitern fallen in diese Kategorie »flashbacks« oder »flashforwards«. Erstere ermoglichen
es bislang unbekannte Tatsachen schlagartig preiszugeben, wahrend letztere umgekehrt
Spannung durch den Informationsvorsprung des Zuschauers aufbauen.

Katz sieht die logischen Ur sache-Wir kung-Zusammenhange, mit der die Montage arbeitet,

als ein Mittel den Zuschauer kognitiv in den Film zu involvieren.

» In the course of any story [the] cause and effect relationship is the underlying scheme that involves the
reader. It doesthis by asking the reader to become involved in making the logical connections between

events.” 228

Darauf basiert ein System, das sich in der Studio Ara Hollywoods herausgebildet hat; das
»Continuity Editing«, auch as »unsichtbarer Schnitt« bekannt. Ob seiner Popularitét ist es
eine universell verstandene Organisationsform der Montage geworden. Sieist so verbreitet,
dass Abweichungen von ihr dem Betrachter ins Auge fallen und er sich einen narrativen
Grund fur die Abweichung erwartet.

Deshalb mdchte ich sie und ihrer Regeln hier kurz umrei3en.

Ein elementares Verfahren zur raffinierten Verbindung zweier Einstellungen in Zeit und
Raum ist der »match on action, ,[...] the editing device that carries a movement across the
break between two shots.” % Er funktioniert tibrigens auch tiber Blickrichtungen. , Through
eyelines and body orientations, the editing keeps the spatial relations completely
consistent.“%*°

Das Schuss-Gegenschussverfahren verlasst sich auf diesen »eyeline match« und wird
Ublicherweise ohne hin mit zwei Kameras gefilmt. Mit Hilfe des »cheat cuts« kdnnte man
jedoch die Position einer Filmfigur von einer Einstellung zur néchsten leicht verandern, ohne
dass es dem Zuseher aufféllt, solange der Dialog von solcher Wichtigkeit ist, dass er die
Aufmerksamkeit des Zusehers ganz fiir sich beansprucht.?*

Hier stof3en wir auf einen wichtigen Punkt in Bezug auf die Prioritéten im Continuity Editing.

Die Narration absorbiert die Aufmerksamkeit des Zusehers und deshalb fallen ihm die
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Schnitte, die sehr wohl sichtbar sind, einfach nicht auf. “In the classical continuity system,
time, like space, is organized according to the development of the narrative.”*? Oder um es

noch deutlicher zu sagen: , The editing subordinates space to action.*%*

Der Filmemacher Klaus Wyborny unterscheidet zwei Schnitttypen. Sein Begriff des
»transsequenziellen Schnitts« bezieht sich auf die Gestaltung der Ubergange zwischen

einzelnen Szenen oder Sequenzen.
» Dér innersequenzielle Schnitt, welcher die Anschliisse zwischen den einzelnen Einstellungen
innerhalb einer Szene gestaltet, hat die Aufgabe, den Zuschauer in den szenischen Raum einzufthren.
Dieser besteht aus einem einzigen Handlungsraum, bei dem jede Einstellung auf bereits bekannten
Raumteilen aufbaut und so die Orientierung des Zuschauers sicherstellt. Der innersequenzielle Schnitt

wird deshalb auch raumbenutzend genannt. >

Er erweitert das »visuelle Spektrum« des Zusehers, indem dieser ,,[d]urch die
unterschiedlichen Blickwinkel der Einstellungen [...] Informationen tiber den Raum [erhélt]
und [...] in seiner eigenen Vorstellung einen zusammenhangenden Gesamtraum [entwirft].“ 2>
Auch Rayd Khouloki ist der Ansicht,

» [--.Jdassbei der Montage mit Wahrscheinlichkeiten operiert werden muss, da der Zuschauer die
fehlenden Verbindungen zwischen den in den Einstellungen représentierten Raumausschnitten selbst

erganzen muss.” 2

Aus all diesen Grinden hat Hollywood um die Orientierung im filmischen Raum zu
erleichtern ein System aus Einstellungsgrofien entwickelt. Und zwar establishing
shot/breakdown/reestalishment shot. Wie schon in Kap 4.3.3.6. erwahnt, ist der establishing
shot zumeist eine Totale, die uns den jewells prasenten filmischen Raum méglichst in seiner
Ganzhelit zeigt. Danach kann sich der Zuseher auch durch kleinere Einstellungsgrofien im
Raum orientieren. Betritt jedoch einen neue Figur den Raum, oder wird ein neues Element im
Raum wichtig, muss die neue Figuren- bzw. Objektkonstellation eingefuhrt werden. Und dies
geschieht am einfachsten durch einen reestablishment shot.

Auch die »180° Regel « dient der Orientierung im filmischen Raum. Sie besagt, dass die
Handlungs- aber auch Blickachsen zweier Figuren immer nur von einer Seite aus gefilmt

werden dirfen. Denn, so Bordwell/Thompson: [...] the eyeline match, like constant screen
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direction, can stabilize space.“*’ Eine Einstellung direkt auf der etablierten Achseist
geeignet, um auf die andere Seite der Achse zu gelangen.”® Eine andere Alternative des
Ubergangs bietet ein Zwischenschnitt auf etwas oder jemanden, der bisher offscreen war.
Ansonsten kann man auch durch Bewegungen der Figuren oder der Kamera eine Veranderung
dieser imaginaren Linie hervorrufen. Auch symmetrische Settings, wie etwa eine Szene in
einem Trrahmen konnen die Handlungsachse brechen. Uberschreitet man beim Dreh diese
imagindre Linie aber unvorbereitet, kommt es zum »Achsensprung, bei dem es so aussieht,
alswurden die Darsteller pl6tzlich ihre Platze gewechselt haben. Er desorientiert den
Zuschauer und desillusioniert ihn, indem er die Aufmerksamkeit auf die Gemachtheit des
Films lenkt. Genauso, wie der »jump cut, in dem die Kamera unmotiviert ihre Distanz
und/oder Position gegeniiber dem Geschehen im Raum andert.

Abschlief3end méchte ich noch einmal Bordwell und Thompson zitieren:

» What makes the continuity system »invisible« isits ability to draw on a range of skills that we have
learned so well that they seem automatic. This makes spatial continuity editing a powerful tool for the
filmmaker who wishes to reinforce habitual expectations. It also becomes a central target for the

filmmaker who wants to use film style to challenge our normal viewing activities.” >

4.4 Katalogisierung der Raumtypen (nach Rayd Khouloki)

Die erste Gruppe bei Khouloki bilden objektbezogene Raumkonstr uktionen®®, bei denen
esum die Darstellung von An- oder auch Abwesenheit von Objekten oder Figuren geht. Zu
ihnen gehoren (1) figurenzentrierte, (2) leere und (3) Detailrdume. Wobel letztere auch an die

entsprechende Einstellungsgréfie gebunden sind.

Eine weitere Gruppe fasst er unter dem Begriff der Bildkomposition zusammen. ,, Bei dieser
Kategorie geht esum die Frage, ob ein Raum tief oder flachig ist und ob sich verschiedene
Bildebenen differenzieren lassen.“** Hierher gehtren die (1) Buhnenrdume, in denen sich das
Geschehen im Vorder- und Mittelgrund abspielt, wahrend der Hintergrund reine Kulisse
bleibt und die (1) planimetrische R&ume, die nicht das Geftihl von im Hintergrund
zusammenlaufenden Fluchtlinien erzeugen, bei denen frontale Bewegungen auf die Kamera

zu (oder von ihr weg) vermieden werden und die Kamera deshalb oft im rechten Winkel zur
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Bildebene positioniert ist. Ein Beispiel fir einen planimetrischen Raum ist der profil-two-
shot. Im Gegensatz zu ihnen stehen die (3) tiefen Raume, in denen Vorder- Mittel- und
Hintergrund von Bedeutung sind, wobel sich der Scharfebereich konsequenterweise tber alle
drei Ebenen erstreckt. ,, Eine Unterkategorie dieses Raumtyps bildet eine Raumkomposition,
die hier as Flucht bezeichnet wird***, bei der ale Linien einem Punkt zustreben, wobei
durch ,,die Bewegung von Objekten [oder der Kamera] in diese Richtung* die Dynamik noch
verstarkt werden kann.“* Letzter Typ dieser Gruppe sind die (4) weiten Raume, in denen der
Raum selbst im Mittel punkt steht. Sie bieten einen guten Uberblick tiber den Schauplatz und
werden deshalb oft fur establishing shots genuitzt.

Die Dritte Gruppe, baut auf die Erzeugung von Emotion, die,, sich unmittelbar auf das
Raumerleben bezieh[t].“?* Zu ihnen zzhlen (1) klaustrophobische Raume, firr die , die
Relation zwischen Figur und Umgebung und/oder die Relation zwischen Umgebung und

K ameraposition?+

ausschlaggebend ist, weil beispielsweise durch die Begrenzung des Blicks
des Zuschauers in den filmischen Raum, ein Gefihl der Beengtheit entsteht, von dem auch
der Zuseher direkt betroffen ist. |hr Gegenteil bilden (2) agoraphobische Raume, die den

«246 ey ozieren.

Eindruck von ,, iberwéltigender raumlicher Ausdehnung
Die letzte Kategorie ist die der Kognition. Die meisten Kognitionsprozesse bei der
Dechiffrierung des Raumes laufen unbewusst ab. ,, Erst durch die Nicht-Erkennbarkeit von
Raumstrukturen beansprucht diese sonst so selbstverstandlich ablaufende Kognitionsleistung
den Grofdteil der Aufmerksamkeit des Zuschauers.“?*’ Zu ihnen gehéren die (1)
nichteuklidischen Raume, die die aus der Alltagswahrnehmung vertraute raumliche
Orientierung rechts-links, oben-unten, aul3er Kraft setzen und die (2) labyrinthischen Raume.
Die in ihnen herrschende Orientierungslosigkeit kann durch verschiedene Strategien erzielt
werden: durch verschlungene Gangen und Réume, das Verbergen des Ausgangs, lange
komplizierte Kamerabewegungen durch den Raum oder durch ,falsche* Anschlisseim
Schnitt. Auch die (3) Aufhebung vertrauter GrolRenverhéltnisse hat zu Folge, dass der Zuseher
bewusst kognitiv arbeiten muss um manche Raume verstehen zu kénnen. (4) Assoziierte

Raume konstruiert der Zuschauer allein Uber Hinweise, danur einzelne Merkmale
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reprasentiert werden, die die Vorstellung eines bestimmten Raumes nahelegen. (5) Amorphe
Raume dagegen sind zwar sichtbar, aber ihr dreidimensionale Ausdehnung nicht einschéatzbar.
Zusétzlich zum labyrinthischen Raum, gibt es auch andere Mdglichkeiten zur (6) Zerstérung
des Raums, das heif3t zur Zerstorung der Tiefenwahrnehmung durch die Auflésung der

Obj ektgrenzen etwa durch Reif3schwenks oder Verdnderung der Schérfe. Letzter und nicht
mehr konkret bildlicher Raum ist der (7) Erzéhler-Raum, der parallel zur dargestellten Welt
existiert und (als Teil der Diegese) einen zweiten Raum ,, zwischen der diegetischen Welt und

dem Zuschauer“2* offnet.
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5 Filmanalysen

In einem Interview mit Guy Flatley 1976 (nach Filmen wie Mean Streets und Taxi Driver)
sagt Scorsese: ,, It'stoo early to talk about me in terms of style, but | suppose you could say
my movies are similar to me, to the way | am as a person [ ...]”**. Dennoch miissen wir uns
bewusst sein, dass Scorsese, ein Filmstudent der NY U, visuelle Entschel dungen bewusst
trifft. ,[Asakid] | drew my own stories, like comic books, and | do that with my movies now.
| draw all the scenes, the camera angles and everything, first.” >

In diesem Kapitel geht esmir um eine Weiterfiihrung dessen, was Cassirer in seinem Text

»Mythische, asthetische und theoretische R&ume" als »die magischen Zlige« bezeichnet.

» Heiligkeit oder Unheiligkeit, Zuganglichkeit oder Unzugénglichkeit, Segen oder Flucht, Vertrautheit
oder Gefahr — das sind Merkmale, nach denen der Mythos die Orte im Raume gegeneinander absondert

[...] Jeder Ort steht hier in einer eigentiimlichen Atmosphére|[..]“ %"

»»Mich langweilt, die konventionelle, besonders amerikanische Dramaturgie«, meinte
Scorsese in einem Interview mit Caroline M. Buck. »Man sagt von einem Film, er misse drei
Akte haben. Theaterstiicke haben Akte, aber warum sollte ein Film nicht zum Beispiel in
Kapitel unterteilt sein wie ein Roman? Oder in Sétze, wie ein Musikstiick?»* %

Scorsese fuhrt uns durch ,,[...] die »Zellen« einer Erzahlung, die nicht den gesamten Raum
mit einem Sinn zu erfullen vermégen, sondern durch unseren Gang durch sie immer neue

Einsichten erméglichen.“

Und diesen Gang méchte ich jetzt stellvertretend durch sechs Filme beschreiten. Sie spannen
einen Bogen von Scorseses drittem Langfilm Mean Streets aus 1973 bis zu seinem bislang
letztem, 2006 erschienenem Spielfilm The Departed. Man wird sehen dass Scosese in Uber 30
Jahren eine starke Handschrift entwickelt hat und Themen und Motive seiner frihesten Filme
immer wieder verwendet.

Ich habe mich auf Filme aus jenem Segment Scorseses Schaffen konzentriert, in dem Gewalt
im Zentrum der Konflikte steht. Dabei habe ich drei Grundlegende innerfilmische Strategien

der Rauminszenierung feststellen konnen.
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An Hand eines Beispielfilms bespreche ich die Raumkonstruktionen und wende die
herausgearbeitete Schablone der Rauminszenierung dann auf je einen weiteren Film an. Nicht
weil sie sich nur auf einen anwenden lasst, sondern weil im Rahmen der Diplomarbeit

alenfalls Hinweise auf weitere Filme Platz gefunden haben.



Das Ghetto — »Mean Streets« (1973)

Am Beginn des Filmes steht ein black screen mit Martin Scorseses Stimme im voice over:
» You don’'t make up for your sins at church. You do it in the streets, you do it at home.”
Keine Frage, dass hier das Thema des Films vorweggenommen wird; und zwar die Bul3e
Charlies. Aber auch in Bezug auf den Raum werden die kontréren und sich doch
beeinflussenden Schauplétze vorgestellt: die Kirche, die Strasse (auch mit ihren Bars und

Restaurants) und das zu Hause, Ort des Privaten.

Die erste Szene zeigt uns einen aus Traumen aufschreckenden Charlie (Harvey Keitel). Die
Sicherheit und Sauberkeit seiner Wohnung, die in nachtlich blaues Licht getaucht ist, wird
durch die Schatten der Jalousien, die gitterartig auf sein Bett fallen negativ und beengt
konnatiert. Verstarkt durch die Sirenen (Uberhaupt das erste Geréusch abgesehen vom
Rascheln der Bettwasche) wird hier deutlich, dass das Milieu, in dem er lebt, auch in seine
Privatsphére und in sein Leben Einzug halt.

Er steht auf, wobei die Kameraihm sukzessive nach links folgt. Im Schwenk erscheint zuerst
eine Jalousie, dann ein Kreuz und zuletzt ein Spiegel, in dem Charlie sich betrachtet. Die
Religiositat und Selbstreflektion der Hauptperson sind somit auch ins Bild gesetzt.

Auf die home movie-Sequenz folgt die Szene einer Parade, als Bild der Masse im 6ffentlichen
Raum, die stark kontrastiert wird durch einen blau gekleideten Junkie. In einer bléulich kalten
Toilette setzt er sich eine Nadel, wobel er von Tony (David Proval) erwischt wird, der ihn
hinauswirft — stetig von der Kamera durch das ganze Lokal (Toilette — Billiardraum — Bar)
begleitet. Ein establishig shot, in dem Sinne, dass er, wiein 4.3.3.6. beschrieben einen
zentralen Schauplatz der Handlung vorstellt und fir den Zuseher (wenn auch nicht wie tblich
in einer Totale) ansatzwei se Uberschaubar macht. Scorsese hélt fest: ,, Mean Streets has no
establishing shots, practically.“?** Und dartiber hinaus wird in dieser Einstellung Tonys
Revier und soziale Funktion als Rotlichtbar-Besitzer markiert.

Die nachste Szene zeigt Michael (Richard Romanus) unter einer Autobahnbriicke bel seinen
krummen Geschéften. Am deutlichsten von den vier Protagonisten ist er, allein schon durch
die Ortlichkeit der Szene, mit der Unterwelt in Verbindung gebracht. Zusitzlich wird die
Bedeutung des Autos al's sicherer Ort (auch in der Offentlichkeit) deutlich.
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Johnny Boy (Robert De Niro) wird am helllichten Tag gezeigt, wie er einen Postkasten
sprengt, auf dem auch noch ,U.S. mail“ zu lesen ist. Am liebsten wirde er, Symbol
anarchischer Zerstorungswut, die gesamten vereinigten Staaten hochgehen lassen. Robert
Casillo beobachtet: ,, Johnny Boy entering the frame from the left in a deliberately imbalanced
composition evocative of both, his oddball nature and generally disturbing presence.”*° Und
tatséchlich geht Johnny Boys Auftritt oder nur die Erwahnung seines Namens mit visuellen
Stoérungselementen einher. Ebenso charakteristischerwei se endet die Szene mit seiner Flucht
nach vorne, begleitet vom Klang der Sirenen.

Zum Abschluss der Expositionssequenz folgt die Kamera Charlie in die Kirche. Langsam
fahrt diese vorne an ihm hinab, wobei eine Aufsicht zur Untersicht wird: Zuerst wird das
Gefiihl evoziert er fihle sich Jesus unterlegen. Wenn die Kameraihn aber schliefdlich in
Untersicht filmt, als er den Blick nach oben, also weg von der Kamera, auf einen Ort
aulRerhalb des Kaders richtet, spiirt man seine Sehnsucht auch wie dieser zu sein. Und seine
Worte, ,[...] if | do something wrong, | just wanna pay for it MY way. So | do my own
penance for my own sins.”, werden nichts anderes bedeuten, als dass er sich tatséchlich selbst
zum Martyrer fUr die Schuld der Anderen (in diesem Falle Johnny Boys) macht.

Auf dieses intime, in Grof3aufnahme gefilmte Gesprach mit Gott folgt eine weite Einstellung,
die die ruhige Kirche mit ihren weitlaufigen Saulen und Kuppeln in starkem Kontrast zu den

beengten Raumlichkeiten der Wohnungen, Bars und Autos in Charlies Alltag stellt.

Wahrend das voice over noch in die ndchste Szene Ubergeht, fahrt die Kamerain leichter
Zeitlupe die Bar in Tonys Lokal ab, in der alles (auch jeder einzelne Gast) so rot ist, dass
sicher mit Filtern und nicht nur mit roter Beleuchtung gearbeitet wurde.

In der Bar-Szene verfestigt sich ihre Funktion als Treffpunkt. In einer Totalen sehen wir, wie
Charlie von links die Bar betritt und an ihr entlang geht. Als er an Tony vorbei kommt, klopft
dieser ihm amikal auf die Schulter. Nach einem Zwischenschnitt auf die Stripperin Diane,
folgt die Kamera dem ténzelnden Charlie durch den Raum, seine Silhouette immer im Bild,

bis er zu Diane auf die Blhne geht.
Dicht am Riicken des Schauspielers, scheint sie [die Kamera] diesem [Charli€] in den Raum hinein zu
folgen. Tatsachlich aber ist der Gang der Figur nur simuliert. Faktisch wird der Schauspieler —vor der
Kamera positioniert wie ein Fadenkreuz—in einer mehr oder weniger kKlaren Kreisbewegung durch den
Raum geschoben.* 2%
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Spéter sitzt er an einem Tisch und vom rechten Rand her legt eine Hand Zigaretten auf die
Tischplatte: Michael setzt sich zu ihm. Man sieht die beiden in einer nahen Einstellung, wie
sie symmetrisch am zentriert stehenden Tisch sitzen. Aber a's Johnny Boys Schulden zum
Thema werden, kommt Unruhe ins Bild. Die Kamera scheint immer wieder an den Figuren
abzurutschen, wegzudriften. Und schliefdlich bricht im Hintergrund sogar ein Kampf aus. Als
auch Johnny Boy in der Ubernéchsten Einstellung die Bar betritt und an der Garderobe seine
Hosen abgibt, ist klar wieso alleine seine Erwahnung Unruhe verbreitet.

Der anschief3ende Zoom auf Charlies Gesicht, gepaart mit dem voice over, zieht unswieder in
dessen Gedankenwelt. Charlie bestellt Johnny Boy in den back room. Doch bevor sie dort
sind, kommt es noch zu einem halb lustigen Streit um das letzte Wort (und das letzte Bild!).
Der back room ist eine einfache Abstellkammer, ein Raum der zwar nicht fir die Figuren
inszeniert ist, sehr wohl aber fir die Zuschauer: Das farblose, kahle Zimmer, eigentlich
dunkel, erhellt nur von zwel nackten von der Decke hangenden Glihbirnen, suggeriert, dass
wir hier hinter die Fassade des gesellschaftlichen Spiels schauen konnen.

Die nachste Sequenz fuhrt uns in Oscars Nobelrestaurant, das sich bezei chnenderwei se nicht
in Little Italy befindet. Der Raum wird eingefuhrt durch viele und schnelle
Kamerabewegungen von oben nach unten, rechts nach links und zurtick, bis die Kamera
Charlie findet” und bel ihm bleibt. Dieser zweite ,, gefahrene” establishing shot beginnt in der
Kuppel des Restaurants und rauscht dann vorbei an diversen Séulen. Durch diese Analogien
zur Kirchenszene, kombiniert mit der italienischen Arie, kommt eéinem in den Sinn, dassein
solches Restaurant zu fihren, Charlies hochste Ambition verkorpert, seinen Himmel auf
Erden, in der begrenzten Welt von Little Italy. Die roten Wénde wiederum sind eine Parallele
zu Tonys Kleinganoven-Bar.

Im blau akzentuierten Café/Restaurant (das hier auch noch ein x-beliebiges Bliro sein kdnnte),
nimmt Onkel Giovanni (Cesare Danova) Charlie beiseite. Wieder reden sie erst Klartext als
sie im Hinterzimmer ankommen, das tbrigens wieder voller Kisten, eintonig (beige) und
unattraktiv ist.

Nachdem Michael und Tony zwei Teenager reinlegen, beschlief3en sie ins Kino zu gehen.
Durch die raumliche Begrenztheit im Auto gibt esfast nur Grofl3aufnahmen. Und als sie auf
ihrem Weg bei Tonys Bar halten, um auch noch Charlie aufzulesen und zu dritt vorne sitzen,

wird die Néhe auch in einem three shot spurbar.



Das Kino scheint in Mean Streets auf zweifache Weise eine andere Welt zu bedeuten.
Einerseits natrlich durch den Inhalt des Films (hier: John Fords The Searchers), andererseits
aber auch durch den Ort des Kinos. Die grof3en, leuchtenden Reklametafeln entlang der
Kinomeile machen effektvoll deutlich, dass die drei Freunde jetzt in einer Gegend sind, die

sich stark von ihrem gewdohnlichen Umfeld unterscheidet.

Mit einer doppelten Welt beginnt auch die néchste Sequenz.

Von einem gegenuberliegenden Dach filmt die Kamera eine Jesus-Statue (deren
ausgebreiteten Arme die darunterliegenden Straf3en segnen und eine Anlaufstétte fir jeden
symbolisieren). Darauf folgt ein Schwenk nach unten gibt den Blick auf Tonys Auto frei. Im
Kontrast zur Jesus-Statue auf dem Gebaude, symbolisiert der Schwenk die Angehdrigkeit der
Autoinsassen zur Unterwelt, die sich freuen, dass das »San Gennaro Festival« (ein
italienisches katholisches Fest fur einen Martyrer) endlich ausist. Robert Casillo bezeichnet
es, as, expression of the Italian religion of the streets* und als ,river of light amid the
surrounding blackness*?”’,

Der entpersonalisierte Kamerablick verdeutlicht die Diskrepanz zwischen der katholischen
Moral und dem téglichen L eben der Protagonisten. Die Kamerafolgt dem Auto von auf3en
bis sie sich nach einem Schnitt auf der Rickbank befindet und geschéftliche Gesprache
»belauscht”. Kein Wunder dass der Versuch eines Bettlers Geld durch das Putzen der
Windschutzscheibe zu verdienen, von Tony als Stérung empfunden wird, die auf rdumlicher
Ebene durch das Ruickverlegen der Kameraperspektive nach auf3en angedeutet wird. In einer
nahen frontalen Einstellung verstellt uns eine Hand mit Fetzen immer wieder den Blick auf
die Figuren.

Die Enge und Vertrautheit der Figuren verdeutlicht sich in der nachsten Einstellung, in der
ebenso in einer Nahaufnahme die drei Protagonisten auf der Vorderbank zusammengedrangt
zu sehen sind. Wieder fuhlt sich Tony durch die Prasenz des Bettlers bei geschéftlichen
Gespréchen gestort. Ein Umstand den er andert, in dem er den Fensterheber betétigt, und so
die , geschlossene Gesellschaft“ und verschworene Einheit im Auto wiederherstellt.

Zu dritt betreten sie die Pool-Halle und gehen wieder einmal ins Hinterzimmer um die
Geschéfte zu regeln. Wie im Auto besprochen, fihrt Charlie das Kommando.

Gerade noch in einer Totalen sieht man den Billardtisch schrég im Zentrum des Raumes
stehen. Charlie bewegt sich zu beiden Seiten des Tischs, wahrend Tony und Johnny Boy

7 Casillo 183



diskret im hinteren Bildbereich stehen bleiben. Die Verhandlungsszene mit Joey Gattucci ist
in zwei Parteien aufgeteilt, die im Schuss-Gegenschussverfahren gezeigt werden. Tony und
Johnny Boy, Charlies Unterstiitzung (Abb. 3)*®, gegen Joey und Jimmy, der Charlie um Hilfe
gebeten hat. (Abb. 4) In beiden Lagern ist Charlie, als Vermittler der Dritte.

Abb. 3 Abb. 4
Bisher verlauft das Gesprach erfolgreich. Obwohl Charlie Tony und Johnny Boy die

Anweisung gibt im Hinterzimmer zu bleiben, andert sich zuriick im Hauptraum die
Personenaufstellung. Jetzt steht Joey, links vorne im Bild, am Eck der Bar um Drinks
einzuschenken, ,,umzingelt* von Jimmy und Charlie zur Rechten und Johnny Boy und Tony
im Hintergrund (Abb. 5). Anschlief3end beginnt Johnny Boy zu provozieren, wodurch er —
zumindest in der Figurenaufstellung — zum AnfUhrer im Geschehen wird. Zu sehen sind jetzt
nur noch er und Tony in einem two shot (Abb. 6). Die anderen Beteiligten sind ausgeblendet.
Auch Charlie wird nicht ins Bild genommen, nicht einmal wenn er spricht. Seine Stimme
kommt aus dem Off. Nach einem Schnitt auf Joey sind wieder Charlie und Jimmy im Bild,
auf denen sich jetzt die Wut Joeys entléadt. Und es ist bezeichnend, das sich links hinten
Johnny Boy in das Filmbild dréngt als Joey Jimmy als,,mook® beschimpft (Abb. 7), wasdie

Schléagerel ausldsen wird.

Abb. 7

Eine Situation die sich am Ende der Sequenz wiederholen wird, wenn der Streit geschlichtet
ist und sie doch die zuvor eingeschenkten Drinks trinken. Wieder sind ale funf im Bild zu
sehen. Im Hintergrund rechts Joey, links Jimmy und Charlie und von ihnen raumlich ein
wenig distanziert im Vordergrund Johnny Boy und Tony (Abb. 8). Auf einen two shot von
Charlie und Jimmy folgt eine nahe Einstellung von schrag links auf Joey, wodurch Johnny
Boys Rucken wie ein schlechtes Omen linksim Vordergrund zu sehen ist (Abb. 9). Drei
Einstellungen spéter ist er alleineim Bild zu sehen und provoziert von Neuem. Nur dass,
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durch over the shoulder close ups im Schuss- Gegenschussverfahren verdeutlicht wird, dass

dieser Streit sich direkt zwischen Johnny Boy und Joey abspielt.

Abb. 8 Abb. 9

Nach der Schief3erei in der Bar, sieht man wie draul3en, in der einsamen Nacht das Opfer
stirbt wahrend die Lichter ausgehen und die Hunde bellen. Mit dem Erklingen der Sirenen
beginnt die Flucht aler aus dem Lokal durch ein Fenster nach hinten. Die Enge der Gasse
wird schon durch die steile Aufsicht auf das Fenster nahegel egt, dass man Uberhaupt nur
durch die spérliche Beleuchtung einer nackten Glihbirne mit M Uhe erkennen kann.

Als die Kamera dann auf die Augenhthe wechselt und wir am rechten Bildrand durch die
halb erleuchteten Silhouetten im Hintergrund etwas wie einen schmalen Gang ausmachen
konnen, wel (3 der Zuseher um die Dunkelheit und Enge der back alley. Obwohl es nur zwei
Fluchtrichtungen gibt, verleiht die Dunkelheit dem Ort etwas Labyrinthisches. Vor allem als
Michael, Johnny Boy und Charlie Richtung Kamera fltichten und dabel durch einen
Lichtkegel unbekannter Quelle laufen, der instinktiv an Suchscheinwerfer erinnert, vor denen
man sich verstecken will und fir den Zuschauer einen weiteren Ansatz zur raumlichen
Orientierung bietet.

Die Vorwartshewegung wird in der nachsten Einstellung fortgefhrt, in der die drei auf der
nachtlichen Stral3e auf Michaels Auto zugehen. Als auch zwei andere Gaste um eine
Mitfahrgelegenheit bitten, zeigt sich einmal mehr die Exklusivitét der im Auto geduldeten
Gesellschaft: Wiederholt versuchen die beiden Manner die Tire zu 6ffnen bis Johnny Boy sie
einmal nicht mehr wieder zuziehen kann. Und nach kurzer Fahrt werden die Beiden, wegen
des Benehmens des einen Mannes, der alein schon durch seine gelbe Regenjacke als nicht
dazupassend gekennzeichnet wird, unsanft wider aus dem Auto geworfen.

Auch Charlie und Johnny Boy verlassen den Wagen. Nach einem Schnitt sehen wir sie eine
menschenleere, néchtliche Stral3e entlang schiendern. Die Art der Hauser zu ihrer Linken, mit
den Mistkiibeln davor und die karge Stral3enbeleuchtung (inklusive sich auf den scheinbar
nassen Gehsteigen spiegelnder roter Lichtkegel) machen eindeutig, dass sie wieder inihrer

angestammten Gegend sind. Sie gehen auf die Kamera zu, unter einem Schild durch, auf dem



Charles zu lesen ist und dann, weiter im Vordergrund unter einer, von einer Lampe hell
erleuchteten Pistole, dem Schild fur ein Waffengeschéft. Ein boser Vorbote, der Charlie,
wahrend er mit Johnny Boy unterwegs ist, mit Waffengewalt verbindet.

In Charlies Schlafzimmer hockt sich Charlie hinter sein von Jalousien vergittertes Fenster und
schaut in Teresas (Amy Robinson) Wohnung. |m Gegenschuss sehen wir in einem point of
view-shot Theresa am Fenster, wie sie sich auszieht. Zweifelsohne dient die Jalousie zur
Verstérkung des voyeuristischen Blickes. So wie auch die folgenden cut-ins auf immer
kleinere Einstellungsgrof3en. Aber die Unterscheidung zwischen freiem und verstelltem Blick
zieht sich in der nachsten Szene weiter.

Nach einer Beleidigung durch Charlie sieht man Teresain einer Totale am Fenster stehen.
Das Gegenlicht, dass durch das Fenster strahlt, ist so gleif3end hell, dass man nicht erkennen
kann, dass die Jalousien heruntergelassen sind. Erst alsin der tberndchsten Einstellung
Charlie wie gekreuzigt die Arme Uber das Bett ausbreitet und das Licht-Schatten-Muster der
Jalousien sich Uber seinen Oberkorper legt, wird man ihrer gewahr. Ich teile Casillos Meinung
nicht, dies reprasentiere Charlies Schuldgefiihle, da er Sexualitat mit Siinde identifiziere™®
Gerade in dieser Einstellung erscheint mir Charlie eher wie ein Mann, der seinem (Mértyrer-
)Schicksal nicht entkommen kann und in seiner Welt und Weltanschauung gefangen ist.
Teresa befindet sich im Vordergrund und bewegt sich wahrend der Einstellung von der linken
zur rechten Bildseite ohne ins Lichtgitter zu geraten. Sie scheint im Gegensatz zu Charlie von
Zwangen dieser Art unbelastet zu sein.

Uberhaupt kommt in der Hotel zimmerszene eine neue Farbe ins Spiel: das gleiRende WeiR,
das schon in der ersten Einstellung der Sequenz aufféllt. (Auch im Gegensatz zum Weil3in
Charlies Zimmer aus der vorherigen Szene, das — wie auch schon zu Beginn — eine blauliche
Qualitét hat.) Die zweite Einstellung, der zentral von oben gefilmten Nahaufnahme von
Charlieund Teresa af dem Bett, ist Uberbelichtet, sodass, je weiter das Auge zum linken
Bildrand wandert, keine Konturen oder Schatten mehr erkennbar sind. Bedingt durch die
Einstellungsgrofie ist vom Zimmer nichts als ein Ausschnitt vom Bett sichtbar. Und sogar das
Leintuch ist zum Rand hin nicht mehr al's solches erkennbar. Fir einen kurzen Augenblick
sind Theresa und Charlie nicht in dieser Welt. Durch Teresas Anwesenheit ist jedes Mal im
Film die Moglichkeit eines anderen Lebens fur Charlie im Bild widergespiegelt. (Auch spéter,
in der Szene als Charlie sie verlassen mochte: Die beiden stehen vor einer Ture, durch deren
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Fenster helles weil3es Licht fallt, rechts und links die blauen Wande des Stiegenhauses. Sie
nahern sich einander an, bisihre Kdpfe im Vordergrund, den Raum verdecken. Einzig das
wel (3 Licht ist noch zwischen ihnen zu sehen und htillt die Beziehung der beiden einmal

mehr in eine himmlische Leichtigkeit, abseits aller Umstande.)

Zuriick im Restaurant seines Onkels Giovanni belauscht Charlie unabsichtlich die
Konversation dariiber was mit dem Killer aus der Bar geschehen soll. Er ist auf der in blau
gehaltenen Toilette und in einer Parallelmontage sehen wir abwechselnd das Geschehen am
Tisch und ihm, wie er sich wascht und selbstzweifelnd in den Spiegel blickt.

Schnitt. Helligkeit. Weil3. Die Kamera schwenkt nach rechts, zu Teresa und Charlie. Es sind
unUberbrtickbare Differenzen (in der Lebensanschauung), symbolisiert durch einen
Holzboller, der wahrend der gesamten Diskussion zwischen ihnen zu sehen ist, die Charlie in

Tonys Bar treiben.

Die nachste Sequenz fuhrt uns wieder in Oscars Nobelrestaurant.

Onkel Giovanni und Mario betreten das Lokal. Und wieder einmal folgt ihnen die Kamera mit
einer Kombination aus Schwenks und Fahrten in den Speisesaal. Im Hintergrund bewegen sie
sich (Giovanni voraus) zu einer Gesellschaft, wahrend Charlie im Vordergrund sichtbar wird.
Eine imaginare Linie zwischen einer weil3en Saule und dem Turrahmen trennt die beiden
Handlungsraume.

Charlie steht hoflich auf und geht zur Saule. Nach einem Zwischenschnitt auf sein Gesicht,
wird wieder in die Totale zurtickgewechselt. Nur dass sich Charlie jetzt links vor der Séule
steht, wahrend sich alle Anderen rechts dahinter befinden. Erst als Giovanni (und danach
Mario) auf ihn zugehen, geht er ebenfalls einen Schritt in ihre Richtung, bleibt jedoch immer
noch vor der zu Szenenanfang etablierten Trennlinie und Uberschreitet also die Grenze
zwischen den beiden sekludierten Bereichen nicht. Bezeichnenderweise fuhrt in Giovanni
dann auch nach vorne links, also weg von den Anderen.

Eswird visuell sehr deutlich gemacht, dass hier nicht Charlies Revier ist. Zwar wird er zum
Schulden eintreiben hergeschickt, er ist aber deshalb noch lange nicht mit den Bossen bekannt
und darf nicht in ihre Welt eindringen. Er gehort zu den anderen Klein-Ganoven in Tonys
verwinkelte Rotlichtbar und nicht hierher, in den zwar auch roten roten, aber elitéren, durch
all die Saulen und Kuppeln fast sakral wirkenden Treffpunkt der Gangster.



In der nachsten Szene sehen wir in einer Totalen wie Mario, Giovanni und Charlie bel Tisch
sitzen. Die Kameraist zunéchst in leichter Aufsicht zentral positioniert und gibt den Blick auf
den Raum frei. Ein Vorgehen, das— wir erinnern uns — bisher im Film eher vermieden wurde.
Die,, establishing shots* waren viel mehr Kamerafahrten durch viele und/oder eng
verwinkelte Raume und Géange (Tonys Bar, Charlies Wohnung, Giovannis Restaurant). Hier
setzt Scorsese bewusst die Totale ein um den Mafioso Giovanni auch visuell in einen anderen
Rahmen als Charlie zu setzen.

So sitzt Giovanni am Vorsitz, der untblicherweise auf der Langsseite des Tisches platziert ist,
wahrend Mario zu seiner Rechten und Charlie zu seiner Linken auf den schmalen Breitseiten
etwas beengt sitzen. Die Kanten des Tisches fluchten parallel zu den Saulen, die sich zu
beiden Seiten finden, in den Hintergrund. Obwohl genug Platz wére, sind im Mittelbereich
des Restaurants, hinter Giovanni, keine weiteren Tische aufgestellt, ganz so, as ob niemand
in seinen Raum eindringen dirfe. Aul3erhalb der Saulenim Hintergrund von sowohl Charlie
als auch Mario sind jedoch andere Géste zu sehen. Giovanni ist ein méchtiger Mann in diesem
Milieu und ist mit Respekt zu behandeln. Was nicht nur bedeutet, dass er vom Chef
personlich bedient wird, sondern eben auch, dass er das Recht auf Gerdumigkeit hat, wahrend
sich ale anderen in den schébig kleinen Hinterzimmern treffen, sich zu dritt auf die
Vorderbank eines Autos quetschen oder ihr Bett teilen.

Das Gesprach ist dann relativ konventionell in statischen Nah- und Grof3aufnahmen aufgel 6st.
Doch als die Sprache auf Johnny Boy kommt, passiert das, was schon ganz zu Anfang des
Filmes beim Gespréch zwischen Michael und Charlie geschehen ist; die Kamera beginnt an
den Figuren ,,abzurutschen®, das Bild wird unruhig, geradeso as alein durch Johnny Boys
Erwahnung der anarchische Geist (auch auf formaler Ebene) geweckt wurde.

Nach dem Gesprach wird Charlie in die Kiiche geschickt um sich umzusehen und schlagartig
ist er zurtick in seiner blaulich schimmernden Welt.

Nach der Party-Sequenz, Johnny Boys Auftritt am Dach und diversen Begegnungen mit dem
immer ungeduldiger werdenden Michael, sind Charlie und Teresain Charlies Wohnung.
Charlie sitzt in einem Sessel im linken hinteren Eck des Raumes, Teresa geht auf ihn zu. Er
steht auf und verlasst das Zimmer, als wirden Teresas Forderungen ihn in die Flucht

schlagen.

Die nachste Szene beginnt in medias res. Johnny Boy geht am Gehsteig entlang, die Kamera

folgt ihm. Und zwar nicht auf Schienen oder einem Dolly, sondern es kommt eine



Handkamera zum Einsatz. (Wie Ubrigens schon in der Szene in der Teresain Tonys Bar geht
um Charlie zu Johnny Boy zu schicken, der in der Gegend herumballert.) Mittlerweile reicht
das blof3e ,, Abrutschen” der Kamera nicht mehr um die Beunruhigung, die Johnny Boy in
seiner Umwelt verursacht, begreifbar zu machen. Das Bild ist noch unruhiger, die Kamera hat
scheinbar M iihe Uberhaupt mit dem aufgebrachten Johnny Boy Schritt zu halten, dessen
eigene Nervositét sich an einem Passanten entladt, bevor er (und der Kameramann mit ihm)
zu laufen beginnt. Johnny Boy wirkt wie ein Getriebener.

Zurick in Charlies Appartement ergreift dieser wieder die Flucht, als Teresaihn auf die
gemeinsame Wohnung anspricht , die uptown, also aul3erhalb Little Italy’ s und damit auch
aulRerhalb Charlies Welt liegt. Doch genauso wie auch sonst in seinem Leben kommt er nicht
weit. Wir folgen ihm und Teresa zwar durch zwel Tlrrahmen, aber dann ist auch schon
wieder Sackgasse.

Unterbrochen von weiteren Aufnahmen von Passanten, kehren wir wieder zu Johnny Boy
zurlck, der zwar noch paranoid um sich sieht, aber wieder etwas beruhigt hat. Geschickt
klettert er Uber Décher und Treppen biswir am Ende der Parallelmontage sind: Charlie
versohnt sich gerade wieder mit Teresa, als die Kamera unmotiviert nach rechts schwenkt und
den Blick auf Johnny Boy freigibt, der das heimliche Paar ertappt hat.

Alser ins Zimmer einsteigt wird dieses pl6tzlich noch blauer und die ganze Wohnung
erscheint dunkler. Nach einer Auseinandersetzung fllchtet Johnny Boy wieder hinaus auf die
Stral3en.

Er und Charlie laufen von links in die weite Einstellung. Charlie erwischt Johnny Boy und
stoppt ihn, indem er ihn gegen einen Rollladen stof3t. Man sieht ungewohnlich viel von der
heruntergekommenen, verlassenen Gegend: kaputte Geschaftsschilder, eine vergessene Leiter,
vor dem angel euchteten Nachbargeschéft, dass den Standort der beiden akzentuiert. Sie
befinden sich auf den leeren Stral3en, wo nur ein paar Laternen und rote Ampeln sind — gleich
an der Ecke leuchtet das Gebot ,,Don’t Walk®. Noch stérker asin anderen Szenen, dieim
Milieu von Little Italy spielen, scheint Scorsese hier die Probleme seiner Protagonisten in
diesem speziellen Umfeld verwurzelt zu wissen. In einem Interview von 1975 sagt er: ,,[W]e
only shot six daysat New York. [...] the best | could do was to put the people in the middle of
the buildings and let the buildings do all the talking.”*®
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Auf eine weite Einstellung (und Grof3aufnahmen im Schuss-Gegenschuss-V erfahren) folgt
eine Anndherung an die Personen durch eine amerikanische Einstellung. Johnny Boy ist
frontal angeleuchtet und hat dadurch (wie schon in der vorhergehenden Stiegenhaus-Szene)
einen sehr prasenten Schatten. Der konnte die zunehmende V erquerung seines Charakters und
seiner Situation bedeuten (auch bel seiner Flucht vom Dach hat er ja sehr lange Schatten
geworfen.) oder zum Ziel haben Johnny Boy einfach nur unberechenbar und bedrohlich
erscheinen lassen. Das anschlief3ende Gespréch wird im Schuss-Gegenschussverfahren
aufgel 6st, die Nahe der beiden zueinander stellt sich wieder ein. Und als am Ende der Szene
noch einmal in die anfangliche weite Einstellung geschnitten wird, ist es um zu zeigen, wie
Charlie Johnny Boy umarmt zurtick fahrt, in die Richtung aus der sie gekommen waren. Nur
dass die Lichter im Hintergrund jetzt weitgehend hell sind und die Ampel zustimmend ihr
grines,, Walk* erstrahlen |&sst.

Doch in Tonys Bar ist Johnny Boy wieder in raumlicher Distanz zu Charlie und Tony in
Szene gesetzt. Als Michaegl dann kommt, befindet er sich mit Tony hinter der Bar und gibt
Michael 30 Dollar, woraufhin dieser ihn fragt, , Whereist herest?. Und esist bezeichnend,
dassin dieser Einstellung Charlie mit Michael im Bild zu sehen ist. Obwohl er schon vorher
mit Johnny Boy gesprochen hat wieder holt er, halb ahnungslos tuend und halb vorwurfsvoll,
Michaels Frage. Es scheint Charlie sei endlich bereit Johnny Boy (wie alle anderen)
aufzugeben und eine Allianz mit Michael gegen ihn zu bilden.

Auf der anderen Seite steht Tony hinter Johnny, isst seine Nudeln und amusiert sich vorerst
Uber Johnny Boy, wie er es auch schon in der Poolhall getan hat, bevor er sich nervés an den
Kragen zu fassen beginnt. Noch einmal wird die Figurenaufstellung in einer seitlichen

Halbtotal e veranschaulicht. Zwischen den beiden Parteien ist pl6tzlich mehr Raum, als vorher
im Schuss-Gegenschuss-V erfahren, aber entspannen kann sich die Situation trotzdem nicht.
Vielmehr wird im Hintergrund der Blick auf die Leute am Ende der Bar freigegeben, die
gebannt zuhoren und unter denen sich Shorty (Martin Scorsese), Michaegls Handlanger,
befindet.

Es kommt zur Eskalation und geht zurtick ins Schuss-Gegenschuss-V erfahren. Michael wirft
sich Uber die Bar und dringt in Johnny Boys Handlungsraum ein. Erst al's Johnny Boy die
Waffe zlickt zieht er sich zurlick. Nun ist es Johnny, der versucht Uber die Bar zu klettern und
in Michaels Bereich zu kommen.

Nachdem Michael gegangen ist, wiederholt sich dieses Spiel, als Charlies Aggression zum
Ausdruck kommt. Wieder ist es die seitliche Halbtotale, die die Beziehungen der Personen



zueinander auf den Punkt bringt: Links von der Bar Charlie, rechts Tony, der dem hinter ihm
stehende Johnny Boy abweisend den Ricken zudreht. Dass Tony sein Auto herborgt ist ein
Gefallen, den er nur Charlie tut.

In der Uberndchsten Szene ruft Charlie Teresa an. In der Totale wird ein Raum gezeigt, in dem
rechts ein blauer Getrankeautomat steht, der die Botschaft »lce Cool« proklamiert, aber leider
kaputt ist und an dem Négel beif3end Johnny Boy lehnt. In der Mitte befindet sich ein auf
einer braun-blauen Mosaikwand befestigtes Miinztelefon, vor dem Charlie steht und links von
ihm hangen zwel Plakate. Oben, das hellblaue ,, Point Blank*-Plakat mit Marvin Lee und einer
Uberdimensional grofen Pistole und darunter ein unscheinbares Plakat fir Cassavates

» Husbands*. Doch immer noch will oder kann sich Charlie nicht fir eine der beiden Optionen
entscheiden. Wobel — zugegeben — die beiden Filme auch nicht so einfach zu kategorisieren
sind. Denn daist der Individualist Walker (Lee Marvin), der sich gegen alle Welt stellt,
wahrend Charlie sich bemiht allen zu gefallen. Und die Ehemanner, die beginnen an ihrem
Weg zu zweifeln, den sich Charlie nicht einmal auszuprobieren traut. Er versucht alles unter

enen Hut zu bekommen.

Also sehen wir in der néachsten Szene Teresa zwischen Johnny Boy und Charlie im Fluchtauto
sitzen. Abwechselnd werden Bilder ins Auto und aus dem Auto gezeigt. Dabei haufen sich
Indizien dafUr, dass siein einen anderen Teil New Y orks fahren (Stral3enschilder, Abfahrten),
bis sie schliefdich die Brooklyn-Bridge tiberqueren.

Nach kurzer Zeit Uberholt sie ein Wagen und Schisse fallen. Die Szene beginnt schon
unibersichtlich: Der Zuseher hat noch keinen Anhaltspunkt wo im Auto sich Shorty befindet,
alser in Grof3aufnahme ins Bild kommt. Er kiisst seinen Revolver und zielt kaum links am
Zentrum der Kamera vorbei. Daraufhin folgt die nchste Grof3aufnahme die Johnny Boy
zeigt, dem Blut aus dem Hals spritzt. Nach einem Schnitt auf Michael wird wieder Shorty
gezeigt. Und zwar in einer nahen Einstellung, die genug zeigt um zu erkennen, dass er aus
dem Fenster der Ruckbank schief3. Nach weiteren Schiissen, wird Charlie an der Hand
verletzt und verliert die Kontrolle Uber das Auto. VVon oben sehen wir, wie es durch Kisten
bricht und haarscharf an einer Hauserfront vorbei rast. Nach einem kaum merkbaren
Achsensprung sehen wir das Auto von hinten, wie es auf das blau angel euchtete Nachbarhaus
zufahrt bis es von den Kisten gestoppt wird. Anscheinend hat es bei dem Unfall auch noch
einen Hydranten umgefahren, da eine Wasserfontane in einem bl&ulichen Lichtkegel empor

spritzt.



Nach der Hektik und Uniberschaubarkeit der bisherigen Szene kehrt Ruhe ein, als Michael
und Shorty ihr Werk bewundern. Wieder ist es eine relativ langer, entpersonalisierter
Kamerablick von schrég rechts oben, der uns durchatmen l&sst. Zur Rechten ist unser Blick
von der Hauserfront teilweise verdeckt, wahrend die Wasserfontane das Autowrack

akzentuiert.

Michael und Shorty verlassen den Tatort Uber die —ich mdchte sagen — neonblau bel euchteten
Stral3en. Zurlck bleiben Bilder des Leidens, der Bule, die sich Charlie zu Anfang gewtinscht
hat, parallelmontiert mit den T&tigkeiten der der anderen Figuren, von Tony bis zur Stripperin
Diane und nattirlich der Offentlichkeit. Charlie fallt auf die Knie, bevor ihmin den
Rettungswagen geholfen wird und Johnny Boy flichtet sich humpelnd in eine seiner vielen
Chiaroscuro-back alleys, verfolgt von einem Schatten der vergleichsweise Uberméchtig
scheint. Der untersched zu den anderen Szenen ist lediglich, dass diesmal die Sirenen nicht
nur zu héren sind, sondern ihn der Polizeiwagen (zu welchem Zweck auch immer) schon

erwartet.

Die letzte Einstellung des Films zeigt zwei Wohnungsfenster, von denen der blau erleuchtete
Raum hinter den altbewahrten Jalousien versteckt ist, wahrend das Rollo vor dem rot

bel euchteten Raum wie in Bezugnahme auf den Anfang des Films unter Applaus zugezogen
wird.

Little Italy ist eine abgegrenzte Welt, die wir , gleichsam aus Charlies Kopf“?®* heraus
betreten und aus der wir am Ende des Filmes wieder ausgeschlossenen werden. Zumindest bis
sie unsihre Pforten wieder 6ffnet, wie es der Kommentator des San Gennaro Festivals am

Ende ankiindigt.

Danach, wahrend die Credits ablaufen, spielt eine Kapelle sarkastisch den Song ,No Place
like Home'. Zu Beginn wird uns Charlies Home Movie présentiert, dasihn durch sein
Umfeld, die Menschen und Orte in ihm charakterisiert. Und so ist von Anfang an klar, dass
Mean Streets auch ein Film Uber ein bestimmtes Milieu und seinen speziellen Raum ist.

Aus der Gesamtheit der einzelnen Schauplétze und Situationen — den Stral3en mit den leicht
heruntergekommenen Hausern, vor denen die Mistkibel effektvoll aufgestellt sind, den
schmuddeligen Bars, den Kleinganoven an allen Ecken und dem Ausleben latenter Gewalt
oder sogar letaler Brutalitét — ergibt sich das Bild eines Ghettos. Eines Ortes, der mehr oder
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weniger hermetisch abgeriegelt ist und in dem eigene Gesetze gelten. Er ist mit Michel

Foucaults Begriff der »Heter otopie, einem Ort des Anderen, zu beschreiben.

»~Abweichungsheterotopien [sind] Orte, an denen man Menschen unterbringt, deren Verhalten vom

Durchschnitt oder von der geforderten Norm abweicht.“?%

Susanne DUrr spricht von Raumen,

»an die Gesellschaften das ihnen Unerwiinschte, Deviate verlagern. Es sind Orte, an denen ausgel ebt
werden kann, was im Normen- und Wertesystem des gesellschaftlichen Innenraums nicht gedul det
wird. Insofern wohnt [sic!] solchen Devianz-Heterotopien ein Zwitterstatus zwischen dem Erlaubten
und dem Verbotenen inne [sic!]: denn die Gesellschaft sanktioniert offiziell durch verbotene Begierden
verursachte Normverstéfie, stellt aber gleichzeitig Raume im Auf3en bereit, in denen sie straflos
begangen werden kénnen. Nicht von ungeféhr handelt es sich dabei haufig um Begierden, die sich von

jeher am meisten gegen eine gesellschaftliche Z&hmung und Integration in ein kulturelles oder

religises Sinnsystem sperren: Sexualitét und Aggression.“?*

In einem solchen Umfeld, 1&sst man die ethnischen Faktoren beiseite, wurde Charlie
sozialisiert. Dieses Umfeld ist Charlies Alltag, den zu verlassen nicht leicht ist. Denn obwohl
Charlie um in der Rangordnung nach oben aufsteigen und sich vielleicht auch ein wenig aus
dem Ganoven-Milieu zuriickziehen zu kdnnen, Oscars Lokal in einem anderen Staditteil,
Greenwich Village, Ubernehmen soll. Und obwohl Teresaihn wiederholt darauf anspricht
doch mit ihr in eine eigene Wohnung uptown, also auch auf¥erhalb Little Italys, zu ziehen,
schafft er es nicht die Leinen zu |6sen. Georg Seefden bezeichnet sein Verhalten als ,,innere

Auflehnung dagegen, diesen Ort zu verlassen*?*.

Eine andere, spannende Interpretations-Alternative bietet Hermann Kappel hoff, der vor allem
am Anfang des Films und im Speziellen in der ersten Einstellung, auf die innere Stimme und
die fragmentierte Raumdarstellung hinweist. Er schreibt: ,, Der Raum ist durch die gleitende
Rekadrierung in ineinander Ubergehende Teilansichten fragmentiert, ohne dasssich ein
Uberblick herstellt.“?®> Zwar dringen von aufen, durch das Fenster an dem Charlie steht, die
Gerausche Little Italysin den Raum, aber dem Zuseher bleibe dieser klarende Blick aus dem

Fenster, ,, der den Bildraum als Handlungsraum definierte”, verwehrt. Das aber
»| -] verleihe der Kammer eine ambival ente Bedeutung. Man mag die Verkehrsgerusche und das
einfallende Licht fur die Zeichen eines erwachenden Grol3stadtmorgens nehmen; bezieht man sie aber

auf die Simme im Dunkeln, handelt es sich um die Boten der AuRenwelt [...] Dem Zuschauer namlich
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ist die Simme vom Anfang sehr bald alsinnere[...] Rede verstéandlich. Ihm kann der Bildraum so einen

Handlungsraum bezeichnen und zugleich die Innenansicht eines Ichs darstellen [ .. ]“ 2%

Auch in der Home Movie-Sequenz wird kein Handlungsort etabliert, sondern stattdessen der
Raum in unverbundene Schnitte zerlegt. Kappelhoff betont auch die traumhaft Ubersteigerte
Inszenierung in der Bar-Szene, die er in Kombination mit dem oben angesprochenen »vor

sich Herschieben« der Kamera Charlies durch den Raum zu folgender Uberlegung veranlasst:

» Das Entscheidende an den skizzierten Rauminszenierungen ist die Unentschiedenheit ihres
Realitatsbezugs: Zeigt das Bild den Raum einer handelnden Figur, oder entwickelt es eine subjektive

Binnensicht?* 2%’

|ch sage beides. Denn zweifel sohne stehen vor alem am Beginn des Filmes viele
Einstellungen, die Charlies subjektives Empfinden visualisieren. (Und davon méchteich die
erste Szene auch gar nicht zwangslaufig ausnenmen.) Dennoch ist es nicht zu bestreiten, dass
die extreme Subjektivierung der Kameraim Verlauf des Filmes schwécher wird und die
Innenansicht eines | chs einem konkreten Handlungsraum weicht.

Aber im Gegensatz zu Seefden sehe ich einen schwerwiegenderen Grund als ,,innere
Auflehnung” as Ursache dafir, dass Charlie anscheinend nicht in der Lageist Little Italy zu
verlassen. Er ist eben als Figur von Beginn an als stark mit dem Raum verwurzelt
charakterisiert worden und als Charakter tatsachlich an Little Italy gebunden.

Charlie hat ja gar nicht wirklich die M6glichkeiten woanders zu |eben. Daihm das, normale’
L eben aulRerhalb der Gesetze und Mechanismen Little Italys génzlich unbekannt ist. Deutlich
wird dasin der Szene auf dem Friedhof, in der Johnny Boy Charlie vorwirft: ,, Y ou don’t
work! What do you do?[...] You do nothing.”. Esist moglich, dass Charlie noch niein
seinem Leben einen reguléren Beruf ausgelbt hat und wahrscheinlich, dass er keinen erlernt
hat. Uberall sonst, gar noch ohne seine Beziehungen, téte er sich schwer. So ist das Ghetto,
die sekludierte Gesellschaft, einerseits ein sicherer Hafen:

»[---] In hisstudy of South Greenwich Village, an Italian American community not far from Scorsese’s
Little Itlay, Tricarico calls that area ‘a protective enclosure’ with the ‘ sheltering properties associated
with the home'. He mentions among other things the Mafia s role in protecting children and elderly
people[...]" %%

Andererseits stellt es seine Bewohner auch in ein gewisses Abhangigkeitsverhadtnis und wird

SO zu einem sozialen Gefangnis.
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» Die Ausweglosigkeit der sozialen Stuation lasst nur den Weg nach innen brig, so wie das

Klaustrophobe, die Enge des Bildes und der Welt, die Entscheidungen umso dringlicher macht.* %
Wie schwer ein Ausbrechen aus diesem geschlossenen System ist, (vielleicht in Klammer
zum Anfang als Johnny Boy ausgerechnet einen Briefkasten, Symbol fir den Kontakt nach

270

,Aullen’ sprengt®™,) ist auch im Film explizit gemacht. Beim ersten Ausbruchversuch kommt

es, bereitsin Brooklyn angekommen, zur Schief3erel, die am Ende des Filmes steht.

Georg Seefden bemerkt ganz allgemein zu Scorsese-Filmen:

» Der Held lebt in einem geschlossenen sozialen, moralischen und, wenn man so will, asthetischen und

ideologischen System.” Aus dem es nicht leicht ist auszubrechen und das,, [ ...] noch einmal verdichtet

zusammengefasst [ist,] in einem anderen geschlossenen System|[...]“ 2"

Solche Verdichtungen stellen beispiel sweise das Auto oder die Bar dar. Zwei bei Scorsese
immer wiederkehrende Raume, denen gesondert Beachtung geschenkt werden wird. Aber
auch Charlies Wohnung macht die Gefangenheit der Charaktere in ihrer kleinen Welt
deutlich. Vor allem in der Parallelmontage (Charlie/Teresa— Michagel) gegen Ende des Films,
wo Charlie nervos, wie ein eingesperrtes Tier in der Wohnung auf und ab geht und immer
wieder an Grenzen (markiert von Wanden) stof. Auch der Spielpalast in Casino ist Beispiel
flr einen solchen Ort, wenn auch das soziale Gefangnis hinter einer glitzernden Fassade
versteckt ist. Im Gegensatz zu Seefden bin ich nicht der Meinung, dass der Boxring aus
Raging Bull auch eine solche Verdichtung des Systems darstellt. Scorsese sagt: [...] the ring
becomes an allegory of whatever you do in life*"? und er bezieht sich dabei auf jede Art
seinen Unterhalt zu verdienen. Der Ring ist fir mich eher Metapher fur Jake La Mottas
(Robert De Niro) individuelle Befindlichkeit, denn Analogie auf das System in dem er lebt.
Doch dazu spéter mehr. Als »ver dichtete RAume« fungieren eher (aber auch nicht ganz) die
Poolhallsin The Color of Money, in dem verschiedene Etappen Vincent Laurias (Tom Cruise)
Einstellung auf seinem Weg vom Hobby »Hustler« zum Profispieler nachvollzogen werden.
Denn eigentlich geht es darum, wie er nicht in diese Welt gehdrt, aber sich nach und nach von
ihr und vor alem aber auch von Eddie Felson (Paul Newman) korrumpieren |asst.

Die Bar in Mean Sreets dagegen eignet sich hervorragend um Facetten des Lebensin der
Unterwelt Little Italys herauszuarbeiten, das System des, rispetto’. Gerade auch, weil Tony’s

Bar sich von anderen Rdumen im Film abhebt.
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Ich mdchte hier mit einem Auszug aus Robert Casillos Buch Gangster Priest beginnen.
»| T]he bar represents the infernal world. So much is suggested by the fact that, whereas in a straight

path down the aisle of the church to the altar, the corresponding scene of his entrance into Tony’s bar
depicts him, first, as he weaves his way through its crowded, confused, and shadowy spaces, and the, in
another forward tracking shot, follows his winding progress into the deeper interior of the bar until he
finds himself last not at an atar, but at a stage enlivened by two prancing go-go dancers. Analogically

the viewer is being asked to think not of those righteous ones who choose the straight path of rectitude,

but of those mentioned in Proverbs and Psalms, whose pathes are ‘ crooked'’ [...]"%"

Folgen wir diesem Ansatz der Bar als hollischem Ort etwas weiter, erscheint es stimmig, dass
sich hier, an einem von der gemeinen Offentlichkeit unbertihrten Ort, die , Unterwelt’ trifft.
Georg Seefden bemerkt Gber Bars bei Scorsese, dasssie,,[...] das nach Innen gekehrte eines
Geburtsraumes und die soziale Funktion der Piazza verbinden® 2™

Im Zusammenhang mit der Bar missen wir auch das erste Mal auf die Farbwahl Scorseses
rekurrieren. Seefden schreibt: ,, Es gibt kaum so etwas wie eine »natirliche« Farbe in den
Scorsese-Filmen. Die Farbe fillt stattdessen offensichtlich eine Art des
Bedeutungsvakuums.“?”® Und in Tony’s Bar werden durch das héllische Feuerrot und die
diffuse Beleuchtung, die den Raum voll von Dampfschwaden erscheinen |asst, die die Figuren
einhullen, der Eindruck erweckt, als sel esin diesem durchaus kleinen Raum sehr heif3.
Zusétzlich assoziiert man mit rot sowohl das Blutopfer oder die Wunden der Martyrer in der
katholischen Ikonographie, als auch die profane Brutalitdt. Nicht umsonst ist rot die

Signalfarbe fiir Gefahr.?”®

Eine weitere vorherrschende Farbe in Mean Streetsist blau in allen Variationen. Daist zuerst
einmal das Blau der Nacht, das auf die Stral3en falt, die blauen Kinoplakate im offentlichen
Raum oder die Stiegenhauser. Onkel Giovannis Restaurant, das zur Tarnung seiner Geschéfte
dient, ist ebenfalls blau akzentuiert. Das Restaurant ist auch der einzige Innenraum, in dem
die Blasmusikkapelle des Festivals, ein Teil der Offentlichkeit, gezeigt wird.

Sonst bleiben die Protagonisten nicht nur in ihrer Gegend, sondern auch in ihren
angestammten Innenrdumen: in ihren Wohnungen, den Bars, Restaurants und Pool-Halls, in

Kirchen und auf Fridhofen.

Einen weiteren Schutz gegen die Offentlichkeit bieten die Autos. Seefdlen bezeichnet sie nicht

untreffend als , Ort[e] der Entortung“>’’. Diese Funktion wird besondersin der Szene deutlich,
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in der ein Bettler nahe an Tonys Auto herankommt um die Scheiben zu waschen, was Tony
sichtlich enerviert. In Mean Streets fungiert das Auto als Privatraum in der Offentlichkeit, als
Fluchtwagen, als Bedrohung (wie noch expliziter in Cape Fear) und as Versteck fur Charlie,
der sich im Sitz eines Taxis zusammenrollt, um sich vor Diane zu verstecken. In King of

Comedy wird das Auto zur Falle und in GoodFellas zum L eichenwagen.

Auch die Handlung wird immer wieder von Aufnahmen der Offentlichkeit unterbrochen. Sie
symbolisiert einerseits das ,,normale” Leben, das den Protagonisten dieses Films nicht
moglich ist, aber auch ein als Bedrohung empfundenes Eindringen Aul3enstehender in die
abgeschottete Welt Little Italys.

Die Offentlichkeit erscheint im Film durchgehend als Storfaktor. Die Protagonisten miissen
sich durch die vollen Gassen an allen Leuten vorbei winden, deren Kopfe das Bild verstellen
und druicken ihre Freude Uber die Beendigung des Festivals aus. Charlie und Teresa missen
sich ins Stiegenhaus zurtickziehen, da sie im Hinterhof eine Anrainerin stéren und Johnny
Boy greift einen Passanten tétlich an, der ihm im Weg steht. Generell sind es eher die
menschenleeren Gegenden (unter Briicken, auf nachtlichen Stral3en oder Friedhofen) oder ihre
sekludierten Reviere in denen die Figuren agieren.
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Down by Law — »Gangs of New York« (2002)

In Gangs of New Y ork geht es Martin Scorsese nicht um das Milieu Little Italys. Er
kontrastiert, aber parallelisiert auch, das Geschehen eines Ghettos New Y orksim 19.
Jahrhundert mit der Geschichte Amerikas, as Union.

Hier wird nicht die Offentlichkeit zum Feindbild sondern ultimativ die Regierung. Georg
Seelden schreibt. ,, Staat und Verbrechen verhalten sich nicht wie System und Subsystem,

sondern wie systemische K omponenten zueinander.“ %"

Gangs of New York beginnt mit einer Detailaufnahme auf die Augen von ,, Priest* Vallon
(Liam Neeson). Er schneidet sich an seiner Rasierklinge und gibt sie, an seinen Sohn weiter.
Schon zu Beginn des Films wird das Thema der Nachfolgerschaft etabliert. Und schon zu
Beginn wird Amsterdam, an das Ghetto von »Five Points« gebunden, auch wenn er dort de

facto nicht aufwéachst.

So ist die Vaterfigur in Gangs of New York weniger als Person inszeniert, denn inihrer
Funktion. Zuerst sient man nur Detailaufnahmen seines Gesichtes und seiner Hande in
Interaktion mit seinem Sohn. Er Uberreicht ihm die blutige Rasierklinge und erst dann legt er
sich seinen Kragen um, wodurch er Uber sein Spiegelbild in seiner symbolischen Rolle als
kriegerischer »Priest« etabliert wird. Das Leitmotiv des Films — die Symbiose aus Gewalt und
Religion —wird in den ersten zwei Minuten vorgestellt. Und durch die Reihenfolge ihres
Auftretens werden auch die Prioritéten deutlich gemacht. Religion als Rechtfertigung der
Rebellion.

In der darauf folgenden Totale trifft ein Lichtstrahl von oben den »Priest« und markiert ihn so
als einen von Gott erwahlten Martyrer. Er legt seinem Sohn eine Medaille des Erzengels
Michael um, der den Teufel aus dem Paradies vertrieben hat. Auf eine Grof3aufnahme der
Medaille folgt ein geschwenkter Zoom out auf das Gesicht des Jungen. Durch das
Weitergeben der Medaille wird er nicht nur als zukiinftiger Nachfolger seines Vaters
ausgewiesen, sondern auch in seiner Funktion das Bdse zu vertreiben, oder wie er spéter in
einem Gebet sagt: , to crush the wicked".

Von diesem versteckten, unterirdischen Raum treten Vater und Sohn Hand in Hand ihren

Weg nach oben an. ,, Wir befinden uns in dunstigen, schmutzigen, unterirdischen Gangen und
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Hohlen. Die sich dieirischen Einwanderer in die Felsen gegraben haben.“*”® GroRRaufnahmen
des Vater, des Sohnes und des Kreuzes stehen am Anfang ihres Wegs.

Die Kamera befindet sich hinter ihnen und folgt den Beiden um Ecken, durch das
unterirdische Labyrinth. Dabel schwenkt die Kameraimmer wieder auf anderen Personen ab
und zeigt diese und deren Vorbereitungen in Grof3aufnahmen. Sie scharfen die Messer, tarnen
sich, legen ihre Waffen an.

In einem backtracking-shot sieht man Vater und Sohn auf die Kamera zugehen und Anhanger
die sich von rechts und links hinten »Priest Vallon« anschlief3en. An jeder Ecke wird Valons
Anhangerschaft grof3er. Ein Reilischwenk verdeutlicht, dass egal wo man hinsieht, alle hinter
Vallon stehen. Ein sporadisch, aus Zweigen gebasteltes, Kreuz kommt ins Bild. Durch das
Verteilen von Hostien und Kreuzzeichen werden die Kampfvorbereitungen der Iren religits
gerechtfertigt. Georg Seefden spricht von dem sakralen Ort ,,[...] an dem die heilige (und
gewalttétige Handlung vollzogen werden kann, durch die aus einem Niemand ein Jemand
wird.« %0

Alsder , Priest* schlussendlich nach links vorne aus dem Bild schreitet, bleibt die Kamera
statisch und zeigt seine Anhangerschaft, die er auf dem Weg vom Keller herauf
zusammengeschart hat.

Doch immer noch nicht ist der Weg durch das L abyrinth beendet: Nach einer weiteren Ecke,
begleitet die Kamerain einer Kranfahrt nach oben, den Weg Uber Stiegen aus dem
Untergrund ins Erdgeschoss. Jetzt ist es aus mit der mythischen Reprasentation einer
Guerilla-Truppe. Eine Ruckwarts-Fahrt gibt den Blick frei auf die tatschlichen Zustande im
Ghetto: Man sieht einzelne Wohneinheiten in einem nach oben, unten und zu den Seiten hin
offen gelassenen Raum. Dieser ,, Gemeindebaus*, diese Stadt in der Stadt (lokalisiert in einem
einzigen Gebéaude) ist im Bildraum nicht fassbar und endet irgendwo im unabsehbaren
Bereich des Off. Assoziationen zu Zellen in einem Gefangnistrakt stellen sich ein.

Am Fluchtpunkt der Vorwartsfahrt durch den Raum steht »Monk«. Bei ihm angelangt kommt
die Kamera endlich zum Stehen und das Geschehen wird im Schuss-Gegenschuss-V erfahren
aufgel 0st, bis dieser die Ture aufstofdt und die Kamerain die winterlich weif3e Landschaft
hinausfahrt. Georg Seefden schreibt: ,, Ganz buchstablich stofdt uns die Kamera oft ins

Geschehen oder zieht uns unwiderstehlich mit.“ 2!
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» Scorseses Filme beginnen in der Regel in einem geradezu ungeheuerlichen Tempo, das sich, fir einige
Zeit, gar noch zu steigern scheint, bis mit einem einschneidenden Wechsel der Raume und Beziehungen

ein endloser, mihseliger Prozess des »Abbremsens« beginnt [ ...] . 22

An die Stelle der dunklen, beengten Raume tritt eine weite Einstellung eines menschenleeren
Platzes. Erst jetzt wird ein hohes Gebaude von oben nach unten abgeschwenkt und weist die
»0ld Brewery« al's bisherigen Handlungsort aus.

Die Protagonisten haben jetzt, nach den Vorbereitungen im ,, Backstage-Bereich” ihren
Auftritt auf die Bihne. So wie ihn Charlie in Mean Streets auf einer imaginaren Leinwand
hatte, oder Jake La Mottaim Boxring in Raging Bull.

Ebenso rituell wie die Vorbereitungen, ist auch der Weg in die Arenainszeniert: wie eine
Prozession, an deren Spitze das Kreuz steht.

Die enorme Distanz zur feindlichen Gang der »Natives« (sei sie ethnischer, religiGser oder
weltanschaulicher Natur) wird in einem Schwenk Uber den schneebedeckten Hauptplatz

verdeutlicht.

Der Auftritt der »Natives« beginnt mit einer Grol3aufnahme auf die Stiefel ihres Anfiuhrers,
Bill, the »Butcher« (Daniel Day-Lewis), der bedrohlich mit seinen Fiif3en am Boden scharrt.
Nach einem Schwenk auf sein Gesicht, sehen wir eine Totale der »Natives.

Im Zentrum des Bildes steht Bill als der Alleinherrscher. In Respektabstand sind rechts und
links Anhanger platziert, die vom Bildrand abgeschnitten werden. Im Gegensatz dazu sind die
»Dead Rabbits« in einer weiten Einstellung weniger strukturiert, aber als Kollektiv inszeniert.
In einer geschlossenen Bildkomposition ist die ganze Truppe im Bild zu sehen. Wahrend im
Gespréach der Anfuhrer der »Butcher« in Nahaufnahmen vor seiner Gang gezeigt wird, sieht
man den »Priest« in der weiten Einstellungen in mitten seines Kollektivs stehen. Und er hat
nicht nur seine Gang versammelt sondern noch andere Gruppen unter seiner Fuhrung vereinen
kénnen, die einzeln bedrohlich aus der Untersicht gezeigt werden. Hier sind ale Gruppen
gleichwertig. Gegentiber wird dem autokratischen Herrscher Da Bill von seinen ,, Untertanen®
aus der Jacke geholfen. Er zlickt seine Fleischerwerkzeuge. Der »Priest« ist im Gegenschnitt

nur mit dem Kreuz in seinen Handen zu sehen.

Nach dem Tod des Vaters, flichtet das Kind zurlick in die »Brewery«. Die Kamera vollfihrt
die Fahrt aus der Ture hinaus, in die andere Richtung zuriick. Und unterstiitzt somit auch die

Gegenbewegung der Figur. Zuerst sieht man das Kind vom bewohnten Raum eine
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Wendeltreppe hinunterlaufen und dann durch die unterirdischen Tunnel Gber weitere Stufen
noch tiefer in die Hohlen fllchten.

Derweil wird der »Priest« auf einer Bahre Richtung Kamera gekarrt. Diese féhrt nach hinten
und oben. In einigen Einstellungen entfernt sich die Kameraimmer weiter vom
Handlungsschauplatz und etabliert dadurch einen neuen. In Uberblendung steht die Kamerain
immer grolerer Entfernung zum Kampfplatz. In eéinem Blickpunkt von Uber den Wolken,
kann man »Five Points« nicht mehr ausnehmen. An die Stelle des Ghettos tritt der Grol3raum
New Y ork (der selber eine Metapher fir ganz Amerikaist) in den Fokus. Jetzt, nach ungefahr
fuinfzehn Minuten, wird der Handlungsschauplatz dezidiert in einer Einblendung bekannt
gegeben: ,,New York City, 1846". Und so sehr der erste Schauplatz auch Teil des zweiten ist,
wird schon zu Anfang klar gemacht, dass sie unterschiedliche Welten beschreiben.

Hier wird das erste Mal im Film die grof3e Geschichte und die grof3e Stadt, gegen die
Geschichte des Viertels »Five Points« und ihrer Einwohner gestellt. Eine Welt, die, betrachtet

man die grofRen Zusammenhénge, ungesehen bleibt.

Sechzehn Jahre spéter wird das Kind von damals, als junger Mann aus der »Hell Gate«-
Besserungsanstalt entlassen. In der ersten Einstellung sehen wir Amsterdam Vallon
(Leonardo DiCaprio) rechtsim Bild, wahrend auf das Kreuz links im Hintergrund
Lichtstrahlen fallen. Als Amsterdam dann die Einrichtung verlasst, geht er durch einen
weiteren blaulichen Lichtstrahl. In Rickblick auf die erste Szene noch ein Zeichen dafir, dass

er auserwahlt ist in die Ful3stapfen seines Vaters zu treten.

Seinen Weg nach »Five points« findet Amsterdam, wie die irischen Einwanderer, Uber den
Hafen. Jeder denkt er sel einer von ihnen, keiner nimmt ihn war bis die Kamerain einer
weiten Einstellung in leichter Aufsicht Uber den Hauptplatz nach links hinter dem Riicken
einer stattlichen Person vorbeiféhrt. Im Gegenschuss erkennt man den kauflichen »Monk«
(Brendan Gleeson) in feinen Kleidern auf dem erhohten Platz vor seinem »Barber-Shop,

Uber dem Abschaum des Ghettos stehen. Er sieht Amsterdam genau.

Sein erster Weg fuhrt Amsterdam zurtick, hinunter zu seinem Versteck, in die Tiefen der »Old
Brewery«, die bald die »New Mission« beherbergen soll. Der Spiegel (in dem sein Vater fur
den Zuseher zum »Priest« wurde) verankert ihn endgtiltig »Five Points« und setzt die
Bedeutungstibertragung vom Vater auf den Sohn fort. Und auch erst jetzt wird »Five Points«



als Hand mit funf Fingern definiert. Es besteht aus funf Stral3en, die alle an der Spitze des

Hauptplatzes, des »Paradise Squares«, zusammentreffen.

Amsterdam trifft seinen Jugendfreund Johnny (Henry Thomas), der ihn Gber die derzeitigen
Gangs in »Five Points« aufklart. In separaten Einstellungen, verbunden durch
Uberblendungen oder auch ReiRRschwenks ergibt sich der Eindruck eines disparaten Bildes der
unterschiedlichen Bevdlkerungsgruppen des Ghettos.

So wie sich diese unterschiedlichen Stamme (Amsterdam nennt sie im Film »tribes«)
bekampfen anstatt sich zusammen gegen Bill, the »Butcher« zu erheben, bekémpfen sich auch
die konkurrierenden Feuerwehr-Truppen, anstatt das Feuer zu |6schen.

Doch dann kommt Bill, fir den die Kamera von den debattierenden Feuerwehrhauptmannern
nach rechts schwenkt. In einer Halbtotalen, sieht man den Feuerwehrwagen des »Butchers«
aus der Dunkelheit herausfahren. Amsterdam sieht ihn durch das Fenster aus dem Inneren des
brennenden Hauses. Drel Schnitt-Paare, setzen die Gegner sukzessive grof3er ins Bild. Der
Zuschauer teilt Amsterdams point of view, der Bill das erste Mal seit dem Mord an seinem
Vater sieht, wie er auf seinem Feuerwehrwagen einreitet, hinter ihm eine emporsteigende rote
Dampfwolke, in einem Bild das scheinbar vor Hitze flimmert. Zumindest in Amsterdams
Augen erscheint Bill Cutting wie der Teufel héchstpersonlich, Uber dessen Gesicht rotes Licht

flackert.

Doch auch fir Amsterdam l&sst es sich nicht umgehen Bills Revier zu betreten, »Satan’s
Circus«. Esist ein Raum mit vielen Funktionen. Die Kamera folgt einem Sénger durch den
Raum, vorbei an einem leichten Mé&dchen, durch die Bar, bis an ein Gelénder, Uber das sich
die Kamera als scheinbar eigenstandiges Wesen beugt. Unten, sieht man eine Arena, in der
Wetten abgeschlossen werden. Die néchste Einstellung fuhrt uns ein Niveau tiefer in die
Arena, wo sich die Kameraim Kreis dreht — vorbei an der tobenden Menge. Allesin allem
wird Bills Lokal als Stindenpfuhl der Laster dargestellt.

Dann folgt die bewegte Kamera wieder Johnny. Als dieser sich Bill ndhert, werden die
Einstellungen statischer. Ein sich anbahnender Streit zwischen Johnny und einem »Native,
wird durch einen Schnitt auf eine Grof3aufnahme von Bill beruhigt. Er ist hier der Chef und —
in Anlehnung an den Namen des L okals — Satan selbst.

Eine Assoziation, die auch durch die vorherige Szene bekraftigt wurde, in der er vor héllisch
rotem Nebel aus dem Nichts aufgetaucht ist. Zumindest ist er in den Augen Amsterdams der

Teufel. In Gestalt eines Drachen wurde er vom Erzengel Michael aus dem Paradies



vertrieben. Folgt man nun dem Konzept der Nachfolgerschaft (das durch die Ubergabe der
Rasierklinge, den Lichtstrahl, den Blick in den Spiegel, sowie das Umlegen der Medaille des
HI. Michael nahe gelegt wird) Ubertragt sich die Funktion des Erzengels auf Amsterdams, den
Teufel Bill wenn nicht aus dem Paradies, dann zumindest vom »Paradise Square« zu
vertreiben. Doch in seinem doppelten Spiel verwischen sich all zu schnell die Grenzen: ,It'sa

funny feeling, being took under the wing of a dragon. I’s warmer than you think."

Symbolische Chiffrierungen finden auch Eingang in die Raumkonstruktion. Wahrend
Amsterdam (vor allem nach dem missgliickten Attentat) nur tief unten in den Hohlen der
»0ld Brewery« sicher ist, ziehen sich die bedeutenden L eute auf erhobene Plétze zurtick. In
Bills Bar im »Satan’s Circus« ist fast immer im Hintergrund eine Treppe zu sehen, die hinauf
in Bills Quartier fuhrt. In Parallele dazu kann man die breiten Stiegen, die in den Hausern der
reichen Burger nach oben fuhren, und auch den Hiigel sehen auf dem »Monk« lebt.

Eine Dichotomie die weiter bestétigt wird, als »Happy Jack« (John C. Reilly) feine
Herrschaften durch das Elends-Viertel »Five Points« fuhrt. Ihnen voran steigt er Treppen
hinunter, wahrend die Kamera nach rechts unten an oben und unten abgeschnittenen
Wohnzellen vorbeifahrt. Eine Uberblendung zeigt ihn in einem schmalen Gang auf die
Kamera zukommen; links nichts, hinten Dunstschwaden und rechts Wohnzellen.

Durch Treppen hinauf kommen sie wieder ans Tageslicht, wo sie unvermittelt auf Bill Cutting
treffen, der Jack die Show stiehlt und zu ihrem ,, Fremdenfihrer® wird. Schon in der ersten
Einstellung, ist er as Mittel punkt inszeniert. Ich sage bewusst Mittel punkt, obwohl er in der
halbnahen Einstellung tatsachlich eher links im Bild positioniert ist, er aber durch die
Positionierung vor den anderen, as die Spitze zweier zusammenlaufender Geraden, dennoch
optisch die Aufmerksamkeit auf sich zieht (Abb. 10)?%,

%3 Abbildung 10 aus Gangs of New York



Am Ende der Szene kommen Bill und seine Anhanger von schrag rechts auf die Kamera zu
und wahrend sich links im Bild die FuRganger drangen, schlendert Bill in aller Ruhe auf der
rechten Seite. Wie in Mean Sreets wird auch in Gangs of New York die Offentlichkeit nicht
hoch geschétzt. Die Meute stellt entweder Abschaum (beispielsweise bei der Inszenierten
Hinrichtung), ein Hindernis (in »Sparrow’ s Chinese Pagoda«) oder eine Bedrohung (der
aufriihrerische Mob) dar. Aber in »Five Points« hat Bill die Kontrolle.

Die Innenrdume im Slum von »Five Points« sind Uberwiegend Gemeinder &ume. Die hohen,
fensterlosen Wohnsilos in der »Five Points Mission« (»Old Brewery«) sind gleichzeitig Ort
von Tanz- und Theatervorstellungen.

Ein establishing shot in leichter Aufsicht (so weit er in einer unUberschaubaren Anlage
moglich ist) zeigt die schwebenden Gange der »Five Points Mission«, wo der Tanzabend
ablauft. Rechts und links, sieht man ansatzweise weitere nach oben reichende Etagen.
Extremer préasentiert sie sich bei der Vorfuihrung von ,,Onkel Tom's Hiitte". Bill wird nach
dem Attentat in extremer Untersicht gezeigt und man sieht wie sich hinter ihm endlos
einzelne kleine Wohnzellen in die Hohe stapeln.

Auch Bills »Satan’s Circus« ist wie oben beschrieben auf mehreren Ebenen realisiert.

Die Innenrdume sind einander architektonisch éhnlich und vor allem die »Five Points
Mission« funktioniert wie eine eigene kleine Stadt, in der gelebt wird, aber wo auch soziae
Veranstaltungen stattfinden. Hier bietet sich uns das Bild eines Ghettos, das noch viel
autarker ist, asLittle Italy. Die Einwohner verlassen »Five Points« nur um in reichen

Gegenden zu stehlen.

Im Wesentlichen gibt esin Gangs of New Y ork keine Privatraume, nur die einzelnen
Wohnzellen, die aber nicht vom Gesamtraum abgrenzbar sind.

Nur zwei Menschen haben sich den Luxus eines,, eigenen Reichs® schaffen kénnen.

An einem Morgen erwacht Amsterdam in Bills Kammer. Als er sich umdreht, sieht er Bill,
der ihn beobachtet. In einer halbnahen beziehungswei se halbtotalen Einstellung sieht man ihn
in seiner Kammer, eingehtillt in eine Amerikanische Fahne, in einem Schaukel stuhl wippen.
Die Raumkomposition ist weitgehend geschlossen, was einerseits zur Folge hat, dass der
Raum in seinen warmen Farben sicher und, trotz der sparlichen Einrichtung, fast gemditlich
wirkt. Andererseits |asst der Umstand, dass man keine Fenster oder Turen sieht, den Raum
relativ abgeriegelt erscheinen. So wie »Butcher« sich sein Amerika vorstellt, in dem nur Platz

fUr die »Natives« ist.



Schon die néchste Szene konfrontiert den Zuschauer mit einem gegensétzlichen
Raumkonzept. Aufgeweckt durch die Messerwurfibungen Amsterdams, sieht man in einer
Totalen »Monk« durch eine Tir in der linken Wand in seinen Geschéaftsraum treten und durch
die Ture an der rechten hinteren Wand in den Vorraum gehen. Neugierig stellt er sich ans
Fenster. Er war den Film Uber immer der Beobachter, der Mann im Hintergrund auf seinem
(man erinnere sich an Virilio) ,, Feldherrenhtigel“.

Genauso wie der »Butcher« in seinem »Satan’s Circus« |ebt, wohnt auch »Monk« in seinem
»Barber-Shop«. Der Unterschied ist aber, dass dieser raumlich distanziert auf einem Hiigel
lokalisiert ist. Unabhangig von den Anderen verfolgt er das Treiben in »Five Points«. Und
auch jetzt nutzt er das Fenster dazu einen Blick nach aul3en zu tun und zu beobachten.

Spéter im Film, als er bereits zum Sheriff (dem obersten V erwaltungsbeamten eines Countys)
gewahlt ist, sieht man ihn vor seinem Salon Bill gegentibertreten. Links hinter ihm eine
riesige Fensterscheibe. »Monks« Raum symbolisiert aufgeklérte Aufgeschlossenheit und eine
Abkehr von alten Sitten, so wie auch »Monk« nach neuen, demokratischen Wegen sucht.
Sein »Barber Shop« ist in Scorseses Werk, das voll von kleinen, dunklen, jalousie-verhangten

Kammern ist, ein sehr singulérer Raum.

Ausgerechnet an einem von einer wieder anderen Ethnie gepragtem Ort, in »Sparrow’s
Chinese Pagodak, findet Bills jahrliche Gedenkfeier fur »Priest« Vallon statt. Auf der
Bildebene markieren bunte Farben in Kleidung und Fensterscheiben, Holzschnitzereien und
vor alem die kreisférmige Strukturierung einen anderen Raum. Zwar finden sich auch hier
wieder viele Etagen, aber sie gruppieren sich konzentrisch um eine Art Kessel in der Mitte.
In einer weiteren (Halb-) Kreisbewegung sieht man in GrofRaufnahme wie der »Butcher« drei
Messer von einem Tisch nimmt und in den Messergurt steckt, den er um die HUfte tragt. Erst
danach schwenkt die Kamera weiter auf sein Spiegelbild, dasihn erstmalsin voller

Korpergrolie zeigt.

So wie die Orte funktionieren auch die Namen der Protagonisten als Metaphern. Die Figuren
sind in ihrer Funktion wichtiger alsin ihrer Personlichkeit. Sie sind keine echten Charaktere,
sondern Schablonen. So wie Vallon in Grof3aufnahmen von Gesicht und Handen fragmentiert
war und erst durch das Umlegen seines Kragens und den Blick in den Spiegel zum »Priest«
wurde, wird jetzt der Fleischhauer erst durch das Anlegen seiner Messer zum »Butcher«.
Auch in den bisherigen Szenen waren Fleisch und Schweinekadaver in Einstellungen mit ihm

zu sehen. (In einer spateren Sequenz wird er in der Kiiche zu sehen sein, im Hintergrund



lauter totes Federvieh, wie er sich ein Stlick Fleisch anbrét und es dann mit V orlege-Besteck

von einer Tischplatte isst.)

In der darauf folgenden Einstellung sieht man Amsterdam aus leichter Untersicht in seiner
Hohle. In zum Gebet gefalteten Handen hélt er sein Messer, wahrend hinter ihm ein weiterer
Lichtstrahl von irgendwo das Dunkel bricht. Wie zu Beginn des Filmes wird die gewalttétige
Handlung zu einer spirituellen Erfahrung erhoben. Amsterdam betet: ,,May God put the steel
of the Holy Spirit in my spine”.

In Einklang mit der Architektur des Raumes, vollfihrt auch die Kameraviele

Krei shewegungen. Beispielweise einen Halbkreis vom hintersten Bereich der Buhne auf der
sich mit Blick auf das Publikum Bill befindet bis vor diesen. Doch dann weist er wieder aus
dem Bildraum hinaus in den Zuschauerraum. Nach dem Gegenschnitt auf Jenny Everdeane
(Cameron Diaz) vollzieht die Kamera die entgegengesetzte Bewegung und landet am hinteren
Ende des Publikumsbereiches.

Die Kreisbewegungen horen erst auf, als das Spiel mit Jenny vorbei ist und es ernst wird. Als
Bill Amerikanische Musik aufspielen I&sst und den Ablauf der Feier selbst in die Hand

nimmt.

Jenny versorgt Amsterdam in seiner Hohle und fantasiert sich ihre gemeinsame Zukunft
zusammen. Wie schon in Mean Streetsist es die Frau, die aus dem Ghetto ausbrechen méchte
und der Mann, der auf Grund seiner selbsterwahlten Mission nicht kann.

Beim Besuch »Monks«, kommen erstmals an den Wanden des dunklen, hermetisch
abgeriegelten Raums Totenschédel ins Bild. Dieser Raum ist seiner Funktion und Architektur
nach eine Art Krypta, eine Grabkammer, gut beschiitzt im geheimen Labyrinth der
Katakomben in der »Five Points Mission«. Esist ein sakraler Ort an dem der »Modnch,
dessen Name in Anbetracht seiner kapitalistischen Einstellung nur ein ironischer Kommentar
sein konnte, seine wahre Identitét zeigt. Und zwar indem das Motiv aufgedeckt wird, warum
er wirklich die Taschen Amsterdams toten Vater durchwihlt hat. Nicht um sich seinen Sold
zu holen, sondern um dessen Rasierklinge, bezeichnenderweise in eine kreuz-verziertes Etui
gesteckt, fur Amsterdam aufzubewahren.

Die Kryptaist auch der Ort wo sich sein Vater auf die grof3e Schlacht vorbereitet hat und wo
das seither Amsterdam tut. Und von wo aus er nach drei Monaten den Weg aus den



Katakomben zuriick ans Tageslicht und hinaus auf den »Paradise Square« wagt um die »Dead
Rabbits« wieder auferstehen zu lassen.

Sofort erhélt »Happy Jack« den Auftrag ihn zu bestrafen. Er wagt sich in die Katakomben und
plotzlich erscheinen sie wie ein sehr dunkler, verwinkelter Ort an dessen Ende die Flucht nach
oben steht. Die vom Licht Gberfluteten Treppen fihren genau ins Herz der in der Errichtung
begriffenen Kirche. Im Kampf der beiden, fallt ein Gerlist um und gibt den Blick auf drei
Fenster und das Kreuz im Altarbereich frei.

DieKirche strahlt in neuem Glanz und mit dem Glauben kommen auch »Dead Rabbits«-
Anhénger. Die Kirche, geweihte Statte, wird zum Hauptquartier einer Gang. Nach der
Kreuzigung »Happy Jacks« ist esjetzt zur ultimativen Ver schmelzung von Glauben und
Gewalt gekommen.

Auch wenn sie sich bei der ersten Konfrontation mit den »Natives« ganz auf ihren Glauben
als Beschiitzer verlassen, , Our faith is the weapon most feared by our enemies*?**, und
gemeinsam mit dem Erzbischof, nur mit Kerzen bewaffnet vor ihrer Kirche stehen, erwarten
sie das nachste Mal Mr. Tweed (Jim Broadbent) in der Kirche mit einem Gewehr.

Zu Beginn habe ich angemerkt, dass Gangs of New Y ork nicht nur die Geschichte von »Five
Points« ist, sondern auch die Amerikas. Eines Landes, das—in Martin Scorseses Augen —
wohl so viele Wunden erlebt hat, wie Amsterdam Narben am Korper hat. Eines Landes
dessen Wurzeln so begraben liegen, wie die Katakomben der »Five Points.

Gegen Ende des Filmes werden die Bezlige zur Auf3enwelt immer prasenter. Und pl6tzlich
haben die Bewohner »Five points« zwel Gegner: einander und die Regierung. Denn die
einzige Hoffnung auf friedliche Verénderung wurde mit dem gewahlten Amtstrager »Monk«
begraben.

Wéhrend man von frontal oben sieht, wie sich auf den Stral3en der Mob sammelt, wird
Amsterdam in verkanteten Einstellungen gezeigt. Routinierter bereitet sich der »Butcher« vor.
Esist nicht sein erster Kampf. In symmetrisch komponierten Einstellungen aus
Kameraperspektiven in einem Winkel von 90° zum Geschehen sehen wir ihn von hinten,
naher von rechts und grof3 von vorne. Mit einem abschliefendem Blick von oben auf diein
Reih und Glied liegenden Messer, Uber denen Bills Hande am Schéarfen ist. Kontrastiert zur
leicht schrégen Aufsicht auf das Gewirr in den Stral3en.

Ein Gebet beendet die Sequenz und bindet gleichzeitig ihre drel Strange zusammen. Von
einer Totalen wird in eéinem weiterhin Uberschaubar strukturiertem Raum auf Bill gezoomt,

%4 Amsterdam in Gangs of New York



wahrend GrofRaufnahmen Amsterdam mit seiner Medaille des Saint Michael zeigen und eine
in Kamerabewegungen aufgel dste Einstellung einen Grof3birger beim Tischgebet filmt. In der
Parallelisierung, werden die Unterschiede in ihren Weltanschauungen noch drastischer
deutlich gemacht. Der Erste will Vergeltung, der zweite die Vernichtung des Bosen und der
dritte proklamiert an Stelle eines kriegerischen einen gnadigen, liebenden Gott.

Wahrend der Mob schon randaliert, formieren sich die »Dead Rabbits« im Untergrund. In
einer weiteren Parallelisierung mit der Eroffnungssequenz, durch den Rickgriff auf

backtracking-shots, sieht man wie sich hinter Amsterdam immer mehr Gefolge sammelt.

Auf den Punkt gebracht und endguiltig verbunden, wird die kleine Geschichte des
Bandenkriegs mit der grof3en der »Draft Riots« bel der Konfrontation der Polizel mit dem
Mob. Es kommt zu einer Schnittfolge, die Gber die r&umliche Distanz alles miteinander
verbindet: Mob — Polizei — »Natives« — »Dead Rabbits« — und zurtick, »Natives« — Polizisten
—Mob.

Gnadenlos schiefdt die Polizel stellvertretend den Mob nieder. Die Gangsin ihrer
abgegrenzten Welt der »Five Points« wollen gerade mit Messern und Axten aufei nander
losgehen, als Kanonenkugel n geflogen kommen.

Der Staub der Einschlége macht einen Kampf unméglich. Um ihn zu finden, ruft Amsterdam
nach Bill. Doch erst als der Nebel sich lichtet und Bill tddlich von einem Bombensplitter
getroffen ist, kommt die Einsicht, dass der Stral3enkampf in »Five Points« angesichts der
grof3en Aufstande in New Y ork so unwichtig ist, wie »Paradise Square« aus der Luft

unsichtbar ist.



Distanz — »Raging Bull« (1980)

Ganz am Beginn des Filmes steht fast Gberdeutlich der Kafig. Denn Scorsese zeigt nicht
einfach wie sich Jake La Motta (Robert De Niro) fur einen Kampf aufwarmt, sondern er filmt
die Szene von aul3erhalb des Ringes, was zur Folge hat, dass die Seile an allen vier Seiten des
Ringes (zumindest partiell) zu sehen sind, wobei die drei im Vordergrund das Bild regelrecht
zerschneiden. Die Inszenierung des Geschehensim Ring fur ein Publikum wird durch
schemenartige Kopfe im Hintergrund des Ringes und durch sechs weit entfernt scheinende
Spots, die das Geschehen beleuchten sollen, angedeutet. Auch der Ausstellungscharakter der
Akteure in seinem Inneren wird durch das Aufleuchten eines Blitzes links hinten suggeriert.
Zuerst auf der Stelle springend, beginnt Jake La Motta (Robert De Niro) hin und her zu

ténzeln. Zum ersten Mal entsteht der Eindruck man beobachte ein wildes, eingesperrtes Tier.

Auf diese statische Einstellung folgt sogleich eine zweite. Der Zwischentitel klart auf, dass
wir unsim New Y ork von 1964 befinden. Wir sehen einen aufgeschwemmten, alten Jake La
Motta, in einem Anzug an Stelle eines Trikots und in einer Umkleide statt im Ring. Dieser
Raum ist in Vorder- und Hintergrund unterteilt, doch auch hier scheint Jake La Motta nicht
der gesamte Raum zur Verfligung zu stehen. Zwar steht er vor einem Turrahmen, doch rechts
hinter ihm befindet sich eine Art Raumteiler aus Stangen und links hinter ihm versperrt ein
Sessel den Weg. Anscheinend hat sich Uberhaupt nicht viel gedndert, denn auch hier wird
Jake performen. , That’ s entertainment!*

Der einzige Schnitt ist am Ende der Szene, alsin die Grol3aufnahme von Jakes Gesicht ,, Jake
LaMotta 1964 eingeblendet wird. Nach einem weiteren Schnitt sehen wir ,, Jake La Motta
1941" und sofort darauf, wie er zwei Schlége einsteckt. Unterhaltung eben.

Die Ausstellung Jakes in einem begrenzten Raum, die in der Offnungsszene latent angedeutet
war, wird jetzt explizit. Die Zeitlupe wird durch eine extreme Temposteigerung (nach den
beiden langen statischen Einstellungen) ersetzt. Schon in der finften Einstellung sieht man
Jake in Untersicht mit riesigen hellen Spots tber ihm und bald auch das Publikum, fUr das der
Kampf inszeniert ist. Dann die Blitze, die von irgendwo das Bild erhellen, as Jake Jimmy
Reeves das erste Mal zu Boden schlagt. Und dann wieder eine Nahe auf das Publikum, wie es
tobt, gefolgt von einer Fahrt an der ersten Reihe und einem Fotoreporter vorbei. Zum ersten
Mal sehen wir auch die Quelle des Blitzes grof3 im Bild gefolgt von einem Weil3-K ader.



Nachdem er Reeves ein zweites Mal zu Boden zwingt, feiert Jake seinen Sieg. Von rechts
hinten geht er auf die Kamera zu, die ihn aus der Untersicht filmt. Die Kamera, die wéhrend
der Kampfszenen immer irgendwo im Ring platziert war, hat konsequenterweise keine
Ausweichmadglichkeit nach hinten und muss je néher Jake kommt, weiter nach oben filmen,
bis man die insgesamt neun riesigen, blendenden Spots tiber dem Ring sehen kann.

Und nach der Entscheldung Uber Reeves Sieg, wird wieder auf das Publikum geschnitten, das

seinem Unmut Ausdruck verleiht.

Die Quintessenz dieser Inszenierung des ersten Kampfes ist, dass es hier nicht nur um die
Kampfer im Ring und den Boxkampf geht. Scorsese macht auch sehr deutlich, dass es sich
hier um eine fur Publikum (anwesend oder abwesend) inszenierte Unterhaltungsform handelt.
Nicht zufdlig 16st sich die Kamera vom Blick des Zusehers und geht in den Ring um die
Boxer zu filmen und aus ihm heraus um das Publikum in Szene zu setzen. Dadurch wird dem
Filmzuschauer eine beobachtende Haltung, ein privilegierter Blick abseits des blof3en
Voyeurismus zugebilligt. Am Ende der Szene entzieht sich die Kamera sogar dem Tumullt,
indem sie sich (und uns) in rd&umliche Distanz zu dem Geschehen bringt und einen
entpersonalisierten Blick von der Klaviertribline aus einnimmt.

In der néchsten Szene, , The Bronx. New Y ork City 1941“, wird Jakes L ebensraum skizziert.
Bezeichnenderweise durch Feuerleitern, die ja auch nicht mit Querverstrebungen geizen.
Nicht nur die Abgeschlossenheit des Raumes scheint sich auch in seiner privaten Sphére
fortzusetzen. Auch die raumliche Trennung bleibt weiter zentral in Scorseses
Raumkonstruktionen.

Zuerst in Jakes Wohnung, wo Jake im Vordergrund ist, wahrend seine Frau im Hintergrund
durch eine Durchreiche sichtbar ist. Der Mann sitzt im Esszimmer, wéhrend die Frau, imin
der Tradition des italienischen Machismo weiblich konnotierten Raum der Kiiche agiert. Als
sie zu ihm kommt um ihm das Steak zu bringen, kommt es zum EKklat. Einerseits wird so die
Trennung von mannlicher und weiblicher Sphére deutlich gemacht. Andererseits symbolisiert
die raumliche Trennung aber auch Jakes emotionale Distanz seiner Frau gegenuber, die
schliefdlich durch das Esszimmer l&uft um sich im Schlafzimmer hinter den weil3 verhangten,
guerverstrebten Flugeltiren elnzusperren.

Bezeichnend ist auch der Auftritt von Jakes Bruder Joey (Joe Pesci): So wie er sich durch die
seitliche Ture quetscht, drangt er sich auch in den Ehestreit. Er ist gemeinsam mit Jake im



Vordergrund positioniert. Esist das erste Mal, dass Jake sich im Film seinen Raumbereich mit
jemandem teilt, der nicht sein Gegner ist.

Es scheint so, als ob bis zu diesem Zeitpunkt Joey sein einziger Vertrauter ist. Umso hérter
trifft ihn Joeys ,, Verrat“ hinter seinem Ricken Kontakt zur lokalen Mafia aufgenommen zu
haben. Der Konflikt, der die Brider spater trennen wird, Jakes V ertrauensprobleme sogar

seinem eigenen Bruder gegentiber, werden in der néchsten Szene prophezeit.

Siefuhrt unsin Jakes Trainingshalle. Gemeinsam mit Joey steht er im Ring als der Mafioso
Sal und zwei seiner Partner die Halle betreten. In einer Spiegelung der Anfangsszene filmt die
Kamera jetzt aus dem Ring heraus; wiederum durch die Seile. Die drel Mafiosi werden
durchgehend im three-shot gezeigt, wie sie Jake und Joey prifend von aulen beobachten,
wobei die Kamerain Scorsese' scher Manier , abrutscht’. Derweil macht Jake
unmissverstandlich deutlich, dass er mit Sal und seinen Mafia-Freunden nichts zu tun haben
will und reagiert seine Wut an Joey ab. Seelden spricht vom ,,unterdriickte[n] Zorn in einer
ungeheuer engen Welt, zu der es keine Alternative gibt [...]“?®® Dennoch teilen sich die
beiden des Ofteren eine GroRaufnahme und die Unzertrennlichkeit dieses eingespielten
Teams wird erneut verdeutlicht. Die Szene endet mit einer Einstellung in etwa von der
Eingangstir aus, die wie versichernd noch einmal die Sitzpldtze im Vordergrund im

Gegensatz zur abgetrennten Welt des Ringes im Hintergrund prasentiert.

Auch die darauffolgende Szene beginnt mit einem Bild der Trennung von auf3en und innen. In
Aufsicht sehen wir wie ein paar Jungen auf3erhalb eines Zaunes stehen. Die Kameraneigt sich
langsam bis auf die Augenhdhe herab und der Schauplatz wird al's Outdoor Pool erkennbar.
Die ganze Szene hindurch wird man im Hintergrund Mauern oder Gitter entdecken, die den
Poolbereich von der Umwelt abgrenzen. Der prufende Blick der vorangegangenen Szene wird
hier umgekehrt indem Jake abwechselnd Vickie (Cathy Moriarty) und Sal bedugt, die der
Kamera wieder und wieder zu entgleiten drohen, wahrend er (in raumlicher Distanz zu ihnen)
mit Joey spricht.

Beim Sommerball entdeckt Jake Vickie. So wie siein der Szene am Pool vorerst auf3erhalb
des Kaders war und dann kurzfristig von Joey verdeckt wurde, ist der Blick auf sie auch hier
immer wieder von Tanzpaaren verstellt. Auch die langsamen Zoom Ins auf Vickie

korrespondieren mit ihrer Représentation in der Pool-Szene. Auch Sal wir am Pool Uber die
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Zeitlupe eingefiihrt. Die Detailaufnahme auf seine Sonnenbrille wird mit einem Schwenk
nach oben kombiniert, der zeigt wie Sal sie sich aufsetzt.
Georg Seefden beobachtet an Hand einer anderen Szene aus ,,Raging Bull“, dass die Zeitlupe

bei Scorsese

» [ ...] nicht mehr Teil einer objektiven Erzahlung [ist], sondern [zur] subjektiven Wahrnehmung der
Protagonisten wird. Die Zeitlupe fillt daher nicht den gesamten filmischen Raum — gleichsam als

Orchester-Tutti wie bei Peckinpah —, [...] Sieist stattdessen einem »Instrument« zugeordnet. %
Der Kamerablick bekommt eine eigene Qualitét, die ihn a's Jakes subjektiven Blick markiert.
Innerhalb dessen die Zeitlupe zwei Bedeutungen hat: Die eineist es sein Begehren Vickie
gegenuber und die andere seine Abneigung im Hinblick auf seinen (eingebildeten) Rivalen zu
verdeutlichen. Hier scheint Jake zu dammern, dass so verfuhrerisch Vickie auch auf ihn
wirken mag, sie fur ihn unerreichbar ist. In der Folge versucht er die raumliche Distanz
zwischen ihr und sich zu tberwinden und folgt ihr, als sie mit Sal und seinen Freunden den
Ball verlasst. Er erreicht sie aber nicht rechtzeitig und kann nur dem wegfahrenden Auto

nachblicken.

Auch in den folgenden Szenen wird die Barriere zwischen den Zweien visuell deutlich. Zuerst
beim Gesprach am Pool, wo die Aufnahmen der Beiden durch den Maschendrahtzaun
erfolgen und die einzige Uberbriickung darin besteht, dass Jake ihr kurz den Finger schiittelt.
Dann bel der Autofahrt, wo das Paar zwar nicht mehr im Schuss-Gegenschussverfahren, siein
Auf- und er in Untersicht gezeigt werden, sondern auf Augenhdhe in einem two shot, wo sie
aber durch die Zwischenverstrebung in der Windschutzscheibe von einander getrennt
erscheinen.

Daflr geht es dann umso schneller: Beim Minigolf ist das Loch in einer Kirche versteckt und
der Ausgang der Begegnung wird vorweggenommen, indem die beiden in einer Einstellung

dicht beieinander und sie noch dazu in Weil3 gezeigt werden.

In der Wohnung seines Vaters droht Vickie Jake wider zu entgleiten, alssiesich in einer
statisch realisierten Totale an die gegentberliegende Seite des Tisches setzt. Doch
mittlerweile reicht eine Aufforderung Jakes um sie zu sich zu holen.

Die Wohnungsfuhrung verdeutlicht uns das Milieu in dem Jake lebt. Die Heiligen- und
Marienbilder allein reichen uns als Hinweise. Wie in Mean Streetsist es jenes der
italienischen, katholischen Einwanderer, dessen Unauswei chlichkeit sarkastisch durch den

K&fig, des mittlerweile gestorbenen V ogels kommentiert wird.
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Alssich die Beiden dann das Foto von Jake und Joey in Kémpferposen ansehen, wiederholt
sich die Szene in Jakes Wohnung vor dem Sommerball, in der Jake in den Spiegel sieht und
Joey , hinter ihm steht”. Fur Jakes Frau bleibt in der Verbundenheit des Briiderpaares kein
Platz mehr. Und in dieser Szene steht das Foto im Filmbild, Ausdruck der enge Beziehung

zum Bruder, zwischen den beiden frisch Verliebten.

Im nachsten Kampf, jenem gegen Sugar Ray Robinson, beschreibt die Kamerain der ersten
Einstellung eine Kreisbewegung zuerst um die Ful3e der Boxer und dann in der achten Runde
einen kombinierten Schwenk nach rechts oben und nach einer Drehung wieder zuriick nach
links unten. Jake und Sugar Ray haben jetzt ihre Pldtze und auch ihre Aufgaben getauscht.
Anders als durch den rasanten Schnitt Thelma Shoonmakers, wird hier auf eine andere Art,
aber wie auch schon im ersten Kampf ein gewisser Platzmangel und eine Ausweglosigkeit
(auch der Kamera) spirbar. Gefangen im Ring, kann sie sich nicht in die nétige Distanz
begeben. Wieder sieht man die Scheinwerfer, die Blitze und das Publikum. Am Ende des
Kampfes wiederholt sich der Blick nach oben, a's das Mikrofon in den Ring heruntergel assen
wird, wie das Futter zu gefahrlichen Tieren.

Eine Anspielung auf Tiereist abgesehen von der Titelgebung und der Bezeichnung Jakes as
,the Bronx’ bull’ schon vier Ma im Film vorgekommen. Zu allererst sehen wir Jake in
seinem L eoparden-Mantel trainieren, dann beschimpft der Nachbar Jake und seine Familie als
,animals', Jake nennt Joey in der ersten Pool-Szene ,animal’ und dann ist da noch der
Hinweis auf den leeren K&fig und den toten Vogel.

Die darauffolgende verhinderte Sexszene zwischen Jake und Vickie beginnt nicht nur wie die
vorherige Kampfszene mit einer Einstellung auf Ffen, sondern ist auch chronologisch
zwischen die beiden Kampfe von Jake La Motta und Sugar Ray Robinson gestellt. An Stelle
der Seile, flankiert vorerst ein Madonna-Bild und zum Schluss auch ein Jesusbild die Arena.
Das Licht der gleil3enden Spotsist ersetzt durch Vickies back- und toplight, sowie durch ihr
strahlend weil3es Neglige. Sie geht von der Badezimmertuire aus zu Jake und die Kamera
schwenkt ihr nach. Vickies Figur ist teilweise am rechten Bildrand zu sehen. Genauer kann
man das Geschehen im Spiegel hinter dem Bett verfolgen. Die nachfolgenden Grof3- und
Detailaufnahmen vermitteln nattrlich Intimitét, aber auch die Ausschnitthaftigkeit, die bei der
Darstellung der Boxké&mpfe Verwendung findet. Zwar steht das Tempo der Szene in starkem
Kontrast zu den sie umklammernden Boxkampfen, aber die Kameraeinstellungen sind
ahnlich. Die Interpretation der Szene als innerer Kampf Jakes wird dadurch bestétigt, dass er



sich schliefdlich doch von Vickie losrei3t und sich ins Badezimmer flichtet, wo er sich in
einem nicht ganz unbrutalen Akt mit Eiswasser zligelt und sich zweifelnd im Spiegel
betrachtet. Vickie kommt dazu und fahrt fort Jake zu kiissen. Man sieht sie dieses Mal
ausschliefdlich im Spiegel. In dieser Szene scheint es so, als ware alles was Jake will, (im
Moment) aber nicht zulassen kann, in den Spiegel verbannt. Daher auch die selbstreflektiven
Blicke in den Spiegel.

Im Kontrast zu dem in grof3er Einstellung gefilmten Eiswasserkrug, dampft das in einem
establishing shot gezeigte Boxstadion vor Hitze. Die Nummern auf den Rundentafeln
flimmern sogar und ziehen Schlieren. Jetzt kann Jake sich freien Lauf lassen.

Den verdienten Sieg erringt er aber trotzdem nicht. Wahrend Joey seine Wut an einem Sessel
auslasst, folgt auf eine Detail aufnahme Jakes Gesicht und sein geplatztes Auge. Nach einem
Schnitt zeigt ihn die Kamera von der Seite und féhrt nach rechts hinter ihn. Erneut wird der
Blick auf sein Spiegelbild freigegeben und herangezoomt. Nach einem weiteren Schnitt neigt
sich die Kamera nach unten und fahrt ein Stick zuriick: Wir sehen Jakes geballte Faust in
einem Eiskiihler. Er muss sich auch diesmal wieder abkiihlen. Uber ein Netz aus Analogien
und Kontrasten wird Jakes Privatleben mit seinem Beruf paralelisiert. Ein Leben aus
Erregung/Aggression, Unbefriedigtheit/Enttauschung zwischen masochistischer
Selbstbeherrschung und Brutalitét.

Wie zur Verdeutlichung folgt als néchste Sequenz eine Parallelmontage diverser Kémpfe La
Mottas und Home Movies aus dessen Alltag. Interessant ist, dass die Kémpfe in Standbilder
aufgel6st sind, nattirlich nicht ohne die wesentlichen Elemente des Schlagens, der Leuchten
und der Kamerablitze auszulassen, wéhrend die Home Movies aber as einzige Bilder des
Filmsin Farbe sind.

Umso effektvoller ist es, dass die nachste Szene , Pelham Parkway, Bronx, New Y ork 1947’
von der kontrastreichen Beleuchtung her eher jener im Ring gleicht. Esist generell eher
dunkel (zumindest dunkler alsin der ersten Kiichenszene oder in den Home Movies). Und das
wenige Licht beleuchtet den Raum nur stellenwel (3e oder fallt durch die Sprossen des
Treppengelénders auf Jakes Oberkdrper. Irgendetwas hat sich gedndert. In der Kiiche ist es
zwar hell, aber in ihrem Gesprach teilen sich Jake und Vickie nicht mehr eine Einstellung,
sondern sind isoliert voneinander zu sehen. Es kommt nicht einmal zu einem konstruierten

Blickkontakt wie beim klassischen Schuss-Gegenschuss Verfahren. Jake sitzt uns frontal



gegentber und spricht rechts aus dem Bild, wahrend Vickie sich noch nicht einmal umdreht
und mit dem Ruicken zu Jake steht. Konsequenterweise wird sie nachher des Raumes
verwiesen, wie auch Jakes erste Frau. Im Grof3en und Ganzen ist in diese neue Wohnung
dunkler und abgeschlossener, as die erste (oder die seines Vaters, wo er und Vickie sich zu

beginn trafen).

Die nachste Szene spielt im Nachtclub , Copacabana’, wo wir Jake in Begleitung, von der
Buhne aus, im Publikum sitzen sehen, als er vom Moderator als Stargast begruf3t wird. Vickie
entschuldigt sich um die Toilette aufzusuchen, trifft am Weg jedoch Sal. Jake beobachtet sie
skeptisch. Sobald sie sich abwendet und Sal auf sie zukommt, sehen wir diesen in eéinem point
of view-shot Jakes wieder in Zeitlupe. Zusétzlich zur oben veranschaulichten Subjektivitat der
Kamera, erhdlt die Zeitlupe, al's veranderte Wahrnehmungsform, auch Bedeutung als Vorbote
fr Jakes unbegrindeten Verfolgungswahns in Bezug auf die Treue seiner Frau.

Wie ein unmotivierter Fremdkorper wirkt Sals Hand, die sich seitlich in die nahe Einstellung
von Jake drangt um ihn zu begriRen. Noch l&stiger, als sie sich tiber den ganzen Tisch, vorne
an Jake vorbei, Richtung Joey streckt, wahrend die Kamera statisch auf Jakes Gesicht ruht.
Jakes Gleichgultigkeit, verstarkt durch das Desinteresse der Kamera, macht den Grad der
Abneigung bel diesem ersten direkten Kontakt der beiden sehr deutlich. In der néchsten
Einstellung wird Sal in starker Untersicht gezeigt, Uber ihm Lampen, die Assoziationen zum
Ring ausl6sen und somit auch die Abhangigkeit andeuten, in der Jake zu Sal stehen wird.
Spéter fordert der Mafia-Boss Tommy Jake auf sich zu ihm an den Tisch zu setzen. Doch
auch er, as Mafioso und als Mann, den Vickie kennt bleibt nicht von Jakes Angstfantasien
ausgeschlossen und wird konsequenterweise auch in Zeitlupe gezeigt.

Dennoch kommt er nicht umhin Tommys Aufforderung zu folgen und sich zu ihm an den
Tisch zu setzen, der Ubrigens nicht in einer Ecke platziert ist wie der ihre, sondern eine ganze
Nische beansprucht. Eine Szene die einen an die Plansequenz in GoodFellas denken l&sst, in
der fir den hierarchisch hoch gestellten Henry extra ein Tisch aufgebaut wird.
Interessanterweise ist die Wand hinter der Sitzbank verspiegelt und al's Jake sich setzt wird
sein Spiegelbild reflektiert. So als wolle esihn daran erinnern, dass es jetzt fir Jake darum
geht Haltung zu bewahren und den eigenen Prinzipien treu zu bleiben.

Im darauffolgenden Gespréach scheint es so, a's stiinde Jake durchaus in Tommys Gunst. Two-
shots der beiden werden two-shots von Sal und einem Freund gegenibergestellt, so als stinde
Tommy auf Jakes Seite. Gleichzeitig sieht man aus dem point-of-view shot Sals Jake und
Tommy in einer Dreierkonstellation mit Joey, der symbolisch hinter Jake steht und damit die



Mittlerrolle aufgegeben hat, die er zu Anfang des Filmes inne hatte, als er gleich in der Szene

nach dem ersten Kampf noch bereit war ohne Jakes Wissen mit Sal Geschéfte zu machen.

Nach dem Janiro Kampf sehen wir Jake, wie er schwitzt um Gewicht zu verlieren. Zuerst
sehen wir nur Dampf vor einer hellen Luke. Wie um deutlich zu machen, dass wir hier im
Dunklen, abseits des Rampenlichtes sind, dass aber Jake dennoch weiterhin unter
Beobachtung steht. Diesmal durch seinen Trainer der erst einmal den Dampf Gberwinden
muss um Jake sehen zu kdnnen und von ihm (uns) gesehen zu werden. Und wieder ist Jakes
Verlangen nach Eis zentral, was aber nur Verweigerung zu Folge hat. Esist eine durch
Nebel schwaden und chiaroscuro Beleuchtung Uberstilisierte Szene, die visuell auf Jakes
gpateren Aufenthalt in der dunklen Gefangniszelle hinweist und ihn als Leidenden, als
Gequdlten inszeniert, der weder die Schwitzkammer verlassen darf, noch einen smplen
Waunsch erfiillt bekommt. Er ist gleichzeitig eingesperrt und ausgeliefert und durch
unwirklichen Dampf von der restlichen Welt getrennt.

In der n&chsten Szene sieht man was sich derweil zu Hause, im , Copacabana’ tut, wo sich das
Bild/Image Vickies grundlegend veréndert.

Auf die Frage Michael Henrys warum Scorsese [vor allem zu Beginn des Filmes] einzelne
Korperteile Vickies in mehreren Einstellungen isoliert, ob sie nur eine Vorstellung in Jakes
Kopf sei, antwortet Scorsese: , And how! She doesn’t exist for herself.“?®” Den ganzen Film
Uber ist Vickie im Privaten weil3 oder zumindest hell gekleidet und noch in der Szene als Jake
nach dem ersten Copacabanaim Besuch nach Hause kommt und ein Lichtkegel das Gesicht
der Schlafenden anleuchtet, ist sie wie eine Heilige inszeniert, wie Jakes Engel (an dem er
jedoch mehr und mehr zweifelt).

Jetzt dient das highlight auf sie nur dazu, sie zu verraten, wie sie in Gesellschaft von Sal und
Freunden die Bar betritt. Die Zweischneidigkeit ihres Charakters wird visualisiert als Joey sie
beiseite und ins Gebet nimmt. Dabei verschwindet sie und damit auch ihre Eigenstandigkeit
als Person einen Moment lang ganzlich hinter einer Spiegelsaule. Als sie sich dann aber
erklart und gegen die Vorwirfe wehrt, wird ihr Spiegelbild in der Saule hinter ihr doppelt
reflektiert. Sieist nicht nur grofer und heller beleuchtet als Joey. Sie nimmt im Bildraum
auch dreimal soviel Platz ein. Mit ihrer Entscheidung sich nicht unterdriicken lassen zu
wollen, entgleitet sie der mannlichen Kontrolle und ist auch im Bild Gberreprasentiert. Joey
rastet aus und verletzt Sal mit einem Glas. In Folge des Tumults werden beide Freunde Sals,
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von denen bisher immer zumindest einer um ihn oder sogar mit ihm im Bild war, von ihm
getrennt. Jetzt ist esim Gegensatz zu einer kleinen Episode am Sommerball Sal, der wegen
einer Schlégerei hinaus muss. Er ist nicht langer der, der Frauen vor Schlégern beschiitzt.
Wie aus der Perspektive einer Uberwachungskamera sehen wir dann den Kampf vor dem
Lokal. Esist ein Kampf der an Brutaitét jenen im Ring Konkurrenz macht, doch die
Realisation ist eine ganzlich andere. Dieser Kampf ist nicht fir Zuschauer im Film inszeniert.
Es gibt keine Handschuhe, Scheinwerfer oder Fotoreporter. Joey kennt keine Regeln und so
springen as Ringrichter Sals Freunde ein. Und am Schluss der Szene steht noch dieim Ring
unmogliche Flucht.

Der néchste Schauplatz wird uns wieder mit Namen vorgestellt: der ,, Debonair Social Club“.
Im establishing shot kann man sehen, dass die Jalousien und Rollos der Tlre und der Fenster
trotz Regen weit heruntergelassen sind. Diese kleine Welt erscheint weitgehend abgeriegelt.
Zusétzlich enthdllt der cut in auf die Aufschrift den Zusatz ,, members only”. So wie die Szene
filmisch gestaltet ist, wird schnell klar, dass wir in einer Sphére sind, die uns im bisherigen
Film noch unbekannt war: Grof3- und Detailaufnahmen lenken den Blick auf bislang
unwesentliche Dinge: einen Herd, Kaffeetassen, Karten spielende Hande. Hier ist Tommy der
Regelmacher, er ist die ubiquitdre Stimme, die erst nach dem achten Schnitt gemeinsam mit
seinem Korper prasentiert wird. Esist eine kleine Welt, in der Tommy der (unsichtbare)
Fadenzieher bleibt. Hier kann man wohl eher von einem Mikrokosmos sprechen, der eine
Verdichtung einer eingegrenzten Welt ist, so wie Tonys Bar in Mean Streets, alsin Bezug auf
den Ring, wie es Georg Seefdlen vorschlégt. Ebenso wie in Mean Streets gibt sich der Raum,
in dem Tommy mit Joey und Sal spricht as eine Art Hinterzimmer zu erkennen, in dem
Moment als Sal das Lokal verlasst (natirlich nicht ohne Begleitung seiner beiden
Wachhunde!).

In der néchsten Szene Uberbringt Joey Jake Tommys Nachricht, Jake bekomme den
Titelkampf wenn er fir Tommy einen Kampf verliere. Dabei stehen die beiden im Durchgang
vom Auf3enareal des Pools zum Indoor-Bereich —am Scheideweg. Und Jake entscheidet sich
in der Tristesse des Regens resignierend zur Kooperation. Jetzt nimmt alles seinen Lauf.

Vor den Augen der Offentlichkeit (und den Blitzen der Fotoreporter) werden die beiden
Kéampfer gewogen und der Gang durch die Tunnel legt nahe, dass Jake jetzt doch Teil der
Unterwelt geworden ist, ohne deren Deals er es schaffen wollte. In einem riickwaérts tracking
shot sehen wir Jake, seine standige Verstarkung Joey im Ricken und den Organisator des



Boxkampfes den langen Gang entlang gehen, als dieser Jake auf das Gerticht anspricht der
Kampf sei geschoben und er werde absichtlich verlieren. Jake bleibt stehen und wendet sich
ihm zu. Das Gesprach erhdlt pl6tzlich eine neue Intensitét — die Sache wird personlich. Und
Joey steht zwischen den Parteien um den ersten Kommentar abzugeben: ,, That’s bullshit.”.
Auch an der zweiten Kreuzung entscheidet sich Jake dafir den unterirdischen Weg weiter
geradeaus entlang zu gehen. Er hat seine Entscheidung geféllt und als sie Joey wie Jake
seinen Hut aufsetzt, erscheint das Briderpaar mehr denn je als eingeschworenes Team.
Damit geht es zurtick zum offiziellen Teil. In einem establishing shot sehen wir den Madison
Square Garden von auf3en. Der Kampf La Motta vs. Fox beginnt.

Wahrend die Kéampfe sonst direkt mit einem visuellen und sprichwartlichen Schlag ins
Gesicht beginnen, lasst sich Scorsese hier Zeit den Fokus auf Ablaufe und Personen auf3erhalb
des Rings zu lenken. Eine Einstellung auf den Organisator, eine auf das Auftreten Tommys
und Sals und wahrend des Kampfes nimmt die Kamera einen Blickpunkt im Publikum ein
(der Ring ist dabel nur ansatzweise am oberen Bildrand erkennbar) und zeigt die Leute, die
Jakes ,, Performance” nicht verstehen. Der Kampf selbst beginnt mit dem Handschuhcheck
und zeigt uns dann Jake in einer Halbtotalen in Aufsicht auf Fox zugehen. Die
Einstellungsgrofie ist ungewohnlich und auch das Tempo ist spatestens nach Jakes Attacke
deutlich verlangsamt. Der Kampf scheint sich in die Lange zu dehnen. Jakes Langeweile und
Muhe wird in einer GrolRaufnahme der Rundenuhr symbolisiert, die 6ffentliche Demdtigung
durch die Blitze und eine Nahaufnahme auf die Fotografen. Beschamt verlasst Jake noch vor
der Ergebnisverkiindung den Ring, vorbei an den Kampfrichtern, die es auch nicht fassen
konnen. Jetzt, im Moment der grofdten offentlichen Entwirdigung erscheint der Ring vrstéarkt
in seiner Funktion as Buhne. Die Siegesposen Fox’ in der Totale werden von einer
Grof3aufnahme in der Umkleidekabine auf Jakes weinendes Gesicht kontrastiert. Und dann
versuchen auch noch Reporter in die Kabine zu gelangen. Durch den Tirspalt hagelt es
wieder Blitze. Diese Sequenz zeigt nicht wie Jake einen Kampf verliert, sondern wie er

jeglichen professionellen Respekt verspielt. Und das vor den Augen aler!

Vor seinem Titelkampf kommt es zur Szene im Book Cadillac Hotel. Von Anfang an wird
Jakes Nervositéat durch die Inszenierung des Raumes deutlich. Die Szene beginnt mit einem
Zoom out und die Kamerawird sich in der Szene weiterhin bewegen um den ruhel os auf- und
abgehenden Jake im Bild zu behalten. Der Wechsel zur Grof3aufnahme findet erst statt, als
Joey fur Vickie Essen bestellt. Rechts im Vordergrund kann man Fragmente Joeys rechter



Korperhélfte erkennen, wahrend Vickie im Hintergrund zu sehen ist. Joey Uberredet sie etwas
anderes als einen Cheeseburger zu bestellen und Jake fuhlt sich auf den Plan gerufen. In
Grol3aufnahme weift er Vickie an, zu bestellen was sie mochte. Dass es hier in Wirklichkeit
gar nicht um Vickie geht, deutet sich schon an, als sie in der Grof3aufnahme nicht im Zentrum
des Bilde abgebildet ist sondern leicht off-center nach links, sodass man rechts im Bild noch
Konturen Joeys erkennen kann. Dass es sich eigentlich um eine Auseinandersetzung zwischen
dem Briderpaar handelt wird endgtiltig klar, wenn zwar sieim Bild ist, man aber
ausschliefdlich die Stimmen der Méanner hort. Sie reden tber Vickie hinweg: ,, Personally, |
don’t give afuck what she eats.”

Um Ruhe zu finden zieht sich Jake ins Schlafzimmer zurtick. Wir sehen ihn auf dem Bett
liegen, die TUre nach auf3en einen Hauch weit gedffnet. Er ist alein, abgegrenzt von den
anderen. Lediglich sein Spiegelbild ist links im Hintergrund auszumachen. Joey 6ffnet die
Tire ein kleines Stiick ohne das Zimmer zu betreten und dann noch ein bisschen weiter um
den Blick auf Tommy freizugeben. |hm muss Jake im doppelten Sinne entgegenkommen.
Nach einem kurzen Gespréch geht Tommy und Vickie kommt um sich zu verabschieden. Wie
vor der Zeit als Jake sie kannte, verschwindet sie hinter einer Wand und ist fur die Kamera,
die den Gang entlang schwenkt nicht sichtbar. Am Ende des Gangs stehen Joey und Tommy,
Vickie kommt von der Seite dazu und pl6tzlich packt Jake wieder die Eifersucht. Zuerst die
Sichtverstellung, die Vickie fir Jake unerreichbar machte und dann verdeutlichen nun auch
Zeitlupe und GrofRaufnahmen wieder seinen subjektiven paranoiden Blick, der Dingen zuviel
Bedeutung beimisst. Symbolisiert durch diverse Detail- und Grof3aufnahmen. Wir sehen Jake
in GroRRaufnahme am anderen Ende des Ganges stehen, rechts von ihm ein Fensterladen — er

kann einfach nicht aus seiner Haut.

Nachdem Tommy weg ist, sitzen Vickie und Joey gemeinsam auf der Couch, bevor Jake sie
zu sich ruft.

Jake befindet sich hinter dem Turrahmen zum Wohnzimmer, also in einem anderen Raum.
Vickie geht zu ihm. In einer Nahaufnahme, rechts begrenzt vom Turstock, sehen wir ihn
mitten im Gang stehen, wahrend Vickie an die Wand gepresst ist. Joey geht ein Stiick nach.
Die Kameraist hinter ihm positioniert und filmt in den anderen Raum. Die Konstellation hat
sich veréndert. Jetzt ist da das Ehepaar im Hintergrund des Bildes, aber auch noch Joey. Als
Jake Vickie schlégt, kommt Joey noch ein Stiick ndher und stellt sich an den linken Tarstock,

in Verlangerung zu Jake. Beinahe verdeckt er ihn ansatzwei se, und man bemerkt die



Gegensatzlichkeit ihrer Kleidung. Jake trégt ein schwarzes Hemd mit heller Hose, bei Joey ist
es umgekehrt. Eine optische Dissonanz, die Joeys Eingreifen vorangeht. Er halt Jake dazu an
Vickiein Ruhe zu lassen und wird dabel erstmals aus Jakes Raum gefilmt; in einer nahen
Einstellung gegen eine Wand gelehnt, die einen beachtlichen Teil der rechten Bildhdfte
einnimmt. Es wird sehr deutlich, dass Joey in dieser Szene nicht auf Jakes Seite ist. Witend
riegelt er sich ganzlich ab, indem er zurlick ins Schlafzimmer geht und wir von auf3en sehen,
wie er die Ture zuknallt. Die Kamera verweilt noch einen Moment auf der geschlossenen T,
als Repréasentant des ersten Raumes den Jake leer zurlickl 8sst. Esist als wiidrde dem Zuseher
Zeit gegeben zu verstehen, dass sein Verhalten (Paranoia, Egomanie) ihn von seinen

Vertrauten isoliert. Er selbst grenzt sich ab.

Dann ist Jakes grofer Auftritt gekommen, der Titelkampf. Lange hat er auf diese Chance
warten missen und das widerspiegelt sich in dessen Inszenierung. Scorsese nimmt sich Zeit
far diesen Moment, mit einer langen Plansequenz mit steady-cam. Rickwarts bewegt sich die
Kamera von Joey und Jake (links hinter diesem) weg. Als metaphorischer Kommentar geht es
um viele Ecken, bis die Beiden die Stiegen in die Vorhalle hinaufsteigen. Durch eine Schar
von Bewunderern und blitzlichtumwittert geht es um ein letztes Eck, wobel die Kamera Joey
und Jake vorlasst und ihnen von nun an folgt. Jake hat den Weg nach oben geschafft und darf
jetzt den Gang zum oben im Bild sichtbaren Ring durch die Zuschauer gehen. Eine letzte
Kurve, direkt am Ring, fuhrt an den Kampfrichtern vorbel, wie um den unrihmlichen Abgang
nach dem letzten Kampf auszugleichen.

Und so beginnt auch dieser Kampf mit dem Handschuhcheck (diesmal in Aufsicht), aber zu
anderen Vorbedingungen. Das Tempo dieses Kampfesist viel héher und die Rundentafeln
rollen nicht mehr vorbei, sondern wehen geschwind an den Scheinwerfern vorbel durchs Bild.
Jake gewinnt. Unter Blitzlichtgewitter, blenden von links hinten die Scheinwerfer, als Jake
der Girtel angelegt wird, der zusétzlich noch das Scheinwerferlicht reflektiert. Der Einsatz
der Zeitlupe (die aber nichts mit Jakes Paranoia zu tun hat, sondern, wie Seefden es
formulierte, ,,den ganzen filmischen Raum ausfillt*), verdeutlicht wie sehr Jake die Situation
auskostet. Auf eine Grof3aufnahme auf den Gurtel folgt ein Schwenk nach oben, kombiniert
mit einem leichten zoom out. In extremer Untersicht sehen wir Jake, im weif3en Licht der
Blitze badend, wie er seine Handschuhe kiisst und seine Arme im Triumph hebt. Auch hier
gibt Scorsese seinem Helden viel Zeit. Doch nach der Grof3aufnahme der Plankette am Gurtel,
haben dann doch die Fotografen das Recht als letzte im Bild zu sein.



Ein Jahr spéter, zu Hause im Pelham Parkway. Jake versucht den Empfang am Fernseher
einzustellen, dessen Bild die ganze Szene hindurch unruhig flimmern wird (worauf ich spéter
noch zuriickkommen werde). Als Vickie nach Hause kommt und Joey mit einem Kuss auf

den Mund begruft wandelt sich die Lage von einem normalen Gesprach mit seinem Bruder zu
einer Inquisition. Casillo bemerkt sogar, dass es eine Einstellung gibt, in der Jake die
Antennendrahte wie Horner aus dem Kopf zu wachsen scheinen. Ein italienisches Zeichen fir

den gehornten, betrogenen Ehemann.?®®

»1"mgonnakill somebody.”, sagt Jake, der jetzt aus
einem andern Winkel aufgenommen ist und der Fernseher ist nun schréger abgebildet, das
Bild wird unruhiger. Rechts hinter Jake ist noch das wieder von Jalousien verschlossene
Fenster in Szene gesetzt. Im Gegenschnitt bemerkt man auch Joeys Nervositét Angesichts
Jakes Fragen. Er ist nicht mehr sicher in der Couch platziert, sondern steht vor der Wand in
einem offenen Raum, der links ein halbes Bild zeigt, rechts durch eine Lampe heller ist.
Genau hinter Joey hangt ein um 45° gedreht aufgehangtes, quadratisches Bild, dasins Auge
springt. Sowohl in Einstellungen auf Jake al's auch auf Joey arbeitet Scorsese damit, was
Mikunda als emotional es Design bezeichnet (Vgl. Kap. 3.3.1). Die Schrégheit der Objekte
bringt Unruhe ins Bild, die die Unruhe der Charaktere fir den Zuseher nicht nur bemerkbar,

sondern direkt fuhlbar macht. Es gibt nur einen Ausweg. Joey geht.

Auf den im Schuss-Gegenschuss-V erfahren aufgel 6sten Streit folgt elne zunéchst statische
Einstellung auf einen leeren Raum, die Treppe nach oben. Dann erfolgt ein langsamer
Schwenk nach links zu Jake, durch ein mittlerweile leeres Zimmer. Ein zweites Mal st Jake
alein in enem Raum zurtickgel assen worden.

Es erscheint so, als sei Joey der einzige Mensch, den Jake an sich heran l&sst. Wenn er geht ist
Jake aleine. Nach kurzem Zdgern schwenkt die Kamera mit Jakes Bewegung wieder zurtick
auf die Treppe. Sie wird zum Symbol seiner Verbindung zu einem anderen Menschen:
Vickie. Doch auch sie greift er an. Vickie fllchtet sich ins Badezimmer und sperrt die Ture
zu. Jake geht ihr nach. Doch auch als er das Schlafzimmer bereits verlassen hat bleibt die
Kamera noch einen Moment lang dort und zeigt den néchsten verlassenen Ort. Zu Vickieins
Badezimmer hat er keinen Zutritt. Sie drangt sich ganz rechts an den Bildrand, wahrend links
die versperrte Ture zu sehen ist. Die Distanz zwischen Jake und Vickie kdnnte man nicht
grofer darstellen. Jake ,, Uberbriickt” sie indem er die Ture eintritt und sich so wieder Zugriff

auf sie verschafft.
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Die Distanz, in der seine engsten Vertrauten zu ihm stehen, ist auch in der nachsten Szeneim
Raum prasent. Und auch hier respektiert Jake sie nicht. Joey wird in einer nahen Einstellung
beim Essen mit seiner Familie gezeigt. Links am Bildrand sind Frau und Kinder, rechtsist
Joey und dazwischen in den Hintergrund erstreckt sich ein langer Gang, den sogleich Jake

entlang stirmt um seinen Bruder anzugreifen.

GrofRRaufnahme auf den funktionsuntiichtigen Fernseher. Jake ist in einer nahen Aufnahme
seitlich zu sehen. Er starrt verstandnislos resignierend auf den Fernseher, der ihm dasrichtige
Bild verweigert, so wie er auch im Gespréch mit Joey vorher die Wahrheit nicht sehen
konnte. Im Hintergrund ist ein Durchgang zum Vorzimmer, mit der einzigen Lichtquelleim
dunklen Raum (nur Jakes Oberkoérper ist vom Fernseher beleuchtet). Die Tire geht auf und
Vickie kommt heim.

Oben packt sie ihren Koffer, durch die Ture links, wieder aus dem Hintergrund, betritt Jake
die Szene. Die Kamera schwenkt nach rechts, so gleichgultig wie Vickie nach rechts geht um
mehr Kleidung zu holen. Man hért Jakes Stimme aus dem Off, die Kamera bleibt bel Vickie.
Mit ihrer Bewegung schwenkt sie nach links, nur um ihr sofort wieder nach rechts zu folgen,
wo sie genau vor den heruntergel assenen Jalousien stoppt. Und noch einmal hin und her.
Dann kommt Jake ihr nach. Durch die Empathie des Kamerablicks mit Vickie wird sehr
deutlich, dass er den Schritt auf sie zumachen muss, um die Distanz zwischen den beiden
wieder Uberbriicken zu kénnen. Gleichzeitig scheint sie sich nicht so recht sicher und geht,
wahrend sie hin und her Gberlegt, doch immer wieder zum Koffer und damit zu Jake zuriick.
Schliefdich gibt sie Jake noch eine Chance, doch im Hintergrund kann man in den
Abstellraum sehen, dessen offene Tire auch nur die Aussicht auf ein weiteres von einer

Jalousie vergittertes Fenster bietet.

Diese Sequenz, angefangen beim Streit mit dem Bruder bis zur Versohnung mit der Frau, hat
im Hinblick auf den filmischen Raum ein stark ausgepragtes Konzept. Wiederholt wird Jake
isoliert und allein gelassen gezeigt. Ursache dafur ist Jake selbst, der aus seiner Haut jedoch
nicht heraus kann. Symbolisiert durch die Vergitterung der wenigen, potentiellen
Raumdffnungen. Ein weiteres Resultat seines Verhaltensist, dass sich seine Lieben von ihm
distanzieren. Ein Umstand den Jake jedoch in keiner Weise respektieren kann. Und die Sache
durch Gewalt nur noch schlimmer macht. Doch all das hat Jake auch bis zur letzten
Einstellung der Sequenz nicht begriffen, die wieder keinen Ausblick auf Verénderung bietet.



Dann kommt es zu Jakes letztem Kampf. Wieder gegen seinen haufigen Gegner Sugar Ray
Robinson. Im Gegensatz zu den Kampfen davor beginnt die Szene in Zeitlupe, zu einer
gedampften Gerauschkulisse. Jake ist jetzt schon am Ende und hat, wie die Detailaufnahme
auf den blutigen Schwamm zeigt, schon ordentlich Schléage el nstecken miissen.

Noch wahrend der Pause beginnt das cross cutting zu Joey. Und obwohl die Bruder nicht
mehr miteinander sprechen, besteht Uber das Fernsehbild sogar noch eine Art raumliche
Verbindung zwischen den beiden. Der Kampf verlauft ohne Verzerrungen, aber doch brutaler
als die vorhergehenden. Da beide Boxer schon so erschopft sind, kénnen sie sich gegen die
Attacken des jeweils anderen schon gar nicht mehr richtig wehren. Aber Scorsese lenkt in
diesem Kampf den Fokus vor allem auf die Pausen zwischen den Runden oder das
Durchatmen wahrend diesen. Auf Robinson, wie der noch einmal all seine Kréfte sammelt.
Auf Jake und das, was in ihm vorgehen mag. Dies hier ist kein gewohnlicher Kampf, esist
etwas Personliches. Scorsese inszeniert das Ende fast wie einen Western Shoot Out, ein
Zusammentreffen der ultimativen Rivalen. Nachdem er die beiden Kontrahenten in der Totale
im Profil einander gegenliberstehen gezeigt hat, nimmt er sie frontal in Nahaufnahmen ins
Visier. Erst Robinson und dann La Motta, der nur noch in den Seilen hangt. Und dann wieder
Robinson. Die kombinierte Zoom-Fahrt und die Zeitlupe machen deutlich, dass wir hier

wieder ein wenig von Jakes Wahrnehmung mitbekommen.

»|---] Jake svision of his opponent is shown via a point-of-view framing [ ...that] also incorporates a
combined track forward and a zoom out to make the ring seemto stretch far into the distance, while a

decrease in the frontal light makes Robinson appear even more menacing.” %
Robinson steht mitten im Ring, eine Spot-Reihe hinter ihm und Scheinwerfer rechts und links,
deren Strahl im Zentrum auf Robinson treffen.
Jetzt totale Stille. Jakes Gesicht wird herangezoomt. Der veranderte Kamerawinkel und der
hinter ihm aufsteigende Dampf, verdecken die Zuseher fast zur Ganze. Im Gegenschuss
Robinson, der anlauft um weiterzumachen und die Gerdusche zuriick bringt (wobei unter die
gewohnten Anfeuerungsrufe jetzt Schreckensschreie gemischt sind.) Robinson schlégt aus
allen Moglichen Kamerawinkeln auf La Motta ein. Es folgen GrofRaufnahmen auf Jakes
Gesicht, seine Handschuhe, wie er versucht sich mit ihnen an den Seilen festzuhalten und zu
guter Letzt auf seine blutbespritzten Beine. Doch Jake steht immer noch. Und wieder hagelt

es Blitze.
» | E]sist eine ebenso freie wie genaue Komposition der Perspektiven, eine Choreographie des
Kaputtschlagens, [ ...] ganz ohne jene Zwischenschnitte, in denen wir wenigstens halbwegs wieder eine

sichere Ortsbestimmung vornehmen kénnten [..] . *®
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Robinson lasst von ihm ab um sich auf seinen letzten Angriff vorzubereiten. Dann wieder ein
bedrohlich wirkender Zoom auf Robinson, wie er in Zeitlupe die Faust zum Schlag erhebt.
Jetzt hinter ihm so viel Dampf, dass man weder Publikum noch Ring sehen kann. Gefolgt von
einer ebenfalls herangezoomten Grof3aufnahme auf den wankenden Jake, bevor der Zoom
sich auf Robinons Faust verlagert, die wie aus dem Nichts gegen Jakes Kopf donnert, wie ein
Schlag einer anonymen Macht.

Doch wortwortlich mit einem Schlag sind wir zurlick in der tobenden Boxarena, in der Jakes
Blut auf die Kampfrichter spritzt. Und jetzt setzt auch das cross cutting zu Joeys
Wohnzimmer wieder ein. Doch die Sequenz endet mit einem letzten Schwenk durch den
Ring, vorbel am Ringmoderator und dem Trainerteam Robinsons, vorbel an den Zusehern,

mit einem Zoom auf die Seile des Rings, von deren einem Jakes Blut tropft.

Anders als Charliein Mean Streets bezahlt Jake La Motta fir seine Stinden nicht auf der
Stral3e, sondern im Ring. Denn vor allem dieser letzte Kampf hat mit Boxen kaum mehr etwas
zu tun. Dableibt nichts mehr von téanzelnder Dynamik, so wie siein der Credit-Sequenz
nahegelegt wird. Hier sind zwel, die schon kaum mehr kdnnen. Einer der seine letzte Kraft
sammeln kann und ein Anderer, der sich nicht mehr wehren kann, aber auch nicht aufgibt.
Das ganze spielt von Dampf und Stille herausgehoben in einer Sphére abseits der Boxarena,

in einem Ring der, so Scorsese, doppelt so grol3 war, wie er bel einem echten Boxkampf ist:
Khouloki schreibt Uber die Fahigkeit des filmischen Raumssich ,[...] von der Darstellung
eines »reelen Raums« ' zu einer Darstellung der psychischen Verfassung des Protagonisten
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bzw. zu einer Darstellung seiner Wahrnehmung* <>~ zu entwickeln.

Scorsese sagt Uber die Box-Szenen:
»L...] there'saescalation, aprogression in the horror, and thus an increasing stylation. The first match is
the only one in which we used the reactions of the audience. The last meeting with Robinson is
completely abstract. There are wide angle and foggy shots|...]. Thering istwice asbig asit wasin
reality.“ 2%

Uberhaupt unterscheidet sich in Raging Bull jeder Boxkampf in Stilistik und Filmsprache
vom andern. Scorsese hat — obwohl die Boxkampfe keineswegs realistische Darstellungen

sein wollen®® — extrem viel Wert auf ihre Inszenierung gelegt. Seelflen merkt an: ,, Die 20
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Filmsekunden des blutigen Kampfes mit Sugar Ray Robinson etwa bendtigten zehn
Drehtage.“**

Neben ihrer narrativen Funktion, war es sicher auch die aufféllige Asthetik in den Boxszenen,
die Casillo zur Uberzeugung brachten, die Boxkampfe seien ein Gleichnis auf Jakes L eben -
, boxing as a solemn ceremony or ritual“*®

Und dhnlich wie Charlie in Mean Sreets scheint Jake hier sein Bul3e zu tun. Gerade noch
schlagt er seine Frau und seinen Bruder und direkt darauf, wird er von einer Robinsons Faust,

die aber vor allem am Ende abstrakt bleibt, kaputt geschlagen.

Doch schon in der néchsten Szene hat man das Gefiihl Jake hat es geschafft. , Miami 1956*
wir sehen einen establishing shot von einer Villeneinfahrt mit zwei Cabrios. Dann Jake bei
einem Interview, wahrend dem er fast liegt. Ein Schnitt auf Vickie zeigt, wie sie den dtesten
Sohn abtrocknet, der gerade aus dem Pool kommit. Jetzt haben sie ihren eigenen Pool. Und
auch die Reporter sind immer noch da. Der Fotograf macht zwei Bilder von Jake und seiner
Familie und beide Male sehen wir vor dem Blitz Detailaufnahmen der Kamera.

Vickie sagt im Interview noch, dass es sie freut, dass Jake jetzt die ganze Zeit bel der Familie
zu Hause sein kann, aber Jake hat andere Plane, er will zurtick ins Rampenlicht.

In einem establishing shot sehen wir den Nachtclub ,, Jake La Motta' s* von aufen. Drinnen ist
es dhnlich dunstig, wie esim Ring gedampft hat. Jake beginnt seinen Auftritt mit einem
Spotlight auf ihn an der Bar. Die Kamerafolgt einer Kellnerin zur Bihne, wo sich Jake seinen
Drink von ihrem Tablett nimmt. Die Kamera wechselt hinter ihn und gibt den Blick auf den
Zuschauerraum frei. Eine tragische Verkehrung der Szene as er im ,, Copacabana* als Stargast
vorgestellt wurde. Er macht einen Scherz nach dem anderen, ohne auch die unterste
Schublade zu scheuen, oder sich selbst zu schonen. Fast ahnt man, dass jetzt die Buhne fir
seine Katharsis herhalten soll. Wahrend die Kamera abwechselnd im Zuschauerraum oder auf
der Buhne platziert ist, wird deutlich, was nahelag, Jake kann nicht aufhéren. ,the thing ain’'t
thering / it'sthe play”. Zum Abschluss breitet er noch seine Arme aus und fillt fast das ganze
Bild, nur links oben ist noch das Licht eines Scheinwerfers zu sehen, dassihn in Szene setzt.
Wie schon ganz am Anfang verbindet der Ausspruch, , That’s entertainment!, Comedy und
Boxen als zwei Unterhaltungsformen, die bei Jake beide auf seine Kosten gehen. (Sei es auf

Kosten seines Korpers oder seiner personlichen Geschichte und Ehre.)
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Als Jake nach einer langen Nacht aus dem Club torkelt, wartet Vickie schon auf ihn um ihm
zu sagen, dass sieihn verlasst. Sie sitzt im Auto, das Fenster ist fast ganz geschlossen. Jake ist
ausgesperrt. Die Distanz zwischen beiden wird vor allem im Gegenschuss auf ihn deutlich.
Vor Jakes Gesicht liegt die Dunkelheit des Autos und die Fensterkante, zerteilt das Bild
horizontal. Die unterschiedlichen Lichtverhaltnis sind beim Blick von aul3en ins Autoinnere
kaum merkbar. Doch von innen nach auf3en sind die Qualitéten der Raume grundverschieden.
Vielleicht auch ein Indiz daftr, dass Jake nicht in der Lage ist wahrzunehmen, wie weit
Vickie sich bereits emotional von ihm distanziert hat.

Die Kamera wechselt wieder nach auf3en in eine nahe Einstellung und Vickie fahrt schrég an
der Kameravorbel. Wieder wird Jake alleine zurtickgel assen und wieder hinterlasst er einen

leeren Raum, als er aus dem Bild geht.

Nachdem er wegen sexueller Kontakte mit einer Minderjéhrigen angeklagt wird, geht Jake zu
Vickie um Geld fur die Kaution zu beschaffen. Dort zerhdmmert er seinen Weltmeister-Gurtel
wahrend er hinter einer Durchreiche steht. Beim Pfandleiher debattiert er seitlich an der
hohen, verglasten Schutzscheibe vorbei, tber den Preis fur die Juwelen aus dem Gurtel. Und
danach telefoniert er in einer Telefonzelle. Schon bevor er in der néchsten Szene tatsachlich
ins Gefangnis kommt, wobei zwischen ihm und den Beamten und der Kamera das Gittertor
steht, wird seine gleichzeitige Gefangenheit und Ausgrenzung auf der Bildebene
vorweggenommen.

Gemeinsam stecken die Beamten Jake Kopf voran in eine Zelle. Ein dunkles Loch, indem
Jakes Kopf zuerst verschwindet. Anscheinend féllt das Licht durch dicke Gitterstabe, denn auf
dem kurzen weg zur Pritsche, verschwindet Jake immer wieder in der Finsternis.

Robert Casillo schreibt: ,, Legally, morally, spiritualy, Jake reaches rock bottomin a cell of
the Dade County Stockade, whose emptiness and darkness embody the psychopathic isolation
he had been skirting.“?%*

Er setzt sich in den Lichtkegel der auf die Pritsche féllt. Es scheint, dass er auch jetzt in
seinem Elend noch angeleuchtet wird, wie zuvor (im Ring und auf der Bihne) von
Scheinwerfern. Er flichtet sich ins Chiaroscuro der rechten Wand und beginnt mit dem Kopf
dagegen zu schlagen, wobei der immer wieder in der Dunkelheit verschwindet. Er versteht
nicht warum er eingesperrt ist. Spéatestens als er anfangt auf die Wand einzuschlagen, wobel
seine rechte Kdrperhdfte sichtbar und seine linke fast nicht erkennbar ist, denkt man auch

wieder an die Szene in der Hitzekammer. Hier war er auch eingesperrt, hier gab es auch nur
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eine Lichtquelle, die den Raum ins Chiaroscuro getaucht hat. Nur dass sich jetzt die Gewalt
letztendlich nur gegen ihn selbst richten kann. Wahrend Casillo meint , the light that

penetrates the cell represents awakening insight and the descent of grace.“*’

, représentiert das
Chiaroscuro fur mich eher die Ambivalenz von Jakes Charakter. Zum einen ist da seine
Egomanie und Brutalitdt und zum anderen seine Verzweiflung und sein kindlich anmutendes

Unversténdnis, wenn er jammert: ,1’m not an animal.”“ Georg Seefd en schreibit:

»Der ganze Film, und zugleich jede Einstellung deutet auf ein einziges, furchtbares Bild hin: Dieser
Jake LaMottarandaliert in einem K&fig; er schiégt um sich und zerstért sich und jeden, der in sein

Gefangnis kommt, aber er revoltiert nicht, er bricht, vor allem, nicht aus.“*%®

Zum Schluss gibt er namlich auf und resigniert in der Dusterkeit der Zelle.

Bei diesen beiden Interpretationsvorschlégen, schlief3e ich mich lieber Seefden an. Denn was
auf die Gefangnis-Szene folgt ist meiner Meinung nach der tragischste Moment im Film
Uberhaupt. Jakes Entscheidung mit Comedy weiterzumachen ist hier eher selbstzerstérerisch
alswirdevoll. Wir sehen ihn vorerst in Nahaufnahme, aber in der Totale zeigt sich unsein
ganz anderes Etablissement als das,, Jake LaMotta' s*. Im Hintergrund, ganz am Ende einer
langgestreckten Bar, schon kaum mehr sichtbar auf der Buihne, steht Jake. Und wenn man
nach den vereinzelten Lachern geht, hat er hier keine grofRere Funktion als Hintergrundmusik.
Im Gegenschuss, einem over the shoulder close-up, sehen wir zwei kleine spots und
vereinzelte Zuschauer. Mittlerweile teilt er sich die Buhne mit einer Stripperin, Emma48'’s,
die auch seine neue Freundin ist. Wéhrend sie ihren Auftritt hat, steht er nutzlos am rechten
Rand des Bildes. Gemeinsam verlassen sie dann das Lokal auf der 49. Stral3e. Dass sie dazu
Stufen hinaufgehen missen, verdeutlicht noch einmal die Heruntergekommenheit dieses
Ortes.

Und dennoch |&sst sich nicht von der Hand weisen, dass nachdem Jake »rock bottomin a
cell« erlebt hat, er sich gedndert hat. Jetzt wo er das erste Mal wirklich aleine war und ist
(ohne Vickie, ohne Joey) lasst er Beleidigungen weder auf sich sitzen, noch rastet er aus.

Als er nach seinem Auftritt das Lokal verlasst entdeckt er gegeniiber seinen Bruder, der in ein
Geschéft geht, und entschlief?t sich endlich dazu sich mit ihm zu versdhnen. Er wartet vor
dem Shop auf ihn, doch al's Joey wieder herauskommt, geht er nach rechts aus dem Bild. Eine
parallele Seitenfahrt zeigt die Briider, wobei Jake Joey in konstantem Abstand folgt. Er
versucht zu ihm durchzudringen, ,, Why don’t you turn around?‘, doch in den Fenstern der
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Stral3e hangen bezeichnenderweise ,, Closed”-Schilder und esist fraglich ob Joey ihn, wie
schlussendlich versprochen, anrufen wird oder nicht. Denn die Umarmung ist von einem
Blickpunkt hinter Jake gefilmt und so sieht man sehr deutlich, dass dieser Joey liebevoll
umarmt, Joey jedoch nicht fahig ist, die Geste zu erwidern. Stattdessen setzt er sich ins Auto.
An sich schon ein abgetrennter Raum, in dem er auch noch Distanz zwischen sich und Jake

bringen kann, dhnlich wie es zuvor Vickie getan hat.

Wieder ein establishing shot: ,, Barbizon Plaza*. Danach ein von oben nach unten
abgeschwenktes Plakat, das einen Abend mit Jake La Motta und Textausziigen von Kinstlern
wie Shakespeare oder Tennessee Williams verspricht.

Schnitt ins Innere. Eine Reihe von Detailaufnahmen. Die erste von einer nackten Glihbirne,
die auch in der Umkleidekabine die allgegenwartigen Scheinwerfer, das Rampenlicht
bedeuten. Dann der Wechsel in eine Nahaufnahme Jakes, der vor einem Spiegel sitzt und
probt. Esist die gleiche Umkleidekabinein der er sich in der zweiten Szene des Filmes
befunden hat. Jake sehen wir halb am rechten Bildrand aber wirklich beobachten wir sein
Spiegelbild, als er Marlon Brandos Passage aus On the Waterfront durchgeht. ,, It was you,
Charlie. Y ou was my brother. Y ou should have looked out for me alittle bit.” Georg Seefden
schreibt: ,[...] die Worte sind an den Film-Bruder Charlie [sic] oder an den wirklichen Bruder
Joey gerichtet, aber er spricht sie, indem er die Hand mit der Zigarre auf sein eigenes
Spiegelbild richtet.“?*

Bislang waren Szenen in denen Spiegel eine Bedeutung hatten negativ konnotiert: Da gab es
die unbefriedigende Sex-Szene, das erste Treffen mit Tommy im ,, Copacabana“ oder der
Spiegelblick nach dem Kampf gegen Sugar Ray Robinson, den fairerweise er hétte gewinnen
mussen. Aber jetzt zeigt er das erste Mal auf sich und interagiert mit dem Spiegelbild anstatt
es nur anzuschauen. Er scheint in gewisser Weise erkannt zu haben, dass er selbst fur seine
Situation verantwortlich ist, so wie das Casillo in der Geféngnis-Szene vorausgesagt hat. Aber
den Schuldigen findet er immer noch im Spiegel. Er hat also so eine Art Sicherheitsabstand zu
sich selbst aufgebaut.

Diese Distanz, in der er trotz allem zu sich und seinem Charakter steht, zieht sich weiter, als
er, bereit zum Auftritt aufsteht, wobel die Kamera statisch bleibt und sein Kérper im Spiegel
in zwel Haften fragmentiert wird, wahrend sein Kopf Uberhaupt abgeschnitten ist. Zu einem
Ganzen wird er erst wieder durch die Boxbewegungen, fir die er sich buickt und somit wieder
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zur Ganze im Spiegel zu sehen ist. Dann schattenboxt er gegen die rechte Wand und man
fragt sich wie viel sich seit der Zellen-Szene tatsachlich in ihm veréndert hat. Er muss immer
noch kémpfen, er braucht immer noch die Aufmerksamkeit der Bewunderer um sich zu
beweisen, dass er jemand ist.

Als er schlussendlich nach links aus dem Bild geht sind es die Worte ,, I’ m the boss. I’'m the
boss. I'm the boss.“, die er im Off beschwérend vor sich hinsagt. (Worte mit denen er sich
auch angefeuert hat, um sich auf seinen Titelkampf einzustimmen.)

Doch der Film endet nicht a's Jake den Raum verlasst. Er zieht sich sukzessive zuriick. Zuerst
auf der Bildebene und danach auf der Tonebene. Doch die Kamera verweilt noch in einem

weiteren verlassenen Raum, der zum Schlusshild des Filmes wird.

Raging Bull ist ein Film, in dem die R&ume nicht vorrangig als Motivationsquellen fUr die
Figuren dienen, wie esin Mean Streets der Fall war. Und auch nicht eine durchgehende
Atmosphare bestimmen, wie sie esin After Hours tun. Sondern die Rdume selbst er zéhlen
viel von einer Geschichte, deren psychol ogisierende Elemente zunehmend aus dem Drehbuch
gestrichen wurden.®® Viel mehr geben sie Spielraume fir Interpretationsansétze, die so
vielféltig oder auch widersprichlich bleiben mussen, wie der Charakter Jake La Mottas.
Bordwell und Thompson sprechen von , the film’s uneasy balance of sympathy and revulsion
« 301

toward its central character.
Georg Seefden schreibt:

Martin Scorsese|[...] zeigt den Raum der Einsamkeit — nicht das Wesen also, sondern das

« 303
ol

»Funktionieren« der Einsamkeit.“ 3 Scorsese konstruiert die Einsamkeit der Bilder . ] wir

spilren nicht nur die Einsamkeit des Helden, sondern auch unsere eigene Einsamkeit angesichts eines

Geschehens, das sich nicht vollstéandig erklaren lasst, [..]* 3

So ist es nicht verwunderlich, wenn in Georg Seefdens Ausfuhrungen der Ring und die
Gefangenheit Jakes zentral sind, wahrend Robert Casillo die I solation Jakes ins Zentrum des
Interesses ruckt.

Das Grundkonzept fur die Gestaltung des filmischen Raumes scheint auf den ersten Blick
tatséchlich jenes zu sein, Jakes Gefangenheit und Eingesperrtheit zu zeigen. Er gerét ,,[...]

von einem geschlossenen Bildraum in den anderen.“3%
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Die Inszenierung des Rings als K&fig erweist sich jedoch as mehr als blof3es Symbol. Der
Ring ist auch ein Instrument um Jakes Ausgestelltheit zu beleuchten. Und vor allemist er, wie
so viele andere Elemente (die Vordergrund-Hintergrund Kompositionen, die verlassenen
Raume, diverse Trennungsmethoden im Filmbild) ein Ort, an dem Jake von seiner Umwelt
(seinen Lieben) abgegrenzt ist.
»3corsese beschreibt das Gefangnis seiner Menschen. Aber in dem er es beschreibt [...] macht er
deutlich: Der Mensch ist mehr als sein soziales Gefangnis. Er hat die Freiheit, und vieles seiner
Selbstinszenierung ist darauf ausgerichtet, diese Freiheit vor sich zu verbergen. [Man kann erkennen]

wie vieles von dem Geféngnis des Menschen nicht von auf3en bestimmt wird, sondern in ihm selbst

wirkt.“3%®
Gerade Jake La Mottaist eine Figur, die sehr aktiv Anteil daran hat, dass sich Menschen von
ihm distanzieren. Aber er ist auch eine Figur, die genau das nicht sehen kann und so ziehen
sich Metaphern der Blindheit, wie Rauch, Nebel, Dampf oder Regen, durch den Film.3
Georg Seefden bemerkt Uber Jake La Motta: ,, Er mochte[...] ein Einzelner werden. Aber er

wird dabei nur ein Einsamer.“3%®

Auch der letzte Raum im Film ist jaleer. Casillo schreibt: , After Jake leaves the dressing
room, the camera lingers on the mirror, inviting the audience to seeitself in LaMotta.* 3%
Ich deute die Einstellung etwas anders. Auch jetzt am Ende, wo Jake sich offensichtlich
wieder gefangen hat, bleibt er isoliert und einsam. Niemand ist bei ihm, niemand wird in der
Garderobe auf ihn warten. Nur ein Angestellter des Plazas macht seine Aufwartung um ihn

auf die Bihne zu bitten. Und dieser ist bezei chnenderweise Martin Scorsese selbst.

Nicht nur narrativ endet der Film dort, wo er begonnen hat. Auch réumlich hat sich so gut wie
nichts verandert. Und immer noch kampft Jake alleine, auf einer Buhne, um die Gunst seiner
Zuseher.
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»Alienation« — »Taxi Driver« (1976)

» The whole conviction of my life now rests upon the belief that loneliness, far from being a rare and

curious phenomenon, is the central and inevitable fact of human existence.”

Dieses Zitat aus Thomas Wolfes God' s Lonely Man steht am Beginn der Dokumentation im

Bonusmaterial der DVD von Taxi Driver.

Anders als Jake La Mottain Raging Bull, der von der AulRenwelt abgegrenzt ist, ist Travis
Bickle tatséchlich auch tber lange Strecken des Filmes aleine.

Sein Alleinesein ist zwar gekennzeichnet durch Elemente wie das voice over seiner
Tagebuchstimme, den haufigen Einsatz von point of view-shots und durch die Zeitlupe. Aber
trotzdem ist es nicht immer einfach diese Passagen festzulegen, wenn es Riickblenden
innerhalb einer solchen Szene kommt oder man mit al's subjektiv gekennzeichneten
Einstellungen konfrontiert ist, die aber aus der Position der Figur unmdglich sind (z.B. die
Grof3aufnhame Betsys bei der ersten Palantine Kundgebung, bei der travis aber in seinem
Taxi sitzt). Und auch die vorgezogenen Tonspuren erschweren exakte Zeitangaben.
Dennoch kann man sagen, dass Travis, bel einer Gesamtlange (der Diegese) von 110
Minuten, zwanzigeinhalb Minuten ganz alleine und vier Minuten zwar umgeben von
Menschen, aber dennoch in seiner eigenen Gedankenwelt gezeigt wird. Das heifdt ein gutes
Funftel des Filmes unterstreicht die Isolation des Anti-Helden auf raumlicher Ebene.
Aufféllig dabei ist, dass sich die Orte seiner Einsamkeit im Laufe des Filmes
verlagern/verandern. Ganz grob kann man den Film aber visuell und inhaltlich in zwei Teile

zergliedern, wieich in Folge darstellen werde.

Den ersten Teil bildet Travis Bickle, der Taxifahrer, auf der Suche nach Sinnin der
Grol3stadthdlle New Y orks.

Wie aus einer anderen Welt taucht das Taxi, bedrohlich nahe aus einer Dunstwolke auf und
fahrt schrag an der Kamera vorbei. Bevor es ganz aus Bild verschwindet, produziert es eine
weitere weil3e Abgaswolke, in die dann der Titel eingeblendet wird. Nach einem Schnitt
sehen wir eine Detailaufnahme Travis' Augen in einer Detailaufnahme. Nach einem weiteren
Schnitt schaut die Kamerain einem point of view-shot vom Inneren des Taxis nach auf3en.
Der Zuseher teilt hier Travis Blick in die Welt (so wie er es bei den subjektiven

Kameraeinstellungen Jake La Mottas getan hat).



In der néchsten Einstellung blicken wir durch die verregnete Windschutzscheibe, die
einerseits das Taxi durch die verschleierte Aussicht stark als von der AulRenwelt abgegrenzten
Innenraum markiert, gleichzeitig aber Travis Blick auf die Welt eine gewisse Unschérfe
unterstellt und ihn dadurch in Frage stellt. Diese Indizien fur eine falsche Wahrnehmung
durchziehen zwar nicht, wie in Raging Bull den gesamten Film, stehen aber ganz am Beginn
von Taxi Driver —quasi als Auftakt noch vor der eigentlichen Exposition der Figur Travis
Bickles.

Und doch, etwas von dem Dampf aus den Straf3en, dringt mit Travisin seine Welt und die

Innenraume ein, als dieser zum ersten Mal die Taxizentral e betritt.

Der Anfang des Filmes zeigt uns Travis zuerst in einem abgeschotteten Innenraum, dann in
weiten Raumen, bei spielsweise einer menschenleeren Stral3e. Auf die Darstellung seiner
Isolation im Drauf3en, wird dem Zuseher dann Travis kleine Welt vorgestellt. Mit einem
Schwenk Uber mehr als 180° wird sein Zimmer abgefilmt, wobei er selbst erst ganz zum
Schlussins Bild kommt. Einzelganger, der er ist, dient sein Tagebuch als Ansprechpartner.
Noch einmal visualisiert wird die freiwillige Abgrenzung Travis' in der anschlief3enden
Taxifahr-Szene: Durch Scheiben und Fenster sehen wir die Welt wieder aus Travis
Blickpunkt, der diesmal dadurch markiert ist, dass (wie auch immer wieder spéter im Film)
Elemente des Fahrzeuges im Bild zu sehen sind, wie um uns nicht vergessen zu lassen, dass
der Kamerablick — und damit Travis— eben nicht Tell dieser Aul3enwelt ist. Und auch der
Wiedereinsatz des voice overs verdeutlicht seine Verinnerlichung und konkretisiert seine
Ablehnung gegentiber all dem menschlichen Abschaum (,,all the scum®) in den Stral3en.

Travisist bereit fur seine ersten Fahrgaste. Ein Paar steigt ein und das voice over stoppt.
Dennoch ist travis auch jetzt, mit Fahrgésten raumlich abgeschottet inszeniert. Georg Seefden
zitiert den Drehbuchschreiber Paul Schrader: ,,In den Augen seiner Kunden [...] ist er [Travig]
nur Teil des Autos, ein gefihlloses Objekt wie das Steuerrad, die Aschenbecher oder die
Scheinwerfer.’“3° Doch das scheint nicht Martin Scorseses | ntention gewesen zu sein. |hm
geht es offensichtlich darum Travis a's einen Einsamen darzustellen, auch wenn er unter
Menschen ist. Eine frontale Halbtotale ins Taxi betont die Trennscheibe zum Ruicksitz, die
das Bild in Vorder- und Hintergrund teilt. Obwohl Travis zwar im gleichen Bild, wie seine
Fahrgaste zu sehen ist, ist er gewissermalien aber trotzdem nie im selben Raum mit ihnen. Im
Bonusmaterial auf der Taxi Driver DVD spricht Schrader davon, dass das ja gerade die Ironie
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an Travis Charakter sei, dass er zwar standig von Leuten umgeben sei, er aber trotzdem
einsam ist.

Auch die Anndherung an Betsy (Cybill Shepherd) erfolgt nicht ohne Komplikationen: Zuerst
sehen wir Travisin seinem Taxi sitzen. Der Blick ist auf ihn fokussiert, erst der Zoom Out
ermoglicht einen Blick auf Travis Umwelt. Er befindet sich vor der Wahlzentrale des Senator
Palantine und spitzelt Betsy nach. Im Gegenschuss, aus Betsys point of view, sehen wir ihn
hinter der Birotlre in seinem Taxi sitzen. Die Distanz zwischen ihnen ist also sogar doppelt.
(Daist die Grenze vom Taxi nach auf3en und von auf3en in die Wahlzentrale.)

Mit seinen Arbeitskollegen kommt es zu einer dhnlichen Konstellation. Die Kamera befindet
sich bereitsin der Belmore Cafeteria und der Zuseher kann Travis' Kollegen beim Gespréch
zuhdren, wahrend Travis noch aul3erhalb ist. Wir sehen ihn durch die verglaste Scheibe und
alser sich zu ihnen setzt, ist der Abstand von ihm zu den Anderen groi3er als der Abstand
zwischen diesen. In den folgenden two oder three-shots ragen auch oft Tischutensilien ins
Bild, wasihn (&hnlich der Trennwand im Taxi) optisch von seinen Kollegen distanziert.
Travis driftet in Gedanken ab, wir teilen erneut seinen Blick, markiert wie in Raging Bull
durch die Zeitlupe. Dann folgt eine Grof3aufnahme von oben auf den Tisch mit Travis Essen
und seinem Aspirin, das sich im Wasser aufldst. Esist dies die erste von vielen
Grof3aufnahmen auf alltagliche Dinge, die aber in Travis Welt grof3e Bedeutung gewinnen.
Hier gekoppelt mit der Einstellung von zentral oben, die bislang schon zwei Ma zum Einsatz
gekommen ist, namlich immer wenn Travis in direkten Kontakt mit anderen Menschen
getreten ist (bel seinem Einstellungsgespréch in der Taxi-Zentrale und seinem Besuch im
Pornokino).

Eine zweite Taxifahrt, diesmal mit Senator Palantine (Leonard Harris), verstarkt die oben
erwdahnte Vordergrund- Hintergrundkomposition noch durch unterschiedliche
Schéarfenbereiche. Und erganzt die Inszenierung der Interaktion mit Fahrgasten um die
Dimension einer Blickachse tiber den Riickspiegel. Ein Vorgehen, das einerseits Travis
fragmentiert, indem man nur seine Augen sieht, und andererseits einen dritten Raum im Taxi
aufmacht.

Alsdann Iris (Jodie Foster) einsteigt, erweitert sich die Inszenierung im Taxi um eine weitere
Dimension. Das erste Mal sehen wir Travisim Taxi in einer neuen Perspektive, in Iris’ point
of view, von der Riickbank aus.

In der Episode mit dem eifersiichtigen Ehemann (Martin Scorsese) wird durch das Ersetzen
einiger Schnitte durch Schwenks, eine gewisse Néhe zwischen den beiden Figuren suggeriert.

Zusétzlich werden Lichter der Stadt im Ruckspiegel und auf der Front- bzw. Heckscheibe



reflektiert. Ein Indiz dafiir dass Travis diesmlawirklich einen Vertreter des Abschaumsim

Auto hat. Doch so unahnlich wird er diesem bald nicht mehr sein.

Zurick in der Belmore Cafeteria, begibt sich Travis, wenngleich skeptisch, an den Tisch zu
seinen Kollegen. Doch wéhrend diese als Gruppe in four-shots prasentiert werden, steht er in
seinen single shots als Einzelner der Gruppe gegenuber.

Vertrauensvoll wendet er sich an ,, Wiz*, Wizard (Peter Boyle): , | just wanna go out and you
know, like redly, really do something. ... | got some bad ideasin my head.” Aber Wiz
versteht Travis nicht und nach abstrusem Gerede gibt er zu: “I don’t even know, what the
fuck you'retalkin’ about.”

In der Dokumentation zum ,Making of“ auf der DV D sagt Peter Boyle Scorsese wollte diese
Szene, al's Szene verstanden wissen, in der Einer versucht einem Andern Hilfe zu geben, dem
aber nicht zu helfen ist. Ein Ansatz der wieder im Bild seine Entsprechung findet: Trotz der
fr Travis ungewohnlichen Verbundenheit zwischen den Beiden, die durch den Einsatz von
two-shots signalisiert ist, ist durch die Wahl der Farben, trotzdem die sténdige I solation
Travis zu spuren. Wiz ist in dasrote Licht der Leuchtreklame getaucht, wahrend hinter ihm
blau-grines Licht aus dem Diner scheint. Travisist einfach anders, falt heraus. Und es geht
hier weniger darum, dass Einer enttduscht wird, als dass zum Ausdruck kommen soll, dass

kein Ansprechpartner daist und es also auch keine Hilfe fir Travis geben kann.

Die néchste Szene zeigt uns Travis alein zu Hause vor seinem Fernseher frihstticken. Dabel
wird wieder mit Grof3aufnahmen der Fokus auf Dinge des Alltéglichen gelenkt. In diesem Fall
darauf, wie Travis sein Musli mit Alkohol verfeinert. Nach einem Zoom out in eine halbnahe
Einstellung, sieht man dann Travis doppelt. Ein Mal von vorne und das zweite Mal im
Spiegel rechts vom Tisch von der Seite. Die Verdoppelung durch sein Spiegelbild ist ein
Hinweis, dass wir bald eine neue Seite an Travis kennenlernen werden, die sich gerade zu
entfalten beginnt. Er sieht sich ein Interview mit Senator Palantine an. Der Zoom auf dessen
Gesicht im Fernseher bis zur Detailaufnhame, ist das erste Anzeichen fur Traviss' weitgehend
unmotivierte, aggressiv konnotierte Obsession mit dem Senator.

Alsin der ndchsten Szene auch noch die Verbindung von Palantine zu Travis Versagen
hinsichtlich Betsy unterstrichen wird, wird der Bruch im Film deutlich: Von einer

Innenansicht des Taxis wechselt der Kamera-Blickpunkt auf dessen Dach und wir sehen wie



das »off duty« Licht erlischt, obwohl Travis gar keine Fuhre hat. Er zischt an einem Kunden
vorbei. Gerade er, der immer jeden Uberall hin gefihrt hat.

Zudem war die vorige Szene, auch die ertse in der Wohnung, die lénger a's eine Minute
gedauert hat. Esist kein Zufall, dass das Zeitverbringen in der Wohnung zeitlich mit dem
Ignorieren der Taxifahrerpflichten einhergeht.

Paul Schrader sagt in Making Taxi Driver, der Dokumentation im Bonusmaterial der DVD

» T hetaxi cab occurred to me as a metaphor of loneliness’. Esist ein Ort, der sich durch ein
Aul3en bewegt und dabei ein Innen ist. Ein Ort, an dem standig diese Distanz von Auf3en und
Innen prasent ist. Und dasist ein Punkt, der das Taxi stark von dem Innenraum in der
Wohnung unterscheidet. Zwar féllt durch ein vergittertes Fenster Licht ins Zimmer, aber nie
sehen wir, was aulRerhalb vorgeht. Und mit Travis Charakter verhélt es sich ebenso, wie mit
dem filmischen Raum. Noch mehr a's zuvor, zieht er sich in seine Welt zurtck.

Ab jetzt wird Travis deutlich seltener in seinem Taxi gezeigt werden. Und ab dieser Sequenz
wird auch nicht mehr zu sehen sein, dass er einen Fahrgast mitnimmt, auf3er ganz am Ende
Betsy. Stattdessen verlagert sich seine Welt in seine Wohnung, in der er ab jetzt mehr als
doppelt so oft wie bisher zu sehen sein wird.

Mit diesem Umschwung in der Reprasentation des Raumes beginnt kurz vor der tatséchlichen
Filmmitte der zweite Tell: Travisals, God’slonely man“, wie er sich spéter in derselben
Sequenz nennen wird. Im voice over horen wir wahrend der Taxifahrt Travis sagen:
»Loneliness has followed me my whole life, everywhere.”

Was sich aber schlagartig geéndert hat, ist, dass Travis durch Betsys Zuriickwei sung und

Wiz Unverstandnis, sich eine Mission ausgedacht hat, die —ich habe es erwédhnt — das erste
Mal beim Palantine-Interview nahegelegt wird, als der Kamerablick (Ausdruck Travis
subjektiven Empfindens) sich wie hypnotisert in Palantine bohrt.

Nach dieser letzten beruflichen Ausfahrt, bei der Travis aber anscheinend schon vollstandig in
seiner Gedankenwelt war, sieht man ihn zu Hause. Die Kamera zeigt ihn frontal und fahrt
langsam zurtick, wahrend sie um 90° nach links kreist. Hinter ihm werden das vergitterte
Fenster und am Ende der Kamerabewegung Uber einem Pal antine-Poster ein Schild mit der
Aufschrift ,,One of these days, I’m gonna get — organiz-ized!* sichtbar. Und auch der Text des
voice overs kiindigt eine Veranderung an.

Der kleine Bildausschnitt und die beengenden Raumelemente setzen Travis Wohnung in
einen starken visuellen Kontrast zur Aul3enwelt, von der er zusétzlich durch das Vergitterte

Fenster getrennt ist.



In der Szene, in der Travis mit ,,Easy Andy" in einem Hotel die Waffen begutachtet, gibt es
eine Einstellung, die besagte Koffer in der Mitte des Zimmers auf dem Bett liegend zeigt und
durch das Fenster im Hintergrund eine grandiose Aussicht auf die Skyline Manhattans bietet.
Die logische Konsequenz fur die Figur Travis', die die Stadt und ihrer Einwohner verachtet,
ist mit der Waffe nach drauf3en zu zielen.

In einem geschwenkten point of view-shot sehen wir Travis ausgestreckten Arm, mit der
Waffe in der Hand stellvertretend Uber die Stadt wandern, biser in zwei Frauen, den einzigen
Personen in der N&he, sein Ziel gefunden hat. Genauso willkirlich wie in Plantine. In weiterer
Folge zielt Travis auch direkt auf den Zuseher, der jaauch Teil des Drauf3en ist.

Was an dieser Szene noch neu ist, sind die langsamen Schwenks in Detailaufnahmen tber die
geordnet aufgereiht liegenden Pistolengriffe und - &ufe. Grof3aufnahmen von Waffen werden

uns noch Ofter begegnen.

Im Anschluss daran folgt die erste Trainingssequenz. Es scheint Travisist aufgewacht und
beginnt sich jetzt wirklich zu organisieren (wie es auf dem Schild in seinem Zimmer zu lesen
ist). Seine Liegestiitze werden von vorne, von der Seite und dann von oben gefilmt. Die
Einstellungen von zentral oben sind in Taxi Driver Gberhaupt eine beliebte Methode
Organisiertheit ins Bild zu bringen: Auch in der Schief3stand-Szene in der gleichen Sequenz
werden sie eingesetzt, um Travis Waffen der Grof3e nach geordnet, in Reih und Glied liegend
zu présentieren, bevor er sie eine nach der anderen abfeuert. Und zwar aus der mittleren und
im Bild zentralen Kabine.

Seine Angewohnheit das Pornokino zu besuchen bildet eine weitere Szene der Sequenz bevor
wir unswieder in Travis Wohnung befinden. Wir sehen Travisin einer nahen Einstellung
erstmals vor einem mit Jalousien halb verhangenen Fenster stehen, rechts hinter ihm sein
Spiegelbild im Spiegel. Die auf3ergewohnliche Lange des Pistolenlaufes, der schrag zum
linken Bildrand weist, dynamisiert das Bild zusétzlich, ohne seine Klarheit und Ordnung zu
zerstoren. Der Lauf bildet im Gegenteil sogar eine Gerade mit einer Horizontalen in der
Jalousie. Schliefdlich dreht sich Travis zum Speiegl und probt das Waffen-Ziehen. Es kommt
erneut zu einer optischen Verdoppelung Travis und gleichzeitig hat der Zuseher Zeit
Stadtplane an der hinteren Wand zu bemerken, ein weiteres Symbol flr systematische
Ordnung.

Dann beobachten wir Travis' Arrangements. Er ist meist nur ausschnitthaft im Bild zu sehen.

Zentral sind hier wirklich die Vorbereitungen, die in Grof3- und Detailaufnahmen gefilmt sind,



so wie alltégliche Handlungen im ersten Segment des Films. Die Aussage dahinter ist klar:

Diese Tétigkeiten werden zu seinen alltéglichen Ritualen.

In der zweiten Trainingsszene steht in der ersten Einstellung eine Waffe im Fokus. Dann erst
wird Travis gefilmt. Oder eigentlich sein Spiegelbild, von dem erst spéter auf Travis
geschwenkt wird. Der »taxi driver« aus dem ersten Teil wird zusehends unwichtiger. Die
neue Person (deren Auftauchen ja auch im Spiegelbild vorangekiindigt wurde) in die sich
Travis sukzessive verwandelt, die eine Mission hat, gewinnt die Uberhand.

Kleine Dinge, wie etwa Schutzputzcreme kommt ganz grof3 ins Bild und widerspiegelt damit
die Bedeutung die das militarische Putzen der Stiefel fur den Vietnam-V eteranen hat. Von
oben sieht man ihn sein Messer scharfen und in einer Art amerikanischen Einstellung sehen
wir, wie er sich den Hemdarmel abschneidet. Anders als bel den Spiegelszenen geht esjetzt
nicht mehr um die Verénderung der Figur, sondern die Person Travis verliert an Bedeutung.
Sein Kopf ist sogar abgeschnitten. In den Wohnungs-Szenen wird der Fokus immer
vehementer auf die Dinge und die damit zusammenhangenden Rituale gelegt. Die Figur wird

fragmentiert. Nur noch die Handlungen im Dienste der Mission z&hlen.

In der Wahlkampfsrede Palantines wird es sehr deutlich, dass er und Travis als
Gegensatzpaar inszeniert sind.

In einer totalen Einstellung von schrég oben, sehen wir Palantine, umringt und bestiirmt von
Anhéngern, aus einem Auto steigen und sich seinen Weg vor die Siegesstatue bahnen. Auf
dem Podium angekommen wechselt die Kameraposition hinter ihn und nimmt nicht nur eine
offenbar jubelnde Statue des Denkmals ins Bild, sondern auch die Menschenmasse vor dem
Podium. Palantine beginnt seine Rede.

Dann folgt ein Schnitt auf eine Grof3aufnahme einer sich 6ffnenden Taxiture. Travis steigt
aus, doch dadie Kamerain ihrer Position verharrt, sieht man nur seinen Hiftbereich. Im
Gegensatz zu Palantine ist er weder in seiner Ganze abgebildet, noch von Leuten umringt.
Wahrend Palantine Mittel punkt der Massen war, schwenkt die Kamera suchend an Hiften
entlang, bis sie auf dem uns wohlbekannten Army-Jacket ruhen bleibt, auf der mittlerweile
der Wahlbutton mit der Aufschrift ,, We are the people” alsironisches Kommentar zu Travis
sozialer Entfremdung zu lesen ist. Wéahrend sich Palantine als Teil des Volkes und Vertreter
fur das Volk sieht, empfindet sich Travis als einsamer Kampfer im Abseits gegen den

menschlichen Abschaum.



Den Schwenk hinauf zu seinem Gesicht vollzieht die Kamera erst indem sie der Tablettein
seiner Hand zum Mund folgt. Die Verwandlung ist vollkommen. Wir sehen den neuen Travis
mit Mohawk und Fliegerbrille. Links hinter ihm ein Verkehrsschild, auf dem lediglich
»prohibited” zu lesenist. Ein weiterer Kommentar, der Travis tatsachliche, unerwiinschte
Stellung in der Gesellschaft verrét.

Schnitt auf Palantine. Wir sehen ihn in einer nahen Einstellung; einem Prediger gleich, mit
weit ausgestreckten Armen, verdoppelt noch durch die Statue im Hintergrund. Der
Gegenschnitt zurtick auf Travis zeigt ihn in einer Grof3aufnahme mit verschrankten Armen,
also in genau der gegensétzlichen Korperhaltung. In einer weiten Einstellung wird zudem
deutlich, dass er von der Menge isoliert ist.

Wie zuvor bel Palantine wechselt die Kamera jetzt hinter Travis. Ein Schwenk nach oben,
kombiniert mit einer Kippbewegung nach unten, gibt den Blick auf die Menschenmasse
zwischen ihm und Palantine frei. Nach einigen Zwischenschnitten beginnt Travis seinen Weg
durch die Menge. Die Kamerafolgt ihm in einem forwarts tracking shot. Die L eute weichen
ihm aus, so als ob sie wissten, dass ein Storfaktor auf sie zukommt, wohingegen Palantine

sich kaum durch die jubelnde Bewundererschaar bewegen konnte.

Vor dem Hintergrund dieser Kontraste méchte ich jetzt auf den Auftakt der ersten
Kundgebungsszene Pal antines eingehen: In vier statischen Einstellungen, wurden schicke
Hochhéauser aus der Untersichtsicht prasentiert. Als Travis aber von dem Polizisten vertrieben
wurde, fuhr er zurlick in seine Gegend, wo es statt jubelnden Massen, zwei prigelnde Alte
gab. Er folgte Iris und betrat mit ihr das Stundenhotel. Bezei chnenderweise wurde dieses
heruntergekommene Hochhaus, mitsamt seinen Feuerleitern von unten nach oben
abgeschwenkt, bis die Kamerain einer Position ruhen blieb, die der der Einstellungen der
Hochh&user sehr @hnlich war. Die visuelle Parallelisierung macht den Kontrast deutlich, ohne
die beiden Einstellungen zeitlich direkt hintereinander stellen zu mussen. Hier prallen zwel
Welten, Personen und Uberzeugungen aufeinander. Die Weite und Helligkeit in Manhattan
gegen die Enge und Dunkelheit in den schabigen Géngen des Stundenhotels.

Hier gehort Travis hin und er verlagert seine Mission von der Ermordung Palantines auf die
Errettung Iris’. Wiein Raging Bull, gibt esauch in Taxi Driver M etaphern fir das Sehen.
Zu Beginn des Films dominieren Wahrnehmungsbehindernde Elemente, wie Dampf, oder
Regenschleier Travis' Blick. Aber dieIrisist die Blende des Auges, die den Lichteinfall
reguliert. Esist so als ob erst das kleine Madchen Travis die Augen 6ffnen konnte und ihm

zeigt wo er gebraucht wird.



Betrachten man das Ende des Filmes nach Travis' blutigem Racheakt, so entdeckt man
weitere Parallelen zu Raging Bull.
Sowohl Jake La Motta als auch Travis Bickle wollten jemand werden. Jake ein Einzelner und

Travis Einer wie die Andern. Einmal im Drehbuch heifit es:
» All my life needed was a sense of someplace to go. | don’t believe that one should devote his life to

morbid self-attention. | believe that someone should become a person like other people.”

Beide klammern sich an Rituale um ihr Ziel zu erfullen und beide stehen sich selbst genau
dabei im Weg. Paul Schrader beschreibt in der kurzen Dokumentation Making Taxi Driver
Travis Bickle as einen Charakter der sich selbst boykottiert. (Seine Beziehung zu Betsy,
indem er sie in ein Pornokino ausfuhrt und auch seinen Korper durch Tabletten und Alkohal.
Sodass er nie dorthin kommt, wo er hin will.

Schrader sagt schlussendlich hat Travis sein Apotheose, sein , coming into glory“3*. Aber
was dann?

Er |&sst seine Haare wieder wachsen, trifft sich wieder mit seinen Taxifahrerkollegen und

fahrt sogar tatsachlich wieder Taxi.
“He' s now a hero, because he' s famous. It doesn’t mean he' s changed. He' s the same. He's gonna go

out and start doing it again; given hisway of thinking and his pattern of behaviour. He' s not cured.”*
Und die erste Kundschaft, die wir wieder in sein Taxi steigen sehen ist niemand anderer as
Betsy. Immer noch lauft die Kommunikation, die Blickachse, Uber die Rickspiegel. Travis
lasst sie im wahrsten Sinne des Wortes am Stral3enrand stehen, in einer Gegend die der
Palantines um vieles ndher ist alsdie Travis . Wieimmer fahrt er alleine in die Nacht.
Fur mich war der treffendste Begriff um Travis Bickles Zustand zu beschreiben, der englische
Begriff »Alienation«. Er bedeutet in erster Linie die Entfremdung, impliziert aber im
Gegensatz zum deutschen Ausdruck durch den Wortstamm »alien« auch gleich die eigene
Andersartigkeit. Scorsese wollte die Szene vor der Belmore Cafeteria explizit as eine
Situation verstanden wissen — so Peter Boyle in Making Taxi Driver —, in der Einer Rat sucht,
dem nicht zu helfen ist, well es einfach niemanden gibt, der ihn verstehen konnte. In der

313 auch das Wort Abneigung. Das auf

weiteren Wortverwendung erwahnt Langenscheidt
Travis Anschauung in Bezug auf seine Umwelt zutrifft. Und — prinzipiell a's psychologischer

Fachausdruck verwenbar — meint »mental alienation« Psychose.

i Paul Schrader in Making Taxi Driver
312 Paul Schrader in Making Taxi Driver
3 , Langenscheidts Handwérterbuch Englisch.”



Esist in der Tat beunruhigend, dass Travis, auch nachdem Betsy ausgestiegen ist, weiterhin
Uber den Ruckspiegel verdoppelt im Bild zu sehen ist. Der Spiegel ist der Raum des
gewalttatigen Travis, der unbeeinflussbar und so abrupt wie in der Szene kommt und geht.
Scorsese hat den Charakter Travis' dhnlich gesehen. Er sagt:

“l implied at the end, when he looks in the mirror [and] thinks he sees something in the back of the car
orinthestreet ... . | just think he's like a ticking time bomb that’ s gonna go off again, at some point —

either toJwards] other people or towards himself.” 3+
Travisist wieder der ate, der Taxifahrer. So wie er aus dem Nichts aufgetaucht ist,
verschwindet er auch wieder. Im Endeffekt entlasst der Film seine Hauptfigur in genau die
WEelt, aus der er sie herausgegriffen hat. Die Welt der GroR3stadtlichter, voll von ,filth*, auch
reprasentiert durch die gewissenlose Presse, als Metapher fur die verqueren

Moralvorstellungen der Bevolkerung.

4 Martin Scorsese in Making Taxi Driver



Feindliche Raume — »After Hours« (1985)

Noch Eindringlicher wiederholt Scorsese die Vorgehensweise des Herausgreifens einer Figur
fast 20 Jahre nach Taxi Driver in After Hours.

Nach den Anfangscredits sieht man in medias res einen Buroraum. Sobald man ihn sieht, setzt
ein rascher, kurzer Zoom schrég durch den, durch Arbeitskojen und Tische verwinkelt
wirkenden Raum, direkt auf Paul Hackett (Griffin Dunne), die Hauptfigur, ein. Georg Seef3den

schreibt:
»Die Kamerain AFTER HOURS rast formlich auf Paul Hackett in seinem Biro zu [...]; der Film greift

ihn heraus und wird ihn, nachdem er ihn fiir seine Zwecke missbraucht hat, wieder ausspucken.“"

Nach einer eleganten Kreisbewegung der Kamera um Paul und seinen Arbeitskollegen herum,
sehen wir einen Schnitt auf Paul und nach einem weiteren Schnitt die Detailaufnahme des
Drickens einer Taste. Das Augenmerk wird auf die alltaglichen Handlungen in Paul Hacketts
Leben gelenkt. Um gleich darauf in einer Nahaufnahme Pauls Gesicht, dass sich Richtung
linkes Off wegdreht einzufangen. Im anschlief3enden Point of View-Shot teilt die Kamera
seinen abschweifenden Blick und folgt einem durch den Raum getragenen Ordner. Im
Gegenschnitt sehen wir diesmal eine GrofRaufnahme Pauls Gesicht von vorne, jetzt folgt er
nur noch mit den Augen. Im Anschluss daran fangt die Kamera eine Collage aus
Detailaufnahmen von Gegensténden aus dem Arbeitsalltag ein, gegliedert durch Schnitte und
Schwenks: Rechnungen, Schreibmaschinen und personliche Gegenstande anderer Kollegen.
Ausgel 6st durch die von seinem Kollegen geaul3erte kritische Einstellung gegentiber der
eintonigen Arbeit, sieht es nun so aus, als reflektiere Paul Hackett seine aktuelle Situation,
seinen Alltag und wahrscheinlich sein ganzes L eben.

In einer Totalen sieht man in der néchsten Sequenz wie Paul die Firma durch das prunkvolle
Eingangstor verlasst, das hinter ihm geschlossen wird. Die Einstellung evoziert auch trotz
eines anderen Kamerawinkels und einer kleineren Einstellungsgrof3e eine Assoziation an die
Arbeiter der Lumiéres, die die Fabrik verlassen.

Nachdem wir nun Pauls Arbeitsplatz kennengelernt haben, der — so legt die kritische Aussage
seines Kollegen nahe — Zentrum seines Daseins ist, fuhrt uns die darauffolgende Sequenz in
seinen zweiten Lebensraum, in seine eigenen vier Wande. Genau genommen sieht man
vorerst nur einen Lichtspalt, der durch die Wohnungstir féllt, als Paul diese 6ffnet. Gefolgt
von seinem Schatten, der Uber die Wand streift, erkennen wir seine Silhouette und wie er den

Lichtschalter betétigt. (Und wieder fangt die Kamera auch hier die alltaglichen Handlungen
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des Protagonisten ein.) Danach folgt die Kamera Paul mit Fahrt und Schwenk in sein
Wohnzimmer, doch erst als sie zurtickféhrt, kdnnen wir unsim Raum orientieren. Hier haben
wir es mit einem Raum zu tun, der im Gegensatz zum Buro sehr klar und einfach strukturiert
ist. Erist hell und aufgeraumt. Gerade das Telefon und Magazine sind beliebig auf dem Tisch
positioniert. Das einzige Bild im Raum zeigt einen in mehrere Ebenen gestaffelten Raum, der
ein wenig labyrinthisch verwinkelten wirkt. Durch die farbliche Ubereinstimmung Pauls
Anzug mit den Farben des Zimmers wird nahegelegt, dass er in diesen Raum gehdrt und der
Raum zu ihm. Er widerspiegelt viel von Pauls Charakter, einem aufgerdumten, funktionalen
und ,,normalen” Mitglied der Gesellschaft. Nach einer erneuten Detail aufnahme (und zwar
von einer ununterbrochen betétigten Fernbedienung) sehen wir Paul, wie er in einer
Halbtotalen, erleuchtet nur vom blau flackernden Licht des Fernsehers, auf einer Couch liegt.
Das Betdtigen der Fernbedienung ist einerseits wieder eine Darstellung seiner alltéglichen,
gewohnten Handlungen, stellt aber andererseits auch eine Analogie zu seinen Téatigkeiten im

Biro her und l&sst so seinen gesamten Tagesablauf als eher monoton erscheinen.

Nach einem Schnitt sehen wir eine Grof3aufnahme von einem Buch, Henry Millers,, The
Tropic of Cancer”. Die Kamerafahrt nach hinten, identifiziert Paul als den Leser des Buches
und gibt die Umgebung als Diner preis. Und nicht nur das. Am rechten unteren Bildrand wird
ohne Umschweife gleich eine an einem anderen Tisch sitzende Frau, Marcy (Rosanna
Arquette) von hinten sichtbar. In der Beleuchtung und Farbgestaltung weicht diese

Schltissel szene von den vorhergehenden ab. Generell ist der Raum nicht so hell ausgel euchtet,
die Wande und die Beziige der Bénke im Diner sind feuerrot und durch das Fenster hinter
Paul sieht man das erste Mal den sténdigen Nebendarsteller im Film: Draul3en ist es bereits
Nacht. Die Frau spricht ihn an, doch erst als er sie wahrnimmt, wird im Gegenschuss ihr
Gesicht sichtbar — gefahrvoll von in regelméfdigen Abstanden rot aufflackerndem Licht, dass
durch die Fenster von der Stral3e her einfallt. (Wahrscheinlich von einer typisch

Scorsese’ schen, blinkenden Neon-Reklame). Im folgenden Schuss-Gegenschuss-Verfahren
bemerkt man, dass sich der Kellner, der sich in Pauls Hintergrund befindet, seltsam bewegt.
Die unbekannte Frau steht auf, geht zu Paul und setzt sich an seinen Tisch. Die Kamera
schwenkt nach oben, fahrt ihr dabei hinterher und schwenkt wieder nach unten alssie sich
setzt. Die Aufhebung der Statik im Raum wird also von der Kamera nachvollzogen. Und
damit auch der Vorgang der Veranderungen der rédumlichen Relation zwischen den beiden
Figuren. Erst as die neue Position der Beiden zueinander etabliert ist, wechselt Scorsese zu

einem profile two-shot. Zwar kénnte man die Uberbriickung des Raumes auch in Schnitten



aufl6sen, doch durch die Entscheidung fur die Kamerabewegung und die mise-en-scene, wird
der Zusehers subtil auf die Wichtigkeit dieser Anndherung hingewiesen, die ja der Ausl 6ser
fr Pauls néchtliche Odyssee sein wird. Und tatsachlich verweist die Frau sofort auf das
seltsame, von der Norm abweichende Verhalten, des Kellnersim Hintergrund.

Die nachste Sequenz beginnt mit einer Detailaufnahme auf Pauls Telefon und den wahlenden
Finger. Ein letztes Ma sehen wir Paul nun noch einmal in seiner Wohnung und zwar in einer
Totaen. Der ublichsten, ,,normalen® Einstellung fir einen establishing shot, die mit der
Normalitét der Hauptfigur korreliert. Genauso wie auch schon in der ersten Wohnungsszene.
Paul telefoniert mit Marcys Mitbewohnerin. Erst als Marcy am anderen Ende zu horen ist,
veréndert sich der Kameraposition und die Einstellungsgrofie zu einer halbnahen. Hinter ihm
ist jetzt die linke Seitenwand mit einem Bild von einem leeren schwarzen Ledersessel zu
sehen. Langsam zoomt die Kamera néher, dann folgt der Schnitt auf eine GrofRaufnahme
seines Gesichts.

Nachdem sich Marcy zuvor in seinen Raum gedrangt hat, in dem sie sich uneingeladen an
seinen Tisch gesetzt hat, lockt sie ihn nun mit den Worten, ,, Come on over!*, inihre Welt,
nach Soho. Auf der Tonebene héren wir nun erstmalig das leitmotivische Ticken, bevor wir
eine Digitaluhr sehen, auf die resolut herangezoom wird: Esist schon spét! Paul wird sichiin
eine Welt begeben, die weder seinem Raum noch seiner Zeit entspricht.

Nach einer weiteren Grof3aufnahme auf Pauls Gesicht zoomt die Kamera auf den
Telefonhorer bisin eine Detailaufnahme des Mundteils. Langsam schwenkt die Kamera nun
den Horer bis zum Lautsprecher entlang. Sie skizziert quasi den Raum Marcys, die ebenim
Bild abwesend, aber auf der Tonebene anwesend ist. Der Schwenk ist so langsam, dass der
Kamerablick wie hypnotisiert wirkt und so die Anziehung die Marcy auf Paul hat, fir den
Zuseher nachempfindbar zu machen. Wie um diese vage Vermutung zu bekraftigen, schwenkt
die Kamera weiter auf die gebannt blickenden Augen Pauls.

Durch diese Anndherung der Kamera an das Telefon (und damit Marcy) wird Pauls Interesse

und Neugier visualisiert und auch seine Bereitschaft sich auf ein Abenteuer einzul assen.

Am Beginn der nachsten Sequenz sehen wir eine Totale einer — durch die Straf3enbel euchtung
—auffallig in den Hintergrund fluchtenden, néchtlichen Stral3e, auf der ein Taxi um eine Ecke
biegt und auf die Kamera zufahrt. Nach einer Schéarfenverlagerung im Bild, erscheint am
linken Bildrand zuerst Pauls Hand, die das Taxi anhdlt, bevor er sich ganz in den Bildraum

bewegt. Auch hier wird auf visuelle Ebene, an der Grenze des Bildraums, vorweggenommen,



was wir in der kommenden Stunde sehen werden: Wie Paul sich in einen Raum drangt, in den
er (im Gegensatz zu seiner Wohnung) offensichtlich nicht gehdrt. Wie er die Grenze in einen
ihm fremden, sogar feindlichen Raum Ubertritt.

Die furiose Taxifahrt ist gleichsam sein Shuttlein diese andere Welt. In dem kleinen Raum
den der Riicksitz des Taxis bietet, sucht Paul so gut es geht nach Halt. Allerdings verliert er
seinen einzigen Geldschein, der aus dem Fenster gesogen wird. Paul will ihn wieder
einfangen, doch bis das Fenster ganz heruntergekurbelt ist, ist es zu spét. Der Eindruck er
befinde sich in einem fahrenden Geféngnis geradewegs in den Abyssus wird dadurch
verstarkt, dass er auf Grund der Rasanz der Fahrt auch keine Moglichkeit hat aus dem Taxi
auszusteigen. I|hm bleibt nichts anderes Ubrig al's hilflos zuzusehen wie der Geldschein, einer
Feder gleich, zu Boden flattert. Durch die technische Beschleunigung des Haollenritts durch
den dichten New Y orker Verkehr verzerrt sich zum Einen einmal die zeitliche Dimension.
Aulerdem uberbriickt die Fahrt eine lange Strecke (die zwischen der Upper East Side und
Soho), wahrend der sich auch die Qualitat des Raumes andert: Sieht man am Anfang der Fahrt
durch die Windschutzscheibe, wie das Taxi fast ein anderes rammt, bietet sich zwei, drei
Ecken spater nur noch der Ausblick auf nasse, dunkle, leere Gassen.

Die Fahrt endet auf elner menschenleeren Kreuzung, auf der eine Straf3e schrag nach links
hinten fluchtet, wahrend die beiden Horizontalen nur im Ansatz zu sehen sind. Um diesen
Eindruck absoluter Verlassenheit beim Zuschauer wirken zu lassen, 18sst Scorsese die weite
Einstellung stehen, obwohl man schon Stimmen im Taxi horen kann. Auch als das Taxi dann
wegfahrt und Paul alleine zuriick |&sst, hat das Bild noch Zeit nachzuwirken. Weit und breit

ist niemand zu sehen. Jetzt ist Paul in einer anderen Welt.

Als néchstes konfrontiert uns Scorsese mit einer Detailaufnahme, die in grof3em Kontrast zur
vorherigen Einstellung steht. In einem Point of View-Shot sucht das Kameraauge mit Paul die
Gegensprechanlage des Hauses nach dem richtigen Namen ab. Wie auch schon die
Detailaufnahmen in der Wohnung ist auch diese mit einer Kamerabewegung gekoppelt, die
durch ihre Nahe zu den Dingen die Aufregung (Spannung und Unruhe) der Figur
transportiert.

Bereits der erste zwischenmenschliche Kontakt (hier in Soho) zieht die erste Attacke nach
sich. Anstatt durch die Gegensprechanlage zu antworten, ruft die Mitbewohnerin Marcys,
Kiki, vom Balkon herunter. Obwohl das Schuss-Gegenschuss-Verfahren mit seinen extremen
Auf- und Untersicht logisch motiviert ist, kann ihm das Element der Verdeutlichung der

Hierarchie zwischen der hier Heimischen und dem unerfahrenen Eindringling nicht



abgesprochen werden. Kiki wirft ihm den Haustorschliissel hinunter. Zuerst sieht man siein
extremer Untersicht auf dem Balkon stehen und den Schlissel fallen lassen. Im Gegenschuss
blickt Paul erwartungsvoll nach oben. Der Wechsel zum Point of View-Shot hat zur Folge,
dass man den Schltisselbund wie aus dem nichts auf Paul (und also auf die Kamera) zurasen
sieht, bevor in einem letzten Gegenschuss der erschrockenen Paul in extremer Aufsicht zu

sehen ist. Er muss ausweichen und der Schlissel féallt knapp neben ihm auf den Boden.

Andersasin der Szene, in der er das erste Ma seine eigene Wohnung betreten hat, die uns
schrittweise und als relativ geschlossener Raum prasentiert wurde, steht er diesmal gleichsam
pl6tzlich im fremden Zimmer.

Die Kamera befindet sich hinter ihm und dreht sich im Gegenuhrzeigersinn vor ihn. Dabei
wird zuné&chst die Sicht auf einen Uberschaubaren Raumabschnitt der Wohnung frei, mit
Couch im Hintergrund. Es heif er solle die Schlissel auf den Tisch daneben werfen. Alssie
aufkommen, erfolgt ein Schnitt auf die erste Einstellung des Gesichts der erschrocken
aussehende Pappmaché-Statue Kikis (Linda Fiorentino), die, durch den Wurf des Schitissels
mit Paul parallelisiert, an dessen Gesichtsausdruck erinnert, als der Schliissel ihn zu treffen
drohte. Aus einer anderen Kameraposition in einer weiten Einstellung kommt Paul dann vom
Bildhintergrund auf die Kamera zu und durchwandert dabei den mittlerweile ungewohnlich
anmutenden Raum. Er ist sehr grof3 und offen, weil die Wande nur teilweise zu sehen sind.
Anihrer Statt verstellen auf der Seitwéartsfahrt der Kameraimmer wieder freistehende Saulen
den Bildraum.

Das Telefon klingelt. Durch einen schmalen Gang, rechts von einer Wand und links von einer
Plane flankiert, verlasst Kiki das Zimmer, weg von der Kamera.

Die Orientierung in diesem Raum gestaltet sich nicht einfach. Insgesamt wirkt er welit, ein
Eindruck der durch die weitgehend fehlende Einrichtung und die dadurch entstehende Leere
noch verstarkt wird. Zugleich ist er aber auch beengt von allerlei verhangten Bereichen, fr
deren geheimnisvolle Inhalte es keinerlei Anhaltspunkte gibt. Fir Farbakzente sorgen Kikis
gelber Klebstoff-Kibel, ein vom Bildrand abgeschnittener gelber Neonrahmen und an die
Decke reflektiertes gelbes Licht aus einer nicht sichtbaren Lichtquelle.

Vorher habe ich erwahnt, dass Pauls heller Anzug zu seiner hellen Wohnung gepasst hat.
Nachdem er sich aber mit Kleber angepatzt hat, wird ihm im Gegensatz zu seinem weil3en
Hemd, jetzt an einem anderen Ort, zu einer Zeit, wo er sonst schon schléft, ein schwarzes
angeboten. Ein Hemd, das zusétzlich noch zart weil3 gestreift ist, und somit farblich mit dem
Schachbrettmuster-Thema in Einklang steht, das in der nachsten Szene auf der Couch



etabliert wird. Sowohl die Zierpdlster, als auch die Vorhéangen im Hintergrund sind schwarz-
weil3 kariert.

Als Marcy dann heimkommt und Paul begrif3t, sind die beiden durch die Couch von einander
getrennt. Ein zusétzliches Indiz dafir, dass ihr Anndherung nicht unproblematisch ablaufen
wird, ragt rechts vorne vielsagend den Oberkdrper der Statue ins Bild.

In Marcys Zimmer gelangt man Uber einen schmalen Gang, der ihre Kammer vom Rest der
Wohnung nicht nur distanziert, sondern auch Einfluss auf die Raumdimensionen nimmt. Der
Gang wirkt wie eine Schleuse, der den Ein- und Ausgang erschwert. Auch das Zimmer selbst
steht im Kontrast zur restlichen Wohnung. Der Raum ist Giberschaubarer und wirkt durch das
pastell-altrosa an den Wéanden gemutlicher. Sie setzen sich auf das Bett, (abgesehen von einer
Lampe das einzige M 6belstiick im Raum,) hinter welchem sich ein breiter Spiegel befindet,
der dem Raum eine kunstliche Tiefe verleiht. Das Spiegelbild einer getffneten Ture
ermdglicht den Ausblick auf einen benachbarten Raum, wodurch die Orientierung weiter
verkompliziert wird. Erst als Marcy das Zimmer durch besagte TUre verlésst, versteht man
den Raum architektonisch.

Im Gegenschnitt sieht man Paul auf dem Bett sitzen und hinter ihm sein Spiegelbild. Wie so
oft bei Scorsese wird durch die Verdoppelung oder viel mehr durch die Szission der Figur,
ihre Identitét in Frage gestellt. So wie sich das Spiegelbild in eitnem Raum befindet, der
gualitativ nichts mit dem realen VVorbild zu tun hat, ist auch dieser Paul in seinem schwarzen
Hemd in einer Welt in der andere Gesetze gelten werden. Seefdlen hat angemerkt, dass, | ...]
schon ein einzelner Spiegel gentigt, um die Dimensionen zu zerstéren und den Raum ins
Surreale zu verkehren.“3'® Nervés blickt Paul auf seine Uhr.

In den sechs Minuten, in denen Paul sich alleinein Marcys Zimmer befindet, wird der brave
Blrger mit Marihuana, seltsamen nachtlichen Anrufen, einem Parchen beim Liebesakt,
Marcys imaginaren Stimmen und ihrer obskuren Vergewaltigungsgeschichte konfrontiert. Er
durchwihlt sogar Marcys Tasche und findet eine Creme gegen Brandwunden. Ein Schnitt auf
die Detailaufnahme seiner Augen, fiihrt zu hoher Empathie auf Seiten des Zusehers und als er
Paul dann auch noch die Narben auf Marcys Oberschenkel entdeckt, scheint er sehr erleichtert
Uber ihren Vorschlag auf einen Kaffee zu gehen. Doch nicht, ohne dass er erneut in den Bann

der Pappmachéfigur gezogen wiirde, auf der er ausgerechnet einen 20$ Schein entdeckt.

In der n&chsten Sequenz sieht man Paul und Marcy gemeinsam Uber die Stral3e zum
nahegel egenen Diner gehen. Die Kamerafolgt ihnen in Respektabstand. Sieist ganz tief am
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Boden platziert, was die Aufmerksamkeit auf diesen lenkt: Die Stral3e ist offensichtlich nass,
dassrote Licht des Diner-Neonschildes spiegelt sich auf ihr, und Dunst oder Nebel schwaden
ziehen Uber sie hinweg. (Ein Gedanke an die Inszenierung der Stadt in Taxi Driver drangt sich
auf) Aul3er Paul und Marcy ist niemand unterwegs. Es entsteht der Eindruck einer
unwirtlichen, unheimlichen Umgebung. Durch die Ndhe zum Boden, verstéarkt sich jedoch
auch der Eindruck der induzierten Bewegung, wodurch ein éhnlicher Sogeffekt entsteht wie
bei der schnellen ,, Erwédhlung” ganz zu Beginn, oder beim langsamen Schwenk Uber den
Telefonhdrer in Pauls Wohnung.

Im Diner sitzen sie am Tisch vor einem Fenster, das aber im Gegensatz zu den Fenstern am
Ort ihrer ersten Begegnung mit Jalousien verdeckt ist (was drauf3en passiert ist schwer zu

erkennen)

Als Paul wenig spater in ihrem Zimmer auf Marcy wartet, die ihm mittlerweile schon ein
wenig seltsam vorkommt, ist die einzige Lichtquelle das blaue Licht, das aus dem Gang durch
die offene Ture fallt. Das Zimmer ist in Dunkelheit gehdillt, und sein Gesicht in Chiaroscuro
getaucht. Neben einer durchaus angemessenen Anspielung an das Thriller- und Horrorgenre
erfullt diese Beleuchtungsstrategie auch den Zweck Paul, wie schon bel seinem ersten
Aufenthalt in diesem Zimmer, als szisseliert erscheinen zu lassen um seiner inneren
Zerrissenheit und Verwirrung Ausdruck zu verleihen.

So ergreift Paul bei der ersten Gelegenheit die Flucht. VVon auf3en sehen wir die hell
erleuchtete Tar, die er resolut nach innen 6ffnet. Als er sich durch den engen, blauen Gang
guetscht, fahrt die Kamerain leichter Untersicht riickwarts vor ihm her, wodurch der Zuseher
immer wieder von den grellen Lichtkdrpern an der Decke geblendet wird. Dadurch und durch
die relativ hastige Bewegung vollzieht die Kamera also einmal mehr Pauls Bewegung mit und
Ubertragt das Gefuhl der Irritation und Unruhe des Protagonisten ins Bild. Gesteigert noch

durch den darauffolgenden, schnellen Zoom auf die angstverzerrte Statue.

Ausgerechnet nach Draufien, in die Ode der dunkelblauen StrafRen, will Paul sich fliichten.
Doch auf3er der Dunkelheit und der Leere hat er dort jetzt noch einen Gegenspieler, den
Regen. Bankrott und durchnésst sieht Paul die einzige Mdglichkeit nach Hause zu gelangen
darin, die Drehkreuze in der U-Bahn Station zu Uberspringen. Doch diese
Grenzuberschreitung zurtick in die Normalitéat wird von einem Kontrolleur verhindert. Nach
einer weiteren Ecke (immer wieder muss man an das Bild verwinkelter Gassen in Pauls

Wohnung denken) entdeckt er durch ein gelb leuchtendes Schild eine Bar mit dem klingenden



Namen ,, Terminal“-Bar. Ein Wort das sowohl die Assoziation an den Tod oder zumindest die
Aussichts- und Hoffnungslosigkeit a's auch an Grenzentiberschreitungen hervorruft.

Alser das Lokal betritt kommt es zur Scorsese-typischen subjektiven Fahrt-Schwenk-
Kombination an der Bar entlang (Vgl. Mean Streets, GoodFellas, Raging Bull), vorbei an der
gelb angezogenen Kellnerin und an einem tanzenden Parchen in einem abschlief3enden
Schwenk nach links, der (gleichsam der Funktion eines establishing shots) die Orientierung
im Raum herstellt und die schmalen Dimensionen des tunnelartigen Raumes aufzeigt.

Zum ersten Mal in diesem Film kommt es danach zum Scorsese’ schen Blick in den Spiegel.
Als Paul von der Toilette zuriickkommt, sitzt die Kellnerin an seinem Tisch, der damit ein Ort
mehr ist, den er meiden mochte. Also geht er an die Bar, wobei linksim Hintergrund die

Kellnerin sichtbar bleibt — eine standig gegenwaértige Bedrohung.

Der Weg durch das Stiegenhaus zur Wohnung des Barkeepers Tom (John Heard) zitiert
Konventionen des Film Noir. Im Haus ist es generell dunkel und die Schatten des Gelanders
werden eindrucksvoll an die Wande geworfen. Hell wird es erst al's Paul das Licht in der
Wohnung andreht. Und dennoch, die Wande sind grauschwarz gestrichen und tauchen das die
Filmbilder sogleich wieder in Dunkelheit. Wieder geht Paul um eine Ecke und durch einen
schmalen Gang, durch den er eine verstellte Sicht auf das Wohnzimmer erhélt. Der Blick wird
erst langsam, durch sein Weitergehen, gedffnet. Nun Gberwachen Detailaufnahmen die drei
Aufgaben, die drel Jobs die Paul aufbekommen hat: das Betétigen des Lichtschalters, das
Einschalten der Alarmanlage und das Mitnehmen des Kassenschllissels.

Aulerdem sucht er aber noch die Toilette auf, einen ungewohnlich hohen, weil3 verflief3ten
Raum, dessen Wande von Schulterhdhe aufwaérts ebenfalls dunkelgrau gestrichen sind. Die
Kamera schaut auf ihn herab, wie aus der Perspektive einer Uberwachungskamera. Paul geht
zum Waschbecken und sein Oberkdrper wird im Spiegel an der Wand sichtbar. Zum zweiten
Mal schaut er nun in den Spiegel. Wie um sich frisch zu machen fir seine Riickkehr in die
»Zivilisierte® Welt, wascht er sich. Diesmal beinhaltet sein point of view-shot jedoch nicht
den Rahmen des Spiegels; esist viel mehr so a's schaue er direkt in die Kamera. Eine letzte
Detailaufnahme zeigt noch das Betétigen der Spiilung, das zum Uberquellen der Toilette mit
blaugefarbten Wasser fuhrt.

Zurtick in der Uberwachungskamera-Perspektive muss Paul auch diesen bisher friedlichen Ort

fluchtartig verlassen.



Das zuvor durch die Gitterstabe geféngnisartig anmutende Stiegenhaus wird zum nachsten
feindlichen Ort, da Mieter ihn fur einen Dieb halten und ihm den Weg versperren. Erst der
SchlUssel ist ihnen Beweis genug und sie lassen ihn passieren.

Um sich zu entschuldigen geht er ein letztes Mal in Marcys Zimmer, wobei es zum dritten
Mal zu einer Aufspaltung seiner Figur im Bild kommt, als sein Schatten mit grof3er Présenz
Uber TUr und Wéande zieht.

Als er entdeckt, dass Marcy tot ist, will er erneut fllchten, doch er kann die Ture hinaus
pl6tzlich nicht mehr 6ffnen, also tritt er sie verzweifelt ein. Sie gibt nach und er landet auf
dem Boden. Durch die in einem extrem spitzen Winkel aufeinander zulaufenden Wande erhalt
die Einstellung eine surreale Qualitét. In dem Moment als es erstmalsim Film zur so
genannten »transzendental en Einstellung« kommt. Doch dazu mehr in Kapitel 6.1.

Er stirmt ins Wohnzimmer, in dem das top light auf die Statue den einzigen Akzent setzt und
sie so optisch heraushebt. In ihren Handen findet er auch Kikis Nachricht, sie sl im Club

,Berlin®.

In der nachsten Sequenz geht er zurtick zur Bar, die aber geschlossen ist. Also geht er mit der
Kellnerin Julie (Teri Garr) in ihre gegenlibergel egene Wohnung. Sie ist das kompl ette
Gegentell zu Kikis Wohnzimmer: klein, rosa ausgemalt, voll von Zeichnungen und
Dekostiicken in pink und gelb, hinter ihm sticht ein grellgelber Vorhang in die Augen. Auch
hier gibt es keinen establishing shot. Vielmehr muss sich der Zuseher anhand der
figurzentrierten Kamerabewegungen zusammenreimen, dass Paul sich hier in einer
verwinkelten Wohn- und Schlafkiiche befindet.

Gerade als Paul und Julie sich eéinander anndhern und das erste Mal in dieser Szene
gemeinsam in einem Kader zu sehen sind, quietscht ein Scherengitter, der Barkeeper ist
zuriick und sperrt wieder auf. Nachdem man in einer Einstellung sehen konnte, wie Schatten
eines Regals schrég Uber die Tire fallen wie Sperrbalken, ist es nicht verwunderlich dass Paul

wieder daran gehindert wird einen Ort zu verlassen, da er sich in Julies Haaren verheddert.

Doch auch in der Bar, des bislang freundlichsten Menschen in der Geschichte, kann Paul
nicht mehr bleiben, als er erféhrt, dass sich die Freundin des Barkeepers, Marcy, mit
Schlaftabl etten umgebracht hat. Zuerst langsam, dann schneller bewegt sich Paul zur Tar. Die
Kamerafolgt ihm bis zu dem Moment in dem er die Tire aufstol3t. Nach dem Schnitt ellt sie
ihm sogar voraus, und fahrt geradeaus weiter auf den Hauseingang Julies zu, bis hin zu einer
Grof3aufnahme. Wieder dienen point of view-shot und die sehr schnelle Fahrt der



Visualisierung von Pauls Gefuihlen. Ein ssmpeler Kunstgriff, der diese wohl zur wirksamsten
Flucht-Einstellung im Film macht, die nebenbel auch noch exakt dem von Ryad Khoul oki
konstatiertem Sonderfall der tiefen Raume entspricht (Kap.4.4.).

Als Paul, wie versprochen, zurtick in Julies Wohnung kommt, sitzt sie auf der Couch.
Spétestens jetzt bemerkt man das eindrucksvolle Schachbrett-Muster (das zuvor auch schon
auf dem Bettiiberzug zu sehen war). Es verlangt Paul so einiges an Uberredungskunst ab den
Bereich der Frau zu verlassen. Als Julie ihn endlich gehen lasst, schleicht er sich
sicherheitshalber aus der wieder nach innen zu 6ffnenden Tlre und an der Wand entlang al's
muisse er sich verstecken.

Aus Mangel an Moglichkeiten, geht er zurtick ins Diner, in dem er mit Marcy war. Ahnlich
der Terminal-Bar, ist auch dieser 6ffentliche Ort tunnelartig und Ubersichtlich strukturiert,
was es Paul jedoch auch erschwert das Lokal wieder unbemerkt zu verlassen. Sogar die
Kamera, die ihn sonst gerne verfolgt, bleibt, als er von der Toilette zurtickkehrt, dezent und
unauffallig am hinteren Ende des Tunnels stehen.

Aber der Dinerkellner halt ihn auf. Spétestens jetzt bemerkt man das gelbe blinkende Licht,
das durch die mittlerweile offenen Jalousien auf die metallene Front der Theke fallt. Wieder

erfindet Paul eine Ausrede um verschwinden zu konnen.

Die Wand des Club ,,Berlin“ ist wieder mit dem Schachbrettmuster tberzogen. Davor steht
ein Tursteher, vor dem wiederum eine kleine Absperrung aufgebaut ist, die zu Uberwinden
Paul unmdglich scheint. Die Diskussion zwischen den beiden 18sst sich auf Grund des
GrolRenunterschieds dankbar als Schuss Gegenschuss Verfahren mit Auf- und Untersicht
realisieren. Das einzige was man von dem Club Berlin sehen kann, ist neon-lila Licht, das aus
dem Bullauge der schweren Ture dringt und immer wieder auf die Gesichter der beiden féllt.
War er zuerst ausgesperrt, so ist Paul im Club ein Gefangener. Einen starken Kontrast zu den
leeren Stral3en stellt die erste Einstellung im Club ein. Ein Point of View-Shot in einen
schmalen Gang, dessen Wande Maschendrahtzaune bilden und der Gbervoll mit Menschenist.
In der nachsten Einstellung, in der die Kamera auf der anderen Seite des Zauns entlang féhrt,
sieht man dann auch noch den Tursteher hinter Paul, der ihm den Rickweg versperrt. Paul
guetscht sich durch die verwinkelt verlaufenden Gange, vorbei an den Leuten, biser inein
blau beleuchtetes Separée ohne vierte Wand gebracht wird, in dem (nach den
Schltsselwirfen) der dritte tétliche Angriff auf ihn erfolgt, alsihm ein Mohawk verpasst
werden soll. Schliefdich gelingt Paul die Flucht. Die Figurenbewegung nach rechts, wird

aul3en, in den Stral3en, weitergeftihrt und von der seitwérts fahrenden Kamera mitverfolgt.



Als er Kikis Wohnung betritt, bemerkt man blaue Lichtkegel an der Decke entlang gleiten.
Mittlerweile vorsichtig geworden, geht Paul ans Fenster und sieht in Aufsicht einen Mob mit
Taschenlampen. Schon zum zweiten Mal (nach der Flucht vor den Mietern im Haus des
Barkeepers) sucht er Schutz in der Dunkelheit, die ihm diesmal die Wohnung bietet.

Auf der Stral3e will er wieder ein Taxi anhalten. Diesmal sieht man ihn um die Ecke biegen
und die Hand heben er geht von rechts hinten nach links vorne an der Kameravorbel, bis er
ins off verschwindet. Eine Bewegung, die im genauen Gegensatz zur ersten Taxi-Szene steht.
Allerdings wird diese Riickbewegung gestoppt, als pl6tzlich die Taxi-Tilre aufgeht und ihn
verletzt. Und tatséchlich fahrt das Taxi dann ohneihn ab.

Er blutet und wieder ist es eine Frau, die wieder ein gelbes Top tragt, die ihm einen
Zufluchtsort abseits der Straf3e anbietet. Die Sequenz in ihrer Wohnung beginnt mit einem
Zoom auf das Telefon, das jetzt, da der Geldschein (den er von der Pappmachée Figur
gerissen hat) wieder weg ist, seine einzige Moglichkeit zur Rickkehr bietet. Zuerst zoomt die
Kamera leicht weg, fahrt anschlieffend langsam zurtick, schwenkt ein Stiick nach rechts und
gibt den Blick auf einen Ausschnitt des Zimmers frei. Obwohl ganz frei auch nicht. Durch ein
Fenster in der Binnenwand, vor dem rechts seitlich Gail (Catherine O’ Hara) steht, sehen wir
vom Vordergrund, in ihren Schlafbereich im Hintergrund, indem sich Paul mit dem Telefon
befindet. Ein Sonderfall des planimetrischen Raumes (vgl Khoul kap), der »limited space<®’,
bei dem es durch den Verzicht auf langslaufende Linien im Bild, zu klar unterscheidbaren
Ebenen kommt, die sehr nahe beieinander zu liegen scheinen. Zwar wirkt Paul auch hier ein
bisschen eingesperrt, denn ein potentieller Ausgang ist nicht sichtbar, aber solange die
raumliche Trennung der Beiden bestehen bleibt, ist allesin Ordnung. Doch sobald Gail sichin
seinen Raum hineinbewegt, tut sie das nur um ihn zu storen. Als sich der vierte tétliche
Angriff ankindigt, indem Gail Streichhélzer holt um ihm einen Zeitungsartikel von der
Schulter zu brennen, nimmt er Reif3aus. Esist kein Zufall, dass er beim Verlassen der
Wohnung an einem Ablagetisch vorbeigeht, der von einem Tuch im Schachbrett-M uster
bedeckt ist. Doch er kommt nicht weit. Wieder wird ihm ein Steigenhaus zum Verhangnis.

In der néchsten Szene, als er mit Gail zu ihrem , Mister Softee”-Truck geht, passieren sie
Saulen und Pfosten an di gelbe Zettel geheftet sind. Jetzt wird endguiltig auch die Stral3e fur
Paul zu einem gefahrlichen Pflaster. Als er in einem weiteren Point of View-Shot das
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Lichtspiel des Mobs erkennt. Und zwar in einer statischen, parall el perspektivischen
Einstellung (d.h. die Linien verlaufen parallel und konvergieren nicht in einem
Fluchtpunkt®'®), in der das Filmbild links tiber die Bildmitte hinaus (bis zu einem gelb
bemalten Pfosten) von einem Zaun geteilt ist und am rechten Bildrand einen schmalen
Durchgang aus der Sackgasse heraus zul &sst.

Die Flucht beginnt erneut. Zuerst lauft er von der Kameraweg in den Hintergrund die Stral3e
entlang. Nach einer Ecke fahrt die Kamera mit leichter Untersicht riickwarts vor ihm her.
Indem sie aber schneller ist, als der Protagonist selbst, erscheint dieser langsam und
abgekéampft. Gefolgt von einer seitlichen Fahrt, dieihn beim Scheitern des Versuches zeigt in
einem fremden Haus Schutz zu suchen. Er befindet sich in einem Zwischenraum, dem
Hauseingang, der in feindlichem Gelb angestrichen ist, ohne aber mit einem entsprechenden
SchlUssel ausgestattet zu sein.

Ums néchste Eck kommt er in eine noch dunklere Gasse und fllichtet sich die Feuerleiter
hinauf. Zwischen den Sprossen, Gelandern und den Schatten selbiger, sitzt er eingepfercht
wiein einem Kéfig. Aber von dort aus sieht er, und mit ihm die Kamera, in Aufsicht aber nur
durch einen relativ schmalen Spalt auf die Querstral3e. Er hat es geschafft seine Verfolger
abzuhangen. Doch die Flucht geht weiter. Diesmal von vorne in extremer Untersicht gefilmt,
sodass wir die Hauserfronten zu seiner linken schroff emporsteigen sehen und uns die Lichter
der Stral2enlaternen blenden. (Wie zuvor schon die Spots in Kikis Wohnung, der von Scorsese
geftihrte Scheinwerfer im Club, oder die Taschenlampen des Mobs.) Als er um die néchste
Ecke lauft, andert sich die Kameraperspektive wieder und zwar in eine extreme Aufsicht.
Diesmal ist es nur der Darsteller der sich bewegt, bis er exakt unter der Kamera zum Stehen

kommt und verzweifelt gen Himmel ruft: ,, What do you want from me?".

Diesmal findet er Hilfe bel einem Mann. Eine Szene, in der sowohl Kostime als auch Setting
bis auf die rote Ziegelmauer eher farblos sind. Auch die Wohnung des Mannes muss sich der
Zuseher ohne Hilfe mittels establishing shot selbst erschlief3en. Wieder sieht man Pfosten und
diesmal viele rote Akzente: eine Couch, ein Bild, die roten Ziegelwande. Paul will
telefonieren. Wieder wird auf das Telefon zugezoomt und wieder ist Paul durch eine
Durchreiche raumlich von dem Mann getrennt als er versucht zu telefonieren. Beides
verdeutlicht noch einmal die Funktion des Telefons als Briicke zurlick, zum Normal zustand.
Einmal mehr spult sich Paul das Gesicht. Aber diesmal kommt es nicht mehr zum
Spiegelblick. Die Kamera filmt sein Gesicht um 90° nach rechts geneigt und als er sich
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aufrichtet neigt sie sich mit. Das heil3t, dass die Horizontalen vertikal und die Vertikalenim
Bild horizontal erscheinen. Die Orientierung im Raum wird auf den Kopf gestellt. Es kommt
zum von Rayd Khoulaki beschriebenen Sonderfall des nichteuklidischen Raums®'®, der
deutlich macht wie sehr die Welt Pauls auf den Kopf gestellt ist.

In der néchsten Sequenz lauft er auf die Stral3e um Julie zu stoppen, doch sieist schon weg.
Um eine der triigerischen, Sicht verstellenden Ecken biegt der Softeiswagen gefolgt vom Maob
in die Stral3e ein. Die Flucht geht weiter. In einer Seitengasse, wieder aus extremer Untersicht
gefilmt, verschnauft Paul, angeleuchtet von seltsam orange blinkendem Licht. Er schaut auf
und er ist zurtick beim Diner. Durch die Jalousien sieht er Tom, den Barmann. Hier sieht er
seine Chance auf Rettung. Doch als er sich zu Tom setzt, der in seiner Bar immer im Kontext
von griner Beleuchtung gestanden hatte, fallen drei Streifen des verhéangnisvoll gelben
blinkenden Lichts auf dessen Gesicht. Durch die Jalousien sieht der Zuseher den Eiswagen
heranfahren. Die Kamera umkreist den ahnungslosen Paul, so wie auch die Meuteihn
umzingelt. Ein Point of View- Schwenk der Kamera hinaus, enthillt wie sich nun auch Tom
auf deren Seite stellt und Pauls Aufenthaltsort verrét.

Er flichtet. Wohin verrét die nachste Einstellung, eine Groffaufnahme auf die Einladung zur
»conceptual Art Party” im Club ,,Berlin“. Darauf folgt ein Schnitt auf den Ricken des
laufenden Pauls, verfolgt von der Kamerain leichter Aufsicht. Diesmal verlauft die Stral3e
gerade nach hinten, auf einen Fluchtpunkt zu, der aber der Aufsicht wegen nicht zu sehen ist.
Als Paul durch den violetten VVorhang des Clubs tritt, traut er seinen Augen nicht. Zwar sind
daimmer noch die Maschendrahtzéune, aber sie scheinen einen einzigen, tberschaubaren,
guadratischen Raum zu bilden. Das erste Mal betritt er einen Raum, der uns mit establishing
shot vorgestellt wird. Es besteht Grund zur Hoffnung. In der linken Halfte befindet sich ein
Kellner hinter der Bar, die in diesmal weiches gelbes Licht getaucht ist und rechts hinten an
einem wei (3 beleuchteten Zaun sitzt eine nicht gelb angezogene Frau, June (Verna Bloom).
Sonst ist der Raum menschenleer.

Zum inzwischen vierten Mal sieht Paul in den Toilettenspiegel und bindet sich wieder seine
rote Krawatte um, wie um sich seiner selbst zu versichern. Zurtick im Lokal ist die erste
Einstellung eine Detailaufnahme von seinem allerletzten Geld, einem Quarter, den er in die
Jukebox wirft. Eswirkt als sei Paul jetzt bereit aufzugeben. Er fordert June zum Tanzen auf.
Im Schuss-Gegenschuss-V erfahren spiegelt sich diese Annahme wider, indem Paul vor der
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dunklen Bar steht und June, in ihrer hellen Ecke den einzigen Hoffnungsschimmer fir die von
ihm so ersehnte Normalitét darstellt. Doch auch als sie tanzen, bleibt der Kéfig um sie
bestehen. Es gibt eine Offnung und hinter der ist es pechschwarz. Schrég links dariiber
befindet sich ein schwarz/gelb gestreiftes Brett, wie das zum Absperren von Stral3en. Beides
weist auf die Sackgasse hin, in die sich Paul begeben hat und aus der es kein Entkommen
gibt.

Daklopft es an der Eingangstir. Der Weg in die Dunkel heit entpuppt sich einmal mehr als
Hilfe, well dort der Abgang zu Junes Apartment ist. Ein kurzer Schwenk durch das Zimmer
gibt uns einen guten Uberblick und stellt Parallelen zur Wohnung des Mannes dar: Die
Wande sind wieder aus Ziegeln und rot ist die vorherrschende Farbe, etabliert durch eine
Couch, eine Stehlampe und sogar Junes Fingernagel.

Erst dsdie Verfolger Junes Wohnung stirmen, wird der Raum wieder fragmentiert.
Beginnend mit einer Fahrt entlang einer Ziegelwand, bis Bretter, die Stiege und vorbei
gehende Menschen die Sicht verstellen und ein letztes Ma Taschenlampenlicht die Kamera
blendet. Die Bewegung stoppt erst, als June abfilmt wird, die Paul geradein eine
Pappmachée-Statue verwandelt. Allerdings hdt diese die Hande nicht schiitzend/erschrocken
Uber den Kopf sondern schlégt sie resignieren tUber dem Kopf zusammen.

In der néchsten Szene sind June und Paul alleine. Aus einer nahen Einstellung wird an Pauls
Gesicht, oder eher den Kopf der Statue herangezoomt. June weigert sich Paul aus der statue
herauszulassen. Darauf folgt eine weite Einstellung, in etwa vom oberen Ende der Treppe
herunter. Jetzt kann man in Junes Wohnung viele Parallelen zu Kikis Wohnung, der ersten
Station auf Pauls Odyssee, entdecken. Zum ersten die Pappmachée-Statue, des Weiteren eine
Leiter im Hintergrund, zwei grellgelbe Kiibel und freistehende Saulen. Vielleicht erinnert
einen der blaue, leere Sessel sogar an das Bild in Pauls Wohnung.

Esfolgt eine Detailaufnahme auf Pauls Augen. Sie sind schliefdlich auch das Einzige, was
noch von ihm zu sehen ist. Nach einem Schnitt sehen wir, rechts vorne, am unteren Bildrand
den Oberkorper Pauls und wie von oben, aus der Decke, Licht in den Raum fallt und Neil und
Pepe in das Kellerappartement einsteigen.

Als Neil Paul entdeckt, wird diesmal sein Begehren durch einen Zoom ausgedriickt. Noch
bevor Paul zuriick in seine Welt kommt, sehen wir, wie er in einer Totalen aus dem
Untergrund wieder nach oben transportiert wird und im Cbervollen Lieferwagen verstaut wird,
dessen linke Hecktire witzigerweise gelb ist.

Von auf3en erfolgt durch das Ruckfenster eine GrofRaufnahme auf Pauls Gesicht, bevor das

Auto von der Kamera wegfahrt. Im anschlief3enden point of view-shot sieht Paul durch die



Heckscheibe noch einmal die im Schachbrett-Muster gestaltete Wand des Club Berlinsin der

Ferne verschwinden.

Der Ruckweg wird, anders als die Hinfahrt, durch Einstellungen in Seitwartsfahrt realisiert,
vorbel an Stralenschildern, die vor dem immer heller werdenden Himmel die Anngherung an
Manhattans Upper East Side dokumentieren.

Die Kameraposition wechselt nach Aulen. Nach der letzten Ecke gehen die Kofferraumtiren
auf, die Statue fallt auf den Boden und zerbricht. Die Kamera schwenkt nach oben und in
einer Totalen sehen wir das Eingangstor zum Birogebaude in dem Paul arbeitet. Aus dem
unteren Bildrand taucht Paul auf und geht — puinktlich zum Glockenlauten — ins Gebaude. Die
Kamera erwartet ihn, as er aus dem Lift aussteigt und nach einem Schnitt verfolgt sie ihn
durch das leere Biro zu seinem Tisch. Es erfolgt ein letzter Schnitt auf den Bildschirm des
Computers, dessen ,, Good morning, Paul!* wie eine Verhthnung klingt, bevor die
abschlief3ende Kamerafahrt beginnt. Genauso schnell wie die Kamera am Anfang auf Paul
zugerast ist, so schnell zieht sie sich jetzt, da er wieder abgeliefert ist, von ihm zurtick. Nach
einer Kreisbewegung um Pauls Koje bewegt sie sich frei (die Positionierung der Kamera auf
Hufthohe schliefét einen Point of View-Shot aus) und willkdrlich durch das verwinkelte Biro.
Die Macht die Paul erwahit hat und ihn dann wieder in der Menge untergehen l&sst, bleibt
anonym. Aber, so Seelden: ,,Der durch diese Scorsese-Kamera »erwahlte« Mensch ist vor

allem unser Opfer.“3%°

Das wiederkehrende Schachbrett-Motiv ist vor diesem Hintergrund auch schnell erklért.
Scorsese spricht von einem ,, Schachspiel, das man mit dieser Figur spielt“3*. Und wie beim
Schachspiel versucht dieser anonyme Fadenzieher Paul immer neue Fallen zu stellen. Und die
sind durch die unterschiedlichen Raume reprasentiert, deren Warn- und Signalfarbe die
ubiquitdre Farbe gelb ist. Vor allem die Frauenfiguren, werden durch diese, in der Farblehre
der Aggression zugeschriebenen Farbe, charakterisiert. Aber auch Transportréume weisen sie
auf. Das Taxi ist gelb (mit einer schwarz/weil3 karierten Zierleiste in der Wagenmitte) und
auch eine Hintertlr des Diebeswagens.

Blau dagegen, eine beruhigende Farbe, ist eher sicheren Orten zugeschrieben. Vor allem der
Stral3e als AufRenraum. Aber auch dem Diner, das zweimal immerhin kurz Zufluchtsort fir
Paul ist. Blau findet sich aber auch bei der Figurencharakterisierung Toms, dessen Wohnung

schachbrettmusterfrei und farblich neutral gehalten ist und dessen Wohnzimmer von einem
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Terrarium blau erleuchtet ist. Er selbst tragt zusétzlich ein blaues Hemd. Und bleibt
vertrauenswirdig, bis gelbes Licht auf ihn féllt. Es scheint fast als hétte Christian Mikunda

seine Theorien (Vgl. 4.3.3.4.) an diesem Film erforscht.

In jedem Raum (abgesehen von den Toiletten) ist mindestens eine Lichtquelle sichtbar, oft
sind es unter anderem grelle Leuchten (wie etwa bei Kiki) und hin und wieder Spots, die die
Kamera blenden (Deckenlichter hinter/Uber Marcy, Spotreihe hinter Paul bei dem Mann,
Stral3enlaternen, Scorseses Scheinwerfer, Taschenlampen). Kein Wunder also, dass die
Dunkelheit ab einem gewissen Zeitpunkt Pauls verlésslichster Zufluchtsort wird. Man denke

an seine Verstecke in einem Stiegenabgang oder im Schatten der Feuerleitern.

Auch dielabyrinthischen Elemente im Film sind Ausdruck dieses Kontrollverlustes.

Khouloki hat in Bezug auf die labyrinthischen R&ume geschrieben:
» Oftist innerhalb der diegetischen Welt diese Unuibersichtlichkeit arrangiert worden, [...] das heif3t,
die Raumstruktur spielt innerhalb der Geschichte explizt als Labyrinth eine Rolle.* 3

Dasist der Fall in After Hours. Merkmale des L abyrinths durchziehen den gesamten Film —
beginnend bei dem Bild in Pauls Wohnung, Gber die unibersichtlichen, schwer
dechiffrierbaren Innenréume zu den verwinkelten AuRenraumen. Dabei wird das Tempo der
Raumwechsel auch immer rasanter. Zur Veranschaulichung von Beidem mdchte ich hier auf
Pauls Aufenthalt in fremden Wohnungen als Zufluchtsorten eingehen.

Die Wohnungen aller Frauen sind schwer dechiffrierbare, also kognitive Raume, und in
ihnen |18sst sich eine zunehmende klaustrophobische und beschleunigende Tendenz entdecken.
Wahrend Paul Kikis grof3e Wohnung, die teilweise in weiten Einstellungen gefilmt ist, gleich
vier Mal innerhalb von 35 Minuten Laufzeit besucht, kehrt er in zehn Minuten nur zwei Ma
in Julies verwinkelte Wohnung ein, in der die Ubersichtlichste Einstellungsgrofie eine schnell
abgeschwenkte Halbtotale ist. Bei Gail, konfrontiert mit einem »limited space, redlisiert in
einer halbnahen Einstellung, hélt er es Uberhaupt nur mehr knappe funf Minuten aus, bevor er
bei der ersten Gelegenheit im wahrsten Sinne des Wortes das Weite sucht. Ein Beispiel fir die
Verbindung einzelner Sequenzen durch »rythmic relations« (Vgl. Kapitel 4.3.5.)

Auch die zuvor Schutz bietenden Stral3en werden jedoch zunehmend, vor allem seit seiner
Begegnung mit Gail, geféhrlicher. Zuerst agoraphobische, dunkle Raume mit abgebrdckelten
Fassaden, mehren sich mit der Zeit Anzeichen des Desolaten wie Kisten und Millsacke, die

auf der Stral3e liegen, Graffiti oder rinnende Hydranten. Die Stral3enszenen werden auch nicht
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mehr —wie zu Beginn — in statischen Einstellungen realisiert, sondern vorerst, der
Figurenbewegung Pauls folgend, langsam abgeschwenkt bis sie bei Pauls Flucht vor dem
Mob in viele einzelne Einstellungen aus ungewohnten Kamerawinkeln zerfallt, durch die es
zu Virilios »Chaos des Sehens« kommt®?3, das mit dem Wechsel weg von der (ibersichtlichen
Feldherrenperspektive einhergeht. Spéter kommt es in Reil3schwenks sogar ansatzweise zur
Zerstorung des Raumes nach Rayd Khouloki. Alle diese Anzeichen eines Kontroll- und
Zivilisationsverlustes, den Paul an sich selbst am Deutlichsten zu spiren bekommt.

Je langer Paul in der surrealen Welt von Soho gefangen ist, desto stérker gleicht er sich ihr
aulRerlich an. Das beginnt mit dem Hemdwechsel in Kikis Wohnung und fuhrt Gber das
sukzessive Aufkndpfen desimmer schmieriger werdenden Hemdes bis zur kompl etten

Verdreckung am Ende.

Ein Moment an dem ich auf die Scorsese’ schen Spiegelblicke eingehen mdchte von denen
Seelden schreibt: ,[...] Figuren bilden etwas ab, was ihnen nicht geléufig ist, und deshalb
kann der Blick in den Spiegel nur bedeuten, dass der Menschin [...] zwei unméglichen Bilder
zerfalt[...]“%** Gleichzeitig sind die Spiegelblicke immer wieder ,, Instrument der
Selbsterkenntnis, oder der Verwandlung3*. Und beide Funktionen iibernehmen siein After
Hours.

Zum einen gibt es da die selbstvergewissernden Blicke, zum anderen werden sie elngesetzt
um Pauls V ersuche zu dokumentieren sich nicht in dieser Welt des Chaos und der
unwahrscheinlichen Zufélle zu verlieren und den Kontakt zum , Normalen® herzustellen, der

ihm réaumlich versagt bleibt.
» lmmer wieder ist der Scorsese-Held einer, der gespaltenist, der [...] immer z2wei Dinge gleichzeitig

sein michte, die einander ausschliefen.“ 3% | Daher haben diese Menschen von vornherein keine

Méglichkeit, jemand »Ganzes« zu werden [ ...].“ ¥/

Paul will zu Beginn der Geschichte (durch die Begegnung mit Marcy und wohl auch wegen
der abfalligen Bemerkungen seines Arbeitskollegen) ein Anderer sein, sich auf ein Abenteuer
in eine andere reizvoll unbekannte Welt einlassen. Am Ende will er nur noch zurtick und kann
aber nicht: Daist das Drehkreuz, das ihn davon abhélt die U-Bahn zu erwischen, das
Scherengitter vor der ,, Terminal-Bar”, das esihm nicht ermdglicht an seine Schlssel zu

kommen oder die Taxitire, die sich ihm nicht 6ffnet, sondern ihn sogar verletzt.
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Also klammert er sich vor dem Spiegel an Rituale wie das Gesichtwaschen oder das
Umbinden einer Krawatte, durch die er die Zugehdrigkeit zu einer normalen, zivilisierten
Welt aufrechterhalt und schlussendlich die Ruckverwandlung abschlief3en kann.

In diesem Kontext gehtren auch die Grol3- und Detailaufnahmen auf Gegenstande erwahnt.
Ich habe oben erklart, dass die GrofRaufnahme auf den Telefonhdrer beim Gespréch mit
Marcy Paul metaphorisch inihren Sog und in ihre Welt zieht. Diesem Beispiel folgend dienen
GroRaufnahmen ab diesem Moment zur Uberbriickung von Raumen, so wie die
Gegensprechanlage zu Kikis Wohnung, oder der in der Hausttire eingeklemmte Kamm. Im
weiteren Verlauf werden sie verstarkt auch Symbole fir Pauls Ticket zurtick nach Hause.
Zuerst ist es die Grof3aufnahme auf die Miinzen, die nicht fir das U-Bahn Ticket reichen,
dann Toms Schltissel, der ausreichend Geld verspricht, der 20$ Schein auf Kikis
Pappmachéstatue und zu guter letzt die Telefone, die seine letztmdgliche Verbindung zur
Aulenwelt darstellen.

Deshalb ist die letzte dieser GrofRaufnahmen, die zeigt, wie Paul sein allerletztes Geld in eine
Jukebox wirft, ein Indiz fir seine Resignation. Aber durch das Umbinden seiner Krawatte gibt
er alsalter, braver Paul vom Anfang auf, der nicht zum Mordzeugen wird, spioniert oder
Leichen voyeuristisch entbl6f3t. Er ist wieder ganz er selbst und nicht mehr hin- und
hergerissen, so wie er es ab dem Moment war, in dem er trotz Bedenken noch zu Marcy
gefahren ist. Der sorgfdltig etablierte Blick auf die Uhr, der spater im Film durch blof3es
Ticken auf der Tonebene funktioniert, wird nicht zuféllig zum Symbol der Bedrohung fur
Pauls. Er erkennt, dass dieses L eben nach Mitternacht, in den »after hours«, doch nichts fr
ihnist.



Under/Cover — »The Departed« (2006)

»1 don’t want to be a product of my environment. | want my environment to be a product of
me.” Mit dieser Kampfansage Frank Costellos (Jack Nicholson) kehrt Scorsese, den
italienischen Protagonisten seiner frilhen Filme Who' s that knocking at my door und Mean
Streets den Riicken zu und widmet sich dem Irischen Mob. Er verl&sst auch seine Heimatstadt
New Y ork, der er mit »Gangs of New Y ork« ein historisches Portrait gewidmet hat, und dreht
The Departed in Boston. Zwar sind die Stral3en immer noch voll von Mll, Schlégern und
Polizisten wiein Taxi Driver, aber das Moment des préagenden Milieusin Little Italy falt
diesmal fur seine Figuren weg.

Hier regiert in der Tat Frank Costello, der Mann im Schatten, der in den ersten Szenen des
Filmes omipréasent ist und zumeist als Silhouette vor Gegenlicht erscheint. In seinen
Lagerrdumen hat er seine Welt, die im Dunklen gehalten wird. Was in der Helligkeit der
Aulenwelt vorgeht, ist Costello egal. An einem Punkt geht Costello dann frontal auf die
Kamera zu und beugt sich damit ins Licht. Es wirkt fast so, als hétte er selbst sich jetzt dazu

entschlossen seine Identitét preiszugeben.

Die Exposition wird in der néchsten Szene mit einer Parallelmonatge Colin Sullivans (Matt
Damon) und Billy Costigans (L eonardo DiCaprio) fortgefuhrt. Man sieht wie beide, Sullivan
wohl etwas friher as Costigan, ihre Polizeiaushildung absolvieren. Man sieht sie das gleiche
Programm durchlaufen. Doch der Tag an dem Sullivan zum State Police »trooper« ernannt
wird, wird mit Costigans Schief3ibungen parallel geschnitten. In Grof3aufnahmen werden erst
einmal Symbole aller amtlichen Wrden eines Polizisten in Szene gesetzt: eine amerikanische
Fahne, ein Pokal, die Uniform von der Polzeikappe, Uber den Hemdkragen bis zum Gurtel mit
dem Hufthalfter. Dann sieht man Costigan in GrofRaufnahme frontal in das Objektiv der
Kamera feuern — gefolgt von einer Grof3aufnahme Sullivans.

Noch lange bevor die beiden es wissen, sind sie auf formaler Ebene als Gegner etabliert.

Die Parallelisierung der Beiden wird in den folgenden Sequenzen der V orstellungsgespréache
zur Kontrastierung ihrer Charaktere.

Durch eine schwarze Maske, gibt nur ein kleiner Kreis den Blick auf eineim Bild winzige
Person frei. Langsam wird der Kreis grof3er, doch die Figur sieht jetzt, vor einer weiten

Einstellung auf den riesigen Birokomplex der Boston State Police, noch kleiner aus als



vorher. Aber trotzdem macht sich Sullivan in Captain Queenans (Martin Sheen) Biro ganz
gut.

Die Kameraist vor der rechten Wand des Zimmers positioniert und schaut frontal auf die
gegenuberliegende Glaswand, die es ermoglicht auch in die benachbarten Besprechungsraume
zu sehen. In die Ferne fluchtende Reihen von Neonlampen verleihen dem Raum eine
beachtliche Tiefe. Rechtsim Bild befindet sich die Wand nach aul3en mit grof3en Fenstern,
durch deren Jalousien Licht in den Raum fallt. In der Mitte des Tisches steht Queenans Tisch.
Rechts davon sitzt er und neben ihm lehnt Staff Sergeant Dignam (Mark Wahlberg). Sullivan
steht links vom Tisch. Nach einem Schnitt ist die Kamerain einer nahen Einstellung frontal,
in leichter Untersicht auf Sullivan gerichtet. Er ist symmetrisch im Raum positioniert. Rechts
und links von ihm sind weiRe Wande mit allerlei Bildern und Auszeichnungen. An den
Bildrandern sind angeschnittene, jalousieverhangene Fenster in den Vorraum zu sehen.
Sullivan selbst steht genau vor der dunkelgrauen Tiir. Durch die farbliche Ubereinstimmung
der TUr mit dessen Anzug verleiht sie ihm im Raum eine grof3ere optische Présenz, als er
tatséchlich hat. Im Gegenschuss sehen wir grof3 Sullivans Hinterkopf und links von ihm
Queenan in einem wel 3en Hemd und rechts Dignam in einem dunkelgrauen. Diese
Einstellungen werden im folgenden Schuss-Gegenschuss-V erfahren bis zum Ende der Szene

verwendet.

Wahrend Sullivan seinen Job in der »Special Investigation Unit« schon sicher hatte, weil3
Costigan noch gar nicht was ihm bliiht. So wie er in der Ausbildungssequenz durch eine
Grof3aufnahme auf seine artig verschrankten Hande und den ordentlich abgelegten Bleistift
beim SAT-Test eingefuhrt wurde, ist jetzt das erste was man von dem braver Musterschiiler
sieht eine Grof3aufnahme auf seine blitzblank geputzten Schuhe.

Sullivan verlasst Queenans Biro. Costigan ist der nachste. Doch von Anfang an hat die Szene
eine andere Atmosphére als bei Sullivans Gesprach. Zunéchst einmal wird die good cop/bad
cop-Dichotomie (zuvor durch Queenens helle und Dignams dunkle Kleidung angedeutet)
verstarkt, indem Queenen im Lichtkegel sitzt, wahrend Dignam, mittlerweile angriffslustig,
mit in die Hiften gestemmten Handen an Queenans Tisch steht.

Vor alem aber nimmt die Kamera bei Costigans Vorstellungsgesprach nie eine Position
parallel, oder im rechten Winkel zur Handlungsebene ein. Sie hat immer einen schrégen Blick
auf das Geschehen. Sieist, als Costigan den Raum betritt, zwar auch an der rechten Wand
positioniert, aber im Eck zur Rickwand, mit einem 45°-Winkel auf die drei Manner. Die
Ordnung ausstrahlende Symmetrie fehlt und die Schragheit der Objekte bringt Unruhe ins



Bild. Auch die Figuren selbst sind schrag oder zumindest nicht ganz frontal abgefilmt. Im
Gegensatz zu Sullivan setzt sich Costigan nieder. Einerseits fuhrt das dazu, dass er nicht in
Unter- sondern in leichter Aufsicht prasentiert ist. Aul3erdem hat das zur Folge, dass hinter
ihm zwar immer noch die Ture, die Wéande und die Fenster zu sehen sind, aber auch die
dunkelbraunen Kastchen in Tischhthe, die den Raum rechts und links von ihm einnehmen. Er
wirkt in Queenans Blro vergleichsweise eingeengt.

Nach einer eingeschobenen Szene mit Sullivan beginnt sich die Kamera zu bewegen. Sieist
auf der anderen Seite des Raumes positioniert und hat einen sehr schragen Winkel auf
Costigan. Sie fahrt hinter Costigan nach rechts und an der AufRenwand kommen komplexe
Licht-Schattenmuster zum Vorschein. Wahrend im Schuss-Gegenschuss-V erfahren Costigan
weiterhin in statischen Aufnahmen gefilmt ist, zoomt die Kamer auf Dignams Gesicht.
Costigans Nervositat wird spurbar.

Derwell zieht sich die Ubersichtlich sichere Symmetrie auch durch Sullivans néchste Szene.
Im Besprechungszimmer befindet sich die Kamerafrontal hinter Ellerby (Alec Baldwin), der
vor einem grof3en Tisch steht um den rechts und links Polizisten aufgefadelt sitzen. Im
Hintergrund ist eine weitere verglaste Wand, die Durchsicht bis zu Queenans Biro
ermaoglicht.

Dort kommt zur Schréagheit und zur Kamerabewegung jetzt noch ein weiterer Faktor, der
Costigans unangenehme L age verdeutlicht. Wahrend die Kamera wieder von links nach rechts
fahrt, geht Dignam am Tisch, der bisher eine Trennlinie darstellte, vorbel und auf Costigan
zu. Er dringt quasi in dessen Bereich ein. Das anschlief3ende Schuss-Gegenschuss-Verfahren
ist gepragt von Einstellungen auf Costigan in Aufsicht, auf Dignam in Untersicht und
Kamerabewegungen abwechselnd nach rechts und nach links. Dignam setzt sich auf die
Vorderseite des Tisches, gegentiber von Costigan. Ein two-shot von schrég hinter Costigan
gibt den Blick auf ungewohnlich platzierte Sdulen und weitere Fenster an den Aul3enwanden
frel. Durch die Bewegung der Kamera Uber die vielen Horizontalen, aber vor alem die
Vertikalen, wird das Bild viszera intensiv. Ein Reisschwenk verdeutlicht, dass es jetzt hart
auf hart geht. Und &@hnlich wie friher, beispielsweise bei Mean Streets, kann die Kamera nicht
mehr statisch bleiben, sie rutscht an den Figuren ab und/oder tastet sich an diese heran.

In dieser Szene ist der gleiche Raum, die gleiche Szenerie, fir den Einen ein sicherer Ort und
fur den Anderen eine gefahrliche Falle. Und genau diese Gegensatze werden die beiden
Hauptfiguren Uber weite Strecken des Filmes begleiten. Es kommt zu starken Diskrepanzen
dahingehend, wer wen (unter Bezugnahme auf den ersten Satz im Film) in welche Umgebung
setzt.



Sullivan hat sein doppeltes Spiel auf den Beacon Hill, eine der nobel sten Gegenden Bostons,
gebracht. Auf eine Totale der Skyline Bostons, folgt eine Totale in einen grof3en, weil3en,
Ubersichtlichen Innenraum, an dessen Ruckwand sich zentral im Bild Fenster und eine Glastur
auf den Balkon befinden, die eine phénomenal e Aussicht, gerade auch auf die goldene Kuppel
des »State Housek, des Parlaments von Massachusetts bietet.

Im Gegensatz dazu ist der frisch gebackene Undercover-Agent Costigan zur Tarnung im
Gefangnis. Parallele Kamerafahrten von links nach rechts verbinden Szenen aus Costiagns
Gefangnisalltag mit Sullivans gemditlichem Leben in seinem Loft am Beacon Hill. Die
kamera fahrt an den Gitterstében im Gefangnis entlang und zeigt nach einer Blende Sullivan
auf seiner Terrasse vor dem »State House«. Da die Kamera aber innen platziert ist, zerteilen
auch hier die Senkrechten der Fenster und der Tur das Bild. Esliegtn ein zynischer
Kommentar in dieser Parallelmontage. (Ein Kommentar, der in letzter Konsegquenz aber auch
foreshadowing ist. Genauso wie der Titel, der zwar vor alem im Kontext zu Costigan

eingeblendet wird, aber doch auch Teil der ganzen Sequenz it).

In die Unterwelt wird der Zuseher typischerweise in einem Pub eingefihrt, in dem grine
Lampen Hinweise fur die irische Kundenschaft sind. In einer nahen Einstellung sehen wir
einen two shot von Mr. French und einem Anderen aus Costellos Truppe. Sie reden mit
Costigas Cousin tber diesen. Ein Gegenschnitt zeigt eine Nahaufnahme Costigans. Erst nach
einem welteren two-shot sehen wir in einer Halbtotalen, dass Costigan sich gar nicht am
Tisch der drei Manner befindet, sondern im Hintergrund, abseits von ihnen, an der Bar steht.
Zum einen verdeutlicht das Costigans AulRenseiterrolle, die er nicht nur jetzt als Neuling
haben wird und zum anderen wird der Zuseher durch den Zwischenschnitt auf Costigan dazu
angehalten, ihn in den selben raumlichen Kontext wie die anderen zu setzen. Doch diese
Erwartungshaltung wird nicht bestétigt. Der Zuseher ist somit genauso vor den Kopf gestofen
und muss die Situation spontan neu bewerten, wie es Costigan den ganzen Film Uber in seiner

I nformantenrolle tun wird.

Als Costigan das néchste Mal im Pub ist, setzt sich Frank Costello zu ihm. Sie gehen, typisch
flr Scorsese, ins Hinterzimmer. Die hierarchische Ordnung ist ganz klar abgesteckt; auch fir
die Kamera. Noch bevor Costigan, bei dem sie zu Beginn der Szene war, aufsteht, fahrt sie
ruckwarts von Costello weg, als der auf sie zu und ins Hinterzimmer geht. Costigan wird

uninteressant und die Kamera wartet nicht auf ihn. Man sieht ihn im Hintergrund von seinem



Barhocker aufstehen. Nach einem Schnitt befindet sich die Kamera bereits im Hinterzimmer,
Costello wirft die Ture auf und betritt den Raum. Als sie wieder zuféllt, steht Costigan gerade
im Tdrrahmen und die Tare fallt auf ihn. Es wird gleich deutlich gemacht, auch in diesem
Raum steht es nicht gut fur Costigan. Ahnlich wiein er in der Vorstellungsszene von Dignam
in die Mangel genommen wurde, wird er diesmal von Costello verhort. Auch dieser ist aus
der Untersicht gefilmt und auch hinter ihm ist der Raum kompliziert gestaltet. Er ist nicht
einfach rechtwinklig, sondern hat Vorspriinge und Nischen. Die Oberkanten eines solchen
Vorsprunges, laufen dynamisch hinter Costellos Kopf zusammen, bevor er beginnt mit dem
Schuh auf Costigans gebrochenen Arm einzuschlagen um an Informationen zu kommen.
Rechts im Hintergrund ist die ganze Zeit tber (wie oft im Film) Mr. French zu sehen, der
loyal zu Costello steht. Als er erledigt hat, was er zu erledigen hatte, verlasst Costello das
Hinterzimmer und wieder bleibt die Kamera durch ein weiteres backtracking bei ihm,
wahrend man Costigan rechts hinten zusammenbrechen sieht.

Aus einem Blickpunkt, der nicht in Koharenz zum bisherigen Erzadhlerstandpunkt steht, wird
von frontal oben gezeigt, wie Costigan am Billardtisch hinabsinkt. Doch schon wird zurtick
auf Costello geschnitten, der sich mittlerweile wieder in der Bar befindet und vor dem die

Kamera ehrerbietig rickwarts fahrt.

Spéter ist Costigan bei Costello zu Hause. Das Gesprach zwischen den beiden ist in einem
Schuss-Ggegenschuss-V erfahren aus Nahaufnahmen aufgel 0st. Diesmal sitzt Mr. French links
hinter Costigan, ihm sprichwartlich im Nacken. Costigan bekommt Panik und befreit sich im
Badezimmer von dem Abhorgerét. Das Badezimmer ist ein langer, schmaler Raum, der auf
beiden Seiten verspiegelt ist, was dazu fuhrt, dass Costigan drei Ma im Bild reprasentiert ist.
Esist dies die erste Spiegelszene in The Departed und Costigan schaut nicht einmal direkt in
diesen hinein.

Es scheint hier (im Gegensatz zu den bisher besprochenen Filmen) weniger darum zu gehen,
eine Metapher fur das Innenleben einer Figur zu finden, als deutlich zu machen, dass dieser

Protagonist je nachdem wo er ist, tatséchlich unterschiedliche Rollen spielen muss.

Die vorherige Sequenz bel Costello hat damit begonnen, dass die Kameraihn von innen auf
seiner Terrasse filmt. In der Totale sieht man dann einen grofReren Ausschnitt Costellos
weitlaufigen Appartements, dessen Wand von drei grof3en, fast bis zum Boden reichenden
Fenstern unterbrochen ist. Die Parallelen zu Sullivans Wohnung legen nahe, dass dieser es

seinem Vorbild und Mentor nachtun wollte, zeigen aber gleichzeitig auf, dass es diese Beiden



in unterschiedliche Spharen zieht. Wahrend Costello im Siiden Bostens, am Hafen | ebt, will
Sullivan Anschluss zu noblerer Gesellschaft und sich zumindest mit seinem Wohnort dem
kriminellen Milieu entziehen. Dawohnt er lieber mit Blick auf das Parlament.

Costello dagegen ist in Aul3enaufnahmen schon in der ndchsten Szene, in der alleine
unterwegs ist, mit dem Hafen in Verbindung gesetzt. Im Gegensatz zu Sullivan, der Gber den
Déchern der Stadt auf Beacon Hill lebt, ist Costigan ein Mann der Stral3e, in der er oft gezeigt
wird und — sieht man sich die »deleted scenes« an — noch 6fter zu sehen hétte sein sollen.
Schon beim Vorstellungsgespréch wurde deutlich, dass sich Costigan im Umgang mit
Vertretern des Birgertums viel scherer tut, als der charmante und wortgewandte Sullivan.

Dass Costigan aber auch mit der kriminellen Unterwelt nicht wirklich zurecht kommt zeigt
die Szene im Drogenversteck. In einer Halbtotalen sehen wir einen Raum, der an der
Rickwand drei Fenster hat, von denen die zwel linken verhangen sind (das mittlere blau) und
die Fensterladen des rechten geschlossen sind. Aber vom schrégen Winkel, den die Kamera
zu den Wanden einnimmt ist es gar nicht so leicht zu erkennen, wo jetzt tatséchlich die Ecken
in diesem Raum sind. Per Telefon werden Costellos Méanner vor einer Razzia gewarnt und
packen zusammen. Die Dynamik des Aufbruchs wird durch viele schnelle Grof3aufnahmen
inszeniert, die sowohl die Fokussierung als auch das Tempo der Handlungen verdeutlichen.
Die letzte dieser Grof3aufnahmen ist Mr. Frenchs Hand mit dem Feuerzeug an einem der Uber
die Fenster gehangten Leintiicher.

Costigan bleibt noch einmal in der Tire stehen und blickt zurlick. Die Einstellung ist hier ein
bisschen groRer als zuvor und jetzt kann man an den Sesselleisten erkennen, dass dieser Raum
tatséchlich unrealistisch ist. Was man versucht hat als zwei Wénde eines rechteckigen
Raumes zu deuten, erfasst man nun al's halbes Oktagon, gut getarnt durch das Aufstellen von
Mobeln an den Ecken und die senkrecht furnierten Holzlatten an den Wanden. Durch die
Unklarheit des Raumes kommt es zur subtilen Desorientierung des Zuschauers. Ohne es zu
wissen, spirt er, dass irgendetwas nicht stimmt in diesem Raum. Eine Angst von der auch
Costigan verfolgt wird und die ihm keine Ruhe |&sst. Ein Problem Uber das er mit der
Psychiaterin Madolyn (Vera Farmiga) spricht.

In das Gesprach mit Madolyn sind sténdig Costigans Erinnerungen unterschiedlichster Art
parallelgeschnitten. Man sieht ihn in seiner Wohnung sitzen, die in Vorder- und Hintergrund
zertellt ist. Er befindet sich an der rechten Wand, links ziehen sich Umzugskartons von einem

Raum in den néchsten und ganz im Hintergrund sieht man zwei abgeschnittene Fenster mit



blauen Vorhangen. In einem anderen backflash erinnert er sich an einen Mord, zu dessen
Zeuge er geworden ist. Er spielt sich in der Wohnung des Opfers vor einer Wand mit einer
Art Erker ab, die dhnliche Qualitéten aufweist wie die Wande im Drogenversteck. Dann sieht
man wie er sich mit Queenan und Dignam unter einer der Briicken am Hafen trifft. Zwel Mal
bleibt Costigan kurz stehen und hinter ihm sieht man Briickenpfeiler, die sich endlosin die
Tiefe zu staffeln scheinen. Die Kameraist frontal davor positioniert und die
Zentralperspektive tut ihr Gbriges um die Briickenpfeiler a's einen ewig langen Tunnel
erscheinen zu lassen. Esist dies die erste konkrete Wiederholung des Tunnelmotivs, seit der
Spitalszene zu Beginn, in der Costigan sich daran erinnert, wie seine Mutter gestorben ist.

I nteressanterwei se kommt es zu dieser Wiederholung des Tunnel-Motivs wéhrend seiner
ersten Sitzung mit Madolyn. Denn der Tunnel fungiert als dem Zuseher nicht bewusstes
Wissen, das allmahlich an die Oberflkache dringt. Doch dazu spéter mehr.

Derweil spricht Costaigan aus, was er von Madolyn will: Valium. Madolyn schickt ihn weg,
lauft ihm dann aber doch nach. Costigan geht auf die Kamera zu. In einem weiteren »Un-
Raum, einem bergabf ihrenden Weg, in der ungewohnlicherweise der Boden nicht zu sehen
ist, trifft er auf die eine Person, der er sein vertrauen schenken wird. Esist eine helle
Aulenaufnahmen, aber die AulRenwénde der Gebaude rechts und links sind von haptischer
Intensitét. Die Kamera steht ein wenig nach links versetzt und hat so einen leicht schragen
Winkel zur Handlungsachse. Die linke Fassade ist mit leichten Rillen versehen, die rechte
(und im Bild prominentere) durch Saulen gegliedert. Wieder bewegt sich Costigan durch
einen tunnelartigen Raum.

Esfolgt die Sequenz der Mikroprozessoren-Ubergabe. Schauplatz ist wieder einmal eine
Lagerhalle. Auf einen establishing shot folgt spéter eine Einstellung, in der man sieht, wie
Costello eine SM S erhdlt. Durch die extreme Untersicht und den schrégen Blick der Kamera
auf das Gebaude, strotzt das Bild nur so von schiefen Geraden. Die Wand der Lagerhalle,
verlauft quer durch den unteren Bildteil, wahrend darauf blau erleuchtet Saulen stehen.
Auch im Inneren erwartet den Zuschauer ein Sdulenwald. Wie schon zuvor ist die Kamera
leicht off center im Gang positioniert. Wieder ist rechts mehr zu sehen und der Tifen-Effekt
dehnt sich in den Hintergrund und nach rechts. Zudem bleiben die Fenster an der linken Wand
und damit die Lichtquellen hinter den Vorspriingen der Wand unsichtbar. Costellos Manner
gehen den tunnelartigen Gang entlang, auf die Kamera zu, wobel immer wieder Licht und
Schatten Uber ihre Gesichter ziehen. (Ein Effekt, den Martin Scorsese auch schon in Mean

Streets einsetzte.) Sie biegen nach links ab, weiter hinein ins mittlerweile blau beleuchtete



Saulendickicht, wo die Chinesen bereits auf sie warten. In einem point of view-shots aus
Costigans Perspektive, bewegt sich die Steady Cam an den Saulen vorbei. Die schwere
Kontrollierbarkeit der Situation wird deutlich.

Eine leichte Aufsicht auf die Asiaten, die in einem Halbkreis hinter ihrem Anfuhrer stehen,
der nervés auf- und abgeht, verzerrt die Vertikalen. Costellos Leute hingegen sind nicht in
einer Halbtotalen gefilmt, sondern — wie so oft — konzentriert sich die Kamera ganz auf
Costello. In Nah- und Grof3aufnahmen aus leichter Untersicht sieht man ihn verhandeln. Seine
Handlanger sind teilweise im Hintergrund zu sehen oder abgeschnitten. Obwohl die Asiaten,
in ihrem strukturierten, eher geschlossenen Bildraum eine hierarchisch gefuhrte
Kampfereinheit (mit automatischen Waffen) bilden, scheint Costello wieder einmal die
Oberhand zu haben. Bei ihm sieht es zwar chaotischer aus, aber dafUr hat er die Dinge fest im
Griff und bezeichnet die Asiaten hohnisch as,, Bruce Lee and the Karate Kids*. Und mit
gutem Grund: Drei Einstellungen spéter zeigt die Kamera drei Ménner Costellos, die sich
anscheinend schon vorher in der Lagerhalle versteckt hatten. Die Kameraist Uber und hinter
ihnen. Die Laufe ihrer drei Gewehre zeigen durch fiinf/sechs Saulen hindurch, genau auf die
Gruppe der Chinesen.

Nach einer Szene in der Uberwachungszentrale, bringt uns eine Totale zuriick in die
Lagerhalle. Die Kameraist genau in der Mitte eines der Génge platziert; zur Linken befinden
sich Costello und seine Leute, rechts die Chinesen. Der diesmal abgefilmte Tunnel, ist sogar
vom Charakteristikum des Deckengewdlbes gepragt. Wieder wird auf die Scharfschiitzen
geschnitten, die mit ihren Gewehrlaufen eine Art Dreieck bilden.

Ein Schnitt in die Uberwachungszentrale, zeigt die Polizisten, die, gefilmt durch ein
Weitwinkelobjektiv, ein gedehntes auf den Kopf gestelltes Dreieck bilden. So wird zusétzlich
zur Konfrontationsebene zwischen den Verbrechern ein weiterer Konflikt der Gangster mit
der Polizei etabliert. Und tatsachlich legen sie diese ja gleich auf zweifache Weise herein:
indem sie entkommen und indem sie die echten Mikroprozessoren noch gar nicht verkauft
haben.

Costigan will in ein Flugzeug steigen und fltchten, als er sich sicher ist, dass Costello einen
seiner Leute ins SIU (Special Investigation Unit)eingeschleust hat. Man sieht ihn am
Flughafen einen Gang entlanggehen. Vorbel an X-formigen Verstrebungen vor den verglasten
Wanden. In der vorletzten Einstellung der Szene sieht man Costigan in einer Totale an der

linken Wand des Gangs stehen, der architektonisch wieder einem Tunnel gleicht. Die Kamera



ist frontal im symmetrisch strukturierten Raum platziert. Ganz auf3en sind die X-férmigen
Verstrebungen, die dem Raum optische Tiefe verleihen, dann ein Férderband pro Seite und in

der Mitte jede Menge weil3er freiler Raum.

Doch Costigan steigt nicht ins Flugzeug und bleibt Queenans Undercover-Agent. Mittlerweile
ist er nicht mehr nur Zeuge, sondern wendet selbst Gewalt an. Die Szene in der Wohnung des
Junkiesist in GrofRaufnahmen und extremen V erkantungen der Kamerarealisiert. Gleichzeitig
befinden sich die Fenster wieder an einer Seite des Raumes, die nicht von einer geraden Wand
begrenzt wird, sondern durch drei Geraden, die ein halbes Hexagon bilden.

Zur Ruhe kommt Costigan erst wieder in Queenans Haus. In einer statischen Halbtotalen
sehen wir Costigan vor einer Bilderwand auf einer Bank sitzen. Die Kameraist frontal auf die
Szene gerichtet. Rechts von ihm sieht man genau das Jesusbild, das er in der Szene davor,

dem Junkie auf den Kopf geschlagen hat.

Costigan geht in eine abgel egene Halle, die der Treffpunkt Costellos Ménner ist. Die Kamera
ist innen und sieht Costigan durch die Tur hereinkommen. So wie zu Beginn des Films die
Werkstétten, wirkt auch dieser Raum zuerst relativ dunkel. Unter anderem weil ebenso
Gegenlicht, von aufRen durch die gedffnete Tur hereinfallt. Dieser Raum ist als Costellos
Revier markiert. Ein Gegenschnitt in den Raum zeigt uns in einem forward tracking shot ein
langes, schmales Zimmer, rechts und links von einer Saule flankiert. Wieder entstehen
Assoziationen zu einem Tunnel, den man durchfahrt. Zusétzlich kommt Mr. French auf
Costigan zu und verlangt von ihm Angaben wie seinen richtigen Namen oder seine
Sozialversicherungsnummer. Es wird eng fur Costigan und durch die Kombination aus einer
Fahrt in den Raum und der Figurenbewegung frontal auf die Kamera zu, scheint es fir ihn
keinen Ausweg zu geben. Der Raum ist wie ein gewohnliches Pub gestaltet, mit kleinen
Tischchen und einer Bar. Aber im Hintergrund sieht man Licht durch den Raum schneiden,
das durch Fensterverschlége dringt und in die Gertiste — warum auch immer siedasind —

strotzen nur so vor X-férmigen Verstrebungen.

Nach ihren ersten Treffen in ihrer Praxis, die im Schuss-Gegenschuss-V erfahren noch nicht
einmal in Nahe suggerierenden point of view-shots, sondern von einem Standpunkt irgendwo
auf Madolyns Tisch realisiert wurden, kommt es nun auch zur Anndherung zwischen
Costigan und Madolyn. Aber auch hier besteht ein frappanter Unterschied in der

Herangehenswei se des Gegensatzpaares Costigan-Sullivan.



Sullivan trifft Madolyn schon ziemlich frih im Film. Sukzessive verringert er die Distanz
zwischen den beiden, indem er zuerst die Lifttlren am Schlief3en hindert und sich dann immer
mehr aus dem Lift herausbewegt. Zuerst hat er nur eine Hand im Turrahmen, gegen Ende des
Gespréchs stitzt er sich mit beiden Armen zu beiden Seiten ab und ganz zum Schluss bewegt
er sich tatsachlich aus dem Lift in den Bereich aul3erhalb, als er Madolyn ihre Visitenkarte
wieder aus der Hand nimmt.

Ganz anders Costigan: Nachdem Madolyn den Tee gemacht hat, stehen sie beide in einem
Tarstock. Nur nicht in demselben. Zwischen ihnen liegt ein Zimmer. Um den Abstand noch
zu verdeutlichen, ist ihr Gespréch in over the shoulder-shots inszeniert, sodass das zwischen

ihnen liegende Zimmer eben auch als Distanz zwischen den beiden Figuren erfahrbar wird.

Costello und Sullivan treffen sich heimlich in einem Pornokino. Doch was die beiden nicht
wissen ist, dass Costigan auch daist und sie beschattet. Mit einem Schlag andert sich die
raumliche Situierung Sullivans. Er ist nicht nur das erste Mal seit seiner Kindheit in den
schmuddeligen Hintergassen im Sliden Bostons zu sehen — es geht nicht nur um die Gegend,
in der er sich sichtlich unwohl fuhlt —, als der Projektorstrahl eine Corona um seinen Kopf
bildet, lauft er das erste Mal in Gefahr entdeckt zu werden. Nach Verlassen des Pornokinos,
beim Hinabsteigen der Stiegen, ist die Kamera verkantet. Ein Stilmittel, das bislang nur
verwendet wurde um Costigans Raume der Gewalt in Szene zu setzen. AulRerdem ist es
diesmal auch Sullivan, der einen langen schmalen Tunnel entlang geht. Blaue Neonrohren an
der rechten Wand setzen alle Meter Farbakzente, die die Tiefe des Ganges verdeutlichen. Am
Ende steigt der Dampf von den Stral3en auf. Sullivan, und nach ihm Costigan, begeben sichin
die Welt des Abschaums, die wir schon aus Taxi Driver kennen. Dementsprechend ist die
Stral3e auch tberall von bunten Neonlichtern beleuchtet.

Im Tumult der Straf3en hat Costigan Sullivan verloren. In einem verspiegelten Windspiel sieht
man Costigans Gesicht und nach einer Scharfeverlagerung entdeckt Costigan Sullivanim
Spiegel. Wieder ist der Blick in den Spiegel nicht Selbstzweck. Anstatt —wie sonst bei
Scorsese — die Fragmentiertheit eines Helden zu visualisieren, schafft der Spiegel hier eine
Parallelisierung der beiden Spione. Doch auf die Verbindung durch das Spiegelbild, folgt
sofort eine Inszenierung der Beiden as Rivalen, indem Costigans Gesicht Uber lange Zeit

neutral oder rot beleuchtet ist, wahrend Sullivans Gesicht in neonblau getaucht ist.

Blau ist die Farbe, die in The Departed vorherrschend ist. Gleichzeitig reprasentiert sie aber

auch —und das wird zu Beginn im Football Match zwischen Polizei und Feuerwehr deutlich —



die Farbe der Polizei. Wahrend rot, die Farbe des Blutes, fur Costellos Szenen in der Oper
reserviert war, hat der als Polizist getarnte Sullivan seine Wohnung in blau ausgemalt.

(Auch die beiden Handys Costigans weisen diese Farben auf. Das Handy mit der er in
Verbindung zu Queenan steht ist blau, das, das er von Costello bekommen hat rot.) Doch
wahrend der Verfolgungsszene kommt es zu einem Wechsel in der Inszenierung der
Charaktere, a's blaues, flackerndes Licht Gber Costigans Gesicht fallt. Er wird in seinem
ersten Auftrag, in dem er nicht als Under Cover Polizist agiert, in Abgrenzung zu Sullivan als
der wahre Polizist dargestellt.

Dennoch hat Costigan in der anschlief3enden Verfolgungsszene kein Gliick. Zuerst blenden
ihn Scheinwerferlichter eines Autos und dann eine aufgehende Tur. Wobei das Licht seine
Funktion nicht als Storfaktor alleine erfillt. Esist dartber hinaus noch gefahrlich, well es
Leute, die unentdeckt bleiben wollen, sichtbar macht. (Auch in der néachsten Sequenz, al's
Costello ihn verhort, sind direkt rechts und links von seinem Kopf im Hintergrund zwel weil3e
Lichtquellen positioniert.) Zum Schlussist es jedoch das L auten seines Handys, dasihn
verrat. Auf seiner Fluch dreht sich Sullivan vorsichtig um und entdeckt eine
Uberwachungskamera, aus deren Perspektive man Costigan anschliel?end ins Bild laufen
sieht. Doch esist zu spét. Noch in der gleichen Einstellung vollzieht sich nicht nur ein
enormer Zeit- und Raumsprung, sondern auch die Re-Etablierung der Hierarchie von sehen
versus gesehen werden, die sich durch das Licht des Projektors auf Sullivan zu Costigans
Gunsten verandert hatte. Spatestens nach einem Schnitt auf Sullivans Gesicht in
GroRaufnahme und zuriick in die ,, Uberwachungskameraperspektive”, erkennt man, dass das
Bild nicht ein »live Bild« ist, sondern auf einem Bildschirm abl&uft, den Sullivan

erwartungsvoll ansieht, in der Hoffnung Costigans Gesicht identifizieren zu kdnnen.

Aber so ganz sicher wie vorher fuhlt sich Sullivan trotzdem nicht mehr. (Zumindest auf
formaler Ebeneist er durch den Farbwechsel in der Verfolgungsagd entlarvt worden.) In
einer halbnahen Einstellung sieht man ihn alleine in einem kleinen, verdunkelten Zimmer im
SIU Gebaude sitzen. Die Jalousien aller Fenster sind zum ersten Mal kompl ett
heruntergelassen und mit einem Blick hinaus vergewissert er sich, dass er auch nicht
beobachtet wird.

In einer spateren Einstellung, geht Sullivan in Captain Queenans Biro. Zum ersten Mal wird

esin einer weiten Einstellung von einem der Nachbarraume aus gefilmt. Diesmal sind die



Jalousien jedoch, im Vergleich zu den Vorstellungsgespréch- Szenen am Anfang,
heruntergelassen. Das Misstrauen steigt. Noch scheint Sullivan in Queenans erhoht
gelegenem Biiro eine gute Ubersicht zu haben und in der Blickhierarchie ganz oben zu stehen.
Doch in der nachsten Szene wird diese These widerlegt.

Von aul3en sieht man Sullivan alleine in der Mitte seines glasernen Blros sitzen. Ein zoom
out gibt den Blick auf andere Polizisten frei, dieim Vorbeigehen hineinschauen, auf den
Polizisten, der sie ausspionieren soll. Jetzt schauen sie auf ihn herunter. Wie um ihn noch
mehr von seinen Kollegen zu trennen, schlief3t sich die Irisblende wieder, die sich bei seinem
ersten Auftritt in dieses Gebaude gedffnet hat. Und aul3erdem fallt ein unerklérlicher X-

formiger Schatten auf die Wand rechts im Hintergrund.

Auch der lockere Sullivan befindet sich mittlerweile in einer fest gefahrenen Situation. In der
Walsh Street 344, wo Queenan mit seinem Informanten Costigan zusammentrifft, beobachtet
von Sullivans Spezialeinheit »Internal 1nvestigations« und bedroht von Costellos Méannern,
kommt es zu vielen Kamerabewegungen, einer hohen Schnittfrequenz, Reil3schwenks und
Verkantungen. Die parallelmontierten Einstellungen auf Sullivan dagegen zeigenihnin (im
Zuge der Parallelmontage sukzessive kleiner werdenden Einstellungsgrof3en) eher statischen,
wenn auch nicht ganz frontalen Einstellungen in seinem dunklen Biro sitzen, vom spérlich
durch die Jalousien dringenden Licht regelrecht zerschnitten. Die Assoziation zum
Hauptquartier Costellos stellt sich ein, wo ein paar Lichtstrahlen durch die Fensterverschlage
dringen konnten.

Nach der Schiel3erei sieht man ihn schliefdich in einer relativ langen, statischen, frontal
gefilmten Einstellung in seinem Biro. Eine »shallow space« Komposition (Vgl. Kapitel 4.2.)
par excellance: Wahrend die Deckenleuchten im Nachbarzimmer noch ins unsichtbare
Fluchten, steht Sullivan mit dem Ricken zur Wand. Die einzige Konsequenz die er ziehen
kann ist zu versuchen sich ein wenig unaufféliger, unsichtbarer zu machen. Er dreht das Licht
ab.

In kommenden Einstellungen wird er nur mehr von aul3erhalb seines Buros gefilmt. Er steht
jetzt unter standiger Beobachtung und Gber ihm schweben bedrohliche X-e.

Erst nachdem Sullivan Costello getétet hat, kann er sich wieder rehabilitieren. Als er das
Besprechungszimmer betritt, ist es voll von Leuten, die Sullivan als Helden feiern. Nur
Costigan sitzt aleine in Sullivans Biro, dessen Jalousien jetzt tibrigens wieder komplett
hochgezogen sind. Wahrend er durch die Fenster in die Raume des SIU sieht fragt Costigan



was man gegen Costellos Spion in der SIU tun werde. Sullivan verlésst sein Buro. In einer
weiten Einstellung von schrég oben, aus einem Eckpunkt des Raumes, gibt die Kamera noch
einmal einen Uberblick auf die Innenarchitektur des glasernen SIU-Gebaudes. GrofRe und
kleine Raume sind durch schmale Gange getrennt. Aber vor lauter Transparenz, kann man die
einzelnen Einheiten gar nicht mehr wahrnehmen. Costigan steht abgetrennt und von allen
anderen unbeachtet hinter einer Glaswand. Die Diskrepanz zwischen der

Dur chschaubarkeit des Raumes und den Geheimnisen, die sich in ihm verbergen, kann

nur asironischer Kommentar verstanden werden.

Nach einer Szene die Sullivan im Nebenraum am Computer zeigt, sieht man wie Costigan
sich wieder ins Buro dreht und anscheinend etwas entdeckt. Sullivan sitzt weiterhin am
Computer. In der Detailaufnahme auf seine Augen sieht man im Hintergrund bezwichnend
rote Lichter leuchten.

Eine nahe Einstellung auf Costigan in Untersicht zeigt ihn rechtsim Bild. Er geht auf etwas
zu, die Kamera fahrt langsam ruickwarts. Im Gegenschuss folgt eine V orwértsfahrt auf
Sullivans Tisch. In der dritten Wiederholung fahrt die Kamera nicht mehr riickwarts, sondern
wartet, bis sich Costigan vom oberen Rand ins Bild bewegt, so stark ist die Aufsicht
mittlerweile. Costigan kommt mit dem Kopf genau unter dem Kreuz, dass die Deckenlampen
bilden, zum Stehen. Spétestens in der folgenden Einstellung sieht man den Umschlag mit den
personlichen Daten von Costellos Mannern. In dieser Szene hat man das Gefuhl, als kdmen
die Gegenschnitte aus dem Point of View des Umschlages (denn je néher Costigan kommt,
desto extremer wird die Untersicht), so wie man in einigen Einstellungen das Gefuhl hat, sie
waéren aus dem Point of View der Handys gefilmt (wie zum Beispiel die extreme Untersicht
auf Costello vor der Lagerhalle zur Mikroprozessoren-Ubergabe). Die Dinge, die bei Scorsese
oft in Grof3aufnahmen gezeigt werden, scheinen in The Departed das Schicksal der
Protagonisten entscheidend mitzubestimmen. Denn hétte Costigan den Umschlag nicht
entdeckt, in dessen Bann er gezogen wurde, hétte er wahrscheinlich tberlebt. (Genauso wie er
ohne das verréterische Klingeln des Handys Sullivan vielleicht hétte fassen konnen.)

Aber so schleicht sich Costigan aus dem Biro.

Wahrend die Kamera von hinter dem Computer langsam nach rechts fahrt und den Blick auf
Sullivan freigibt, sieht man durch heruntergel assene Jalousien im Hintergrund Costigan von
rechts in den Gang treten und auf die Kamera zukommen. Nach einigem Z6gern geht er nach
links an dem Zimmer mit den Glaswanden und der offenen TUr vorbei. Zu spét wirft Sullivan

einen prifenden Blick nach hinten.



Wieder ein Beispiel fur die Diskrepanz zwischen der transparenten Architektur und den
tatséchlichen Heimlichkeiten im SIU. Ja es wirkt sogar so, als sei die Kamera (und mit ihr die
Erzahlinstanz), wie sie vorsichtig und langsam auf Tischhohe hinter dem Computer hervor
schleicht, bereit dieses Spiel mitzuspielen. Die Glaswéande und Jalousien sind im Endeffekt
Metapher daftir wie nah und doch fern die Protagonisten den ganzen Film Uber des Rétsels

L Gsung waren.

Am Endeist alles wieder wie am Anfang. Zwar sind die |dentitdten der »Ratten« mittlerwelle
aufgedeckt, aber keiner von beiden hat eine Idee, wie er seine Haut retten beziehungsweise
den anderen stellen kann. So kommt es wieder zu einer Parallelisierung der beiden Figuren
und zur wiederholten Inszenierung zweier Gegner. Beide gehen bei ihrem Telefongesprach
unruhig auf und ab. Sullivan auf seiner Terrasse mit dem »State House« und Costigan in der
Walsh Street mit im Entstehen begriffenen Hochh&usern im Hintergrund, wobei ihre
Bewegungsrichtungen einander im Schuss-Gegenschuss-V erfahren immer entgegen gesetzt

sind.

Die letzte Szene des Films zeigt wie goldene Lifttiren aufgehen und Sullivan Uber den Gang
zu seiner Wohnung geht. Er geht vorwarts und die Kamera fahrt rickwarts. Es kommt zu
einer Sogwirkung in eéinem tunnelartigen Raum. Der Teppich ist mit roten X-en gemustert. So
wie zuvor vor dem Lift, wartet die Kamera jetzt in der Wohnung auf Sullivan. Und mit ihr
Sergeant Dignam. In einer Nahaufnahme auf den Boden sehen wir Dignams Fil3e, in
Plastiksacke gepackt, ins Bild treten. Ein Schwenk nach oben Uber seine Hande in hellblauen
Putzhandschuhen endet in einer Nahaufnahme auf sein Gesicht. Dignam steht in der Mitte des
Bildes, links die schwarzen Kichenkésten und rechts ein weil3er Vorhang vor dem Fenster. Er
steht genau in der Trennlinie der beiden Bereiche und an der Grenze zwischen Recht und
Gerechtigkeit.

Nachdem Sullivan erschossen zu Boden gesunken ist, befindet sich auch die Kamera auf
Bodenhdhe, in einem Winkel »straight on« (Vgl. Kapitel 4.3.3.6.) auf Sullivan links hinten
und seine am Boden verstreuten Eink&ufe rechts im Vordergrund.

Einironischer Kommentar ist dann die letzte Einstellung des Films. Ein bodennaher forward
tracking shot der Kamerain Aufsicht durch das Zimmer, Gber den toten Sullivan und die
Einkaufe hinweg, kombiniert mit einem Schwenk nach oben. In einem perfekten,

symmetrischen, von hellgelben V orhangen rechts und links begrenzten (also relativ



geschlossenen) Bildraum sieht man eine Ratte Uber das Terrassengelander des Lofts am
Beacon Hill vor dem »State House« durchs Bild laufen. Bosten ist noch lange nicht so
perfekt, wie der vermeintlich perfekte Ausgang dieser Geschichte nur weil eine »Ratte« tot
ist.

Lorenz Engell schreibt in seinem Aufsatz ,, Die Jalousie. Raum, Zeit und Licht in der
Architektur des Kriminalfilms®:

» Immodernen Kriminalfall [...] ist der Ermittler [...] Teil der Welt, die er und in der er ermittelt. Seine
Ermittlung ist keine Reflexion, sondern Handlung, er beobachtet nicht mehr, als dass er selbst
beobachtet wird, beschattet und verfolgt, Teil der Plane anderer . 3%

Diese Aussage ist wohl auf wenige Filme so zutreffend wie auf The Departed, nur dass man
es hier gleich mit zwel Ermittlern zu tun hat, die sehen und gesehen werden.

Sie agieren Undercover, beide als Teil der Unterwelt, sind aber nicht so beschiitzt wie esdie
wortliche Ubersetzung ,, unter der Abdeckung* suggeriert, sonden im Gegenteil immer aktiv

auf der Suche nach Verstecken.

Die Hierarchie des Sehens spielt im Film eine wichtige Rolle und ist sogar Ausgangspunkt
fur de Paradigmenwechsel der Inszenierung des Gegensatzpaares Costigan-Sullivan (auch auf
raumlicher Ebene). Wenn es zu Anfang so scheint als habe Colin Sullivan das doppelte Spiel
mit der SIU im Griff, so veréndert sich das schlagartig, als er sich bewusst wird, dass er —
wenn auch nicht erkannt — so doch von Costigan gesehen wurde. I1ch habe oben beschrieben
wie die Beschaffenheit der R&ume in denen er agiert eine andere wird.

Zu Beginn scheint er es geschafft zu haben: er ist im Job beliebt, hat eine tolle Wohnung und
eine Vorzeige-Frau. Doch pl6tzlich befindet er sich in dhnlich feindlichen Réumen wie
Costigan schon seit Beginn des Films. Denn diesem bietet die Polizel bei Weitem nicht den
Luxus, den Costello Sullivan ermdglicht. Sie st6l3t ihn vielmehr zurlick in eine Welt, die

Costigan unter allen Umstanden und unter Einsatz all seines Eifers verlassen wollte.

Die feindliche Raume in The Departed sind durch schwer e Uber schaubar keit markiert, wie
die Orte an denen Costigan Zeuge (oder Téter) von Verbrechen wird. Dabel meine ich nicht

nur die Zimmer, in denen eine Gerade vorgetauscht wird, wo keineist. In den Gewalt-Szenen
kommt es zu extremen Kamerawinkeln (Auf-, Untersichten) aus Blickpunkten, die ein Zeuge

der Handlung so nicht inne hétte, zu Verkantungen, zu nichteuklidischen Raumen und
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Reil3schwenks, die — nach Rayd Khouloki — Rédume sogar zerstéren (bezuglich ihrer
Tiefenwirkung).

Das transparente SIU-Gebaude strahlt im Gegensatz dazu Sicherheit aus. Zumindest wenn die
Kamerafrontal oder paralel zur Handlungsachse positioniert ist, wie esin den Einstellungen
mit Sullivan oft der Fall war. Mit dem Wechsel in der Blickhierarchie verandern sich jedoch
auch die bislang symmetrischen, sicheren Raume der SIU. Immer 6fter nimmt die Kamera
einen Standpunkt in einem Winkel um die 45° zu ihnen ein. Durch die Schragen wirkt jetzt
alles verwinkelter, unangenhemer. Die Transparenz wird fur Sullivan zur Bedrohung. Zwar
waren seine Kollegen von Anfang an nicht Uber die neue Einheit unter seiner Leitung erfreut
und beobachteten Sullivna genauso wie er sie, aber zu Anfang hatte sein Blro noch eine
stabile Atmsphére. Wenn auch die Jalousien direkt hinter ihm geschlossen waren, so konnte
man doch durch die anderen drei Glaswéande hinein- und herausschauen.

Engell schreibt: ,, Der Raum bewegt sich damit um den Ermittler herum, nicht weniger als
dieser durch jenen hindurch. Subjekt und Objekt der Ermittlung zugleich [...]“3*°

Oben habe ich die Szene besprochen, in der Costigan ins Hauptquartier kommt um seine
Personalien anzugeben und in der die Kombination aus entgegengesetzter Kamera- und
Figurenbewegung seine Ausweglosigkeit verdeutlicht. Er wirkt eingesperrt. In den wenigsten
Pub-Szenen sieht man eine Tir, oder ein Fenster nach auf3en. Und wenn, sind diese verhangen
oder verschlagen.

Mit dem Paradigmenwechsel und der wachsenden Angst Sullivans weisen nun auch die
Raumlichkeiten im SIU-Gebaude Elemente der kleinen, dunklen Pubs in South Boston auf.
Sullivan zieht sich mehr und mehr in kleinere R&ume zuriick, in denen er durch das
Herunterlassen der Jalousie und das Abdrehen der Lichter einen gewissen Grad von

Abgeschlossenheit und Verbor genheit erreicht.

Denn von Costello haben wir zu Beginn des Films gelernt, dass die Geschdpfe der Unterwelt
gut beraten sind, sich und ihre Person im Dunkel zu halten. Man erinnere sich daran, dass er
in den ersten Szenen a's Silhouette im Schatten inszeniert war und sich scheinbar willentlich
dazu entschieden hat seine Identitét preiszugeben, indem er sich ins Licht bewegt.

Seine wahre Identitét im Dunklen zu lassen ist sein Aufgabe und wohl aber auch Mittel um
das Milieu aus dem er kommt zu verleugnen.

Am deutlichsten wird das, als er Madolyn dazu anhalt ihre Familienbilder nicht im
Wohnzimmer aufzuhéngen. Esist auffallig, dass Bilder und Erinnerungsstticke die Raume
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samtlicher Figuren pragen: Queenan hat sie sowohl in seinem BUro, als auch zu Hause, bei
Ellerby héngen Bilder an der Wand. Ja sogar die Wéande Costellos zieren Bilder. Nur Sullivan
und Costigan haben keine. Sullivan well er seine Herkunft verstecken will. Und Costigan,
weil er seine ldentitét verloren hat. In einer Rickblende wéhrend seines ersten Gesprachs mit
Madolyn sehen wir ihn alte Fotografien durchbléttern, aber am Ende meint er Sullivan
gegenuber nur noch: ,, 1 want my identity back”. Als er sich in Costellos Badezimmer der
Abhorgerédte entledigt, bin ich auf seine dreifache Représentation im Filmbild eingegangen.
Und vielleicht ist sie doch auch Metapher fur die Fragmentierung der Figur Costigans. Denn
er spielt seine Rolle so perfekt, dass er sich seiner selbst am Ende nicht mehr sicher ist. In der
zweiten Spiegel szene kommt es dann zu einem entgegengesetzten Phanomen. Im Windspiel

verschmilzt sein Spiegelbild fast mit dem Sullivans.

Sukzessive mandvrieren sich die beiden Hauptfiguren des Filmes, Costigan und Sullivan, in
Situationen aus denen sie nicht mehr herauskommen. Sinnbild fir diesen »point of no return«
ist der Tunnel.

Ab dem Moment in dem Costigan seine Rolle als Under Cover Agent angenommen hat, wird
er immer wieder in oder vor tunnelartige R&ume gesetzt. Daist die Szene mit den
Brickenpfeilern, dieich oben schon erwadhnt habe, der Gang am Flughafen oder auch das
langliche Hauptquartier von Costellos Méannern.

Der erste Tunnel begegnet uns in der Riickblende, in der sich Costigan an den Tod seiner
Mutter erinnert. Er steht mit seinem Onkel in einer Ecke eines langen grinen Gangs, dessen
Deckenleuchten in die Tiefe und aufs Licht am Ende des Tunnels weisen. Und dann wird auf
seine sterbende Mutter geschnitten. Hier wird die gangige Assoziation des Tunnels mit dem
Sterben im Film etabliert. Costigan befindet sich am haufigsten in solchen Szenerien.

Doch mit dem Wechsel der Hierarchie des Sehens, geht auch Sullivan das erste Mal durch
einen Tunnel und wird dies erst wieder kurz vor seinem Tod auf dem Weg in sein
Appartement machen.

Eine weitere Kategorie der Tunnel-Szenen sind die Szenen mit induzioerter Bewegung.
Costigan, aber vor alem auch Costello, gehen lange schmale Gange entlang, die unterstiitzt
durch die Kamerabewegung einen schlauchartigen Charakter erhalten. Doch Costello ist auch
in einem materiell greifbaren Tunnel abgebildet. Er ist irgendwo am Pier und telefoniert mit
Sullivan, alser in eine Art Markthalle einbiegt. Schon wéhrend des Gesprachs mit Sullivan
geht er unter den Torbogen durch. Aber richtig aufféllig wird das Tunnel-Motiv erst nachdem



er von Queenan aufgehalten wurde. Als er zu ihm zuriick geht sieht die Kamera genau durch
drei gewolbte Turen der Markthalle.

Esist bezeichnend, dass von den Hauptpersonen nur die mit dem Tunnel-Motiv in Bertihrung
kommen, die spater sterben werden.

Die X-Formen im Film sind ein weiteres Indiz, das den Topos des Tunnels als Passage
unterstutzt.

Im Bonusmaterial auf der DVD erzahlt Martin Scorsese in Crossing Criminal Cultureswie
sehr ihn Howard Hawks Scarface von 1932 mit Paul Muni in der Hauptrolle, beeindruckt hat.
In diesem Film, ist in jeder Einstellung, in der eine Figur stirbt irgendwo ein X zu sehen. Und
Martin Scorsese nahm das zum Anlassin The Departed ,, Uberall* (O-Ton) X-e anzubringen.
Doch die X-Formen sind im Film nicht willkdrlich eingesetzt.

Das erste X taucht in der Titel-Sequenz auf, als die Kamera parallel an Sullivan auf seiner
Terrasse vorbeifahrt. Ein wenig spéter sieht man Sullivan dann im SIU-Gebéude aus dem Lift
steigen und mit Costello telefonierend durch die Korridore gehen. Die Kamera fahrt
rickwaérts vor ihm her und deshalb wirkt das Tunnel-Motiv noch nicht sehr effektvoll. Dafr
bilden aber die Lichtstrahlen an den Wanden der Gange X-e. Und ein weiteres Mal ist ein X
gemeinsam mit Sullivan prominent in Szene gesetzt. Er sitzt in seinem Biiro und an der
rechten Wand bildet ein unmotivierter, unrealistischer Lichteinfall ein Kreuz.

Sogar noch, als er Frank Costello erschiefdt prngt Gber und hinter ihm ein riesiges X.
Costigan wird erst spat mit den X-en in Kontext gesetzt. Als er zu Beginn der
Verfolgungsagd aus dem Tunnel auf die Stral3e kommt, ist an der Wand zu seiner Linken
wieder ein X aus Lichtstrahlen gebildet. Mit dem Auftrag die »Ratte« in der SIU zu verhaften,
Zieht er die Aufmerksamkeit seines Gegenspielers auf sich. Als er dann das erste Mal die
Zentrale Costellos Manner betritt, ist der Tunnel-Effekt kombiniert mit den Geristen, die vor
X-en nur so strotzen. Und als er dann den Umschlag mit den Personalien der Manner
Costellos auf Sullivans Tisch liegen sieht, schwebt drohend ein X, aus zwel einander
kreuzenden Leuchten zentral Gber seinem Kopf. Die Entscheidung zu gehen, ist fur Sullivan
genug Grundlage sich in seinem Biro umzusehen. Als er den Umschlag entdeckt, |6scht er
Costigans Akte und vernichtet damit dessen Identitét

Sie finden sich in den tunnelartigen Gangen des SIU-Gebaudes, die Sullivan von Beginn an
durchwandert, genauso wie in den Geriisten im Treffpunkt von Costellos Mannern.

Als Queenan vom Doch gestof3en wird, féllt er vorbel an einer Hauserfront in deren Front

jedes einzelne Fenster mit einem Tape in X-Form verklebt ist.



Die X-Form scheint also ein gewisses Abhangigkeitsverhatnis einzelner Personen
untereinander zu verdeutlichen.

Die zweifel sohne prominenteste darstellung von X-en in The Departed ist die Szene in der
man Queenan in Zeitlupe an der Hauserfront eines Hochhauses hinunterfallen sieht, in der
jedes einzelne Fenster mit X-en abgeklebt ist.

Hier sind wir wieder ganz nah an der Inspirationsguelle: Howard Hawks Scarface. Und sogar
auf Sullivans letztem Gang zieren rote Kreuze den Boden im Gang. Durch die Frabwahl wird
einmal dem bevorstehenden Mord ein weiteres Attribut gezollt, aber auch Frank Costello,

dessen Tonbandaufnahmen schliefdlich daran schuld sind, dass Sullivan aufgeflogen ist.

Engell schreibt, der Ermittler sei auf seinen Untersuchungen sténdig auf dem Weg von einem
Ort zum néchsten, , selbst al's Innenrdume werden die Raume zu Passagen®®*°. Nur schickt
Scorsese seine Figuren durch tunnelartige R&ume in uniberschaubare Situationen, umgeben
von Vorboten des Todes. Im Endeffekt |auft The Departed (der Verstorbene oder auch die
Verstorbenen) nur auf die allerletzte Passage als Endpunkt hinaus.
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6  Strukturzusammenhange von Figur und filmischem
Raum in Martin Scorseses Werk

6.1 Der Martyrer und die transzendentale Einstellung

Was alen Scorsese-Helden gemein i, ist das jeder von ihnen in der einen oder anderen Form
etwas werden will: Charlie will die Karriere-Leiter Little Italys hochklettern, Amsterdam in
die Ful3stapfen seines Vaters treten, Jake La Motta auf eigene Faust Boxchampion werden,
der »taxi driver« den Abschaum von den Stral3en schaffen, Paul Hackett ein abenteuerlicheres
L eben ausprobieren und Billy Costigan will trotz seiner hinderlichen Herkunft eben auf

Umwegen zum Polizisten werden.

Der Raum in dem sie das erreichen kénnen, in dem die ,, Handlung vollzogen werden kann,
durch die aus einem niemand ein jemand wird.“3* ist ein sakral inszenierter Ort. Was nicht

bedeutet, dass es sich dabel zwangslaufig um Kirchen handeln muss.

» Der sakrale Raum|[..] zerféllt in der Montage bei Scorsese in unter schiedliche Raume (die Sralle,

die Kneipe, der Ring etc.) die ganz unterschiedliche Ansétze der Sakralisierung aufweisen [...]* %%,

Gut nachzuvollziehen ist die Ubertragung sakraler Architektur in einen profanen
»geheiligten« Ort in The Color of Money. Gefolgt von einem Schwenk nach unten, durch eine
mit kleinen Lampchen beleuchtete Kuppel, die die Lichter des verweltlichten San Gennaro
Stral3enfests in Mean Streets in Erinnerung rufen, blickt man in einer weiten Einstellung von
oben (durch die haufig bei Scorsese auch Kirchen in Szene gesetzt sind) auf die Spielhallein
Atlantic City, Eddie Felsons Himmel auf Erden.

Ebenso gut, nicht architektonisch sondern funktionell, als sakraler Ort nachvollziehbar sind
wohl die Katakomben in Gangs of New York. Im Andenken an seinen Vater wird Amsterdam

seine Krypta zum Gebetsort und zum Ort ritueller Kampfesvorbereitungen.

Aber den Protagonisten wird nichts geschenkt. Sie alle miissen etwas oder sich selbst fiir ihr
Ziel opfern.

In Charlieist das Moment des Méartyrertums wahrscheinlich noch am konkretesten, wenn er
in der Kirche um eine Moglichkeit bittet, fir seine Stinden zu bufien. Was zur Folge hat, dass
in dem Moment, in dem Johnny Boy das erste Mal in Kontext zu Charlie gesetzt wird, dieser

glaubt, dass die Rettung Johnny Boys seine von Gott auferlegte Prifung sei. Obwohl ihm alle
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raten, sich nicht mit Johnny Boy assoziieren zu lassen, spielt er weiter mit dem Feuer (so wie
er esin der Kirche tut, als er seine Finger Uber die Kerzen hdlt).

In weiterer Folge kann man in dem umgefahrenen Hydranten am Ende des Films, ein Bild der
von Charlie ersehnten Reinigung sehen, die erst jetzt fur ihn moglichist. (Man erinnere sich

daran wie Tony den scheibenputzenden Bettler an seiner Arbeit gehindert hat.)

Nicht zufallig sehnt sich auch Travis Bickle nach der Reinigung der Stral3en und wiinscht den
grol3en Regen herbei. Wie Jake La Motta stahlt er seinen Korper und wie Charlie hartet er
sich ab, indem er die Hand ins Feuer halt. Travisist die Figur die, abseits religioser
Motivationen tatsachlich fir das Wiederherstellen der Ordnung einer chaotischen, dreckigen
Welt zu sterben.

Nach seinem erfolglosen Selbstmordversuch am Ende der Massaker-Szene in Taxi Driver
zeigt eine Detailaufnahme Travis' blutige Hand. In Ermangelung echter Kugeln formt er seine
Finger wahrend des Schwenks nach oben zur Waffe und halt sie dann an seine Schléfe. Der
Zuschauer ist sehr nahe an Travis dran, wenn dieser symbolisch den Abzug driickt.

In einem Interview meint Scorsese:
MS. Travis goes through every detail, and the only thing is that he blows it, because he doesn’t get
killed.
Q: Isthat why he puts his finger to hishead?[..]
MS Yes. It salso kind of mocking, mocking himsdlf. ... It'sthe final irony. And then the camera

going back over thingsisreally kind of, like a re-examination of the elements of sacrifice.” 3%

Martin Scorsese spricht hier die Kranfahrt von zentral oben Gber Travis Opfer an. Alle
Anwesenden wirken wie erstarrt. Durch Uberblendungen geht die Kranfahrt im Stiegenhaus
auf Steady Cam-Einstellungen Uber, die das blutige Stiegenhaus abfilmt und drei Ma Waffen
grof3ins Bild bringt. Erst draufien, setzt die Kranfahrt wieder ein. Langsam zieht sich die

Kamera vom Geschehen zuriick.

Diese Einstellung von Zentral oben suggeriert, vor allem im Kontext mit dem Mértyrer-
Thema, die Existenz einer hoheren Macht, die distanziert auf das Geschehen herabblickt. Und
fr diesen Blickpunkt der Kamera verwendet Georg Seef3len den Begriff der
»transzendentalen Einstellung«.

Er zahlt sie zu den »metaphysi schen« Einstellungen, denn
» [ d]ie Kamera nimmt die Position einer Instanz ein, die Uber allem Geschehen steht, nicht im Sinne

eines panoramatischen Uberblicks, sondern im Sinne einer strafenden, urteilenden oder erhéhenden
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Instanz.* ** , Esist der Blick, der ganz buchstéblich vom Himmel kommt, aber nicht segensreich und

nicht erlésend, sondern grausam und genau. Und esist der Blick, der den einzelnen Scorsese-Helden

auserwahlt, der ihn aus der Menge holt, um ihm seine Passion vorzuschreiben [...]“ 3%

Esist nur ein kleiner Schritt vom Mértyrer zum Opfer. Nur das Moment der gegebenen oder
entzogenen Selbstkontrolle hebt sie von einander ab. Paul Hackett ist ein Opfer. Die Willkdr,
mit der er in der ersten Einstellung in After Hours von einer anonymen Macht auserwahit
wird, zeigt sich durch den Einsatz der befreiten Kamera, die sich selbststéndig durch den
Raum bewegt und aus allen Personen ausgerechnet Paul herauspickt.

Sie hat eine dhnliche Wirkung, wie die anonyme Faust, die Jake La Mottain seinem letzten
Kampf gegen Sugar Ray Robinson trifft. Sie suggeriert die Existenz einer Instanz, diein das

L eben der Scorsese-Figuren eingreift.
» S0 wird deutlich, dass beides, die erwéhlende Kamerafahrt und die transzendentale Einstellung, Teil

eines Gotteshlicks sind, der gleichwohl den Menschen zundchst weder erldst noch erhebt, sondern ihn

vorerst einmal zu einer radikalen Einsamkeit verurteilt.« 3¢

Im Abschnitt zu After Hours habe ich die erste transzendental e Einstellung im Film
hervorgehoben, die Paul wie verhdhnend bel seinem Missgeschick auf der Flucht einfangt.
Spéter im Film, als Paul verzweifelt gen Himmel schreit, kann die transzendentale
Einstellung, so Ubersteigert wie sie hier eingesetzt wird, nur selbstironisch und also komisch
gemeint sein. Nicht umsonst 10st Scorsese die Einstellung nicht mit einem Schnitt auf,
sondern lasst die Kamera/ das,, Uberirdische® immer néher zu Paul herab gleiten und
schliefflich sogar (kombiniert mit einem Neigen um 90° nach oben) vor ihm in Bodenhthe

landen.

Der unbarmherzige Blick der echten transzendentalen Einstellung, lief3e sich nie zu so etwas
herab. Er ist der

» | ... gnadenloser Blick Gottes, gegen den sich der Mensch nur verzweifelt erheben kann, weshalb die
Komplementareinstellung auch den Helden von unten zeigt, der sich, unter gréften Mihen,
aufzurichten versucht.* 3

Die Kamera sieht in den Momenten der grofdten Tragik oder des Todes mitleidlos auf seine
Kreaturen herab. Neugierig verfolgt sie den Mob, der sich in »Five Points« sammelt um

seinem Tod entgegen zu laufen, stoisch beobachtet sie, wie zwei Menschen von Frank
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Costello erschossen zur Erde fallen, wie McGloin von den Kugeln der Polizisten durchlchert
wird, jablickt sogar in The Last Temptation of Christ auf Jesusin der Wste herab.

»Wo ist Gott?, konnten diese Opfer fragen, und Scorseses Kamera gibt eine seltsame Antwort,
wenn sie diese gemarterten und sterbenden Menschen in einer langen, transzendentalen
Einstellung ansehen.”3%®

6.2 Grenzen und Missionen

Bei Borstnar, Pabst und Wulff ist zu lesen, dass, wenn eine Figur die Grenze von einem
semantischen Raum in einen anderen tiberwindet, ein Ereignis vorliegt. **° Und so ist das
Uberschreiten einer raumlichen Grenze oft der Ausldser der Handlung in Scorseses Filmen.
Am Deutlichsten geschieht das wohl in der Figur Paul Hacketts, der sich auf eineihm
unbekannte Welt einlasst. Aber auch die Helden in The Departed verlassen ihre gewohnten
Kreise, so wie Amsterdam nach sechzehn Jahren in diesen zurtickkehrt.

(Eine Grenzuberschreitung ist aber auch dann gegeben, wenn einer sich in seinem System
nicht regelgerecht verhélt. So wie es Jake La Mottatut, der nicht auf die Strukturen der Mafia

angewiesen sein will.)

Zwar bezieht sich Nicola Golzhauser in ihrer Untersuchung auf Grenziberschreitungen der
Frau in den mannlichen Raum, doch sehe ich keinen Grund das folgende Zitat nicht auch auf

mannliche Filmfiguren anzuwenden:

» Eine Grenzuiber schreitung in einen fremden gesellschaftlichen Raum kann schlief3lich erstens eine
Veranderung oder Eroberung des Raumes mit sich bringen, zweitens die Assimilation der

Grenziiberschreiterin oder drittens Sanktionen fiir die eindringende Figur.“ 3

Ganz zurlckerobern kann Amsterdam die »Five Points« nicht, da pl6tzlich die Regierung
eingreift. Der Weg vom Ring auf die Buhne, war fir Jake La Motta steinig. Und ob er
schlussendlich assimiliert ist, oder auf die Buhne gehort ist fraglich, wenn in Wort und Tat
Beziige zum Boxen hergestellt werden. Jedenfalls hat er genug Sanktionen einstecken
mussen. Am héartesten treffen sie aber Paul Hackett, der vom Ungliick geradezu verfolgt wird.
Er schafft es absolut nicht sich Gberzeugend zu assimilieren. Im Gegensatz zu Billy Costigan,

der seine Rolle so gut spielt, dass er droht daran zu Grunde zu gehen.
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Bel Charlie und Amsterdam muss man mit bedenken, dass es eben nicht wirklich zur
Grenzlberschreitung kommt. Beide entstammen sekludierten Gesellschaften und haben
entweder nicht vor oder sehen sich nicht dazu im Stande diese zu verlassen. Beide sind
religios aber beide benutzen die Religion auch as Mittel zum Zweck, als Ausredeumin
ihrem Ghetto bleiben zu kdnnen. Denn beide Manner schieben ihre Mission vor, anstatt dass
sie mit den ihnen gegentibergestellten Frauenfigur en ausbrechen. Dennin allen hier
besprochenen Filmen aul3er After Hours bieten die Frauen (Teresa, Jenny, Vickie, aber auch
Karen aus GoodFellas) den Mé&nnern eine neue Chance oder M 6glichkeit auszubrechen aus
dem Teufelskreis und/oder dem Milieu in dem sie gefangen sind.

Sie tragen vorzugsweise wei (3. das Madchen in Who' s that knocking at my door?, Vickie in
Raging Bull, Betsy, as Travis sie das erste Mal sah, ja sogar die Prostituierte Irisin der
Szene, in der sievon Travis , errettet” wird und Marcy, die Paul tatséchlich aus seiner Welt
herausl ockt.

Georg Seefden schreibt: ,, Wenn wir auf die Frauen in La Mottas L eben sehen, dann meistens
durch Turen, sie sind in anderen Raumen, sie sind draul3en, nicht in diesem Gefangnis
[...]“3*. Sehr konsequent ist dieses Konzept in Raging Bull angewendet, in der die Raume oft
in weibliche und mannliche Spharen aufgeteilt sind. Die Kiiche ist ein ausschliefdich weiblich
konnatierter Raum, wahrend die Autos in Mean Streets bei spiel sweise mannlich dominiert
sind. Die einzige Frau, diein diesem Film in einem Auto zu sehen ist, ist Teresa. Und bei
dieser verhangnisvollen, welil grenziiberschreitenden Fahrt hétte sie besser nicht im Auto

gesessen.

Die grofite Abneigung seinem eigenen Umfeld gegentiber entwickelt Travis Bickle, der ewige
Grenzuberschreiter, der Uberall entfremdet ist. Er zieht sich, so wie viele andere Scorsese-
Figuren auch in Innenr&ume (zuerst in sein Taxis und dann in seine Wohnung) zurtick, so
wie Amsterdam sich in seine Katakomben rettet und Paul Hackett verzweifelt versucht in den

Wohnungen der unterschiedlichsten Frauen Schutz zu finden.
» Das soziale Paradox der Scorsese-Helden besteht darin, dass sie an einen |nnenraum gebunden sind,
der ihnen nicht gehért (ja der sich friher oder spéter immer als feindlich erweisen wird); die
Wettkampfraume der Sportler und Spieler, die Bars und Casinos der Gangster.“ 32
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Die Hostilitét die in den Réaumen steckt, lasst Scorsese nicht nur seine Figuren spiren,
sondern macht sie, wie im nachsten Kapitel gezeigt werden wird, auf der Ebene des

filmischen Raums auch dem Zuschauer erfahrbar.

6.3 Malnahmen gegen den Raum

Unter diesem Ausdruck fasst Hartmut Winkler all jene Strategien zusammen, die der
Konstruktion eines homogenen Raumerlebnisses nicht dienlich sind. In drei Gruppen hat er
V orgehenswei sen beschrieben, die den Raum im Film fur den Zuschauer zu einer

unangenehmen Erfahrung machen. Und Scorsese setzt sie alle mit Vorliebe ein.

6.3.1 Desorientierung

»Die erste Gruppe [an Malinahmen] wird davon zusammengehalten, dass sie den Zuschauer
in seiner raumlichen Orientierung bewusst verunsichern [...].**
Dies geschieht bei Martin Scorsese sowohl auf Ebene der Mise-en-Scéne a's auch der

Montage.
» Die zerbrochene Handlung und das zerbrochene Bild sind dabei perfekter Ausdruck dessen, was
Scorsese in einem weitesten Snne stets zu zeigen fasziniert: »die Krise des Glaubens. Jemand verliert

seinen Weg, weif3 nicht mehr, wohin er gehort, geht durch die Holle«.* 3

Haufig inszeniert Scorsese »assoziierte Raumex (Vgl. Kap. 4.4). R&ume die man nicht in
ihrer Gesamtheit sieht, sondern auf die man viel eher ausihren Einzelteilen schlief3en muss.
Ein establishing shot wird —wenn tberhaupt — erst nachgeliefert. Ein Beispiel hierfir ist etwa
Kikis Wohnung in After Hours. Und in Gangs of New York reicht Scorsese auch rein
informative Einstellungen, wie die auf Schilder und Adressen, gerne einmal erst spéter nach.

Die Scorsese-Kamera, ,,[...] dieimmer wieder alles Panoramatisch-Ganze in Frage stellt, stofit
den Blick auch immer wieder auf das Detail .“**® Auch seine Vorliebe fiir GroRaufnahmen
fragmentiert bel Scorsese den Raum in viele kleine Einstellungen, die an Stelle einer

Ubersichtlichen, grof3en stehen. Das gilt aber nicht nur fir R&ume, wie beispiel sweise Paul
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Hacketts Wohnung, sondern erstreckt sich auch auf die Représentation von Figuren im Raum,
wie etwa »Priest« Vallon.

»Nicht nur die Zentral perspektive fehlt bei Scorsese fast vollig, noch bedeutender ist, dass
seine Bilder keinen »Rahmen« als Kompositionsstiitze haben [ ...]. Sie weisen stattdessen
immer Uber sich hinaus [...].“3* Scorsese tendiert zu offenen Raumkompositionen. Sie
wirken realistischer und beeintrachtigen den — wie Seefden ihn nennt — »summierenden
Blick«*’. Exemplarisch fiihrt er dasin den Inszenierungen der Wohnsilosin Gangs of New

York vor.

Doch genauso wie das Anfillen des Raums mit Informationen zu Unuiberschaubarkeit fihrt,
ist auch die Auslassung irritierend. So konnte bis zum Ende des Filmes wohl keiner einen
Plan von »Satan’ s Circus« zeichnen, so randvoll mit Information sind die Einstellung in der

ersten Szene an diesem Ort.

» Scorsese 6ffnet (beinahe) nie den Blick, er setzt das Material seiner Einstellungen ebenso wie den
Zuschauer unter Druck, [...] so als misste der Blick geawungen werden sich in dunklen, engen Raumen

zurechtzufinden, sich auf das Irrationale der Bedrohung einzulassen.” 3%

Ein Beispiel hierfur findet sich in Mean Sreets, in der Mord-Szene in Tonys Bar. Die Kamera
folgt dem Killer von der Bar zu Toilette, indem sie ihm nachzoomt und noch einen
Augenblick auf3en, auf der sich schlief3ende Tire bleibt, bevor der Schnitt in den anderen
Raum erfolgt. So wie auch in der Bar, sind die Einstellungsgréfien eher klein. Auf die
Nahaufnahme des Killers folgt eine Halbtotale auf das betrunkene Opfer, das sich in einer
gedffneten Kabine befindet; in einem wieder anderen Raum also. Was sowohl zu
Abdeckungen fuhrt, als auch den Bildausschnitt zusétzlich zu verschméalern scheint. Nach
einer weiteren Einstellung von vorne auf den Killer, ,,springt” die Kamera hinter ihn.
Schlagartig wird der Zuseher mit einem two-shot konfrontiert, der die raumlichen Relationen
der beiden Figuren zueinander klarmacht. Der Zuschauer steht auf der Seite des Téters als
dieser seine Waffe zlickt. Er wird in eine unangenehme Position der Zeugenschaft gesetzt,
ohne Mdglichkeit das ahnungslose Opfer warnen zu kénnen.

Unterbrochen von reaction shots in Grof3- und Nahaufnahmen auf die Gesichter Michaels,
Tonys, Johnny Boys und Charlies, deren Situierung im Raum nicht eindeutig ist, nutzt Martin

Scorsese in der folgenden Kampfszene die Mdglichkeit Téter und Opfer in einer Kamerafahrt,
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durch die ganze Bar zu begleiten. Durch den Pool-Billard-Bereich, vorbei am ansatzweise
erkennbaren Restaurant-Teil und an der Bar entlang; doch zu so etwas wie einem establishing

shot kommt es erst aulen, auf der StralRe.

Es gibt in Scorseses Filmen ,, [...] nicht mehr die verléassliche Zentralperspektive[...]. Das Bild will dem
Blick nicht mehr schmeicheln, als es eine Beherrschbarkeit des Sichtbaren signalisiert. [...]“ 3

Bordwell und Thompson schreiben: ,[...] the editing can present spatial relations as being
ambiguous and uncertain.“>*° Das ist beispielsweise in Onkel Giovannis Laden, ebenfallsin
Mean Streets der Fall, von dem wir in jeder Szene nur so kleine Ausschnitte présentiert
bekommen, dass wir uns bis zu Letzt der genauen raumlichen Dimensionen dieses Raumes

nicht sicher sein kdnnen (so wie derer im »Satan’ s Circus).

» Das zerbrochene der Bilderwelt, die Einzelteile, die wir endlich erkennen, wird in der Montage der

Scorsese Filme nicht riickgéngig gemacht. **

Doch Scorsese lasst den Zuseher nicht nur im Unklaren, er fihrt ihn mitunter auch absichtlich
in dielrre, indem er rdumliche Relationen nahe legt, die tatséchlich nicht bestehen.

Hier dient eine Szene aus Gangs of New York als Exempel. Die Messerwurfibungen
Amsterdams beginnen damit, dass sich die Klinge eines Messersin ein Stiick Holz bohrt.
Daraufhin sieht man »Monk« aus seinem Schlafzimmer kommen. Die vom Zuschauer
hergestellte raumliche Verbindung stellt sich als falsch heraus, da man auf der Tonebene
immer wieder Messer auf einem Holzpfosten landen hort. Restlos aufgeklart werden die
raumlichen Relationen aber erst auf der Bildebene, als der Zusehers »Monks« point of view
aus dem Fenster teilt und Amsterdam in weiter Entfernung sieht.

Das Gleiche geschieht auch in The Departed, als Scorsese dem Zuschauer suggeriert Costigan
sei in das erste Gesprach mit Mr. French eingebunden, obwohl er tatsichlich aleine an der
Bar steht. Esfinden sich in Scorseses Werk viele Beispiele fur solche oder dhnliche

V orgehenswei sen.

Die Schnittverfahren eines match on action oder auch des Schuss-Gegenschuss-Verfahrens
implizieren einen konstanten Raum und einen kontinuierlichen Zeitablauf. Wir diese
Erwartungshaltung des Zusehers aber enttauscht kommt es zu effekt- und bedeutungsvollen
Desorientierungen, wie sie am Ende von Gangs of New York stehen, wo die Polizei den Mob
stellvertretend fur alle drei Gruppen niederschief3t
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Uberhaupt kommt esin Kampfszenen bei Scorsese immer zu mehr oder weniger radikalen
Verfremdungen. Die beginnen bel auf3ergewdhnlichen Kameraperspektiven wie extremen
Unter- oder Aufsichten oder Verkantungen. So gesehen in der Schldgerel in der Pool-Hall in
Mean Streets, dem Gemetzel am Anfang von Gangs of New York, der Szene als Jake in der
Wohnung seines Bruders um sich schlagt und in jeder einzelnen aul3erpolizeilichen Schléagerel
in The Departed.

Seelden schreibt: Martin Scorseses Filme,,[...] machen den Schmerz erfahrbar, Gewalt ist in
seinen Filmen mehr oder weniger immer so inszeniert, als sei sie direkt gegen die
Zuschauerin oder den Zuschauer gerichtet.“**? Das passiert in den Boxszenen in Raging Bulll,
aber auch wenn Travis Bickle die Pistole frontal ins Objektiv der Kamera hélt.

Wenn die verkantete Kamera so extrem eingesetzt wird, dass es zu einem nicht-euklidischen
Raum kommt, suggeriert das den totalen Orientierungsverlust eines Betrunken, wie Charlie

einer ist, oder einer verirrten Figur, wie Paul Hackett.

6.3.2 Labyrinth

»In einer zweiten Gruppe von Beispielen gilt der Angriff [...] nicht der ré&umlichen
Orientierung, sondern der spezifischen Lust, die mit der filmischen Raumerfahrung
verbunden ist.«%3

DaWinkler die dritte Gruppe, die traditionelle Sehgewohnheiten bewusst unterwandert, dem
Experimentalfilm zuschreibt, ich aber auch in Scorseses Filmen Verfahren ausgemacht habe,
die so ungewdhnlich sind, dass sie dem Zuschauer bewusst werden und ,,[...] was bis dahin
asthetisches , Mittel’ war, aus dem dienenden Status heraus [tritt]“***, behandleich sie

gemeinsam in diesem Kapitel.

Ein Beispiel fir eine inszenatorische Entscheidung, die narrativ nicht motiviert, also
Selbstzweck ist, und dem Zuschauer dadurch auffallt, findet sich beispielsweise in Taxi
Driver. Als Travis gerade auf Betsys Anrufbeantworter spricht, fahrt die Kamera plétzlich
grundlos nach rechts und zeigt uns einen langen, leeren Gang, wahrend Travis Stimme nur

noch aus dem Off zu horen ist.
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Eine Vorgehensweise die visuelle , Lust® des Zuseherszu triiben, die Winkler wohl mit
dem privilegierten Blick auf das Geschehen gleichsetzt, ist es beispielsweise die Sicht der
Kamera einzuschrénken. Das geschieht am haufigsten in Raging Bull in Szenen mit Vickie.
Doch auch Amsterdam ist in »Sparrow’ s Chinese Pagoda« der Blick auf Jenny verstellt.
(Genauso wie es in der oben besprochenen Mordszene in der Bar in Mean Streets wiederholt

zu Abdeckungen kommt.)

Winkler spricht, auch in Kohérenz mit Virilio, von zwei Polen in der Grundkonstruktion des

filmischen Raums.
» | N]eben den Feldherrenhtigdl tritt das Labyrinth als digjenige Architektur, die den Blick systematisch
verstellt, das Publikum in Verwirrung stiirzt und, auf narrativer Ebene, den Weg zur schliefflichen

Lésung in eine Vielzahl kurzer und der Méglichkeit nach widerspriichlicher Einzelschnitte aufldst.” *°
Das Labyrinth als Raumkonzept ist in jedem der hier besprochenen Filme auszumachen. Aber
in GoodFellas wird es auf bemerkenswerte Art al's Metapher fir Henry Hills Aufstieg in der
Unterwelt eingesetzt. Und das nicht in vielen widersprichlichen Einstellungen, sondern in
einer einzigen, fast dreimindtigen Kamer afahrt.
Die Kamera verfolgt Henry und Karen Hill bei ihrem Date tUber die Stral3e ins »Copacabanax.
Bedeutungsvoll biegen sie vor der Schlange der Wartenden ab und nehmen die Treppen
hinunter zum Seiteneingang. Die Wand ist mit tropischen Tapeten verziert — sie wagen sich
um eine Eckein die Tiefen des Grol3stadt-Dschungels. Wie von magischer Hand 6ffnet sich
die Ture in den roten Innenraum des »Copacabana« — genauso flief3end wie Henrys Einstieg
ins Gangstermilieu war. Nach drei weiteren Ecken ist es vorbei mit dem schénen Schein. Das
Paar bewegt sich durch die Kiichenrdume, in denen Henry auch jeden zu kennen scheint. Die
grauen kalten Wande des Raumes in Kombination mit der Funktion als Zubereitungsraum von
Speisen, lasst uns an die spéteren Sequenzen im Gefangnis denken. Jedenfalls hat Henry
schon den schdnen Schein tberwunden und in die Realitdt des Gangsteralltages schauen
konnen.
In der englischen Ubersetzung der Bibel heifit es: , Woe to them that have lost patience, and
that have forsaken the right ways, and have gone aside into crooked ways.” >
Martin Scorseses erster Berufswunsch war Priester. Und auch sonst wisste er sicher um die
Metapher des verwinkelten Wegs. Henry hat sich eindeutig nicht fir den geraden Weg

entschieden. In der Kiiche alein gehen Henry und Karen um sechs Ecken. Zudem bedeutet
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»crooked« auf Englisch nicht nur gewunden, sondern auch korrupt und das Wort »crook«
bezei chnet umgangssprachlich einen Ganoven.

Aber dafir kommt Henry dann ganz vorne im »Copacabana« an. Die Kamera schwenkt zu
einem Oberkellner und dann zu einem Tisch, der wie aus dem Nichts gezaubert und durch den
Raum getragen wird. Als er bereitet ist, kommen Henry und Karen von links ins Bild —ganz
so als wéren sie normale Besucher. Durch Schwenks zu anderen Mafios und zur Bihne wird
noch einmal ihr privilegierter Sitzplatz verdeutlicht. So kann sich auch Karen nur mehr
fragen, wasihr Henry ,tut”.

Das Labyrinth wird hier effektvoll als Metapher fir den unterirdisch, verwinkelten Weg der
Gangster eingesetzt. So eindeutig findet sich diese Parallelisierung nur in GoodFellas, aber
auch in anderen Scorsese-Filmen wie Mean Streets, Gangs of New York oder After Hours

|&sst sich das Konzept des Labyrinths auf die Struktur des Filmes Ubertragen.

6.3.3 Beweglichkeit der Kamera

Schlussendlich tragt auch die Kamerabewegung ihr Ubriges zu einer gewollt unklaren
Présentation des Raums bei. Obwohl sie auch in die Konzepte der Kapitel 6.3.1 und 6.3.2
hinein wirkt, lohnt es sich, die raumliche Verunsicherung, die durch die Kamerabewegung
ausgel st werden kann, in einem separaten Kapitel darzulegen.

Georg Seefden spricht in Bezug auf Scorsese vom Kino der »materiellen Gegenwartigkeit,
das dadurch markiert ist, dass die Scorsese-Helden entweder nervis oder versteinert sind (in
Kapitel 6.2 habe ich gezeigt wie sie zu Grenziberschreitungen streben, oder sie flrchten), in
jedem Fall aber auf ,[...] den Ausbruch der Gegenwartigkeit hin[leben].“**” Genauso wie die
Beteiligung der Kamera,,, unaufldslich und gegenwartigt 3 ist. Guy Flatley schreibt tiber die
Kamerafiihrung bei Scorsese:

» | ...] hiscamera seems nervous, almost hysterical, jumping here, darting there, asif there may not be

enough to capture the beauty, or ugliness, of the moment.” *°

Seefdlen sieht die Ursache in den sténdigen Kamerabewegungen etwas anders:
» Die Kamera selbst muss immer »kampfen« umihren Platz, muss kampfen um die Annédherung an das

Subjekt, muss kampfen, es nicht zu verlieren[...].“ 3°
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Vor alem in seinen frihen Filmen, wie Who' s that knocking at my door? oder Mean Streets
droht die Kamera standig an den Figuren abzurutschen. In seinen spéten Filmen ist die
unruhige Handkamera auf Stative gewandert. Sie fahrt die Konfliktbeziehungen zwischen
Costigan und Sgt. Dignam ab, oder dreht sich um einen aufgewihlten Bill, the »Butcher,

aber immer noch lasst sie den Zuschauer nicht verschnaufen.

» Scorseses Kamera ist immer in Bewegung, weshalb viel seltener die Kompositionskraft eines

Tafelbildes zu bewundern ist, als vielmehr die Entstehung einer virtuellen Skulptur. Sein Sl beharrt auf

der Momentaufnahme gegeniiber der Pose|..]* %

Die stéandig in Bewegung gehaltene Kamera fuhrt im Zuschauer zu ununterbrochener, latenter
Beunruhigung. Seefden spricht von ,, Bild- und Bewegungskompositionen von
uberwaltigender diskontinuierlicher Harmonie*%?. Auf die Kameraist genauso wenig Verlass
wie auf die uniberschaubaren Raume. Wenn es ihr geféllt dreht sie sich durch den Raum, bis
dem Zuschauer schwindlig wird, wie in »Sparrow’ s Chinese Pagodak, oder sie jagt das Auge
abwechseln nach rechts und links, wenn sie Costigan und Sullivan vor dem Show-down bei
ihren telefonischen Verhandlungen abfilmt. Und sie verfolgt Charlie durch eine Bar, aber
nicht weil eswichtig ist was er tut, sondern weil es eine praktische L 6sung darstellt den
Handlungsraum als »assoziierten Raum« (Vgl. Kap. 4.4) zu etablieren. Und schon ist der

unachtsame Zuschauer orientierungsl os.

Scorseses Kamera erscheint oftmals in seinen Filmen als eigene, an die Geschichte
ungebundene Instanz, die es nicht immer gut mit dem Zuschauer meint. Aber sie bereitet auch
den Filmfiguren Probleme.

In After Hours jagt sie Paul Hackett durch ein Labyrinth n&chtlicher Straf3en. In Mean Streets
verfolgt sie Charlie auf Schritt und Tritt beilm Auf- und Abgehen durch den einengenden

Raum seiner Wohnung.
»DieKameraist in der Regel Tell dieses Innenraums; sieist oft hektisch unterwegs, immer wieder in
Form der Handkamera gefiihrt, beinahe als eine der Figuren, die einen Ausweg suchen und doch
gebunden bleiben an den dead end-Charakter der Orte. %%

Seefden schreibt: ,, Scorseses sich in das Geschehen hineindrehende Kamera macht uns

wesentlich schuldiger.“*** Ich sage, dass sie den Zuseher zumindest mitten in das Geschehen
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hineinzieht, wie ein Strudel. So bindet die Kamera den Zuschauer |etztendlich genauso an die

unibersichtlich, feindlichen Raume wie seine Filmfiguren.

6.4 »Trapped«

» Wahrend das klassische Kino in seiner Bewegung behauptet das ganze Leben eines Menschen zu

erfassen, betont Scorsese den Ausschnitt und das Fragment [...] . 3%

Er greift seine Figuren zu einem bestimmten Augenblick aus dem Raum und stof3t sie am
Schluss wieder in denselben Raum zurtick, in dem ihre Taten nichts verandert haben. Er stellt
nie den Anspruch auf Vollstandigkeit.

Seine Filme haben eine Offenheit in Bezug auf den Ausgang einer Geschichte. Gerne entlésst
uns Scorsese mit relativ unklaren Enden: mit einem heldenhaften Psychokiller, einer weniger
heilen al's traumatisierten Familie in Cape Fear, einem unglicklich resozialisiertem Gangster
in GoodFellas oder dem Bild einer neuen »Ratte« in The Departed.

Die Vielschichtigkeit der Charaktere von Figuren wie Jake LaMotta, der gleichzeitig und
bemitleidenswert ist und die Komplexitdat moglicher Interpretationsansatze werden

unterstreichen durch
. |...] die Verwendung einer »dokumentarischen Kamerax, die sich auf die Funktion des Registrierens

zuriickzieht (eine Einstellung die nicht Einstellung ist, sondern allenfalls eine Einstellung zu den

Dingen, die sie aufnimmt, sucht) [..]* 3

Nie sind Martin Scorseses Geschichten Modelle oder Lehrstiicke, sie bieten dem Zuschauer
vielmehr eine Geschichte an, aus der er lesen darf, was er mag. Scorsese sagte einmal in

einem Interview:
»| .- theway I liketo work, isI’m prompted by a lot athings[...] some people will get it, some won't,
that'sfine.” %’
Und da bietet sich ihm ein Angebot aus Uberinformation, denn: ,,In der Orchestrierung einer
filmischen Erzahlung geht esihm [Scorsese] darum, jedes Instrument auch fir sich erkennbar

zuU machen. 38

»All my life needed was a sense of some placeto go* — so der »taxi driver«.
Scorsese interessiert sich fur Figuren, die etwas werden wollen. Und zwar, um sieihr Ziel

nicht erreichen zu lassen.
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Als er noch ein Kind war, haben ihn die Warner Bros. Gangster-Filme mit James Cagney
fasziniert. Nicht nur weil sie die rohesten, ungeschontesten Gewaltszenen hatten. Scorsese

sagt: , What | saw in those movies was the rise and the fall: the fall was most important”**®

Im Folgenden beschreibe ich eine Struktur die vielen Scorsese-Filmen zu Grunde liegt.

Der Protagonist ist an ein bestimmtes topogr afisches und/oder soziales System gebunden,
in dem er das eine oder andere erreichen will.

Manche, wie Charlie oder Jake La Motta entscheiden sich freiwillig dazu, andere werden
auserwahlt wie Amsterdam oder Paul Hackett.

Georg Seefd en beschreibt diese Dichotomie mit dem Gegensatzpaar des reinen Thors und des
Rationalisten.

LDaist ein Mensch, der seiner selbst nicht gewissist, aber offenkundig auserwahit ist, und daist ein
anderer, der scheinbar vor allem aus Sel bstbewusstsein zu bestehen scheint, aber in seiner Autonomie

nicht wirklich fortkommen kann.“ 3°

In dieser Phase der Handlung steht die Etablierung des Handlungsortes al's geschlossenem,
unuberschaubarem oder feindlich inszeniertem Raum im Zentrum.

»Die Bewegungsmelodie der Schauspieler in den Scorsese-Filmeniist [...] von kémpferischer
Nervositat oder unentschlossener Suche gepragt.“*™* Charlie bringen seine Auftrage in die
unterschiedlichsten réaumlichen Kontexte, Amsterdam lebt in den unterirdischen Katakomben,
Jake La Mottarandaliert in seinem Ké&fig, Travis Bickle fahrt in alle Winkel der Stadt. Paul
Hackett ist in der hellen Strukturiertheit seiner Wohnung sicher, bevor esihn auf eine
Odyssee verschlagen wird und Costigan merkt schnell, dass das Leben bei der Polizei fir ihn
den geraden Weg nicht bereithélt. Bei seinem Vorstellungsgespréch, verzerren sich die

Relationen in schrégen Kamerawinkeln.

In der n&chsten Etappe findet der Scorsese’ sche Anti-Held seine Mission. Oft geschieht das
Uber den Spiegel, in dem sich die Verénderung seines Wesens bemerkbar macht, wie bel Paul
Hackett, der sich zusehends verliert. Amsterdam dient er zur Selbsterkenntnis und Travis
Bickle als Projektionsflache, auf der er den neuen Travis inszenieren kann, indem er sich
einen Mohawk rasiert, eine Frisur, die man sich in Vietnam vor einem Kampf zulegte.

Die Grenziiber schreitung kann beginnen. Sie findet in einem einfachen Taxi statt, wiein

After Hours, oder in einem sakralen Raum, wie esin Raging Bull der Ring und in Gangs of
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New York die Kryptaist. In The Departed fuhren Tunnel Costigan immer tiefer ins Netz der
Unterwelt, denn sie gehen oft einher mit Szenen, in denen sich Costigan die Mdglichkeit

bietet auszusteigen.

Doch der Held erreicht nie wirklich was er will. Er durchlebt ein mehr oder weniger
grausames Spiel und ist am Ende wieder da, wo er angefangen hat:

Jake La Motta steigt zwar nicht mehr in den Ring, belustigt das Publikum aber daflr auf der
Buhne. Travis Bickle fahrt erneut und immer noch sein Taxi durch die dreckigen Stral3en
New Y orks und Paul Hackett wird traumatisiert wieder in seinem Biro abgeliefert.

Oder noch schlimmer, es hat sich gar nichts veréndert. In Mean Streets schlief3en sich die
Fenster und sperren die Zuschauer wieder aus der Welt Little Italys aus, nicht aber ohne
vorher ein Wiedersehen anzukindigen und damit eine tragische Wiederholung zu
prophezeien. Die kleine Geschichte der Bandenkriege in den »Five Points« ist vor dem
Hintergrund der »Draft Riots« untergegangen, so wie Spuren dieses Elendsviertels ganzlich
aus dem Antlitz Manhattans verschwunden sind. Und die Ermordung Sullivans, bedeutet noch

lange nicht eine Welt ohne »Ratten«.

Wahrend der Entfaltung der Geschichte im Raum, ziehen sich wie ein roter Faden
verwirrende, desorientierende, beunruhigende Elemente durch Martin Scorseses
Raumkonstruktionen. Er hat einen ganzen Katalog voller Mal3nahmen gegen den Raum
entwickelt, die die Figuren zur ,, Bewegungsunfahigkeit im Raum* verdammen. Jorg
Turschmann schreibt: ,, Das »Dramax, einer Situation ausgeliefert zu sein, ist besonders ein
Ergebnis raumlicher Koordinaten.“*"* Travis kommt nicht raus aus der Stadt, die er hasst,
Jake LaMottaist in seiner paranoiden Gedankenwelt gefangen (diein den
Raumkonstruktionen der Raume symbolisiert ist) und Paul Hackett stolpert immer wieder von
den verwinkelten Stral3en in die beengten Wohnungen bizarrer Frauenfiguren. Sein
Ausgeliefert sein, widerspiegelt sich in vorwarts tracking-shots seiner Flucht, die ihm einen
engen Weg vorgeben. Die Ausweglosigkeit Charliesin den vielen Sackgassen seiner kleinen
Wohnung. Und Jake und Vickie (deren letzte gemeinsame Einstellung bei ihr zu Hause it,
wo eine Durchreiche das Bild zerteilt) sind schon bei ihrer ersten Begegnung durch den

Maschendrahtzaun voneinander abgegrenzt.
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Scorseses Helden sind stérker als andere Filmfiguren, den jeweiligen Raumen ausgeliefert
und werden von ihnen maf3geblich geprégt oder zu bestimmten Handlungen motiviert.
Entweder Scorsese konstruiert Gefangnisse wie in Mean Streets, Gangs of New York oder

After Hours,

» Wiewir gesehen haben, greift die Kamera zu Beginn auf den Scorsese-Helden zu und l&sst ihn

schlieflich nicht mehr los, [...] gleichzeitig[...] [scheint d]ie raue und offene Komposition [...] ihm

Fluchtmdglichkeiten zu offenbaren, die die Bewegung der Kamera zugleich wieder zunichte macht.* *"

oder Isolierstationen wie in Raging Bull oder Taxi Driver.

» Die Kamera verweigert den Protagonisten und den Zuschauer n die Konstruktion der tréstenden
Ganzheit und konstruiert damit die Raume der Einsamkeit.” 3™

Sehr schoén und richtig finde ich in diesem Bezug die Formulierung Georg Seefdens:

» Die Verschiedenen Ausdrucksweisen, die gemeinsam »Film ergeben, verhalten sich in Scorsese-

Filmen zueinander wie Krisensymptome (man nennt das gerne auch »kontrapunktisch«) [..]“ 3

Aber:
» Was Scorsese vielmehr Uber alles dies hinweg bewegt, ist die ungeheure Bewusstheit, mit der die

Elemente verbunden sind. Se tiirmen wesentlich mehr an Informationen aufeinander, als beim Sehen zu
entschliisseln ist.” %"

Scorsese spielt mit dem Zuseher genauso wie mit Paul Hackett sein Spiel. Die Raume, aber
auch alle anderen Elemente des Films sind so bedeutungsvoll, dass man im Uberangebot der
Information schon mal den Uberblick verliert, ob der unterschiedlichen
Dekodierungsvarianten. Und am Ende gibt es,,[...] den Raum der Verlasslichkeit so wenig,
wie es die verlassliche Identitat gibt.“*”’

In Scorseses Filmen ist der Zuseher genauso »trapped«, gefangen und hereingelegt, wie die

Filmfiguren.
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Abstract

In meiner Diplomarbeit setze ich mich dem filmischen Raum, insbesondere in Martin

Scorseses Werk auseinander.

Da es bis zum Erscheinen Rayd Khoulokis,, Der filmische Raum. Konstruktion —
Wahrnehmung — Bedeutung” in 2007 noch keine Publikation gab, die sich ausschliefdlich und
systematisch dem filmischen Raum, vom filméasthetischen Material ausgehend, widmete,
liefert der Beginn dieser Arbeit nach Begriffsdefinitionen einen kurzen Uberblick tiber
einzelne Theorieansétze.

In Hinblick auf die narrativen Fahigkeiten von Bildern allgemein sind in den vier Kapiteln
Raumwahrnehmung, Raumgestaltung, Raumwirkung und Raumverstehen die einzelnen
Etappen der Konstruktion des Filmbildes (und damit auch des filmischen Raumes) von der
Produktion Uber die Rezeption bis hin zur Kognition an Hand ausgewéhlter Theorien

nachvollzogen.

Im Anschluss daran folgt ein Uberblick tiber die einzelnen Elemente spezifisch der
Raumkonstruktion im Film. Hier geht es um die einzelnen M 6glichkeiten des Regisseurs den
filmischen Raum aktiv zu gestalten, was sich vom Setting Uber die Kameraarbeit bis zur Post-
Production zieht.

Eswird deutlich, dass nicht nur die Gestaltung des vorfilmischen Raums, sondern vor allem
auch die spezifische Reprasentation desselben im Filmbild entscheldende emotionale oder
kognitive Prozesse im Zuschauer ausl0st, die auch unabhangig von der jeweiligen Narration

stehen kdnnen.
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Khouloki hat die einzelnen Raumtypen und ansatzweise auch ihre jeweiligen Wirkungen auf
den Zuschauer kategorisiert. Eine gut anwendbare und sinnvolle Einteilung, Uber die ein
Uberblick geboten wird.

Nach diesen Vorinformationen steht dann Martin Scorseses Werk im Zentrum. Die
vorgestellten Theorien werden mit Hilfe des etablierten Analyseinstrumentariums auf sechs
seiner Filme angewendet.

Die Auswahl der Filme erfolgte nach praktischen Uberlegungen in Hinblick auf die jeweilige
Raum-Strategie. Es ging darum eine Raumsprache zu finden, die Martins Scorseses Filmen
inne wohnt. Exemplarisch werden sechs seiner Filme auf ihre Raume durchbesprochen. Dabei
konnte ich drei wiederkehrende Gestaltungsansétze ausmachen: den geschlossenen Raum, die
Abgegrenztheit und die feindliche Inszenierung des filmischen Raumes.

Um zu zeigen, dass diese Strategien keine Einzelfélle darstellen, sondern sich mehr oder
weniger stark ausgepragt durch Scorseses Gesamtwerk ziehen, wird jeder Typ der
Raumgestaltung durch ein Beispiel eines weiteren Films bekréaftigt.

Im letzten Kapitel erfolgt dann eine Ubersicht, wie die filmischen Raume im Universum der
Filme Martin Scorseses mit der Figurentwicklung in den Filmen im Einklang stehen und dass
sie wiederkehrende narrative Motive widerspiegeln. Es gibt Verfahren, die sich nicht nur
durch sein ganzes Werk ziehen, sondern die auch viel Uber Scorseses Zugang zum Film und
seinen Umgang mit dem Zuschauer aussagen.

Gerade bei Scorseseist der filmische Raum ein starker Indikator fUr sein prinzipielles
Filmverstandnis. Daftr was er dem Film als Medium zutraut, dessen Wirkungsweisen und
wie er diese einsetzt. Man konnte sagen der filmische Raum ist nicht rein asthetisch von
Interesse, sondern nicht zuletzt auch Ausdruck einer bestimmten Ethik Martin Scorseses

sowohl gegeniiber seinen Filmfiguren als auch im Umgang mit dem Zuschauer.
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Weiterbildung

einmonatiger Italienisch-Sprachkursin Rom,

- Aufbesserung der in der Schule erlernten Kenntnisse auf Nivello 5

Sprachen
Deutsch (Muttersprache), Englisch (flief3end, in Wort und Schrift), Italienisch

(Grundkenntnisse in Wort und Schrift), Franzdsisch (passive Grundkenntnisse)



	Einleitung
	1 Ästhetischer Raum (nach Ernst Cassirer)
	2 Filmischer Raum
	2.1 Konstruktion – Zur räumlichen Wirkung des zweidimensionalen Filmbildes
	2.2 Begrifflichkeiten
	2.2.1 Das Bild
	2.2.2 On und Off
	2.2.3 Innerfilmische Räume

	Definition

	3 Der filmische Raum als Text
	3.1 Raumwahrnehmung (nach Christian Mikunda)
	3.2 Raumgestaltung
	3.2.1  Bildkomposition (nach James Monaco)

	3.3 Raumwirkung
	3.3.1  Emotionale Bildsprache und emotionales Design (nach Christian Mikunda)

	Raumverstehen
	3.4.1 Der semantisch aufgeladene Raum
	3.4.2 Visuelle Zeichen dechiffrieren

	3.5 Bedeutungsfelder des filmischen Raums – eine Zusammenfassung

	4 Filmanalytisches Instrumentarium
	4.1 Szene vs. Sequenz
	4.2 Mise-en-scène – Montage
	4.3 Konstruktionselemente des filmischen Raums
	4.3.1 Setting
	4.3.2 Objekt- und Figurenaufstellung
	4.3.3 Kamera
	4.3.3.1 Filmformat
	4.3.3.2 Objektiv
	4.3.3.3 Beleuchtung
	4.3.3.4 Farbe
	4.3.3.5 Schärfe
	Kameraperspektive
	4.3.3.7 Blickpunkt
	4.3.3.8 Kamerabewegung
	4.3.4 Ton
	4.3.5 Editing

	4.4 Katalogisierung der Raumtypen (nach Rayd Khouloki)

	5 Filmanalysen
	Das Ghetto  – »Mean Streets« (1973)
	Down by Law – »Gangs of New York« (2002)

	Distanz – »Raging Bull« (1980)
	»Alienation« – »Taxi Driver« (1976)

	Feindliche Räume – »After Hours« (1985)
	Under/Cover – »The Departed« (2006)


	6 Strukturzusammenhänge von Figur und filmischem Raum in Martin Scorseses Werk
	6.1 Der Märtyrer und die transzendentale Einstellung
	6.2 Grenzen und Missionen
	6.3 Maßnahmen gegen den Raum
	6.3.1 Desorientierung
	6.3.2 Labyrinth
	6.3.3 Beweglichkeit der Kamera

	6.4 »Trapped«

	7 Anhang
	Bibliografie
	Filmografie
	Abstract
	Lebenslauf


