Lniversitat
wien

DIPLOMARBEIT

Titel der Diplomarbeit

~>Chwarzweil3-Darstellungen im
zeitgenossischen Popularkino.
Analoge Asthetik in digitaler Umgebung“

Verfasser

Josef Boschitz

angestrebter akademischer Grad

Magister der Philosophie (Mag.phil.)

Wien, 2013
Studienkennzahl It. Studienblatt: A 317
Studienrichtung It. Studienblatt: Theater-, Film- und Medienwissenschaft

Betreuer: Ao. Univ.-Prof. Dr. Rainer Maria Képpl



Inhaltsverzeichnis

N =Y 101 =1 (0 [ Vo PP 4

2 Von der Norm zur Ausnahme: Ein historischer Abriss.......... 5
2.1  Der nachkolorierte ,Schwarzweil3-Film ..........ccccccccoeeiennnnn. 6
2.2  Einfuhrung des Tonfilms ..., 7
2.3  Einfuhrung des Farbfilms............ooooiiiieieeeee 8

2.4  Wandel zum Format fir den Amateur- uod/ budgetFilm ...9

2.5 Verdréangung durch digitale Filmkamera........cccceeuv........... 10

2.6  Schwarzweild im Mainstreamkino heute.........ccccoeveven..... 11

3 Mischform: Schwarzweild und Farbe als gemeinsambediin. 14

3.1 Expressionismus und Handkolorierung .........ccccceeeeeeeeenn. 14
3.2 Nonlinearitat und alte MAnner ...........cooevvieeeeeieeieeeeeeiiiinnnns 16
3.3 Farbe und analoges Kino...........ccoevvviiiieiieei e, 19
3.4 Zusammenfassung und Schlussfolgerungen................... 25
4  Ganzlich Schwarzweil3: Ganzheitlich farblose Filme........... 26
4.1  Schwarzweild als Materialzitat ............ccccoeeeeeeeieiiiieiiiiiiinnnns 26
4.1.1 Historizitat und HistoriziSmus ..........ccceeeeeeiiiiiiiiiiiiiinnnnnns 26
4.1.2 Kino und Fernsehen ............ooooiiiccceeniiiin 27
4.1.3 Authentizitdt und DiStanz...........ccoceeeeeieiiiiiiiiieeeeees 32
4.1.4 Fiktion und Dokumentation .............cceeeeevveiieieiiiiineeneeenn. 35
4.1.5 Zusammenfassung und Schlussfolgerungen............... 40
4.2  Schwarzweild als Stilzitat .............coeevicceee e 42
4.2.1 Kino und HEIMKIiNO...........oooooiiiiiiii 42
4.2.2 Realitat und Hyperrealitat ..........cccooeeeeeeiiiiiiiiiieeiis 44
4.2.3 Formund Inhalt...........oooo e 47
4.2.4 Zusammenfassung und Schlussfolgerungen...............51
4.3  Schwarzweild als Material- und Stilzitat .......ccccceeeeeeeenee. 51
4.3.1 Zitate und Abweichungen .............ooceeeeceiciiiinieee e, 52
4.3.2 Stumm- und Musical-Film ..., 57
4.3.3  film- UNANEO-NOIT........uuiiiiiiiiiiiiiiiieee e 60
4.3.4 Zusammenfassung und Schlussfolgerungen...............65



5 Farblose Sequenzen: Separate Schwarzweil3-Dargfefiunn

farbigen FIlMeN ... ... eeemme e 67
5.1 Schwarzweil3 gekoppelt mit diegetischen AktionerBifd ...67
5.1.1 Ohne Verweis auf dgory.............cccceevvvvvciiiiiieeeeeeennnnnnn . 6
5.1.2 Mit Verweis auf distory.........ccceeeeeeeiieeeeeeeeeeeeveeeeeiiiinnnn 1

5.1.3 Zusammenfassung und Schlussfolgerungen............... 72
5.2  Schwarzweild als Zugang zu einer anderen Welt.............73

5.21 Schwarzweil} als Flucht vor der farbigen Welt............. 73
5.2.2 Farbe als Eindringling in die schwarzwei3dtWe........... 75
5.2.3 Schwarzweil} als Eindringling in die farbigel............. 77
5.2.4 Farbe als Flucht vor der schwarzweil3en Welt.............. 79

5.25 Zusammenfassung und Schlussfolgerungen............... 80
5.3 Schwarzweil? als narrative Trennung.........cccccceeeevvenn...... 81

B CONCIUSIO...ciiiiiiiiiiiiiiiieeeeeeeee et 83
7  Quellenverzeichnis ... 91
7.1  Bibliografie ..o 91
7.2 FIlMOQrafi@........cooeiiiiii e 98
8 ADSIIAC....cci i 102
9 Lebenslauf ... 103



1 Einleitung

In der heute allgegenwartigen digitalen Medienvgglheint es nicht nur
wichtig zu sein, neue Asthetiken zu kreieren, somdeich alte wieder her-
vorzurufen. Beispielhaft dafir kann die Applikatiolnstagram fur
smartphones- mit derzeit weltweit (iber 100 Millionen aktivéutzerrt —
genannt werden. Diese lasst mittels verschiedentar Fnit dem Handy
geschossene Bilder vor allem so verfremden, dassrsiEndeffekt ausse-
hen, als ob sie mit Alterserscheinungen verseheneabziige waren. Der
Grund fur die grol3e Beliebtheit dieses Rétroks kann auf Nostalgie auf
Seiten der Rezipienten zurickzufiihren sein, als® Sg@hnsucht nach etwas
weit Entferntem*

Auch im gegenwartigen Popularkino ist der Rétok oftmals ein Thema.
Exemplarisch erwahnenswert ist dabei das (schtie®jeflopptd) GroRpro-
jekt Grindhouse bestehend aus den beiden Filnberath ProofiDeath Proof

- Todsiche}* von Quentin Tarantino unélanet Terrof von Robert Rodri-
guez. Darin wollte man nostalgisch das Geflihl deerékanischergrind-
houseKinos der 1970er- und 80er-Jahre, die subverkivwebudgetFilme
abseits desnainstreamin Doppelvorstellungen im Programm hatten, in
heutige Kinoséle bringehDieser Eindruck sollte nicht nur iiber das Genre
,exploitation film und die Vorfuhrpraxis double featurg sondern etwa
auch durch extradiegetische visuelle Elemente (sme& Verschleil3er-
scheinungen des Tragermaterials) hervorgebrachdemerSo ist das Bild
von Death Proofund Planet Terrorweithin mit Schlieren durchsetzt oder es
kann schon einmal passieren, dass sich die Farbgeter Filme von einer

Sekunde auf die andere verandert.

1 vgl. Luke Mansell: "Instagram Hits 200M Monthly f\ee Users", inGeeks Hut,
27.02.2013, www.geekshut.com/instagram-hits-100mitig-active-users, Zugriff:
16.04.2013.

2 Andreas Bohn/Kurt Méser: "Techniknostalgie undrBeetchnologie: Einleitung", in:
Techniknostalgie und Retrotechnoladity. Andreas Bohn/Kurt Méser, Karlsruhe: KIT
Scientific Publishing 2010, S. 9-16, hier: S. 10.

3 vgl. Anon.: "Grindhouse", inBox Office M0jo2013,
boxofficemojo.com/movies/?id=grindhouse.htm, Zugdf7.04.2013.

* Death Proof Regie: Quentin Tarantino, USA 2007.

® Planet Terror Regie: Robert Rodriguez, USA 2007.

®vgl. Kurt Volk: Grindhouse. ‘'The Sleaze-Filled Saga of an ExploiteDouble Feature'
New York, NY: Weinstein Books 2007, S. 10-14.
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Jene Filme, die in dieser Arbeit behandelt werdetzen ebenso auf vor-
mals allgemeingultig Visuelles: namlich das schwaiBe Bild. Damit
kreieren sie einen Rettook, der oftmalig auch eine kategorische Einschat-
zung als reines Nostalgie-Element hervorbririgfirch diese Feststellung
wird jedoch leicht darauf vergessen, dass Schwaldivarstellungen im
zeitgendssischen Popularkino auch andere, vietlgiokh viel wichtigere
Funktionen innehaben. Sie sind in den Filmen vama@turgischem und
narrativem Wert, haben Symbolkraft und man kanrhaan etwas tber die
Entwicklungen des aktuellen Kinos ablesen.

In dieser Arbeit sollen folglich Schwarzweil3-Dalistegen im zeitgendssi-
schen Popularkino in Form von Mischformen, gantichifarblosen Filmen
und schwarzweif3en Sequenzen in Farbfilmen in igreffen Spannweite
analysiert werden. Dazu werden exemplarische Filbemngezogen, an
denen (wohl) allgemeingultige Phanomene ableslvat. $1lit Populérkino
sollen zwar hauptsachlich  US-amerikanischenainstrear~ilme
(=Hollywood-Filme), aber keineswegs nur solche geisein. Abseits
dieses erwahnten Spektrums wird die PopularitatFillene anhand ihrer
internationalen Kino-Besucherzahlen, sowie der \fitigeit bei ,grof3en’
Filmpreisen — also der Anzahl ihrer Nominierungead der schliel3lich ge-
wonnenerawards— gemessen.

Grundlage fur die Analyse der Filme ist die Annahaess ihr idealer Vor-
fuhrraum das Kino ist. So definiert sich diese Atrlider Filmwissenschatft
als Kinowissenschaft. Den Filmen in den verschiedeHeimkinoauswer-
tungen (VHS, DVD, Blu-ray, etc.) wird der Statusdeaksimiles zugestan-

den.

2 Von der Norm zur Ausnahme: Ein histori-
scher Abriss

Um die zeitgendssischen Schwarzweil3-Darstellunmgérig einordnen und
verstehen zu kdénnen, nehme ich die Arbeit mit eifestorischen Abriss
Uber den Schwarzweil3-Film in Angriff — beginnend then Anfangen des

Kinos.



2.1 Der nachkolorierte ,Schwarzweif3‘-Film

Der Kinofilm in seiner urspringlichen Form (mit deohlie3lich den Lu-
miere Bridern zugewiesenen ersten kommerzielleo\rfihrungen Ende
1895) war schwarzwei — doch dies sollte er nicht alemge bleiben.
Schon friih wurden Einzelbilder per Hand und Pimselhkoloriert, sodass
es bereits 1897 vereinzelt eigens daflr eingefiehik®lorierungsateliers
gab®

Jede handkolorierte Filmkopie war ein Unikat und Wéeg dorthin be-
schwerlich. So wurde bald die Technik der Schabi&orierung einge-
fahrt, die den Prozess erleichterte. Dabei musgte gewtinschter Farbe
eine SchwarzweilRkopie ,geopfert’ werdén‘Aus dieser Kopie wurden
namlich diejenigen Stellen, die im fertigen Filmdarselben Farbe erschei-
nen sollen, ausgeschnitten. Die damit hergestgtteablone wurde Uber die
zu farbende Filmkopie gelegt und die gewlnschtédd-diber die ganze
Lange des Filmbandes aufgetragen. Fur weitere Radie im Film auftau-
chen sollten, wurde wiederum derselbe Prozess defiéhrt, also eine ei-
gene Schablone erstellt und an der Kopie angew@ndtFarbschablonen
konnten fir weitere Kopien desselben Filmes folglwiederverwendet
werden®®

Damit machte die Filmkolorierung einen Schritt wemn den Unikaten hin
zur Massenproduktion. Dieser Ubergang manifestiidie schlieRlich Ende
der 1910er Jahre, die eine weitere Technik zutagehben, welche die Ein-
farbung von Filmmaterial noch einmal maRgeblicleieHterte und in Folge
Farbe im Kino zur Normalitat werden lieR — namlidie ,Viragierung™®.
Dabei konnten gesamte Teile eines Filmes durchivedanfache Verfahren

— zumeisttoning oder tinting — gleichzeitig monochrom eingefarbt wer-

"Vgl. Thomas Elsaessdfiimgeschichte und friihes Kino. Archéologie eines
MedienwandelsMiinchen: Edition Text + Kritik 2002, S. 56.

8 Vgl. Hilmar MehnertDie Farbe in Film und Fernseheheipzig: VEB Fotokinoverlag
1974, S. 166.

® Sabine Lenk: "Schablonenkolorierung", irexikon der Filmbegriffe22.04.2012,
filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&adet&id=841, Zugriff: 23.04.2013.
9ygl. Paolo Cherchi Usai: "The Color of Nitrate: tdal Observations on Tinting

and Toning Manuals for Silent Films", i8ilent Film Hg. Richard Abel, New Brunswick,
NJ: Rutgers University Press 1996, S. 21-30, Kie24—25.

In der Literatur wird ,Viragierung' bzw. ,Virageginerseits als Uberbegriff, fiir
verschiedene Techniken Film monochrom einzufarbedererseits als Bezeichnung fir
die bestimmte Technik desnting’, verwendet. Diese Arbeit verwendet erstere Beategit
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den?? Auch hier musste jede Kopie separat eingefarbtiererwas zu be-
deuten hatte, dass jedes Mal die einzelnen zuienaglen Szenen vom
restlichen Film abgeschnitten werden mussten. Aregtdnd kamen sie
beimtinting in ein Bad mit organischen Farbstoffen, welchesGiatine-

schicht der Bilder in die gewiinschte Farbe eingefaat’® Beim toning

kamen die Filmteile in ein chemisches Bad, dasSilleersalze der Bilder
mit Farbsalzen ausgetauscht hat. Der &sthetischierdghied der beiden
Techniken ist im Grunde jener, dass bei erstereen die hellen und bei
zweiterem eher die dunklen Stellen des Filmes vemFarbe erfasst wur-
den* Im Gegensatz zur Hand- oder Schablonenkoloriemegdas Ergeb-
nis durch die den ganzen Bildkader erstreckendaféigkeit zwar weni-
ger beeindruckend, setzte sich jedoch aufgrundesdfiostengtinstigkeit,
schnellen Reproduzierbarkeit und des geringen Aga@eiwandes durch.
Die eingefarbten Sequenzen erzahlten anhand ihomoahromen Farbig-
keit zusatzlich etwas Inhaltliches Uber diese, bieferten eine gewollte
Atmosphare mit. Die Viragierung in der Farbe Rotrdelbeispielsweise
oftmals eingesetzt, um so unterschiedliche Stimranngie Liebe oder Ge-

fahr zu vermitteln?

2.2 Einfihrung des Tonfilms

Zu den einschneidendsten filmtechnischen Neuerungeh den Jahren des
frhen Kinos gehéren ohne Zweifel der Ton, sowe Earbe (damit sei in
beiden Fallen die Mdglichkeit, Film bereits in Fardbzw. mit Tonspur auf-
zuzeichnen und nicht nachtraglich damit zu verselgemeint). Doch an-
fangs standen Ton- und Farbfilm einander im Weg.w&oen die ersten
Tonfilme ganzlich schwarzweil3 und wurden nicht eahmachkoloriert —
und das hatte auch einen plausiblen Grund. ,[H}ig storfreie Wiedergabe
durfen keine Klebestellen (wie sie fur [die] Virage.] benétigt werden,

wenn Farben sich abwechseln sollen) den kontincirenh Verlauf der Ton-

12ygl. Gert KoshoferColor. Die Farben des Filmserlin: Spiess 1988, S. 18.

13vgl. Usai: "The Color of Nitrate: Actual Obsenatis on Tinting and Toning Manuals
for Silent Films", S. 25-26.

“vgl. Ebd., S. 26-27.

3 vgl. Koshofer:Color, S. 18.



spur auf dem Film unterbrechéfi“denn nachdem die getrennten Filmstrei-
fen aus dem Farbbad gekommen waren, mussten 8iehfrgieder zu ei-
nem Ganzen zusammengeklebt werden. Weiters begtdddmanche
Farbbader selbst sogar die Tonspur des Filmmaéfial

Der erste als Tonfilm geltende Spielfilfihe Jazz SingdDer Jazzsanggt®

im Jahre 1927 l4utete eine neue Ara ein. So girtgder Einfilhrung des
Tonfilms einher, dass sich der populare Film wiedekomplett schwarz-
weillem Gewand zeigen musste, was er zu diesemuBkitp- durch die
Uberbordend eingesetzte Viragierung — schon saexn Jahren nicht mehr
tat.

2.3 Einfuihrung des Farbfilms

Im Jahre 1935 kam miBecky Sharpy, dem ersten Real-Spielfilm im Drei-
farben-Verfahrerirechnicolor Nr. 4(welches sich zumindest in den USA
gar bis 1955 an der Spitze halten séjteschlieRlich die origindre Farb-
filmtechnik im Popularkino af* Anders als bei dem recht rasanten Wechsel
von Stumm- zu Tonfilm allerdings vollzog sich derbddgang von
Schwarzweil3- zu Farbfilm recht schleppend. Anfasaugfgrund der Kosten:
»1echnicolor-Produktionen verschlangen [...] die thehe Menge von
schwarzweil3em Negativfilm zur Filmaufnahme undjéiten weiteren Ar-
beitsschritt ebenfalls die dreifache MaterialmergeSpater wurde aus &s-
thetischen Grinden von manchen Filmemachern nochemdas altere
Format vorgezogen: das Schwarzweil3-Bild als ,Traditder Bildgestal-
tung, die haufig einen hoheren Kunstwert zugesgodiekam als die far-
bigen Bilder.?

Auskunft dartber, dass der Farbfilm zwar keinesweggeriert wurde, aber
auch der Schwarzweil3-Film weiterhin einen grol3exlleStwert hatte, gibt
beispielsweise der als am wichtigsten angesehdngieis Amerikas ab.
Von 1939 bis 1966 (mit Ausnahme des Jahres 195¢pbedieAcademy of

'8 Anette Groschke: "Kurz und in Farbe", Bundesarchiv Deutschland, J.,
www.bundesarchiv.de/imperia/md/content/bundesarasifachinformation/kurz_und_in_
farbe.pdf, Zugriff: 08.02.2013.

7vgl. Susanne MarschalFarbe im King Marburg: Schiiren 2005, S. 298.

8 The Jazz SingeRegie: Alan Crosland, USA 1927.

19 Becky SharpRegie: Rouben Mamoulian, USA 1935.

2vgl. Koshofer:Color, S. 78.

“Lvgl. Ebd., S. 64.

2 Marschall:Farbe im King S. 311.

*Ebd., S. 376.



Motion Picture Arts and Sciencé® die Kategorie Best Cinematography
zweioscars namlich einen fiir einen Schwarzweil3-Film und eifig einen
Farbfilm. Ebenso zweawardswurden ab 1940 — mit Ausnahme der Jahre
1957 und 1958 — fir die KategorieBest Costume Desigand ,Best Inte-
rior Decoratiori (bis 1946) bzw. Best Art Directioh(ab 1947) vergebeff.

So gab es im Hollywoodkino bis Ende der 1960erelaime lange Zeit vor-
herrschende Koexistenz zwischen Schwarzweil3- umbfiffa. ,Seit 1968
sehr viel empfindlicheres, farbgenaueres Mateudlden Markt kam, wur-
de Farbfilm zur Norn®; SchwarzweiR-Film blieb aber weiterhin das For-
mat fur eine bestimmte Nische, wie z.B. dem Amateund low budget

Film.

2.4 Wandel zum Format fur den Amateur- und low budget-Film

Aufgrund der finanziellen Erschwinglichkeit von Sdrzweil3-Film blieb
dieser das Format déemdependentlow budgetSzene. Spétestens mit der
Einfuhrung von handlicheren und giinstigen Kameragessen haufigstes
Speicherformat der heutzutage Kultstatus erlarifi65 eingefuhrte Super-
8-Film war — nahm Film (und dabei anfangs meistafsvarzweiRéf) so-
gar Einzug in den Amateur- umdme movieereich?’

Bestimmte US-amerikanische Filmemacher, die sicerimalb des Populér-
kinos von der Maschinerie ,Hollywood* abgrenzen heoi, setzten vor al-
lem in den 80ern Schwarzweil? als Widersetzundgeibazu sei besonders
Jim Jarmusch zu zahlen, dessen FiBtenger Than Paradi$& Down By
Law®® oderDead Mari* allesamt in Schwarzweil3 gedreht wurden.

Selbst Darren Aronofsky und Christopher Nolan, e Hollywoodkino

spater grol3e Erfolge feiern werden, setzten nodeEer 90er fur ihreow

24 vgl. Emanuel LevyAll About Oscar. The History and Politics of theaflemy Awards
New York, NY: Continuum 2003, S. 55.

% James Monacd=ilm verstehen. Kunst, Technik, Sprache, GeschishdeTheorie des
Films und der Neuen MedieReinbek bei Hamburg: Rowohlt 2009; (Otitpw to Read a
Film, London/New York, NY: Oxford University Press 197%),122.

%vgl. Anon.: "Schmalfilme: Kummer in Kasette", iBer SpiegeR0/37, 05.09.1966;
wissen.spiegel.de/wissen/image/show.html?did=4643&aref=image036/2006/03/22/cqs
p196637078-P2P-078.pdf, Zugriff: 18.02.2013.

“"Vgl. Alexandra SchneidelDie Stars sind wir'. Heimkino als filmische Praxidarburg:
Schiren 2004, S. 9.

2 \gl. Frieda GrafeFilmfarben. Ausgewahlte Schriften Bd.Hg. Enno Patalas, Berlin:
Brinkmann & Bose 2002, S. 67.

? Stranger Than Paradis®kegie: Jim Jarmusch, USA/DEU 1984.

% Down by LawRegie: Jim Jarmusch, USA/DEU 1986.

%1 Dead Man Regie: Jim Jarmusch, USA/DEU/JPN 1995.
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budgetDebutfilme Pi** bzw. Following®® 16mm-SchwarzweiR-Material
ein3

Naturlich hatte es bei den aufgezahlten Filmen yamusch, Aronofsky
und Nolan auch andere (z.B. asthetische) Grindgh dtand vor allem bei
den beiden Letzteren noch immer im absoluten Vgrded, dass mit
Schwarzweil3-Material zu drehen ginstiger war. Vetdimergaben sich die
Motive zur Legitimation des schwarzweil3en Bildest elurch das geringe
Produktionsbudget, wie es ,Neo-Noirist* ChristopiNalan in einem Inter-
view selbst angemerkt hat: ,When you have no moiteagn be shrewd to
find subject matter that lends itself to that safrtolack and white, noirish

type approach®?

2.5 Verdrangung durch digitale Filmkamera

Mit der Markteinfiihrung des Camcorders wurde dipe3t8-Kamera Mitte
der 1980er Jahre aus ddrame movidBereich verdrangt. Die ersten Cam-
corder speicherten die aufgezeichneten Bilder #idinen Farbe — auf die je
nach Marke des Herstellers verschiedenen Videokassévon Betamax
iiberVideo 200undVHSzu Video§.*®

Doch erst hochwertige digitale Filmkameras schruempflen Einsatz von
analogem Schwarzweil3-Material schlief3lich auchindependent filnge-
gen Null. ,Eine breite Diskussion unter Filmschatien®, ob digitales Auf-
nahmematerial ,als ernsthafte Alternative zu Rlofif{sic!]* zu sehen sei,
.begann erst 1999 mit der Vorstellung des erstgitalen HD-Camcorders
von Sony“*’ Von diesem Zeitpunkt an und den folgend immeidsh wer-
denden HD-Kameras, gab es freilich keine wirtsdichi#n Griinde mehr,
auf Schwarzweil3-Material zurtickzugreifen. Gleichigeein Grund dafur,
sowie eine Auswirkung davon war, dass einschlagitmematerialhersteller

entschieden haben, das Gros der Produktion vonasezingillem Tragerma-

%2 pj, Regie: Darren Aronofsky, USA 1998.

¥ Following, Regie: Christopher Nolan, GBR 1998.

¥ Vgl. Todd McGowanThe Fictional Christopher NolgrAustin: University of Texas
Press 2012, S. 19. ; Wheeler W. Dixdhe Second Century of Cinema. The Past and
Future of the Moving Imag@lbany, NY: State University of New York Press020 S. 10.
% Jason Margolis: "Following' Britain's Neo-Noiri€hristopher Nolan", inndiewire,
02.04.1999, www.indiewire.com/article/following_tains_neo-noirist_christopher_nolan,
Zugriff: 20.2.2013.

% vgl. Albert AbramsonThe History of Television, 1942 to 2QQ@fferson, NC:
McFarland & Company 2003, S. 186—205.

37 Philipp HahnMit High Definition ins digitale Kino. Entwicklungnd Konsequenzen der
Digitalisierung des FilmsMarburg: Schiiren 2005, S. 15.
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terial zu stoppen, was marktkonform mit einer Tangrim Verkauf einher-
ging>®

An dieser Stelle soll Platz sein, eine interessdtaeallele anzumerken:
Analoges Schwarzweil3-Material machte eine Bewegumgder Norm des
Populéarkinos hin zum Format dksv budgetFilms. Der digitale HD-Film
vollzieht momentan diese Entwicklung riickwartig ma&o begann dieser
als Format fur detow budget filmund macht derzeit eine Bewegung hin in
die Gefilde deblockbuster

2.6 Schwarzweil im Mainstreamkino heute

Um zu resumieren: Schwarzweild war zwei Mal fur egeevisse, allerdings
gar nicht so lange Zeit die Norm des Popularkinos.

Der erste Zeitraum stellt einen Teil des frihendsir angefangen mit der
Einfuhrung 1896 — dar. Dabei bleibt zu beachtessdalme teilweise be-
reits vor 1900 per Hand nachkoloriert wurden. Decét mit der Technik
der Viragierung kann die Nachkolorierung als Staddagesehen werden.
Es ,wird geschatzt, dass in der ersten Halfte @0&r Jahre 80% aller Ki-
nokopien eingefarbt wareri™

Die zweite Zeitspanne beginnt mit der Einfihrung denfilms: die Filme
waren folglich mit Ton, allerdings ohne Farbe. VAd®30 bis 1935 waren
fast alle Spielfilme schwarzweil3, bis der erste ifarben-Technicolor-
Spielfilm [...] in die Kinos kam.%°

In der Folge war die Entscheidung, ob Schwarzwei& ¢arbe eingesetzt
wird, eingebettet in einen &sthetischen und widfithhen Diskurs. Den
asthetischen Diskurs hat mit den 1970er JahrerFdebfilm klar fur sich

entschieden; den wirtschaftlichen ab dem Jahr 2@0Migitalfilm.

Heutzutage macht es nicht nur aufgrund der KosesnMaterials, sondern
auch wegen der geringen Anzahl der bestehenden &Bzveil3-
Kopierwerke wenig Sinn, analog farblos zu dreffefirotzdem gibt es,

wenn man die letzten Jahre naher beleuchtet, éiiype um die Farblosig-

8 vgl. Mathias Allary: "SchwarzweiRR", irMovie-College 2008, www.movie-
college.de/filmschule/kamera/schwarzweiss.htm, ffu@?2.02.2013.

% Groschke: "Kurz und in Farbe".

“OEbd.

“Lvgl. Allary: "SchwarzweiRR".
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keit — man denke nur an Erfolgsfilme wbas weie Barid (Palme d‘Or
bei den Filmfestspielen in Cannes 269®derThe Artist* (fiinf Academy
Awards darunter jener fulBest Picture2012*).

Diese beiden und viele weitere zeitgendssische &dweil3-Filme wurden
freilich nicht schwarzweil3 gedreht; den Bildern deurerst in der digitalen
Post-Produktiondigital intermediatg ihre Farbigkeit genommef.Genau
um jenes Spektrum an Filmen soll es in dieser Arbeiwiegend gehen.
Die Frage, wie Schwarzweild — das nicht nur unwédaein Verbindung
mit der Vergangenheit an sich steht, sondern, wieigt wurde, auch und
vor allem tiefgreifend mit analogem Film verbundsin- als nunmehr ,digi-
tales Format' zu betrachten ist, stellt die zertrahalysegrundlage dar.

So mochte ich feststellen: Die Norm des zeitgesgbsin Popularkinos ist
ohne Zweifel eine des technischen Fortschritts,iesaler Wirtschaftlich-
keit*’, was sich momentan im digitalen Kino kanalisibtit digitalem Kino
sollen nun nicht unbedingt nur Filme gemeint selie, mit digitalen Film-
kameras hergestellt sind, denn heutzutage wiréHallywood’ der Grol3teil
der Filme (noch) in 35mm gedrefitDigitales Kino soll mitunter auch jenes

Spektrum an Filmen umfassen, die eine digitale-Postluktion durchlau-

“2Das weiRe Band - Eine deutsche Kindergeschjckegie: Michael Haneke,
DEU/AUT/FRA/ITA 2009.

“3vgl. Anon.: "Awards 2009", inFestival de Canne£009, www.festival-
cannes.fr/en/archives/2009/awardCompetition.htmgrf: 22.02.2013.

“The Artist Regie: Michel Hazanavicius, FRA/BEL/USA 2011.

“>vgl. Anon.: "The 84th Academy Awards (2012) Nongseand Winners", in:

The Academy of Motion Pictures Arts and Scier2@s?2,
www.oscars.org/awards/academyawards/legacy/cere@itywinners.html, Zugriff:
22.02.2013.

8 vgl. Frangois Reumont: "The White Ribhdnterview with Cinematographer Christian
Berger, AAC", in:AFC,18.11.2009, www.afcinema.com/The-White-
Ribbon.html?lang=en, Zugriff: 23.02.2013. ; Bry&nazer: "The Artist's Cinematographer
SpeaksGuillaume Schiffman, AFC, on Shooting Color for 8taand-White, Framing
1.37:1 at 22 fps, and What It Really Sounded LikeSet”, in:StudioDaily,17.2.2012,
www.studiodaily.com/2012/02/the-artists-cinematqirer-speaks, Zugriff: 18.03.2013.
47vgl. Thomas Elsaessetiollywood heute. Geschichte, Gender und Nation im
postklassischen Kind@erlin: Bertz + Fischer 2009, S. 11-34.

“8vgl. Jonathan Owen: "Film Is Finished — This CoBlel Its Last Oscars", ifthe
Independent24.02.2013, www.independent.co.uk/arts-entertainfikens/news/film-is-
finished--this-could-be-its-last-oscars-8508257 Ih#ngriff: 28.02.2013.
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fen und zu einem Grof3teil in digitalen Kinos distiiert werden, also dort
von einem ,DCP*, das auf einer Festplatte liegt, abgespielt werden
Aber worum es in dieser Arbeit vor allem geht,d&t Frage, wie diese Fil-
me mit ihrer Beschaffenheit umgehen. Die aktuel@gtale 3D-Stromung
spricht absolut dafiir, dass das zeitgendssischel®@&mo seine digitale
Herkunft nicht kaschiert, sondern viel eher nacResukehrt. Exemplarisch
wird nun jener Film herangezogen, der in den letdhren (und inflations-
unbereinigt sogar seit jeher) an den Kinokassennagisten eingespielt
haf® namlich Avatar [Avatar - Aufbruch nach Panddrd. Dieser prasentiert
sich auf jeden Fall digital, insofern er keinen Hdaraus macht, dass er
teilweise am Computer entstanden ist, was man tereb Wesen und der
dazugehorigen Phantasiewelt anmerkt. Und dies d&itZuschauer auch
nicht, da er schon so an die Norm gewohnt ist,ditigtale Bilderwelt zu
sehen. Vielmehr taucht er durch das HD-Bild und 8BrEffekt in die die-
getische Welt ein. Diese Erklarung lasst sich aefevder neuen 3D-Filme
legen. Ahnliches gilt jedoch auch fiir solche, di@ @D-Effekt nicht in An-
spruch nehmen, wie z.Bsucker Punch oder Speed Rac&t wobei auch
ohne die Stereoskopie dem Zuschauer das Eintauoh#ie phantastische
HD-Welt nicht schwer zu fallen scheint.

Wo haben nun in dieser Umgebung schwarzweil3e Fillieegigentlich fur
technische Regression stehen, einen Platz? Hiekahtsn ich die Fou-
cault'schenbzw. Deleuze’'schen Begriffe der ,Disziplin‘ und ,Kwoolle’
heranziehen, wie sie beispielsweise im oft zitrerfeostskriptum tber die
Kontrollgesellschaften“ beschrieben werden. Dalediem Disziplinargesell-
schaften bzw. Institutionen der Disziplin eine s#ayGussform® vor, die
Fehler bzw. Abweichungen ausschlie3en. ,Die Kofgrojedoch sind eine
Modulation, sie gleichen einer sich selbst verfanden Gussform, die sich

9 DCP steht fuidigital cinema packagand ,is a file format and collection of digitalefs

for storing and conveying DC (Digital Cinema) auydimage and data streams for playback
on theatre projector systems.” Doris Toumarkindhé RBCs of DCPs: Unwrapping the
Digital Cinema Package", iffilm Journal International28.08.2012,
www.filmjournal.com/filmjournal/content_display/newand-
features/features/technology/e3i6elaf20cf8f6d2fd8d64bc8948e7, Zugriff: 24.04.2013.
*0vgl. Anon.: "All Time Box Office: Worldwide Grossg, in: Box Office Mojo,
28.02.2013, boxofficemojo.com/alltime/world, Zugri28.02.2013.

°L Avatar, Regie: James Cameron, USA/GBR 2009.

2 Sucker PunchRegie: Zack Snyder, USA/CAN 2011.

3 Speed RaceRegie: The Wachowski Brothers, USA/AUS/DEU 2008.
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von einem Moment zum anderen verandghDrehli Robnik sieht in den
beiden Begriffen Folgendes einhergehend:
.[Die] Ordnung der Disziplinierung, die alle niclauf vorgegebene
Standards reduzierbaren Bewegungen als unprodokigr stérend
ausschlief3t, [sowie die] Ordnung der Kontrolle, ftksibel und flexi-

bilisierend ist und fahig, auch und gerade vornstilsende Bewegun-
gen als systemerneuernde Kréfte einzuarbeitenysannen

In diesem Sinne kann das zeitgendssische Poputéekindeutig als Institu-
tion der Kontrolle gesehen werden. Der Schwarzv@ifd-veranschaulicht
das, was friher aufgrund der mangelnden technisG@egrebenheiten eine
Fehlleistung war. Aul3erdem stellte er zu einem gsan Zeitpunkt (mit
dem Vorreiter Jim Jarmusch) das Gegenmodell zunulBdgpno dar. Der

neue ,kontrollierte* Schwarzweil3-Film tragt diestreich herum und verar-
beitet es — wie noch gezeigt werden wird — auf creeslenartige Weise.
Trotzdem kommt er nicht wirklich von dem derzeitigétandard des popu-
laren Kinos ab, vielmehr spannt die ,Ordnung dentalle [...] vormals

stérende Bewegungetiin ihr System — eben das digitale Kino — ein.

3 Mischform: Schwarzweild und Farbe als
gemeinsame Einheit

Um in medias res zu gehen — also in die AnalyseFdere einzusteigen —
mdochte ich mich als erstes naher mit einem Filnthésigen, dessen Bild

Farbe und Schwarzweif? vereint, nami&ih City".
3.1 Expressionismus und Handkolorierung
Nach Deleuze arbeitet der expressionistische Film
.mit Dunkel und Licht [...], dem schwarzen undurcimlichen

Hintergrund und dem Lichtprinzip: Die beiden Mackiegbinden sich
[...] und geben dem Raum eine grol3e Tiefe, [...] dil snit Schatten

* Gilles Deleuze: "Postskriptum tiber die Kontrollgéschaften”, inlUnterhandlungen.
1972-1990QHg. Gilles Deleuze, Frankfurt am Main: Suhrkan®®3, S. 254-262; (Orig.
"Post-scriptum sur les sociétés de contréle"lfautre journal 1, 1990), hier: S. 256.

* Drehli Robnik: "Betrieb und Betrieb - Affekte inrBeit Bild-Werdung als Wert-Bildung
im Kino", in: Arbeit, Zeit, Raum. Bilder und Bauten der ArbeitRwstfordismusHg. Gabu
Heindl, Wien: Turia + Kant 2008, S. 114-135, higr126.

*Ebd., S. 126.

>’ Sin City Regie: Robert Rodriguez/Frank Miller, USA 2005.
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fullk [...] in Gestalt von einander abwechselnden rode
kontrastierenden Schraffierunget.«

So entwickelt der Expressionismus ,ein Prinzip desgensatzes, des
Konflikts oder des Kampfes: das Ringen des Geistiésler Finsternis®
Also ein ,Wechsel zwischen Schwarz und Weil3: demf3/Vdas das Licht
einfangt; dem Schwarz dort, wo das Licht aufhérid umanchmal dem
Halbton, dem Grau als indifferentem dritten P8I.“

Der schwarzweil3e Film mit farbigen Stell®m Citybedient sich zwar nicht
anhand seiner verwendeten Architektur, aber anisemes visuellen Stils
zweifelsfrei am Expressionismus. Die Licht- und &tknasthetik des
Filmes — mit vielen Einstellungen low keyBeleuchtung —, sowie extreme
Perspektiven erinnern eben an diesen. Genausoeinie €omicvorlaget],
die — abgesehen von einer Figur — ausschliel3lishsabwarzer Farbe auf
weillem Papier bestehen, enth&8in City kaum graue Stellen. Der
indifferente dritte Pol geht damit verloren, dasnBip des Gegensatzes
kommt hiermit in seiner extremsten Art und WeisemzwAusdruck:
absolutes Schwarz und absolutes Weil3, beinahedisehenwert.

Diesen Uberhoéhten Expressionismus kreiert der Filmt digitalster
Technik: farbig mit digitalen Filmkameras mehrhetlil vor green screens
gedreht, um schliel3lich diesen visuellen Stil uredn&he allelocations
mittels Computer herzustell&h.

Sin City beginnt mit einer kurzen Szene, die eine erotigafgeladene
Unterhaltung zwischen einem Mann (Josh Harnett) eindr Frau (Marley
Shelton) auf einem Balkon in der fiktiven Stadt iBa€ity, genannt Sin
City, zeigt. Das Bild ist in dem bereits erwdhnterten Schwarzweil3-Stil
gehalten, die Lippen der Frau und das Kleid sindrdihgs rot. Wie in
einem frihen handkolorierten Film sind einige ®tellausschnittsweise

koloriert. So wurde auch damals oft die Farbe ,miér langsten

%8 Gilles DeleuzeDas Bewegungs-Bild. King Erankfurt am Main: Suhrkamp 1989;
(Orig. L'image-mouvement. CinémaParis: Les Editions de Minuit 1983), S. 155.
*Ebd., S. 156.

®Ebd., S. 158.

®1 Frank Miller: Sin City: The Hard Goodbye/The Big Fat Kill/Thall¥e Bastard/The
Babe Wore Red and Other Storid&ilwaukie, OR: Dark Horse Comics 1991-1996.
®2vgl. Aylish Wood: "Digital Afx: Digital Dressing ad Affective Shifts in Sin City and
300", in:New Review of Film and Television Studié} 2011, S. 283-295, hier: S. 290.

-15 -



Wellenlange im sichtbaren Spektruth“namlich Rot, dafiir gewahlt. Da
Farbe in der Zeit der Handkoloration oft nur fimzglne Objekte eingesetzt
wurde, war fur die Filmemacher der symbolische Waidser aul3erst
wichtig:
.Ein rotes Herz gilt als Symbol der Liebe. Eineerdtiir signalisiert,
dass sie in einen besonderen, vielleicht gefaleticRaum fihrt. Ein
rotes Kleid hebt eine Figur aus der Menge herause Eote Fahne,
wie in Sergei M. Eisensteins Revulotionsdranxronenossez

Potjomkin [Panzerkreuzer Potemifif, kiindigt den Aufstand der
Unterdriickten an®

Auch in Sin City wird Farbe symbolhaft und vor allem mehrdeutig
verwendet. In eben der ersten Szene wird die Berkitch den Dialog
vorherrschende erotische Stimmung verstarkt, bzevSeéxualitat der Frau
herausgestrichen. Ebenso beinhaltet das Rot dgrehipund des Kleides
eine Art Hinweisungscharakter auf die Figur vonhlbsrtnett. Der Mann
ist namlich — das wird am Ende der Szene klar -Agiftragskiller, der auf
die Frau angesetzt ist. Das Rot zeigt somit auchZi@l seiner todlichen
Mission an. Und schlie3lich kann eine in die Zukuddr Diegese weisende
Qualitat der Farbe erkannt werden. Denn bevor damrilie Frau erschiel3t,
kisst er sie. Das Rot der Lippen verweist auf dggehden Kuss, das Rot
des Kleides auf den Schuss in die Magengegend

Der Einsatz der Farbe Rot in Bronenosseuz Potjomkin (I) und Sin City (r) im Vergleich66

3.2 Nonlinearitat und alte Manner

Folgend istSin City eingeteilt in drei voneinander abgetrennte Episoden
basierend auf drei Banden der Comicreifileat Yellow Bastardlhe Hard

63 Marschall:Farbe im King S. 284.

% Bronenossez PotjomkiRRegie: Sergei M. Eisenstein, SUN 1925.

® Marschall:Farbe im King S. 283.

% Battleship PotemkirRegie: Sergei M. Eisenstein, Blu-ray, Kino In@ianal 2010;
(Orig. Bronenossez PotjomkiSUN 1925), 00:44:05.Sin City Regie: Robert
Rodriguez/Frank Miller, DVD-Video (PAL), Buena VastHHome Entertainment 2005;
(Orig. USA 2005), 00:13:28.
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Goodbyeund The Big Fat Kill Die Geschichten, die allesamt freilich in der
titelgebenden Stadt spielen, werden nicht in chiamsche Reihenfolge
erzahlt. Der Film beginnt nach der Eingangsszermkdan Titelsequenz mit
dem auch in der Diegese zeitlich an erster Stielggehderlrhat Yellow Bas-
tard. Diese Episode ist aufgeteilt auf zwei zeitlicheeBen: ca. acht Film-
minuten zeigen die erste, ca. 30 Filmminuten dieodaacht Jahre in der
Zukunft liegende. Doch auch die zweite zeitlichesid vonThat Yellow
Bastardspielt chronologisch vofrhe Hard Goodbyend The Big Fat Kill
Trotzdem setzt der Film nach den ersten acht Mmuts That Yellow Bas-
tard mit den beiden anderen Geschichten fort. Die edsbhden 30 Minu-
ten werden nacfihe Big Fat Killnachgeholt. Als Schlussszene sieht man
erneut den Auftragskiller aus der ersten Szene Kileses, der seinem
nachsten Auftrag nachgeht. Die Anfangs- und Schies® basieren auf der
Kurzgeschichtél'he Customer Is Always Rightis der Comicreihe, welche
ebenfalls zwei Zeitebenen besitzt. Die erste smelischenThat Yellow
Bastardund The Hard Goodbyealie zweite nacfihe Big Fat Kill

Wenn die zeitliche Chronologie der Diegese eingehalworden ware,
missteSin Cityso aufgebaut sein:

A (That Yellow Bastard), B (That Yellow Bastar@), C (The Customer Is
Always Rightl), D (The Hard Goodbye E (The Big Fat Kil), F (The
Customer Is Always RigR)

Der Film hingegen lauft nach folgendem Schema ab:
C<A>D,EEB~>F

Abgesehen vom mdglichen Vorwissen tber die Comlagergibt nattrlich
der Film selbst Hinweise daruber, dass er nicherereitlichen Linearitat
folgt. So sieht man zum Beispiel wahrend des zwelteils vonThat Yel-
low Bastard(B) das unversehrte Ortseingangsschild von Bagn @ The
Hard Goodbye(D) war dieses Schild allerdings bereits mit Einssio-
chern Ubersaht und die ersten beiden Buchstabémi&a mehr zu erken-
nen. Ein weiteres noch besseres Beispiel ware,gigen Ende jenes Kapi-
tels Kevin (Elijah Wood) getétet wird, dieser aloemach im zweiten Teil

von That Yellow Bastar@B) wieder lebend zu sehen ist.
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Wie esPulp Fictior?” auf ahnliche Weise bereits elf Jahre zuvor gemacht
hat, so unterlauft aucBin City,die narrativen Regeln des Kino%Viel-
mehr aber wahlt er damit eine seit Tarantinos Kidtssiker innerhalb des

Populéarkinos anerkannte Abweichung.

L: Der gekopfte Kevin — tot; R: Mehr als 1 Filmstunde spater: der lesende Kevin — lebend®®

In That Yellow Bastardjieht es um den kurz vor seiner Pensionierung ste-
henden Polizisten John Hartigan (Bruce Willis), oheseiner letzten Amts-
handlung versucht, das 11-jahrige Madchen Nancyalah (Makenzie
Vega) aus den Fangen von Roark Junior (Nick Stahilem padophilen
Sohn des méachtigen Senators (Powers Booth) — zaidef Wenig Unter-
stitzung bekommt er dabei von seinem Kollegen Bditl{ael Madsen),
dem es klar zu sein scheint, was auf einen zukonwertn man sich gegen
den Roark-Clan stellt. So zieht Hartigan alleins, Ibefreit das Madchen
und schiel3t Roark Junior dabei in die Genitaliearauthin Bob dahinter
auftaucht und seinen Kollegen zur Strecke bringin der korrupten Polizei
wird John fir die (von ihm verhinderte, also nieimimal vollzogene) Ver-
gewaltigung Nancys fur acht Jahre ins Gefangnipeyes

Um eine ahnliche Ausgangssituation, namlich dasAufmen eines alteren
Mitglieds gegen das Machtsystem der Stadt, gelrt #&e Hard Goodbye
Nach einer Liebesnacht zwischen Goldie (Jamie King) Marv (Mickey
Rourke) wacht der Mann am Morgen danach neben rstaten Geliebten
auf, wobei anschliel3end die Polizei an der Tur fkldppater wird klar: in
der Nacht ist Kevin in das Hotelzimmer geschlicheat, Goldie, weil sie zu
viel uber ihn wusste, ermordet und erhofft dies Wardie Schuhe schieben
zu konnen. Daraufhin ist Marv fest davon Uberzeilgen Tod zu ré&chen.

" pulp Fiction Regie: Quentin Tarantino, USA 1994.

% Robert Fischer: "Pulp Fiction", iQuentin TarantinpHg. Robert Fischer/Peter
Korte/Georg Seellen, Berlin: Bertz + Fischer 2(41,27-144; (Orig. 1997), hier: S. 132.
%9'Sin City 00:38:00 ; 01:46:09.
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Die Spur fuhrt bis hin zu Kardinal Roark (Rutgerueg), den noch machti-
geren Bruder des Senators.
Hartigan und Marv wirken nicht nur anhand ihrer éng®® Erscheinung be-
tagt, der Film tragt auch Uber Dia- uadice-overMonologe dazu bei. So
spricht Bob zu John: ,You're pushin’ 60 and you gobum ticker. You
ain’t savin’ anyone.” Als Dwight (Clive Owen) Marv in der Bar beobach-
tet, teilt er dem Zuschauer parice-ovemit:
»Most people think Marv is crazy. He just had tla#ten luck of being
born in the wrong century. He’'d be right at homesome ancient bat-

tlefield, swinging an axe into somebody’s face.i®a Roman arena
taking a sword to other gladiators like hif.

Auch durch ihr Verhalten teilen die beiden ihreksiéndigen Einstellungen
mit. Als die 19-jahrige Nancy (Jessica Alba) Haatigihre Liebe gesteht
und versucht ihn zu kissen, spricht er zu ihr: fBhanough. Jesus Christ.
I'm old enough to be your grandfathéf:Nachdem Marv den Priester totet
und auf dem Weg ist, dessen Auto mitgehen zu lagggh man seine Ge-
danken: ,His keys say the padre drove a Mercedeat teast that's what
they're passing off as a Mercedes these days. Mockrs — they all look
like electric shavers’®

Diese beiden schwarzweil3en ,analogen’ Manner konwesn noch zu kla-
ren sein wird, als (vielleicht auch weit hergehphgetapher flr das analoge
Kino gesehen werden, das versucht, in einer postmoedrzahlten Ge-
schichte gegen das digitale Kino (das vorherrscheéystem in der teilfar-

bigen Welt) anzukampfen.

3.3 Farbe und analoges Kino

Im ersten Teil vorThat Yellow Bastardibt es keine farbigen Flachen; die
ersten bunten Stellen nach der Anfangsszene sstdvegder inThe Hard
Goodbyezu finden. Goldie hat rote Lippen und blonde Ha&xe. Bettde-
cke und das herzférmige Bett, in dem sie mit MaW&ft, sind ebenso rot.
Die Symbolik des roten Herzens, das mit Liebe kdernoist, ist klar. Die

engelhafte Erscheinung, welche durch die strahldadden Haare erwirkt

0'Sin City, 00:05:51-00:05:59.
" Ebd., 00:19:17-00:19:34.
2 Ebd., 01:39:43-01:39:49.
S Ebd., 00:22:52-00:23:02.
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wird, findet auf der Tonebene mit Marveice-over,she smells like angels

ought to smell*

seinen inhaltlichen Gegenpart.3m Cityist die Farbe fur
die Protagonisten allerdings immer auch BedrohWige im Kapitel 2.1
angesprochen, konnte speziell die Farbe Rot beneikendkolorierten Film
fur verschiedene Variationen von Eigenschaftenesteh darunter eben
Liebe, aber auch Gefahr. Dies tut sie auch hiefdi&dat sich mit Marv
eingelassen, da sie verfolgt wird und geglaubt deat,harte Kerl konnte sie
beschitzen. Die Farbe weist also schon in die Zdukinder Marv falschli-
cherweise von der Polizei des Mordes an Goldiechégt wird. Folglich
geht es inThe Hard Goodbyé#ir Marv darum, herauszufinden, wer fir den
Mord an Goldie zustandig ist, um dann Rache Ubekdunen. Auf dem
Weg begegnet er Wendy, der eineiigen Zwillingssdtarevon Goldie, die
ebenso wie die Polizei glaubt, Marv habe seineeb#di getttet, und dassel-
be hat sie nun mit ihm vor. Bei ihrem ersten Audeidertreffen fahrt sie
Marv mehrmals mit dem Auto nieder, um ihn schlief§verwirrt zurtickzu-
lassen. Der Protagonist, dessen mentaler Zustamehohvon ihm selbst als
leicht labil eingestuft wird, traut seiner Wahrnaimg nicht mehr, als er
Goldie (zumindest halt er Wendy ob seines UnwisskrsExistenz einer
gleich aussehenden Schwester daftir) hinter demeStes Autos sieht.
Wendy wird im Film, im Gegensatz zu Goldie, in sanzweild ohne bunte
Stellen gezeigt. Der spezifische Einsatz von Schweif} oder Farbe mar-
kiert hiermit eine mogliche schizophrene PatholoGienauso wie Marv hat
namlich auch der Zuschauer zu dem Zeitpunkt keisséh bezlglich der
Existenz einer Zwillingsschwester. Ein weiteres hiiges Farbelement in
dieser Episode ist eine rot-orange Tablettendosehdiem Marv sich wie-
der aufrappelt und mit dem Auto weiterfahrt, sprishinvoice-over ,It's
my own fault, and nobody else’s, that | got contusére been having so
much fun | forgot to take my medicine. That wagadldie back there, Gol-
die’s dead.” Dazu sieht man Marv willkiirlich Tabletten aus dewvahnten
orange-leuchtenden Dose zu sich nehmen. Auch haekient wieder Farbe
die mogliche Pathologie, denn dabei ist nicht sichb die Tabletten (also
die Farbe) gegen die Krankheit wirken oder diesadge erst hervorrufen.

Thomas Elsaesser beschreibt anhand des um dieuddertwende aufge-

" Sin City 00:12:49-00:12:52.
S Ebd., 00:23:28-00:23:38.
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kommenen Phanomens daeindgame moviedie Pathologien der Protago-

nisten:
»S0mit handelt es sich einerseits um Pathologief, [die Indikatoren
einer Krise oder eines Wandels in der BeziehungS#dbst zu sich
und zur Welt sind. Zugleich sind diese labilen @zisind versehrten
Kdrper oft in der Lage, erstaunliche Fahigkeiterdan Tag zu legen.
Ihre Behinderungen wirken wie Ermachtigungen, umd\ierstand,
der die Kontrolle zu verlieren scheint, gewinnt ai@th ein anderes
Verhéltnis zur [...] Umgebung. Mit anderen Wortenefg Patholo-

gien werden dem Zuschauer in gewissem Sinnpralduktive Patho-
logienprasentiert.”®

Selbiges — namlich eine produktive Pathologie -dwiem Zuschauer auch
in Sin Cityprasentiert. Nachdem Marv Wendy dartber aufgeklétt dass
nicht er der Morder ihrer Schwester ist, tun siéh lskiden zusammen und
machen Jagd auf die wirklich Verantwortlichen. Mater in seiner psychi-
schen Verwirrung Wendy immer wieder mit Goldie airdg, bringt es
schlief3lich dazu, die Wachen von Kardinal Roarkumgehen und danach
den machtigsten und korruptesten Birger Sin Citygen. Und dies nicht
trotz, sondern vielleicht sogar wegen seines ZuastsnBevor er loszieht,
um Roarks Schutzling Kevin zu téten — von dem Gwolgu viel wusste,
namlich, dass er Prostituierte bei lebendigem Le#yspeist —, spricht er zu
Wendy: ,| won't let you down, Goldie™ Damit wird klar: Marv zieht aus
Liebe zu Goldie los, die er aufgrund seiner (prdihek) Pathologie zumin-
dest fur einen kurzen Moment lebendig glaubt.

Auch in anderen Szenen v@in Citymacht Farbe Pathologie sichtbar. In
The Big Fat Killgeht es um Dwight (Clive Owen), der die Leiche Bes-
zisten Jackie Boy (Benicio Del Toro) aus dem voauenhand gefuhrten
Rotlicht-Stadteil Old Town zu transportieren vetsudie Mafia, welche
danach lechzt, den bestehenden Waffenstillstansiclwn Polizei und Pros-
tituierten aufzubrechen, probiert alles, um ihnedaufzuhalten und damit
einen Krieg um Old Town auszulésen. In der SequwsDwight, mit der
auf dem Nebensitz platzierten Leiche Jackie Boysdeu aufRerhalb der
Stadt liegenden Teergrube fahrt, reflektieren diglén Gesichter changie-
rend die Farben Blau, Orange, Rot und Grun. Viemadth unwahrscheinli-

che, immer in gleicher Abfolge ablaufende Straldémdir reprasentieren die

’® Elsaessettollywood heuteS. 254—255.
"Sin City, 00:35:01-00:35:03.
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Farben Dwights psychischen Zustand, denn Jackies R@yche beginnt
hierbei mit ihm ein (imaginiertes) Gesprach zu &ihrAls hinter dem Auto
ein Polizist auf einem Motorrad auftaucht und imhaten will, schmiedet
Dwight bereits einen Plan, diesen zu toéten, wolei Jackie Boy hingegen
einfach vorschlagt: ,You better stop. You're makihgm mad“® was
Dwight schlussendlich auch macht. Der Polizist ninbei der Kontrolle an,
dass Dwight der designierte Fahrer sei und seiaujd’ bei einer Party
schlicht zu viel getrunken hatte. Wieder ist hieg durch Farbe gekenn-
zeichnete Pathologie von Dwight eine produktivenrdehne das schizo-
phren hervorgerufene Gesprach mit einer Leiche wé&tavon kann ausge-
gangen werden — die Situation anders verlaufen.

In einem Film mit expressionistisch anmutender Asky der den reduzier-
ten symbolhaften Einsatz von Farbe den frihen halodkrten Filmen ent-
nimmt, reprasentiert die Farbe also eine Eigensathed postklassischen
Kinos, namlich die produktive Pathologie. Hiermitdvwieder der Schnitt-
punkt in dem sictSin City— und diese Arbeit Uberhaupt — befindet klar:

zwischen alt und neu, analog und digital, SchwaizZwed Farbe.

Nicht nur die Grundfarbe Rot und sich abwechselualgte Stellen spielen
bei den Farbakzenten v@in City eine wichtige Rolle, sondern auch die
beiden Grundfarben Blau und Gelb.

In der EpisodeThe Big Fat Killbekommt die Mafia die Information Gber
den Tod von Jackie Boy in Old Town erst durch eilee Prostituierten
selbst. Becky (Alexis Bledel) wird im Film durchwegnit blauen Augen
gezeigt, wobei bei der restlichen schwarzweil3enaBesiso stets die Au-
gen — der sprichwdrtliche Spiegel der Seele — lhenmrden. Schon seit
jeher gilt die kalte Farbe Blau filmésthetisch ,Blsrbe der Nacht, der Kélte
[und] des Damonischeri®. Die kalte, ddmonische Seele verrét somit ihre
eigenen Leute an die Mafia und I6st damit schludiggn eine Stral3en-
schlacht aus, die es zu Verhindern gegolten hkseL kann in seinen vielen
Assoziationen auch als Farbe der Liige gelesen wé&ldzies machte sich

beispielweise bereits Claude Chabrol in seinem RilmCoeur du Menson-

8 Sin City 01:18:15-01:18:18.

" Marschall:Farbe im King S. 61.

8 vgl. Norbert Welsch/Claus Christian Liebmaiarben. Natur, Technik, Kunst
Heidelberg: Spektrum Akademischer Verf2g12; (Orig. 2003), S. 70.
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ge[Die Farbe der LigE* zu nutze. Nachdem i8in City Gail (Rosario Daw-
son), die Anfuihrerin von Old Town, allen verboteaith, bevor das Problem
nicht beseitigt ware, mit irgendjemand auf3erhaltk@aonmunizieren, sieht
man die zu diesem Zeitpunkt narrativ noch nichtaterisch gekennzeich-
nete Becky an einer Telefonzelle telefonieren, weskeevon zwei ihrer Kol-
leginnen daftir zur Rede gestellt wird. In der Szemeler es nur eine totale
Einstellungen von allen drei und eine Nahaufnahme Beckys Gesicht
gibt, antwortet sie: ,| just want to hear my monvaice. | won't tell her
nothing.®? In der Nahen, in der die Augen besonders herasste wird
die Qualitat von Blau als Farbe der Lige offendiciht Hier bereits durch
die Farbe angedeutet, wird auf inhaltlicher EbelgeUhwahrheit des Dia-
logs erst viel spater aufgeklart, denn sie hatdarm Telefongesprach, nicht
ihre Mutter, sondern die Mafia kontaktiert.

Die helle Farbe Gelb ist mit sehr vielen positivétiributen verbunden,
aber auch mit negativen, wie der Sch&ndeler der Eifersucht, dem Geiz
oder dem Egoismu¥.In der Episod&@hat Yellow Bastaravird John Harti-
gan, da er schlie3lich seine falsche Anklage annjnams der acht Jahre
andauernden Haft entlassen. Die Anklageschriftraokgeibt er, weil statt
des wdchentlichen unter einem Pseudonym gescheebBriefes der von
ihm geretteten Nancy Callahan ein anonymer Brief Rmark Junior mit
einem abgetrennten Finger in die Zelle zugesteiti.viHartigan glaubt, dass
es sich um einen Finger Nancys handelt und macht sgleich auf dem
Weg zu ihr, nichtsahnend, dass dies genau dagdastRoark Junior geplant
hat. Dieser lechzt namlich nach Rache, nachdenidmntigan vor acht Jah-
ren in die Genitalien geschossen hat. Da jedoch\éaier — Senator Roark
— stets noch einen Enkel erwartet, wurden mit Raankior in der Zwi-
schenzeit Experimente durchgefihrt wurden, um sSeinkenden Korpertei-
le wiederherzustellen. Diese Experimente machtenesmmem ansehnlichen
jungen Mann einegreepmit gelber Haut, der auch noch einen auf3erst un-
angenehmen Duft absondert. Um Nancy aufzuspuremicht er Hartigan,
der ihn dann auch wirklich unbeabsichtigt zu iHnrfiiDie gesamte Gestalt

8L Au Coeur du Mensong®egie: Claude Chabrol, FRA 1999.

82 Sin City 01:04:33-01:04:37.

8 vgl. Norbert Welsch/Claus Christian Liebmatarben. Natur, Technik, Kunst
Heidelberg: Spektrum Akademischer Verf2g12; (Orig. 2003), S. 74.

8 vgl. Ebd., S. 76.
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von Roark Junior alyellow bastardwird im Film durch monochromes
leuchtendes Gelb dargestellt, wobei auf diesen @b Charakter die
oben angestellten negativen Attribute der Farbd G#esamt in extrems-
tem Sinne passen. Roark Junior stellt namlich éimesFamilie eine ausge-
sprochene Schande dar und ist sogar auf einen @esimsassen, dessen
einzige soziale Interaktion es ist, einen Brief @oche zu lesen, eiferstich-
tig. Weiters kann Gelb, alseellow, im Englischen nicht nur die Farbe, son-
dern auch das Adjektiv ,feig’ meinen. So wurde @amicband in seiner
deutschen Version auch nicbieser gelbe BastardsondernDieser feige
Bastard® genannt. Die hinterlistige Art, mit der Roark Jmiorgeht,
spricht auch absolut fir eine solche Entsprechung.

Die zweite Person mit optisch teilweise gelb géstat Erscheinung, ist ein
Mitglied der Mafia. Der in der Hierarchie an zweittelle stehende Manute
(Michael Clarke Duncan) hat ein fehlendes rechtegei das durch eine
gold-gelb-glanzende Metallkugel ersetzt ist. Insoferird auch die Mafia
visuell als geizig und feige gekennzeichnet, washaeine inhaltliche Ent-
sprechung findet. Sie ist neidig auf das Stadtwieder Prostituierten und
will durch eine hinterhaltige Taktik, indem sie déod von Jackie Boy auf-
zufliegen gedenkt, einen Krieg mit der Polizei @hfan, um als lachender

Dritter Old Town einzunehmen.

L: Farbe als Markierung produktiver Pathologie; R: Gelb als Markierung von Feigheit86

Um schlie3lich auf die oben angedeutete Analogemtletapher zuriick
zu kommen: Nachdem Marv sich am Ende vdre Hard Goodbyeguasi

durch den Roark-Clan gemordet hat, wird er festgenen und nicht nur
fur diese, sondern auch fir Kevins Morde angekMds folgt, ist die To-
desstrafe auf dem elektrischen Stuhl. Die Metaja@mn somit so lauten:

Der analoge Film kann sich noch so lang aufbaumeist in einer digitalen

% Frank Miller: Sin City Bd. 4. Dieser feige Bastarisperg: Cross Cult 2005; (Ori§in
City: That Yellow Bastard #1-8Jilwaukie, OR: Dark Horse Comics 1996).
8 Sin City 00:23:42; 01:48:04.
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Umgebung dem Untergang geweiht. Etwas andereiidthat Yellow Bas-
tard der Fall. Nachdem Nancy voyellow bastardyekidnappt wird, tut sich
John Hartigan auf, sie aus seinen Fangen zu befrégekommt schlief3lich
so weit, dass Hartigan mit seinen Fausten auf denBaden liegenden
Rourke Junior einschlagt und ihn brutal tétet, dast, wo sein Kopf war,
nur noch ein Fleck gelber Farbe zu sehen ist. Jidssen Erscheinung folg-
lich mit gelber Farbe Ubersaht ist, gibt ein ingsantes gegensatzlich Ab-
bild ab: der klassische schwarzweil3e Mann und miiederne' leuchtende
Farbe. Nancy fahrt danach mit dem Auto davon unil Wass Hartigan
mitkommt. Dieser lehnt jedoch mit einem Vorwand @nn er ist sich des-
sen bewusst, dass nach dem Mord an dem Sohn vatoB&oark Nancy
und er niemals sicher sein werden. Bevor er miiesePistole Selbstmord
verubt, hért man durch sewoice-over ,,An old man dies, a young woman
lives. Fair trade® Auch hier stirbt das analoge Format. Aber esid s
dessen bewusst und es weil3, dass es in einerlehgitimgebung nicht
Uberleben kann, wobei es trotzdem sein FortlebeinckdNancy) sichert.
Der Fortbestand — so legt der formale Aufbau démds nahe — liegt in
analogen Asthetiken in digitalen Filmen.

3.4 Zusammenfassung und Schlussfolgerungen

Der digitale FilmSin Citynimmt nicht nur analoge Asthetiken auf, sondern
gibt vor, diese sogar verbessert wiederzugeberdassanaloge Format das
jemals hatte tun kdonnen. Der Expressionismus, deBgd harte Schwarz-
weiR-Ubergange hatte, wird 8in Citybeinahe ohne graue Ubergange krei-
ert. Dazu zitiert der Film eine weitere Vorgehenseedes frihen Kinos,
namlich die Handkolorierung, die auch niemals sizige sein konnte, wie
sie in Sin City digital wiederhergestellt ist. Diese ,verbessertanalogen
Asthetiken werden im Film mit einem postklassiscimamrativen Aufbau
(nichtlineare Erzahlweise) und zeitgendssischenwot(produktive Patho-
logien) vermischt.

Sin Cityist somit ein Konglomerat aus mehreren Stilen \reestener Zei-

ten, wobei er trotz allem klar seine digitale Farach aufl3en kehrt.

87Sin City 01:52:06-01:52:13
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4 Ganzlich Schwarzweild: Ganzheitlich farblose
Filme

Im Gegensatz zu der im vorherigen Kapitel besclkeneb Mischform, pra-
sentieren jene Filme, um die es in diesem Kapigdleg soll, nicht selbst-
bewusst ihren digitalen Stil. Diese ganzheitlichvgarzweif3en Filme pro-
bieren vielmehr ihre Digitalitat u.a. auch durcheilkomplette Farblosigkeit
zu kaschieren. Dabei wird — nicht wie $in City wo Schwarzweil3 fur ei-
nen Ausdruck von vielen steht — die Farblosigkeiiid eingesetzt, ein kon-
kretes Zitat zu setzen, wovon die Filme ganzhéitiersuchen nicht abzu-
weichen. So ist dieses Kapitel den verschiedenetenArvon Zitaten

zugeteilt.

4.1 Schwarzweild als Materialzitat
4.1.1 Historizitdt und Historizismus

Auf die Frage, warum das farbige Ausgangsmateal @as weil3e Band
fur den fertigen Film in Schwarzweil3 transformiemirde, gab Regisseur
Michael Haneke folgende Antwort: ,Das hat zwei GténErstens ist die
Zeit um 1900 die historische Epoche, die im allgaee Bewusstsein mit
Schwarzwei konnotiert ist* Zum zweiten Punkt komme ich spater im
Text.

Der erste Grund bezieht sich namlich bereits au# &ariante, warum und
wie Schwarzweild im zeitgenéssischen Popularkinmai& eingesetzt wird:
als materialgeschichtliche Referenzals Materialzitat— auf eine Vergan-
genheit, in der Farbe im Film noch nicht méglichrw@&o wird Schwarz-
weil3 als authentizitatstiftendes Mittel einsetas dlen Zuschauer besser an
der Diegese teilhaben lassen soll. Jedoch genaundigiert das Faktum,
dass — wie im Kapitel 2 aufgearbeitet — Farbe imokseit jeher Thema war.
Frederic Jameson beschreibt in seinem Text "Postmed Zur Logik der
Kultur im Spéatkapitalismus” in den 1980er Jahrers d@&nomen des
.Historizismus*®. In der Architektur sieht er dabgiie willkirliche Plinde-

rung aller Stilrichtungen der Vergangenheit [undp Spiel mit zufalligen

8 Dietmar Kammerer: "Liebe ist zu wenifin Gesprach mit Michael Haneke uber
repressive Erziehung und seinen Film 'Das wei&Ban: Taz. Die Tageszeitung,
10.10.2009, www.taz.de/!41983, Zugriff: 01.03.2013.
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stilistischen Anspielungef® dominant. Auch in der ,kommerziellen Kunst*
findet Jameson den Historizismus wieder, ndmlich,den sogenannten
Nostalgie-Filmen‘ (la mode rétrof® Diese beschreibt er exemplarisch
anhand der verfalschten Darstellung der 1930ereJahChinatowr’* oder
der 50er inAmerican Graffiti>. ,Fur diese Erscheinungen bietet sich [auch]
Platons Begriff des ,Simulakrum‘ an: die identisdkepie von etwas, des-
sen Original nie existiert hat™

So entsprechen auch jene Schwarzweil3-DarstellunyeralsMaterialzitat
fungieren, nicht der Historizitat, sondern konnésl eher als Historizismus
definiert werden. Im ,allgemeinen Bewusstsein‘ n&ghwarzweild mit die-
ser historischen Epoche konnotiert sein, doch fkienbasierte Ruickschau
mag diesen Glauben als félschlichen entlarven.

Doch scheinbar gibt es ja ein kollektives Bewussisgelches besagt, dass
Schwarzweil3 klar mit der Epoche des frihen Kinabweden ist. Ein Er-
klarungsansatz daftir ware, dass die heute bestehdftabien von frihen
Filmen schlichtweg ausgebleicht sind und sich dtedchliche Farbgebung
nur schwer rekonstruieren und nachvolliziehen sSo kann jener Film
aus der Anfangszeit des Kinos bis Ende der 193fleeheute mehrheitlich
tatsachlich nur noch in Schwarzweifld erfahren werderi Basis des heute
Greif- bzw. Sehbaren wird somit ein Platon’'schasBakrum geschaffen.
Es wird eine ganzheitlich schwarzweil3e filmischegémgenheit hervorge-

bracht bzw. kopiert, die so gar nie existiert hat.

4.1.2 Kino und Fernsehen

Einen anderen Erklarungsansatz fir eine spategetisehe Zeit kann ein
Film geben, der ebenso auf Schwarzweil3Ndgerialzitat setzt, namlich
Frankenweeni®. Dieser schwarzweile Stop-Motion-Film von Tim Burt
spielt in einer US-amerikanischen Kleinstadt Enée #950er Jahre. Der
junge Protagonist Victor ist ein Eigenbroétler, @ds einzigen Freund nur

8 Frederic Jameson: "Postmoderger Logik der Kultur im Spétkapitalismus", in:
Postmoderne. Zeichen eines kulturellen Wandéds Andreas Huyssen/Klaus R. Scherpe,
Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1986, S. 45-99; (Ofpstmodernism, or The Cultural
Logic of Late Capitalism", inNew Left Review46, Juli/August 1984), hier: S. 63.
*Ebd., S. 64.

%L Chinatown Regie: Roman Polanski, USA 1974.

%2 American Graffitj Regie: George Lucas, USA 1973.

% Jameson: "Postmoderne”, S. 63.

% vgl. Koshofer:Color, S. 18.

% FrankenweenieRegie: Tim Burton, USA 2012.
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seinen Hund Sparky hat. Als sein geliebtes Haustidnt, nimmt sich der
geniale Physik-Schiiler vor, ihn heimlich tiber efftankensteif-ghnliche
Variante von den Toten zuriickzuholen. In jener $zes Victor abends
seinen ausgegrabenen Hund nach Hause bringt, sciseuse Eltern fern
und so kann er sich unbemerkt an ihnen vorbei &tfda. Im Fernsehen ist
allerdings nicht nur irgendein schwarzweil3es Bebizu sehen, sondern
der Hammer Film Production&lassikerDracula®, der nicht nur der erste
TechnicolorbDracula-Film ist, sondern bei welchem Farbe auch eine-ekla
tant wichtige Rolle spieft®

Durch diese Uberfiihrung, einen farbigen Film in\@atzwei darzustellen,
wird eine fernsehgeschichtliche Realitat sichtbemgcht. Als die Kinos
schon lange Zeit Farbfilme im Programm hatten, das Fernsehen noch
immer schwarzweil3. Zwar wurde (abgesehen von Tasgt) in den USA
bereits 1953 das Farbfernsehen eingeffihdoch es sollte noch bis 1968
dauern, bis alle neu produzierten Sendungen ineFatsgestrahlt wur-
den!® Noch langer dauerte es freilich, bis sich eine iMeh der Haushalte
ein farbfahiges Fernsehgeréat angeschafft hatte.ifardahre 1972 hatten in
den USA uber 50% der TV-Haushalte einen Farb- stagés Schwarzweil3-
Fernseherd™ (Die erste Farbausstrahlung einer Sendung erfafgtder
Bundesrepublik Deutschland und in Osterreich in dahren 19672 re-
spektive 19642)

So stellt es fur die Diegese vémankenweeniegwar eine unwahrscheinli-
che, aber nicht anachronistische Mdglichkeit dagsddie Eltern von Victor
Draculaim Fernsehen bereits in Farbe sehen. In dieselwEede der Film
Frankenweenieselbst ein eigentlich farbiges Bild in ein schweei3es

umwandeln. So wi®racula friher das Schwarzweil3-Fernsehgeréat die Far-

% FrankensteinRegie: James Whale, USA 1931.

" Dracula, Regie: Terence Fisher, GBR 1958.

% \/gl. Rainer M. Képpl:Der Vampir sind wir. Der unsterbliche Mythos vorabula biss
Twilight, St. Pélten/Salzburg: Residenz 2010, S. 211-220.

% vgl. AbramsonThe History of Television, 1942 to 20 58.

10ygl. Ebd., S. 121.

191v/gl. Cobbett SteinbergtV Facts New York, NY: Facts on File 1980, S. 144.

192y/gl. Thomas Soltau: "40 Jahre FarbfernselBamte Revolution auf Knopfdruck”, in:
Stern,25.08.2007, www.stern.de/wissen/technik/40-jahref&ansehen-bunte-revolution-
auf-knopfdruck-596122.html, Zugriff: 23.03.2013.

193y/gl. Franz Rest: "Die Explosion der Bild&ntwicklung der Programmstrukturen im
Osterreichischen Fernsehen", Medienkultur in Osterreich. Film, Fotografie, Fegtgen
und Video in der Zweiten Republitg. Hans Heinz Fabris/Kurt Luger, Wien/KéIn/Graz:
Bohlau 1988, S. 265-315, hier: S. 286-287.
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bigkeit genommen hat, wird sie hierbei durch deimFgenommen. Das
Kino also wird zu einem Schwarzweil3-Fernseher (aden Schwarzweil3-
Fernsehen) umgedeutet. Doch kann man heute und vesstérkt in der

Zukunft die Gleichung Kino = Fernsehen nicht scbbnehin aufstellen?

Hat sich vor Kurzem das Kino noch durch die Proggktvon (zumeist)
35mm-Filmmaterial vom Fernsehen unterschieden,ireb sunmehr beide
mehrheitlich digital. In Osterreich wurde der ammo Fernseh-
Antennenempfang mit 7. Juni 2011 komplett abgesetidf Und waren
hierzulande 2010 bereits knapp Uber die Halfter ieosale digitalisiert,
so stieg dieser Anteil mit dem Jahr 2011 auf 68%.
Im Kino haben Pixel also das Filmkorn abgeldst, weshl den grél3ten
bildasthetischen Unterschied darstellt. Die Zusanseizung von analogem
Film basiert eben auf den Kérnern — auch Kristgdeannt —, und
.[d]a sich die Filmkristalle [...] in jedem einzelneBild an unter-
schiedlichen Stellen befinden, existiert beim kisdsen Film kein

festes Bildpunktraster, vielmehr ,tanzt' ein spegher Bildpunkt je
nach Lage des Korns von Bild zu BiltP®

Beim digitalen Film und Fernsehen ,besteht das Bid einem fixen Raster
von Pixeln, welches die Struktur und Lage der dimeze Bildpunkte zuein-
ander fest definiert®’
.Noch wichtiger ist, dass ein Filmbild wahrend dRrpjektion fir eine
Vierundzwanzigstelsekunde in seiner gesamte Flaadtgbar bleibt,

wahrend das digitale Bild in standigem Aufbau biégmi ist, wenn ein
Pixel mit dem nachsten verschmilZt®

Das Fernsehen und das ,neue Kino* teilen noch maeirrnehmungspsy-
chologische Gleichartigkeiten. Man denke nur aruelke Verfahren wie
HFR (High Frame Rate)das erstmals berhe Hobbit: An Unexpected
Journey[Der Hobbit - Eine unerwartete Re]$& zur Anwendung karr-’ Da-

1%4y/gl. Anon.: "Allgemeine Information", inDVB-T. Das Digitale Antennenfernsehen,
2011, www.dvb-t.at/was-ist-das/allgemeine-informathtml, Zugriff: 02.03.2013.
1%5v/gl. Roland TeichmanrEilmwirtschaftsbericht Osterreich 2012. Facts+Figsr1]
Wien: Osterreichisches Filminstitut 2012, S. 8.

1% Hahn:Mit High Definition ins digitale KinpS. 26.

Y"Epd., S. 27.

198 3ohn Belton: "Das digitale Kino - eine Scheinrexioin”, in: Montage/avi2/1, 2003, S.
6—27; (Orig. "Digital Cinema. A False Revolutioiri; October100, 2002), hier: S. 26.
199The Hobbit: An Unexpected Journ®egie: Peter Jackson, USA/NZL 2012.
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bei tritt anstatt des langjahrigen Aufnahmestarslaah 24 Bildern pro Se-
kunde eine Bildfrequenz von 48 Bildern pro Sekuoder — wie fur die
Fortsetzungen voAvatar geplant — 60 Bildern pro Sekuntfé.Schon seit
Einfuhrung mit den unterschiedlichen Systemen P& (Meisten verbrei-
tet), NTSC (vor allem in Amerika) und SECAM (in wgen Teilen von
Europa, Afrika und Asien) hat das Fernsehen miereimbheren Bildfre-
guenz ubertragen, als man es vom Kino gewohnt Bsmverden namlich
hierbei nicht 24 ganze Bildepiogressivg sondern (um sich an die jewei-
lige Frequenz des Wechselstromnetzes anzupassan)&L- und SE-
CAM-System 50 Halbbilder und beim NTSC-System 5%&dbbilder pro
Sekunde ifiterlaced tibermittelt''? Diese hohere Anzahl an Halbbildern
bieten logischerweise ,eine bessere Bewegungsamitys was sich ,z.B.
gut fur die Aufzeichnung von FuRballspielé“eignet. Jedoch haben be-
reits in der Vergangenheit zahlreiche Filmwisseafitdr und Filmemacher
darauf aufmerksam gemacht, dass gerade die llluslonBewegung, die
sich der Zuschauer bei eben nur 24 aufgezeichrigitdern pro Sekunde
zusatzlich selbst kreieren muss, den Kiook ausmacht.

Filmkritiker Roger Ebert formulierte den Untersahienvischen 35mm-Film

und Fernsehen folgendermalen:
.Film ruft durch seinen unmerklichen Flicker einat Araumhaften
Alpha-Zustand hervor, der zu einer emotionalered umensiveren
Rezeption fuhrt. Das Fernsehen dagegen induziareneiBeta-

Zustand, der konstant und eher hypnotisch ist, albsiman stunden-
lang am Stiick vor dem Fernseher sitzen kdfth.*

James Kerwin, Filmemacher und Lektor fur Filmwalhmeng an der Uni-
versitat Arizona, hat zu HFR eine umstrittene Theegerdffentlicht. Dabei

bezieht er sich auf die These, dass, um bei filtem Erzeugnissen, wie es

110y/gl. Carolyn Giardina: "Showeast 2012: Major Extobs Sign for High Frame-Rate
'Hobbit' Despite Format Challenges”, ithe Hollywood Reportef7.11.2012,
www.hollywoodreporter.com/news/showeast-2012-majdribitors-sign-387289, Zugriff:
02.03.2013.

11y/gl. Carolyn Giardina: "James Cameron 'Fully Imisrto Make 'Avatar 2 and 3' at
Higher Frame Rates", iThe Hollywood ReporteB0.03.2011,
www.hollywoodreporter.com/news/james-cameron-fitifends-make-172916, Zugriff:
02.03.2013.

112y/gl. Hahn:Mit High Definition ins digitale KinpS. 10.

"CEpd., S. 42.

114 Todd McCarthy: "Digital Cinema Is the Future... @rlt?", in:Daily Variety,
25.06.1999. Zit. n.: John Belton: "Das digitale &ineine Scheinrevolution", in:
Montage/avi2/1, 2003, S. 6-27; (Orig. "Digital Cinema. A FaRevolution", inOctober
100, 2002), hier: S. 18.
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der Spielfilm ist, wirklich teilhaben zu kdénnenedunglaubigkeit des Zu-
schauers willentlich aussetzen muss. Bei einer tedhBildrate soll dieses
aktive Sich-Einlassen auf die Illusion nicht metnKtionieren, da das Pub-
likum das Bild nicht mehr als solches erkennt. Somirde das nunmehr
realistisch anmutende Bild eher zum Zweifeln anrsme
,IU'sS psychological: we need suspension of disbelénd suspension
of disbelief comes from the lower frame rate. Tovedr frame rate al-
lows our brains to say, Okay — I'm not perceivirg @bnscious mo-
ments per second anymore; I'm only perceiving 243@ and there-
fore this is not real and | can accept the ar@ficionventions of the
acting and the lighting and the props. It's an nené part of the way
our brain perceives things. Twenty-four or 30 framper second is an
inherent part of the cinematic experience. It's Wy we accept ci-
nema. It's the way we suspend our disbelfé}.«
Wie wahr diese Aussagen — oder auch jene Ubemsgiaitmulierung von
Regisseur Quentin Tarantino, dass Kino heute ,isiew in public**® sei —
auch sein mogen, sie deuten auf einen Umstanal@rmicht zu leugnen ist

und zwar, dass sich Kino und Fernsehen mittlerviileer mehr dhneln.

Um diesen Exkurs abzuschlieBen undFrankenweeniezurickzukehren:
Es liegt eigentlich auf der Hand, es so zu sehass dicht nur das Bild des
Filmes schwarzweild ist, sondern ebenso in der Beegles Filmes Victors
Eltern Dracula im Fernsehen in Schwarzweil3 sehen. Wenn man dies s
wahrnimmt, dann kann man die Schwarzweil3-Darstglluan Franken-
weenienicht als Materialzitat einer Vergangenheit, in der Farbe in Film
noch nicht moglich war, sondern viel eher Klaterialzitat einer Vergan-
genheit, in der Farbe im Fernsehen noch nicht gamtgabe war, lesen.
Das heil3t, anhand dieses Beispiels wird das moaoehBild deswegen
eingesetzt, weil das kollektive Bewusstsein dasi¢edren der 50er Jahre
mit Schwarzweil3 verbindet. Zwar auf andersartiges@/gedoch aus dieser
Sicht wird das Kino zum Fernsehen ,degradiert’,eimg um Authentizitat
zu erwirken, mit dem schwarzweif3en Bild nicht — wieDas weil3e Band

durch seine Situierung in den 1910er Jahren — thed€schichte, sondern

15 Jen Yamato: "The Science of High Frame RatedMwy 'The Hobbit' Looks Bad at 48
FPS", in:Movieline,14.12.2012, movieline.com/2012/12/14/hobbit-highrfie-rate-
science-48-frames-per-second, Zugriff: 03.03.2013.

118 Mike Sampson: "Quentin Tarantino Talks Retirem@fanning a Novel and HBO
Miniseries?", in'ScreenCrush?8.11.2012, screencrush.com/quentin-tarantino-talks
retirement, Zugriff: 03.03.2013.
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— durch die Situierung in den 1950er Jahren — dmdehgeschichte zitiert

wird.

4.1.3 Authentizitat und Distanz

Michael Hanekes in diesem Kapitel eingangs erwdhatgbst bezeichneter

zweiter Grund fur das Schwarzweil3-BildDas weil3e Bantst folgender:
»Zum anderen bringt Schwarzweil} eine Distanzierange Verfrem-
dung mit sich. Schwarzweifl3 hat in diesem Fall desche Funktion
wie der Erzahler, der ja damit anhebt, dass er $agtveild gar nicht,
ob alles, was ich Ihnen erzahlen werde, der Wahdwspricht. So-

fort wird dieses ganze Artefakt, das wir zu sehekommen, auch als
solches deklariert:*’

Wurde anfangs Schwarzweil3 noch Authentizitat — Zusivee ,historizis-
mierende’ Schein-Authentizitdt — zugesprochen,ssdier von Distanzie-
rung und Verfremdung die Rede. Und doch schaffin&ciweil — nicht nur
in diesem Beispiel, sondern bereits aus wahrnehepsyghologischen
Grunden — beides. Schon allein die Tatsache, dassffern man nicht an
Achromatopsie, also krankhafter Farbenblindheddei- die Perzeption der
Wirklichkeit ganzlich in Farbe stattfindet, lassth®arzweild zu einem arti-
fiziellen Mittel werden.

Medienphilosoph Vilém Flusser sieht allerdings dafiwarzweile Bild

naher an der Wirklichkeit, als das farbige. Didsrti@laher, dass er die tech

nischen Bilder, vordergrindig als ,Symptome vonrolsghen oder elektro-
nischen ProzesseH? sieht. So ist fir ihn
.die grun fotografierte Wiese abstrakter als diaug. [...] Schwarz-
weil3-Fotos sind konkreter und in diesem Sinne walsie offenbaren
ihre theoretische Herkunft deutlicher; und umgekeler ,echtef die

Fotofarben werden, desto lugnerischer sind sigpdashr vertuschen
sie ihre theoretische Herkunft'®

Dies wurde auf Basis einer analogen Medienwelt lggslzen. Wenn man
bedenkt, dasBas weil3e Bandnit analogem Farbmaterial gedreht und die-
sem in der digitalen Post-Produktion die Farbigkgihommen wurde, so

mochte man meinen, kommt man mit Flussers Thedchd weit. Und doch

117 Kammerer: "'Liebe ist zu wenig".

118 vsjlém Flusserins Universum der technischen Bild&ottingen: European Photography
©1999: (Orig. 1985), S. 40.

119vilém Flusserfir eine Philosophie der Fotografi€éttingen: European Photography
81997; (Orig. 1983), S. 40-41.
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schwingt — wie verzweigt dieses auch hergestellt seag — bei jedem
Schwarzweil3-Bild eine Nachvollziehbarkeit, die ghaeitig Authentizitat

aktiviert, mit.

Das Potential Schwarzweil3 als Verfremdung einzesetwird also durch
den Vergleich mit der Wahrnehmung der WirklichKegrgestellt. Dies fin-
det auch im Film seine inhaltliche Entsprechungs Blere Alter Ego des
Lehrers ist der Erzahler iBas weil3e BandNicht nur durch die andere,
betagter anmutende Stimme merkt man, dass sickrdéahler in einer et-
was ferner liegenden Zukunft befindet. Denn obwehinahe lage, die Er-
zahlstruktur (durch die immer wieder auftretendé&®fmme) nach Gérard
Genetté?’ als interne Fokalisierung zu bestimmen, so si@dh der Erzahler
doch als allwissend dar und fokalisiert zumeistlaihe Person (Nullfoka-
lisation). Es werden Ereignisse gezeigt, von weiadther Lehrer, zumindest
zu der Zeit in der die Erzahlung spielt, keine Watnmung haben kann.
Das heil3t, die Geschichte, die derselbe CharakiereJspater erzahlt, ist
eine, die er zwar teilweise miterlebt hat, aber dig Details er entweder
zahlreiche externe Information bendtigen wirde,rcge sich selbst zu-
sammengedichtet hat. Das wird auch durch die &eméen Worte: ,Ich
weil3 nicht, ob die Geschichte, die Ihnen erzahldh w allen Details der
Wahrheit entspricht?, klar gemacht und so ist das Bild auch keine gealn

he farbige Abbildung, sondern eine abstrakte schwmeifie Darstellung.

Das Potential Schwarzweil3 als Authentizitét eintzese liegt an der (wenn
auch heute nur noch gedanklichen) Verbundenheitamatogem Material.
Bei der analogen Schwarzweil3-Fotografie und denogea Schwarzweil3-
Film fangen die in eine Gelatineschicht eingebetie$ilberhalogenkdrner
verschiedene Lichtintensitaten der aufgenommeneh &ife Was schliel3-
lich am Bild zu sehen ist, ist bei niedriger Lictiénsitat schwarz und bei
hoherer weil3, sowie die verschiedenen monochrontstufungen dazwi-
schen — also unterschiedliche GrauwéfeDieser relativ kurze fotografi-

sche Wegq, der sich sehr nahe an dem tatsachligermminmenen Moment

120y/gl. Gérard Genettdie Erzahlung Paderborn: FinR2010; (Orig.Nouveau discours
du récit,Paris: Seuil 1983).

121 Das weilRe Band - Eine deutsche Kindergeschidkegie: Michael Haneke, DVD-Video
(PAL), Warner Home Video 2010; (Orig. DEU/AUT/FRAA 2009), 00:02.04-00:02:11.
122y/gl. Michael FreemarSchwarzweiss-Fotografidiinchen: Markt+Technik 2010, S.
17-18.
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orientiert und scheinbar nur wenig Platz fir Mahiion lasst, vermag den
Zuschauer wieder an das absolut Authentische degrédischen bzw. fil-
mischen Bildes glauben zu machen. So wie in deraAgdzeit des Kinos,
als die Zuseher bei der ersten Vorfuhrung des (acihweil3en) Lumiére-
Filmes L'Arrivée d'un Train a La CiotafDie Ankunft eines Zuges auf dem
Bahnhof in La Ciotdt?® angeblich aus dem Zuschauerraum fliichteten, da sie
den Film mit der Realitat verwechseltéf.Damit soll jetzt nicht gemeint
sein, dass sie dies damals nicht getan hatten, dasamild farbig gewesen
ware. Vielmehr soll hiermit klargestellt werdensdalie authentische Quali-
tat von zeitgenossischen Schwarzweil3-Darstellurtgsn Zuschauer heute
teilweise in dieses vergangene Rezeptionsverhdlteginversetzen kann.
Oder auch wie es Ende des 19. Jahrhunderts dewggllals der (nattrlich
ebenso schwarzweil3en) Fotografie die Eigenschditetkompletten Unbe-
stechlichkeit und Objektivitat zugesprochen wurdeleute wird oft, das
Lugnerische der Bilder herausgestrichen; damalsdevuinr Potential der
Wirklichkeit Informationen abluchsen zu kénnen, der Mensch ohne sie

gar nicht erfahren hétte kdnnen, in den Mittelpuddt Analyse gestellt:
-Wir wissen, dass die photographische Platte nitht dieselben
Strahlen empfanglich ist, wie unsere Netzhaut;ksien uns also in
gewissen Féllen mehr zeigen als das Auge, uns @lgery was das
Auge nicht wahrnehmen kann. Diese besondere Enijfikebit ist

von ganz speziellem Wert und [...] nicht von geringéichtigkeit fur
die Eigenschaften der Photographi&.“

Auf inhaltlicher Ebene passt diese Beschreibunghagut aufDas weilde
Band Der Film beleuchtet die Ereignisse in einem dehga Dorf vor dem
Ersten Weltkrieg. Aber wie es schon der Untertiighe deutsche Kinder-
geschichtenahelegt, geht es mitunter (und ich wirde behauptor allem)
um die Kinder — also jene Menschen, die spatehiann Erwachsenenalter
den Nationalsozialismus initiiert und angetriebedn. So ist dieser Film

auch eine Studie darlber, welche Art von Erzieresgegiinstigte, dass aus

123| 'Arrivée du Train en Gare de La Ciofdtegie: Auguste Lumiére/Louis Lumiére, FRA
1986.

124 Tom Gunning: "'Primitive’ Cinema\ Frame-up? Or The Trick's on Us", iarly
Cinema. Space, Frame, Narratjudg. Thomas Elsaesser, London: BFI 1990, S. 95-103
hier: S. 95.

125 Albert Londe:La Photographie dans les Arts, les Sciences etu$trie Paris: Gauthier-
Villars 1888, S. 8. (Ubers. v. Ulrich Meurer;
moodle.univie.ac.at/pluginfile.php/352633/mod_reselcontent/0/22-03-11-hysterie.ppt,
Zugriff: 10.03.2013)
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noch unschuldigen Kindern spater Genozid-Verantigbg wurden.Das
weilRe Bandsiedelt seine Geschichte zwar in den 1910er Jatneraber
wovon er erzahlt, sind die Jahre zwischen 1938 184¥b. So wie es der
Fotografie offenbar méglich wanehrzu zeigen, so ist es dem schwarzwei-
Ben Film auch mdglich, mehr als nur die Zeit sebiegese zu behandeln.
Das weil3e Bandeigt im Bezug auf die Darstellung der Kinder nictr die
niederzwingende Erziehung der Eltern. In dem Diodén in immer kurzer
werdenden Abstanden ratselhafte Graueltaten sta#i: Pferd des Arztes
sturzt Gber ein gespanntes Seil, wobei sich deridtezt verletzt; eine Ar-
beiterin kommt bei einem mysteriosen Arbeitsundiatis Leben; das alteste
Kind des Barons wird entfiihrt und missbraucht;@ugeborenes schlaft in
einer Winternacht unbemerkt bei offenem Fenster enkdankt schwer; ei-
nem geistig behinderten Jungen werden die AugerMesserstichen ver-
stummelt. Zwar werden die Verantwortlichen dafir Fiim nie ausfindig
gemacht, allerdings wird klar, dass sich bei jetleser Taten immer eines
der Kinder, die oftmals als Cliqgue gemeinsam dutak Dorf ziehen, zu-
mindest in der Nahe befand. Der Film legt damitejatass diese im direk-
ten Zusammenhang mit den grausamen Ereignisseenstetd zeigt somit
eigentlich ein Bild von schon nicht mehr Unschuédig

4.1.4 Fiktion und Dokumentation

Das FernselMaterialzitat setzt Good Night, and Good Lut® auf eine
ganz besondere Art und Weise ein. Der Film spirekinem Zeitraum von
einigen Monaten in den Jahren 1953 und 1954, fedasdabei auf das
CBS-Fernsehnachrichtenteam rund um den Journaksterard R. Murrow
(David Strathairn) und dessen aufklarerische Taitgk hinsichtlich der
Verfahrensweisen der McCarthy-Ara.

Good Night, and Good Luckasiert somit auf historischen Ereignissen
(hierbei ist allerdings dafur kein Platz, den Waitdgehalt der Darstellung
zu erheben). Die Haupthandlung wird gerahmt dunch Bede von Murrow
bei einer Preisverleihung. Nachdem die Laudatidcmde gesprochen wird

und der Ausgezeichnete auf die Buhne tritt, wirfl ger Leinwand hinter

126 Good Night, and Good LuckRegie: George Clooney, USA/FRA/GBR/JPN 2005.
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ihm der Text: ,A Salute to Edward R. Murrow Octol®s, 1958%?" proji-
ziert und damit dem Zuschauer die zeitliche Orazatigshilfe geliefert. Die
letzte Szene des Filmes zeigt noch einmal Murrofiddam Rednerpult, wo-
bei die Rede dort fortgesetzt wird, wo sie am Agfalesplots durch die
Ruckblende in das Jahr 1953 unterbrochen wurde.

Obwohl es reizen mag, die Schwarzweil3-Darstellim@aood Night, and
Good Luckmit demselben Instrumentarium, wie jenédias weil3e Bandu
analysieren und ebenso den Distanz-Aspekt darifinden, so stellt sich
dies als nicht zielfihrend dar. Denn anders aldaes weil3e Banerzahlt
der (etwas) altere Murrow (wie auch immer fokalgi@icht den Hauptteil
des Filmes. Genauso wenig ist @woice-overzu horen, sondern der Film
beginnt auf Bild- und Tonebene im Jahre 1958. DemkvonGood Night,
and Good Luckst eine Ruckblende, ohne innerdiegetischen Erréine
beide zeitlichen Ebenen — 1958 und 1953/54 — wend&thwarzweild ge-
zeigt. Hierbei kann der inhaltlich verortete Eizsabn Schwarzweild als
Element, das Fiktionale der Erzahlung zu beton@ht musgemacht wer-
den. (Diese wahrnehmungspsychologische Eigensahafh wenn sie sich
inhaltlich nicht niederschlagt, hingegen hat dasv&rzweil3-Bild, wie oben
ausgefuhrt, immer — aber das ist ein anderes Thema.

Was vielmehr in den Blickpunkt der Analyse riickt,die Vermischung von
Fiktionalem und Dokumentarischem mit dem Ziel mdugit wirklichkeits-
getreu zu wirken. Das Dokumentarische ist tatsélehtiistorisches Nach-
richtenmaterial aus der damaligen Zeit, hauptséeldus den Archiven des
Senders CB%$?® Das Fiktionale sind fiir den Film gedrehte, fiktae' —
jedoch auf historischen Fakten basierende — Szemelche vor allem das
Fernsehteam bei der Arbeit im Studio zeigen. Dasch@ntarische Materi-

al stellt in der Diegesaktuelle Aufzeichnungen fir die Fernsehsendung dar.
Essenziell fir die Art und Weise wigood Night, and Good Ludatsach-
lich Historisches in den Film einordnet, ist, dakstne Person, die von ei-

nem Schauspieler dargestellt wird, auf den dokuaresthen Aufnahmen

127 Good Night, and Good LuckRegie: George Clooney, Blu-ray-Video, Warner Home
Video 2006; (Orig. USA/FRA/GBR/JPN 2005), 00:03:48.

128y/gl. Michelle Romero: "The Making of ‘Good Nigland Good Luck™, inEdward R.
Murrow Collection,0.J.,
wikis.uit.tufts.edu/confluence/display/MurrowColtem/%27Good+Night%2C+and+Good
+Luck%27+2#%27GoodNight%2CandGoodLuck%272-anchogriff: 09.03.2013.
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auszumachen ist und umgekehrt — d.h., wenn eirsoPeuf den Original-
aufnahmen zu sehen ist, wird sie auch nicht zusktzbn einem Darsteller
gespielt.

Das erste dokumentarische Material wird auf eingnwand im Vorfihr-
raum des Fernsehstudios gezeigt. Das Fernsehtedanssih die Aufnah-
men einer Pressekonferenz von Senator Joseph MgQartm Vortag an
und entscheidet, was davon schlief3lich in die Segdowmmt. Dabei wird
stets darauf geachtet, dass nicht nur das dokunsaita Material im Bild-
kader zu sehen ist, sondern immer auch zumindest der Protagonisten,
der entweder auf die Leinwand blickt, oder mit @emnleren diskutiert. So
changiert das Bild standig zwischen dem Fernseht@asnder Leinwand.
Zwar ist die Leinwand immer im Hintergrund, dochrdudie Kameraarbeit
— vor allem durch Scharfeverlagerung von den Postesten auf die Lein-
wand und umgekehrt — wird oftmals der Fokus verseho Hierbei sind
also vorher bestandene Bewegtbilder nicht einfaelag das im Bild ne-
benbei, z.B. auf einem Fernseher, abgespielt witd beispielsweise oben
beschrieben irFrankenweenig sondern es findet tatsachlich eine Zusam-
menfihrung der beiden Ebenen zu einem Ganzen Biast.Schwarzweil3
beglnstigt dies nicht nur, sondern macht es ergfliamd Das im Film ver-
wendete dokumentarische Material ist schwarzweaB, fiktionale Material
passt sich an dieses an, indem ihm in der digit®est-Produktion seine
Farbigkeit genommen wurdé®’ Wiederum im Gegensatz #&rankenwee-
nie, wo der eigentlich farbige ,alt®dracula monochrom wurde, um ihn an
die Farblosigkeit des ,neuen‘ Filmbildes oder deserdiegetischen Fern-
sehbildes anzupassen, wird hier das neue Matesmalalten angepasst. Der

Film unterwirft sich dem Schwarzweil® des Fernsebnals.

In all jenen Szenen, in denen im Vorfuhrraum dokuotaksches Material
gezeigt wird, wird dieses mit einem Filmprojektaojziert. Auch dieser ist
bei mehreren der vielen Kameraschwenks immer wiedesehen. Damit
wird nicht nur erzahlt, dass es in den 50er Jahtermoéglich war, mit ana-
logem Film zu drehen. Die Anordnung im Bild gleigtédmlich jenem des
Dispositivs Kino, wobei das Fernsehteam zum Pubiikurd. Fur den Zu-

129y/gl. Jack Foley: "Goodnight, and Good Luck - Gep@jooney Interview", in:
IndieLondonp.J., www.indielondon.co.uk/DVD-Review/goodnightdagood-luck-
george-clooney-interview, Zugriff: 08.03.2013.
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schauer entsteht somit eine Doppelung: er sitztkimo, blickt auf die
Leinwand und sieht darauf wiederum Menschen, dieesme Leinwand
blicken. So wird nicht nur Uber die visuelle, somdauch tber die Bedeu-
tungsebene eine Verbindung zwischen Archiv- undiditalem Material
hergestellt.

Spéatestens mit decultural studies(mit Vorreitern wie John Hartley oder
Stuart Hall) wurde klargestellt, dass Film und Fubh zusammengehorig
zu betrachten sind. Diese konstatierten namlicks dir ,Film erst im Mo-
ment der Interaktion mit dem Zuschauer” — also litexam Kino — konsti-
tuiert wird. ,Genau betrachtet, lassen sich die é8gdngen eines Textes
nicht von denen des Zuschauers trenfi@ntvodurch das Kino als tiefer
Verbund zwischen Zuschauer und Film verstanden evekdnn.

So wie eben im Kino Zuschauer und Film gedanklicsaznmengehdrig
sind, sind es durch die Ahnlichkeit des Dispositivé&ood Night, and Good
Luck das Fernsehteam (also das Fiktionale) und das idlagerf der Lein-

wand (das Dokumentarische).

Im Laufe des Filmes werden immer weniger Szenen/arfuhrraum ge-
zeigt. Immer mehr dokumentarisches Material firglelh auf Monitoren des
Fernsehstudios wieder. Auch hierbei wird versueite Verbindung zwi-
schen Fiktionalem und Dokumentarischem herzusteenwerden die fik-
tionalen Live-Sendungen im Film bereits (teil)mdidiart gezeigt. Murrow,
der die Sendung prasentiert, wird durch den Sudbefernsehkamera ge-
zeigt, dann wieder ist er am Monitor in der Regi®ka zu sehen.

Oder aber die Kamera des Filmes nimmt den Standpdek Live-
Fernsehkamera ein, wobei dabei der Kinozuschauedem innerdiegeti-
schen Fernsehzuschauer zu Hause (den man allemimgal Gesicht be-
kommt) gleichgestellt wird. Indem gar keine mediRighmung im Bild zu
sehen ist (sowie z.B. der Rahmen eines Fernselvarsl),in jenen kurzen
Einstellungen die Kinoleinwand selbst zum Fernseher

Durch diese Eingewdhnung wird es auch mdglich, dassd Night, and

Good Lucknach etwa einer Stunde Laufzeit das dokumentaristdterial

130 Rainer Winter: "Filmanalyse in der Perspektive @altural Studies", inEilm- und
Fotoanalyse in der Erziehungswissenschaft. Ein Haot Hg.

Yvonne Ehrenspeck/Burkhard Schéffer, Opladen: LesBedrich 2003, S. 151-164, hier:
S. 156.
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des Prozesses gegen die Zivilistin Annie Lee Maodgigt von Senator

McCarthy — ohne Veranderung bzw. mediale Rahmuiiger vier Minuten

lang ungeschnitten zeigen kann.

L: Vorfuhrraum als Dispositiv Kino; R: Uber den Sucher gezeigte Fernsehaufzeichnung®**

Weiters erinnert die Darstellung der Aufzeichnueg 8endungen, an etwas
gar nicht zu der diegetischen Zeit Passendes. mhesnerseits die vielen
Monitore, so beispielsweise die nebeneinander dfesti@review und pro-
gram-Bildschirme, wobei die einen das Sucherbild dem&ehkamera im
Studio und die anderen die vorher aufgezeichnetespieler zeigen. Ande-
rerseits die vielen Kameraschwenks, die — von ekdmerksamkeit zur
nachsten — teilweise an Augenbewegungen erinneendeB gemeinsam
lasst einen an die Aufmerksamkeitsokonomie im h@edenken. Mehrere
gedffnete Fenster oder sich gleichzeitig abspiedeBdwegtbilder stellen
beim Umgang miNeuen Medielkeine Ausnahme dar.

In der vorletzten Szene des Filmes zoomt das Bildemnen Monitor auf
dem eine Rede von Dwight D. Eisenhower in der Haflem lauft. Der
Zoom stoppt mit Eisenhower in der Nahen. Die Streifles Monitors sind
im Bild klar zu erkennen, wobei auch dies an eirs¢hAtik, die heute gang
und gabe zu sein scheint, erinnert: in Zeiten vioge@ilmten Kinofilmen,
die sich in Form von Raubkopien im Internet groferbreitung erfreuen.
Oder — daflr muss nicht in die ,lllegalitat’ desorld wide webgegangen
werden, es reicht ein Blick auf das PoNaluTub&® — auch das Abfilmen
von Szenen aus Fernsehsendungen mit dem Handpasg&ngige Praktik.
Warum dies gemacht wird, soll hier nicht zum Thegemacht werden.
Denn eigentlich ist es ja ein technisches Paradodass um das Bild von
einem Ausgabegerat (Fernseher) auf ein EingabeAusdabegerat (Com-

puter) zu bekommen, fir den Nutzer handhabbarehenst, wenn ein wei-

31 Good Night, and Good Lugl00:12:31 ; 01:03:05.
132 salar Kamangar (Hg.¥ouTube2013, www.youtube.com.
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teres Eingabe- und Ausgabegerat (Handy) dazwisesehgltet wird. Viel
wichtiger ist,dassdies gemacht wird und auch in jener Auspragungs éa

wie in Good Night, and Good Luck ein vom prosumet®

gewahlter,
gezoomter (also abgeschnittener) Bildausschnitizar groRen Anzahl im
Internet zu finden ist. So werden auch bei jeMenTubeVideos, die eine

mitgefilmte Fernsehsendung zeigen, gerne aus dgentichen Einstel-

lungsgrofRen ndhere und die Horizontalstreifen deadehers klar ersicht-
lich.

L: Gleichzeitig abspielende Bewegtbilder; R: Angezoomter Eisenhower'**

Durch die unterschiedlichen Zugéange, wie das dokuwansche Material in
das fiktionale eingegliedert wird und umgekehrickzeet Good Night, and
Good Luck- auf inhaltlicher Ebene ein Film tber die Machs éernsehen
— im Subtext die Geschichte des Bewegtbildes seiardg des 20. Jahrhun-
derts nach. So wird das Kino anfangs (durch Verdapm) in den Mittel-
punkt gestellt, um dann zum Fernsehen und schifefdum Internet zu

werden.

4.1.5 Zusammenfassung und Schlussfolgerungen

Das zeitgendssische Popularkino als InstitutionDeuze’schen Kontrolle
versucht einiges, um vom eigentlichen Anliegen & #en. So bezieht es
sich mit den Schwarzweil3-Darstellungen auf einegsliegenheit, die so gar
nie existiert hat (Historizismus). Durch (ScheindjAentizitat wird dem

Zuschauer ermoglicht, in das Geschehen auf demlagid einzutauchen,
wobei die analoge Qualitéat von Schwarzweif3 und Rigkumentcharakter

der Filme ihren Teil dazu beitragen. Auch wenn ntle (scheinbar) kine-

133 Schachtelwort ausroducer(Produzent) undonsumeKonsument), erstmals erwahnt
in: Alvin Toffler: The Third WaveNew York, NY: Bantam Books 1980. Kann als
Bezeichnung fir gewisse Nutzer des Web 2.0 verwendiden, die einerseits eigene
Inhalte generiereruéer-generated conténind wiederum von anderg@nosumern
hergestellterrontentkonsumieren.

134 Good Night, and Good Lugk0:42:27 ; 01:25:43.
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matografische Vergangenheit, sondern die Fernsehigbse zitiert wird,

schafft es das zeitgenossische Popularkino Authigittzu erwirken.

Doch in Momenten der Distanzierung, die Schwarzwaiiich den Ver-
gleich mit der Wirklichkeit und die Filme durch énErzahlstruktur hervor-
rufen, plaudert die Kontrollinstitution ihr Geheimnaus. Denn was viel
eher durch das Zitat mit der Fernsehgeschichtespngehen wird, ist die
Digitalisierung des Kinos. Schwarzweild wird nichir mn das digitale Kino
eingegliedert, sondern wird daflr verwendet, digit@lisierung wenn
schon nicht anzutreiben, dann zumindest den Zuschdazu zu bringen,
diese anzuerkennen. So wird ein zuvor analoges &anioht mehr als Be-
hinderung gesehen, sondern die Institution der ¥datist fahig, ,gerade
vormals stérende Bewegungen als systemerneuerndéeKeinzuarbei-
ten“* Denn dadurch, dass der Kinosaal durch die Filrtraalé zum Fern-
sehraum wird, gerét die 35mm-Projektion in Vergehsé.

Dabei hat das zeitgendssische Popularkino allesdag den dritten digita-
len playervergessen (oder eben gerade nicht vergessenntdaset.

Oft schon wurde den Lichtspielhdusern keine roZigieunft prophezeit:

.Mitte der 1990er Jahre [...] diagnostizierte einepsominente Kriti-
kerin wie Susan Sontag, das Kino sei unumkehrbar derfall ge-
weiht, und schon in den 1980ern fragten sich Véitkrcdes New Hol-
lywood, wer es umgebracht habe. [...] Ahnlich hat#an}Luc Godard
bereitfggm Jahrzehnt zuvor, den 1970er JahrenKdas flr tot er-
Klart.”

Nachdem der Fernseher bereits in den 60ern unch 2dee Konkurrenz fur
die Lichtspielhduser darstellte und diese u.a. meiten Produktstrategien
wie dem BreitbildformatCinemaScopend neuen Themen erfolgreich ent-
gegenhieltel?’, wird er seither nicht mehr als Gegenspieler geselAus
dieser Perspektive ist die oftmalige asthetischedBstellung von Kino und
Fernsehen in den beschriebenen Filmen nicht weé&exunderlich. Doch
auch heute werden wieder Blcher gefillt, die dagémach dem baldigen
,Tod des Kinos* nachgehéei® Die mogliche Ablésung soll diesmal durch

das Internet stattfinden.

1% Robnik: "Betrieb und Betrieb - Affekte in ArbeitS, 126.

130 E|saessetollywood heuteS. 11.

137vgl. Werner FaulstichFilmgeschichtePaderborn: W. Fink 2005, S. 171.

138 \/gl. Georg SeeRlen/C. Bernd Sucher (HB9)stkinematografie. Der Film im digitalen
Zeitalter, Berlin: Bertz + Fischer 2013.
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Wo liegt also der Mehrwert hinter den Internet-Asiken im Kino? Ma-
chen diese nicht offensichtlich, dass vielleichtage die digitale Gleichar-
tigkeit das Kino immer uninteressanter werden fa€3ter sind sie in die-
sem Zusammenhang eine Notwendigkeit, um nicht irauBeauf neue
technische Errungenschaften in Rickstand zu géta®obei direkt die
nachste Frage anzuschlie3en ist: muss das Kintaipgr mit dem Internet

konkurrieren?

4.2 Schwarzweild als Stilzitat

Ging es im vorherigen Unterkapitel um Schwarzweif:€, die sich durch
ihre diegetische Verortung materialgeschichtlicf dan Film oder das
Fernsehen bezogen haben, so wird nun ein schwdewEilm behandelt,

der in der Gegenwart spielt.

4.2.1 Kino und Heimkino

Als Beispiel dafiir soll debirector's Choicevon The Mist[Der Nebel***

herangezogen werden. Im Gegensatz zur (vom jewailRegisseur favori-
sierten) erweiterten bzw. abgewandelten Schnitifagsauf Heimkinoaus-
wertungen von Filmen, wurde hierbei naheliegendaisé/ nicht die Be-
zeichnungDirector’'s Cut verwendet. Denn tatsachlich ist der Film nur im
marginalsten Sinne umgeschnitten (z.B. wurde dasafang eingeblende-
te und Uber das Bild gelegte transparente Logovaeleihfirma entfernt).
Es handelt sich hierbei namlich um einen Eingd#y den gesamten visuel-
len Stil des Filmes verandert: die ursprunglichadfassung zeigt den Film
in Farbe, der auf DVD erstmals veroffentlicHérector’'s Choiceist die
Schwarzweil3-Version.

Schon alleine, dass varhoiceim Sinne einer Auswahlmaglichkeit gespro-
chen wird, beschreibt die in dieser Arbeit schaerdérwahnte Produktions-
situation gut. Denn tatsachlich wurde aufie Mistauf 35mm-Farbfilm
gedreht und erst fir die Post-Produktion digitalisi® In der digitalen

Nachbearbeitung ist es schlie3lich nicht nur metapbh nur ein Knopf-

139The Mist Regie: Frank Darabont, USA 2007.

140y/gl. Edward Douglas: "An Exclusive Interview wikr. Frank Darabont!", in:
ShockTillYouDrop15.11.2007, www.shocktillyoudrop.com/news/topnewp3id=3609,
Zugriff: 11.03.2013.
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druck — also eine Auswahlmdglichkeit — ob nun démfn Schwarzweil3
oder Farbe ausgegeben wird.

Wie ist es nun aus kinowissenschaftlicher Sichtretyar, dass eine Heim-
kino-Version verwendet wird? Fakt ist, dass der Dwiial seinen Pendants
immer mehr Wichtigkeit zukommt. So spricht ThomdsaEsser beispiels-
weise in Bezug auf das Ph&dnomen a@ndgame moviegon einer DVD-
tauglichen Filmform ,deren Kinostart [...] sie furgl&ulturell dauerhaftere
und 6konomisch profitablere Nachleben in einem emdéAggregatszustand
vorbereitet.**

Eine weitere Tatsache ist, dass man Filme oft en$tder Heimkino-
Veroffentlichung in ihrer (vom Regisseur) angedaohform zu Gesicht
bekommt. Man denke nur an Beispiele WBkde RunnefDer Blade Run-
ne'*’, dessen bekannteste Version sicher nicht die iimgfiche Kinofas-
sung darstellt und desselfinal Cut des Filmes erst 25 Jahre nach seiner
Produktion verdffentlicht wurde.

Nichtsdestoweniger wird im oben gesetzten Elsag&satr eine Kino-
Vorfuhrung noch immer vorausgesetzt. Drendgame moviesind zwar
schon so gedacht, dass sie ,mehrfache Sichtungedgéchen oder hono-

443 aber das ist nicht ihre einzige Bestimmung.

rieren
Am Beispiel der DVD-Auswertung voBlade Runnerst gar kein Kalkil zu
erkennen. Die Produzenten des Filmes lieRen natlDdeharbeiten Regis-
seur Ridley Scott seinen Film so lange ab&ndemgaiin nur mehr wenig
von der urspringlichen Konzeption bestehen blidb.d&r Film 1982 in die
Kinos kam, blieb er hinter den finanziellen Erwagdan zurtick. Durch ei-
nen Zufall wurde spéater eine Arbeitskopie einehéri@én Version gefunden,
welche Anfang der 90er Jahre auf Filmfestivalsse an Kino — vorgefuhrt
wurde und auf groRe Zuschauerresonanz gestol3eheisht abgeandert
wurde diese Version mit groRem Erfolg auch auf DWoffentlicht, irre-
fuhrend genannbirector’s Cut Dies liel3 Scott ziBlade Runnerzuriick-
kehren, wobei er 2007 ddinal Cut fertig stellte, der seine urspriingliche

Konzeption am ehesten wiedergibt. Dieser wurdeief8lth vor seinem

141 Elsaessemollywood heuteS. 262.
142 Blade RunnerRegie: Ridley Scott, USA/HKG/GBR 1982.
143 Elsaessemollywood heuteS. 260.
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DVD-release in Kino-Spezialvorfihrungen gezeiff Auch diese Ge-
schichte zeugt nicht von einer Vormachtstellung D®D, sondern viel-
mehr vom Fehlverhalten der Produzenten. Das Heinkirmoglichte es
vielleicht erst, dass es nun deémal Cut gibt. Doch auch diese Version ist
im eigentlichen Sinne nicht fir die DVD kreiertelt sie vielmehr das dar,
wie der Film 1982 im Kino veroffentlicht hatte werdsollen.

Regisseur Frank Darabont wollte — ebenso entgegeMdinung der Pro-
duzenten — von Anfang dfhe Mistin Schwarzweif3 verdffentlicheld® In
dieser Arbeit wird somit bei dedirector’'s Choicevon The Mistvon einem
hypothetischen Kinoerlebnis ausgegangen. Und diesss nicht nur reine
Hypothese bleiben, da auch diese Schwarzweil3-\fersachtraglich in

wenigen Kinos gespielt wurdé®

147

Der sich ausbreitende Nebel in der Kinofassung (I) und im Director’s Choice (r)

4.2.2 Realitat und Hyperrealitat

Der Film ist in der Gegenwart angesiedelt: sowadlHbandlungs-, wie auch
die Produktionszeit sind das Jahr 2007. Schon dite &zene des Filmes
macht dies klar: Der Protagonist David Drayton (fias Jane) ist Filmpos-
terkinstler und arbeitet in seinem Atelier. Linksduechts neben dem Pos-
ter, das er gerade bearbeitet, stehen seine friilfteeiten, darunter ein
Poster vom 2006 erschienenen Filth Laberinto del FaundPans Laby-

rinth]**® So wird sofort offensichtlichThe Mistreprasentiert mit seinem

144\/gl. Fred Kaplan: "A Cult Classic Restored, Agaiim The New York Times,
30.09.2007, http://www.nytimes.com/2007/09/30/meid@kapl.html, Zugriff: 11.03.2013.
145\V/gl. Christopher Monfette: "Frank Darabont TalkseMist", in:IGN, 19.02.2008,
www.ign.com/articles/2008/03/19/frank-darabont-satke-mist, Zugriff: 11.03.2013.
148\v/gl. Anon.: "BWC Present: "The Mist" (in Black & Wite)", in: TribLocal, Oktober
2011, triblocal.com/palatine/calendar/2011/10/1¥presents-the-mist-in-black-white,
Zugriff: 11.03.2013. ; Anon.: "Screen Cinema", @hservations.con2009,
www.observations.com/search/screen-cinema, Zugriffd3.2013.

147Der Nebel. Original Kinofassundregie: Frank Darabont, DVD-Video (PAL),
Universal Film 2008; (OrigThe Mist USA 2007), 00:14:51Der Nebel Director's
Choice 00:13:52.

18 E| Laberinto del FaunoRegie: Guillermo del Toro, ESP/MEX/USA 2006.
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schwarzweil3en Bild nicht eine frihere Zeit, spiegelas noch zu klaren
sein wird — aber trotzdem ein Gefuhl von friherédmé&n wieder.

Der Film wird dadurch eingeleitet, dass sich in ditionalen US-
amerikanischen Kleinstadt Castle Rock ein undutoigtarer Nebel aus-
breitet. David und sein Sohn Billy (Nathan Gamlde)d zu diesem Zeit-
punkt im Supermarkt um einzukaufen. Da sich im Negeéhrliche urzeit-
lich anmutende Wesen befinden, sind sie schlie3fieh den anderen
Kunden und Supermarkt-Angestellten eingeschlossha. Mistspielt fol-
gend beinahe zur Ganze in jenem Supermarkt.

Diese kammerspielartige Situation erinnert starkGaorge A. Romeros

149 in welchem es im

Zombiefilme, wie z.B.Dawn of the DeadZombié
Grunde um eine Gruppe Menschen geht, die sicmeneiKaufhaus verbar-
rikadieren, wobei drauf3en der Tod (bzw. Untod) siafwartet. So ist die
handelnde Gruppe ihe Mistund Dawn of the Dead- eigentlich Horror-
filme Gber Monster im Nebel bzw. Zombies — die Krigemeinschaft. Die-
se wird von Joachim Schétz im Bezug auf Zombiediorssfiime insofern
definiert:
.[E]ine Zufallsgemeinschaft aus Individuen und kien (vor allem
militdrischen und familidren) Verbanden unterschoben Alters und
verschiedener sozialer Herkunft, die vorerst niclghr miteinander
gemein haben als das Ziel, zu tberleben, und éuoémnthaltsort, der

zwischen den Konfrontationen mit den Zombies Vemsacifipausen
gewahrt.**°

In einem noch friheren Romero-Zombiewerk, nadmlichdem Schwarz-
weil3independentilm Night of the Living DeadDie Nacht der lebenden
Toted*?, geht es auch schon vordergriindig um die Kriseegesuhatt.
Darin ist der Rickzugsort ein Farmhaus, wobei QjaJadie die zwischen-
menschlichen Beziehungen abbilden, die Handlungrbeeen.

The Mistist kein Zombie-Invasionsfilm, doch er funktionietif &hnliche
Weise und bezieht sich mit seinem schwarzweil3eth 8ifF dessen friheste
Vertreter. So verweist das Schwarzweild hiermit eremuf die Vergangen-

heit, aber nicht in Form einddaterialzitats sondern als filmgeschichtliche

199 Dawn of the DeadRegie: George A. Romero, ITA/USA 1978.

130 Joachim Schétz: "Mit den Untoten leb&ozietaten im Zombie-Invasionsfilm®, in:
Untot. Zombie Film TheorjeHg. Michael Furst/Florian Krautkramer/Serjoscha&ier,
Munchen: Belleville 2009, S. 45-64, hier: S. 50.

131 Night of the Living DeadRegie: George A. Romero, USA 1968.
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Referenz: alStilzitat The Mistist namlich ebenso eine ,hysterische Seifen-
oper um gruppeninterne Autoritdt und Anerkennund,[die der Zombie-

Invasionsfilm bereits ilNight of the Living Deagvar.“*>?

Wenn Schwarzweil3 als rein&ilzitat eingesetzt wird, verliert es sein Po-
tential Authentizitat zu erwirke.he Mistspielt auf einer Ebene der Hyper-
realitat, was allerdings jedem fiktionalen Werkpandest zu einem gewis-
sen Teil, eigen ist. Doch der Filgeht gar nicht davon aus, den Schein
trigen zu lassen. Um wieder auf die erste Szenéckzumkommen: Das
Filmposter, an dem der Protagonist gerade arb&tetjnes der Verfilmung
von Stephen King¥he Dark ToweBuchreihé®®, Im Jahr der Veréffentli-
chung vonThe Mistwurde zwar das erste Mal mit solch einer geliebau-
gelt*>* doch bis heute ist nichts dergleichen gescheBerist dies eiriake
Poster fur einen Film, den es nicht gibt. SchonRli&misse vomThe Mist
geht nicht von der Abbildung der Wirklichkeit, s@nd einer parallelen
Realitat aus.
Thomas Elsaesser schreibt 1986 folgendes Uber Fyggét im Film:
,In Filmen wie Star Wars[Krieg der Sterng>°, Blade Runnerund
Alien [Alien - Das unheimliche Wesen aus einer fremden]##fehebt das
klassische Hollywoodkino in verschiedener Hinsisith selbst nicht
zuletzt dadurch auf, dass die Filme gar nicht eosgeben, Realitat

abzubilden, sondern stolz eine imaginére, phastdsti Welt simulie-
«157
ren.

Wahrend der eine ,[a] long time ago in a galaxy far away*°®

spielt, sind
die anderen angesprochenen Filme in einer imagingne phantastischen
Zukunft angesiedeltThe Mistspielt hingegen — wie schon angesprochen
und aus Grunden der nicht aus der Zeit fallendequRgen im Film — in

der gar nicht so phantastischen Gegenwart. Elsagstzt fort mit:

152 gchatz: "Mit den Untoten leben”, S. 53.

133 Stephen KingThe Dark Tower. Bd. 1;8ampton Falls, NH: Donald M. Grant 1982-
2012.

134 y/gl. Jim Vejvoda: "Who is Lost in The Dark Tower®i: IGN, 13.2.2007,
http://au.ign.com/articles/2007/02/13/who-is-lastthe-dark-tower, Zugriff: 14.03.2013.
155 Star Wars Regie: George Lucas, USA 1977.

1% Alien, Regie: Ridley Scott, USA/GBR 1979.

5" Thomas Elsaesser: "American Graffiti und NeuertBeher Film Filmemacher
zwischen Avantgarde und Postmoderne"Piastmoderne. Zeichen eines kulturellen
WandelsHg. Andreas Huyssen/Klaus R. Scherpe, Reinbekagriburg: Rowohlt 1986, S.
302-328, hier: S. 313.

138 Star Wars IV: Eine neue Hoffnungegie: George Lucas, DVD-Video (PAL), 20th
Century Fox 2008; (Origstar Wars USA 1977), 00:00:15.
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»LAuf die enormen Kassenerfolge solcher Saisonsehnléggten eben-
so grol3e Kapitalinvestitionen flr neue Technologiem®. die [...]

Neuausstattung der Tonstudios. Attraktionen wiebp@tereo waren
wiederum das Resultat neuer Markt- und Verkaufssiran. Indem
sie sich im Musikgeschaft umsahen, konnten Hollysfwmen fur ih-

re Produkte ein neues Publikum gewinnen, dessehdmsKino im

Erlebnis der Filmtechnologie selbst bestefit.

Um diese These adihe Mistumzudeuten, wirde ich davon sprechen, dass
hier ein Publikum gewonnen wird, dessen Lust amokKim Erlebnis von
Metafilmen besteht. Im Sinne eines filmisch (zubiggeten Publikums mit
einem ,alle Geschichten sind erzahlt'-Gestus repreat das Kino postmo-
dern filmgeschichtliche StileThe Mistbildet keine Realitat ab, sondern

spielt auf einer Metaebene filmisch zuvor hervoufemer Realitaten.

In The Miststicht der inflationare Einsatz von Handkameragl(isive un-
zahliger Achsenspriinge) ins Auge und dies komntitnton ungefahr. Im
Filmteam sind nebenutter (Hunter M. Via) undscript supervisor(Alison
Young) auch das Kamerateantiréctor of phographyRohn Schmidtca-
mera operator Adam Baral und Richard Kantu) Mitarbeiter deri8dme
Shield®. Somit kénnte man zum Schluss kommen, dass der déh ,mo-
dernen‘ Handkamera-Stil der damals popularen Dr8eréen (wie z.B.
auch 24'®Y aufnimmt und dadurch einen dokumentarischen Gherae-
winnt. Doch durch das Schwarzweil3-Hor@&tilzitat verschiebt sich die
Situierung wiederum auf die oben abgesprocheneistilne Metaebene.
Denn auch der Handkamera-Stil ist ein Zitat Hight of the Living Dead
der diesen ins US-amerikanische Horrorkino gebrhatte.

4.2.3 Form und Inhalt

Nach der Einfihrung vomechnicolorFilm 1935 bemerkte Rudolf Arnheim

folgende asthetischen Unterschiede zwischen Schwe#iz und Farbfilm:

»Alle Farbtbne, die das Schwarzweil3bild aufbauassén sich in ei-
ner eindimensionalen Reihe anordnen, die von sahwamweild tber
alle Schattierungen von grau fuhrt. Jedes Bildatiégt kann als Re-
lief dargestellt werden, in dem die hdochsten Pumldi#® und die nied-
rigsten schwarz ausdriicken. Im Fall des Farbfilndseweine solche
Berg- und Taldarstellung nicht mdglich, denn inbfgen Bild haben
wir fast immer mehrere Systeme von Farbtonskalenndben- und

19 E|saesser: "American Graffiti und Neuer Deutsdfign”, S. 313.
%0 The ShieldEntwicklung: Shawn Ryan, FX, USA 2002-2008.
16124, Entwicklung: Robert Cochran/Joel Surnow, Fox, UZ91-2010.
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ineinanderlaufen und deren Schllsseltdne eine Gatlrel oder oft ei-
ne Mischfarbe sind*#?

So eignet sich das ,Schwarzweil3bild auf Grund seiaduzierten Mittel
dazu [...], klare Formbeziehungen aufzubauen“ und Babbild daflr
,Formbeziehungen bis zur Unkenntlichkeit [zu] vériscken.4®® Damit tut
sich fur Schwarzweil3 eine noch zu erlauternde Reainit dem digitalen
Film auf.

Die digitale Kamera nimmt die Bilder insofern aiumilem die ,auftreffende
Lichtenergie [...] als elektrische Spannung [...] agatligital gewandelt
wird. Es entstehen somit Durchschnittswerte, digligitale Codes beste-
hend aus 0 und 1 umgerechnet werd8h1m Gegensatz zum analogen
Bild, dessen Lichtstarke/Zeit-Diagramm unterschadhohe Schragen (al-
so An- und Abstiege) beinhalten kann, besteht dgisabe nur aus immer
gleich groRRen binaren Schritten.

So haben das schwarzweil3e und das digitale Bildegendass sie beide
klarste Formbeziehungen aufbauen. Durch komplegrachiedliche foto-
grafische Wege wird bei beiden die Wirklichkeiteme vorgegebene klar
definierte Form gedriickt. So wie bereits im Kap#el.2 beschrieben, ist
beim digitalen Bild auch die Position der BildpuakPixel) eindeutig be-
stimmt. Ein digitaler Schwarzweil3-Film besteht sbenis der immer glei-
chen Anzahl an sich immer auf der gleichen Positefindlichen Bild-
punkten, wovon jeder (zumeist) 24 Mal in der Selauneinen fix
zugewiesenen Wert auf der in immer gleich groRemrien eingeteilten
Schwarz/Weil3-Skala einnimmt.

Die inhaltliche Entsprechung konnte eine Gut/Bokaks sein. Jeder der
Charaktere nimmt einen Wert ein, vom absolut Bassrzum voéllig Guten.
Eine solche Skala kénnte auch gut auf manche Homer passen. Robin
Wood hat 1979 in seiner "Introduction to the Amanidiorror Film" kons-
tatiert, dass repressive Horrorfilme mit dem Koriz#gy ,othernesSanaly-

siert werden konnen. Dabei bedienen sich die Fdofadas, was der Gesell-

182 Rudolf Arnheim: "Bemerkungen zum Farbfilm", Rudolf Arnheim: Kritiken und
Aufsatze zum FilpHg. Helmut H. Diedrichs, Minchen/Wien: C. Han$8r7, S. 47-52;
(Orig. "Remarks on the Colour Film", iBight & Sounadt/16, 1935), hier: S. 47.

183 Marschall:Farbe im King S. 376.

184 Barbara Fliickinger: "Das digitale Kino: Eine MortefnahmeTechnische und
asthetische Aspekte der gegenwartigen digitalesidBiienakquisition fur die
Filmproduktion", in:Montage/avi2/1, 2003, S. 28-54, hier: S. 30.
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schaft Angst macht. Das Verdrangte und vor allertetdiniickte ist im Hor-
rorfilm das Monster, d.h. das nicht der gesellstichen Norm Entspre-
chende ist das Bosg>

In Woods Text sind die charakteristischen ,Bosamkiuell gegliedert:

- 1. Quite simply, other people*
2. Woman* (z.B. ,Female sexuality")
3. The proletariat*
- 4. Other cultures*”
5. Ethnic groups within the culture”
6. Alternative ideologies or political systems*
- 7. Deviations from ideological sexual norms* (z,Blomosexuality
and bisexuality")
- 8. Children*®®

Zwar hat sich gesellschaftspolitisch in der Zwiscteat wohl etwas getan,
doch gehodren auch heute dieselben konservativateippolitischen Ver-
haltensmuster noch lange nicht der Vergangenheit an

Hinsichtlich einer Analyse voithe Mistmdchte ich dies von der anderen
Seite aufrollen. Dazu weise ich drei von Woods Remkverschiedenen
normativen gesellschaftlichen Sichtweisen zu:

Der atheistisch-wissenschaftlicH&tandpunkt, der weder von einem Gott,
noch von dbernattrlichen Wesen ausgeht. Das Moisiteler ungebildete,
leichtglaubige, ,einfache’ Arbeiter (,The proletati*®”). Die Figur des An-
walts Brent Norton (Andre Braugher) vertritt diesetandpunkt des Ratio-
nalen. Der Film lasst solange diese Sichtweisenptiés der Zuschauer das
erste Ubernatirliche Wesen aus dem Nebel zu setk@miont, danach ist es
nur noch eine Frage der Zeit, bis Brent getdtettwidavor konnte jedoch
jederzeit noch daran gezweifelt werden, dass stthe Wesen auch wirk-
lich im Nebel befinden.

Der christlich-religise Standpunkt geht von einem Gott aus, der alles vor-
herbestimmt. Das Monster ist nicht ein nach refigio Dogmen ausgerich-
tetes weltlich-menschliches Fehlverhalten (,Alt¢ivea Ideologies*®?).
Diese Sichtweise wird im Film von der Figur Mrs.r@ady (Marcia Gay

Harden) eingenommen. Diese glaubt, dass der Netitldie Monster mit

185yv/gl. Robin Wood: "An Introduction to the Americaforror Film", in: Movies and
Methods. Bd. 2Hg. Bill Nichols, Berkeley: University of Califaia Press 1984, S. 195—
220; (Orig. in:American Nightmare: Essays on the Horror FilHg. Robin Wood/Richard
Lippe,Toronto: Festival of Festivals 1979), hier196-202.

% Epd., S. 199-200.

Y"Epd., S. 199.

%®Epd., S. 200.
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den zehn biblischen Plagen vergleichbar sind untl €amnit die Menschen
bestraft. Aus ihrer Sicht sind die Wissenschaft uime Auswirkungen
(Atomspaltung, Stammzellenforschung, Abtreibungpdaschuld. Eine Zeit
lang lasst auch der Film diese Position offen:afigen, die nicht an Mrs.
Carmody glauben und in den Nebel schreiten, wegaédtet; als Ubernattir-
liche Wesen den Supermarkt angreifen, bleibt siege ohne Gegenwehr
verschont.The Mistbringt sogar eine anti-wissenschaftliche Aufklarung
warum sich dieser Nebel auf der Erde befindet, des Militar durch Expe-
rimente ein Tor zu einem anderen (teuflischen) Brium geo6ffnet hat.
Diese Sichtweise wird solange aufrechterhaltenubschuldige Menschen
aufgrund des Glaubens getotet bzw. gegen ihrereliistgehalten werden
und Mrs. Carmody schlussendlich erschossen wird.

Der heterosexuell-familiareStandpunkt ist dadurch gekennzeichnet, dass
jeder Mann eine Frau bendtigt und umgekehrt. Dasd#w stellt die Ho-
mo- und Bisexualitat, aber auch das Single-Dasethdie Asexualitat dar
(,Devations from ideological sexual normi&). Die Figur David Drayton
steht fur die Familie mit perfekter Frau (die nunfaangs eine Rolle spielt
und am Ende tot aufgefunden wird) und Kind. DemFdeigt den Single-
Nachbarn Brent Norton als denjenigen, der immeeiSsucht und andere
verklagen mochte. Die asexuelle Mrs. Darmody iagbgen diejenige, die
Menschen gegeneinander aufhetzt. David macht allesseinen Sohn Billy
zu schiitzen. ,Promise, you won‘t let the monstess me.4’® Erst nach
dieser Dialogzeile von Billy zu seinem Vater, s¢hdieser den Plan vom
Parkplatz des Supermarktes mit einem Auto zu ferchivahrend dieses
Fluchtversuches, bei dem wiederum einige von desri#tirlichen Wesen
getotet werden, bleiben funf Menschen Ubrig: DaBidly, Amanda (Laurie
Holden), Dan (Jeffrey DeMunn) und Irene (Francesrr8tagen). Amanda
ist im Alter von David und hat Billy am Schol3, Dand Irene sind beide
schon Senioren. Ubrig bleibt somit eine konstreig@roRfamilie: David

und Amanda mit ihrem Kind Billy, sowie die Gro3ettddan und Irene.

189\Wood: "An Introduction to the American Horror FlinS. 200.
Der Nebel. Director's Choicé1:33:39-01:33:42.
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4.2.4 Zusammenfassung und Schlussfolgerungen

Schwarzweild al$tilzitat lasst den Film nach seinen Regeln tanzen. So ist
die Form als auch der Inhalt entweder dem zitieBghoder dem digitalen
Schwarzweil3-Bild untergeordnet.

Da der Film durchgehend auf einer filmischen Metaebder Hyperrealitat
agiert, ist es fur den Zuschauer nicht mdglich, deth Leinwandfiguren
mitzufihlen. Auf inhaltlicher Ebene deutet der Filmwar konservative
Standpunkte an, bei welchen ein konservatives Rurlieinhaken kénnte,
schlie3lich wird jedoch keiner davon zur Ganze emmnmen. Denn ob-
wohl die heterosexuelle Grof3familie kurz vor Schlmasammenfindet, zer-
schlagen die letzten Minuten des Filmes diese. Résider Tank des Autos
leer und noch immer alles vom Nebel Uberzogerersghieldt David, — als
Schutz, dass niemand und vor allem nicht sein $oinch die Wesen geto-
tet wird — Billy, Amanda, Dan und Irene, sozusages Familienliebe. Fur
den Selbstmord reichen die Kugeln nicht aus. Undwdeliche Horror
folgt erst danach. Erst als David vor dem Auto moch auf seinen Tod war-
tet, tauchen hinter den Nebelschwaden plotzlickiges Rettungstrupps des

Militars auf, womitThe Mistdem Publikum seinen Nihilismus offenbart.

171

L: Die konstruierte GroRfamilie; R: Das nihilistische Schlussbild

4.3 Schwarzweild als Material- und Stilzitat

Das dritte Ph&dnomen bildet eine Mischung aus dstereibeiden. Soll hei-
Ben: wenn sich ein schwarzweil3er Film mit seinechat und der zeitli-
chen Verortung seiner Diegese auf dieselbe Vergdrage bezieht, dann

verwendet er Schwarzweild &fgterial- und Stilzitat

Das augenscheinlichste Machwerk der letzten Jala®,dies unternimmt,
ist wohl The Artist Der Handlungsort ist Hollywood. Der Film spigitden
Jahren 1927 bis 1932 und ist somit in der Zeitdedruchs vom Stumm-

1 Der Nebel. Director's Choigé1:41:50 ; 02:00:46.
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zum Tonfilm angesiedelf he Artistist keinbiopic, er erzahlt die Geschich-
te eines fiktiven Stummfilmstars George Valentiaafd Dujardin), der sich
in der Zeit der Umstellung auf den Tonfilm immehwaerer tut, beim Pub-
likum zu reussieren. Peppy Miller (Bérénice Bejl¢rdings, die einst Va-

lentin bewundert hat, wird zum Tonfilmstar.

4.3.1 Zitate und Abweichungen

Nach dem Vorspann wird das schwarzweil3e Bild Vbe Artistdeutlich.
Man bekommt einen (zu diesem Zeitpunkt noch nicisgawiesenen) Film
im Film zu sehen und hort extradiegetische MusikciN einigen Filmse-
kunden wird die Einstellung mit den Besuchern desferenkinos, die
sich eben jenen Film anschauen, nachgeliefert.eRimdiegetische Musik
des Filmes im Film wird zur innerdiegetischen Musgta The Artist da im
Kino das Orchester gezeigt wird, welches vermutfighdie Musik verant-
wortlich ist. Der Protagonist George Valentin, ghedeitig der Hauptdarstel-
ler des Filmes im Film, wartet hinter der Leinwaad das Ende der Kino-
vorstellung und den anschlielBenden tosenden ApplessPublikums. Der
Applaus kommt, aber man kann ihn als Zuschauert higren — es ist ein
Stummfilm?!

Ist The Artisttatsachlich ein Stummfilm? Zumindest kommt zum(ged
Teil — aul3er bei zwei Ausnahmen: einer Traumsequenzder Schlussse-
quenz — kein innerdiegetischer Ton vor. Der gesdatiiite ist allerdings von
extradiegetischer orchestraler Musik (bzw. fragiichnnerdiegetischer Mu-
sik in der ersten Sequenz) durchzogen. Ein Blickdi® Filmgeschichte
zeigt: ,[SJilent cinema was never actually sileht*Zu den Vorfiihrungen
wurde seit jeher Musikbegleitung gespielt — in tkégen Kinos ein Pianist,
in gréReren nicht selten ein gesamten Orché&téan konnte hierbei ein-
wenden, dass im Falle vorhe Artistdie Musik allerdings eigens fur den
Film geschrieben bzw. adaptiert wurde und mit daid #Berknupft ist. Sie
ist perfekt abgestimmt auf den Rhythmus der Bilded bezieht sich am
Rande zunmickey mousinguf manche Aktionen auf der Leinwand. Ahnli-

ches gab es bereits zur Stummfilmzeit. So wurdeshpglcial scores for

172 Norman King: "The Sound of Silents", iilent Film Hg. Richard Abel, New
Brunswick, NJ: Rutgers University Press 1996, S:431 (Orig. in:Screer25/4, 1984),
hier: S. 31.

13 vgl. Ebd., S. 31.
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screenings of blockbusters suchBagh of a Nation[Die Geburt einer Nati-

on] 174

17> hergestellt. Es wurde fiir groRe Filme also audweder eigene
Musik geschrieben, oder eine immer gleichbleibeMdsikauswahl getrof-
fen. Trotz allem war es zu der Zeit nicht Ublichssl sich die Musik auf die
Bewegungen der Protagonisten im Bild paraphrasiebezogen hat.

Im Bezug auf die Musik unterscheidet sithe Artistvon Stummfilmen
natirlich auch aufgrund seiner Vorfuhrungspraxige Dlusik wird nicht
live gespielt, sondern mit dem Bild meistens digdader immer seltener
analog per Lichttonspur abgespielt. So zitierteien zwar einen Stil — den
Stummfilm —, weicht von diesem aber in mehrerenkiiemab.

Schon von Beginn an verweist der Film nicht nur datm schwarzweil3en
Bild auf das frihe amerikanische Kino. Das Bildseiterhaltnis ist 4:3, also
nicht die heute fiur Kinofilme Gberwiegend verwerhetzerschiedenewi-
descreerVarianten. Doch bereits mit diesem Seitenverhsiltolieibt der
Film nicht wirklich in der Zeit seiner Diegese vaftet, dennThe Artistist
nur ungefahr 4.3 (1.33:1), sondern genauer 1.3@rdlgufig auch bekannt
als Academy ratip Die Handlung des Filméseginnt im Jahre 1927, die
Academy ratiovurde aber erst 1932 von dacademy of Motion Picture
Arts und Sciencefiir den Tonfilm eingefuhrt. Davor hatten die Filram
Seitenverhéltnis von 1.33°

Der Anfang vonThe Artistzeigt erweiterte Vorspanntitel auf schwarzem
Grund, wie es fruher tblich war. Erst ab den 196Q@asrden im amerikani-
schen Popularkino Abspanntitel gezéiftDoch auch hier zielithe Artist
nicht zur Ganze durch, was er anfangs zu verspneatignag. Der Film hat
zwar vergleichbar langéront credits jedoch auchclosing credits Dies
rahrt zum einen daher, dass zu Stummfilmzeiten ngatiger Menschen an
einem Film mitgearbeitet haben und dadurch aigdits nicht allzu lang
waren. Andererseits auch daher, dass viele Mitambaichlicht nicht er-

wahnt wurdert’® So zeigen didront creditsvon The Artistauch nicht die

"4 The Birth of a NationRegie: D.W Griffith, USA 1915.

1 King: "The Sound of Silents", S. 31.

170ygl. Ed Sikov:Film Studies. An IntroductigiNew York, NY: Columbia University
Press 2010, S. 39.

17ygl. Michael Schaudig: "Das Ende vom 'Endigichruf auf eine filmische Konvention",
in: Montage/avi2/2, 2003, S. 182—-194, hier: S. 185.

18ygl. Ebd., S. 185.
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gesamtecastund crew (allerdings mehr davon als heute ublich), diedwir
durch dieclosing creditsnachgeholt.

The Artistist mit 22 Bildern pro Sekunde aufgenommen, abgdtspird er
jedoch mit den ublichen 24° Dies hat zur Folge, dass die Bilder des Fil-
mes schneller abgespielt werden, als sie aufgenonwoeden sind. Das
heil3t, die Bewegungen im Bild muten leicht zu sdhae Nattrlich steckt
dahinter wiederum der Bezug auf die StummfilmZ@amals sind die Filme
mit unterschiedlichen Geschwindigkeiten (oftmalg wa. 16 Bildern pro
Sekunde) aufgenommen worden. Wenn sie also heut@4mBildern pro
Sekunde abgespielt werden, schauen die Aufnahnmerdsprechend un-
natiirlich aus®® Doch auch dies hat nichts mit der Situation zu Zkit zu
tun — denn damals sind die Filme mit korrekter Gesedigkeit abgespielt
worden —, sondern damit, wie einem heute das sstox Material begeg-
net. Ahnlich wie inDas weil3e Bandird nicht Historizitat, sondern Histori-
zismus betrieben und eine Vergangenheit hervorgbbralie so gar nie
existiert hat.

Eines der wichtigsten Merkmale des narrativen Stéilms waren Zwi-
schentitel, wobei diese mehrere Funktionen beiateit Virgil Grillo und
Bruce Kawin erwahnten folgende: ,Wiedergabe deldya [...], Erklarung,
Spannungsaufbau, Hervorhebung, Kommentierung, Etgén und Vor-
wegnahme ! The Artistverwendet die Zwischentitel fast ausschlieRlich
zur Wiedergabe der Dialoge. Abgesehen davon kénoedrei Zwischenti-
tel einer anderen Kategorie, ndmlich der Erklarumugeordnet werden und
zwar dann, wenn deplot des Filmes ein paar Monate Uberspringt und das
Jahr der Diegese eingeblendet wird.

Durch die Uberwiegende Verwendung von Dialogtitkmn interpretiert
werden, das3he ArtistZugestandnisse an das postklassische Hollywood-
publikum macht, da fur dieses Erklarendes und Kontraeendes in einem

Film nicht mehr so gewohnt zu sein scheint.

9vgl. Frazer: "The Atrtist's Cinematographer Speaks"

180y/gl. William K. EversonAmerican Silent FilmNew York, NY: Da Capo 1998; (Orig.
New York: Oxford University Press 1978), S. 8.

181 Virgil Grillo/Bruce Kawin: "Reading at the MovieSubtitles, Silence and the Structure
of the Brain”, in;Post Scriptl/1, 1981, S. 25-32, hier: S. 27. Zit. n.: Chrisilv®as
Sprechen des Spielfilms. Uber die Auswirkungenhéobaren Dialogen auf Produktion
und Rezeption, Asthetik und Internationalitat debten KunstTrier: WVT 2005, S. 33.
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AulRerdem wird ein Dialogtitel auf eine fur Stummfé untypische Art

verwendet. In einer Szene hat Peppy Miller vor, iGed/alentin zu einer
Rolle in einem Film zu verhelfen und dafir den 8ibdss (John Goodman)
Zu erpressen. So spricht sie zum Studioboss unDidkrg-Zwischentitel |

won't work anymore. It's either him or m&? wird eingeblendet. Nachdem
der Studioboss sie verwirrt anschaut, revidiertusid spricht noch einmal
zu ihm: ,What | mean is, it's him AND me! Or it'seither of us!*®® So

wird in einen Zwischentitel ein Witz eingebaut, éest durch ein Verspre-
chen der Protagonistin hervorgerufen wird. Wenrrligogpt hat es dies nur
sehr selten in der Stummfilmzeit gegeben, da sblaeieinen damals ein
allgemeiner Konsens geherrscht hat, dass ,Bildkoméitaus hoher einzu-

stufen ist als Wortkomik®*

Das Bildseitenverhaltnis, digredits die Musik, die Bildwiederholfrequenz
und die Zwischentitel — all diese formalen Mitteziehen sich oberflach-
lich auf die Zeit der Diegese. Doch worliber daleikilm viel eher spricht,
ist die Gegenwart. Durch Abweichungen des Zitatsskituiert The Artist
das gegenwartige Kino.

Ein 4:3-Bild in einem modernen Kinosaal kann niesnals genuin aner-
kannt werden, da die Raumlichkeiten auf ein Brilformat ausgerichtet
sind. Nicht nur die Leinwand, sondern auch der Aaserraum sind an ein
solches angepasst. So sticht bei einer nicht wsgenutzten Leinwand vor
allem die eigentlich vorherrschende Norm ins Auge.

Ahnliches kann (ber die Vor- und Abspanntitel gésagrden. So konnte
sich manch einer fragen, weshalb am Anfang auf actem Grund 29 Na-
men genannt werden, die ohnehin am Ende des Fileeker eingeblendet
werden. Dieser Informationsiberschuss stellt eex¢remen Gegensatz dar,
denn z.B. im Produktionsjahr 2012 blendeten Filme @nterschiedlichsten
Genres wieAbraham Lincoln: Vampire HuntgAbraham Lincoln Vampirja-
gei*®® The Dark Knight Risé&® Silver Linings PlayboofSilver Lining3'®’,

82 The Artist Regie: Michel Hazanavicius, Blu-ray-Video, Sorigt@res Home
Entertainment 2012; (Orig. FRA/BEL/USA 2011), 01:3&%

%3 Epd., 01:16:50.

184\y/gl. René ClairVom Stummfilm zum Tonfilm. Kritische Notizen zur
Entwicklungsgeschichte des Films, 1920-19M0nchen:; Beck 1952, S. 52.

18 Abraham Lincoln: Vampire HunteRegie: Timur Bekmambetov, USA 2012.
18 The Dark Knight RisedRegie: Christopher Nolan, USA/GBR 2012.

187 Silver Linings PlayboakRegie: David O. Russell, USA 2012.
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Zero Dark Thirty®® oderLes Misérable¥® nicht einmal den Filmtitel, ge-
schweige denn Namen der Beteiligten fatnt credit ein. So erzahlt die
Vermischung zwischen erweitertémont- und closing creditsin The Artist
implizit wiederum mehr Gber das gegenwartige als Uber dagamnvgene
Kino.

In der oben kurz erwdhnten Ausnahme von extradsger Musik in einer
Traumsequenz geht es darum, dass der Protagonmspés&alentin von
diegetischen Soundeffekten (das Telefon lautet, $ehl knarzt, etc.)
trAumt, mit denen er sich nicht zurecht findet. Despielt der Film mit den
Erwartungen des Zuschauers und macht auf inhatliétbene klar, dass
Valentin die Angst vor der Einfihrung des Tonfilins Gesicht geschrie-
ben steht. In der Sequenz wird der Einsatz ssemdscaperoch auf die
Spitze getrieben. So fallt beispielsweise eine Fedé den Boden, gefolgt
von einem lauten Basston; oder es gehen drei Friaokrend die Stral3e
entlang, wobei durch den Einsatz veurround soundlie Stimmen aus je-
der Richtung zu kommen schein@rhe Artisterzahlt in dem Traum zwar
von Bertihrungsangsten des Protagonisten zum Tomfdm1930er Jahre,
setzt dies aber mit den Mitteln der modernen Kinorbeschallung um. So
steht in dieser Sequenz eigentlich die Technik lumge zeitgendssischen
Populéarkinos im Mittelpunkt.

Wenn ich nun behaupten wirde, dass auch die geeiryezahl an aufge-
nommenerframes per secontlir die das aktuelle und zuktnftige Kino —
mit seiner im Kapitel 4.1.2 angesprochenen immérehéverdendeframe-
rate — steht, wirde man mir wahrscheinlich Paranoia eoien. Doch so
abwegig ist auch das nicht. In zahlreichen Intdonebh und -blogs wird im
Bezug auf dieHFR (High Frame RatgTechnik inThe Hobbit: An Unex-
pected Journeyerwéhnt, dass sich die Figuren im Bild ,unnattrlhd
schnell bewegten*®® Zwar stellt das eine optische Tauschung dar, denn
tatsachlich bewegen sich die Figuren nicht zu dthber Film ist mit 48
Bildern pro Sekunde aufgenommen und wird (in aufgiten Kinos) mit
48 Bildern pro Sekunde abgespielt. Trotz allem fpas$ zu schnell abge-

188 7ero Dark Thirty Regie: Kathryn Bigelow, USA 2012.
1891 es MisérablesRegie: Tom Hooper, USA/GBR 2012.
19y.a.: Florian Grewe: "HFR oder nicht? Das ist fuiier Frage.", inFlodiji.de,
14.01.2013, flodji.de/hfr-oder-nicht-das-ist-hiee-drage, Zugriff: 20.03.2013.
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spielte Filme und Filme mit HFR-Technik dieselbéjsutive Beschrei-
bung, namlich dass sich die Figuren ,unnattrlicd sohnell* bewegen.

Im Gegensatz zur Stummfilmzeit kann man sogar daye#ien, im heutigen
Hollywood-Kino ,Wortkomik' hdher einzuschatzen aBildkomik‘. Die
Zeit der Charlie Chaplins oder spéater Jerry Lewissevorbei. Am besten
zeigen dies nattrlich jene Komddien, die die letztahre bestimmt haben.
Unter der Regie und vor allem ProduzentenschaftJwatd Apatow haben
solch Wort-Komiker wie Steve Carell, Jonah Hill, Bsa Stone, Seth Rogen
oder Jason Segel Filme wAenchorman: The Legend of Ron Burguméy-
chorman - The Legend of Ron Burgupdy (ca. $90 Mio. Kinoeinspielergeb-
nis®%, The 40-Year-Old VirgifJungfrau (40), mannlich, sucht% (ca. $177
Mio.*®%, Knocked Up[Beim ersten Malf®® (ca. $219 Mic"*9), Superbad®’
(ca. $170 Mid:*® oder Forgetting Sarah MarshallNie wieder Sex mit der
Ex]*®® (ca. $105 Mid*®) bestimmt und den Sprung in Hollywoods A-Liga

vollzogen.

4.3.2 Stumm- und Musical-Film

In der Mitte der Laufzeit machithe Artisteine musikalische Ausnahme: es
werden mehrere Szenen der Protagonistin PeppyrMilile den Erfolg ihrer
Tonfilme beim Kinopublikum zeigen, aneinander mertti Dazu wird das
von Rose Murphy gesungene Lied "Pennies from Héagespielt. Es gab
zwar in seltenen Féllen in den Kinos der 20er Jahod Sénger, die zu den
Filmen Lieder gesungen hatséh allerdings kommt mir ein anderer Analy-
sepunkt konstruktiver vor. Denn hiermit deufdte Artistauf der Hand-

lungsebene gleich auf mehrere Aspekte hin. Einsrs@nn das Lied als

91 Anchorman: The Legend of Ron Burgunggie: Adam McKay, USA 2004,
192y/gl. Anon.: "Anchorman: The Legend of Ron Burgutidg: Box Office Mojo2013,
boxofficemojo.com/movies/?id=anchorman.htm, Zugif.04.2013.

193The 40 Year-Old VirginRegie: Judd Apatow, USA 2005.

1% y/gl. Anon.: “The 40-Year-Old Virgin", inBox Office Mojo2013,
boxofficemojo.com/movies/?id=40yearoldvirgin.htnydziff: 25.04.2013.

19 Knocked UpRegie: Judd Apatow, USA 2007.

1% y/gl. Anon.: "Knocked Up", inBox Office M0jo2013,
boxofficemojo.com/movies/?id=knockedup.htm, Zugrif6.04.2013.

197 SuperbadRegie: Greg Mottola, USA 2007.

1% \/gl. Anon.: "Superbad", irBox Office M0jo2013,
boxofficemojo.com/movies/?id=superbad.htm, Zuggf.04.2013.

19 Forgetting Sarah MarshallRegie: Nicholas Stoller, USA 2008.

20v/gl. Anon.: "Forgetting Sarah Marshall", iBox Office M0jo2013,
boxofficemojo.com/movies/?id=forgettingsarahmarkhth, Zugriff: 25.04.2013.
1ygl. King: "The Sound of Silents", S. 33.
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zeitgenossischer Verweis verstanden werden, jedpigit der Film zu die-
sem Zeitpunkt im Jahr 1931 und das Lied stammeines urspriinglichen
Version aus dem gleichnamigen Musical-Fiffennies from Heavé¥f aus
dem Jahre 1936. Vielmehr verweist das Lied damags in der Handlung
des Filmes nun der Tonfilm mit den Stimmen seirgaBspieler und nicht
mehr der Stummfilm die Kinos bestimmt. Gleichzettigutet er schon auf
die schlussendliche Lésung des Problems seineadenusten George Va-
lentin hin, namlich dass der Musical-Film seineubieshe Zukunft darstellt.
Dass die Handlung vonhe ArtistAhnlichkeiten zu jener voBingin’ in the
Rairf® besitzt, braucht somit wahrscheinlich fast keinkené Erlauterung.
In beiden geht es um den Umbruch vom Stumm- zunfilimnwobei die
Erlésung fur den Stummfilmstar das Musical bedeutetd dies fuldt auf
realen Tatsachen. Die Situation der Stummfilmsgbigler Anfang der
1930er Jahre hat namlich viel mit der in den beidiégmen dargestellten zu
tun. Als inThe Artistder Studioboss dem Stummfilmstar George Valentin
einen frihen Tonfilmtest zeigt, macht sich diesaifer lustig und quittiert
das Gesehene lachend mit den Worten: ,If that'sftihere you can have
it!“ 2% Dies geht durchaus mit der landlaufigen Meinung DEtgendssi-
schen Stummfilmstars konform. So wird Charlie Chraphit den Worten
»Ein guter Tonfilm ist schlechter als ein gutes Bé&hstlck, doch ein guter
Stummfilm ist besser als ein gutes BuhnenstiickerzitOder Mary Pick-
ford, die Folgendes gesagt haben soll: ,Es warestbgr gewesen, wenn
sich der Stummfilm aus dem Tonfilm entwickelt hagés umgekehrt*>
Diese Ablehnung einiger Stummfilmstars stand alleysl diametral der
schnellen Zuwendung des Publikums zum Tonfilm gégen Einige Stars
der Stummfilméra, wie u.a. Buster Keaton, schaftiech nie den so ge-
nannten Ubergang zum Tonfifffi, oder taten sich wie die Protagonisten der
Filme schwer. Dass George Valentin in der letztequénz vorirhe Artist

schlie3lich beim Musical-Film seine Bestimmung #&hdmacht insofern

292 pennies from HeaveRegie: Norman Z. McLeod, USA 1936.

23 gjngin' in the RainRegie: Stanley Donen/Gene Kelly, USA 1952.
2% The Artist 00:28:55.

25 \Wahl: Das Sprechen des Spielfiln& VII.

2% Epd., S. 27.
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auch Sinn, da ,das Musical [...] in den 30er Jalmem populdrsten Genre
wurde.%’

Singin’ in the Rainund The Artistbeziehen sich beide auf formal unter-
schiedliche Weise auf diese Umbruchszeit — der &inden 1950ern als
Musical- und der andere in den 2010er Jahren &weaseweiller Stumm-
film. So nimmtThe Artistvon Singin’ in the Raimeben inhaltlichen Paral-
lelen die Vorgehensweise, dass sich die diegetiZaiein der Form des
Filmes widerspiegelt. Im Gegensatz zum bereits @bem im Kapitel
4.2.2) besprochenen Analyse, dage Mistdurch seirStilzitat auf Night of
the Living Deadzur Ganze auf einer Metaebene stattfindet, tut TesAr-
tist durch seinen Bezug Zsingin’ in the Raimicht. Es wird n&mlich nicht
der Stil, sondern nur eine ahnliche Methode gew&dt Stil, denThe Ar-
tist zumindest durch das schwarzweil3e Bild zitiert,nisth immer in der
diegetischen Zeit (also der Stummfilmzeit) verortet

Der Film setzt namlich auch noch weitere Eigenimedes amerikanischen
Kinos der 1920er und 30er Jahre ein. So findefTbei Artistdie im friihen
Hollywoodkino oft eingesetzte Irisblende in jenereSe ihren Einsatz, als
George Valentin beim Blick auf ein Plakat erkerd#ss sein neuester Film
und der neueste Peppy Miller-Film am selben Tagpimkurrierenden Kinos
Premiere feiern. Aul3erdem seTzie Artistein Tier in eineMWeise ein, wie
es fur das damalige Hollywoodkino ublich war. Jbtwaat Burt spricht in
seinem BucltAnimals in Filmvon einer ,moralic significans” der ,superstar
dogs of the 1920s, Strongheart and Rin Tin Tin“|cive ,values of simpli-
city, goodness and happine€&vermittelt haben. Diese Beschreibung lieRe
sich sehr leicht auf den im Film allgegenwartigégiren Hund von George
Valentin legen, der es sogar so weit bringt, dags lderrchen, im brennen-
den Haus bewusstlos am Boden liegend, gerettet wird

The Artistversucht die Realitat der Jahre 1927 bis 1932 abeh Film- und
Kinogeschichte wahrhaftig auf die Leinwand zu beingSchon in der ers-
ten, bereits beschriebenen Sequenz, die im Kineltspvird diese augen-
scheinlich. Der Kinosaal hat — wie viele zu dieZeit — Ahnlichkeit mit

einem Theatet®® AuRerdem ist das schon erwahnte Kinoorchestettsich

27Wahl: Das Sprechen des Spielfin& 24.
298 Jonathan BurtAnimals in Film London: Reaktion 2002, S. 22.
29 yvgl. Brian J. RobbSilent CinemaHarpenden: Kamera Books 2007, S. 8-9.

-59 -



Zu einem anderen Zeitpunkt des Filmes sieht marrgeedalentin bei ei-
nem Filmdreh zu einem Stummfilm. Vor jeder Eingte§ wird ein be-
schriftetes Schild und nicht eine heute Ublichenkiappe in die Kamera
gehalten. Dies macht daher Sinn, da es die Filnpidagost seit dem Tonfilm
gibt und diese nur fur das nachtragliche Synchrerga des Bildes mit dem
Ton geschlagen wird, weswegen sie auch ,Synchrppkfa genannt
wird.?* Andere filmhistorische Materialien werden als nsarte hand-
lungsvorantreibende Elemente in den Film eingel@atziindet der depri-
mierte George Valentin im Haus die Filmrollen seirdme an und das
Feuer verbreitet sich rasend schnell. Dies kanordaderklart werden, dass

das damalige Tragermaterial fir Filme Nitrofilm waelcher sehr brennbar
211

ist

212

L: Der Einsatz einer Irisblende; R: Der leicht entziindliche Nitrofilm

4.3.3 film- und neo-noir

Nicht nurThe Artistsoll hier als Beispiel fur Schwarzweild dterial- und
Stilzitat fungieren. Auch das schlussendliche Schwarzweli@®-Bon The
Man Who Wasn't Thef& und The Good Germdn’® referiert auf ihre
diegetische Zeit, wobei die Filme in den Jahren5182w. 1949 angesiedelt
sind. Also ein Zeitraum, in dem (wie im Kapitel 2@schrieben) im
zeitgendssischen Popularkino Schwarzweil3 und Fedesxistent waren.
Abgesehen vorMaterial wird durch den gewahltestil die Referenz klarer:

namlich deffilm noir.

210y/gl. James zu Hiiningen: "Klappe", inexikon der Filmbegriffe]3.10.2012,
filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&adet&id=509, Zugriff: 20.03.2013.
21ygl. Jan-Christopher Horak: "Nitrofilm", in:exikon der Filmbegriffe20.07.2011,
filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&adet&id=638, Zugriff: 20.03.2013.
?12The Artist 00:39:49 ; 01:07:17.

23The Man Who Wasn't TherRegie: Joel Coen, USA/GBR 2001.

““The Good GermarRegie: Steven Soderbergh, USA 2006.

-60 -



Um ein Zitat zu erkennen, misste man zuallererstiterte bestimmen
und schon dies stellt ein Problem dar: ,Film noashbeen defined as a
genre, a movement, a visual style, a prevailing ednarotone, a period, or as
a transgeneric phenomend™Eine dieser Definitionen lautet, dass sich
der film noir durch ,its particular treatment of gender and séw®yaits
devices of flashback and voice-over narrationcaiscentration on abnormal
psychological states and its visual stff8auszeichnet.

»1he visual style habitually employs high-contréstiaroscuro) ligh-

ting, where deep, enveloping shadows are fracthyeshafts of light

from a single source, and dark, claustrophobicimte have shadowy

shapes on the walls. The decentred, unstable canopssare further
distorted by the use of odd angles and wide lerfeés*

Weiters sind die Protagonisten ein ,alienated, roftesychologically
disturbed, male anti-hero and the hard, deceifiinme fatale he
encounters

Auch wenn diese Definition einerseits zu eng undeagrseits zu weit
greift, trifft sie auf vielenoir-Filme zu und grof3teils auch atiie Man Who
Wasn't Thereund The Good Gemartso steht visuell bei beiden, aber vor
allem beim zweiten der expressionistischehiarascureEffekt im
Mittelpunkt. Die mannlichen Protagonisten der FiklmEd Crane (Billy Bob
Thornton) bzw. Jake Geismer (George Clooney) — &inals Antihelden
bezeichnet werden. Auf narrativer Ebene fuhrtMan Who Wasn't There
dasvoice-overvon Crane durch den Film; Geismer teilt sichTime Good
Germandem Zuschauer jedoch nicht per Stimme aus dé&mmit. Neben
dem mannlichen Protagonisten gibt es’ie Good Germaauch eine klar
ausgewiesendemme fatale(Cate Blanchett als Lena Brandt). Dieses
Charakteristikum kann imhe Man Who Wasn't Thergcht schllissig einer
weiblichen Protagonistin angeheftet werden.

Der film noir allerdings wird oft eingeschrankt auf ,black-andigh
American films produced between 1940 and 18%9« also Filme, die
durch ihre Herstellungszeit auf diese bestimmtdlicieeé Periode Bezug

nehmen, die amerikanische Gesellschaft wahrenddegen Weltkrieges

215 Andrew SpicerFilm Noir, Harlow: Longman 2002, S. 24.

2°Epd., S. 25.

“"Epd., S. 4.

Z8Epd., S. 4-5.

219 Andrew SpicerHistorical Dictionary of Film Noir Lanham: Scarecrow 2010, S. xi.
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und des anfanglichen Kalten Krieges reflektiereacliNdieser Bestimmung
kénnen jene Filme, die inhaltlich und formal zwandfilm noir ahneln,
jedoch zu einem spateren Produktionszeitpunktamdsi sind, alseo-noir
bezeichnet werden. So ware es theoretisch mogéakereinen Stummfilm,
aber keinerfilm noir zu drehen. Mit der Definition volthe Good German
und The Man Who Wasn’t Thesads neo-noirriickt bei einer Analyse nicht
die Ahnlichkeit zum film noir in den Blickpunkt, sondern die
Unterschiedlichkeiten. Was ist demeo-noir heute maoglich, was defiim

noir vor ca. 70 Jahren nicht méglich war?

Um The Man Who Wasn't Theitgehandeln zu kdnnen, mdchte ich zum
besseren Verstandnis zunéchst ndher auf die komplandlungeingehen.
Der Film handelt von Ed Crane, einem scheinbar teimen lang passiv
gebliebenen Mann mittleren Alters. Er ist kinderlgheiratet mit Doris
Crane (Frances McDormand), Buchhalterin in einerafiaus, die ihm vor
Jahren vorgeschlagen hat zu heiraten. Ed arbdeeBarbier in einem
Manner-Friseurladen. Als sich eines Tages der hemnadle
Geschaftsmann Creighton Tolliver (Jon Polito) voammi die Haare
schneiden Il&sst und davon erzahlt, dass er in dagative
Trockenreinigungs-Geschaft  einsteigen  wolle, ihm erab ein
Geschéftspartner und 10.000 Dollar fehlen, wird n€rdellhorig. Doris
Crane und ihr Chef Big Dave Brewster (James Gaimdplhaben eine
Affare, was Ed schon seit langerer Zeit vermutet.v8rsucht er das Geld
per anonymen Brief von Big Dave zu erpressen, wadreidroht bei
Nichtbezahlung, die Affare auffliegen zu lassencintem Doris die Blcher
des Kaufhauses frisiert hat und die Transaktioratggt wurde, findet
Brewster heraus, dass es Crane war, der ihn etgrassind ruft diesen
nachts betrunken an, um ihn zu sich zu bitten. @ogekommen, geraten
die beiden in einen Kampf und Ed sticht Big Dave Blwtwehr mit einem
Zigarrenmesser in die Halsschlagader, was diesenuten und sterben
lasst. Aufgrund der fingierten Buchhaltung wird Bovon der Polizei des
Mordes beschuldigt und kommt ins Gefangnis. Aucheighton
verschwindet mit den 10.000 Dollar von der Bildfé&c(wie spater klar
wird, wurde er bereits davor von Big Dave getotéplglich ist Ed ganz
alleine und arbeitet nunmehr nur noch dafir, ddsl @Ge Doris’ Anwalt zu

beschaffen. Der Selbstmord seiner Frau in der @eiérelle lasst auch
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dieses Ansinnen obsolet werden und Crane versughtein neues Leben
aufzubauen. Dies beginnt damit, dass er der jugdreti Tochter eines
Familienfreundes und talentierten KlavierspieleBindy Abundas (Scarlett
Johansson) anbietet, ihr Musik-Manager zu werdechNem ein bekannter
Pianist jedoch Birdy das Klavierspieltalent aberkemvird sie von Ed nach
Hause gefahren wird. Bei der Autofahrt will sie ihmdher kommen. Der
versuchte aber auf Ablehnung stolRebtievjob endet in einem Autounfall,
wobei niemand zu wirklichem Schaden kommt. Trotzdemmt Ed Crane
wegen eines anderen Vergehens ins Gefangnis: dsahlfiéherweise ihm
zugesprochenen Mord an Creighton Tolliver. Hintette® schreibt Ed
seine Geschichte fur ein Mannermagazin nieder.Hilar endet mit Crane
am elektrischen Stuhl.

Die mé&andernde und verknotestory um einen verrickten Plan zur
illegalen Akquisition einer nicht unbeachtlichen I@&&mme erinnert an
noir-Filme wie Double IndemnityFrau ohne Gewisséff’. Zur Betrachtung
desneoim neo-noir bietet sich hierbei die ndhere Beschaftigung mit de
Hauptfigur Ed Crane an, denn diese kann als uritektihomosexuell ge-
deutet werden. Einige Merkmale dafiir kdnnen siakibein der oben ange-
fuhrten Handlung des Filmes finden. Die im populdi&no rein mannliche
Doméne des Heiratsantragstellens wird der Frauspugehen. Doris fragte
Ed und nicht umgekehrt. Nicht nur, dass das Padesfxeine Kinder be-
kommt, sondern auch nur aul3erst sporadisch diev@8teeht, wird in jener
Szene erwahnt, als der Gefangnisarzt Ed nach déost®erd seiner Frau
erzahlt, dass sie im dritten Monat schwanger gewsse Ed quittiert das
Gesagte mit: ,My wife and | have not performed tex act in many
years.*”! In einigen Szenen davor versucht der zwielichGgschaftsmann
Creighton Tolliver mit ihm romantisch anzubandekgbei Crane ihn mit
den Worten: ,you are out of line, mist&* ablehnt. Obwohl es offensicht-
lich zu keiner sexuellen Beziehung zwischen deddsekommt, geht Crane
mit Creighton Geschéafte ein. Denn Ed, der den Bdad Mannerfriseurs
ausubt — also einer der wenigen Erwerbstatigkeneder ausschlie3lich

Mann/Mann-Beriihrungen an der Tagesordnung stehiet Big Dave mit

220 pouble IndemnityRegie: Billy Wilder, USA 1944,

21 The Man Who Wasn't TherRegie: Joel Coen, DVD-Video (PAL), Universum Film
2002; (Orig. USA/GBR 2001), 01:21:09-01:21:15.

?22Epd., 00:15:41-00:15:44.
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einem Messer, das der Anwalt spater als ,a dameapan??® bezeichnet.
Schliel3lich sprechen die abgelehnte sexuelle Iktieramit Birdy und die
Kolumne in der nicht naher definierten ,Mannerzstsft’ allesamt fur Ed
Cranes Homosexualitat.

Vincent Brook und Allan Campbell listen in ihremxteu The Man Who
Wasn'’t Thereauch unzahlige weitere Merkmale der unterdriickiemose-

xualitat des Protagonisten auf. So kommen sierzer jgonklusion:

.[T]he gay element in the film, befitting the pd3teduction Code
conditions of its release, is more overtly exprdgban in noirs past.
Unlike Parker Tyler's (1947) Freudian, and Claiohdston’s (1978)
Lacanian, queer readings Dibuble Indemnity(1944), for example,
the uncovering of a gay subtextihe Man Who Wasn't Therelates,
in David Bordwell’'s terms, to its implicit rathehdan symptomatic
meaning.

224
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THEN WHAT COMES AFTER?
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Die Poster von Casablanca und The Good German im Vergleich®*®

The Good Germarspielt in Berlin im Jahre 1945 nach dem Ende des

Zweiten Weltkriegs in Europa. Der US-amerikanischeurnalist Jake

2 The Man Who Wasn't Ther@0:57:55-00:57:56.

224\/incent Brook/Allan Campbell: "Pansies Don't Rlo&ay Represantability, Film Noir,
and The Man Who Wasn't There", iump Cut: A Review of Contemporary Medt
2003, www.ejumpcut.org/archive/jc46.2003/brook. pesisext.html, Zugriff: 24.03.2013.
225 Anon.: "Casablanca (1942) Photo 73",IMDb. Internet Movie Databas€013,
www.imdb.com/media/rm1788712960/tt0034583, Zug@fd.05.2013. ; Anon.: "The Good
German (2006) Photo 82", ilVIDb. Internet Movie Databas@013,
www.imdb.com/media/rm2052755968/tt0452624, Zug@fd.05.2013.
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Geismar versucht in den Wirren der Nachkriegssiinaseine ehemalige
Geliebte Lena Brandt aus Deutschland zu schleudater eigentlicher
Kontrolle der Siegerméachte findet er sich in eiSehwarzmarkt-Umgebung
wieder, in der fast alle Personen — ob deutsclsjscls oder amerikanisch —
versuchen, sich aus jeder Situation ihre eigenatelf® zu verschaffen.

Der Film beizieht sich somit in unzahligen Aspekisnf Casablanc&®
Exemplarisch kann bereits die marketingtechnischafbéreitung ins
Treffen gefiihrt werden. Schon alleine das Postarile Good Germamit
George Clooney und Cate Blanchett ahnelt sehr gtagkn mit Humphrey
Bogart und Ingrid Bergman.

Der zentrale Aspekt, der den Film vom klassischiem noir unterscheidet,
ist seine grafische und verbale Darstellung von @&k Gewalt. Zu dieser
Feststellung kommt auch Andrew deWaard in seinext Ze The Good
German Dabei beschreibt er die entscheidenden Momeigeridermalien:
»Tully aggressively engages in graphic, rear-ersiex with Lena, Jake is
savagely beaten on numerous occasions, and crudpidge is used

throughout the film.#*’

In beiden Filmen wird etwas mdglich, das Zim noir-Zeit durch den

damals vorherrschendgmoduction codenicht mdglich war. Einerseits auf
Ebene des Inhalts mit einem implizit schwulen Ryotasten, andererseits
auf formaler Ebene mit den explizit im Bild zu seten Sexual- und

Gewaltakten.

4.3.4 Zusammenfassung und Schlussfolgerungen

So wieThe Mist der Schwarzweil} als rein8silzitat einsetzt, konnen auch
Filme, die Schwarzweil3 aldaterial- und Stilzitat einsetzen, als Metafilm
bezeichnet werden. Sie spielen auf einer Metabahe, sich fast
ausschliel3lich auf bereits bekannte filmische Sideieht. Trotzdem ist es
ihnen — im Gegensatz ZLhe Mist— durch das Materialzitat moglich, ein
Mitfihlen mit den Protagonisten hervorzurufen. DAaithentizitat des

schwarzweil3en Bildes in Bezug auf die zitierte 2eitirkt Immersion.

226 CasablancaRegie: Michael Curtiz, USA 1942.

22T Andrew deWaard: "Intertextuality, Broken Mirroend The Good German”, ifihe
Philosophy of Steven Soderbergitg. R. Barton Palmer/Steven M. Sanders, Lexington
KY: University Press of Kentucky 2011, S. 107-14@y: S. 116.
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Wie ist es den Filmen somit mdglich, beide Extremedie komplette
Distanz der Hyperrealitas(ilzita)) und absoluter Nahe der ,glaubwtirdigen’
Realitat Materialzita) — beim Zuschauer zu erwirken? Thomas Elsaesser
beschreibt anhand Francis Ford Coppolas Verfilmuoig Bram Stoker’s

Dracula®®®

(und unter Verweis auf eine frihere Studie RoBerRays) die
.doppelte  Einbeziehung® des Zuschauers in  postidelsen
Hollywoodfilmen. Damit ist gemeint, dass jene Filragn postmodernes
Publikum ,gleichzeitig als naiven wie ironischers ainwissenden wie
eingeweihten Zuschauer ansprech&i.Auf diesen Fall angewandt, ware
die naive Lesart daslaterial- und die eingeweihte Lesart d&slzitat und
beides ist moglich. So taucht der Zuschauer infdlerbi@mes Werks stets in
einem Moment ein, um im nachsten wieder von aul&mathtend zu

agieren.

Abgesehen von dem Vorantreiben des digitalen Matgrwird durch jene
Schwarzweil3-Filme implizit das mit der Technik umahreitende Kino
reprasentiert. Ebenso wird das thematisch weiterekelte zeitgendssische
Popularkino hochgehalten. So finden Themen mit gra@sellschaftlicher
Relevanz ihren Niederschlag in den Filmen. Hiegagivor allem Sexualitat
im Allgemeinen und gleichgeschlechtliches sexuellsrhalten im
Speziellen zu erwahnen, was inhaltlich und form@al vierschiedenen
Varianten wiederzufinden ist.

Man konnte hierbei aber auch feststellen, dassrye@ygige Schwarzweil3-
Filme somit das zeitgendssische Populéarkino anksmider bereits lang
anhaltenden widescreen surround souny gegenwartigen (keine/wenig
front credits ,Wort-Komik’) und zukinftigen Prasentation (HFRedhnik)
konstituieren, aber auch seine Problemfelder aobpre Denn so
thematisch weitentwickelt wie es erscheinen magdas populare Kino
auch nicht: Homosexualitat findet gegenwartig ofur nin einer
eindimensionalen oder stereotypen Variante stattimgler Darstellung von

Sex ist man noch lange nicht so aufgeschlossemavigner von Gewalt.

228 Bram Stoker's DraculaRegie: Francis Ford Coppola, USA 1992.
22 Elsaessettollywood heuteS. 120.
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5 Farblose Sequenzen: Separate Schwarzweil3-
Darstellungen in farbigen Filmen

Im Gegensatz zu Mischformen und ganzheitlich fasbtoFilmen erstellen
Schwarzweil3-Darstellungen als farblose Sequenzegigentlich farbigen
Filmen eine besondere, vom restlichen Film separiduffalligkeit. Das
heil3t, in einem solchen Film ist Schwarzweil3 niamdile ,Normalitat’,
sondern wird dafiir eingesetzt, eine andere abgageWelt zu zeigen, in
die Psyche eines Charakters einzutauchen oderaanhere zeitliche Ebene
zu etablieren. Weiters wird der narrative Einfluss solchen Sequenzen in
manchen Filmen negiert und das Bild wechselt sttaeinvillkiirlich von
farbig auf schwarzweild und umgekehrt. Dieses Khpitgalysiert die
einzelnen Phanomene — eingeteilt anhand ihres psiadtbaren Merkmals

—und ordnet sie in die Analog/Digital-Debatte ein.

5.1 Schwarzweil3 gekoppelt mit diegetischen Aktionen im Bild
5.1.1 Ohne Verweis auf die story

In Kill Bill: Vol. 1%°fiihrt Beatrix Kiddo (Uma Thurman) — vor der finalen
Konfrontation mit O-Ren Ishii (Lucy Liu) — einen I8gertkampf gegen eine
Uberzahl an Gegnern. In der Szene, als sie einerrdey 88genannten
Widersacher den rechten Augapfel aus seinem Gesdbt, wechselt das
Bild plotzlich von farbig auf schwarzweil3. Hier isiso Schwarzweil3
gekoppelt mit einer innerdiegetischen Aktion, n&mldem Herausreil3en
des Auges, was im Bildkader zu sehen ist. Diesdechsel macht keinen
(offensichtlichen) narrativen Sinn. Und wenn erhni@xakt mit dieser
Tatigkeit der Protagonistin zusammenfallen wirdénrke man meinen,
dass er rein zufallig passiert.

Wie fur einen Tarantino-Film Ublich, kann bei fgetlem Element eine
Referenz zu vorher bestehendem Material ausgenvaetden. So ist es
maoglich, auch diesen Schwarzweil3-Einsatz als Honenmag sehen — in
diesem Fall eine an dasartial artsKino der 1970er und 80er Jahre bzw.
seine Prasentation im US-amerikanischen Fernsé&hieges zeigte namlich
die eigentlich farbigen, zumeist aus Hong Kong st&mden Filme

aufgrund ihrer scheinbar nicht dem amerikanischellikRum zumutbaren,

Z30kill Bill: Vol. 1, Regie: Quentin Tarantino, USA 2003.
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liberstilisierten visuellen Brutalitat in Schwarz@&i* Kill Bill: Vol. 1, der
sich zu einem Grof3teil auf dieses Kino beziehtdag — wie angedeutet —
auch mit der beschriebenen farblosen Sequenz. kusagen einer
doppelten Hommage hat Tarantino aufRerdem (anggblidiesen
schwarzweil3en Moment gar nicht von vornhinein aigpawollen. Die
MPAA (Motion Picture Association of America) — zéstig fiur die
Alterseinstufung von Filmen in den USA - soll diegBenz, angefangen
mit der Aug-Ausreil3-Szene, als zu grafisch empfandgben. Das soll den
Filmemacher fir den Erhalt einBsratings(,Restricted. Children Under 17
Require Accompanying Parent or Adult Guardfaf)‘— das fiir einemvide
releasedes Filmes notwendig ist — dazu gezwungen habedjeser etwas
zu andern und er entschied sich fiir FarblosigRé&chwarzweil? schwacht
— laut den Fernseh- und Kinoeinstufungsorganisatiather USA — damals
wie heute, demnach also die Gewalt im Bild.

In diesen knapp vier schwarzweil3en Filmminutendenen auch ein Kopf
mit einer Axt gespalten wird, sterben auf kreagBvsWeise wohl mehr
Menschen als im gesamten restlichen Filll Bill: Vol. 1 wechselt
wéahrend einer italienischen Einstellung von Bealtiddos Gesicht wieder
zurick zur Farbe. Wéahrend eines Blinzelns der Bootstin wird das Bild
von einer Sekunde auf die andere wieder farbig.hNem im Kader der
crazy 88mit nur noch einem funktionierenden Auge gezeigdywvird das
Bild schwarzweil3. Wenn die beiden funktionierendargen von Beatrix
gezeigt werden, wird es wieder farbig. Der Filnzsebmit fest: ein Auge =
Schwarzweil3, zwei Augen = Farbe. Dies legt nahes Kl Bill: Vol. 1
damit eine Bricke zu dem heute im Kino allgegenigé@nt 3D-Film schlagt,
dessen Effekt durch die Beanspruchung beider Aug@m Zuschauer
erwirkt wird. 2003 — im selben Jahr wKall Bill: Vol. 1 also — wird namlich
Spy Kids 3-D: Game OvdMission 3D - Game OvEr* verdffentlicht ein
Film inszeniert von Robert Rodriguez, dem oftmaligiollaborateur

Quentin Tarantinos. Die Herangehensweise ans Fimbken der beiden

23Ly/gl. Anon.: "Kill Bill: Vol. 1: Trivia", in: IMDb. Internet Movie Databas€013,
www.imdb.com/title/tt0266697/trivia, Zugriff: 06.02013.

232 Anon.: "What Each Rating Means", MPAA. Motion Picture Association of America,
2013, http://www.mpaa.org/ratings/what-each-ratingans, Zugriff: 06.04.2013.

233y/gl. Laura M. Holson: "Studios Are Killing (Bloolyi But Carefully) for an R Rating",
in: The New York Timeg2,1.10.2003, www.nytimes.com/2003/10/21/movies/sistédire-
killing-bloodily-but-carefully-for-an-r-rating.htmlZzugriff: 06.04.2013.

234 gpy Kids 3-D: Game OvgRegie: Robert Rodriguez, USA 2003.
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Freunde konnte jedoch unterschiedlicher nicht seider eine, namlich
Tarantino, steht fur das Drehen mit analogen, detege fur jenes mit
digitalen KamerasSpy Kids 3-Dstellt vielmehr noch den ersten Spielfilm
dar, der (zu ca. 75%) mit digitalen 3D-Kameras Bstgjlt wurde. Das
stereoskopische Bild des Filmes wurde in den Kimaig,damals fast noch
ausschlief3lich analogen Projektionssystemen, irb-Raaglyph-Verfahren
(mittels Rot-Blau-Brillen) hergestefit® Dabei besteht jedes Bild aus
eigentlich zwei Ubereinanderliegenden Bildern, walses eine in Rot, das
andere in Blau eingefarbt ist. Die Farbfilterbrilergt dafir, dass das linke
Auge des Zuschauers nur das rot eingefarbte undet&se nur das blau
eingefarbte Bild zu sehen bekommt. Der 3D-Effekiseit dadurch, dass
die beiden Bilder nicht tGibereinander liegen, sondeicht verschoben sind.
Ob bei jener, oder bei jeder anderen Methode (salere heute aktuellen
Shutter- oder Polarisationsverfahren): der Zusahdwaucht, wie bereits
angedeutet, zwei funktionierende Augen, damit den iein 3D-Bild
entstehen kann. Auch wenn oftmals erst 2009 — daéfiéntlichungsjahr
von Avatar — als Startpunkt der neuen 3D-Welle angesetzt ,wstdllt
vielmehr Spy Kids 3-Dbereits den Vorboten dar. Tarantino negiert das
digitale stereoskopische Kino. In einem Momentgmdbei einem 3D-Film
die Stereoskopie im Mittelpunkt steht, setzt erageauf das Gegenteil. Die
spektakularste Actionsequenz des Filmes wird schwefR (also in

Verbundenheit mit Analogem) und eindugig dargestell

Kill Bill: Vol. 1 — L: Ein Auge = SchwarzweiR?; R: Zwei Augen = Farbe®*

In &hnlichem Licht kann die schwarzweil3e Sequenzeimenfalls von
Tarantino gedrehteBeath Proofbetrachtet werden. Stuntman Mike (Kurt
Russell) fahrt darin mit seinem Auto zum Parkpleiteer Tankstelle. Als er
den Motor abstellt, wird das farbige Bild schwar#dsvéViederum geschieht

dies zwar gekoppelt mit einer Aktion im Bild, almdme eigentlichen Bezug

#35ygl. Ray Zone3-D Revolution. The History of Modern Stereoscdjiitema
Lexington, KY: University Press of Kentucky 2012,287-248.

238 Kill Bill: Vol. 1, Regie: Quentin Tarantino, DVD-Video (PAL), Buevista Home
Entertainment 2004; (Orig. USA 2003), 01:20:21 ;2a155.
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zur story. Nachdem das Bild schwarzweil3 geworden ist, komrdien
Protagonistinnen der zweiten Halfte des Filmes -erAbthy (Rosario
Dawson), Lee (Mary Elizabeth Winstead) und Kim €yra’homs) — mit
ihrem Auto, einem 1972er Ford Mustaig am selben Parkplatz an. Als
Lee eine Minze in den Getrdnkeautomaten, der vormm de
Tankstellengeschaft steht, wirft, wechselt das Biletder zur farbigen
Darstellung. Das Auto der drei Frauen, das manieseth Zeitpunkt als
Zuschauer noch nicht in Farbe gesehen hat, erdcpiitzlich in gelber
Lackierung mit zwei schwarzen MittelstreifeDeath Proofspielt hierbei
mit den Erwartungen des Zuschauers, der auf Bassssdhwarzweil3en
Bildes, wenn schon nicht mit einer wei3en, dann miter Mustang-
typischen blauen oder roten Lackierung rechnets Ran sogar so gelesen
werden, dass der Film das Publikum durch die galichtende Farbe des
Kult-Autos (absichtlich) enttduscht. Als Zuschawginscht man sich das
schwarzweil3e Bild zurtick; die Protagonistin zahitt(dem Munzeinwurf)
sozusagen fur etwas, das man gar nicht wirklicresehill. Der Film ist
gedreht im Jahre 2007, also mitten in der Auf-/Ustuiig vieler Kinos auf
die digitale Projektion. Anfangs wurde in den Kirmes digital projizierten
Filmen ein Kartenaufpreis verlangt, ahnlich wie hsute mit 3D-
Projektionen passiert. Ebenfalls vergleichbar i& 8achlage, dass dem
Zuschauer keine Wahl mehr gelassen wird. In derlogrdigitalen
Ubergangszeit wurden bereits manche Filme nur igitadér Version
gezeigt. Heute — mit mehrheitlich digitalen Leindé&n — wird von nur
wenigen stereoskopischen Filmen, eine klassischB*-\@rfiihrung
angebotenDeath Prooflegt mit der schwarzweil3en Sequenz nahe, dass
damit dem Zuschauer etwas aufgezwungen wird, wgaremicht unbedingt
haben will und obwohl er dafiir noch mehr Geld zwappen hat. Der
Munzeinwurf von Lee ist somit metaphorisch fir daslikum, das einen
Aufpreis an der Kinokasse zu bezahlen hat, zu eleest. Hier (wie auch in
Kill Bill: Vol. 1) wird die Haltung gegen das digitale bzw. das 3DeK
offensichtlich. Dabei ist zu beachten, d&s§ Bill: Vol. 1 und Death Proof
zwar mit 35mm-Kameras gedreht wurden, die farbld3#d ihrer

Schwarzweil3-Sequenzen aber auch erst mittels lgigiNachbearbeitung

27vgl. Volk: Grindhouse S. 196.
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hergestellt wurde. Die Filme opponieren somit nggen die digitale Post-

Produktion, sondern gegen die digitale Distribution

Death Proof — Der tiberraschenderweise gelbe 1972er Ford Mustang.®®

5.1.2 Mit Verweis auf die story

Der vierte Teil derTwilight-Reihe The Twilight Saga: Breaking Dawn -
Part 1 [Breaking Dawn - Bis(s) zum Ende der Nacht - TEf lbeginnt damit,
dass Bella Swan (Kristen Sterwart) ihre ansteheAdehzeit mit dem
Vampir Edward Cullen (Robert Pattinson) plant. Edvhingegen hat ein
Geheimnis, das ihn bedrickt. Er glaubt allerdirdgss, wenn Bella davon
erfuhre, sie ihn nicht mehr heiraten wollen wir8ehliel3lich erzahlt er
seiner Geliebten doch von den Ereignissen, die wweiter Vergangenheit
liegen. Wahrenddessen macht der Film (immer noc¢Harbigem Bild) eine
Ruckblende zu dieser Zeit und man hort Edwards hégmde Stimme
nunmehr alsvoice-over Edward hebt damit an, dass die Geschehnisse
passieren, kurz nachdem er in einen Vampir verwlanvdgrde. Im Bild
sieht man ihn in einem vollen Kinosaal, in welcheler Film Bride of
Frankensteir{Frankensteins Braif*’ gezeigt wird. So ist anzunehmen, dass
die Rlckblende wohl im Vero6ffentlichungsjahr dednies, also 1935,
angesiedelt ist. Bald wird klar, wovon Edward, 8ampir, der eigentlich
von Tierblut lebt, erzahlt: er hat damals mehreMenschen das Blut
ausgesaugt und sie damit getotet. Zwar waren Sepfer jeweils selber
Morder; trotzdem nagt dies an Edwards Gewissen.révidhgezeigt wird,
wie Edward das Blut des ersten Opfers aussauginitedas Bild langsam
seine Farbe zu verlieren. Als das Opfer tot ist,d#s Bild seine gesamte
Farbigkeit verloren und ist schwarzweil3. Mit dieskmblosen Bild wird in
einer Montage der Tod zweier weiterer Opfer gezdigtor es schlief3lich

wieder farbig wird und der Film danach die Rickbiemeendet.

238 Death Proof - TodsicheRegie: Quentin Tarantino, DVD-Video (PAL), Senattome
Entertainment 2008; (Origpeath Proof USA 2007), 01:00:15 ; 01:00:16.

29 The Twilight Saga: Breaking Dawn - PartRegie: Bill Condon, USA 2011.

240 Bride of FrankensteinRegie: James Whale, USA 1935.
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Hier ist Schwarzweil3 ebenso gekoppelt mit eineeidiegetischen Aktion
im Bild (das Blutsaugen), jedoch mit offensichtikch(und mdglicherweise
auch mehrfachen) Verweis auf ditory. Die Farblosigkeit vermag hierbei
namlich beispielsweise Geflihle der Charaktere ifd Bu beschreiben.
Einerseits von Edward, dessen ,Seele’ sich mit déemschenblut-Saugen
zur dunklen Seite (dem Schwarzweil3) des Vampirskewegt. Genauso
kann es fur das Leben des Opfers stehen: die Favbkhe fur die
Lebensenergie steht, die ihm und dem Bild gleidige@iusgesaugt wird.
Bei keiner Ubriggebliebenen Lebensenergie mehrm dled — steht das
schwarzweil3e, also von Farbe vollstandig befreile. Bleichzeitig konnte
man meinen, dass Schwarzweild hierbei als Matemalziir die
Vergangenheit, also das Jahr 1935, steht. In ekfessischen’ Rickblende
wirde der gesamtigashback— zur Abgrenzung von der zeitlichen Ebene
des restlichen Filmes — in Schwarzweild dargesteditden. Dies macht
Breaking Dawn - Part Bber nicht. Die Abgrenzung schafft der Film bereits
im farbigen Teil der Rickblende, wobei das Bild ti@mdurchwegs rotlich
eingefarbt ist. Schwarzweil3 bildet allerdings dezgangene Personlichkeit
Edwards ab: das Trinken von Menschenblut liegt tnidar in der
Vergangenheit, sondern ist auch von seiner jetzRgnsonlichkeitsstruktur

weit entfernt.

5.1.3 Zusammenfassung und Schlussfolgerungen

In Breaking Dawn - Part lwird Farblosigkeit eingesetzt, um etwas
Negatives in der Diegese zu markieren. Schwarzws#ht fur die
abzulehnende Seite des Vampirismus, auf3erdem filt niorhandene
Lebensenergie, also den Tod. Weiters fur verdramigignisse in der
Vergangenheit, die in der Gegenwart nicht wiedattfstdenden sollen.
Farbe hingegen ist positiv — mit Lebensenergiesetze.

In Kill Bill: Vol. 1 und Death Proofwird mit dem schwarzweif3en Bild kein
Ereignis in der Diegese untermalt, sondern spratimehr etwas tber die
story Hinausweisendes an — die zeitgendssische Kindisitugschwarzweil3
wird vom Regisseur fur etwas Positives, Anzustrelesn eingesetzt,
namlich das analoge Kino. Farbe wird mit etwas &f@&n Regisseur

Negativem in Verbindung gebracht — dem digitaldd){&ino.
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So markieren diese beiden Beispiele unterschieglli¢iinsdtze von
Schwarzweild in Sequenzen von farbigen Filmen. Daratere Konnotation
kann Schwarzweild sogar gegensatzlich (mit dem abd&tgativem und

dem anzustrebenden Positivem) besetzt sein.

5.2 Schwarzweil3 als Zugang zu einer anderen Welt

In einigen gegenwartigen Filmen des Popularkinosdwiarbe und
Schwarzweil3 daflr eingesetzt, zwei voneinander egete Welten
darzustellen. Das tut beispielweBkasantvilleg[Pleasantville - Zu schon, um
wahr zu seiff** aus dem Jahre 1998. Somit ist dies der dlteste Hés
sampledieser ArbeitPleasantvilleist weiter noch der erste Real-Spielfilm,
der fur die Farbkorrektur (beinahe) zur Ganze digéingescannt wurdé?
So ist der Film Vorreiter der vielen bereits erwtm Produktionen, die
zuerst farbig mit 35mm-Kameras gedreht und erstder digitalen
Nachbearbeitung von ihrer Farbigkeit befreit wurden

5.2.1 Schwarzweil3 als Flucht vor der farbigen Welt

In Pleasantvillegeht es um das unterschiedliche GeschwisterpasidDa
(Tobey McGuire) und Jennifer (Reese Witherspooig) idber eine spezielle
Fernbedienung in die fiktive schwarzweil3e 50er-@ddfernsehserie
»Pleasantville¥® eingezogen werden und folglich darin gefangen .sind
Bevor allerdings dies passiert, wird die reale ifggbWelt dem Zuschauer
als feindliche Umgebung vorgestellt. In den Klassien beiden College-
Schiler David und Jennifer tragen die Lehrer Ubersehiedenste
gesellschaftliche Missstande vor. So ist die prolalische Arbeitsmarkt-
Situation ein Thema:

»For those of you going on to college next yeage thance of finding

a good job will actually decrease by the time yoadgate. The avai-

lable number of entry-level jobs over the next fgaars. Mediane in-

come for those jobs will go down as well. Obvioustyy friends, it's
a competitive world

241 pleasantville Regie: Gary Ross, USA 1998.

242/gl. John Belton: "Painting by the Numbers: Theiiil Intermediate”, inFilm
Quarterly61/3, Frihling 2008, S. 58-65, hier: S. 58.

3 Folgend werden der Film nileasantvilleund die Fernsehserie im Film mit
»Pleasantville« und gekennzeichnet.

244 pleasantville Regie: Gary Ross, DVD-Video (NTSC), New Line Holideo 2011;
(Orig. USA 1998), 00:03:05-00-03:10.
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Dass die farbige Welt nicht nur eine kompetitivendern auch eine auf3ert
gefahrliche ist, macht eine andere Lehrende klarfact, by the year 2000
chance of contracting HIV from a non-monogamous Will climb to 1 in
150.°* Und dass das Leben eines jeden einzelnen nichtdauch
Krankheit, sondern auch durch Umweltkatastrophedrdsg sein soll, die
nachste: ,By the time you are 30 years old avegigbal temperature will
have risen two and a half degrees causing suchktogphic consequences as
typhoons, floods, widespread drought, and famffi&.

Direkt nach dieser Montage folgt der Schnitt au$ @ild des Fernsehers,
das die Serie »Pleasantville« zeigt. Darin komnmade der Vater George
Parker (William H. Macy) zu seiner perfekt anmutemdFamilie nach
Hause. Die Mutter Betty (Joan Allen) hat bereitmztssen aufgetischt und
die beiden jugendlichen Kinder Bud (Kevin Connorg)d Mary Sue
(Natalie Ramsey) bewundern die Auszeichnung, die IBei einem Physik-
Wettbewerb ergattern konnte. Der Film liefert badch, wer vor dem
Fernseher sitzt: es ist der am College lalser angesehene David, der
mittlerweile alle Dialoge der Serie mitsprechen rkaAls David in einer
anderen Szene mit seinem Freund Howard (Giusepplees) tber einen
Charakter von »Pleasantville« debattiert, antwaetet,He’s not homeless,
Howard. They don’t say where he lives... Well, it'ss#ly question...
Because nobody’s homeless in Pleasantville... 'Calnges just not what
it's like.“?*” Schon hier wird die Gegensatzlichkeit des farbiged des
schwarzweiRen Bildes offensichtlich. Wahrend dase eifur eine
unberechenbare Zukunft steht, steht das anderesifi#& absolut sichere
Welt, in der es beispielsweise Obdachlosigkeitrgetnt geben kann.
Wahrend David fernsieht, sieht man im Hintergrumihe Mutter (Jane
Kaczmarek) ein Streitgesprach am Telefon mit ihfExaMann — seinem
Vater — fuhren. Hiermit wird klar: Die schwarzweiBerie »Pleasantville,

fur die mit ,hours chocked full of pure family vals®*®

Werbung gemacht
wird, stellt fir den Protagonisten nicht nur einleidht vor universellen
Gefahren, sondern auch von ganz personlichen Pnellen der (farbigen)

Welt dar.

245 pleasantville 00:03:30-00:03:38.
24 Epd., 00:03:48-00:04:01.
247 Ebd., 00:08:19-00:08:35.
248 Epd., 00:01:06-00:01:11.
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In schliellich jener Szene, deren Ende zur Folgedass David und seine
Schwester Jennifer in der Diegese der Serie land@d, zwischen den
zweien um den Fernseher gestritten. Die auf3ersebbel und sexuell
umtriebige Jennifer erwartet zu Hause Mark Davisstfd Nimmo), den
Schonling der Schule, um mit ihm ein Konzert imrisehen anzusehen.
David hingegen bereitet sich bereits auf den aufierai anderen
Fernsehsender spielenden 24-Stunden-Marathon veasdntville« vor. Im
Streit darum, wer im Wohnzimmer fernsehen darfl&ygthDavid Jennifer
vor, doch zu dem Fernseher nach oben — ins Kindener — zu gehen.
Jennifers aufgeregte Reaktion féllt folgendermafes: ,Upstairs?! It
doesn't have any stereé? Hiermit wird auch noch eine technische
Errungenschaft in der farbigen Welt (ndmlich Stefea bei Fernsehern)
als lachhaft degradiert, indem sie fur eine kinkdés@Auseinandersetzung
zwischen Teenagern herhalten muss. Dies wird folgech weiter auf die
Spitze getrieben: Jennifer und David reif3en sichdienFernbedienung, die
anschlieBend in hohem Bogen auf den Boden undénEmzelteile zerfallt.
Der Fernseher kann schlie3lich, wie David anmesd, nicht mehr
aufgedreht werden: ,It's a new TV, Jen. It doeswork without a
remote.?*® Der technische Fortschritt wird hier zum RiicksthiDiese
Bequemlichkeit (namlich die Fernsteuerung von Femesn) veranlasst,
andere Funktionen als nicht mehr wichtig zu erachie Hochmutigkeit
des technischen Fortschritts fallt Jennifer und iDauf den Kopf. Diese
ersten ca. 15 Minuten des Filmes zeichnen eine raiittage Gegenwart
reprasentiert durch das farbige Bild. Die noch indrifding scheinende
Vergangenheit (zumal die fiktionalisierte Verganigeib einer Fernsehserie)
wird reprasentiert durch das analoge Format Sclwafz In diesem
Moment, kdnnte man meinen, zeichnet der Film eimskovatives Bild, das
Fortschritte verneint und eine Riickbesinnung aeilerte der Gesellschaft

um 1950 verlangt.

5.2.2 Farbe als Eindringling in die schwarzweil3e Welt

Als Jennifer und David inPleasantville vor dem nicht einschaltbaren
Fernseher stehen, lautet ein nicht verstandigterystenoser

249 pleasantville 00:09:23-00:09:26.
20 Ehd., 00:09:40-00:09:45.
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Fernsehtechniker an der Haustlr und bringt ihnea peue Fernbedienung

251 mit. Als die beiden Geschwister diese

~[with] a little more oomph in it
verwenden, werden sie sogleich in den Fernseherggez In der Diegese
von »Pleasantville« angekommen, schlipfen sie enRtillen von Bud und
Mary Sue. So sehr sie sich aber auch bemihent@&iensden Lauf der
Dinge. So kommt es dazu, dass David das Dinerem dr als Bud einen
Nebenjob als Kellner hat, vor dem Ende seiner ®threrlasst. Folglich
kann Bill Johnson (Jeff Daniels), der Chef des Bindiesmal seinen Laden
nicht mit ihm gemeinsam nach dem immer gleichendbgten Schema —
sozusagen dem ,one best Wa§'— zusperren. Das bringt Bill dazu, dies
fortwahrend unterschiedlich zu machen. Durch dagré&en von David in
die Lebenswelt von »Pleasantville« wird so dlaylorismusaufgebrochen,
was in direkter Verbindung mit einer personlichemiviacklung von Bill
steht, der anschlie3end zur Kunst findet und aatifes Maler wird.

Vor allem aber Jennifer verfugt tUber das PotentiBleasantville« zu
verandern. Durch ihre offene Sexualitat bricht die sexuelle Repression
der Gesellschaft auf und die Menschen dieser Kimithsder 1950er Jahre
leben wohl zum ersten Mal ihre wahren Geflihle 8isse Weiterentwick-
lung wird gekennzeichnet durch Farbe, die im Bishgsam Uberhand
nimmt. Das erste farbige Element, das in »Pleagklmt\erscheint, ist eine
rote Rose. Wieder ist es also die Farbe Rot, dimstmarkiert, etwas in
Gang setzt. Mit fortlaufender Filmhandlumgerden immer mehr Elemente
farbig, sodass es zwischenzeitlich elBi@ Citydhnliche Mischform zwi-
schen Schwarzweild und Farbe gibt (siehe KapiteB&)Pleasantvillekrei-
eren die beiden Pole aber keine Einheit, sondeimest fir etwas Gegen-
satzliches. So kann dieser Farb/Schwarzwei3-Eingsatzmehr mit jenem
von Breaking Dawn - Part lverglichen werden. Hier wie dort geht es
namlich um den Kampf von einem Pol gegen den anddreBreaking
Dawn - Part 1 um den Kampf zwischen Leben (Farbe) und Tod
(Schwarzweil3) fur Edwards Opfer — dies spiegeh sim Bild, das langsam
seine Farbigkeit verliert, wider. IRleasantvillegeht es um den Kampf

zwischen einer repressiven NachkriegsgesellscBafiwarzweild) und einer

**1 pleasantville 00:11:35-00:11:37.

#2y/gl. Walter Hebeiser.W. Taylor und der Taylorismus. Uber das Wirked die
Lehre Taylors und die Kritik am Taylorismu&irich: Vdf, Hochschulverlag an der ETH
1999, S. 96-97.
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offeneren postmodernen Gesellschaft (Farbe). Hirem dieser Ubergang
allerdings nicht nur einige Filmsekunden in Ansprusondern durchzieht
einen Grof3teil des Filmes. Und die unterschiedliEbebgebung ist auch
nicht nur Markierung fir den Zuschauer, sondern agea fir die

Beteiligten in der Diegese zu sehen. Jene Einwohdier bereits eine
personliche Entwicklung vollzogen haben, werderbitarund von der
restlichen schwarzweil3en Gesellschaft ausgegrémtEnde des Filmes
steht schlie3lich das gesamtheitlich eingefarbteagantville«. Zwar steht
— wie David Batchelor in seinem BucBihromophobieanmerkt — in

Pleasantvilledie Farbe fur ,Unsicherheit, Zweifel und Verandegudoch

ohne sie gibt es tiberhaupt nur das Gesetz undaiae Heim.*3

Der Film gibt sich als Wissender aus. Er weil3 urm Argumente des
Konservativismus und legt sie auch in den ersteMitiuten (zustimmend)
dar. Genauso weil3 er aber um einen gesellschaftlidProgressivismus,
seine Vorteile und moglichen Nachteile. Schlief3lidgnnt Pleasantville

zwar die Gegenseite, steht aber trotz allem dusghdppy endmit dem

,Sieg’ der Farbigkeit fir die FortschrittlichkeiDasselbe gilt fir den Film
auch im Bezug auf die Analog/Digital-Debattéleasantville— als erster
Film mit gesamtheitlicher digitaler Post-Produktieh macht mit dem
schwarzweil3en Bild Zugestandnisse an das analage. Kir weil also um

dessen Qualitditen Bescheid, ihm steht aber detabligiortschritt ins

Gesicht geschrieben.

254

Nach dem ersten Element werden auch immer mehr Menschen in »Pleasantville« ,farbig

5.2.3 Schwarzweil3 als Eindringling in die farbige Welt

Der Film The Ring [Ring®® handelt von einem (mehrheitlich)

schwarzweil3en Avantgarde-Kurzfilm auf einer VHS-&&tte, der jeden

53 David BatchelorChromophobie. Angst vor der Farb&/ien: WUV 2002; (Orig.
Chromophobial.ondon: Reaktion 2000), S. 67.

2% pleasantville 00:34:56 ; 01:20:19.

#>The Ring Regie: Gore Verbinski, USA/JPN 2002.
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Betrachter auf unerklarlicherweise Weise nach siebagen totet. Ein
solcher Tod wird erst gegen Ende des Filmes im gédeigt. Sieben Tage
nachdem Noah (Martin Henderson) das Video gesehgtrsbhaltet sich in
seinem Apartment der Fernseher auf mysteriose Végisend das Ende des
nicht mehr eingelegten Videos — ein Bild von eirergelegenen Brunnen —
erscheint. Plotzlich lauft der Film weiter und eitddchen mit langen
schwarzen Haaren vor dem Gesicht steigt aus ebwmjeund geht in
Richtung Kamerablick. Als diese schwarzweil3e Ersehreg in einer
Halbnahen angekommen ist, tritt sie aus dem Feengehdie reale farbige
Welt und totet Noah. In der letzten Sequenz damdslwird klar, wie die
Protagonisten, die Journalistin Rachel (Naomi Waitsd ihr Sohn Aidan
(David Dorfman), es bewerkstelligen kdnnen, dasshgtht nach der abge-
laufenen Woche getttet werden, namlich indem sie Kiopie des Bandes
herstellen und sich dieses somit noch weiter védaréann.

Die gegenwartige Gesellschaft ist auchTime Ringeine von digitalen Me-
dien bestimmte. Im Biro der Zeitung, fur welche Racarbeitet, ist auf
jedem Arbeitsplatz ein Computer; recherchiert wimttels Internetsuchma-
schine. Die den Anlass gebende Videokassette (Escanaloge Material)
wird anfangs von Rachels Ex-Freund Noah als ,tis video hoax**® ab-
getan, was sich eben spater noch rachen wird.

Um dies wiederum im Hinblick auf die Tragermateiaskussion des ge-
genwartigen Films zu sehen: Im Jahr 2002, dreieJabch der Einfiihrung
von digitalen HD-Kameras, zeichnéhe Ring- im Gegensatz zBleasant-
ville — keinen Sieg Uber das analoge Material. Vielmehrdas Analoge
(reprasentiert durch das schwarzweil3e Bild des filones und die Video-
kassette an sich) auch in einer mehrheitlich deitdmgebung nicht zu
unterschéatzenrhe Ringzeichnet also ein Bild davon, dass die analoge Pra-
sentation von Film nicht so schnell unterzukrieggnwie es die Vertreter

des digitalen Kinos gerne glauben wirden.

#*The Ring Regie: Gore Verbinski, DVD-Video (NTSC), Dreamk®iVideo 2003;
(Orig. USA/JPN 2002), 00:35:27-00:35:28.
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L: Die S/W-Gestalt steigt in die farbige Welt; R: Der Fortbestand des analogen Materials

5.2.4 Farbe als Flucht vor der schwarzwei3en Welt

Der Film Oz the Great and Powerf(ibie fantastische Welt von $2° gibt
vor, die Vorgeschichte Zlihe Wizard of OpDer Zauberer von Q2°° zu sein.
Auch bildasthetisch funktioniert er ahnlich wie rs@organger. Der Film
beginnt im Jahre 1905 in Kansas und folgt Oscamé3aFranco), einem
scheiternder Zauberklnstler. Diese reale Welt windie in The Wizard of
Oz - in Schwarzweil3 gezeigt. Dazu kommt, dass sichBiformat auch
vom restlichen Film, der in der phantastischen Welt Oz spielt, unter-
scheidet. Kansas wird in 4:3 (1,33:1), Oz im Brnédformat 2,35:1 darge-
stellt. Im Film von 1939 war dies deswegen nichteal, daCinemaScope
(bzw. Vergleichbares) noch nicht eingefiihrt wah. dlas Bildformat war
durchgehend 4:3.

Die reale Welt wird in beiden Fallen mit ,veraltetéitteln dargestelltThe
Wizard of Ozstellt einen der ersten grol3en Technicolor-Filrag der im
Umbruch zum Farbfilm auch zeigen wollte, dass dieleen Schwarzweil3-
Film weit Uberlegen ist. So zeigt der Film dasté#i8ild von Kansas in
Schwarzweil3, das quickfidele Bild von Oz in knaliten Farben. '©z the
Great and Powerfuliegt eben noch eine weitere filmtechnische Ernaogr
dazwischen und Kansas wird mit der zusatzlich stémaa Bildbreite noch
trister.

In der Welt von Oz angekommen, wird Oscar sofastddr grof3e Zauberer
erkannt. Oscar glaubt zwar, dass er mit jemandrandeerwechselt wird,
spielt jedoch mit. Die Welt ist nun nicht nur faghund im Breitbildformat,
sondern auch dem Protagonisten positiv zugeneigt. kbnnte man schon
meinen, dass dieser Film auch ein einfaches Bildhret, namlich eines
vom digitalen Material (die Welt von Oz), welchesnd Analogen (die Rea-

%" The Ring 01:41:36 ; 01:46:10.
280z the Great and PowerfuRegie: Sam Raimi, USA 2013.
#9The Wizard of QzZRegie: Victor Fleming, USA 1939.
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litat von Kansas) uberlegen ist. Die Tatsache dilgys, dass beide Reali-
tatsebenen in 3D gezeigt werden, spricht viel élieetwas, das am Ende
des Filmes noch weiter verdeutlicht wird. Am Scklasuss Oscar namlich
die beiden bdsen Hexen aus Oz vertreiben. Diegcktrer durch einen fin-
gierten Zaubertrick, indem er sein Gesicht mit ei@alogen) Schwarz-
weil3-Kamera aufnimmt und auf einen vom Boden aigistelen Rauch
projiziert. Das sich ergebende geisterhafte Bild die dazu gesprochenen
furchteinflélienden Worte lassen die Hexen an Ubériche Kréafte Oscars
glauben. In der digitalen farbigen Welt also vebireler Protagonist durch
analoge schwarzweil3e Mittel die antagonistischeift&r Vielmehr als eine
Vormachtstellung des Digitalen zeichnet der Filrarfnit eine Verschran-
kung der beiden Pole. Indem der 3D-Effekt nicht erg der farbigen Welt
einsetzt, sondern bereits im schwarzwei3en Kansgeweandt wird (und
der Effekt dabei auch oftmals aus dem 4:3-Bildkddausragt), verbindet
er die beiden Ebenen. Das heil3t, im GegensafzheuWizard of Owzer-
suchtOz the Great and Powerfubn Anfang an diese beiden Welten nicht

strikt zu trennen, sondern miteinander zu verbinden

5.2.5 Zusammenfassung und Schlussfolgerungen

Fur die Protagonisten der Filme ist eine anderet \&kImit den eigenen
Winschen verbunden. David sehnt siclPieasantvillenach einer intakten,
ordnungsgemafien Umgebung; OscaOm the Great and Powerfulach
einem abenteuerreichen, aufregenden Leben.

In Pleasantville zerschlagt sich diese Sehnsucht jedoch bald. In der
schwarzweil3en Welt, in die der Protagonist eintguciigt der Schein und
schlie3lich wird sie ebenso farbig. Indem er erkedass die vorgestellte
Jpefekte’ Welt ein Trugbild ist, vollzieht er eirngersonliche Entwicklung,
womit er sich zukinftig nicht mehr einer lllusicsgndern der realen farbi-
gen Welt hingeben kann. So endet auch der FilmDaitid, zurtiickgekehrt

in die reale Welt, und einem schon lange ausstare@®sprach mit seiner
Mutter

In Oz the Great and Powerfekflllen sich die Winsche des Protagonisten
in der phantastischen farbigen Welt. Indem seinen8e&cht zur Wirklich-

keit wird, vollzieht er darin eine Entwicklung hazum ,Guten‘. Der Film
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endet damit, dass Oscar nicht in die reale schwafRaw\Velt zurtickkehrt,
sondern in der farbigen seine Bestimmung gefun@én h

Beide Protagonisten erkennen am Ende schliel3liabs die farbige Welt
jene ist, welcher sie sich zuwenden sollen. Alse fia den technischen
Fortschritt stehende digitale Kino wird hochgehaltend das analoge als
Uberholt betrachtet. Dass in einer mehrheitlichtaign Umgebung das ana-
loge Material jedoch nicht kleinzukriegen ist, zedge Videokassette ifihe
Ring. Oder auch Oscar Dz the Great and Powerfuller schliel3lich doch
schwarzweil3es Material in der farbigen Welt vervegndm damit die bo-

sen Hexen vertreiben zu kdnnen.

5.3 Schwarzweil3 als narrative Trennung

Unzahlige Filme setzen Schwarzweild zur narrativesniiung von Sequen-
zen ein, darunter Traumsequenzen, RuckblendenHe&tc.soll kein Platz
sein jede Variante beispielhaft zu betrachten.naeir wird nur ein fur die-
se Arbeit relevanter Einsatz, Schwarzweil3 als tigerd rennung von Farbe
einzusetzen, herangezogen — namlich jener Mementé®°. Der Film er-
zahlt die Geschichte des Versicherungsvertretersname Shelby (Guy
Pearce), dessen Frau bei einem Raubiberfall inn@mgklaus getotet wird.
In dieser einen mdglichen Lesart diesgadgame moviegerletzt sich Leo-
nard, beim vergeblichen Einsatz seiner Frau zueHili kommen, schwer
am Kopf. Folgend leidet der Protagonist unter agexder Amnesie, sprich
der Unfahigkeit neue Erinnerungen zu speichern. kkeinbedeutet dies,
dass er sich stets nach einigen Minuten nicht rmghnern kann, was gera-
de geschehen ist. Hingegen besitzt er noch imnmerElnnerungen von
Ereignissen, die vor dem Raububerfall stattgefurttdren. Nach dem Tod
seiner Frau versucht er den Moérder ausfindig zuhmacwas in seinem
Zustand naturgemal nicht allzu problemlos von damdHgeht. Um es sich
leichter zu machen, fotografiert und notiert erhsalle Personen, die er
trifft. Noch viel markanter ist jedoch, dass erhsalle Indizien, die auf den
Morder deuten, auf seinen Korper tatowieren lasst.

Erzahltechnisch ist der Film in zwei Teile aufgetbdder farbige Teil von
Mementowird rickwarts erzahlt, was heil3en soll, dass &equenz immer

so lange gezeigt wird, bis Leonard wieder seinezKeiterinnerung verliert.

%0 Memento Regie: Christopher Nolan, USA 2000.

-81-



Danach folgt die Sequenz, die in der Diegese chogisch direkt davor
anzusiedeln ist. Es wird somit immer das nachgatiefvas zur vorherge-
henden Sequenz gefihrt hat. Zwischenzeitlich wimcher wieder auf den
schwarzweil3en Teil des Filmes geschnitten. Diesligt flem diegetischen
Zeitverlauf in chronologisch korrekter Art und Weiand handelt von ei-
nem Telefonat zwischen Leonard und einem Unbekanmarin erlautert
er vor allem seine Hintergrundgeschichte und seiarstand. Der
schwarzweil3e Teil endet dort, wo der farbige chimgisch beginnen wiir-
de.

In Mementowerden Schwarzweild und Farbe folglich als Hilfdstey fur
den Zuschauer eingesetzt. Der schwarzweil3e smeltdem farbigen Tell
derstory. Schwarzweil3 hat somit nicht nur das Potentiatr idinMaterial-
oder Stilzitateinen konkreten vergangenen Zeitraum hervorzurgs@mgern
auch nicht weit Vorhergegangenes zu markieren.f@¥etose Teil voriVe-
mentospielt nattrlich nicht zur Zeit des frihen Kinoseodles Schwarz-
weil3-Fernsehens, sondern nur drei Tage vor dem &sdtarbigen Erzahl-
ebene, die in der Gegenwart angesiedelt ist. DiBsbmwarzweil3-Einsatz
markiert ein gangiges Mittel, um mitunter nicht iemtfernte Ereignisse als
in der Vergangenheit liegend auszuweisen und Ré&okigin als solche er-
sichtlich zu machen.

AulRerdem wird inMemento wie bereits erwdhnt, der farblose Teil linear
und der farbige non-linear erzahlt. Durch dieseersthiedlichen und mar-
kanten Erzahlweisen kann Schwarzweild mit dem ldelssn und Farbe mit
dem postklassischen Kino verknipft werden. Regrs&duistopher Nolan
steht hierbei allerdings nicht fur die Trennungjcern flr den Verbund von
,altem’ und ,neuem* Kino. Nicht von ungefahr komnitassMementoder
einzige Film desampleglieser Arbeit ist, dessen schwarzweil3e Sequenzen
tatsachlich mit analogem schwarzweiRem Filmmategealreht wurden. Der
Film kann mehr noch als gesamtheitlich analog gaselerden, da auch die
farbigen Sequenzen mit 35mm-Material gedreht wurdleth der Film fur
die Post-Produktion nicht digital eingescannt warit?°* So steht Nolan

zwar fur die erzahltechnische Verbindung von Gegetigem und Vergan-

%1 Bob Fisher: "On the Johe Collaborations of Wally Pfister ASC & DirectBhris
Nolan", in:British Cinematographe88, Marz 2010, S. 16-17, hier: S. 16.
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genem, zeiht jedoch fir die Produktion und Disttitou das analoge Mate-

rial noch immer vor.

6 Conclusio

Schwarzweil3-Darstellungen im zeitgendssischen Rdgob werden
dramaturgisch verscheidenartig eingesetzt. Auffallst in den hier
analysierten Filmen der Verbund von Schwarzweil3dait Vergangenheit.
So soll die Farblosigkeit darin ein friher vorhehsndes Genre wieder
hervorrufen oder eine frihere Zeit abbilden. Dabees oft nicht wichtig,
wie weit die Vergangenheit von der Gegenwart entfdiegt, sodass
schwarzweil3e Bilder innerhalb eines Farbfiimes amgheinige Momente
vor der diegetischen Gegenwart meinen kénnen. Selwe#? ist also nicht
unbedingt verbunden mit einem bestimmten histoeschbschnitt, sondern
meint grundsatzlich ,friiher’, was naturgemalf eiol3grs Spektrum bedeuten

kann.

Nicht zu leugnen ist auRerdem das historische B8&ndomn Schwarzweil3
mit analogem Material. In der Umbruchszeit zu enligitalen Filmprozess-
kette — mit digitalen Kameras gedreht, digital postluziert und schlief3lich
in digitalen Kinos distribuiert — setzen diese Flwisuell auf Regressives.
Wie gezeigt wurde, tragen viele zeitgendssischmé-imit Schwarzweil3-
Darstellungen allerdings implizit dazu bei, die ia@isierung voranzutrei-
ben. Das digitale Material wird als Uberlegen dargiét, das analoge Mate-
rial wird diskreditiert. Hierbei méchte ich wieddre gegen Anfang dieser
Arbeit eingeflhrte These vom zeitgendssischen Rokinb, das eine De-
leuze’sche Kontrollinstitution zu sein scheint, greffen. Die wahre Kon-
trolle ist namlich nicht, dass sich Schwarzweilhtesch in die Digitalitat
eingliedert, sondern dass eine vormalige Fehlfonki{iSchwarzweil) als
eine systemvorantreibende Kraft das digitale Kioodtituiert. Zu erwahnen
seien hierbei beispielsweise auch markante Eckpud&t Weiterentwick-
lung des digitalen Films. Ein wichtiger Schritt fdie ganzheitliche Mani-
festierung der digitalen Post-Produktion war diaf@rung dedligital in-
termediateg(Dl).

Ursprunglich ist dies
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.a term that refers to the intermediate stage dt4pooduction be-
tween the initial digitalization of original film aterial and final trans-
fer of those digital files back to filnDI begins with the digital scan-
ning of an original camera negative that transfoitnisto a data file.

Once this is done, a digital workflow occurs in alhivarious opera-
tions take place, including [...] integrating visugdfects elements,
[...] performing color correction [...] and outputtitige finished digi-

tal file to film.“%?

Bei Filmen, die mit digitalen Filmkameras gedretdrden, sind die aufge-
nommenen Bilder logischerweise bereits digital. ifloss heute der erste
Schritt, ndmlich das digitale Einscannen des Filtenias, oftmals nicht
vollzogen werden. Noch seltener wird gegenwartigrdings der letzte
Schritt getétigt, namlich das fertige, nunmehr tdigi Werk auf analoge
Filmrollen zu spielen, da die Filme im Kino mittegile mehrheitlich als
Datei von einer Festplatte abgespielt werden. @etz wird diese oben
beschriebene Phase der Post-Produktion noch indingéal intermediate
genannt.

Pleasantvillewar, wie bereits erwdhnt, der erste Real-Spielfiimden (mit
Ausnahme der wenigen ganzheitlich farbigen Sequynzia digital inter-
mediatehergestellt wurde. Bei jenen Filmen, die bereitgodaligitale Spe-
zialeffekte eingesetzt haben, wurden aufgrund desats noch gro3en Zeit-
und Rechenaufwands nur jene zu manipulierendereBdihgescanrft® Im
digital intermediatekann also der gesamte visuelle Inhalt des Filmdar—
unter vor allem die Farbgebung — digital veranaestden. Die Folge dar-
aus ist die komplette Kontrolle des Digitalen Gbdes Analoge. Vorange-
trieben, da zum ersten Mal verwendet, hat dieseviEkiung ein zumal
teilweise schwarzweil3er Film. Anschlie3end hatiebtrallzu lange gedau-
ert, bis zum ersten Mal das gesamte Material efikeses fur eindigital
intermediateeingescannt wurde — und zwar im Jahre 20000f(Brother,
Where Art Thou70 Brother, Where Art Thou? - Eine Mississippi-Oegss’
von den Coen-Brudern. Ein Jahr darauf verwende&edigses damals noch
immer neue Verfahren fur den ebenso in der Arbespbochenen
Schwarzweil3-FilmThe Man Who Wasn't Ther8chlie3lich wurden bereits

%2 Belton: "Painting by the Numbers: The Digital Imteediate”, S. 58.

23ygl. Leon Silverman: "The New Post Production Wimk: Today and Tomorrow", in:
Understanding Digital Cinema. A Professional HandkdHg. Charles S. Swartz,
Amsterdam/Boston, MA: Focal 2005, S. 15-56, hie5(®-51.

%40 Brother, Where Art ThoyRegie: Joel Coen, GBR/FRA/USA 2000.
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2005 ca. die Halfte und 2007 etwa 70% aller Hollgad-ilme mittelsdigi-

£%° Heute ist dieses Verfahren zum Standard

tal intermediatepostproduzier
geworden.

Das digitale Kino steht an sich oftmals dafir, pghatische Welten herzu-
stellen. Die Entwicklung, die diese Mdglichkeit eebdigitalenvisual ef-
fectswohl am meisten begunstigt, idtiroma keyinggelaufiger bekannt als
green oderbluescreerlechnik. Dabei werden zuerst die Szenen vor einer
einfarbigen Kulisse (friher blau, heute meist grgefjimt. Der Hintergrund
kann schlief3lich mit einem am Computer erzeugtigital backlot ersetzt
werden®®® Der Schwarzweif3/Farb-MischfiliBin Citywar nebenSky Cap-
tain and the World of Tomorrd& einer der ersten, dessen Hintergrund
beinahe zur Ganze audigital backlots bestand®® Wieder war also
Schwarzweild der Wegbereiter fur eine Technik, dieadffolgend fur au-
Berst erfolgreiche Filme ebenso zum Einsatz kamw@den Kassenschla-
ger wieAvatar (auf Platz eins der inflationsunbereinigten welter® Kino-
charts) oderAlice in WonderlandAlice im Wunderland® (vierzehnter auf
derselben Listé%) namlich genauso zu einem Grofteil mit echten Scha
spielern vor digitalen Hintergriinden gedrétt.

Gerade die Verbundenheit mit dem Vergangenen uralo§en ist es, was
den Schwarzweil3-Film kurioserweise dazu beféahigtP#&nier der Digital-
technik zu fungieren. Die Mediengeschichte haltglechbare Beispiele
bereit: bereits als im 15. Jahrhundert die Techi@& Buchdrucks erfunden
wurde, legitimierte diese der handschriftliche .Shlas Vorangegangene
(der handschriftliche Prozess) konstituierte dage@evartige (den mechani-
schen Prozess), da die ersten gedruckten Buchehnt,nie gedruckt, son-

dern wie geschriebefi*® ausgesehen haben.

255y/gl. Belton: "Painting by the Numbers: The Digitatermediate”, S. 58.

286\/gl. Jeff FosterThe Green Screen Handbook. Real-World Productiahiigues
Indianapolis, IN: Wiley 2010, S. 13.

67 5ky Captain and the World of TomorroRegie: Kerry Conran, USA/GBR/ITA 2004.
28 \/gl. Wood: "Digital Afx: Digital Dressing and Affgive Shifts in Sin City and 300", S.
290.

289 Alice in WonderlangRegie: Tim Burton, USA 2010.

20ygl. Anon.: "All Time Box Office: Worldwide Grossg.

21 ygl. Zone:3-D RevolutionS. 289. ; Barbara Robertson: "VFX Supervisor Ratston
on Alice in Wonderland", inStudioDaily,21.02.2011, www.studiodaily.com/2011/02/vfx-
supervisor-ken-ralston-on-alice-in-wonderland, 4ffig21.04.2013.

2"2 Claudia Brinker-von der Heyd®ie literarische Welt des Mittelalter®armstadt: WBG
2007, S. 56.
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,ES sind dieselben Schriftarten, dieselben Eindolgs- und Ausstat-
tungsmuster, dieselben Formate und letztlich sogeselben Texte,
die nun im Buchdruck erschienen — nur alles etwasnmaliger,
schoner und korrekter, so jedenfalls der Ansprueh fdihen Dru-
cker.4™

Durch diesen Stil war die Akzeptanz in der Ubergaesf gegeben. Genau-
so befindet sich derzeit das zeitgendssische Pdgngaim Ubergang von
analogem zu digitalem Film — und Schwarzweil3 [t dabei. Ebenso wie
fur die frihen Drucker scheint es den fuhrendemtalen Filmemachern ein
Anliegen zu sein, vorhergegangene Stile zwar zuekep, diese allerdings
mit den neuen Mdglichkeiten ,schéner und korrekt&tzustellen. So wer-
den beispielsweise im Fili8in Citydie Handkolorierung oder dehiaros-
curo-Stil des Expressionismus heute scheinbar verlidssesorgebracht.
Doch wer forciert eigentlich das Aussterben deslogem und die Zur-
Norm-Werdung des digitalen Kinos? Oder anders gefraver profitiert
davon? Nachdem immer mehr Filme mit digitalen Fimieras gedreht und
digital postproduziert wurden, waren im Jahre 2002

.der Verleih der Filme, ihre Distribution via Kurieind die Projektion

im Kino die fehlenden Elemente einer vollstandigitdilen Prozess-

kette. Die ausschlaggebende Entscheidung, auchrdiesil der Pro-

duktionskette weltweit und schnellstmdglich zu tilisieren, wurde
von den marktfiihrenden Hollywood-Studios getrofféff.

So wirden diese schlieRlich

»=aufgrund langfristiger Einsparungen bei den Hepaingungskosten
erheblich von der Digitalisierung [profitieren], lsdd sie die Kinos
nicht mehr mit analogen Kopien, sondern mit Dat&epen beliefern.
[...] Die Kinobetreiber hingegen ziehen zunachst &rsiminmittelba-
ren Nutzen aus der Digitaltechnik, missen jedoch gesamte Vor-
fuhrtechnik austauschen, was mit erheblichen Kostenca. 65 000
bis 100 000 Euro pro Kinosaal verbunden #&¢.“

Zumindest in den USA wurde dies folgendermal3enggitre

23 Jiirgen Wolf: "Von geschriebenen Drucken und gedarcHandschrifterirritierende
Beobachtungen zur zeitgendssischen Wahrnehmunguddgsirucks in der 2. Halfte des
15. und des beginnenden 16. JahrhundertsBunhkultur und Wissensvermittlung in
Mittelalter und Friher Neuzeitig. Andreas Gardt/Mireille Schnyder/Jirgen Wolf,
Berlin/Boston, MA: De Gruyter 2011, S. 3-22, higér:4.

27 Jesko Jockenhdvel/Ursula Reber/Claudia Wegenégit4ler Roll-out: Kinobranche im
Umbruch Zur Einfihrung des digitalen Kinos", iMedia Perspektivef, 2009, S. 494—
503, hier: S. 496.

?"*Ebd., S. 496.
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.Because the studios will save so much money oppsahg costs,

they've agreed to help finance the conversion.tRernext 10 years,
they will pay theater owners a ,virtual-print fefer each new release
shown digitally. To speed the conversions along,studios are using
a classic carrot-and-stick model of coercion. Tkeed money is the

carrot. The punishing stick? Studios will no londpr releasing 35
mm prints.?"®

Die major studiosprofitieren also schlussendlich von der ganzhéidic
Digitalisierung der Filmproduktionskette und die h&@arzweil3-
Darstellungen des zeitgendssischen Popularkindsrstsch in den Dienst

dieser.

Doch an manchen Beispielen zeigt sich, dass selbsthalb der Kontroll-
institution des Popularkinos Abweichungen zu finderd. So gibt es auch
Schwarzweil3-Darstellungen, die das analoge Kinbtrdem digitalen un-
tergeordnet sehen. Diese stammen aus Filmen vanlggstimmten Regis-
seuren, die sich innerhalb des Hollywoodkinos ei@enderstatus erarbeitet
haben, der scheinbar sogar soweit geht, die dighgkenda nicht mittragen
zu mussen. Gemeint sind dabei u.a. Quentin Takantia Christopher No-
lan. Ersterer zeigt mit den Schwarzweil3-Darsteum@n seinen Filmen,
dass er die analoge Distribution von Film noch immals anstrebenswert
erachtet. Genau dafur steht auch die Person Tacar@p kaufte dieser 2007
das historische KintNew Beverly Cineman Los Angeles, um es vor der
Schliel3ung zu retten und versprach mit der Akqoisigleichzeitig: ,As
long as I'm alive, and as long as I'm rich, the NBewverly will be there,
showing double features in 35mi{*Weiters sieht er durch die Digitalitat
des Kinos, dessen unabhangige Form gefahrdet.edasisich damit immer
mehr der Technik des Fernsehens annahern soledd®e €r gar nahe, dass

er aufhOoren wurde, Filme zu drehen, ,[i]f it aclyalets to the place where

2’8 Gendy Alimurung: "Movie Studios Are Forcing Hollpad to Abandon 35mm Film.

But the Consequences of Going Digital Are Vast, @ralibling”, in:LA Weekly,
12.04.2012, www.laweekly.com/2012-04-12/film-tv/88n-film-digital-Hollywood/full,
Zugriff: 19.04.2013.

’"Russ Fischer: "Quentin Tarantino Keeps a Classivi®Theater Open; Who'll Save the
Rest of the Country's Indie Theaters?" /itm, www.slashfilm.com/quentin-tarantino-
keeps-a-classic-movie-theater-open-wholl-save-#is¢-of-the-countrys-indie-theaters,
Zugriff: 22.04.2013.
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you can’t show 35mm film in theatres anymore andrgthing is digital
projection“?’®

Zwar ist bereits Tarantino keineswegs als kleinésldRen innerhalb des
Systems einzustufen, doch ,Hollywoodstudios setpemar auf Block-
buster-Filme, mit denen sie ihren gréRten Umsatdreschaften?”® und
gleich einige davon inszenierte Christopher Noldnter den Top 35 der
inflationsunbereinigten weltweiten Kinokassen-Céasind drei seiner Fil-
me zu findeninceptiorf® (an 35.),The Dark Knigh®* (an 15.) undThe
Dark Knight Riseqan achter Stelf8?). Seine SchwarzweiR-Darstellung in
Mementazeigt, wie sich fur eine Geschichte Altes und Nepedekt verei-
nigen bzw. ergdnzen konnen. Damals wie heute 8lel#n allerdings, das
analoge Format fur die Produktion noch immer in lldgenheit: ,It's che-
aper to work on film, it's far better looking, itthe technology that's been
known and understood for a hundred years, andeitteemely reliable 3
Doch nicht nur fir den Dreh, sondern auch fur cwetHProduktion verwei-
gert dieser den ganzheitlich digitalen Einsatz: fdct, I've never done a
digital intermediate?** So wurden in Nolan-Filmen nur jene Stellen, die
schlie3lich digitale Spezialeffekte beinhalten,itdigeingescannt. Fur die
nachtragliche Farbbearbeitung wurden fotochemigtilozesse angewandt.
Seine FilmeThe Dark Knightund The Dark Knight Risesind teilweise mit
IMAX-Kameras gedreht. Diese nehmen anstatt aufreigertikal durch die
Kamera laufenden 35mm-Film die Bilder auf einemizartal durch die
Kamera laufenden 70mm-Film auf, wobei éiame ca. neun Mal so grofl3
als tblich aufgezeichnet wif&® Dies steigert natiirlich die Bildqualitat im-
mens. Nolan argumentiert, dass solch eine Brillanizdigitalen Kameras

und per digitaler Distribution (noch) nicht moglishi:

2’8 Simon Reynolds: "Tarantino: 'I'm Going to Becoréavelist”, in:Digital Spy,
16.12.2009, www.digitalspy.co.uk/movies/news/ald&Fantino-im-going-to-become-a-
novelist.html, Zugriff: 22.04.2013.

219 Jockenhdvel/Reber/Wegener: "Digitaler Roll-outnétranche im Umbruch”

80 |Inception Regie: Christopher Nolan, USA/GBR 2010.

81 The Dark KnightRegie: Christopher Nolan, USA/GBR 2008.

82 Anon.: "All Time Box Office: Worldwide Grosses".

283 Jeffrey Ressner: "The Traditionalist”, BGA. Directors Guild of Americariihling
2012, www.dga.org/Craft/DGAQ/All-Articles/1202-Spg-2012/DGA-Interview-
Christopher-Nolan.aspx, Zugriff: 22.04.2013.

284 Ehd.

285y/gl. John Vanderhoef: "Things to Know About IMAXi: Media Industries Project,
19.02.2013, www.carseywolf.ucsb.edu/mip/blog/thikgew-about-imax, Zugriff:
23.04.2013.
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.l think IMAX is the best film format that was evarvented. It's the
gold standard. [...] When | look at a digitally acaad and projected
image, it looks inferior against an original negatianamorphic
[35mm] print or an IMAX one 2

Dieser Standpunkt kann durch technische Detailsssbbestatigt werden.
Als Qualitatskriterium von aufgenommenen und piejien Filmbildern
wird oftmals exemplarisch die Auflosungsfahigkedrdngezogen. 35mm-
Film bietet unter optimalen Bedingungen beispielseeine Auflosung von
ca. 24 Millionen Bildpunkte®” ,Auf einer guten Vorfiihrkopie sind [aller-
dings], bedingt durch Kopierverluste, nur noch etwht bis zwolf Millio-
nen Bildpunkte méglich?®® Das digitale HD-Aufnahme-Format hingegen
arbeitet mit einer Auflésung von 1920 horizontalal 1080 vertikalen
Pixeln, was einem Wert von nur ca. 2 Millionen Bilohkten entspricht.
Wenn mit analogen 35mm-Kameras gedreht wird, weienBilder mit
einer Auflosung von zumeist 2K (2048x1536, also EaMlillionen Bild-
punkte) — bei grol3eren Produktionen allerdings saind einer Auflésung
von 4K (4096x3072, also ca. 12 Millionen Bildpunktefur dasdigital in-
termediateeingescannt®® Somit wird bei diesem Schritt bereits eine wo-
maoglich héhere Bildqualitat des gedrehten Materschnitten. In digita-
len Kinos werden die Filme schlie3lich mit 2K-Pidmren vorgefiuhrt. Nur
die wenigsten Kinobetreiber waren bisher (nachedstrvor kurzem getatig-
ten digitalen 2K-Aufristung) bereit, sich 4K-Prajekssysteme anzuschaf-
fen. IMAX-Systeme zeigen das derzeitig noch vorwrende Ana-
log/Digital-Gefalle berdies genauer auf. Das digit Aquivalent von
IMAX-Film wéare 18K, was ca. 200 Millionen Pixeln tsprechen wirde.
Tatsé&chlich ist eine solche Auflosung noch langghtnmit einer digitalen
Kamera mdoglich. Eines der Probleme von horizontgl@émm-Film ist je-
doch, dass es nur noch wenige Kinos gibt, die daiggerustet sind. Digita-
le IMAX-Kinos — da sie ihrem Namen nicht gerechtrden, auch genannt
Jliemax — zeigen die Filme ebenso nur in 2K- oder selteme 4K-

Auflésung?®®

286 Ressner: "The Traditionalist".

287\/gl.Christian GierkeDer digitale Film. Filmékonomie und Filmasthetiktandem
Einfluss digitaler TechnikHamburg: Plan 9 2000, S. 75.

8 Ephd., S. 75.

29y/gl. Silverman: "The New Post Production Workflofioday and Tomorrow", S. 52.
290vgl. Vanderhoef: "Things to Know About IMAX".
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Im Gegensatz zu Quentin Tarantino sieht sich Giptster Nolan mit dem
Vorzug des analogen Materials nicht so sehr alseRder Eigenstandigkeit
des Kinos, sondern vielmehr das Filmmaterial geradeechnischen Be-
reich (welcher ja oftmals das Digitale zu legitinele scheint) tGberlegen:
-When it is as good as film and it makes sensebBlopen to it [...] but (at
present) it's not good enougf’*

Innerhalb der Kontrollinstitution der zeitgendshiso Populérkinos haben
sich manche Regisseure also einen Platz aulRerbalKahtrolle geschaf-
fen. Aus dieser Position heraus geben sie einesirdzdr bereits verlorenen
Kampf — n&dmlich zwischen dem im Aussterben begréfe analogen Film
und dem sich immer weiter ausbreitenden digitalém = nicht verloren.

21 plex Ben Block: "'Dark Knight Rises' Director Ctdpher Nolan Isn’t a Fan of
Digital", in: The Hollywood Reportef)9.06.2012,
www.hollywoodreporter.com/news/dark-knight-risesisinolan-digital-335514, Zugriff:
22.04.2013.
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7 Quellenverzeichnis

Ich habe mich bemiht, samtliche Inhaber der Bildke@usfindig zu ma-
chen und ihre Zustimmung zur Verwendung der Bildedieser Arbeit ein-
geholt. Sollte dennoch eine Urheberrechtsverlethgignnt werden, ersu-

che ich um Meldung bei mir.
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8 Abstract

Die Norm des Popularkinos war nur selten der gatlidieschwarzweil3e
Film. Im frihen Kino wurden die Filme oftmals nackdriert und mit
Einfuhrung des Farbfilms war das farblose Bild bestimmte Nischen und
Genres beschrankt, um spater beinahe zur GanzedeomBildflache zu
verschwinden. Diese Arbeit stellt sich die Fragegrumm und wie das
zeitgendssische Popularkino, zur Zeit des Ubergamgsiner digitalen
Filmprozesskette, wieder Ofter auf die Asthetiksd® ur-analogen Formats
zurtckgreift. Dabei werden die dramaturgischen nadativen Funktionen
von Schwarzweild in ganzheitlich farblosen Filmerchv&arzweild/Farb-
Mischformen und eigentlich farbigen Filmen mit fiaden Sequenzen
analysiert. So wird dargestellt, wie Schwarzweif3dbelungen
unterschiedlichste  film- und realgeschichtliche déergenheiten
hervorrufen kdnnen. Der Grol3teil der Arbeit handekon, was die Filme —
Uber ihre Diegese hinausweisend — Uber das zeggeotie Popularkino zu
erzadhlen vermogen. Dabei wird dargelegt, dass disten Filme, gerade
durch den Ruckgriff auf die Farblosigkeit, die Dajjitat vorantreiben. Die
einigen wenigen Schwarzweil3-Darstellungen, die sichnnerhalb des
Systems des beinahe vollzogenen Ubergangs zurtamdigen digitalen
Filmkultur — implizit fir das analoge Kino einsetzetellen schlief3lich eine
Sonderstellung dar und erzéhlen von einem doch t niahiformen

zeitgenossischen Popularkino.
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