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Abstract

Eine Untersuchung des deutschen Films und seiner Merkmale, eine Untersuchung der
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1 Einleitung — Der Film

Was ist Film? Diese Frage hat in der heutigen Zeit wohl weniger Relevanz als zum
Zeitpunkt seiner Entstehung. Nichtsdestotrotz ist es flr diese Arbeit wichtig, die dama-
lige Problematik nachvollziehen zu kénnen, da sie meiner Meinung nach eine ent-
scheidende Rolle fur die Filmbewertung spielt.

Um einen Gegenstand bewerten zu kénnen, muss man dessen ZweckmaRigkeit und
die Qualitat der einzelnen Bestandteile Uberprifen. Nehmen wir als Beispiel einen
Stuhl. Sein Zweck ist, dass man darauf sitzen kann. Er erflllt seinen Zweck, wenn die-
ser nicht zusammenbricht. Damit er nicht zusammenbricht, bedarf es gutes Material
(traditionell Holz), welches auf eine spezifische Weise zusammengebaut ist. Diese
Bauweise macht ihn optisch erkennbar als einen Stuhl. Wenn man nun einen Gegens-
tand sieht, der wie ein Stuhl gebaut ist und auch so aussieht, der aber aus Pappe ist,
ist das immer noch ein Stuhl? Der Zweck ware mit der Pappe nicht erflllt, doch alle
anderen Merkmale sind aufzuweisen. Es gibt auch Kulturen, die flr den Zweck sich
hinzusetzen, keine Stiihle benutzen, sondern z.B. Kissen. Oder gar keine Gegenstan-
de benutzen, sondern sich auf den Boden setzen. Die Zweckmaé&Rigkeit eines Stuhls
ware damit also in Frage gestellt. Welchen Zweck erflillt also der Film? Soll er unterhal-
ten, bilden, informieren? Die Antwort ist, dass der Film selbst seine Zweckmaligkeit
definiert, bzw. der Macher. Je nach dem, welchen Zweck ein Film erfullen will/soll,
werden unterschiedliche Mittel angewandt. Um diese Mittel besser nachvollziehen zu
kénnen, werde ich den Film in seine Bestandteile zerlegen, wobei ich nicht detailliert
auf den technischen Aspekt eingehen werde.

Gehen wir vom allgemeinen Verstandnis eines Films aus, dem Erzahlfilm. Eine Ge-
schichte wird anhand von Schauspielern erzahlt. Der Zuschauer sieht, wie sie handeln
und hdrt, was sie sagen. Die Entwicklung bis zu diesem Verstandnis vom Film war lang
und schwierig, denn in den Anfangen war der Film nichts anderes als technische Er-
rungenschaft. Man kdnnte sagen, dass der Film anfangs eine Erweiterung der Fotogra-
fie war; bewegte Momentaufnahmen. Schnell entdeckte man die erzahlerischen
Moglichkeiten des neuen Mediums. Die Ara des Stummfilms hat GroRen wie Buster
Keaton und nicht zuletzt Charlie Chaplin hervorgebracht, die die erzahlerische Kraft
des Stummfilms perfektioniert haben. Nach dem Stummfilm kam der Tonfilm. PIétzlich
sah man nicht nur, was die Schauspieler machten, man hérte nun auch, was sie sag-
ten. Diese Sinneserweiterung erdffnete neue Moglichkeiten des Erzéhlens, welche wir
heute fur selbstverstandlich halten. Gehen wir nun auf die Bestandteile des Films nach
unserem heutigen Verstandnis ein. Es gibt drei Ebenen, auf denen ein Film aufgebaut
ist und welche sich gegenseitig erganzen, bzw. in Wechselwirkung zueinander stehen:
Inhaltsebene, Bildebene und die Tonebene.



Inhaltsebene

Wie der Name schon sagt, bezieht sich diese Ebene auf den Inhalt eines Films, also
auf seine Geschichte oder Story. Diese Geschichte setzt sich aus einem Ubergeordne-
ten Thema und einer Handlung zusammen. Traditionell steht im Mittelpunkt der Erzah-
lung die Hauptfigur, der Held oder Antiheld, der ein Problem l6sen oder sich einer
groRen Herausforderung stellen muss. Im Laufe der Erzahlung muss sich die Hauptfi-
gur bewahren, und am Ende besteht sie die Prifung, 16st das Problem. Oder auch
nicht. Dies ist die Grundstruktur einer jeden Erzahlung, in der Literatur sowie im Film.
Mit der Zeit haben sich natirlich einige Wandel vollzogen, wurde diese Struktur abge-
wandelt, aufgebrochen oder ganz auf3er Acht gelassen.

Bildebene

Das Bild ist das, was der Zuschauer auf der Leinwand oder dem Bildschirm sieht. Man
kann das Bild unter einem asthetischen Gesichtspunkt betrachten, also unabhé&ngig
von der Erzéhlung. Zum anderen erflllt die visuelle Ebene gleich zwei Funktionen:
Ubertragung von Informationen und das Erzahlen. Wie schon erwahnt, zeigte der Film
am Anfang nur zufallige Momentaufnahmen, welche die Realitat reproduzierten. Als
man anfing die Realitdt in Szene zu setzen und nachzuerzéhlen, wurde die visuelle
Ebene des Bildes um eine Dimension erweitert, namlich um die erzahlerische. Nehmen
wir mal an, dass es auf der Inhaltsebene um einen Mann geht, der ein Alkoholproblem
hat. Auf Grund seines Alkoholismus, von dem aber niemand etwas weil3, erbringt er
auf seiner Arbeit nicht mehr die nétige Leistung und wird gefeuert. Auf inhaltlicher Ebe-
ne reicht es, wenn man schreibt: ,Der Mann ist Alkoholiker, seit Jahren.“ Damit hat der
Rezipient die nétige Information, um das Handeln des Mannes nachvollziehen und um
den weiteren Verlauf der Geschichte emotional mit verfolgen zu kénnen. Im Film gibt
es meist keinen Erzahler, der den Zuschauer mit einer solchen Information fittern
kann. Eine andere Variante ware, dass die Figur in einem Selbstgesprach sagt: ,Ver-
dammt, ich habe ein Alkoholproblem!“ Beide Varianten waren moglich, jedoch un-
glaubwuirdig. Daher konnen solche Informationen beim Film auf visueller Ebene
Ubertragen werden. Man zeigt den Mann, wie er von der Arbeit nach Hause kommt. Er
geht schnurstracks ins Wohnzimmer, wo er sich aus einem Schrank eine Flasche
Whisky herausnimmt. Als Zuschauer sehen wir, dass im Schrank noch mehrere Fla-
schen sind, in der Kiiche quillt ein Korb nur so tber vor leeren Whisky Flaschen.

Die Bildebene ist also ein erzahlerisches Mittel, welche die Inhaltsebene mit Bildern
erganzt, unterstutzt oder gar ablost.



Tonebene

Die Tonebene beinhaltet alles, was man in einem Film hort: das gesprochene Wort,
Gerausche und auch die Musik. Die Erweiterung des Films durch den Ton machte ein
subtileres Erzahlen méglich. Hier wieder ein Beispiel. Man sieht einen Mann, der zu-
sammenzuckt, sich erschrickt. Er schaut sich um, nichts ist da. Diese Bilder alleine
erklaren nur, dass der Mann sich erschrickt, aber nicht weshalb. Horen wir aber das
Quietschen von Reifen und dann einen lauten Knall, suggerieren diese Gerdusche
sofort in unseren Kopfen einen Autounfall. Der Mann erschrickt, schaut sich um, sieht
nichts. Das muss dann bedeuten, dass der Unfall sich weiter entfernt zugetragen hat,
aul3erhalb der Sicht des Zuschauers und des Mannes. Wie man sieht, ist auch die To-
nebene nicht unbedingt nur eine Erganzung der Visualitat, sondern kann auch eigens-
tandig erzahlen.

Ich habe diese drei Ebenen des Films als Bestandteile fiir eine funktionierende filmi-
sche Erzahlung prasentiert. ...

1.1 Grundlagen der Filmbewertung- Kriterienkatalog

Auch wenn der Film, ob nun Kunst oder nicht, durchaus eine Geschmacksfrage ist, ist
eine objektive Beurteilung und Bewertung dennoch méglich, sogar von Noéten. Ich setz-
te folgende Kriterien fest, die danach erlautert werden:

Thema / Genre

e Geschichte
- Handlung / Erzahlistruktur
e Charaktere
e Umsetzung
- Bildebene
- Tonebene
- Schauspieler
o Gesamtkonstrukt (Einheit aller Ebenen und Aspekte)

o Ziel / Message



a) Thema/ Genre

Thema und Genre sind eigentlich nicht gleichbedeutend, doch oft gehen beide Hand in
Hand. Gewisse Genres bedienen sich gewisser Themen, und andersherum. Wenn es
um einen Polizeikommissar geht, der ein Verbrechen aufklaren muss, dann sagt uns
unsere Erfahrung, dass es sich kaum um eine Liebeskomédie handelt. Man geht dann
eher von einem Krimi oder einem Thriller aus. Genres als solche lassen sich nicht be-
werten, sie stecken lediglich die Rahmenbedingungen eines Films fest, dessen Ma-
chart. Jedes Genre unterliegt gewissen Prinzipien, gewissen Dogmen. Wenn wir z.B.
Western horen, dann haben wir in unseren Képfen sofort Bilder von Cowboys und In-
dianern, vom Sheriff, der einsam Uber die Préarie reitet und nattrlich von den alles ent-
scheidenden Duellen. Aufgrund unseres filmischen Erfahrungsschatzes wissen wir
einfach, dass diese Duelle kurz vorm Schluss kommen, quasi den H6hepunkt des
Films bilden.

Die Frage ist nun, ob sich ein Thema als solches bewerten lasst. Wenn ja, dann sicher-
lich nicht in den Kategorien ,gut” und ,schlecht®. Themen teil man in interessant und
uninteressant ein. Es gibt in der Nachrichtenbranche Kriterien, nach denen man die
Wertigkeit einer Nachricht definiert, und diese Kriterien lassen sich sicherlich auch auf
die Themenwahl von Filmen Ubertragen. Menschen interessieren sich fir das Neue,
das Aktuelle, aber auch fir das, mit dem sie sich identifizieren kénnen.

Ein weiteres Kriterium ist die Haufigkeit eines Themas; also, wie oft und in welchen
Zeitabstanden ein spezifisches Thema behandelt wurde. Natirlich kann man in diesem
Zusammenhang das Rad nicht neu erfinden und sich neue, noch nie da gewesene
Themen ausdenken. Uber das Thema ,Liebe“, ob glucklich oder unglicklich, stolpert
man fast seit der Entstehung des Erzahlfilms. Deshalb ist nicht nur das Thema ent-
scheidend. Es kommt auch auf die ndchsten Punkte an.

b) Geschichte

Geschichten l6sen in uns Emotionen aus, sie beriihren uns, sie regen uns auf, viel-
leicht geben sie uns auch eine Erkenntnis mit auf den Weg. Wenn wir uns vollkommen
in eine Geschichte vertiefen, dann ist das weniger Kunst als formvollendetes Hand-
werk. Um diese Effekte zu erreichen, ist Verstandnis die Grundvoraussetzung. Es
klingt banal, wenn der Zuschauer jedoch nicht versteht, weshalb gewisse Dinge pas-
sieren oder warum die Hauptfigur handelt wie sie es tut, dann schaltet er ab. Er ist
dann nicht mehr bereit sich in den Film einzufinden und der Geschichte zu folgen. Da-
her sollten am Anfang die Figur und ihre Lebensumsténde, bzw. auch die Gesetzmé&-
Rigkeiten der Welt, in der die Figur lebt, geklart werden. Im Film ,Children of Men* wird



ein Kind geboren, welches von der Hauptfigur mit aller Macht beschitzt und gerettet
wird. Die Muhen der Hauptfigur bekommen erst dann eine Bedeutung, wenn man weif3,
dass in der Welt, in der die Hauptfigur lebt, keine Kinder mehr geboren werden. Dass
die menschliche Rasse also ihrem Ende entgegensieht. Auch die Hauptfigur selbst
sollte als solche geklart werden, ihre Personlichkeit, ihr Charakter. Wenn der Zus-
chauer einen ausreichenden Eindruck von der Hauptfigur bekommt, ist er dazu in der
Lage deren Handeln zu beurteilen und nachzuvollziehen. In diesem Zusammenhang
spricht man oft von ,ldentifikation® mit einer Figur; ich bevorzuge jedoch das Wort
,Nachvollziehbarkeit‘. Denn ich bezweifle, dass ein Grofdteil der Menschheit sich mit
Figuren wie z.B. der des ,Hannibal Lecter” aus ,Das Schweigen der Lammer®, einem
Soziopathen und Kannibalen, identifizieren kann. Auf intellektueller Ebene jedoch kon-
nen wir dessen verschrobenen Verstand nachvollziehen, weil uns seine Personlichkeit
als eine auferhalb der Norm prasentiert wurde. Geschichten leben nicht nur von
Ereignissen, die einer Figur ereilen, sie leben auch vom Innenleben der Figuren. Aus
diesem Grund wird die Handlung auch in eine innere und &uf3ere Handlung unterteilt.
Zur auferlichen Handlung gehéren alle Taten, die die Figuren unternehmen sowie
Ereignisse, die Uber sie hereinbrechen: Mord, Erdbeben usw. Die innere Handlung, wie
der Name schon sagt, bezieht sich auf das Innenleben der Figuren, was diese denken
und fuhlen. Es macht zum einen eine Geschichte glaubwtrdiger, wenn der Zuschauer
sieht, dass ein Held auch nur ein Mensch ist, wenn ihn auch mal Zweifel plagen und
ihm die Rettung der Welt nicht leicht fallt. Zum anderen tragt dieses Innenleben zur
Abwechslung und Spannung der Geschichte bei. Nehmen wir mal an, dass der Held
kurz vor Ende des Films nun endlich dem Bdsewicht gegeniber steht. Seine Aufgabe
ist es ihn zu téten. Wenn sich aber herausstellt, dass der Bésewicht der tot geglaubte
Bruder des Helden ist, steht der Held vor einem inneren Konflikt. Er muss diesen Mann
toten, damit die Welt gerettet wird, auf der anderen Seite ist das sein Bruder, sein ei-
gen Fleisch und Blut. Die Spannung liegt nun darin, wie der Held sich entscheidet, ob
er den bdsen Bruder tétet oder nicht. Beide Entscheidungen kénnte man nachvollzie-
hen. Christopher Vogler hat sich in seinem Buch ,Die Odyssee des Drehbuchschrei-
bers. Uber die mythologischen Grundmusters des amerikanischen Erfolgskinos® auf die
Suche nach einer universellen Erz&hlstruktur gemacht und die gangigsten und typisch-
stenen Hauptfiguren herauskristallisiert. Diese hat er in ,Archetypen® eingeteilt. Um
Voglers Ausfuhrungen aufzuzeigen, fehlen hier die Zeit und der Platz, zudem wirde
dies auch an dieser Stelle zu weit fihren. Jedoch werde ich auf die gangige ,Drei-Akt-
Struktur® eingehen, die eine Vereinfachung Voglers Beobachtungen darstellt.

Die ,Drei-Akt-Struktur” teilt eine Geschichte, einen Film, in drei Akte ein.



Der erste Akt, auch Set Up oder Exposition genannt, stellt dem Zuschauer die Hauptfi-
gur vor und die Welt, in der sie lebt. Der Zuschauer bekommt eine Ahnung von der
Personlichkeit und des Charakters der Figur, wo ihre Starken und Schwéchen liegen,
welche Moral und Grundsatze sie ihr Eigen nennt. In diesem Akt kommt schon das
Genre zu tragen, und vor allem wird der Grundstein fir die zentrale Frage gelegt, bzw.
worum es in dem Film geht. Dann kommt ein Ereignis, welches die Hauptfigur aus sei-
nem Alltag herausreildt, das Gleichgewicht ins Wanken bringt (Mord, Explosion etc.).
Dieses Ereignis zwingt die Hauptfigur zum Handeln, damit diese die alte Ordnung wie-
der herstellen kann, zwingt die Hauptfigur aber auch dazu, ihren ,inneren Schweine-
hund“ zu Gberwinden. Durch das Handeln der Hauptfigur bekommt der Zuschauer
einen noch besseren Eindruck von der Hauptfigur, mit welchen inneren und auf3eren
Konflikten sie zu kdmpfen hat. Wichtig ist auch, dass im ersten Akt schon die antago-
nistische Kraft (ob Person oder Institution) vorgestellt wird, sowie Nebenfiguren.

Der zweite Akt ist der langste und bildet den Hauptteil eines Films. Die Hauptfigur
muss eine Reihe von Hindernissen bewaltigen und erfahrt die Macht seines Gegners
(der antagonistischen Kraft). Die Ereignisse, die Konfrontationen und vor allem die
Entscheidungen, die die Hauptfigur treffen muss, steigern und haufen sich. Der Haupt-
figur bleiben nur noch wenig Handlungsmaoglichkeiten.

Subplots sind eigenstéandige Handlungsstrdnge, die die Haupthandlung kreuzen und
beeinflussen. Wenn der Held auf dem Weg zur Rettung der Welt z.B. ein Madchen
gewinnen mochte oder dafur sorgen muss, dass sein kleiner Bruder gute Noten
schreibt, damit er nicht von der Schule fliegt. Meist offenbaren die Subplots den wah-
ren Charakter einer Figur, bzw. die Ursachen ihrer Schwachen oder Starken.

Der dritte Akt beinhaltet nun den Hohepunkt. Die Hauptfigur steht nun, nach allen Zwei-
feln und Ablenkungen von innen und auf3en, vor der Losung des Problems, welches
das Ereignis im ersten Akt in Gang gesetzt hat. An diesem Punkt muss die Figur all
ihre Fahigkeiten einsetzen, um der antagonistischen Kraft entgegenzutreten und diese
auBBer Gefecht zu setzen. Am Hohepunkt wird die zentrale Frage des Films aus dem
ersten Akt aufgeldst, bzw. beantwortet. Wenn der Held nun seine letzte Handlung am
Hoéhepunkt vollbracht hat, ist die alte Ordnung der Welt wieder hergestellt, oder der
Grundstein fir die Wiederherstellung ist gelegt. Diese Erzahlstruktur ist die Norm, die
durch Hollywood gepréagt wurde und wird. Natirlich gibt es Abweichungen oder Veran-
derungen dieser Norm. Viele Epochen der Filmgeschichte beruhen darauf, dass sie
sich eben nicht dieser Norm gefiigt haben.
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c) Umsetzung
Bildebene

Wie schon erwéahnt, bezieht sich die Bildebene auf alles, was man auf der Leinwand
sieht. Bilder im Film kénnen aus verschiedenen Blickwinkeln betrachtet werden: tech-
nisch, asthetisch und erzahlerisch.

Wenn der technische Aspekt eines Films kommt meist erst dann zur Diskussion, wenn
er Fehler aufweist, z.B. verzerrte Bilder, ungewollte Unschérfe und dergleichen. Da
dies aber so gut wie nie vorkommt, wird diesem Aspekt wenig Beachtung geschenkt.

Die erzéhlerische Komponente eines Bildes, oder der Kamera, ist wohl die komplexes-
te. Als ich von der Geschichte gesprochen habe, fiel das Stichwort ,Nachvollziehbar-
keit“, der Figuren und der Handlung. Um etwas nachvollziehen zu kdnnen, braucht
man Informationen. Zum guten Ton beim Film gehort es, Informationen tber das Bild
an den Zuschauer zu geben. Im ersten Akt werden ja die Figur und ihre Welt vorges-
tellt. In einem Buch wirde die Informationsiibertragung tber das Wort verlaufen, im
Film machen es die Bilder. Ein Beispiel: Ein Mann liegt alleine im Bett. Auf seinem
Nachttisch steht eine angebrochene Flasche Whiskey. Er steht auf, stohnt, halt sich
den schmerzenden Kopf und zieht die Vorhange auf. Zu sehen ist die unverwechselba-
re New Yorker Skyline. Er zieht sich an, greift nach der Flasche und trinkt einen krafti-
gen Schluck, bevor er nach seiner Polizeimarke greift und diese einsteckt. Ohne, dass
ein Wort gefallen ist, werden dem Zuschauer eine Menge an Informationen Ubermittelt;
die Geschichte spielt in New York, der Mann hat ein Alkoholproblem und ist Polizist.
Nun lebt eine Erzahlung nicht nur von Informationen, sondern auch von Stimmungen
und Eindrucken. Die Kamera, also das Bild, ist in der Lage durch Perspektive und Ein-
stellungsgréfRe eine gewisse Stimmung zu erzeugen oder diese zu unterstiitzen. In
Western zum Beispiel wird der Eindruck von der Weite der Landschaft durch weitwink-
lige Totalen erzeugt. Einen Bdsewicht kann man in seiner Bosheit dadurch unterstiit-
zen, dass man ihn leicht von unten filmt, wodurch er gré3er und kantiger wirkt.

Kommen wir nun zur Bildasthetik. Gré3tenteils ist es die Aufgabe der Kamera unsich-
tbar zu bleiben. Das heif3t, dass die Existenz der Kamera verheimlicht wird, um die
lllusion der Realitat aufrecht zu erhalten. Die Bildasthetik ist wohl der Aspekt des Films,
welches ihn zur Kunst macht, weil sie den Film als Konstrukt entlarvt, statt diese Tat-
sache zu verschleiern. Die Asthetik ist die Empfindung von Schonheit, in der Bildasthe-
tik geht es also um die Schonheit eines Bildes oder der Bilder. Der Entscheidung zu
einer gewissen Asthetik der Bilder im Film folgt ein Konzept, welches sich durch den
ganzen Film zieht. Im Wuxia-Film ,Hero“ von Zhang Yimou kann man ein ausgepragtes
Farbenkonzept erkennen. Dieser Film hat sich nicht nur einer Farbe verschrieben; je-
der erz&hlerische Abschnitt unterliegt einer eigenen Farbe. Die Umgebung, die Requi-
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siten und die Kostiime sind dann dieser Farbe in all ihren Schattierungen und Nuancen
unterworfen. In milderer Form kann die Bildasthetik eines Films auch bedeuten, dass
die Farben entsattigt werden, oder wenn er schwarz-weil3 gehalten wird. Im oft zitierten
,Citizen Kane“ von Orson Welles kommt die Asthetik auf der Ebene der Bildeinteilung
(Vorder-, Mittel- und Hintergrund) zutage. Er hat, entgegen der Norm, seinen Film
durchgehend scharf gemacht. Das heif3t, dass der Vorder-, Mittel- und Hintergrund
gleich scharf, also gut zu sehen waren.

Tonebene

Der Ton im Film kann, wie das Bild, Stimmung erzeugen und Information Ubertragen.
Was noch nicht besprochen wurde, ist der Dialog. Der Dialog ist der Aspekt der Tone-
bene, der bewertet wird, abgesehen von der Musik. Ein Dialog ist eine Unterhaltung,
ein Wortwechseln zwischen zwei oder mehreren Personen. Je nach Szene kann er die
Beziehung zwischen den Figuren etablieren, deren Stimmung ausdricken oder die
Handlung kommentieren. Ein Dialog muss glaubwirdig sein, also nicht gesetzt oder
konstruiert klingen. lhm darf man nicht anmerken, dass er in gewissen Momenten be-
stimmte Ziele verfolgt. In Serien wie GZSZ kann man das gut verfolgen. Solche Serien
sind so konstruiert, dass man, egal wann man einschaltet, schnell in die Handlung
reinkommt und Bescheid weil Uber die verschiedenen Probleme innerhalb des Figu-
rengestriipps. Daher werden auch immer alle wichtigen Informationen im Dialog verar-
beitet, sogar Gefuhlen wird immer ein Sprachrohr gegeben. ,Ich bin so wiutend auf ihn!
Wie konnte er mit meiner besten Freundin schlafen?! Das hat mich so verletzt, dass ich
gestern sogar versucht habe mich umzubringen!” Nun weif3 man genau, was vorgefal-
len ist und was die Figur zu fihlen scheint. Subtil und glaubwiirdig ist das aber nicht.
Wenn man sich selbst Uberlegt, in wie vielen Situationen man geschwiegen hat, ob-
wohl man schreien wollte, wie oft man gesagt hat, das alles gut wéare, obwohl man am
liebsten losgeweint hatte. Wie man sein Date gefragt hat, was es denn noch so vor
hatte, obwohl man damit eigentlich fragen wollte, ob er mit nach Hause kommt. Im
wahren Leben verhalten sich Menschen oft gegenteilig zu dem, wie sie flihlen. Und da
im Film das wahre Leben nachgespielt wird, muss es auch im Film so sein.

Auch die Wortwahl tragt zur Glaubwiirdigkeit eines Dialoges bei, die Wortwahl im Be-
zug auf die Figuren. Wir kennen dies aus dem Alltag; die Menschen, die uns umgeben,
reden unterschiedlich, benutzen unterschiedliche Worte; je nach deren sozialem Hin-
tergrund, Bildungsniveau und Beruf, den sie ausiben. So ist das auch mit den Figuren,
die alle einen unterschiedlichen Hintergrund haben und daher unterschiedlich reden.
Ein Literaturprofessor wirde auch in seiner Freizeit keinen Jugendslang benutzen,
wohingegen Jugendliche, die mit ihren Freunden unterwegs sind, nicht wie Literatur-
professoren reden.
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Schauspieler

Schauspieler sind das Element im Film, welches dem Zuschauer am offensichtlisten in
Erscheinung tritt. Egal, wie gut eine Geschichte konstruiert ist oder die Bilder in Szene
gesetzt sind; glauben wir den Schauspielern nicht, glauben wir dem Film nicht.

Der erste Schritt zur Glaubwirdigkeit eines Schauspielers ist das Aussehen, natirlich
in Bezug auf die vorgeschriebene Rolle. Wenn die Hauptfigur der Sohn eines aus Afri-
ka verschifften Sklaven ist, kann man keinen weifl3en, blonden Schauspieler nehmen.
Geht es um einen Boxer, sollte der Schauspieler auch kérperlich wie einer aussehen.

Im englischsprachigen Raum kommt noch ein weiterer Faktor hinzu: der Akzent. Ich
erinnere mich an einen Fall. Im Englischunterricht haben wir den Film ,Red Dust* ge-
sehen, natirlich im Originalton. Dieser Film spielt im Sudafrika der Apartheid, bezie-
hungsweise kurz danach. Hilary Swank spielte die weibliche Hauptrolle, im Film eine
weil3e Sudafrikanerin. Das Problem war, dass Hilary Swank ihren amerikanischen Ak-
zent nicht abgelegt hatte. Ich war nicht nur verwundert und verwirrt, sondern auch
mehr bereit mich emotional auf die Geschichte einzulassen. Nach dem Motto: ,Wenn
sich Hilary Swank nicht mal Mihe gibt, warum sollte ich das dann tun?“

Es geht aber auch umgekehrt, wie Dick Van Dyke in ,Mary Poppins“ bewies. Flr seine
Rolle versuchte sich der Schauspieler am Cockney-Dialekt, welches ihm absolut nicht
gelang.

Ist also die erste Hurde der au3erlichen Glaubwiirdigkeit gemeistert, kommt es auf das
Spiel an. Ich werde nicht auf die Komplexitat der Schauspielkunst eingehen, ist hier
auch nicht von Noten. Die Wirkung ist entscheidend, ob der Zuschauer den Figuren in
ihren Handlungen, Emotionen und in ihrer Sprache glaubt oder nicht. Fir mich ist es
immer ein grof3es Minus im deutschen Film, dass die meisten Schauspieler tberdeut-
lich sprechen, was die Wenigsten im wahren Leben tun. Eine gute Methode zur Beur-
teilung eines Schauspielers ist auch, wenn man den selben Schauspieler in mehreren
Filmen und Rollen sieht. Denn dann kann man sich von der Varietat des Schauspielers
Uberzeugen; ob er in jeder Rolle gleich wirkt, oder eben nicht. Ein Problem fir die
Glaubwiirdigkeit von Schauspielern ist sicherlich auch die mediale Prasenz einiger
SchauspielgréfZen. Sieht man einen Schauspieler nicht nur in zahlreichen Filmen, son-
dern auch oft in den Medien, stellt sich ein gewisser Uberdruss beim Zuschauer ein.
Oder man sieht dann nicht mehr die Figur, sondern nur den Schauspieler.
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d) Ziel / Message

Die Message eines Films ist wie die Moral in Marchen. Es ist die zentrale These und
Auflésung der These, die der Film im Verlauf an den Tag legt, die Zuspitzung des
Themas. Eine Botschaft, die dem Zuschauer mitgegeben wird. Dabei sollte diese Bot-
schaft nicht belehrend und mit erhobenem Zeigefinger daherkommen, sie sollte sich
aufgrund der Geschichte und der Handlung herauskristallisieren. Dadurch, dass meist
eben nicht mit dem Finger gezeigt wird, sondern nur Brotkrumen verstreut werden, die
der Zuschauer dann aufsammeln und zusammenfigen muss, kommt die Interpretati-
onsfreiheit zustande. Je nachdem, wie gut die Hinweise selbst sind und verstreut wur-
den, fihren sie den Zuschauer zu dem Ergebnis, die der Filmemacher beabsichtigte.
Selbstverstandlich, da die Interpretation jedem Individuum vorbehalten ist, kommt es
auch auf das Individuum an, auf seine intellektuellen Fahigkeiten und auf sein Wissen,
wie er also die Hinweise einordnen und bewertet.

Dennoch kann man grundsatzlich sagen, dass ein Film, der seine Message explizit
aufzeigen muss, nicht gut gemacht ist. AuR3er, sein Ziel ist dadurch definiert, dass er
dem Zuschauer keine anderen Interpretationsmoglichkeiten einrfiumen mochte. Doku-
mentationen, die die Tétung von Baby-Robben thematisieren, sind ein solches Bei-
spiel. Eine solche Dokumentation mochte naturlich, dass der Zuschauer nicht nur weif3,
wie so etwas von Statten geht, sie mochte auch, dass der Zuschauer diese verurteilt.
Das bedeutet also, dass jeder Film sein Ziel selbst steckt. Im Normalfall ist das Ziel
eines Filmes eine Geschichte zu erzahlen, und zwar so, dass der Zuschauer emotional
eingebunden ist und in die Welt des Filmes eintaucht. Wenn er am Ende noch eine
Botschatft fiir sich entdecken kann, ist das MaR aller Dinge erreicht. Bestimmte Genres
beinhalten schon bestimmte Ziele; ein Horrorfilm ist nur dann gelungen, wenn er den
Zuschauer in Angst versetzt, eine Komodie muss den Zuschauer zum Lachen bringen.
Nicht immer steht eine Botschaft am Ende flr den Zuschauer bereit. Vor allem nicht,
wenn, wie in den beiden genannten Genres, die Machart und die daraus konsultieren-
de Stimmungen bei den Zuschauern im Vordergrund stehen.

Was jedoch jeder Film gemeinsam hat, ist die Motivation gesehen zu werden, ob im
Kino oder im Fernsehen. Selbstverstandlich méchte auch jeder Filmemacher, dass sich
so viele Menschen wie mdglich das Werk anschauen.
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e) Gesamtkonstrukt

Fur die endgultige Filmbewertung missen alle Ebenen und Faktoren nicht nur einzeln,
sondern auch im Zusammenspiel betrachtet werden. Es gibt Filme, die visuell schon
anzuschauen sind, tolle Bilder haben, die Geschichte jedoch véllig unbrauchbar ist. Es
gibt aber auch Filme, deren Geschichte gut durchdacht und perfekt konstruiert sind, die
Schauspieler dem aber nicht gerecht werden. Gréf3tenteils haben Es liegt im Ermessen
eines jeden Einzelnen, wie er die verschiedenen Ebenen bewertet und welche Gewich-
tung er ihnen beimisst.

1.1.1 Der Film und die Filmkritik

Filmkritik ist nichts weiter als die Beurteilung eines Filmes. Jeder Mensch ist dazu fahig
einen Film zu beurteilen und zu bewerten, wobei beim Durchschnittszuschauer person-
liche Praferenzen die Grundlage bilden. Ein Liebhaber von Action-Filmen wird sich
auch bei den nachsten Kinobesuchen an actiongeladenen Filmen orientieren. Wenn
dieser nun an ein Drama geraten sollte, wird der Mangel an Action wahrscheinlich sein
Urteil negativ ausfallen lassen. Dies ist natirlich ein Extrem, welches dennoch nicht
realitéatsfern ist. Man kann jedoch davon ausgehen, dass die Mehrheit der Durch-
schnittszuschauer eine grundsatzliche Bereitschaft zur Vielfaltigkeit besitzt, sich also
an verschiedenen Genres versucht und diese auch geniel3en kann. Die Bereitschaft
zur Varietat fuhrt zu einer Erweiterung der Sehgewohnheiten, zu einer Anndherung an
das Verstandnis verschiedener narrativer und visueller Konstruktionen, die auf3erhalb
der Norm liegen. Ein Kritiker ist in erster Linie auch nur ein Zuschauer, mit personli-
chen Praferenzen oder gar Bedirfnissen. Auch wenn dieser sich an bestimmte Richtli-
nien bei der Bewertung halt, ist die Beurteilung letztendlich doch immer subjektiv
veranlagt. Die Aufgabe eines Kritikers sollte sein, den Film als Gesamtkonstrukt an-
hand der vorgestellten Kriterien zu bewerten. Es ist die Aufgabe des Kritikers das
selbstgesteckte Ziel eines Filmes ausfindig zu machen und zu Utberpriifen, ob wie die-
ses Ziel versucht wurde zu erreichen oder ob es erreicht wurde. Das heil3t, der Kritiker
muss die richtigen Mal3stdbe an einen Film setzen kdnnen. Als ich noch zur Schule
ging, haben wir im Deutsch-Leistungskurs das Buch ,Spieltrieb von Juli Zeh durchge-
nommen. Dazu gehorte auch verschiedene Rezensionen zu lesen. In dem Buch geht
es um zwei Jugendliche, ein Madchen und ein Junge, beide hoch intelligent, die ihre
Fahigkeiten und ihren Intellekt dazu benutzen, ihre Umgebung und Mitmenschen zu
manipulieren. Fur die beiden ist es eine Art Spiel, ein Kraftemessen, welches die Ab-
grinde der menschlichen Psyche und Existenz offenlegt. Der Autor einer Kritik hat die-
ses Buch zerrissen mit der Begrundung, dass es eine villig danebengegangener
Versuch sei, die Verwahrlosung der Jugend auf den Grund zu gehen, und dass es ein
Haufen anderer Blcher gadbe, die diesen sozialkritischen Ansatz besser aufgriffen.
Dieser eine Kritiker hat offensichtlich das, was das Buch zum Ausdruck bringen wollte,
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absolut missverstanden und daher falsche Mal3stédbe gesetzt. Daher ist es absolut
vonndten, dass Kritiker in der Lage sind zu erkennen, was die jeweilige Kunst zu errei-
chen oder zu sagen versucht, und die einzelnen Kritikpunkte im Hinblick auf die Ge-
samtheit richtig einordnet und beurteilt. Ich habe zuvor vom Ziel eines Filmes
gesprochen, und bewusst einiges ausgelassen. Ich bin, wenn man so will, von der
Norm, die Hollywood gepragt hat, ausgegangen. Es gibt aber auch zahlreiche Filme,
die bewusst gegen diese Norm gehen. Einige Filme oder Epochen, die in die Filmge-
schichte eingegangen sind, wie z.B. der italienische Neorealismus, sind deshalb so
berihmt geworden, weil sie sich eben nicht dieser Norm gebeugt, sondern neue An-
séatze ausprobiert und umgesetzt haben, einer anderen Filmphilosophie gefolgt sind.
Die Filmemacher Nachkriegsitalien wollten Filme machen, die die harte Realitat nicht
ausblendeten, sondern diese wiederspiegelten. Zu diesem Zweck haben sie keine Ge-
schichten konstruiert, sondern wahre Geschichten auf den Stral3en gesucht. Laiendar-
steller statt ausgebildete Schauspieler standen im Fokus, und portratierten sich selbst.
Es wurden keine Kostime angefertigt, sondern die Kleidung verwendet, die diese Lai-
endarsteller tatsachlich besafRen. Fakt ist, dass die Filme des Neorealismus keine
Massen in die italienischen Kinos lockten, kommerziell eher unerfolgreich waren; die
Menschen wollten nicht ins Kino gehen, um dann nur das zu sehen, was sie tagtéglich
selbst erlebten. Auf der anderen Seite steht das Renommee dieser Filme, bzw. einiger
Filmemacher des Neorealismus. Diese Gegensatzlichkeit zeigt Folgendes:

1. Filmkritik ist nicht an die Resonanz des Publikums gebunden, sondern fungiert ei-
genstandig. Was bedeutet, dass die Filmkritik eine eigenstandige, unabhangige Institu-
tion bildet.

2. Die Filmkritik als Institution besitzt die Macht, Filme oder Filmbewegungen salonfa-
hig zu machen.

3. Das Durchschnittspublikum fiigt sich nicht immer den Richtungsweisungen der Film-
Kritik.

1.1.2 Die Position des Kritikers- Zwischen den Stiuhlen

Vincent van Gogh ist wohl das bekannteste Beispiel dafuir, wie meinungsbildend Fach-
kritik sein kann. Denn seine Werke fanden erst nach seinem Tode eine gréRere Auf-
merksamkeit, nachdem einige gestandene Malergrof3en sich anerkennend ge&duf3ert
hatten und einige Artikel, wie z.B. in der Mercure de France, erschienen sind. In der
Filmwelt kann es genauso sein; nachdem der Film Das Leben der Anderen den Oscar
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fur den besten auslandischen bekam, wurde er erneut in den Kinos gespielt, weil die
Nachfrage wieder bestand. Der schon angesprochene italienische Neorealismus war
genauso angewiesen auf die Anerkennung durch ein fachkundiges Publikum, welches
die Methoden und die Philosophie hinter diesen Filmen verstand und wirdigte. Ein
Kritiker kann demnach aus als Sachverstandiger angesehen werden, der Filmen, die
sich bewusst gegen die allgemeingiltige Unterhaltungsnorm stellen, ihren Wert zuteilt,
und idealerweise zwischen dem Film und dem Durchschnittspublikum vermittelt.

,Kurzum, der Filmkritiker von Rang ist nur als Gesellschaftskri-
tiker denkbar. Seine Mission ist: die in den Durchschnittsfil-
men versteckten sozialen Vorstellungen und Ideologien zu
enthlllen und durch diese Enthillungen den Einflu der Filme
selber iiberall dort, wo es nottut, zu brechen.

Wir haben den Kritiker in zwei Positionen: zum einen auf der Seite der Filmemacher;
als Gutachter und Sachverstandiger, der mit Kompetenz und Sachverstandnis den
Wert von Filmen an die Allgemeinheit vermittelt. Zum anderen ist der Kritiker aber auch
als Durchschnittszuschauer zu verstehen, der die Interessen der Allgemeinheit im Au-
ge hat und diese auch von Filmemachern fordern kann. Die Balance zwischen den
beiden Positionen ist nicht selten schwierig, oft ist diese unmdglich aus schon genann-
ten Grinden. Diese Tatsache fuhrt zu einer meiner Meinung nach grundlegenden Beo-
bachtung: Es gibt zwei Arten von Erfolg; den kommerziellen (Box-Office-Zahlen) und
den ideellen (positive Fachkritik). Aus dieser Beobachtung ergibt sich wiederum fol-
gende Frage: Welcher Erfolg zahlt mehr?

1.1.3 Zwischenfazit

An dieser Stelle wird man sich wohl fragen, welche Relevanz die Frage nach dem Er-
folg besitzt. Indirekt ist diese Frage der Hauptgegenstand dieser Arbeit, ein Resultat
einer Beobachtung: in Deutschland macht man entweder Filme fir die Kritiker, oder
Filme fir die Zuschauer. Des Weiteren wirde ich behaupten, dass deutsche Kritiker
ganz bestimmte Anspriiche und an einen deutschen Film stellen und besondere Mal3s-
tébe setzen. Was sie an einem auslandischen Film gut finden, wirde unter deutschem
Banner gnadenlos durchfallen. Als Resultat dieser festgefahrenen Bewertungssche-
mas und der festgefahrenen Praferenzen seitens des Fachs, bekommt man auch seit
Jahren immer wieder die gleichen Kurzfilme von Nachwuchsfiimemachern zu sehen.

! {Jacobsen 2004 #2: 500,zitiert nach Sigfried Kracauer,1932}
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Denn der Nachwuchs hat schon langst erkannt, dass in diesem Stadium nur die Mei-
nung des Fachs zahlt. Also werden vornehmlich Dramen umgesetzt, grof3e Themen, in
deren Mittelpunkt auch gerne Kinder gesetzt werden. Augenzwinkern ist nicht erlaubt;
es konnte ja der Eindruck entstehen, dass das grof3e Thema nicht ernst genommen
wird. Immer wieder werden solche Nachwuchsfilme honoriert, und daraufhin immer
wieder gemacht. Es scheint eine Art Teufelskreis zu sein. Auch wenn diese Ausfihrun-
gen personlichen und subjektiven Empfindungen zugrunde liegen, sind die Ansatze
nicht ganz aus der Luft gegriffen. Daher ist es mein Anliegen, und das Anliegen dieser
Arbeit, diesen subjektiven Empfindungen und Beobachtungen objektiv auf den Grund
zu gehen. Es soll ergriindet werden, ob von einem deutschen Film gesprochen werden
kann und wodurch sich dieser definiert, wie der deutsche Film aufgenommen wird und
vor allem, welche Stellung die Filmkritik in Deutschland hat, welchen Grundséatzen sie
nachgeht und welche Mal3stabe sie setzt (in Bezug auf deutsche Produktionen).

Es gibt eine Person innerhalb der deutschen Filmlandschaft, anhand der die Anspri-
che des deutschen Fachpublikums an deutsche Produktionen sehr deutlich veran-
schaulicht werden kann, und die die Diskrepanz, wenn es nun eine zwischen
Durchschnittspublikum und dem Fachpublikum gibt, verdeutlicht. Diese Person ist Til
Schweiger. Im weiteren Verlauf dieser Arbeit werde ich ihn und seine Filme mit dem
deutschen Film und der deutschen Filmbranche verknupfen.
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2 Til Schweiger, seine Filme und sein Ruf

2.1 Til Schweiger- der Erfolgreiche, der Verschméhte

,Til Schweiger hat schon immer sein Ding gemacht. Auf dem Schulhof sind solche
Menschen die Anfihrer. Indianerhauptlinge. Nachdem sie die Schallmauer zur Volljah-
rigkeit durchbrochen haben, missen sie lernen: Nicht alle wollen in ihrer Bande sein.
Das ist schmerzhaft. Und fihrt mitunter zu Kurzschlusshandlungen. Til Schweiger ist
vor ein paar Jahren mit Aplomb aus der Deutschen Filmakademie ausgetreten, als
diese seine Kinderzimmerkomédie ,Keinohrhasen® nicht nachnominierte. Prompt Kkiin-
digte er an, einen eigenen Filmpreis zu erfinden. Einer, bei dem nur Til Schweiger
selbst Preise gewinnt und Leute, die Filme drehen, die wie Til-Schweiger-Filme ausse-
hen. Unerklarlicherweise verlief die ldee im Sande. Nun rickt der Schauspieler dem
traditionsreichen Fadenkreuz — Tatort- Vorspann zu leibe. ,Damlich’ sei der und ,outda-
ted". ,Und da werde ich fiir kdmpfen, dass bei meinem ersten ,Tatort’ ein andere Vor-
spann lauft’, so Schweiger, der ab September als Hamburger Kommissar seinen ersten
Fall dreht. Bis dahin bleibt noch viel Zeit zum Extrawilrstebraten. Abspann kann nam-
lich auch weg- kennt sowieso keiner die Leute. Zwei- Stunden- Filme missen her statt
popeliger 90 Minuten. Keine Morde, daftir Blondinen in Uniform. Titel nur in Babyspra-
che- jedenfalls so, dass der Zuschauer sie nicht kapiert. Und wenn’s dafiir nicht den
Preis fiir den besten Kommissar gibt, spielt der Til nicht mehr mit.*

Ich habe diese Glosse ausgewahlt, weil sie in meinen Augen reprasentativ ist fir die
Meinung der deutschen Biirger. Ob im Bekanntenkreis oder in den Medien- kommt die
Sprache auf Til Schweiger, kommt meist auch Belustigung und Ironie auf. Ich méchte
an dieser Stelle klarstellen, dass es in dieser Arbeit nicht um die Bejahung oder Ver-
neinung von Til Schweiger und seinen Werken geht. Doch je mehr man sich mit dem
Schaffen Til Schweigers beschaftigt, desto mehr wird man auch mit der Person konf-
rontiert, die wiederum abgelehnt oder angenommen wird. Im Fall von Schweiger
scheinen seine Person und seine Filme unzertrennlich zu sein, eine Kritik seiner Filme
ist auch immer eine Kritik seiner Person. Darum sollen an dieser Stelle Zahlen und
Fakten aufgefiihrt und in Relation gestellt werden, die eine andere Sprache sprechen.
Auf der Internetseite insidekino.com kann man folgende Tabelle finden:

% {Karolin Jacquemain 30.03.2012 #3}
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TOP 100 DEUTSCHLAND 2007

Ki- Ver- Titel Sl

Nr . . -
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Joachim Masannek

Tabelle 1: Auflistung von Filmen nach Besucherzahlen

Schweigers ,Keinohrhasen® hat von allen im Jahre 2007 angelaufenen Filmen die
zweithdchste Besucherzahl. Umso erstaunlicher ist diese Tatsache, wenn man be-
trachtet, dass der Film gegen traditionell starke Besuchermagneten aus Hollywood
angetreten ist (wie ,Fluch der Karibik oder ,Spider Man®). Ein weiterer Punkt ist die
Anzahl der Kopien, in der Tabelle als ,Kinos“ aufgefuhrt. Unter den zehn aufgefihrten
Filmen hat ,Keinohrhasen® mit Abstand die kleinste Anzahl an Kopien. Das bedeutet,
dass der Film theoretisch weniger verbreitet und damit auch weniger zugénglich fur
Besucher ist. Und dennoch hat es ,Keinohrhasen“ auf Platz 2 geschafft. Es scheint
sich bei Til Schweigers Filmen jedoch nicht um eine Eintagsfliege zu handeln, schliel3-
lich hat es auch der Nachfolger ,Zweiohrkiken* auf Platz 6 geschafft. Was sagt das
nun aus? Zuvor haben wir festgestellt, dass kommerzieller Erfolg nicht unbedingt ein
Indikator fur Qualitat ist. Es scheint aber zumindest ein Bedirfnis innerhalb der deut-
schen Bevdlkerung nach solchen Filmen, die Schweiger macht, zu geben. Anders sind
diese Zahlen nicht zu erklaren. Wie muss ein deutscher Film sein, damit Deutsche ihn
zu schétzen wissen? Die Glosse gibt einige Anhaltspunkte, an denen man sich orien-
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tieren kann. Nattrlich kann man anhand der Glosse keine allgemeingultigen Aussagen
treffen, da sie die Meinung einer einzelnen Person, namlich der Autorin, wiederspie-
gelt. Betrachten wir nun mal naher, welche Anspriiche die Autorin an einen Film stellt.
Und an einen Filmemacher.

[...] als diese seine Kinderzimmerkomdédie ,,Keinohrhasen“ nicht nachnominie-
ren wollte. ,Kinderzimmerkomédie® ist hier das Schlagwort, welches Ubrigens weder
im Duden noch im Internet zu finden ist. Aber man kann sich vorstellen, was eine Kin-
derzimmerkomddie ist- kindisch. Eine Komodie also, die den nicht ausgepragten Sinn
fur Humor von Kindern anspricht. An sich nichts Schlechtes, wenn ein Film aber nicht
hauptséachlich fur Kinder gemacht ist. Ob ,Keinohrhasen® kindischer oder flacher ist als
einige Filme eines gefeierten Michael ,Bully* Herbig oder Otto Waalkes ist, liegt wohl
im Ermessen eines jeden Einzelnen. Zweitens. Hier wird auch die Tatsache kritisiert,
dass Til Schweiger aus der Deutschen Filmakademie ausgetreten ist, weil diese eben
diese ,Kinderzimmerkomddie“ nicht nachnominiert hat. Verstéandlich, dass eine solche
Forderung eine gewisse Anmafung darstellt, wenn nicht Uberheblichkeit. Auf der an-
deren Seite wirft dies Fragen auf, warum ein so erfolgreicher Film wie ,Keinohrhasen®,
der die Massen begeisterte, nicht nominiert worden ist.

[...] die Filme drehen, die wie Til-Schweiger-Filme aussehen. Hier wird ein Filmlook
a la Til Schweiger festgestellt und kritisiert. Der Clou ist, dass Uberhaupt ein Filmlook a
la Til Schweiger festgestellt wird. Wer im deutschen Kino kann schon von sich behaup-
ten, dass seine Filme allein von der Visualitat her einen Wiedererkennungswert haben?
Es ist doch etwas Positives, wenn Filme unverwechselbar sind und einem bestimmten
Macher zugeordnet werden kdnnen. Sogar in Hollywood gibt es nur ein paar Filmema-
cher, die einen solchen rein optischen Wiedererkennungswert besitzen. Mdchte die
Autorin damit sagen, dass es an sich falsch ist, wenn Filme wiedererkennbar sind?
Oder dass es falsch ist, wenn Filme als Til-Schweiger-Filme wiedererkannt werden?

Titel nur in Babysprache- jedenfalls so, dass der Zuschauer sie nicht versteht.
Bedeutet das, dass Titel in Babysprache in Ordnung sind, solange sie verstandlich
sind? Oder ist die Unverstandlichkeit, zusatzlich zum Babysprachentitel, ein K.O.-
Kriterium? Wie dem auch sei, Babysprache und Unverstandlichkeit sind nach der Mei-
nung der Autorin zu vermeiden. Wie sie hingegen zu ellenlangen, philosophisch ange-
hauchten Titeln (,Was niitz die Liebe in Gedanken®, ,Mein Fuhrer- die wirklich wahrste
Wabhrheit Gber Adolf Hitler) steht, ist unklar.

Til Schweiger hat schon immer sein Ding gemacht. Je nach Perspektive, kann das
auch eine lobenswerte Eigenschaft sein. Das kann namlich auch heiRen, dass eine
Person innovativ, willensstark und vor allem kein Mitlaufer ist.
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Wie schon gesagt, es soll hier nicht hauptsachlich um Til Schweiger als Person und
Charakter gehen, sondern um sein Werk. Daher ist es nun an der Zeit, den viel disku-
tierten und in vielerlei Hinsicht verrissenen Film genauer unter die Lupe zu nehmen.

2.2 Keinohrhasen

Die Geschichte

Weildt du was, Ludo? Du bist einfach nur ne linke Sau.” Treffender hatte es die Frau,
die im Film als ,Ministerluder® bezeichnet wird, nicht sagen kénnen. Denn Ludo Decker
(Til Schweiger) ist ein ziemlicher Draufgéanger. Als Boulevardreporter ist er immer auf
der Suche nach aufreiRenden Storys, wobei ihm jedes Mittel recht ist. Und bei Frauen
ist er genauso schonungs- und ricksichtslos. Bei einem solchen Lebensstil muss es
irgendwann mal schiefgehen; in Ludos Fall ausgerechnet bei der Verlobungsfeier von
Wiladimir Klitschko und Yvonne Catterfeld. Da féllt er ndmlich durch das Glasdach des
Hotels, in welchem die Feier stattfindet, direkt auf die Torte. Fur die Richterin ist klar:
entweder Gefangnis oder Sozialstunden. So findet sich Ludo in einem Kinderhort wie-
der und trifft auf Anna (Nora Tschirner). Ludo erkennt sie nicht sofort, aber Anna weil3
genau, wer er ist. Ludo hat sie namlich in Kindertagen wegen ihrer Zahnspange und
ihrer Brille geargert und gemobbt, und das vergisst sie nie. lhre Rache besteht aus
unangenehmen und nervigen Aufgaben, die sie ihm immer wieder aufdriickt. Ansons-
ten ruft sie den Bewahrungshelfer. Ludo und Anna lassen keine Gelegenheit aus, sich
Zu gegenseitig sticheln und zu argern. Als einem Kind aus dem Kinderhort ein Dartpfeil
im Kopf steckt, fahren die beiden sofort ins Krankenhaus. Dabei kimmert sich Ludo so
rihrend um den Jungen, dass Anna weich wird und beschlief3t ihm noch eine Chance
zu geben. Sie werden Freunde, wobei Ludo immer noch an anderen Frauen interes-
siert ist. Nach einem gescheiterten Date klingelt Anna bei Ludo an der Wohnungstiir-
sie landen im Bett. Annas Hoffnung auf eine Beziehung werden vorerst enttauscht, die
Freundschaft erfahrt einen Dampfer. Dann beginnt Ludo aber zu merken, dass seine
One-Night-Stands ihn nicht erfillen, dass er Liebe méchte, und eine Beziehung. Und
das mochte er mit Anna. Wahrend eines Kinderfestivals, bei dem Anna und die Kinder-
gartenkinder im Publikum sitzen, sprengt Ludo die Bihne und gesteht Anna vor allen
anderen seine Liebe.

Die Handlung verlauft linear, sodass man ihr einfach folgen kann. Keine komplizierten
Handlungsstrange, kaum Nebenhandlung. Die wenigen Flashbacks zeigen die Mob-
bing-Methoden des jungen Ludo und dienen hauptsachlich der Komik. Oft, vor allem
am Anfang, wirkt der Film episodenhaft. Das liegt daran, dass diese Szenen nicht der
erzahlerischen Handlung dienen, sondern die Figur des Ludo unterstreichen sollen.
Und natirlich witzig sein sollen. Wie z.B. in einer Sequenz, in der Ludo und sein Foto-
graf Moritz (Matthias Schweighétfer) nach dem Verlobungsdesaster dazu verdonnert
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wurden, ein Interview mit einem bayrischen Volksmusikantenehepaar durchzufihren.
Ludo zwingt Moritz dann, sich im Kleiderschrank des Ehepaares zu verstecken, um
kompromittierende Bilder zu schief3en. Bedeutungsvoll fir den Verlauf der Geschichte
ist diese Sequenz nicht; sie veranschaulicht nur die Skrupellosigkeit Ludos und zieht
die Branche der Volksmusik durch den Kakao.

Die Charaktere

Ludo Decker- Durch die kleine Inhaltsangabe wurde alles Wichtige zur Figur gesagt.
Er ist ein Frauenaufreil3er, der Coole. Schon die Flashbacks zeigen den jungen Ludo
umgeben von Madchen, die um seine Aufmerksamkeit buhlen. Der Jingste ist er zwar
nicht mehr, doch solange es noch geht, will er sein Leben in vollen Ziigen geniel3en,
ohne Verpflichtungen. Es besteht die Gefahr Ludo in die typische Arschloch-Schublade
zu schieben. Wenn man nicht das Gefuhl hétte, dass er, trotz der frechen Spriiche, das
Herz am rechten Fleck hat. Denn er macht keinen Hehl daraus, dass er nicht mehr als
Sex will; wenn die Frauen darauf nicht klarkommen, ist das deren Pech. Durch Ludos
sorglose Lebensweise wird die Handlung vorangetrieben, vor allem, weil er sich nicht
immer geschickt anstellt und seine Fehler wieder ausbtigeln muss. Ludo als eine viel-
schichtige Figur zu bezeichnen ware fehl am Platz, fur die Art von Komdédie ist es auch
nicht notig tief in die Psychologie zu gehen. Til Schweiger ist in der Rolle des Ludo
absolut glaubwirdig, was auch daran liegt, dass er und Anika Decker, die Co-
Drehbuchautorin, ihm die Rolle auf den Leib geschrieben haben.

Anna Gotzlowski- Sie ist eine 28-32 jahrige Kindergartnerin, und eine Bekannte Lu-
dos aus alten Kindertagen. Optisch ist sie der Typ ,das hassliche Entlein®, welches
sich, dank zahlreicher Hollywoodfilme, in einen wunderschénen Schwan verwandeln
kbnnte. Tut sie aber nicht. Stattdessen tragt Anna eine Brille, Pferdeschwanz und
Strickméntel mit Katzenmotiven. Kombiniert mit weiten und mehr als knielangen Ro6-
cken, scheint Anna das perfekte Mauerblimchen zu sein. Aber Anna hat, wie Ludo,
immer einen frechen Spruch auf den Lippen, was von einer Art Selbstbewusstsein
zeugt. Vielleicht hat sie sich auch diese zugelegt, als Ausgleich fir ihr doch empfind-
sames und schiichternes Wesen. In jedem Fall fallt Anna nicht in das typische Beute-
schema von Ludo: jung, sexy und vor allem sexuell offen. Und doch...die Mischung
aus Oko und Frechheit ist unterhaltsam und abwechslungsreich.

Auch in diesem Fall hat man das Gefuhl, dass Nora Tschirner sich selbst spielt. Das
macht es natirlich authentisch. Ob es schauspielerisch dann eine grof3e Leistung ist,
ist eine andere Frage. In jedem Fall ist die Charaktere, wie sie wirkt, handelt und
spricht, glaubwirdig. Jedoch habe ich zwei Kritikpunkte. 1. Aufgrund des Altersunter-
schiedes zwischen Nora Tschirner und Til Schweiger (diesen Unterschied kann man
auch sehen) ist nicht logisch, dass sie sich aus Kindetagen kennen. 2. Die Figur Anna
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brauchte meiner Meinung nach die Ubertrieben 6den Klamotten nicht. Sie sieht eben
aus wie ein Stereotyp, eine Karikatur von einem grauen Mauschen. Dies mindert die
Glaubwiirdigkeit der Figur ein wenig. Auf der anderen Seite geht Nora Tschirner so
lassig durch die Szenen, dass man diese Klamotten als Stilverirrung, und nicht als
schlecht gewahltes Kostiim, auslegen konnte.

Moritz- Moritz, der Fotograf an Ludo Seite, sozusagen sein Sidekick, wird von Matthias
Schweighdfer gespielt. Diese Figur ist fast in jeder Komddie zu finden; der nette, ver-
trottelte beste Freund, der trotz seines relativ guten Aussehens keine Frau abkriegt.
Der Typ, der entweder Glick oder Pech hat, je nachdem, wie man ihn einsetzt. Er ist
immer flr einen Lacher gut, meist geht dieser nattrlich auf seine Kosten.

Daruber hinaus gibt es noch viele kleine Sprechrollen, mitunter grol3 besetzt: Yvonne
Catterfeld und Wladimir Klitschko als sich selbst, Jirgen Vogel in veranderter Form als
sich selbst, Armin Rohde als verbitterter und gescheiterter Lehrer, der als singender
Kuschelbar Kinderlieder zum Besten gibt. Und Rick Kanavian als hysterischer Chefre-
dakteur. Nattrlich mit bayrischem Akzent.

Umsetzung- Bild

Karolin Jacquemain hat es in der Glosse so formuliert: ,[...] die wie Til-Schweiger-
Filme aussehen.” In ,Keinohrhasen® zieht sich ein Farbkonzept aus Ocker-, Braun- und
Grautoénen durch das Bild, die Kostiime sind dementsprechend angepasst. Daruber,
wie der typische Til-Schweiger-Look erzielt wurde, kann ich nur Vermutungen anstel-
len. Es sieht so aus, als ware die Farbsattigung runtergezogen, die Luminanz und der
Farbkontrast im gelben und orangen Farbspektrum hochgezogen worden. Dadurch
erwirkt der Film eine sommerliche, weiche und fast romantische Stimmung. Die Einstel-
lungsgroéRen werden klassisch angewandt; von grof3 nach klein. Ein Establish-Shot, um
den Handlungsort fir den Zuschauer zu definieren, und dann geht die Kamera naher
an die Figuren heran. Auch was den Schnitt betrifft bleibt der Film eher klassisch. Das
heil’t, dass er ,unsichtbar® angewandt wird und keine eigenstandige erzahlerische
Funktion Ubernimmt. Abgesehen von dem ungewohnlichen Look gibt es keine Beson-
derheiten, und dies ist auch beabsichtigt. Til Schweiger hat schon richtig erkannt, dass
ungewohnliche Einstellungen und Schnitte den Zuschauer nur aus dem Konzept brin-
gen wirden.

Umsetzung- Ton

Grundsatzlich kann man sagen, dass die Dialoge in Komddie weniger konstruiert wir-
ken als z.B. in Dramen. Das hangt mit dem Rhythmus zusammen, aber auch an der
Tatsache, dass leichte Komddien weniger innerliche Informationen der Charaktere
transportieren missen. Nichtsdestotrotz fallt bei diesem Film die Authentizitat der Dia-
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loge besonders auf. Menschen verschiedener gesellschaftlichen Schichten fluchen,
Uber verschiedene Altersstufen sagt man ,geil“, ab und zu wird auch genuschelt. Wich-
tig finde ich auch, dass beliebte Flllwoérter oder Filllaute wie ,ah“ und ,ehm® vorkom-
men. Es ist namlich normal, dass man nicht immer genau weil3, was genau man sagen
will, dass einem die richtigen Worte erst im letzten Moment einfallen. Normalerweise
werden solche Texthanger rausgeschnitten, bzw. beim dreh wiederholt. Meiner Mei-
nung nach machen diese eine Figur, und damit einen Text, erst authentisch.

Kommen wir zu einer anderen Tonalitdt, namlich der Musik. Es liegt im Ermessen des
Filmemachers, ob und welche Musik wie und wann verwendet wird, ob sie dominiert
oder unterstitzend eingesetzt wird. In ,Keinohrhasen® wird die Musik unterstitzend
eingesetzt, sie untermalt und verstarkt die Stimmung und Emotionalitat einer Szene.
Der Soundtrack des Filmes wurde nicht extra fir den Film komponiert, sondern ist eine
Auswahl aus schon existierenden Songs. Dabei ging Til Schweiger ziemlich geschickt
vor. Der Titelsong ,Apologize“ von Timbaland und One Republic lief schon vor Kino-
start, mit einem Video, in dem Ausschnitte aus dem Film zu sehen waren. Der Song
katapultierte sich sofort auf die Spitze der deutschen Starts und machte die bis dahin
unbekannte Band One Republic in Deutschland bekannt. Dadurch war der Song om-
niprasent, somit auch ,Keinohrhasen®. Eine bessere Werbung kann es kaum geben.

Umsetzung- Schauspieler

In der Rolle des Ludo ist Til Schweiger absolut Uberzeugend. Man kann nachvollzie-
hen, dass ein solcher Typ bei einem bestimmten Typ von Frau gut ankommt. Die Frage
bei Til Schweiger ist wohl nicht, ob er den Ludo gut spielen kann, sondern Rollen au-
Rerhalb des ,Ludo“-Schemas. Denn eine schauspielerische Leistung wird nicht immer
nur im Bezug auf den jeweiligen Film, sondern auch im Zusammenhang mit schon
vollbrachter Leistung beurteilt. Dahingehend ist Schweiger ziemlich einseitig. Fast im-
mer die gleichen Rollen, der gleiche Typ Mann, die gleichen Gesichtsausdricke. Er ist
einfach kein Charakterdarsteller, sondern ein Typ-Darsteller. Ich mochte aber auch
behaupten, dass andere Schauspieler, die einen viel besseren Ruf genielRen, dieselbe
Eigenschaft haben. Hugh Grant wirkt immer gleich, ob er einen Buchhandler aus Not-
ting Hill oder den Premierminister von England spielt. Auch dessen Mienenspiel ist
eingeschrankt, bzw. allgegenwartig. Denzel Washington hat in den letzten zehn Jahren
auch fast immer den selben Rollentyp gespielt. Insofern ist Til Schweiger den sicheren
Weg gegangen und hat sich mit Ludo eine Rolle ausgesucht (besser gesagt: geschrie-
ben), die seinen Fahigkeiten entsprechen.

Nora Tschirner ist meiner Meinung nach auch eher eine Typbesetzung. Der Verdacht
liegt nahe, dass sie, statt sich der Rolle zu nahern, die Rolle an sich gerissen und so
verbogen hat, dass es ihren Fahigkeiten und ihrem Gusto entspricht. Im Bezug auf
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Anna hat sich dies als Vorteil erwiesen, kann diese Rolle doch so leicht karikiert und
stereotypisiert werden. So, wie Nora Tschirner sie spielt, gibt sie der Rolle mehr For-
mat und Kanten.

Da ich das Werk von Matthias Schweighéfer nicht allzu gut kenne, kann ich keine Ver-
gleiche zu seinen anderen Arbeiten stellen. Auch er wirkt authentisch.

Alle anderen kleinen Gastauftritte sind kaum zu bewerten, da sie ganz offenkundig
komisch-Uberzogen dargestellt werden. Lediglich Wladimir Klitschko nimmt man die
Rolle, die er spielt (n&mlich sich selbst) nicht ab.

Ziel /| Message

Bei den meisten Filmen, auch Komdédien, dienen das Ziel und die Message der Ge-
schichtenkonstruktion. Wenn man so will, kann aus ,Keinohrhasen® die Message he-
rausziehen, dass letztendlich jeder Mensch das Bedirfnis nach Liebe hat. Mehr noch,
dass persdnliche Freiheit, und das Fehlen der Verantwortung im Leben, einen nicht
glicklich machen.

Gesamtkonstrukt

Alles in Allem ist der Film eine runde, solide und in sich harmonische Liebeskomddie,
die minutenweise manchmal zu tberzogen ist. Einige Figuren befinden sich am Rande
der Karikatur, sind jedoch durch die charmante Einbindung in den sonst so authenti-
schen Film ertragbar. ,Keinohrhasen® reiht sich in die Tradition deutscher Komoédien
ein, die kein Blatt vor den Mund nehmen, und hat doch eine eigene, unverwechselbare
Note.

2.3 Rezeption von ,,Keinohrhasen*

Der Film biete ,jenen sufen Cocktail aus prickelndem Dialogwitz, nicht allzu tief geleg-
tem Geblddel und Selbstironie [...], den man sonst in deutschen Filmen so vermisst.*®

»Klar klingt das erst mal schwer nach Konstrukt und Klischee, aber so zimmert sich halt
jedes Genre seine Ausgangslagen zurecht. Wichtiger ist vielmehr, wie sich so eine
Exposition vermittelt, wie sich die Folgeepisoden entwickeln — und da versteht sich

¥ {Roschy 2008 #11}
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Schweiger auf eine derart charmante Chuzpe, lassige Leichtigkeit und kuriose Komik,
dass Bedenken und Vorbehalte schnell verfliegen.“*

,Doch derart muffige Rollenmuster haben die meisten modernen Hollywood-Filme seit
Jahren tUberwunden. Supermann kusst Aschenputtel, und zwar jeden Tag ein anderes
- das war einmal. Kerle mit einem Sozialverhalten wie Ludo bekommen in aktuellen
US-Komaddien kaum eine Frau ab.*®

,Dass Schweiger eher auf Marchenhaft-Sentimentales steht denn auf tiefsinnige Ana-
lysen, hat er schon mit «Barfuss» bewiesen; auch sein neuer Film ist eine romantische
Komddie mit durchaus witzigen Szenen — aber auch mit einigen Langen und schweiss-
treibendem Kitsch.“®

Man sieht, dass der Film sowohl positive als auch negative Kritik eingefahren hat. Dies
ist normal, da Filmkritik, wie wir schon festgestellt haben, trotz objektiver Bewertungs-
kriterien, zuletzt immer noch auf subjektiven Empfindungen und Préferenzen basiert.
Viel spannender als die Bewertung von ,Keinohrhasen® finde ich die Reflexion des
deutschen Films an sich, den einige Kritiken aufweisen. In diesem Abschnitt werde ich
nicht im gebihrenden Umfang auf diese Fragestellung eingehen, dies geschieht zu
einem spateren Zeitpunkt. Dieser Abschnitt soll die Basis bilden fur die spatere, aus-
fuhrliche Erlauterung des deutschen Films.

»[---]jenen sufRen Cocktail aus prickelndem Dialogwitz, nicht allzu tief
gelegtem Gebltdel und Selbstironie [...], den man sonst in deutschen
Filmen so vermisst.*’

Hier wird der Film eindeutig in Relation zu schon bestehenden gesetzt. Dabei bleibt die
Frage offen, ob die Autorin ihn nur mit Komédien, oder mit deutschen Filmen aller Gen-
res vergleicht. Klar ist aber, dass die Autorin allgemein Leichtigkeit in der deutschen
Filmlandschaft vermisst, und Selbstironie. Das hei3t im Umkehrschluss, dass die
Mehrheit der deutschen Filme viel zu ernst ist, vor allem sich selbst und ihren Inhalt viel
zu ernst nimmt. Betrachtet man die deutschen Produktionen des Jahres 2007, féllt ei-
nes auf. Unter der deutschen Jahreshitliste sind zwanzig Filme aufgefiihrt, vierzehn
davon sind Komédien, drei sind Kinderfilme. Die restlichen drei Filme sind Dramen.?
Von Ernst kann also nicht unbedingt die Rede sein bei solch einer Uberzahl an Komo-
dien. Oder spielt die Autorin auf die restlichen Produktionen an? Dazu zu einem ande-
ren Zeitpunkt mehr.

* {Pauli 17.12.2007 #12}

® {Wolf 17.12.2007 #13}

® {Staheli 27.12.2007 #14: 41}
" {Roschy 2008 #11}

8 {Filmférderungsanstalt #15}
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,Doch derart muffige Rollenmuster haben die meisten modernen Hollywood-Filme seit
Jahren Uberwunden. Supermann kisst Aschenputtel, und zwar jeden Tag ein anderes
- das war einmal. Kerle mit einem Sozialverhalten wie Ludo bekommen in aktuellen
US-Komddien kaum eine Frau ab.*®

Besonders interessant an diesem Textbeispiel ist das Fehlen des Bezugs zum deut-
schen Film. Der Autor vergleicht ,Keinohrhasen® nur mit Hollywood und Hollywood-
standards, andere deutsche Filme bleiben auf3en vor. Dies verleitet zu mehreren
Interpretationen: 1. Der Autor unterstellt Til Schweiger die Nachahmung amerikani-
scher Komédienformate, die offenbar nicht erreicht werden. 2. Fir den Autor bildet die
Machart aus Hollywood das Mal3 aller Dinge; es gilt, sich an den hollywoodschen
Malf3staben zu orientieren oder diese gar zu Ubernehmen. Daraus resultiert 3., dass es
sowas wie den ,deutschen Film“ seiner Meinung nach nicht gibt. Weil sich deutsche
Filme nur in der gesprochenen Sprache von denen aus Hollywood unterscheiden. Was
ist also der deutsche Film?

% {Wolf 17.12.2007 #13}
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3 Der deutsche Film

Wie in einigen Kapiteln zuvor veranschaulich, unterliegt das Produkt ,Film* gewissen
Regeln der Herstellung und Ausfihrung. Im Sinne der Kunst haben sich diese erwei-
tert, verschoben oder wurden ganz aufRer Acht gelassen. Diese Regeln des Filmema-
chens sind universell, jeder Film, egal, in welchem Teil der Welt er entsteht, hat die
gleiche Basis. Dies wirde zur Schlussfolgerung verleiten, dass es aus diesem Grund
keinen landerspezifischen Film geben kann. Wein ist Wein, dennoch wird zwischen
rheinhessischem, pfalzischem usw. Wein unterschieden. Denn jede Region hat andere
Rebsorten und unterschiedliche Bedingungen, unter denen die Trauben gedeihen. da-
her kommt der unterschiedliche Geschmack zustande. Und bei Filmen ist das &hnlich.
Das Endprodukt, also der Film als Industrieprodukt, bleibt das Gleiche. Nur die Bedin-
gungen, unter denen er ,gereift* ist, sind unterschiedlich. Jedes Land hat seine eigene
Geschichte, seine eigene Gegenwart, seine eigene Mentalitdt und Sichtweise auf die
Welt, und somit eigene Themen und Herangehensweise an die Themen. Japaner ha-
ben eine Vorstellung von Ehre, die in Deutschland ganzlich unbekannt und strecken-
weise unnachvollziehbar ist. Daher ist es sehr wahrscheinlich, dass ein japanischer
Filmemacher mit dem Thema ,Ehre” in seinem Film anders umgehen wirde als ein
deutscher.

Ich mdchte nun versuchen, den deutschen Film zu definieren und seine Parameter und
Anspriiche herauszufiltern.

3.1 Die Geschichte des deutschen Films

Zuvor habe ich den Film meist aus handwerklicher, kommunikationswissenschaftlicher
und kinstlerischer Sicht betrachtet. Einen Aspekt habe ich ganz bewusst aufgescho-
ben, und zwar den sozialen, bzw. gesellschaftlichen Aspekt. Ein Filmemacher wird
immer beeinflusst von seiner Umgebung, von der Gesellschaft, in der er lebt. Entweder
er reflektiert sie, ahmt sie nach, oder bastelt sich eine neue zurecht. Meist sind die
Probleme und Fragestellungen, die Filmemacher behandeln, auch die Probleme und
Fragen ihrer ndheren, aber auch nicht mittelbaren Umgebung. Weil die Filmemacher
und das Publikum, das sie erreichen wollen, einen Bezug dazu haben. Daher muss
man, wenn man das Wesen des heutigen deutschen Films erkunden will, einen Blick in
die Vergangenheit werfen.

3.1.1 Die 70er und der Neue deutsche Film

Ich fange bewusst mit den 70er Jahren an, da ich die Periode davor als eine Art Leer-
lauf bezeichnen wiirde. Filme der Nazi-Zeit mégen vielleicht in einem anderen Zusam-
menhang von Bedeutung sein; in der Betrachtung des deutschen Films als
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gesellschaftlicher Ausdruck ist er jedoch auszuschlieRen. Zu den 50er Jahren soll hier
ein Zitat vorgebracht werden, welches wohl alles beschreibt:

»Viel zu kurz sei das Leben, so eine boshafte Behauptung der Kino-
Intellektuellen in den fUnfziger Jahren, um sich einen deutschen Film

anzuschauen]...]**

Es ist jedoch wichtig, ein wenig auf das Nachkriegs-Kino in Deutschland einzugehen,
um die Bewegung des Neuen deutschen Films nachvollziehen zu kénnen. Die 50er
waren das Jahrzehnt der Heimatfilme, die in der ,Sissy“- Reihe ihren Hohepunkt fan-
den. In den 60ern dominierte dann ,Winnetou“. Die beiden Jahrzehnte fallen durch ihre
auffallige Harmonie und schwarz-weil gezeichnete Moral auf, untermalt von imposan-
ten, leuchtenden und sonnigen Bildern. Es scheint, als versuchte das damalige
Deutschland den Schrecken des Zweiten Weltkrieges mit Pastell und Abenteuer zu
Ubertiinchen, nichts sollte an die Vergangenheit erinnern. Im Jahre 1962 wurde in
Oberhausen von jungen Filmemachern das sog. ,Oberhausener Manifest® begrindet,
und damit der Neue deutsche Film, auch genannt Junger deutscher Film. Die jungen
Filmemacher von damals hatten ein Bedurfnis nach einem Kino, welches die Gegen-
wart, in der sie lebten, nicht ausblendete, sonder mit einbezog. SchlieBlich passierte
um sie herum viel: Ost und West riisteten um die Wette, die Amerikaner kdmpften in
Vietnam, vor allem schwieg aber die Elterngeneration zum Zweiten Weltkrieg. Filme
sollten das ansprechen, was um sie herum geschah, das, womit sie sich beschaftigten.
Der Erfolg der Filme dieser Bewegung stellte sich erst Ende der 60er, Anfang der 70er
ein, in diesem Jahrzehnt fand die Bewegung auch ihren Hohepunkt. Zwei weitere Fak-
toren, die den Drang nach neuen visuellen Erlebnissen hervorbrachten, war zum einen
das Fernsehen, welches in den 50er Jahren zum Massenmedium mutiert war und so-
mit eine starke Konkurrenz zum Kino als Unterhaltungsmedium darstellte. Zum ande-
ren war es der Privatmensch als Filmer. 1969 kamen von Philipps und Grundig die
ersten Rekorder und Videokameras auf den Markt. Pl6tzlich war das Filmen nicht nur
den Profis vorbehalten; jeder, der es sich leisten konnte, filmte wild drauf los und be-
kam das Geflhl und die Macht, ein Filmer zu sein.

Die jungen Filmemacher des Neuen deutschen Films sahen also ihre Pflicht darin, Fil-
me zu machen, die sich mit der Realitat auseinander setzten, statt diese zu verdran-
gen, und eine neue filmische Sprache zu etablieren. Der erste Weg zu diesem Ziel
fuhrte Uber das Thema. Statt von Indianern und Prinzessinnen, handelten die Filme
groRtenteils vom Durchschnittsmenschen oder Menschen am Rande der Gesellschaft,

1% {Jacobsen 2004 #2: 168}
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von ihrem Alltag und vor allem von ihren Problemen. Zu beachten ist dabei auch, dass
die Geschichten in Deutschland spielen, in deutschen Grof3- oder Kleinstadten. Der
zweite Schritt war dann die Personalisierung dieser Stoffe. Das heilt, dass die jungen
Filmemacher in der Art und Weise, wie sie ihre Geschichten erzahlten, ihre personli-
che Handschrift suchten und ihren Filmen somit eine unverwechselbare Note verlie-
hen. Er brachte Namen hervor wie Volker Schléndorff, Werner Herzog, Wim Wenders
und nicht zuletzt Rainer Werner Fassbinder, die auch international ein Begriff waren
und fiir den deutschen Film standen.

An dieser Stelle mochte ich erwdhnen, dass der Neue deutsche Film eine Form des
Filmemachens ist, die mit der herkdmmlichen koexistierte. Es gab die Filme des Neuen
deutschen Films und die Ublichen, durchschnittlichen Erzahlfilme, die sich durch die
Jahrzehnte hinweg ziehen und sich der Zeit anpassen. In den 70er Jahren, aufgrund
der weltweiten sexuellen Revolution, wurden in den deutschen Filmen aufRerhalb des
Neuen deutschen Films, gréf3tenteils Sexklamotten produziert und vorgefihrt.
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3.1.2 Der Neue deutsche Film und seine Auswirkungen

Luchino Visconti soll das grofe Potenzial des Neuen deutschen Films erkannt, und
dessen Platz an der Spitze der internationalen Filmkunst vorausgesehen haben.'! Das
war im Jahr 1961. Tatséachlich bildete er seinen Héhepunkt Mitte der 70er, kommerziell
sowie fachkritisch. Auf der internationalen Weltbihne erregten diese Filme aufsehen
und fuhren gute Kritiken ein. Ende der 70er, Anfang der 80er dann verschwand der
Neue deutsche Film langsam von den deutschen Leinwanden. Anscheinend hatte das
Publikum kein Bedurfnis mehr nach solchen Filmen, und wandte sich lieber amerikani-
schen Blockbustern oder dem einheimischen Unterhaltungsfilm zu. In den 80er Jahren
entwickelte sich so langsam die Vorliebe der Deutschen fir Komddien, die in den
90ern dann in eine Uberflutungswelle ausbrach. ,Manta Manta*“, ,Der bewegte Mann*
usw., das war nun der deutsche Standard geworden.

Ich habe mit den Neuen deutschen Film angefangen und aufgehdort. Wie ersichtlich,
lassen sich die 80er und 90er in einem Satz beschreiben und zusammenfassen. Vor
allem aber belieR ich es bei dem Neuen deutschen Film, weil ich der Meinung bin, dass
er immer noch im Bewusstsein der heutigen deutschen Filmbranche eine Rolle spielt.
Oder die Entwicklung des gegenwartigen deutschen Films beeinflusst hat. Meine Theo-
rie ist, dass Rainer Werner Fassbinder und die anderen Filmemacher der deutschen
Bevolkerung, durch ihren internationalen Ruhm, einen Grund zum Stolz gegeben ha-
ben. Bis dahin waren die Deutschen international der Inbegriff des Bdsen. Es grenzt
schon fast an Satire, dass die Bosewichte zu jenen Zeiten im amerikanischen Kino
einen deutschen Akzent hatten. Unfreiwillig farbten die negativen Schwingungen von
auBBen auf das schon niedrige Selbstwertgefiihl der Deutschen ab. Und dann kamen
die jungen, ambitionierten Filmemacher und lenkten nach so vielen Jahren positive
Aufmerksamkeit auf das Land. Wie schon geschrieben, endlich hatte Deutschland et-
was, worauf es stolz sein, und woriiber es sich definieren konnte. Des Weiteren wirde
ich behaupten, dass die positive Resonanz der internationalen Filmwelt nicht unbedingt
den Durchschnittsbirger mit Stolz erflillte, sondern eher die Intellektuellen. Also dieje-
nigen, die sich mit Filmen beschéftigten oder selbst in der Filmbranche tatig waren. Sie
sind es namlich, die von der Aufmerksamkeit und dem Lob profitierten, und dadurch
von ihrer eigenen Fehlbarkeit abgelenkt wurden. Die Fehlbarkeit bestand darin, nicht
selbst etwas produziert oder geschrieben zu haben, was von Bedeutung wére. Dieser
Selbstbewusstseinsschub bewirkte, dass der Neue deutsche Film insgeheim den
Malistab fir alle folgenden Filmjahre und Filmjahrzehnte in Deutschland bildete, bzw.

™ {Ach, der Papili 25.12.1967 #16}
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von den Intellektuellen und der Fachwelt gebildet wurde. Diese Anspriiche bewahrte
man Uber die n&chsten Jahrzehnte, bis zum heutigen Zeitpunkt.
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4 Der deutsche Film ab 2000

4.1 Statistiken zum deutschen Film

Erstaufgefihrte deutsche Spielfilme 2002 bis 2010

Jahr deutsch  dt./ausland. Koproduktio- gesamt Anteil
nen. Koprod.

maj. min. gesamt an Spielf.

deutsch deutsch in %

2002 39 - - 45 84 53,6
2003 54 - - 26 80 32,5
2004 60 - - 27 87 31,0
2005 60 18 25 43 103 41,7
2006 78 20 24 44 122 36,1
2007 77 16 29 45 122 36,9
2008 81 15 29 44 125 35,2
2009 87 42 21 63 150 42,0
2010 61 23 35 58 119 48,7
2011 63 29 31 60 123 48,8
2011 ggu. 2010 +3% +26%  -11% +3% +3% +0,1%
Pkte

Tabelle 2: Erstaufgefiihrte Spielfilme 2002 bis 2010 (© SPIO e.V. Stand 02/2012)

Auf den ersten Blick scheint es, dass der Anteil rein deutscher Produktionen gering ist,
im Verhéltnis zur Anzahl der Gesamtproduktionen. Uberwiegend liegt die Anzahl reiner
deutschen Produktionen tatséchlich bei tber 50 %. Die SPIO, Spitzenorganisation der
Filmwirtschaft, stellt auf ihrer Internetseite allerlei ausfuhrliche Informationen und Ta-
bellen zur Verfigung. So auch Produktionsspiegel eines Jahres, und jeder Monat wird
einzeln aufgefuhrt. Es wird unterteilt in Filme, die sich in der Vorbereitungsphase und
im Dreh befinden, Filme, die abgedreht und fertiggestellt sind, und Filme, die im betref-
fenden Jahr und Monat zum ersten Mal aufgefiihrt wurden. Die gezeigt Tabelle spricht
von 84 erstaufgefuihrten Filmen im Jahr 2002 in Deutschland. 39 davon sind reine
deutsche Produktionen. Im Jahr 2002 befanden sich insgesamt 256 Filme in der Vor-
bereitung (28 sind abzuziehen, da sie sich im Dezember in der Vorbereitung befanden
und natirlich nicht innerhalb des Jahres fertiggestellt werden konnten).> Wenn diese

12 {SPIO- Spitzenorganisation der Filmwirtschaft #17}
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Zahl nun in Relation gesetzt wird zu den tatsachlich aufgefiihrten Filmen, ist 84 eine
sehr niedrige Zahl, bzw. 39. Unter den Top 100 Filmen des Jahres 2002 sind nur 12
reine deutsche Filme vertreten. Am besten schneidet "Bibi Blocksberg" mit Platz 15 ab.
Die nachste Platzierung ist Platz 33 mit ,Knallharte Jungs*."® Kinderfiime und dumpfe
Komodien sind es, die die Zuschauer in die Kinos locken.

Erstaufgefihrte deutsche Langfilme 2002 bis 2011

H Dokumentarfilme

250
O Spiefilme di./ausl. Koproduktionen 220
200 B Spielfilme ohne ausl. Beteiligung 185 193 205
174 172 T0
82
150 o ?4
116 107
ol | H
- Illl m I
50 87
of*1°B=1"N" I“‘I Ii°
0

2002 2003 2004 2005 2006 2007 2008 2009 2010 2011

Abbildung 1:Erstaufgefiihrte deutsche Langfilme 2002 bis 2011(© SPIO e.V. Stand 02/2012)

Diese Grafik zeigt eines ganz deutlich: den Produktionseifer fir Dokumentarfiime. Teil-
weise macht er fast 50 % des Gesamtanteils an deutschen Langfilmproduktionen (in-
klusive Co-Produktionen) aus. Nimmt man wieder das Jahr 2002 reprasentativ, so
findet sich keiner in den Top 100 wieder.

Was also die Produktion und die Initierung von Filmen verschiedener Genres in
Deutschland betrifft, kann man durchaus von einer Vielfalt reden. Der Wille neues und
frisches Filmmaterial zu erschaffen ist da. Das Problem scheint also zu sein, diese Fil-
me auf die Leinwande zu bringen, oder Uberhaupt die Filme fertigzustellen. Wie in je-
der Branche ist es eine Frage des Geldes, bzw. der Finanzierung. In Deutschland gibt
es die Filmférderungsanstalten der Bundeslander, die unter gewissen Auflagen einen
Teil der Finanzierung tbernehmen. Aber eben nur einen Teil. Die Summe richtet sich
nach dem schon vorhandenen Kapital des Films; je mehr Kapital vorhanden ist, desto
mehr Geld gibt es von der jeweiligen Filmférderung. An diesem Punkt scheitern die
meisten Filme, das ist auch der wahrscheinliche Grund der Hohen Ausfallquote in der
Vorbereitung. Ein Film ist fir Produzenten und andere Geldgeber namlich eine Investi-

13 {[Kurztitel fehlt!] #18}
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tion, die Gewinn abwerfen soll. Es ist im Allgemeinen bekannt, dass Film grundsatzlich
eher ein Verlustgeschéft ist. Daher ist die Maxime, den Verlust so gering wie mdglich
zu halten und allen Risiken vorzubeugen. Um Risiken vorzubeugen gibt es gewisse
Indikatoren, die einen Filmerfolg nicht garantieren, jedoch die Erfolgswahrscheinlichkeit
erhdhen:

. Drehbuch

Grundlage eines guten Films ist nattrlich immer das Drehbuch. Die Geschichte muss
gut sein, und wenn es in den Blockbuster-Bereich geht, muss es mdglichst fir die brei-
te Masse geschrieben sein. Das Genre ist im Hinblick auf Massenmagneten sehr wich-
tig; Subgenres oder gar Genrehybride kénnen unter Umsténden zu speziell sein fur ein
Massenpublikum.

e Besetzung

Je grofRer und beliebter die Hauptdarsteller, desto erfolgsversprechender ist der Film.
So die Theorie. Es gibt zahlreiche Gegenbeispiele, jedoch wird an dieser Regel festge-
halten. Die Masse ist eher bereit Filme zu schauen, bei denen die Stars, die man aus
diversen Medien kennt, mitspielen. Dieser Tatsache sind sich auch die Geldgeber be-
wusst. Zusagen von SchauspielgroRen stellen eine Art Garantie dar, die fir Geldgeber
interessant ist und sie zum Investieren verleitet. ,Wenn ein groRer Schauspieler an
dem Projekt interessiert ist, muss es gut sein.“, kdnnte man denken.

e Regie

Fur das Durchschnittspublikum weniger interessant (auf3er es ist ein Kultregisseur wie
z.B. Quentin Tarantino), fur Produktion, Studios und Geldgeber fast genauso wichtig
wie die Schauspieler. Der Marktwert eines Regisseurs errechnet sich aus den Ein-
spielergebnissen seiner schon vollbrachten Werke. Nehmen wir mal ein, ein Regisseur
hat drei Mal hintereinander die Einspielerwartungen eines Films unterboten, sinkt seine
Glaubwirdigkeit. Oder das Vertrauen in seine Fahigkeiten, einen Film kommerziell
erfolgreich zu fihren.

Wohlgemerkt, dies sind nicht Faktoren, auf die nur Hollywood Wert legt. Auch in
Deutschland haben sie ihre Giiltigkeit. Stimmen diese Parameter, ist es leichter an
groRRere Summen fir ein Filmprojekt heranzukommen. Wie bei jedem anderen Produkt,
ist die Marketingstrategie eines Films wichtig fur dessen Erfolg. Wenn niemand weilf3,
dass der Film im Kino lauft, wie sollen sie sich den dann anschauen? Gerade ange-
dachte Blockbuster verlassen sich nicht nur auf die Namen ihrer Schauspieler, sondern
haben oft eine ausgekligelte Vermarktungsstrategie. Von Filmen wie ,Spider Man*
kénnte man fast annehmen, dass sie Selbstlaufer wéaren. Jeder kennt die menschliche
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Spinne, die Comics haben weltweit eine Fans und Fanatiker. Allein schon dieses Pub-
likum ware fir die ,Spider Man“-Filmreihe gesichert. Aber man hat sich eben nicht nur
darauf verlassen. Uberall Plakate, Specials Gber den Film und zahlreiche Making-Ofs,
die vor Filmstart gezeigt werden. Spider-Man-Figuren zum Sammeln bei Mc Donald’s-
und und und. Man konnte dem Film einfach nicht entkommen.

4.2 Zwiespalt zwischen Kunst und Kommerz

Was haben die oben genannten Fakten und Erkenntnisse mit dem deutschen Film zu
tun? Als erstes zeigt er einen Widerspruch, der in Deutschland stark zu beobachten ist,
namlich den Widerspruch zwischen Kunst und Kommerz. Ein Blockbuster, also ein
Film, der die Massen in die Kinos locken und somit Gewinn erzielen soll, hat von Haus
aus keinen Anspruch an die Kunst. Das Ziel eines solchen Films ist der Gewinn, und
an diese Anforderungen werden alle anderen Parameter angepasst. Die Motivation
hinter solchen Filmen ist eine andere als bei Independent- oder Arthouse-
Filmemachern. Diese schaffen Filme aus einem personlichen Bedirfnis heraus und
hoffen auf gro3e Resonanz. Blockbuster hingegen, oder zumindest kommerziell ange-
legte Filme, sind Reaktionen auf das Kinobedurfnis der Allgemeinheit, sie sind sowas
wie Maf3schneiderungen fir die Masse. Daher kdnnen und dirfen diese nicht allzu
sehr von den Ublichen Sehgewohnheiten abweichen. Das ist wie mit allen anderen
Produkten; je spezieller und spezifischer ein Produkt angelegt ist, desto kleiner die
Gruppe der Personen, die davon Gebrauch machen kénnen.

Schaut man gen Hollywood, ist dieser Widerspruch so gut wie aufgelést worden. Als
Beispiel soll hier ,Batman Returns“ des Regisseurs Christopher Nolan dienen. Ohne
Frage ein Blockbuster mit groRen Erwartungshaltung am Einspielgewinn. Und doch ist
hier definitiv ein kinstlerischer Anspruch (innerhalb des Rahmens) vorhanden. Insze-
nierung, Umsetzung und Schauspielfiihrung Nolans, zeugen von Individualitat, also
einer persdnlichen Auseinandersetzung des Regisseurs mit der Materie und des Stof-
fes. Diese Entwicklung ist auf die erweiterten Sehgewohnheiten des Publikums, sowie
der Kommerzialisierung vieler Filminstrumente zurtickzufiihren. Jump-Cuts, Verwen-
dung von Handkamera, ungewdhnliche Kameraeinstellungen- diese filmischen Mittel
sind langst nicht mehr nur den Independentfiimen vorbehalten. Sie haben ihren Weg
zum Mainstream gefunden. Kommerz bedeutet nicht mehr das Fehlen von kiinstleri-
schem Anspruch, aber eben nur in Hollywood. In Deutschland ist diese Kluft viel gro-
Ber, es scheint nur entweder oder zu geben. In wenigen Fallen sind beide
Komponenten miteinander vereint.

Dazu muss gesagt sein, dass Hollywood sozusagen das Monopol auf Blockbuster be-
sitzt, weltweit. Das ist das, was die Welt mit Hollywood-Filmen verbindet, ndmlich gro-
Re, spektakuldre Filme. Dies liegt in der Tradition Hollywoods. Eine Option fur die
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deutsche Filmindustrie ware demnach, eigene Blockbuster zu produzieren und auf den
deutschen Markt zu bringen. Klingt einfach, doch die erste Hirde ist die Finanzierung.
In Amerika ist man grundsatzlich dazu bereit, mehr Geld fir die Produktion von Filmen
auszugeben, und das Finanzierungssystem ist durch die Studios einfacher. Von den
Budgets, die Durchschnittsfiime in Amerika zur Verfigung haben, kénnen deutsche
Filme nur traumen. 2-stellige Millionenbetrage gehoéren in Hollywood zum Standard,
wobei deutsche Filme sich mit bis zu 5 Millionen Euro glicklich schatzen kénnen. Doch
nicht nur die Finanzierung hindert Deutschland an den Produktionen von Blockbustern.
Hollywood hat sich mit seiner Art Filme so omniprasent gemacht, dass jeder Versuch,
dem gleichzukommen, den faden Beigeschmack einer billigen Kopie hat. Wenn ein
deutscher Actionfilm a la Hollywood gemacht wirde, ware immer der Vergleich zum
tatsachlichen Hollywood da. Und der deutsche Film wirde im Vergleich einfach
schlechter abschneiden. Fur den deutschen Filmmarkt gilt also, alle Bereiche und Ni-
schen, die Hollywood nicht abdeckt, zu besetzen und den Grof3teil des Restpublikums
zu sichern. Dies ist gegeben und wird auch in der Praxis umgesetzt. Leicht verdauliche
Filme fur die Allgemeinheit, die einen gewissen Gewinn versprechen. Oder ambitionier-
te Projekte, die kiinstlerischen Anspruch haben, dafiir aber kaum Besucherzahlen ge-
nerieren.

Meine Theorie ist, dass der deutsche Filmmarkt und die Branche sich so sehr auf diese
Nischen spezialisiert und eingestellt haben, dass ein Zwischenprodukt, eine Kombina-
tion aus beidem kaum aufzufinden ist. Jene Filme, die das Potenzial haben um beides
zu vereinen, haben es schwer finanziert und auch vermarktet zu werden. In den Hitlis-
ten der deutschen Filmcharts sind die Publikumsfilme deutlich unterreprasentiert, es
herrschte und herrscht ein Ungleichgewicht. Die ambitionierten Projekte sind aber als
deutsches Kulturgut zu betrachten, und daher bedirfen diese besonderer Pflege, zu
der auch positive Fachkritik gehort. Ich mochte den Kritikern nicht unterstellen, dass sie
Filme nur deshalb positiv bewerten, weil diese sich nicht dem Kommerz beugen. Ich
wirde es aber teilweise als eine MaRnahme zur Erhaltung kiinstlerischen Standards im
deutschen Film ansehen. Die Kritiker sind eine Art Verblindete des Undergrounds ge-
gen den Mainstream, die Waffe ist Anerkennung durch positive Filmkritik. Jede Bewe-
gung hat ihre Gegenbewegung, der Mainstream entfacht das Bedirfnis nach Filmen
mit Tiefe. Die Geschichte hat schon oft bewiesen, dass der Underground irgendwann
zum Mainstream wird. So auch die ambitionierten Filme.
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4.3 Der deutsche Tiefgang

Es zeichnet sich, nicht nur in der deutschen Filmgeschichte der Nachkriegszeit, folgen-
der Kreislauf ab:

Beherrschung des Mainstreamfilms -> Entwicklung einer filmischen Gegenbe-
wegung.

Positive Resonanz zur Gegenbewegung -> gesteigerte Produktion von Filmen
nach den Mal3stdben dieser Gegenbewegung

Vielseitige Nachahmung von Filmen der Gegenbewegung -> Uberangebot der
Gegenbewegung -> Gegenbewegung entwickelt sich wiederum zum Mainstream

Gegenwartig befinden wir uns zwischen der zweiten und dritten Phase, also in der ge-
steigerten Produktion von Filmen nach den Mal3stdben der Gegenbewegung, und in
der vielseitigen Nachahmung eben dieser. Beginnen mdéchte ich mit dem Jahr 2006. In
jenem Jahr wurde namlich der Film ,Das Leben der Anderen® von Florian Henckel von
Donnersmarck nicht nur fir den Oscar nominiert, sondern diesen auch gewonnen. Die
Auszeichnung durch den weltweit gréf3ten und renommiertesten Filmpreis bewirkte,
dass der deutsche Film im eigenen Land wieder Anerkennung fand. Als brauchten die
Deutschen erst die Bestatigung von auf3en, um den Wert ihres Filmguts zu erkennen.
Diese Tatsache brachte Phase 3 ins Rollen, die Nachahmung. Die Filmindustrie sah
das finanzielle Potenzial dieser Filme, andere Filmaschaffende die Mdglichkeit, ihre
Filme in die deutschen Kinos zu bringen.

Bei Wikipedia gibt es eine ,Liste bedeutender deutscher Filme®, eingeteilt in Jahre. **
Die Liste beinhaltet Filme, die national und international wichtige und zahlreiche Preise
bekommen haben, und auch jene Filme, die durch ihre hohe Zuschauerzahl auffallig
geworden sind. Schaut man sich diese Aufstellung an, Uberwiegen die ambitionierten
Projekte (die ich in der Entwicklung als Undergroundfiime bezeichnet habe). Sie sind
auch unter den Top 50-100 in den deutschen Kinocharts zu finden. ,Knallhart®, ,Vier
Minuten®, ,Das Leben der Anderen®, ,Elementarteilchen“ und ,Winterreise“ sind alleine
die Titel des Jahres 2006. ,Yella“ und ,Auf der anderen Seite* im Jahr 2007, 2008 dann
,0er Baader Meinhof Komplex®“ und ,Jerichow®. Die bloRe Aneinanderreihung der Titel
sagt zunéchst nichts aus, bei ndherer Betrachtung allerdings kann man gewisse Ge-
meinsamkeiten feststellen. Dieser neuangelegte Mainstream, die durch diese aufge-

14 {wikipedia- Liste bedeutender deutscher Filme #19}
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zahlten Filme reprasentiert wird, fallt durch seine Themenwahl und die Fokussierung
auf Charaktere auf. Schwere, oft nicht leicht zu verdauende Themen, verpackt in mehr
oder weniger atmosphérische Bilder. Diese Filme werden von der inneren Handlung
getrieben, von den Problemen, Angsten und Makeln der Figuren, ob diese selbstver-
schuldet sind oder nicht. Vor allem fallt auf, dass diese Filme sehr ernst sind. Ich habe
mir alle Filme, die ich eben aufgezahlt habe, angeschaut, auch wenn es einige Zeit
zurlckliegt. In der Retroperspektive ist mir der Ernst, mit dem diese Filme ihre Charak-
tere und ihre Themen behandeln aufgefallen. Kaum Leichtigkeit. Als hatte man Angst
gehabt, den Themen nicht gerecht zu werden, wenn man diese aufgelockert hatte.
Hinzu kommt der Anspruch der Objektivitat. Die Filme wollen weder guthei3en noch
verurteilen, sie zeigen nur. Zeigen, wie jemand vergewaltigt wird, wie jemand weint. Es
ist dem Zuschauer zu Uberlassen, welche Emotionen er in diese Szenen hineininterp-
retiert, ob er eine emotionale Bindung aufbaut. Ein wenig erinnern diese Maxime, wenn
man sie als solche des gegenwartigen deutschen Films betrachten méchte, an den
Neuen deutschen Film. Hier eine Auflistung seiner Merkmale:

e Wichtigkeit der Themen

- spezifische Geschichten mit einer universell Gbertragbaren Message

- die Themen bilden nicht den Rahmen fir eine Handlung, sie sind ihre Es-
senz

e deutsche Schauplatze und jeweilige deutsche Gegenwart als Schauplatz

o ausfiihrliche Erarbeitung von Charaktere (vielschichtig und psychologisch be-
trachtet)

o ausfluihrliche Auseinandersetzung mit der Schauspielkunst, welches in Verbin-
dung mit der der Erarbeitung und Darstellung der Charaktere steht

e Personalisierung des Themas / des Stoffes durch ungewéhnliche und indivi-
duelle Filmgestaltung

Der heutige deutsche Film, also der, der international angesehen ist, weist, bis auf den
letzten Punkt, all diese Merkmale auf. Dies zusammengefasst ist dann der ,Tiefgang®,
der bei den Kritikern so hoch angerechnet und so oft eingefordert wird. In die Tiefe
gehen, das heil3t die Thematik umfassend zu beleuchten, jeden noch so verborgenen
Winkel in der Seele der Figuren herauszukitzeln. Sogar die Trivialitat wird, als tiefgriin-
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dige Erkenntnis des Daseins, in den Stand der Bedeutung erhoben (indem man minu-
tenlang zeigt, wie der Protagonist auf Toilette geht oder das Geschirr spult). Zu Anfang
sind solche Filme erfrischend. Mit der Zeit, durch ihre stetig steigende Zahl und Pra-
senz, werden sie zur Gewohnheit. Der Amateur- und semi-professionelle Bereich ist
orientiert sich stark an den professionellen Vorbildern. Seit ca. sieben Jahren gehe ich
regelmafig auf Kurzfilmfestivals und schaue mir Abschlussfilme der deutschen Film-
hochschulen an. Besonders innerhalb der letzten drei Jahre zeichnete sich eine be-
sondere Tendenz ab. Mindestens drei Filme, und das ist gefuhlt noch untertrieben,
handelten von Kindern, die aufgrund ihres gestorten Verhaltnisses zu den Eltern, Prob-
leme in der Schule haben, Migranten oder Kinder von Migranten, die Probleme mit der
bestehenden Gesellschaft haben, oder von Jugendlichen, die eigentlich keine Proble-
me, aul3er dem Fehlen eines Sinns in ihrem Leben haben. Vornehmlich mit Handka-
mera gedreht. Natirlich dirfen auch die minutenlangen Einstellungen ohne Geschehen
nicht fehlen.

Meinerseits ware damit das Wesen des deutschen Films geklart, auch wenn mitunter
im ironischen Ton.

An dieser Stelle ist es passend, wieder auf die Kritiker zuriickzukommen. Den Einfluss,
den Kritiker und ihre Kritiken tatsachlich auf das Bewusstsein des Durchschnittszus-
chauers haben, kann nicht vollends geklart werden. Kritiken sind auch ein Marketingin-
strument, auf welchen die Produktionen jedoch keinen Einfluss haben. Gute Kritiken
sind gute Publicity, auch wenn die professionelle Kritik fir den Durchschnittszuschauer
an Bedeutung verloren hat. Das Internet bietet die Plattform fiir den Privatmenschen,
sich als Hobbykritiker auszuleben. Zahlreiche Foren bieten dem Durchschnittszus-
chauer die Mdglichkeit, seine Meinung und Bewertung zu jeweiligen Filmen abzuge-
ben. Tatsachlich geht die Tendenz dahin, solchen direkten Publikumsbewertungen
mehr zu vertrauen, als den renommierten Zeitungen. Gerade dieser Zustand macht die
fachgerechte Kritik von gestandenen und erfahrenen Kritikern fir die Filmbranche
wertvoller denn je. Denn jeder, der Zugang zum Internet hat, kann sich daran beteili-
gen, seine Meinung kundtun und schreiben. So hat man eine Vielzahl oder gar Uber-
zahl an Informationen, deren Herkunft ungeklart ist. Inhalte unterstehen keiner Priifung,
Herkunft und Quellen der Schreiber sind undurchsichtig, daher wenig verlasslich. Fir
Filmemacher und fiir die Branche ist es umso wichtiger, Bewertungen von verlassli-
chen Quellen, also von renommierten Zeitungen und Zeitschriften, zu erhalten. Die
fachgerechte Kritik wird sozusagen in den Adelsstand erhoben, sie gilt mehr. Hier
zeichnet sich nun ein Widerspruch ganz deutlich ab. Sollten Filme, die darauf angelegt
sind, eben dieses Durchschnittspublikum in die Kinos zu locken, nicht auf dessen Mei-
nung héren? Zuschauerbewertungen- und Kommentare zu einem Film sollten doch fir
die Filmschaffenden mehr Bedeutung haben. Es sind eben gerade Hans und Franz,
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die man mit den Filmen erreichen will, insofern sollte es ein Anliegen der Branche sein,
seine Meinung nicht nur zu hdren, sondern diese auch wertzuschéatzen.

In Amerika gibt es mehrere Preisverleihungen, die ihre Preise auf der Basis von Zus-
chauerabstimmungen verleihen, darunter der People’s Choice Award. Bezeichnend
finde ich, dass die grof3en Stars aus Film, Fernsehen und Musik sich nicht zu schade
dafir sind, bei diesen Verleihungen zu erscheinen. In Amerika scheint man sich der
Tatsache bewusst zu sein, dass der Endverbraucher von Filmen das Durchschnitts-
publikum ist. Und das jenes Publikum fur den Erfolg oder Misserfolg der Filme verant-
wortlich ist. Allein das Erscheinen der Stars vermittelt eine Art Wertschatzung dieser
Tatsache. In Deutschland will man das Publikum zwar erreichen, aber nicht darauf ho-
ren, weil der Drang nach Anerkennung durch die Elite groRRer ist. Es geht wohl nicht um
den Kommerz; stimmen die Besucherzahlen allerdings, werden sie als Qualitatsmerk-
mal aufgefuhrt. Es geht der deutschen Filmbranche um Anerkennung, die nur dann von
Bedeutung ist, wenn sie von einer verqueren Vorstellung der Elite vorgetragen wird.
Die Kritiker sehnen sich nach bedeutungsvollen Filmen, die Filmemacher versuchen
dieses Bedurfnis zu befriedigen. Der Kritiker wiederum suhlt sich im Erfolgsfall im
Ruhm, als hatte er zum Erfolg beigetragen. Ich habe das Gefiihl, dass der Kritiker auf
der Seite der Filmschaffenden steht. Eigentlich sollten diese Bereiche streng getrennt
werden, die Filmkritik sollte unabhangig von der Filmbranche ihr Werk verrichten. Die-
sen Eindruck habe ich nicht, weil die Filmkritik, durch Eitelkeit und einer elitaren Hal-
tung, sich von der Filmbranche abhangig gemacht hat.

4.4 Resonanz des gegenwartigen deutschen Films

Die Grafik auf Seite 30 zeigt einen deutlichen Rickgang rein deutscher Produktion von
Spielfilmen im Jahr 2010 im Vergleich zum Vorjahr. Schaut man sich die Listen von
inside.com an, erkennt man den Anstieg von leichten Unterhaltungsfilmen ab 2009.
Haben in den Vorjahren anspruchsvolle Filme dominiert, fangt 2009 wieder die Ara der
Komddien an. Ganz offensichtlich eine Reaktion auf die vorherige Beherrschung der
ernsten Filme. Das ist der Kreislauf, der einige Seiten zuvor beschrieben wurde. Es
beschreibt den natlrlichen Drang zum Ausgleich. Die Extreme, in die die Filmproduk-
tionen gehen, wirken sich auch extrem auf die Zuschauer aus. Es ist wie bei der Ernah-
rung; bei UbermafRigem SiRigkeitenkonsum hat man irgendwann genug von
SuRigkeiten. Und Lust auf salzige, deftige Speisen. Und anders herum. Es ist eine
Frage des Uberangebots und der Uberséttigung, die das Bediirfnis nach Abwechslung
hervorruft.

Um ein direkteres Bild von der Resonanz des deutschen Filmes zu erhalten, habe ich
eine Umfrage durchgefihrt.
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Ich habe 276 Personen im Alter von 21 — 30 Jahren einen Fragebogen ausfillen las-

sen.

Genre zu kennen?

Du hast die Wahl zwischen einem amerikanischen und einem deutschen
Film. Fir welchen entscheidest du dich, ohne den Titel, Inhalt und das

amerikanischer Film

deutscher Film

7%

23 %

Tabelle 3

77 % der 279 Befragten in der Altersgruppe 21-30 Jahre, wirde sich aus dem Bauch
heraus flr einen amerikanischen Film entscheiden, ohne geringste Details Uber die
jeweiligen Filme zu kennen. Das zeigt nicht nur, dass der deutsche Film im Gegensatz
zum amerikanischen deutlich unattraktiver ist. Es driickt indirekt eine Erwartungshal-
tung gegeniuber dem deutschen Film aus, die 77 % abschreckt. Es scheint also ein
gewisses Bild des deutschen Films zu geben.

Schaust du gerne deutsche Filme?

ja

nein

geht so

19%

8 %

73 %

Tabelle 4

Das bedeutet, dass 92 % der Befragten eine grundséatzliche Bereitschaft zum Gucken
deutscher Filme besitzt. Die ,Geht-so“- Stimmen driicken aus, dass ab und an ein
deutscher Film dabei ist, der ihnen geféllt, bzw. sie in gewissen Zeitabstanden einen

deutschen Film angucken.
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Den letzten deutschen Film im Kino habe ich gesehen, weil:

trifft zu trifft nicht zu
dieser mich angesprochen 17 % 83 %
hat
ich im Freundeskreis Uber- 0 0
stimmt wurde 5,1 % 94,9 %
ich ihn wegen der Uni/ 0 0
Schule / Ausbildung sehen 4,3 % 95,7 %
musste
es im Kinoprogramm keine 0 0
bessere Alternative gab 3,6 % 96,4 %
anderes 70 %

Tabelle 5

Die Befragten, die ,anderes” angegeben haben, hatten die Moglichkeit zusatzlich einen
Grund hinzuzufigen. Am Haufigsten waren: ,Ich war neugierig®, ,Ich habe gute Kritiken
gelesen und hab den Film dann geguckt” und ,Die anderen Filme habe ich schon alle
gesehen®.

Die deutschen Filme, die ich sonst im Kino gesehen habe, habe ich
mir angeschaut, weil:

trifft zu trifft nicht zu

dieser mich angesprochen 15.6 % 84.4 %
hat ' '

ich im Freundeskreis Uber- 0 0
stimmt wurde 773 Yo 92,7 Yo
ich ihn wegen der Uni/ Schule 0 0

/ Ausbildung sehen musste 11,6 % 88,4 %
es im Kinoprogramm keine 0 0
bessere Alternative gab 2,8 % 97,2 %
Ich habe sie garnicht im Kino 62.7 % 37.3%
gesehen ' '

Tabelle 6
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Der Uberwiegende Anteil derer, die deutsche Filme tberhaupt nicht im Kino sehen,
sagt nicht nur etwas uber die Popularitéat des Onlinestreaming aus. Die Frage ist viel-
mehr, weshalb man sich deutsche Filme lieber im Internet (oder DVD oder TV, diese
Differenzierung habe ich nicht vorgenommen) anguckt. Diejenigen, die die letzte Ant-
wort markiert haben, wurden gefragt, warum sie sich deutsche Filme lieber woanders
als im Kino anschauen. Die mit Abstand haufigste Antwort war: ,Ich wollte kein Geld
daflr ausgeben®. Anders gesagt: der deutsche Film ist sein Geld nicht wert. Immerhin
15,6 % gehen regelméaRig ins Kino und gucken sich regelméRig deutsche Filme an.
Der dritte Platz geht an diejenigen, die sich deutsche Filme zu Ausbildungszwecken
angeschaut haben oder anschauen mussten.

Welche Schlisse kann man daraus ziehen? Diese Umfrage ist bewusst grob gehalten
worden, um gewisse Fakten besser hervorzuheben. Diese Umfrage zeigt, dass:

1. Kinogénge im Allgemeinen wenig vorgenommen werden. Eher greift man auf
das Internet oder DVDs zurlick, um sich Filme anzuschauen.

2. eine grundsatzliche Bereitschaft zum Schauen deutscher Filme groftenteils
vorhanden ist.

3. wenn die Wahl besteht, lieber ein amerikanischer Film vorgezogen wird.

4. die Wahl eines deutschen Films nicht vom personlichen Interesse abhangt
(Pflicht).

Die Befragten hatten auch die Wahl zwischen einigen vorgefertigten Satzen, die ihrer
Meinung nach am ehesten den deutschen Film beschreiben. Satte 73 % fanden, dass
der deutsche Film einseitig und tberhaupt nicht unterhaltsam sei. Lediglich 3,6 % fan-
den, der deutsche Film sei unterhaltsam und vielféltig. Zuletzt sollten die Befragten
einen Satz erganzen. Die haufigsten Ergdnzungssétze zeige ich hier, abgestuft nach
der Haufigkeit. Vom deutschen Film wiinsche ich mir...

dass nicht so viele Komodien gemacht werden.

dass er nicht so depressiv ist.

mehr Vielfalt.

nicht viel . Ich finde ihn recht gut so, wie er ist.
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45 Zwischenfazit

Es wurden bis hierhin viele Anmerkungen gemacht, eigene Thesen erstellt, Fakten
aufgezahlt und vorgefihrt. Wir haben uns auf die Spuren nach dem deutschen Film
gemacht und sind ihm ein groRRes Stiick ndher gekommen. Er zeichnet sich vor allem
durch eine ernsthafte und ernste Behandlung und Umsetzung von Themen aus. Sein
Anspruch ist die Schaffung eines bedeutungsvollen Films, der nicht nur als Industrie-
produkt angesehen werden sollen. Auf der anderen Seite ist der industrielle, und damit
wirtschaftliche Aspekt des Films genauso bedeutend. Fur den kinstlerischen Ans-
pruch, den die Branche und vor allem die Kritiker an Filme haben, ist man jedoch nicht
bereit zu zahlen, da sie wenigen wirtschaftlichen Erfolg versprechen. Um aber wirt-
schaftlichen Erfolg zu erzielen, werden zu MalRnahmen gegriffen, die einen kunstleri-
schen Anspruch unterbinden. Beides zu vereinen, ist Deutschland nur bedingt
gelungen.
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5 ,,Til Schweiger hat schon immer sein Ding
gemacht” - Fazit

In dem vorangegangenen Kapitel Gber Til Schweiger habe ich versucht, die Person Til
Schweiger von dem Werk Schweigers zu unterscheiden. Ersichtlich war, dass es nicht
leicht ist. In der medialen Resonanz im Bezug auf seine Filme, spielte Schweiger als
Privatperson, Schweiger als Mensch, immer eine Rolle. Fur mich stellt sich die Frage,
warum. Sein Werdegang ist nicht der typische sonstiger Filmemacher. Er hat mit der
Schauspielerei angefangen, weil er keine Lust auf etwas anderes hatte. Sein erstes
Engagement war eine Dauerrolle in der TV-Serie ,Lindenstralle®, eine der beliebtesten
der damaligen Zeit. Dann der Ausstieg, auf den eine Rolle im Trash-Film ,Manta Man-
ta“ folgte. Zahlreiche Rollen in Film und Fernsehen folgten, sowie die Beteiligung an
Spielfiimen als Produzent. Dann wollte Schweiger selbst im Regiestuhl sitzen. Den
ersten grofl3en Erfolg brachte ihm sein dritter Film ,Keinohrhasen® ein.

Til Schweiger macht gerne sein Ding, zugegeben. Doch ist dies zunachst keine negati-
ve Eigenschaft. Angeblich hat Orson Welles alle Himmel in Bewegung gesetzt, um
seinen Film ,Citizen Kane“ machen zu kdnnen, keiner glaubte so recht an seine Vision
der Umsetzung. Doch Welles blieb beharrlich. Am Ende ging dieser in die Filmge-
schichte ein. Auch Til Schweiger zeigte Beharrlichkeit und liel3 sich durch Flops nicht
entmutigen. ,Barfuss®, seine zweite Regiearbeit, kdnnte man als relativ ambitioniertes
Projekt bezeichnen. Sowohl bei den Kritikern als auch Zuschauern kam der Film nicht
so gut an. Schweiger kehrte zuriick zu seinen Wurzeln, namlich der Komddie, und lan-
dete einen grof3en Hit. Das ist sein Ding. Sein Ding ist es auch, sich selbst die Haupt-
rollen zu geben und sie auf seine Art und Weise zu spielen. So, wie er es eben am
besten kann. In seiner Darstellung, das habe ich schon festgestellt, ist Schweiger nicht
sehr vielschichtig. Aber den Typ Mann, den er immer wieder verkorpert, verkorpert er
gut. Ben Stiller, Adam Sandler und Vince Vaughn sind die amerikanischen Beispiele
eines solchen Verfahrens. Sogar der weltweit hochgelobte und geschatzte Woody Al-
len spielte immer wieder den gleichen Typen. Wird ihm das vorgeworfen? Nein. Ge-
nauso wenig spielt Allens Heirat mit seiner ehemaligen Adoptivtochter eine Rolle.
Diese fragwirdige moralische Haltung wird mit keinem Wort in den Filmkritiken er-
wahnt. Weil sie im Grunde genommen nicht wichtig ist fur seine Filme. Bei Schweiger
wird in Deutschland aber mit anderem Mal3 gemessen; es ist relevant, dass er Porno-
filme synchronisiert und bei ,Lindenstrale” mitgespielt hat, es ist relevant, dass er fur
eine Zeit nach Amerika gegangen ist und dort gescheitert ist. Wieder die Frage: war-
um? Das ist wohl die komplexeste Frage dieser Arbeit. Vor allem muss noch geklart
werden, was das mit dem deutschen Film und der deutschen Filmbranche zu tun hat.
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Nun, ich habe Uber den Film als Kunst und als Industrieprodukt gesprochen. Und auch
Uber Filme als Spiegel einer Gesellschaft. Auch Unterhaltungsfilme, zu denen Schwei-
gers Filme zé&hlen, sind von der Gesellschaft beeinflusst. Sie stehen ihr meist nicht
kritisch gegentiber, sondern bilden sie ab. Ein Unterhaltungsfilm der 50er ist anders als
der heutige, weil damals andere Moralvorstellungen, Sitten und Gepflogenheiten
herrschten. Sex auf der Leinwand war ein Tabu, heute hingegen Alltag. ,Keinohrhasen®
war international nicht vertreten und wird auch kein Film sein, der in die deutsche Film-
geschichte eingehen wird. Es ist auch kein Film, der das Verstandnis vom Film malf3-
geblich verandern oder beeinflussen wird. Aber das ist auch nicht das Ziel. Schweiger
will mit seinen Filmen ganz offensichtlich und offenkundig das Publikum unterhalten,
und mdglichst viele von ihnen. Aufgrund von Erfahrung und Beobachtung hat er er-
kannt, dass das deutsche Publikum einfach auf Komddien steht, vor allem, wenn ern-
ste Dramen vorherrschen. Um seine Filme von den anderen zu unterscheiden, hat er
einen neuen Look eingesetzt und neue Musik.

In Bezug auf die Filmbranche finde ich Schweiger viel interessanter. Dabei muss ich
gestehen, dass ich nicht sicher bin, ob Kritiker der Filmbranche hinzuzuzéhlen sind
oder nicht. Eigentlich sollten sie eine eigenstandige und von der Branche unabhéngige
Institution bilden. Aus schon genannten Grinden ist die Tatsache allerdings nicht ge-
geben. Wenn ich also von der Filmbranche rede, schlieRe ich die Kritiker mit ein.

Im Jahr 2012 habe ich ein halbjahriges Praktikum in einer Schauspielagentur in Ham-
burg gemacht. Dadurch befand ich mich im standigen Kontakt mit Filmschaffenden und
anderen Personen des Filmherstellungsprozesses. Oft war auch die Rede von Til
Schweiger, die alles andere als positiv war. Der Grundtenor: Schweiger kénne nichts,
seine Filme waren Schrott und als Mensch ware er sowieso schrecklich. Das Unver-
sténdnis, dass ein solcher Mann tberhaupt Filme machen darf, war deutlich spirbar.
Ich hatte das Gefihl, dass alle, die Schweiger schlecht redeten, ihre Arbeit und sich
selbst als wertvoller erachteten. Nach dem Motto: ,Zwar verdiene ich nicht so viel Geld
wie er, aber wenigstens hat das, was ich mache, Anspruch.“ Das hat etwas sehr Elita-
res. Die Filmbranche schien mir wie eine Bruderschaft, die nur Leute als Mitglieder
aufnimmt, die gewisse Voraussetzungen erfiillen. Als reiche die Tatsache, dass man
Filme macht, die gerne gesehen werden, nicht aus. Vor allem aber konnte ich mich des
Eindrucks nicht erwehren, dass vor allem diejenigen Til Schweiger am heftigsten kriti-
sierten, deren Filme keine Popularitdt besal3en. Zumindest keine Popularitdt beim
Durchschnittspublikum. Das Motiv konnte Neid sein. Weil einer wie Til Schweiger sein
Ding durchzieht und daftir belohnt wird, im Gegensatz zu ihnen. Weil er die Anerken-
nung des Publikums erreicht hat. Vielleicht ist das auch ein Grund, weshalb ambitio-
nierte Filmemacher so sehr nach positiver Kritik seitens der Kritiker gieren: weil ihnen
die Anerkennung durch das Publikum verwehrt bleibt. Wenn man ehrlich ist, wer kennt
in der allgemeinen Bevolkerung Namen wie Christian Petzold, Oskar Roehler oder Lars
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Kraume? Fur das Durchschnittspublikum sind sie kein Begriff, sie sind bedeutungslos.
Und das macht unter Umstanden auch deren Filme bedeutungslos. Was die Motive
von Kritikern betrifft, sind diese weniger leicht zu durchschauen. Der Spiegel hat sich
besonders hervorgetan im permanenten Lacherlichmachen Schweigers. Dort ist kaum
ein Artikel zu finden, der nicht vor Ironie und Diffamierung strotzt. Weil Til Schweiger
kein ausgebildeter Regisseur ist und in seinen Filmen nicht nach neuen Darstellungs-
formen sucht? Ich sehe das folgendermal3en. Schweigers Prioritat ist die Gunst des
Publikums, nicht die Gunst der Kritiker. Das nehmen ihm die Kritiker tibel, weil sie sich
dadurch in den Stand der Bedeutungslosigkeit gedrangt fiihlen. SchlieBlich schreibt
man Kritiken in der Hoffnung, dass sie gelesen und auch ernst genommen werden.
Wenn es jemand nicht tut, ist es wie ein Schlag ins Gesicht. Je gréRer der Gegner,
desto groRRer und schwerer der Schlag. Und Til Schweiger, das muss man sich einges-
tehen, ist ein groBer Gegner. Jeder kennt seinen Namen, ob er gemocht wird oder
nicht. Und das, was er tut und sagt, erregt Aufmerksamkeit. Mehr noch als das, was
die Kritiker vorzubringen haben.

Ich als hoffentlich zuktnftige Filmemacherin, sehe mich einer momentanen Hoffnung-
slosigkeit gegenlbergestellt. Um heutzutage einen Film in Deutschland machen zu
kénnen, braucht man Renommee. Um Renommee zu erlangen, muss man mit den
Jrichtigen® Leuten gearbeitet und einen Kurzfilm gedreht haben, der die Kritiker tber-
zeugt. Die Kritiker Gberzeugt man durch Filme mit Tiefgang, die sich an den Prinzipien
des Neuen deutschen Films orientieren. Was ist aber, wenn ich mich nicht dem deut-
schen Kurzfilmtrend beugen méchte? Was ist, wenn ich nicht mit den ,richtigen” Leuten
arbeite, weil sie mir nichts sagen? Ich glaube, es ist ersichtlich, was mich zu dieser
Arbeit motiviert hat. Es war auch fur mich spannend, mich in die Tiefe Psychologie des
deutschen Films und der Filmbranche zu begeben, und die Gedanken herauszuarbei-
ten. Moglicherweise ist der eine oder andere Aspekt zu kurz gekommen, dennoch hoffe
ich, dass die Gedankengange nachvollziehbar sind. Vor allem aber habe ich beim
Schreiben und bei der Einarbeitung in die Materie festgestellt, dass internationalen
Grenzen von Filmen mit der Zeit verschwimmen. Konnte man friiher auf Anhieb fest-
stellen, allein aufgrund der Machart, ob ein Film aus Frankreich, Italien, Deutschland
oder Hollywood stammt, ist es heutzutage nicht mehr so leicht. Die globale Vernet-
zung, der schnellere Austausch von Informationen, und vor allem die schnelle interna-
tionale Verbreitung von Filmen haben zur Folge, dass man schnelleren und
vielfaltigeren Zugang zu neuen Sehgewohnheiten hat. Die Ubernahme jeweiliger Me-
thoden der Filmherstellung- und Umsetzung kann aus diesem Grund einfacher Uber-
nommen werden, genauso wie die Befolgung bestimmter visueller und
erzahltechnischer Trends. Bald wird die gesprochene Sprache im Film der einzige
Hinweis auf die Herkunft eines Filmes sein, nicht mehr die Machatrt.
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