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Kurzreferat

In dieser Arbeit geht es um die Filmparodie. Auf Basis einer Literaturrecherche wird
erklart, was eine Filmparodie ist, warum sie gemacht wird und wie sie funktioniert. Da-
bei wird das besondere Potential der Filmparodie offengelegt, welches in der Fahigkeit
besteht, ein Genre weiterzuentwickeln.

Da die Filmparodie eine besondere Form der Filmkomddie ist, wird auch diese vorge-
stellt und erklart aus welchen Situationen Komik entsteht. Die theoretischen Fakten
werden anschlielend anhand von drei exemplarisch ausgewahlten Filmparodien in
Analysen konkretisiert und veranschaulicht. Dabei wird herausgearbeitet, dass Filmpa-
rodien sowohl solidarisch auf ihre Vorlagen ausgerichtet sein kénnen, als auch das
Potential innehaben ein Genre anzugreifen.

Vielen Filmparodien wohnt aufgrund der Auseinandersetzung mit ihrer eigenen Filmge-
schichte ein groRerer Anteil einer Hommage inne, als auf den ersten Blick deutlich
wird. Diese Arbeit ist deswegen auch ein Versuch, der Filmparodie ein grol3eres Anse-
hen zu verleihen.
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Einleitung 1

1  Einleitung

In der vorliegenden Arbeit beschaftige ich mich mit dem Thema Filmparodie. Dabei
lege ich einen besonderen Schwerpunkt auf die verschiedenen Funktionen einer Film-
parodie, welche ich an Beispielen aus den Filmen ,Die nackte Kanone“, ,Tanz der
Vampire* und ,Die Ritter der Kokosnuss" konkretisieren will.

Mein Ziel bei dieser Arbeit ist es darzustellen, was eine Filmparodie ist, wie sie funktio-
niert, ob sie bestimmten Strukturen und Mustern folgt und welche Intention hinter ihrer
Erschaffung steht.

Weiterhin habe ich mir zur Aufgabe gemacht, das Vorurteil zu widerlegen, dass Filmpa-
rodien banale Werke sind, die ihren Erfolg auf Kosten der Filme erlangen, die sie per-
siflieren.

Ich mochte erdrtern und an den genannten Filmbeispielen exemplarisch veranschauli-
chen, dass Filmparodien neben ihrem unterhaltsamen Wert auch oft eine ideelle Bot-
schaft transportieren, eine Haltung zur Gesellschaft ausdriicken und Tréger einer
eigenen Form von Komik sein kénnen.

Dariuber hinaus werde ich kurz thematisieren, wie Filmparodien zur Weiterentwicklung
der parodierten Film-Genres beitragen.

Da die Parodie eine besondere Form der Komodie ist, mdchte ich zunachst einen
Uberblick geben lber das Genre Filmkomddie. Hierbei werde ich die Funktionsweisen,
sowie die Unterformen der Filmkomaddie vorstellen, um daraus resultierend die Beson-
derheiten der Filmparodie zu verdeutlichen.

Im Anschluss daran fokussiert sich meine Arbeit auf die Parodie als besonderes Sub-
Genre der Filmkomédie und analysiert ihre Funktionsmechanismen und Anséatze.

Diese sollen nachfolgend in den Filmen ,Die nackte Kanone®, ,Tanz der Vampire* und
.Die Ritter der Kokosnuss" aufgezeigt und in Analysen dieser Filme verdeutlicht wer-
den.

Diese Filmanalysen erheben keinen Anspruch auf Vollstandigkeit. Vielmehr wurden sie
mit Hinblick auf die Wirkung und Funktionen der parodistischen Elemente angefertigt.
Zum Abschluss dieser Arbeit fasse ich meine Erkenntnisse zusammen und beurteile
kritisch die Richtigkeit meiner zuvor aufgestellten Behauptungen Uber die Funktions-
weisen und Absichten der Filmparodie.

AbschlielRend gebe ich einen kurzen Ausblick Uber die Rolle, welche die Filmparodie
meiner Meinung nach in der Zukunft spielen wird und inwiefern sie sich daflir anpassen

muss.
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Die Informationen, auf denen diese Arbeit basiert, entstammen der qualitativen For-
schungsmethode in Form einer umfangreichen Literatur-Recherche, sowie eigenstan-
dig erarbeiteten und durch Sekundéarliteratur verdichteten Analysen der drei erwdhnten
Filme.

Die Vorgehensweise dieser Arbeit ist somit eine theoretische und analytische.

2 Das Genre

2.1 Was ist ein Genre?

Warum gucken wir uns einen Film an? Warum gehen wir Gberhaupt ins Kino und be-
zahlen Geld daflr, dass wir uns fir einen gewissen Zeitraum aus unserem Alltag zu-
rickziehen kénnen?

Bernhard Roloff und Georg Seel3len schreiben im Klappentext zu Grundlagen des po-
pulédren Films 10: Klassiker der Filmkomik ,Das Kino entfiihrt uns aus der Alltagswirk-
lichkeit und ist doch zugleich ein Kommentar zu ihr. Das Kino verstehen heif3t deshalb
auch die Gesellschaft und unsere Rolle in ihr verstehen.**

Sich einen Film anzusehen, ist demnach sowohl zurtickzufiihren auf den Wunsch nach
Unterhaltung, als auch auf Auseinandersetzung mit dem Gesehenen.

Wovon aber machen wir nun abhéngig, welcher Film die erwiinschten Reize und Effek-
te hervorruft?

Vor dem Kinobesuch ist zundchst die Wahl des Films zu treffen.

Dabei sind verschiedene Kriterien ausschlaggebend fir die Erwartungshaltung, mit der
wir als Rezipienten ein Kino betreten.

Mdchten wir gerne lachen oder weinen, wollen wir uns erschrecken oder entspannen,
mochten wir etwas lernen oder uns entfihren lassen in fernen Welten, die mit unserer

eigenen nicht das Geringste zu tun haben? Oder am liebsten alles zusammen?

' Roloff u. SeeRlen, 1982: Klappentext
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Um diese Erwartungshaltung, mit der wir ein Kino betreten nicht zu enttduschen, ent-
wickelte sich eine Einteilung der Filme in verschiedene Gattungen, sogenannte Gen-
res.

Sie weisen vorab auf die thematischen Inhalte eines Filmes hin und sind eine Mdglich-
keit, die Vielzahl an unterschiedlichen Filmen in ihrer Zugehorigkeit einander zuzuord-
nen.

Genres gibt es nicht nur im Bereich Film, sondern auch in anderen kulturellen Berei-
chen wie der Literatur, der Musik oder der bildenden Kunst. Da diese Arbeit sich aber
mit dem Filmbereich auseinandersetzt, ist im Folgenden stets das Film-Genre gemeint,
wenn von Genre die Rede ist.

In der deutschen Fassung des Oxford Companion to Film wird der Begriff ,Genre" defi-
niert als ,eine Gruppe von fiktionalen Filmen mit gewissen gemeinsamen Merkmalen.
Diese gemeinsamen Merkmale kénnen geographischer (beispielsweise Western), zeit-
licher (beispielsweise Ritterfilme), thematischer (beispielsweise Kriegsfilme), motivi-
scher (beispielsweise Musical), dramaturgischer (beispielsweise Epischer Film), oder
produktionstechnischer Natur sein (beispielsweise Ausstattungsfilm) — meist ist es eine
Kombination von mehreren derartigen Elementen. [...]**

Georg Seel3len schreibt dazu ergdnzend ,Das Wesen eines Genres ist nicht die Ge-
meinsamkeit seiner Beispiele in Form und Inhalt, das Wesen eines Genres ist die Ge-
meinsamkeit eines Problems.*®

Anhand eines Genres, zu dem sich ein Film zuordnen lasst, entwickeln wir eine be-
stimmte Erwartungshaltung, auf welche Weise uns der Film ansprechen soll, den wir
uns ansehen werden.

Haben wir ein Genre gefunden, das uns zusagt, ist die Wahrscheinlichkeit hoch, dass
wir uns ofter Filme dieses Genres ansehen. Das Genre weist demzufolge auch einen
wirtschaftlichen Faktor auf, da es eine gewisse Sicherheit an hohen Zuschauerzahlen
verspricht, wenn es einmal erfolgreich etabliert ist.

Damit ein Genre erfolgreich bleibt, muss es interessant bleiben. Es darf nicht jedes Mal
die gleiche Geschichte in nur leichter Abwandlung erzahlt werden. Der Zuschauer soll
sich zu jeder Zeit gut unterhalten flihlen, wovon zu viele erflillte Klischees, Stereotypen

und voraussehbare Elemente eines Filmes ihn abbringen.

2 SeeRlen, 1982: 137
% SeeRlen, 1982: 140
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Haufen sich in einem Film-Genre zu viele gleichartige Filme, dann wirken sie schnell
einfallslos und langweilig. Das Genre ist festgefahren und entwickelt sich nicht weiter.
Dann ist es an der Zeit, dass neue Elemente das Genre wieder auffrischen.

Ein Beispiel dafir sind die Italo-Western in den spéaten siebziger Jahren, ,die immer
blutiger und zugleich abstrakter wurden, [aber] keine Geschichten mehr zu erz&hlen

wd

hatten*”. Dem wirkte das Aufkommen komodiantischer Western entgegen, die die the-

matisierten Konflikte auf eine neue, amisantere Art auflosten.

.Befreiendes Lachen erlést uns, wenn ein Genre droht, sich dem Dialog mit dem
Publikum zu verschlieRen.*

Komik ist also eine Méglichkeit, einem Genre eine neue Facette zu verleihen und es
dadurch wieder interessanter zu machen.

Ein Genre, welches im Wesentlichen durch die Komik charakterisiert wird, ist die Ko-
maodie.

Im Folgenden wird die Filmkomddie als besonderes Genre vorgestellt. Es soll dabei

deutlich werden, auf welche Weise Komik erzeugt wird.

3 Die Filmkomaodie

Filmkomaddien verstehen es auf eine erheiternde Weise ihre Rezipienten zu unterhalten
und sie dadurch wieder und wieder ins Kino zu locken. Sie sprechen ,eine universale,
jedem sofort verstandliche Sprache [...], eine so einfache wie vielfaltige Sprache, [...]
in der sich verschiedene Temperamente ausdriicken kénnen.“®

Laut einer umfassenden Studie zum Thema ,Filmgenres” der FFA (Filmférderungsan-

stalt) von Februar 2013 ,stellte die Komddie mit insgesamt 71 Mio. Zuschauern (28

* SeeRlen, 1982: 162
® Seeflen, 1982:141
® Roloff u. SeeRlen, 1982: Klappentext
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Prozent) das mit Abstand besucherstarkste Genre*’ der Filme, die von 2010 bis 2011

in deutschen Kinos zu sehen waren.

Genreanteile der Filmbesucher 2010 bis 2011

2}

1% 1% 9% 5% 4% 4% 3% o
B Komdédie B Kinderfilm Fantasy/Marchen Drama
Action Kriminalfilm/Thriller B Animation/Zeichentrick ¥ Science Fiction
Abenteuer Horror B Dokumentarfilm Musikfilm|

Tabelle 1: Studie FFA

Es gibt in der Filmtradition eines jeden Landes eigene Formen der Filmkomddie, die
jeweilige kulturelle Auspréagungen aufgreifen. Sie alle in ihren Besonderheiten und
Merkmalen zu benennen, wiirde jedoch von der Zielsetzung meiner Arbeit ablenken.

Mit Filmkomddie meine ich deshalb die ,klassische Filmkomodie®, eine Art der Komo-
die, die mafl3gebend ist fur alle anderen Komédien und an der sich andere Komddien

orientieren und messen.?

3.1 Was ist eine Filmkomodie?

Komddien sagt man nach, dass sie witzig sind und ihre Rezipienten auf eine ange-
nehme, unbeschwerte Art und Weise unterhalten. Charakterisierend fir Komédien ist
das ,Happy-End“ und der Anspruch den Rezipienten durch Komik zu unterhalten, bzw

! http://www.ffa.de/downloads/publikationen/Filmgenres_2010-2011.pdf, Stand 22.01.2014
8 vgl. Roloff u. SeeRlen, 1982: 9
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.die [aufgebauten] Konflikte, [...] auf mehr oder weniger amiisante, ironische, satirische
oder freundlich-komische Art auf[zu]lésen.’

Filmkomddien unterhalten demnach durch Komik. Diese ist natirlich immer subjektiv
und somit ist es schwierig bis unmdglich eine allgemein giltige Aussage dartber zu
treffen, welcher Film komisch ist und welcher nicht.

Dementsprechend schwer féllt eine allgemeingultige Definition von Filmkomddie, so
beschreiben Heinz-B. Heller und Matthias Steinle in der Einleitung zu ihrem Buch
.Filmgenres: Komddie* ,das genrekonstitutive Versprechen von Komik [als] ein zeit-
und kontextabhangiges Wahrnehmungsphéanomen**°.

Man kann jedoch den Ansatz und die Herangehensweise, die einer Filmkomddie inne-
wohnen, um die Rezipienten zu unterhalten, Filmen zu- oder absprechen und sie dem-

entsprechend dem Genre der Filmkomddie zuordnen oder eben nicht.

3.2 Geschichte der Komik im Film

Im Film spielte Komik schon von Beginn an eine wichtige Rolle. Der erste komische
Inhalt stammt aus dem Jahre 1895 und handelt von einem kleinen Jungen, der einem
Gartner den Gartenschlauch abknickt, woraufhin sich dieser wundert, dass kein Was-
ser mehr flief3t, in die Schlauchoffnung guckt und nass gespritzt wird, da der Junge den
Schlauch wieder loslasst.**

Zu Beginn bezog die Komik im Film ihre Protagonisten aus den bis dahin beliebten
offentlichen Massenunterhaltungsensembles wie zum Beispiel Zirkus, Varieté oder
Theater. Dieser Umstand und die Tatsache, dass es noch keinen Tonfilm gab, begrin-
den, weshalb anfangs ausschlief3lich die Schauspieler und ihre kérperlichen Fahigkei-
ten im Mittelpunkt der komischen Unterhaltung standen.*?

Erst mit Aufkommen des Tonfilms, begann sich die Filmkomd&die auch durch Wortwitze,
Gerausche und Musik zu definieren (beispielsweise durch das sogenannten Mickey-
Mousing, eine Technik der Tonmalerei, bei der Bewegungen der Filmfiguren akustisch

passend untermalt werden).

° Roloff u. SeeRlen, 1982: 9
1% Heller u. Steinle, 2005: 20
™ vgl. Heller u. Steinle, 2005: 15
2 vgl. Heller u. Steinle, 2005: 14
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Durch spatere Entwicklungen wie den Farbfilm (Gegenstande sind anders eingefarbt,
als der Zuschauer es erwartet) oder die Nachvertonung durch Synchronisation (be-
kannte Komiker leihen Animationsfiguren ihre Stimme) konnten der Komik im Film wei-
tere Elemente hinzugefiigt werden, die sie zu dem machten, was sie heute ist.

Bernhard Roloff und Georg Seef3len unterscheiden zwischen Filmkomik und Filmko-
maddie insofern, als dass die Filmkomik uns die Welt ,mit den Mitteln des Film-Komikers

[...] zum Lachen*®®

macht, demzufolge von einem Komiker bestimmt wird, der stellver-
tretend fir die Gesellschaft ,individuelle Lésungen fiir kollektive Probleme*** findet.
Demgegentber stellen sie die Filmkomddie, deren Handlung nicht von einem einzigen
Akteur bestimmt wird, sondern ihren Unterhaltungswert aus einer maoglichst real wir-
kenden Geschichte bezieht.'®

Um den weiteren Verlauf meiner Arbeit nicht unnétig zu verkomplizieren, werde ich auf
diese Unterscheidung verzichten, und meine im Folgenden, wenn ich den Begriff ,Film-
komddie* verwende, sowohl die eine als auch die andere Form der komischen Unter-
haltung im Film.

Was aber ist komische Unterhaltung? Welche Situationen bringen uns zum Lachen?

Gibt es eine allgemein giltige Formel dafiir?

3.3 Erzeugung von Komik im Film

Die Komik entsteht bei einer Filmkomd&die grundsatzlich durch das Aufeinandertreffen
von mindestens zwei miteinander scheinbar unvereinbaren Konventionen.

Ein geeignetes Bespiel ist ,Some Like It Hot* (1959) von Billy Wilder, der von zwei
mannlichen Musikern handelt, die sich auf der Flucht vor Gangstern als Frauen ver-
kleiden und bei einer Damenkapelle mitreisen. Die beiden aufeinander treffenden Wel-
ten sind hier durch das heitere Treiben der weiblichen Musikantinnen auf der einen
Seite und die zwei mannlichen Musiker, die einer brutalen Realitat entkommen missen
dargestellt. Das Ganze spielt zu einer Zeit (1929), in der das Ideal des starken Mannes

mit dem Tragen von Frauenkleidern kaum vereinbar war.

13 Roloff u. SeeRlen, 1982: 10
4 Roloff u. SeeRlen, 1982: 10
!5 vgl. Roloff u. SeeRlen, 1982: 10
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Die ,primitivste Keimzelle* der Komik ist ,die Uberraschung und das Gegenteil vom

“16 " schreibt Gottfried Muller und bezieht sich dabei unter anderem auf

Erwarteten.
Tricks und lllusionen, mit denen die Schausteller, die anfanglich die Komik prégten,
gearbeitet haben. Georges Méliés, ein Pionier der lllusion im Film, wurde bekannt
durch den Stopptrick, bei dem die Kamera fest an einer Stelle verharrte, wahrend sie
zwei verschiedene Szenen aufnahm (ein Stuhl mit einem darauf sitzenden Mann und
anschlie3end denselben Stuhl ohne Mann). Sah man diese beiden Aufnahmen direkt
nacheinander, sah es aus, als sei der Mann wie von Geisterhand plétzlich verschwun-
den. Dies loste bei den Zuschauern Erstaunen und Begeisterung aus und auf ihre

Uberraschung reagierten sie mit Lachen.

Knut Hicketier ist der Ansicht, dass bei Komik im Film immer die Frage nach Angemes-
senheit und Unangemessenheit einer Situation aufkommt, die wir als Zuschauer aus
sicherer Entfernung und ohne betroffen zu sein fir uns selbst beantworten und mit ei-

nem Lachen oder eben ohne Lachen verarbeiten kdnnen.

-Komik hat mit Beobachten zu tun. Im Alltag kénnen wir Menschen in einer Situation
beobachten, die mit dieser nicht ,fertig* werden. [...] Der Betrachter selbst ist nicht
involviert in das beobachtete Geschehen, er kann aus der Distanz die
Unangemessenheit des Handelns verfolgen und sich dariiber erheitern. Das
Grundmotiv ist sicherlich die Schadenfreude, die sich einstellt, auch wenn man den
Betroffenen selbst wohlgesonnen ist. Wir lachen Gber andere, weniger haufig mit
anderen. Voraussetzung ist: Die Situation erscheint fur die Betroffenen nicht

grundsatzlich bedrohlich zu sein“.*’

8 Miiller, 1964: 159
™ Hicketier, 2005: 8
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3.4 Grundkonstellationen von Komik im Film

Hicketier zahlt 21 Grundkonstellationen auf, die Umstdnde aufweisen, aus denen ko-

mische Situationen entstehen kénnen und die ich hier vereinfacht wiedergeben mdéch-

te:

1. Mensch in lacherlicher/peinlicher Situation

2. Mensch ignoriert Bedingungen einer Situation, was im krampfhaften
Festhalten am Irrtum komisch wirkt

3. Kleine Ursachen, die grofRe Wirkung erzeugen

4. GrolRer Aufwand produziert kleine Wirkung

5. Mensch verhdlt sich falsch

6. Komische Konfrontation durch unerwartete Wendung einer Situation
durch unerwartete Beteiligte

7. Missverstandnis: Verwechslungen, bei denen der Zuschauer einen Wis-
sensvorsprung hat

8. Verkleidung und Geschlechtertausch

9. Durchschaute Maskierung

10. Diskrepanz zwischen Willen und korperlichem Vermdgen
11.Verzogertes Reagieren oder vorschnelles Handeln

12. Nachahmung einer Handlung

13. Sprachkomik und Diskrepanz von Sprache und Mimik

14. Rettung aus unerkannter Gefahr

15. Mensch im Kampf mit Dingwelt

16. Tauschung der Dinge (etwas sieht schwer aus, ist aber leicht)

17. Mensch verwandelt Dinge, um ihnen Herr zu werden

18. Befreiung von Zwangen der Dingwelt durch Destruktion

19. Running Gag, ein Witz, der im Verlauf der Handlung immer wiederkehrt
20. Verfremdung durch filmische Zeit (Zeitlupe, Zeitraffer)

21. Wechsel zwischen filmischen Welten (Traum und Realitat)'®

AbschlieRend erklart Hicketier: ,Mithilfe der Komik befreien wir uns aus einer als unauf-

|6sbar erscheinenden Situation.

«19

18 vgl. Hicketier, 2005: 10-11
9 Hicketier, 2005: 8
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Zusammenfassend bedeutet dies, dass fur Komik im Film bestimmte Situationen,
Konstellationen und Konflikte mit unterschiedlichen Ansichten und Lésungsstrategien
der beteiligten Akteure ausschlaggebend sind, auf die der Rezipient mit seiner durch
das Medium Film gegebenen Distanz und aufgrund seines eigenen Erfahrungskontex-
tes durch Lachen reagiert und somit diese unerwartete Begebenheit fur sich auflésen

kann, was ihm Unterhaltung bereitet.

3.5 Unterformen der Filmkomodie

Uber die Jahre entwickelten sich einige Unterformen der Filmkomédie, die zum Teil mit
der geschichtlichen Entwicklung des Films und der Technik zusammenhingen, gleich-
zeitig aber auch aus dem Ansporn heraus entstanden, das immer beliebter werdende
Genre der Filmkomddie mit weiteren Facetten zu bedienen und so mehr Zuschauer
anzulocken.

Uber die Jahre hat sich eine kaum zu iiberblickende Fiille von Sonderformen der Film-
komaodie gebildet, bei der es oft nicht méoglich erscheint eindeutige Zuordnungskriterien
aufzuzeigen, da die Grenzen dieser Sonderformen standig miteinander verfliel3en (z.B.
Horrorkomddien, Actionkomdédien oder Kriminalkomddien).

Dennoch gibt es ein paar Filmkomddienformen, die Besonderheiten aufweisen, bei
denen es zielfiihrend erscheint sie kurz zu erwahnen, um die Sonderform der Filmpa-
rodie, auf die sich diese Arbeit im Folgenden konzentrieren wird, davon abgrenzen zu

kdénnen.

3.5.1 Romantische Komodie

Bei einer romantischen Komédie, auch ,RomCom* genannt, stehen romantische Be-
ziehungen eines oder mehrere Liebespaare im Mittelpunkt. Haufig missen Irrungen
entwirrt und Hindernisse tberwunden werden, doch am Ende finden alle ihre ,wahre
Liebe* und es gibt ein Happy End. Eine heiter-charmante Erzéhlweise, sowie die Auflo-
sung in eher konservative, idealisierte Vorstellungen von heterosexuellen Beziehungen
haben dazu gefuhrt, dass romantischen Komddien haufig der Ruf von seichter Unter-

haltung und Oberflachlichkeit vorauseilt. Bekannte Beispiele fir romantische Filmko-
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modien sind ,, The Philadelphia Story* (1940), , The Seven Year Itch* (1955) oder
.oleepless in Seattle” (1993). Schon bei Shakespeares ,Sommernachtstraum® waren

die Thematiken der romantischen Komdodie erkennbar.?°

3.5.2 Slapstick-Komodie

Slapstick-Komddien erzeugen Komik durch Korperlichkeit. Die in Kampfe, Verfolgungs-
jagden, Unfélle und Verletzungen eingebetteten, einstudierten Bewegungsablaufe
bringen die Zuschauer zum Lachen ohne Worte zu gebrauchen. Die Komik entspringt
der Schadenfreude und entsteht immer situationsbedingt. Slapstick-Komodien haben
nicht selten die Verunglimpfung von Autoritaten als Ziel.

Beriihmte Vertreter der Slapstick-Komodie stammen vor allem aus der Stummfilmzeit,
wie zum Beispiel Laurel&Hardy, Charlie Chaplin, die Marx Brothers oder auch Buster

Keaton.?

3.5.3 Tragikomddie

Diese Form der Filmkomddie zeichnet sich dadurch aus, dass sie Elemente der Trago-
die mit denen der Komddie mischt. Damit stellt sie ein Wechselspiel von Distanz und
Néhe zum Zuschauer her, der sich einerseits an den Erfolgen des Protagonisten er-
freut und andererseits durch die unerbittlichen Umsténde der alltdglichen Umwelt ab-
geschreckt wird. In der Tragikomodie agieren eher unscheinbare Charaktere, die aber,
anders als in der Tragddie, nicht hoffnungslos verloren sind, sondern letztendlich einen
guten Ausgang fur sich finden. Bekannte Tragikomédien sind ,Little Miss Sunshine®,
,About Schmidt* oder auch aktuell ,Oh Boy".?

3.5.4 Komiker-Komaddie

Ein Komiker, der die Figur, die er spielt erfolgreich etabliert hat, braucht die Handlung
eines Filmes nur noch als Rahmen, um seinen Charakter einzubetten. Somit ist die

20 Vgl. http://filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=425 und
http://www.answers.com/topic/romantic-comedy-1, beide Stand 22.01.2014

2 Vgl. http://filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=340, Stand 22.01.2014
2 Vgl. http://filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=3690, Stand 22.01.2014
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Komiker-Komaodie ,,subjektzentriert“zs, da sie sich auf den Hauptakteur konzentriert und
dessen Handlungen und Herangehensweise den Film ausschlaggebend pragen. Ein
erfolgreicher Komiker mit hohem Wiedererkennungswert, kann seine Figur wieder und
wieder in scheinbar unterschiedlichen Filmen darbieten, wobei die Umstéande im Film
an die Figur angepasst werden, anstatt andersherum. Typische Komiker-Komddien
gibt es mit Charlie Chaplin, Rowan Atkinson oder, etwas moderner, mit Jim Carrey.24

Eine weitere Unterform der Filmkomodie ist die Filmparodie. Da sie die Basis dieser
Arbeit bildet und einige Merkmale aufweist, die sie von den anderen Unterformen der
Filmkomddie deutlich unterscheidet, wird sie im Folgenden separat behandelt.

4  Die Filmparodie

Christian Heger schreibt, dass ein Komiker im Film die Zuschauer durch seine ,Mas-
ke“® anzieht, also durch sein Aussehen, seine Mimik und Gestik und seine Art auf
Konflikte zu reagieren. Die Zuschauer wissen, was sie erwartet, wenn sie sich einen
Film mit einem bestimmten Komiker ansehen. Diese Erwartungshaltung kann aller-
dings schnell dazu fuhren, dass die Zuschauer sich langweilen, weil die Geschehnisse
im Film zu vorhersehbar sind. Das hat zur Folge, dass Filme sich gegenseitig fortwah-
rend Uberbieten und erneuern missen, was grade in der Komik schwierig ist, ,,da be-
wusste Komik eine Kunst ist, die in hohem MaflRe vom Bruch mit gesellschaftlichen
Konventionen lebt. Wird dieser vorgefuihrte Bruch durch stete Wiederholung selbst

konventionalisiert, versiegt auch dessen komische Sprengkraft."*

An dieser Stelle trifft die Parodie auf inren fruchtbarsten Nahrboden.

%% Heller u. Steinle, 2005: 14

2 Vgl. http://filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=4978, Stand 22.01.2014
%5 Heger, 2009: 11

% Heger, 2009: 11
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Parodien gibt es in vielen kinstlerischen Bereichen, wie der Musik und der Literatur,
doch beziehen sich die in dieser Arbeit herausgearbeiteten Merkmale primar auf die

Filmparodie.

Das Wort ,Parodie” stammt aus dem Griechischen (Trapwdia, parédia) und bedeutet
Ubersetzt Neben- oder Gegengesang oder verstellt gesungenes Lied.?” Damit driickt
sich umgehend das grundlegendste Charakteristikum der Parodie aus, und zwar dass
sie ohne eine Vorlage, auf die sie sich bezieht, gegen die sie sozusagen singt, nicht
existieren kann.

Gleichzeitig muss der Rezipient der Parodie die Vorlage kennen, um die Parodie ver-

stehen zu kénnen.

4.1 Geschichte der Filmparodie

Schon im Mittelalter reisten fahrende Sanger durch die Dorfer und ahmten den hoch-
nasigen Gesang des Hofes nach, wodurch sie die Dorfbewohner auf eine belustigend-
spottische Art unterhielten. Zudem sollten diese Nachahmungen ungerechte, beste-
hende Zusténde kritisieren. Durch das ironische Nachéaffen und leichte Abwandeln von
Liedern, welche die herrschenden Zustéande verherrlichten, wurde eine Meinung des
Widerstandes kund getan.

Mit der Etablierung der Meinungsfreiheit und deren Einfihrung in das Grundgesetz
vieler Lander, konnten sich Parodien auf ¢ffentlichen Buhnen, wie dem Theater, dem
Radio und dem Kino zu der Form weiterentwickeln, in der wir sie heute kennen.

Die Filmparodie ihrerseits entwickelte sich, weil ,der Film als Kunstform Jahr um Jahr
alterte und dabei eine eigene Geschichte erhielt, [damit] wuchs auch das Interesse an
seiner eigenen Vergangenheit.“*®

Bekannte Beispiele aus den Anfangszeiten des Films sind z.B. Charlie Chaplins ,Car-
men“ (1916), der sich insbesondere auf die Filmversion der Merimée-Novelle bezieht,

die Cecil B. de Milles 1915 produzierte, oder auch ,The Three Must-Get-Theres* von

" vgl. Drosdowski, 1989: 511
8 vgl. Heger, 2009: 11
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Max Linder (1921), augenscheinlich eine Anspielung auf Douglas Fairbanks' ,The
Three Musketeers" (1921).%°

In spateren Filmen wurde die eigene Vergangenheit oft thematisiert und behandelt,
wobei man sowohl auf andere Formen der medialen Massen-Unterhaltung einging, als
auch auf bereits etablierte und beliebte Film-Genres. Alles was stereotyp war, bot eine
besonders groRe Angriffsflache, weil es aufgrund des hohen Wiedererkennungswerts

besonders geeignet fiir Beziige war.*

.Parodien greifen in der Kunst wie im Leben Herrschaftsverhéltnisse an und

,entzaubern' schon darum mit Vorliebe Filmplots, die auf traditionellen

Rollenverhéltnissen basieren und bestehende Machtstrukturen bekréftigen.“**

In den siebziger Jahren, als aus dem amerikanischen Film das New Hollywood ent-
stand, da zunehmend auf konkurrierende Einflissen aus Europa reagiert werden
musste, waren ,Nostalgie und Parodie so etwas wie eine Zuflucht aus dem Desaster
einer Situation, in der sich die ,Absprachen”“ zwischen Produzenten und Publikum nicht
mehr so recht erfiillen wollten.“*?

Die grofRen Zeiten von Hollywood waren deshalb in dieser Zeit ein beliebtes Thema in
Filmen, die somit einen selbstreferentiellen Ansatz hatten und sich auf etwas bereits
Dagewesenes bezogen. In dieser Zeit war die Filmparodie also auch méglich ,ohne
komische Verdrehungen und ironische Brechungen“*®, durch Wiederholung von Stoffen
und Stilen vergangener Epochen mit sowohl kritischem Charakter, als auch als Hom-
mage gedacht. Das alte Hollywood wurde dabei entweder als groRe Familie dargestellt
oder als zermirbender Apparat, in dem Geld alles regierte.

Durch das Aufkommen der Teenie-Horrorfilme von Wes Craven (,Scream*, 1996) Mit-
te der neunziger Jahre, kam es zu einer Neubelebung der Filmparodie, die mit einem
enormen kommerziellen Erfolg verbunden war. Mit der ,Scary Movie“-Reihe (2000)

begann eine zunehmende Uberséttigung des Gebiets der Filmparodie.

29 vgl. http://www.sign-lang.uni-hamburg.de/medienzentrum/zmm-
news/zmmnewsa/archiv/sommer98/marx.html, Stand 22.01.2014
%0 vgl. Heger, 2009: 11

%1 Heger, 2009: 12

%2 Seeflen, 1982: 146

% SeeRlen, 1982: 147-148
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Die hohe Anziehungskraft auf Zuschauer, die der Filmparodie innewohnt und der ver-
gleichsweise geringe kreative Aufwand, der daflr betrieben werden muss, die Struktur
eines bekannten Filmes aufzugreifen, filhrte zu einer Fille an Filmparodien. Diese
setzten sich nicht mehr kritisch mit einem Genre oder einem Thema auseinander, son-
dern machten sich auf primitive Art Gber neu erschienene, bekannte Filme lustig.

Aktuell geht dieser Trend wieder zuriick, weil auch das Genre der Filmparodie sich

festgefahren hat und sich nicht mehr weiterentwickelt.

Dass eine Filmparodie aus verschiedenen Ansétzen entstehen kann und wie sie dabei

ihre Komik entfaltet, wird in den nachsten beiden Abschnitten thematisiert.

4.2 Funktionen der Filmparodie

Der griechische Wortteil para von Parodie bedeutet aus dem Griechischen Ubersetzt
gegen. Dies legt die Vermutung nahe, dass es sich bei einer Parodie immer um den
Ausdruck der entgegengesetzten Darstellung der Vorlage handelt. Dies trifft jedoch
nicht immer zu, denn die Parodie kann durchaus auch gute Absichten im Bezug auf die
Vorlage hegen, indem sie als Hommage fungiert und eine anerkennende Grundhaltung
einnimmt.

Georg Seel3len verweist in Grundlagen des populdren Films 10 — Klassiker der Film-
komik auf zwei verschiedene Ausrichtungen von Filmparodien.

Zum einen kann die Filmparodie, den beiden Autoren zufolge, als Hommage an ein
Genre funktionieren und die genreeigenen Erzahimuster und Geschehnisse auf ihre
Weise (komisch) adaptieren, ohne sie gleichzeitig zu veralbern (,solidarische Paro-
die“®).

Zum anderen ist die Filmparodie in der Lage Inhalte Gberzogen und im Lacherlichen
entstellt gegen ein Genre zu verwenden und es somit zu zerstéren beziehungsweise

auf ein gesellschaftliches Fehlverhalten hinzuweisen.®

.50 begleiten Genre-Parodien als mehr oder minder solidarische Kritik die Entwicklung
eines Genres. Aber auf der anderen Seite steht am Ende eines Genres oder am Ende
eines Zyklus innerhalb eines Genres eine Haufung von parodistischen Filmen, deren

% SeeRlen, 1982: 142
% vgl. SeeRlen, 1982: 142
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Grof3teil nichts mehr mit Korrektur und Zurechtriicken von Maf3staben, sondern mit

wirklicher Zerstérung zu tun hat.“*

Als dritte Funktion kann eine Filmparodie auch einen Rahmen flir einen eigenen komo-
diantischen Stil bilden. Auf Basis einer ausgewahlten Vorlage wird dabei Gber die Mus-
ter und Strukturen der Parodie eine eigene Komik tbermittelt, die somit den Erfolg des

Genres Parodie benutzt, um selbst zur Geltung zu kommen.

4.3 Funktionsweisen der Filmparodie

Eine Filmparodie kann sich auf mehr, als nur den Inhalt eines anderen Werkes bezie-
hen.

Auch die Form eines Films (Schnitt oder Kamera), die Herstellung eines Filmes (Pro-
duktionsaufwand oder Ausstattung) und andere Medien, wie Zeitung oder Internet, die
auf einen Film Bezug nehmen, kénnen parodiert werden.

Dabei verweist die Filmparodie auf zuvor verdffentlichte Werke und weckt damit eine
Erwartungshaltung beim Zuschauer, welche aus der Kenntnis der angesprochenen
Werke resultiert. Der Erwartung des Zuschauers wird aber nicht nachgekommen, viel-

mehr wird er mit einem unerwarteten Ausgang einer Situation tiberrascht. *

4.3.1 Verweise

Die Filmparodie bedient sich bei der Erzeugung von Komik zweier Formen von Verwei-
sen.

“38 verlauft und bei dem

« Einen Verweis, der ,parallel zur Handlungsebene des Films
das Geschehen des Films auch verstanden wird, wenn der Zuschauer den Verweis
nicht realisiert, nennt man Insider Joke oder ,verdeckter Verweis*°. Wird dieser

Verweis erkannt, fihrt es zu einem starken Verbindungsgefiihl zwischen dem Zu-

% SeeRlen, 1982: 141

37 vgl. http://www.sign-lang.uni-hamburg.de/medienzentrum/zmm-
news/zmmnewsa/archiv/sommer98/marx.html, Stand 22.01.2014
% Seeflen, 1982: 143

% Seellen, 1982: 143



Die Filmparodie 17

schauer und den Machern des Films, da sich der Zuschauer zu einem exklusiven
Kreis der Eingeweihten dazugehdrig fuhlt.

«40

« st ein Verweis ,in die Handlung integriert*™ und dient zum weiteren Verstandnis

“41 Wird dieser vom Zuschauer nicht erkannt,

des Films, ist es ein ,offene[r] Verweis
beeintrachtigt dies die Nachvollziehbarkeit und das Verstandnis der weiteren Hand-

lungen im Film.

4.3.2 Verwendung der Verweise

Diese Verweise kdnnen wie folgt im Film vorkommen:

- Als Zitat: Eine Szene, die persifliert werden soll, wird im Original eingeschnitten,
der betreffende Schauspieler tritt selber auf, oder eine Szene aus einem anderen
Film wird originalgetreu nachgespielt. Auch Symbole und Formen kénnen zitiert
werden (Paramount-Berg, MGM-Logo), sowie typische Musik und ,Klischees aus
Fernsehen, Bihne, Politik, kurz alle Formen 6ffentlicher Kommunikation und Un-

terhaltung [...]“*%.

+ Als Uberziehung: Eine Szene wird iiberzogen nachgespielt, sodass gewisse As-
pekte wie Heldenverehrung, Rituale oder die Gestik und Stimme eines Schauspie-
lers lacherlich wirken. Die ,Haltung des Zitierens [...] [steht] in groteskem

Missverhaltnis zur Person des Darstellers*.*®

e Als Verkleinerung: Eine aufwandige und spektakulare Szene wie zum Beispiel das

Streitwagenrennen aus ,Ben-Hur* (1959) wird auf einer kleineren Ebene wieder-
holt, etwa als Go-Kart Rennen, wobei es in Schnitt und Aufnahmeverfahren gleich

bleibt. Auch Helden kénnen verkleinert dargestellt werden.**

0 SeeRlen, 1982: 143

“l SeeRlen, 1982: 14

2 SeeRlen, 1982: 145

3 SeeRlen, 1982: 145

“ vgl. SeeRlen 1982: 145-146
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e Als Verlagerung: Eine signifikante Schliisselszene wird in ein anderes Milieu ver-
lagert, oder ein fur das dargestellte Film-Genre eigentiimliches Requisit taucht an

einer unpassenden Stelle auf.* (& als Zitat kennzeichnen??)

Um zu verdeutlichen, wie Filmparodien funktionieren, woran man sie erkennen kann
und welche Absichten dahinter stehen, werden im Folgenden drei Filme aus dem Gen-
re der Parodie vorgestellt, aus denen einige Szenen exemplarisch angesprochen wer-
den, um die zuvor erklarten Aspekte zu konkretisieren.

Es handelt sich bei diesen Filmen, wie anfangs bereits erwahnt, um ,Die nackte Kano-
ne“ vom Trio David Zucker, Jim Abrahams, Jerry Zucker (ZAZ), um ,Tanz der Vampire*
von Roman Polanski, sowie um ,Die Ritter der Kokosnuss"“ von Monty Python.
Zunachst wird die jeweilige Handlung umrissen und kurz der strukturelle Aufbau vorge-
stellt. AnschlieRend gehen die Analysen vor allem darauf ein, was die einzelnen Filme
zur Parodie macht und worin die Besonderheiten bestehen.

Es wird zudem benannt, aus welchem Grund die jeweilige Filmparodie gemacht wurde,

worauf sie abzielt und wodurch das deutlich wird.

Alle drei Filme wurden in der englischen Originalfassung analysiert. Die Filmtitel wer-
den im Folgenden im Flie3text jeweils einmal im Original benannt, aber anschlieRend
aus Verstandnisgriinden auf Deutsch.

Alle anderen Filmtitel werden ausschlief3lich im Original genannt und sind mit der Jah-
reszahl ihrer Erscheinung gekennzeichnet, um eine eindeutige Zuordnung zu gewéhr-

leisten.

> vgl. SeeBlen, 1982: 143ff



Die Parodie als gnadenlose Veralberung eines Genres: ZAZs ,Die nackte Kanone* 19

5 Die Parodie als gnadenlose Veralberung
eines Genres: ZAZs ,Die nackte Kanone*

Jeder, der Parodien mag, hat vermutlich schon einmal einen Film mit der Beteiligung
von mindestens einem der Mitglieder von ZAZ gesehen. Ob ,Scary Movie 3“ (2003),
,Hot Shots!“ (1991) oder ,Airplane!* (1980), in jedem dieser Filme steckt der Einfluss
eines Mitglieds des kongenialen Filmemacher-Trios.

Das Akronym ZAZ steht fur Zucker-Abrahams-Zucker und setzt sich aus den Nachna-
men der Bruder Jerry und David Zucker, sowie Jim Abrahams zusammen.

Die drei US-Amerikaner lernten sich beim gemeinsamen Studium an der University of
Wisconsin-Madison kennen und gemeinsam griindeten sie in den friihen siebziger Jah-
ren die Theatergruppe ,Kentucky Fried Theatre* (eine Anspielung auf Kentucky Fried
Chicken), in der sie mit gro3er Freude am Blodsinn satirische Sketche spielten, die ,oft

vulgar und immer respektlos**®

den ,American Way of Life" attackierten. Die Show war
bald monatelang im Voraus ausverkauft und so eréffnete sich dem ZAZ-Trio die finan-
zZiellen Mdglichkeiten ihren Auftritten mit , The Kentucky Fried Movie* (1977) den ersten
Kinofilm folgen zu lassen. Dieser bestand aus einer Aneinanderreihung von Sketchen

der Show und legte den Grundstein fiir die ZAZ-Filmkarriere.*’

5.1 Zum Film

.The Naked Gun: From the Files of Police Squad” (,Die nackte Kanone®) ist ein Film
aus dem Jahr 1988 und der erste in einer Reihe von drei Teilen. Die Regie fihrte David
Zucker, der gemeinsam mit seinem Bruder Jerry Zucker, Jim Abrahams und Pat Proft
auch das Drehbuch schrieb.

.Die nackte Kanone" basiert auf der parodistisch ausgerichteten Serie ,Police Squad*
von 1982, die ebenfalls den kreativen Képfen des ZAZ-Trios entsprang, allerdings nach

vier Folgen bereits wieder abgesetzt wurde®.

6 Oswald, 2005: 428 in ,Filmgenres Komodie* — Heller (Hrsg.) u. Steinle (Hrsg.)
47 vgl. Oswald, 2005: 428, a.a.O.
“8 vgl. DVD-Audiokommentar ,Die nackte Kanone®, Min. 8:46
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Vor der Veréffentlichung von ,Die nackte Kanone* war das ZAZ-Trio bereits durch die
Katastrophenfilm-Parodie ,Airplane!* (1980) und die Agentenfilm-Persiflage ,Top
Secret!” (1984) auf internationaler Ebene bekannt.

Als Hauptdarsteller engagierten sie Leslie Nielsen, der zuvor in ernsteren Rollen genau
jenen Typus verkdrpert hatte, welchen er nun parodieren sollte.

.Die nackte Kanone“-Trilogie war ein grol3er wirtschaftlicher Erfolg und die endgultige
Besiegelung Leslie Nielsens als lkone der Parodie. Es war gleichzeitig die letzte ge-
meinsame Zusammenarbeit des Trios Jerry Zucker, Jim Abrahams und David Zucker.

Jeder der drei verfolgte danach eigene Projekte.

Fur die Untersuchungen an ,Die nackte Kanone" wurde die ca. 81 Minuten lange DVD-
Version in einer Auflage von 2011 im Vertrieb von Paramount Pictures verwendet. Auf
der DVD sind sowohl die englische Originalfassung, als auch eine deutsche Synchron-

fassung zu finden.

5.2 Inhaltsangabe

Lieutenant Frank Drebin (Leslie Nielsen) kommt grade nach Los Angeles von einem
Einsatz in Beirut zurtick, wo er im Alleingang die Anfiihrer aller USA-feindlichen
Staatsmachte bekampft hatte, als er erfahrt, dass seine Frau ihn verlassen hat und
sein Partner Nordberg (O.J. Simpson) im Sterben liegt. Nordberg hatte versucht auf
eigene Faust zu ermitteln und war dabei mehrfach angeschossen worden. Gemeinsam
mit Polizei-Captain Ed Hocken (George Kennedy) fahrt er sofort ins Krankenhaus, um
Nordberg zu besuchen. Dort erhalten die beiden den Hinweis, dass Nordberg bei sei-
nen Ermittlungen auf einem Schiff im Hafen war. Drebin fordert, dass alle Einsatzkrafte
auf diesen Fall angesetzt werden, doch da Queen Elisabeth II. ihren Besuch aus Eng-
land angekindigt hat, sind kaum Manner verfiigbar. Auch Drebin soll — von der Bir-
germeisterin Mayor Barkley (Nancy Marchand) bei einer Pressekonferenz extra
vorgestellt — zum Schutz der Queen beitragen.

Auf eigene Faust gehen Ed und Drebin dennoch weiter dem Fall ,Nordberg“ nach und
fahren in den Hafen. Dort erfahrt Drebin von einem Hafenarbeiter, dass Nordberg et-
was mit Kokain zu tun hatte. Drebin glaubt ihm nicht und der Hafenarbeiter verweist ihn
an Vincent Ludwig (Ricardo Montalban), einen Industriellen, fir den Nordberg arbeite-
te. Ludwig ist in der Stadt als ehrbarer Geschaftsmann bekannt und sitzt sogar im

Empfangskomitee flr den Besuch der Queen.
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Drebin fahrt in Ludwigs Blro und horcht ihn Gber die SchiefRerei im Hafen aus. Ludwig,
den man anfangs schon in der Szene gesehen hatte, in der Nordberg erschossen wur-
de, bedauert Drebin gegentber den Vorfall, ist aber mehr daran interessiert, ob
Nordberg schon irgendetwas ausgesagt hat. Ludwig stellt Drebin seine Assistentin Ja-
ne Spencer (Pricilla Presley) zur Seite, um die Personalakten durchzusehen und
Drebin ist sofort hin und weg von der Schénheit.

Als der Lieutenant verschwunden ist, fordert Ludwig Jane auf, an Drebin dranzubleiben
und zu Uberwachen, was er herausfindet.

Im Polizeilabor werden Spuren von Kokain an Nordbergs Jacke gefunden und der Ver-
dacht erhartet sich, dass der Polizist etwas mit Drogen zu tun hatte, bevor er ange-
schossen wurde. Aufgrund dieses drohenden Skandals, erhéalt Drebin von Ed ein
Ultimatum von 24 Stunden, in denen er Nordbergs Unschuld beweisen muss.
Unterdessen prasentiert Ludwig seinem Klienten Mr. Papshmir (Raye Birk), der in der
ersten Szene mit den Anfihrern der USA-feindlichen Nationen gemeinsame Sache
gemacht hatte, seine geheime Waffe: Eine spezielle Hypnose-Technik, mit der Men-
schen zu Killern gemacht werden koénnen, ohne dass sie selbst davon wissen. Die
Hypnose kann per Knopfdruck gestartet werden, wobei der Ausldser in eine Armband-
uhr eingebaut wird.

Drebin fuhrt seine Ermittlungen im Krankenhaus weiter, wo er sich erhofft, dass Nord-
bergs Erinnerung mithilfe der Personalakten der Hafenarbeiter zurtickkehrt.

Der behandelnde Arzt von Nordberg wurde bereits von Ludwig unter Hypnose gesetzt
und versucht Nordberg zu ersticken. Drebin kann dies verhindern und er verfolgt den
fliehenden Arzt, welcher bei dieser Jagd umkommt.

Drebin sieht sich einer Reihe offener Fragen gegenuber. Er traut Ludwig nicht, hat
Vermutungen, aber keine Beweise und kehrt nach Hause zuriick, um sich auszuruhen.
Dort wartet Jane auf ihn, die fir ihn kocht. Die beiden kommen sich n&her und verbrin-
gen die Nacht zusammen.

Drebin steigt am folgenden Tag in Ludwigs Blro ein, um nach weiteren Spuren zu su-
chen. Er findet einen Zettel, der darauf hinweist, dass Mr. Papshmir Geld an Ludwig
Uberwiesen hat, damit die Queen ermordet wird. Unglicklicherweise verbrennt Drebin
diesen Zettel und steckt damit versehentlich das gesamte Blro von Ludwig in Brand.
Ludwig verzeiht den Vorfall, um seinen ehrenwerten Schein nach au3en hin zu wah-
ren, doch die Birgermeisterin zieht Drebin aufgrund seines inakzeptablen Vorgehens
von der Aufgabe der Bewachung der Queen ab.

Zuriick zu Hause berichtet Drebin Jane von seinen Vermutungen gegeniber Ludwig.
Jane widerspricht Drebin und versichert ihm, dass Ludwig ein guter Mann ist. Sie hat

eine Nachricht von Ludwig, dass Drebin ihn in einer Schlachtfabrik treffen soll.
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Dies stellt sich jedoch als Hinterhalt heraus, aus dem Drebin entkommen kann. Er fahrt
zu dem Empfang der Queen und warnt Ed vor Ludwigs Vorhaben, diese ermorden zu
lassen.

Drebin trifft dort auch auf Ludwig und Jane, doch hat er keine Beweise, um Ludwig
verhaften zu kénnen und so muss er ihn ziehen lassen. Anschliel3end wirft Drebin Jane
vor, ihn bei der Schlachtfabrik in eine Falle gelockt zu haben und sie streiten sich.

Als Ludwig eine alte Kriegsmuskete zu Ehren der eintretenden Queen prasentiert,
glaubt Drebin irrtimlich, dass der Anschlag geschehe und reif3t die Queen aus der
Schusslinie. Dieser Vorfall kostet ihn seinen Job bei der Polizei. Als Drebin in der Poli-
zeistation seine Sachen packt, taucht Jane auf und erzéhlt, dass Ludwig das Attentat
bei einem Baseballspiel durch einen der Spieler durchfihren lassen will. Drebin sieht
darin seine Chance auf Rehabilitation. Er versghnt sich mit Jane und macht sich auf
den Weg ins Baseball-Stadion.

Dort versucht Drebin inkognito auf dem Spielfeld den Spieler zu identifizieren, der die
Queen ermorden soll.

Dies gelingt ihm zwar nicht, doch einer der Spieler geht unter Hypnose auf die Queen
zu und Drebin stirzt sich auf ihn. Eine Massenschlagerei bricht aus, doch der hypnoti-
sierte Spieler lasst sich davon nicht aufgehalten. Wéhrenddessen nimmt Ludwig Jane
als Geisel und will das Stadion verlassen. Drebin gelingt es den hypnotisierten Spieler
zu Uberwéltigen und die Queen vor dem Attentat zu retten. Doch Ludwig hat immer
noch Jane in seiner Gewalt. Drebin kann Jane befreien, wobei Ludwig vom Stadion-
dach fallt. Dabei wird Ludwigs Hypnose-Sender versehentlich gedriickt, woraufhin Ja-
ne, die nun ebenfalls unter Hypnose steht, Drebin erschiel3en will. Dieser gesteht Jane
seine Liebe und die Kraft der Liebe durchbricht den Bann der Hypnose, sodass Jane
von ihrem Vorhaben ablasst. Das ganze Stadion verséhnt und umarmt sich, Drebin
bekommt Jane und seinen Job zurlck und sogar Nordberg ist rehabilitiert aus dem

Krankenhaus entlassen worden und gratuliert Drebin zu seinem Erfolg.

5.3 Aufbau

5.3.1 Struktureller Aufbau

Der Aufbau von ,Die nackte Kanone" ist klassisch und der typischen Kriminalgeschich-
te nachempfunden. Am Anfang steht das Verbrechen, welches in der Folge aufgeklart

werden muss. Die Hinweise bringen die Ermittler immer ndher an den Verbrecher und
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am Ende gibt es einen spannungsgeladenen Showdown, bei dem es dem Held gelingt
den Tater zu Gberfihren und den Fall aufzuklaren.

.Die nackte Kanone“ beginnt mit einem Epilog, der die Charakterisierung von
Lieutenant Frank Drebin in seiner Ausnahmestellung als Held hervorhebt.

In der Exposition, die den ersten Akt darstellt, findet das Verbrechen statt (der Angriff
auf Nordberg), der Konflikt ist etabliert und die wichtigsten Personen werden vorge-
stellt. Drebin als Protagonist, Ludwig, der Antagonist, als Hintermann des Verbrechens
und die wichtigsten Nebenfiguren, wie Ed, Nordberg und die Birgermeisterin. Der erste
Akt endet klassisch mit dem ersten ,Plot Point*, als Drebin und Ed dem ersten Hinweis
auf Nordbergs Attentater nachgehen, welcher sie zu Ludwig fuhrt. Eine Verscharfung
der Situation erfolgt, als Drebin erfahrt, dass die Queen zu Besuch kommt und Ludwig,
der Drebins Hauptverdachtiger fur einen Anschlag auf diesen hohen Besuch ist, im
Empfangskomitee sitzt. Zudem ist aufgrund dieses hohen Besuchs kein weiterer Poli-
zist verfigbar, um bei der Fahndung nach Nordbergs Attentatern zu helfen, Drebin ist
also auf sich allein gestellt.

Auch ein ,Love Interest” wird im zweiten Akt etabliert, als Drebin Jane kennen lernt und
die beiden sich ndher kommen. Die Beziehung erfahrt eine Dramatisierung, da Jane
von ihrem Arbeitgeber Ludwig auf Drebin angesetzt wird.

Drebin geht im zweiten Akt weiteren Hinweisen nach und die Spannung steigt, da die
Anzeichen sich verdichten, dass Ludwig sowohl etwas mit dem Anschlag auf Nordberg
Zu tun hat, als auch gleichzeitig ein Attentat auf die Queen plant. Der Konflikt wird aus-
geweitet und hat neben einer persénlichen Ebene auch eine weitere, gewichtigere Di-
mension: Das Leben der britischen Kénigin und der Ruf der gesamten Polizei von Los
Angeles ist in Gefahr.

Der personliche Konflikt wird durch den Umstand verstarkt, dass Nordberg unter Ver-
dacht geréat, in Kokaingeschéafte Verwickelt zu sein. Da der Besuch der Queen bevor-
steht und die Polizei einen internen Skandal verhindern méchte, bekommt Drebin von
seinem Vorgesetzten ein Ultimatum von 24 Stunden, um die Unschuld Nordbergs zu
beweisen, was die Situation erschwert.

Der zentrale Punkt im zweiten Akt besteht aus der Szene, in der Drebin in eine Falle
gelockt wird und daraufhin und aufgrund einer falschen Einschatzung der Situation
sowohl seinen Job als Polizist, als auch Jane als Verbindete verliert.

Drebin ist am Ende, als Jane sich ihm wieder zuwendet und am zweiten ,Plot Point*
den entscheidenden Hinweis flir das Attentat auf die Queen liefert.

Sie gestehen sich ihre Zuneigung fireinander. Dies ist der klassische Zeitpunkt fr

diese Liebes-Erklarung, da Drebin sich nun mit neuem Mut all den dul3eren Umst&nden
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widersetzen kann und ein enormes Risiko eingehen muss, bei dem alles, was Drebin
zu verlieren hat und das Leben der Kdnigin auf dem Spiel steht.

Damit wird der dritte Akt eingeleitet. Dieser besteht aus einer rasanten Zuspitzung der
Handlung bis zum H6hepunkt der Spannung, als es Drebin gelingt die Konigin vor dem
Attentat zu retten und anschlieRend den fliehenden Ludwig verfolgt, der Jane als Gei-
sel genommen hat. In einem Showdown stehen sich Protagonist und Antagonist ge-
genuiber, wobei der Protagonist siegt. Als die Situation geklart scheint, erfahrt die
Spannung noch einmal einen letzten Twist, als die hypnotisierte Jane plétzlich Drebin
bedroht. Diesmal schafft Drebin es mit der Kraft der Liebe, die Situation zu bewaéltigen,
was zum Happy End fuhrt, in dem Jane und Drebin endgliltig zueinander finden. Durch
den heldenhaften Einsatz des Protagonisten ist der Antagonist besiegt, die Queen ge-
rettet, Drebin bekommt seinen Job zurtick und sein verwundeter, aber gerachter Part-

ner ist aus dem Krankenhaus entlassen worden.

5.3.2 Erzahlstruktur

Schon in den ersten Szenen kommt die fur Kriminalgeschichten typische Technik der
Parallelmontage zum Einsatz, damit der Zuschauer eine auktoriale Perspektive ein-
nehmen kann und sich, anders als beim ,Whodunit* (kurz for ,Who has done it?"“ Zu
Deutsch ,Wer hat es getan?*) nicht mit der Frage beschaftigen muss, wer am Ende der
Bdse ist. Es gibt zwar keine Ruckgriffe in der Handlung, doch da viele Geschehnisse
parallel passieren und erzahlt werden, ist keine lineare Erzahlstruktur vorhanden. Da-
durch ist die erzéhlte Zeit langer als die Erzahlzeit.

Unterstitzt wird das Erzahlen der Geschichte immer wieder durch Drebins Gedanken,
die wie bei einem typischen Film Noir als gesprochene Worte zu héren sind, als wirde
der Protagonist die Geschichte zu einem spéateren Zeitpunkt noch einmal nacherzah-
len.

Dem Zuschauer wird eine auktoriale Sicht auf alle Ereignisse geboten und so fiebert er
mit dem Protagonisten mit und fragt sich, ob dieser die richtigen Schlisse zieht und

dem Tater auf der Spur bleibt.

5.3.3 Kamera

Kameraseitig musste vor allem in den Szenen im Baseball-Stadion viel getrickst wer-
den, da nicht gentigend Statisten zur Verfiigung standen, geschweige denn ein ganzes

Stadion. Viele der Szenen wurden in nachgebauten Tribiinen auf einem Parkplatz, mit
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langen Brennweiten geschossen, damit die gefullten Tribtinen im Hintergrund nicht so
grof¥flachig im Bildausschnitt zu sehen waren.

Durch die Anordnung der Linsen bei langen Brennweiten wird der Hintergrund kaum
merklich gestaucht, was zur in diesem Fall zur Folge hat, dass von den Tribiinen weni-
ger Bildinhalt gezeigt wird und somit weniger Statisten gebraucht werden (siehe Abbil-
dung 1).

Abbildung 1: Lange Brennweite

Auch ,Matte-Paintings" kamen zum Einsatz, um die Kulisse des Stadions vorzutau-
schen. Bei dieser Technik wird eine Hintergrund-Kulisse auf eine Leinwand gemalt.
AnschlieRend spielt ein Schauspieler vor dieser Leinwand und wird dabei gefilmt. Zu-
sammengesetzt ergeben diese beiden Elemente dann die Illusion einer grof3en Szene-
rie.

.Matte Paintings" werden oft eingesetzt, wenn das Umsetzen einer Einstellung zu kost-
spielig oder unmdglich zu realisieren ist (siehe Abbildung 2).
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Abbildung 2: Matte Painting

5.3.4 Ausstattung

Auf der Ausstattungsebene werden viele parodistische Gags realisiert. So betritt Frank
Drebin im Film einen Raum, indem er an der Kulisse vorbeigeht, anstatt, wie die ande-
ren, die Tur zu benutzen. Das Fehlen der vierten Wand, die sowohl im Theater, als
auch haufig beim Film die Zuschauer einnehmen, wird hier verdeutlicht zum Zweck der
Parodie auf Film-Studio-Kulissen.

5.3.5 Ton und Musik

Waéhrend die von Ira Newborn komponierte, extradiegetische Musik ohne Probleme
authentische Polizei-Filme der achtziger Jahre untermalen koénnte und dadurch ihre
spottische Wirkung entfaltet, da sie nicht zu den komischen Inhalten des Films passt,
heben einige Toneffekte slapstickartige Momente hervor. So ertbnt das Gerausch einer
Autohupe, als Drebin versehentlich an die enormen Briste einer Frau fasst und die
diegetische Musik eines Elektronik-Klaviers l6st den ,Score* ab, als Drebin Ludwigs
Biro ruiniert und verstarkt so den Slapstick der Situation.

Romantische Szenen werden, wie fur Kriminalfiime der siebziger und achtziger Jahre
Ublich, von einem Saxophon-Thema begleitet.

Immer, wenn das Saxophon einsetzt, wird der Zuschauer darauf hingewiesen, dass ein
,Love Interest" thematisiert wird.

Auch zwei Pop-Songs sind in den Film integriert. Zum einen ,I'm into something good

von ,Herman'‘s Hermit’s", in diesem Fall gesungen von Peter Noone und ,| love LA" von
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Randy Newman. Wéahrend ,I'm into something good“ Inhalt einer parodistische Se-
quenz ist, auf die ich in Kapitel 5.4 ,Analyse der parodistischen Elemente” zu sprechen
komme, ist ,| love LA" ein typischer Baseball-Stadion Song, der bei Teams aus Los
Angeles haufig gespielt wird. Passend dazu komplettiert er die Szene, in der Drebin
undercover die Baseballspieler nach Waffen filzt. Zwischendurch sieht man immer wie-
der typische Szenen aus amerikanischen Baseball-Stadien, die das Verhalten der
Amerikaner, wie maldloser Fast-Food Verzehr oder das Amusieren tber Sportunfélle

bei diesen Veranstaltungen angreifen sollen.

Im Folgenden Absatz wird an konkreten Beispielen verdeutlicht, warum ,Die nackte
Kanone“ eine Parodie ist, welcher Ausrichtung sie nachgeht und warum das Trio ZAZ

damit so erfolgreich war.

5.4 Analyse der parodistischen Elemente

Die Vorlage, auf die sich ,Die nackte Kanone" bezieht, sind die Polizei- und Kriminal-
filme der vergangenen Filmgeschichte. Es gibt einige konkrete Bezlige auf einzelne
Filme wie ,Dirty Harry* (1971), oder auf TV Polizei-Serien, wie ,M Squad” (1957-1960)
doch im Grof3en und Ganzen zielt die Parodie auf die Gber Jahre etablierten Klischees
und Stereotypen aller Vorlagen ab, die sich einerseits in der Charakterisierung der Fi-
guren und andererseits auch in Schauplatzen, Handlungen und Erzahlstrukturen wie-
derfinden.

Frank Drebin, der Protagonist ist eine Anlehnung an den harten Einzelgéanger-
Polizisten-Typus, wie ,Dirty* Harry Callahan aus ,Dirty Harry* (1971) oder auch Jimmy
Doyle in ,French Connenction” (1971), die als tragische Figuren einen stilgebenden
Antihelden verkdrperten.* Diesem Typus kommt Drebin durch seine monotone Art zu
reden und der zuweilen fehlenden Sensibilitat, die durch Leslie Nielsens unverwiistli-
che Mimik Ubersteigert ausgedrickt wird, nach. Auch die unorthodoxe Vorgehensweise
bei den Ermittlungen und der Arger mit Vorgesetzten basieren auf diesen Idealen.
Konterkariert wird die Ernsthaftigkeit der Vorlagen durch Drebins trottelige Ungeschick-
lichkeit mit Hang zur Verblodung, durch die sich der Lieutenant in aberwitzige Situatio-

nen mandvriert, welche seine Seriositat aufs Argste untergraben.

49 Vgl. http://www.filmzentrale.com/rezis/nacktekanonejr.ntm, Stand 22.01.2014
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Zudem zeigt Drebin ,menschliche Schwachen®, wie den Drang auf die Toilette zu muis-
sen oder trotz laufender Ermittlungen Mittagspause zu machen. Diese verleihen dem
Lieutenant ein sympathisches Auftreten und lassen ihn weniger unantastbar wirken, als
seine ikonischen Vorbilder.>

Das andere Gesicht Drebins wird als eine vollig Uberzogene Darstellung eines Helden
prasentiert. Dies zeigt sich schon in der Eréffnungsszene, als der Lieutenant im Allein-
gang die geféhrlichsten Terroristen der Welt ausschaltet. Diese Ausnahmestellung als
unfehlbare und unbesiegbare Exekutive der USA als Weltpolizei, wird noch in dersel-
ben Szene parodiert, als Drebin sich nach seinem, fir Actionfilme typischen, markan-
ten Spruch aus dem Fenster schwingen will und dabei die zuriickschwingenden
Fensterladen an den Kopf geschlagen kriegt, wodurch er eher aus dem Fenster fallt,
als selbst heraus zu springen.

Naturlich werden auch die Terroristen von ZAZ nicht ernst genommen, so ist Gorbat-
schows Feuermal auf dem Kopf nur aufgemalt, Gaddafi hat Gewichtsprobleme und der
Ayatollah tragt unter seinem konservativen Turban einen punkigen, orangefarbenen
Irokesen-Haarschnitt. Zudem kann keiner von ihnen, trotz ihrer angeblichen Macht et-
was gegen Drebin ausrichten.

Durch diese Szene ist die Tonart des Films klar. Drebin ist ein aufrechter Mann des
Gesetzes, dem allerdings seine eigene Blodheit im Weg steht.

Dem ZAZ-Trio ist anzurechnen, fur diese Rolle Leslie Nielsen gecastet zu haben. In
dessen Fahigkeit, in den meisten absurden und teilweise slapstick-artigen Situationen
seinen stoischen Gesichtsausdruck zu bewahren, dem sogenannten ,,deadpan“Sl-
Prinzip, liegt das Erfolgsrezept der Komik des Films.

Nielsen, der dem Publikum aus friiheren Filmen als seriéser Schauspieler bekannt ist
und, ebenso wie George Kennedy und auch Pricilla Presley, einen bestimmten Typus
verkorpert, wurde genau aus diesem Grund fur den Film ausgewahlt.

Der Zuschauer erkennt ein Gesicht und erwartet im Zusammenhang damit keine Co-
medy. Die Schauspieler spielen ihre Rollen mit Ernsthaftigkeit und die Komik entsteht
erst durch die Dialoge, die sie fuhren und die Situationen, in denen sich die Figuren

wiederfinden.

%0 Vgl. http://www.filmzentrale.com/rezis/nacktekanonejr.htm, Stand 22.01.2014
51 Vgl. http://www.washingtonpost.com/wp-dyn/content/article/2010/11/29/AR2010112905269_2.html,
Stand 22.01.2014
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Das Kreieren einer Erwartung beim Zuschauer und diese dann nicht zu erfillen, ist, wie
in Kapitel 4.3 ,Funktionsweisen der Filmparodie* aufgefihrt, charakterisierend fur die

Parodie.

Der Antagonist Vincent Ludwig verkorpert das Bdse in Person, mit all den schlechten
Eigenschaften seiner Vorlagen. Er ist hinterhéltig, méchtig, geldgierig und arrogant,
geht tber Leichen fur den eigenen Erfolg und hat immer den eigenen Vorteil im Sinn.

Die Figur des Vincent Ludwigs ist keine Parodie auf die typischen Bdsewichte der Poli-
zeifilme. Er wird im Film dementsprechend serios dargestellt. Diese triviale, damonen-
hafte Charakterisierung rechtfertigt am Ende die Selbstjustiz, mit welcher der

Protagonist im Showdown vorgeht, um seinen Widersacher zur Strecke zu bringen.>

Der typische, aus dem Film Noir etablierte Schauplatz fur Verbrechen — die GroR3stadt
— ist mit Los Angeles ebenfalls gegeben.

Ein kaum zu Uberblickender Ort, an dem an jeder Ecke Gefahr lauert und der somit ein
optimaler Nahrboden fir Bosewichte ist.

Auch der Aufbau von ,Die nackte Kanone” steht seinen Vorlagen in nichts nach, wie in
Kapitel 5.3 deutlich wurde. Der Protagonist ist zum Grol3teil auf sich allein gestellt und
muss mit allerlei &uReren und inneren Widerstanden kampfen, um sein nahezu aus-

sichtsloses Ziel zu erreichen, den Fall zu 16sen und den Antagonisten zu besiegen.

Ein elementares Merkmal der Parodie — die Vorlage — ist also ebenso vorhanden, wie
eine Auseinandersetzung mit der eigenen filmischen Vergangenheit.

Schematische Bausteine aus dem enormen Fundus von Polizei- und Kriminalfiimen,
die schon viel zu oft wiederverwendet wurden und somit ihrer Originalitat beraubt sind,
werden aufgegriffen und durch Missverstandnisse, Wortwitze und diverse AnstoRigkei-
ten ins Lacherliche gezogen.

So gibt es in ,Die nackte Kanone" immer wieder Sétze mit einem enorm hohen
Wiedererkennungswert. Der Zuschauer hoért beispielweise den Satz ,Move on, nothing
to see here!* (,Gehen Sie weiter, hier gibt es nichts zu sehen!*) und weil3 sofort, dass

es sich bei diesem Film um das Genre des Kriminalfilms handelt. ZAZ lassen Drebin

> Vgl. http://www.filmzentrale.com/rezis/nacktekanonejr.ntm, Stand 22.01.2014
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diesen Satz zu einer Meute neugieriger Schaulustiger sagen und dabei hinter seinem
Rucken ein spektakuléares Feuerwerk explodieren.

Eine andere Szene dieser Art spielt im Hafen, als Drebin einen Arbeiter mit Geld be-
sticht, um an Informationen heranzukommen. Auch dies ist ein Ubliches Motiv des Poli-
zeifilms, das in diesem Fall umgekehrt wird, weil der Arbeiter wissen will, woftir Drebin
diese Informationen braucht und diesen mit dem gleichen Geld zuriick besticht, damit
Drebin dies verrat.

Diese ironische Brechung der Situation attackiert klischeehafte Floskeln und Praktiken,
wie sie in typischen Polizeifilmen standig vorkommen und erzeugt durch die unerwarte-

te Verdrehung der Situation Gelachter beim Publikum.

Einige Motive des Films sind an konkrete Vorlagen aus dem Kriminalfilm-Genre ange-
lehnt. Der Geheimwaffen entwickelnde Polizei-Wissenschaftler Ted Olsen hat seinen
Ursprung in der Figur ,Q“ aus den James Bond Filmen. Ted entwickelt jedoch im Ge-
gensatz zu seiner Vorlage eher unnitze Hilfsmittel, wie einen Schweizer Taschenmes-
ser-Schuh oder eine Farbe spritzende Wand, die Jugendliche vom Grafitti-Malen
abhalten soll. Somit ist Ted eine Ironisierung seines Vorbilds.

Die Idee jeden Menschen durch Hypnose auf Knopfdruck zu einem Killer machen zu
kénnen, bezieht sich auf den Film ,Telefon* (1977), in dem hypnotisierte russische
Agenten in den USA auf ihren Einsatz warten.> Dies ist ein Beispiel fur den in Kapitel
4.3.1 angesprochenen, ,verdeckten Verweis".

Zuweilen wird die Parodie einer Vorlage in ,Die nackte Kanone* so konkret, dass kom-
plette Kamera-Einstellungen und Dialoge kopiert werden. Ein gutes Beispiel hierfur ist
das Aufeinandertreffen von Jane und Drebin. Als sie sich im Film das erste Mal begeg-
nen, sind die Bilder und Satze beinahe eins zu eins aus dem Film ,Farewell, my
Lovely* (1975) tibernommen®*, wie die folgenden Ausschnitte zeigen.

In der linken Spalte ist die Szene aus ,Die nackte Kanone" und in der rechten aus

.Farewell, my Lovely* (1975) dargestellt.

%3 vgl. DVD-Audiokommentar ,Die nackte Kanone* Min. 29:03
** vgl. DVD- Audiokommentar ,Die nackte Kanone* Min. 20:57
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Parodiert wird hier ein weiteres Mal, die durch die Vorlage suggerierte Seriositat. Als
Jane elegant die Stufen der Treppe heruntersteigen will, stolpert sie und stirzt die rest-
lichen Stufen hinab, ganz im Gegensatz zu dem erhabenen Auftritt Charlotte
Ramplings im Original.

Auch den lasziven Blick tber die Schulter lassen ZAZ Jane nicht ungestuhnt austiben,
denn sie rennt in der Folge mit dem Kopf gegen den TlUrrahmen. Dies ist als Angriff auf
die Vorlage zu verstehen, da diese durch ihre variierte Reproduktion ins Lacherliche
gezogen wird. Aufgrund der Genauigkeit der Kopie, sind dennoch die liebevollen, de-
tailgenauen Zluge einer Hommage unverkennbar.

Die Grenze zwischen Veralberung und Hommage ist bei ,Die nackte Kanone“ sehr
schmal. Einige Kampfszenen, wie zu Beginn mit dem Ayatollah erinnern an ,The Three
Stooges” (1921-1970) und Drebins Verwistung des Buros von Ludwig steht in seiner
Slapstick-Ausfiihrung einem Peter Sellers in ,The Party* (1968) in nichts nach.>®

Der verdeckte Verweis auf diese Vorlagen ist ein Zeichen fir ZAZs Kenntnis der komi-
schen Filmgeschichte. Die Tatsache, dass sie einen Platz in dieser Parodie auf Krimi-
nalfilme gefunden haben, ist eine Anerkennung ihrer amisanten Wirkung, die auch
heute noch funktioniert und angewendet werden kann.

Dem gegeniiber stehen weitere Zitate, wie der Spruch ,That's my policy!**°

aus ,Dirty
Harry* (1971), die aufgrund der Zusammenhénge in der Parodie das Vorgehen nicht
als knallhart und unerbittlich dastehen lassen, sondern als verblodet.

Drebin rechtfertigt mit dem Satz das Niederschie3en von vier Personen, die im Park
einen funften mit einem Messer angegriffen haben. Harry Callahn tut in ,Dirty Harry“
(1971) das Gleiche, nur waren es bei ihm keine Darsteller von ,Shakespeare im Park*,
die grade ,Julius Casar" auffiihrten. Dieser in Kapitel 4.3.1 erklarte Insider Joke ist nur

witzig, wenn man die Vorlage kennt.

Ein weiteres parodistisches Element, ist die Bezugnahme auf das Medium Film. ZAZ
zeigen in ,Die nackte Kanone"“ eine fir amerikanische Hollywood-Filme der achtziger
Jahre typische Montage von romantischen Szenen zwischen Drebin und Jane, welche

mit dem Musiktitel ,I'm into something good” von ,Herman’s Hermit's* untermalt wird.

%% vgl. Oswald, 2005: 429, a.a.0
*% vgl. DVD-Audiokommentar ,Die nackte Kanone* Min. 47:22
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Die fur ein Musikvideo Ublichen Bezeichnungen, wie Titel und Interpret, sowie Album
und Plattenfirma werden am Ende des Lieds und der Montage im Film eingeblendet.
Damit parodieren ZAZ diese Art der Montage, die in vielen Filmen verwendet wird und
die einen langeren Zeitraum, beispielsweise einen Sommer, verkirzt und tberideali-
siert durch Ausschnitte der besten Momente dieses Sommers darstellt.

Denn in ,Die nackte Kanone* passieren in der Montage keine besonders romantischen
Dinge und Drebin bedankt sich am Ende fir den tollen Tag, womit ausgedrickt wird,
dass es sich nicht um eine Zusammenstellung schéner Ereignisse aus der Beziehung
handelt.

5.5 Parodistische Ausrichtung

Aus der vorangegangenen Analyse lasst sich abschlieRend zusammenfassen, dass in
,Die nackte Kanone“ zu viele Ubersteigerte und ins Lacherliche gezogene Szenen vor-
kommen, als dass man den Film davon freisprechen kénnte, sich auf Kosten der Kili-
schees seiner Vorlagen lustig zu machen.

Die Ausrichtung dieser Parodie ist somit eine zerstorerische, da der Zuschauer sich die
Originale nun kaum noch ansehen kann, ohne an die Verballhornung der ZAZ-Parodie
zu denken.

Somit legt diese Form der Parodie offen, dass ein Genre, in diesem Fall der Kriminal-
film, sich festgefahren hat und seine Figuren, Motive und Erzahlmuster zu leicht zu

durchschauen sind.

Eine solche Form der Parodie kritisiert, dass weitere Filme in diesem Genre, die sich
dieser Stereotypen bedienen, langweilig werden und sie verlangt, dass neue Elemente
und Denkweisen eingebracht werden missen, um das Genre neu zu beleben und es
wieder interessant zu machen.

Dass ,Die nackte Kanone" ein so groRRer Erfolg war, liegt an ZAZ genauer Kenntnis der
Vorlagen, die sie parodieren.

Durch eine Fokussierung auf Gberwiegend physische und visuelle Komik, die in ihrer

|u57

Qualitat und ihrem Anspruch breit gefachert ist und zwischen ,banal und genial*® pen-

7 Oswald, 2005: 429, a.a.O.
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delt, gelingt es ein breites, internationales Publikum anzusprechen mit einem Humor,

den jeder versteht.

Die beiden Fortsetzungen von ,Die nackte Kanone* waren &hnlich erfolgreich, wie der
erste Teil, doch durch fehlendes Fokussieren auf ein bestimmtes Genre, das persifliert
werden sollte, wirkten beide Teile beim Zitieren von allen méglichen bekannten Block-

bustern zu wahllos.

6 Die Parodie als Hommage und Trager einer
eigenen Handschrift als Regisseur: Roman
Polanskis ,Tanz der Vampire®

Filmparodien missen nicht zwangsléaufig darauf hinauslaufen, dass eine Vorlage |a-
cherlich gemacht wird und der Zuschauer sich diese nicht mehr angucken kann, ohne
standig die Veralberung durch die Parodie vor Augen zu haben.

Eine Parodie kann durchaus auch als Hommage an eine Vorlage funktionieren.

Roman Polanski gelang mit ,Dance of the Vampires* (,Tanz der Vampire®, 1967) solch
ein Kunststick und darlber hinaus sogar noch mehr: Er brachte es fertig in dieser
Filmparodie das Genre des Vampir-Films weiterzuentwickeln und es mit seiner eigenen
Handschrift als Regisseur zu versehen.

Da diese Handschrift unvermeidlich auch mit der Geschichte Polanskis verbunden ist,
wird im folgenden Abschnitt erklart, inwiefern Polanskis Vergangenheit einen Einfluss
auf diesen Film hat. Es wird aufgezeigt, an welchen Stellen diese Elemente in ,Tanz
der Vampire" wiedererkannt werden kénnen und warum der Film dennoch als Parodie
einzuordnen ist. Doch zunachst ein Uberblick iber die Rahmenbedingungen und die

Handlung von ,Tanz der Vampire®.

6.1 Zum Film

.1anz der Vampire“ ist ein Film von Roman Polanksi aus dem Jahr 1967. Er wurde in
Italien und Grof3britannien gedreht und heif3t im Original ,Dance of the Vampires". Po-

lanski fuhrte Regie und spielte eine Hauptrolle — Alfred, den Gehilfen des Professors.
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Sharon Tate, welche die Rolle der Sarah spielte, wurde spéter Polanskis Ehefrau. In
weiteren Rollen spielten Jack MacGowran (Professor Abronsius), Ferdy Mayne (Graf
von Krolock), lan Quarrier (Herbert), Alfie Bass (Shagall) und Terry Downes (Koukol).
Polanski hatte sich vor der Idee zu ,Tanz der Vampire mit seinem langjahrigen Co-
Autor Gérad Brach mehrmals Horror-Filme angesehen und dabei festgestellt, dass der
Horror an manchen Stellen unfreiwillig komisch auf das Publikum wirkte. Daraus ent-
stand die Idee einen Horrorfilm mit bewusst komisch gesetzten Elementen zu ma-
chen.*®

Da Polanski seinem Verleih (MGM, Metro-Goldwyn-Meyer) vertraglich zugesichert hat-
te im Schnitt Veranderungen vornehmen zu dirfen und dieser fand, die urspriingliche
Version sei nicht eindeutig als Komddie erkennbar, erschien der Film auf dem ameri-
kanischen Markt in einer um 17 Minuten geklrzten Version unter dem Titel “The
Fearless Vampire Killers or Pardon Me, But Your Theeth Are In My Neck". Dies missfiel
Polanski so sehr, dass er seinen Namen aus dem Vorspann entfernen lassen wollte,
was ihm aufgrund des Vertrags aber nicht mehr mdglich war.

Es war Polanskis erster Langfilm in Farbe und ist bis heute einer seiner kommerziell
grol3ten Erfolge. Im Oktober 1997 folgte, ebenfalls unter der Regie Polanskis, das Mu-
sical ,Tanz der Vampire“, das in Wien uraufgefhrt wurde und bis heute an verschie-

denen Spielorten zu sehen ist.*

Den hier vorgestellten Erhebungen an ,Tanz der Vampire” liegt die ca. 107 Minuten
lange DVD-Version in einer Auflage von 2004 im Vertrieb von Warner Home Video
Germany zugrunde. Auf der DVD ist neben der englischen Originalfassung auch eine

deutsche Synchronfassung zu finden.

6.2 Inhaltsangabe

Der Vampir-und Fledermausforscher Professor Abronsius und sein Gehilfe Alfred rei-
sen auf einem Schlitten in die Sudkarpaten, um nach Vampiren zu forschen. Der Pro-
fessor erhofft sich dadurch, seine Glaubwuirdigkeit als Gelehrter wiederherstellen zu

kénnen. Die beiden gelangen in ein Wirtshaus und treffen dort auf den Gastwirt Shagal

%8 http://www.more-magazin.de/showspecial.php?id=17, Stand 22.01.2014
%9 Vgl. Gudd, 2005: 339ff in ,Filmgenres Komddie* — Heller (Hrsg.) u. Steinle (Hrsg.)
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und seine reizende Tochter Sarah, die der Vater durch Unmengen von Knoblauch da-
vor zu bewahren versucht, von dem Vampir-Graf von Krolock entfihrt zu werden. Trotz
dieser offensichtlichen Vorkehrungen bestreiten alle Anwesenden in der Gaststétte die
generelle Existenz von Vampiren.

In der Nacht wird die von Alfred angebetete Sarah dennoch von Graf von Krolock ge-
holt. Shagal zieht los, um sie zu befreien, nur um selbst als Vampir verwandelt in die
Herberge zurtickzukehren. Als Professor Abronsius und Alfred den vampirisierten
Shagal schnappen und ihn mit einem Pfahlstol3 ins Herz téten wollen, flieht dieser hin-
aus in die Schneelandschaft. Auf Skiern verfolgen ihn die beiden Vampirjager und lan-
den direkt beim Schloss von Graf von Krolock. Als zuvorkommender Gastgeber ladt
der Graf die beiden ein und teilt ihnen getrennte Schlafgemacher zu, wovon der Pro-
fessor begeistert und Alfred, unter anderem auch durch eine vorausgegangene Be-
gegnung mit von Krolocks homosexuellen Sohn Herbert, der ihm Avancen macht,
grauenerfullt ist.

Als Alfred allein ist, vernimmt er einen nymphenartigen Frauengesang, dem er, seine
Furcht vergessend, auf den Flur vor seinem Zimmer folgt. Als der Gesang verstummt,
wird sich Alfred schlagartig seiner schutzlosen Position bewusst und hastet verangstigt
in sein Zimmer zurtick.

Am nachsten Morgen, als sich von Krolock und sein Sohn in die Gruft zuriickziehen,
will der Professor ihnen folgen und sie im Schlaf durch einen Pfahlstol3 ins Herz téten.
Alfred soll ihn dabei begleiten.

Als der verkrippelte Diener des Grafen, Koukol, den beiden Vampirjdgern den Eingang
zur Gruft versperrt, versuchen Alfred und der Professor waghalsig Uber Déacher und
Zinnen zu den schlafenden Vampiren zu gelangen. Der Professor bleibt jedoch bei
dem Versuch, durch ein Fenster in die Gruft zu gelangen, stecken. Deshalb leitet er
Alfred an, den TodesstoRR auszufiihren, doch dieser ist zu angsterfllt, als dass er Gber-
legt handeln kénnte und lasst sich dann auch noch, als er den Professor von auf3en
aus dem Fenster ziehen soll, wieder vom selben Gesang wie am Vorabend zuriick ins
Schloss locken. Diesmal verstummt der Gesang nicht plétzlich, sondern er fihrt Alfred
zu Sarah, die er aus den Fangen der Vampire befreien will. Sarah hat jedoch inzwi-
schen Gefallen an dem Luxus im Schloss gefunden, weshalb sich Alfred wieder seiner
Aufgabe entsinnt, den inzwischen steif gefrorenen Professor aus dem Fenster zu zie-
hen. Dies gelingt zwar, doch rutscht Alfred dabei die Tasche mit der gesamten Ausris-

tung zur Bekdmpfung der Vampire vom Dach.
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Wieder im Warmen folgt Alfred ein zweites Mal dem lockenden Gesang, doch diesmal
stammt er von Herbert, vor dem Alfred nach eindeutigen Annaherungs- und einem
BeilRversuch davon lauft.

Professor Abronsius kommt hinzu und gemeinsam kdnnen sie Herbert entkommen,
werden aber vom Graf von Krolock gefangen und auf die Terrasse eines Turms ausge-
sperrt. Durch den Einfallsreichtum des Professors gelingt erneut die Flucht und so ge-
langen die beiden auf den Vampir-Ball, den der Graf fir seine Gefolgsleute im Schloss
ausrichtet, um den Beginn der Herrschaft der Vampire zu feiern. Als Vampire verkleidet
tanzen der Professor und Alfred auf dem Ball mit und versuchen erneut Sarah zu be-
freien. Als ihre Maskerade auffliegt, konnen sie in einer spektakularen Flucht mit Sarah
auf einem Schlitten entkommen. Doch da stellt sich heraus, dass Sarah sich bereits in
einen Vampir verwandelt hat und sie beil3t Alfred, wovon der schlittenlenkende Profes-
sor, der nun das Ubel, das er bekampfen wollte in die ganze Welt hinausbringt, nichts

mitbekommt.

6.3 Elemente Polanskis

Zum Zeitpunkt der Entstehung von ,Tanz der Vampire* hatte Roman Polanski bereits
eine bewegte Vergangenheit. Als Kind wurde er aufgrund seiner jldischen Eltern von
den Nazis verfolgt und auf einem Bauernhof vor ihnen versteckt. Seine Eltern kamen
beide im KZ ums Leben und so musste der junge Polanski nach dem Ende des zwei-
ten Weltkrieges allein zurechtkommen.®

Beim Betrachten und Analysieren, wie Roman Polanski sich der Vampir-Thematik na-
herte, fallt schnell auf, dass ,Tanz der Vampire" einige Elemente besitzt, die unver-
kennbar auch mit dem Menschen Roman Polanski und seiner eigenen Geschichte
verbunden sind. Hierbei darf nicht den Fehler gemacht werden in ,Tanz der Vampire*
eine Aufarbeitung mit Polanskis Vergangenheit zu sehen. Diese Vergangenheit, auf die
Polanski zurtickblickt, ist jedoch unumganglich fiir die Authentizitat seiner Filme. Ein
jeder Filmemacher bringt seinen Schatz an eigener Erfahrung mit ein, wenn er ein
Thema filmisch adaptiert. Anders hatte er keinen Zugang zu der Thematik und kdnnte

sich dem Film weder ndhern, noch seine Konflikte glaubhaft vermitteln.

% vgl. Jacke, 2010: 16-17
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Einige Themen finden sich in verschiedenen Ausfiihrungen in vielen von Polanskis
Filmen wieder. Im Folgenden werden sie angesprochen und anhand von Szenen aus

~1anz der Vampire* verdeutlicht.

Polanski will keine Filme machen, die wie die Realitat aussehen, vielmehr sollen sie
seine Sichtweise auf die Dinge ausdricken. ,[...] sie bewahren sich ihre Kiinstlichkeit —

die moderne Vermengung von Realitat und Fiktion ist Polanski nicht geheuer*.®

6.3.1 Isolation und Hilfslosigkeit

Ein erster Hinweis auf Polanskis Handschrift sind die Figuren im Film, die Uberzeichnet
fur bestimmte Typen stehen sollen.

Professor Abronsius ist in ,Tanz der Vampire" von der Gesellschaft ausgestofRen wor-
den und ringt deshalb um Anerkennung und Zugehdrigkeit. Mit dem Gefuhl der Aus-
grenzung ist Polanski aufgrund seiner Erfahrungen als Jude wéahrend des NS-Regimes
sehr vertraut, was dem Charakter des Professors etwas Menschliches verleiht.
Alfred, der Gehilfe von Abronsius — im Film auch noch von Polanski selbst verkdrpert —
erinnert in vielen bedrohlichen Situationen in seinem Verhalten an ein kleines, ver-
schichtertes Kind, das Schutz bei erwachsenen Bezugspersonen sucht. Diesen be-
kommt Alfred aber selten und muss so — genau wie Polanski friiher selbst — allein mit
dem Schrecken und der Angst zurechtkommen. Dies wird schon in der Anfangsszene
deutlich, als Alfred vom Wolfsgeheul wach wird, der schlafende Professor neben ihm
jedoch regungslos bleibt und auch der Kutscher keine Hilfe ist. Alfred muss wie in ei-
nem Alptraum allein mit der Bedrohung durch die Wdlfe zurechtkommen, obwohl zwei
potentielle Helfer direkt bei ihm sind. Dramatisiert wird die Szene durch das gleichblei-
bende Tempo des Schlittens und die eingeschneite Umgebung, die jegliche Gerausche
schluckt und in der nur das friedliche Klingeln der Schlitten-Glockchen zu hoéren ist.

Dies hebt die Isolation Alfreds in dieser Szene enorm hervor.®?

%1 Siiddeutsche Zeitung Nr. 189, 17./18.8.2013: 13
62 Vgl. Koch, 2010: 46 in ,Filmkonzepte 19 — Roman Polanski* — Koebner (Hrsg.) u. Liptay (Hrsg.)
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6.3.2 Schutzlosigkeit von Behausungen

Als Alfred spater im Schloss lieber mit im Bett des Professors schlafen will, als allein in
seinem Zimmer zu Ubernachten, wird klar, dass Alfred eine sehr infantile Verhaltens-
weise anhaftet. Gleichzeitig ist hier ein oft wiederkehrendes Element von Polanskis
Filmen zu erkennen: Der fehlende Schutz von Raumen und Behausungen.®® Polanski
war in seiner Kindheit ergriffen von der standigen Angst von den Nazis entdeckt zu
werden, da er auf einem Bauernhof vor ihnen versteckt wurde. Das Schloss 16st im
Film bei Alfred Beklemmung und Unbehagen aus und ist fiir ihn eher ein Geféangnis, als
fur den Professor, der den Luxus dort genief3t. Auch die judische Herberge, aus der
Sarah vom Vampir-Grafen von Krolock geraubt wird, bietet keinen Schutz vor der Be-
drohung von auf3en und bezieht sich auf Polanskis eigene, erlebte Schutzlosigkeit im

eigenen Heim.

6.3.3 Machtlosigkeit

Polanski lasst seine Figuren oft iberméachtig wirkenden Widerstdnden und ,Macht da

drauRen“®*

gegenibertreten — in diesem Fall Vampiren — wobei der Kampf stets und
auch hier in der Unmdoglichkeit der Uberwindung dieser duReren Kraften endet. Die
Figuren sind Opfer, die unausweichlich auf ein negatives Schicksal hingetrieben wer-
den®.

Dementsprechend enden Polanskis Filme nicht selten mit dem Sieg dieser Kréfte Gber
die Protagonisten.

In ,Tanz der Vampire* tragen die vermeintlichen Helden am Ende das Bdse mit hinaus
in die Welt und helfen dabei — wenn auch unbeabsichtigt — es zu verbreiten.

Ein Happy End ,degradiert jeden Film zu einer mittelmaRigen Angelegenheit [...], weil
er den Zuschauer in eine vermeintlich heile Welt entlasst. [...] Fur Polanski [...] gibt es
nichts Sterileres als den Zustand der Zufriedenheit“®®, deswegen soll der Zuschauer

das Kino nicht befriedigt verlassen.

63 Vgl. Koebner, 2010: 3, Einleitung in ,Filmkonzepte 19 — Roman Polanski“ — Koebner (Hrsg.) u. Liptay
(Hrsg.)

% Koebner, 2010: 5, a.a.O.

% vgl. Koebner, 2010: 4, a.a.0.

% Kroner, 1981: 5-6
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Daraus erfolgt auch Polanskis Ansatz, seine Filme mit einem kreisférmigen Hand-
lungsverlauf zu versehen. Sie enden meist in einer ,Intensivierung der Ausgangssitua-

tion“.%’

6.3.4 Absurditat

Polanskis Filme beinhalten haufig Absurditat. Diese soll aber, genauso wenig wie der
Verzicht auf ein Happy End, nicht ,Verzweiflung oder Pessimismus” ausdriicken, son-
dern den Menschen konfrontieren ,mit gewissen Aspekten seines Daseins.“®

.1anz der Vampire" ist schon aufgrund seiner Ausgangskonstellation absurd. Dem all-
gemeinen Zuschauer ist bewusst, dass es keine Vampire gibt. Trotzdem lasst er sich
durch Polanskis gekonntes filmisches Erzahlen darauf ein, was wéare, wenn es sie doch
gébe und sie von zwei unfédhigen Menschen gejagt wirden. Dabei entstehen diverse
Umstande, die sowohl Angstzusténde, als auch Lachanfalle beim Zuschauer auslésen.
Polanskis Filme erzeugen durch absurde Situationen ,Komik, die den Zuschauer zum
Lachen anregt [...], ein Lachen, das die Absurditét ertraglicher macht, nicht aber tUber
sie hinwegtauscht oder gar sie aufzuheben versucht.“® In ,Tanz der Vampire* gibt es
viele dieser Situationen, beispielsweise als der Professor, auf dem Weg die Vampire
mit einem Pflock ins Herz zu tdten, im Schloss-Fenster stecken bleibt. Derselbe
Professor, der es vorher nicht einmal fertig gebracht hat, sich alleine anzuziehen, will
sich der todesmutigen Aufgabe stellen, die Wesen, die ihn durch ihren Biss zu einem
Untoten machen kdnnten, mit einem gezielten Todesstol3 ins Herz unschadlich zu
machen. Dafir muss er sich sehr leise anschleichen, da er direkt neben die
schlafenden Vampire treten muss, um sie zu téten. Doch er schafft es nicht einmal, die
Gruft zu betreten und hangt, fur einen gebildeten Professor vollig unwirdig, in der
Waagerechten im Fenster fest, unféahig sich selbst aus dieser Situation zu befreien.

Diese Szene besitzt eine sehr tragische Komik.

" Kroner, 1981: 6
® Kroner, 1981: 6
8 Kroner, 1981: 8
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Abbildung 15: Absurditat

,Ein Ubermal an Ernst [wird erst] durch ein UbermaR an Unernst bedingt und

umgekehrt“™.

6.3.5 Die Komik der Tragik

Polanskis Filme lachen der Tragik ins Gesicht, dem Schmerz wird sich widersetzt, auch
wenn die Probleme nicht gelést werden, dhnlich wie beim Galgenhumor.”™

Polanski mischt dazu die Angst mit Humor. Der Zuschauer kann sich einerseits in die
bedrohliche Situation der beiden Protagonisten hineinversetzen, andererseits setzt sich
aufgrund der Ubernatirlichen Wesen auch immer wieder die Vernunft durch und man

erkennt, dass es nicht die Realitat ist, die man vor Augen hat.

~Angst die nicht von einer realistischen Gefahr begleitet wird, bringt einen zum Lachen,

wenn sie voriber ist.“"?

Die Kunst Polanskis besteht bei , Tanz der Vampire" darin, dass er es schafft, Angstzu-

stande zu kreieren und sie mit nicht realistischer, ,oft komédiantischer Stilistik [...] in

«73

spannungsvolle Reibung“” zu versetzen.

™ Kroner, 1981: 7
" vgl. Kroner, 1981: 7
2 Kroner, 1981: 60
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Eine Szene, die das deutlich werden lasst, ist als der Professor und Alfred vom Grafen
von Krolock auf der Terrasse des Turms ausgesperrt werden. Sie wurden enttarnt und
ihr bevorstehendes Schicksal ist vernichtend, da es vom Turm kein Entkommen gibt.
Es ist bitterkalt und die Vampire beginnen sich aus den Grabern zu erheben. Eine
scheinbar ausweglose, niederschmetternde Situation, die auch beim Zuschauer fur
Grauen und Pessimismus sorgt. Doch der Fluchtplan, der durch den Professor instru-
iert wird, gibt neue Hoffnung. Er denkt zum ersten Mal praktisch und will die alte Kano-
ne, die sich noch auf dem Turm befindet, dazu benutzen die Tur zur Treppe aufzu-
sprengen. Als Alfred und er die Kanone in die richtige Position ausrichten, lasst
Polanski dies mit einer niedrigen Bildfrequenz aufnehmen. Das hat den Effekt, dass die
Bilder leicht vorgespult wirken, was auf einen Schlag slapstickartig und abstrakt wirkt
und so beim Zuschauer ein erleichtertes Lachen hervorruft. Nebenbei erinnert die Sze-
ne an altere Aufnahmeverfahren und durch die Ahnlichkeit der Thematik wird eine Ver-
bindung zu dem Film ,Nosferatu — Eine Symphonie des Schreckens” (1922)

hergestellt, was der Szene die bedrohliche Realitat nimmt.

Roman Polanski ist mit ,Tanz der Vampire* ein seltenes Kunststiick gelungen. Er er-
schopfte sich nicht in einer platten Persiflage der Dracula-Geschichte, sondern schuf
einen Film, der die Zuschauer in einer Szene grauenerfillt zusammenfahren lasst, um

sie in der nachsten Szene durch lautes Gelachter zu erlosen.

6.4 Aufbau

6.4.1 Struktureller Aufbau

Der Film ,Tanz der Vampire® folgt dem klassischen Dreiaktschema. Der erste Akt bein-
haltet die Exposition, in der ein auktorialer Erzahler die Protagonisten und deren Vor-
haben erlautert. Das Rauben des Madchens und die Bestatigung der Existenz von
Vampiren bilden den zweiten Akt, welcher nach der Verfolgung zum dritten Akt flhrt,
der Konfrontation mit den Antagonisten. Der Tanz im Spiegelsaal mit anschlieRender

Flucht ist der Hohepunkt, gefolgt von der Auflésung, der vermeintlichen Errettung des

® Koebner, 2010: 4, a.a.0.
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Méadchens aus den Klauen des Bésen, die dann jedoch einen finalen Twist beinhaltet,
welcher das Happy End verhindert.

Die Handlung verlauft linear, da sie nur an drei verschiedenen Spielorten stattfindet: In
der Herberge, beim Schloss und in der Schneelandschaft, die beides umgibt und ver-
bindet. Alle Orte werden nacheinander aufgesucht und es gibt keinen Ricksprung an
zuvor besuchte Orte oder parallel verlaufende Handlungen, au3er an einer Stelle, die
allerdings vom Schloss aus nur durch ein Fernrohr beobachtet wird und somit dem
linearen Ablauf keinen Abbruch tut.

Am Ende des Filmes sitzen Professor Abronsius und Alfred zwar wieder auf einem
Schlitten und verlassen die Sudkarpaten, was an die Anfangsszene erinnert. Dies ist
ein Beispiel fur den in Kapitel 6.3.5 angesprochen, kreisférmigen Handlungsverlauf, der
typisch ist fur Polanskis Filme.

Durch die Einhaltung der Einheit von Handlung, Ort und Zeit erinnert der Film zuweilen
an ein Theaterstick und es hat sicherlich auch dazu beigetragen, dass die spatere

Umsetzung in ein Biihnen-Musical ein grof3er Erfolg wurde.

6.4.2 Erzahlstruktur

Der Anfang und das Ende von ,Tanz der Vampire* werden von einer auktorialen Erzah-
lerstimme kommentiert. Dazwischen ist dem Zuschauer ebenso eine auktoriale Sicht-
weise auf die Geschehnisse vergonnt. So ist beispielsweise Graf von Krolock an
Sarahs Fenster zu sehen, bevor sowohl Sarah, als auch Alfred und der Professor ihn
bemerken. Der Zuschauer erfahrt direkt alles, was fir die Handlung wichtig ist. Gehen
der Professor und Alfred im Schloss des Grafen zu Bett, wird dem Zuschauer der Blick
auf das Treiben der Vampire in der Gruft gewahrt. Durch diese Sicht auf die Gescheh-
nisse des Films kann der Zuschauer aufgrund seines Wissensvorsprungs mit den Pro-

tagonisten mit fiebern, wodurch bei ihm Spannung entsteht.

6.4.3 Kamera

Der Kamera und ihren Bewegungen sind wahrend des gesamten Films keine Grenzen
gesetzt. Sie nimmt eine autonome, die auktoriale Erzahlstruktur unterstitzende Hal-
tung ein, ohne durch unnétige oder besonders aufwandige Bewegungen auf sich selbst
aufmerksam zu machen und so den Zuschauer zu irritieren.

Die Szenen, in denen die Vampire keine Spiegelbilder haben, wurden mit einem Trick

gelost, bei dem sich an der Stelle des Spiegels eine Offnung in der Wand befand, in
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deren Raum das Dekor noch einmal spiegelverkehrt nachgebaut werden musste. Dort
spielten dann Schauspieldoubles die Bewegungen von Alfred, dem Professor und

(falschlicherweise auch) Sarah verkehrt herum mit.”

Abbildung 16: Kameratrick mit Spiegel (1)

Abbildung 17: Kameratrick mit Spiegel (2)

6.4.4 Ausstattung

Die Ausstattung orientierte sich an den Dracula-Filmen der Hammer-Studios (1958-
1974) mit ihrer detailgenauen Darstellung der Schauplatze. Spinnenweben in allen

" Vgl. Friedrich, 2004: 171 in ,Filmgenres Horrorfilm“ — Vossen (Hrsg.)
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Winkeln des Schlosses, sowie die bunte Vielfalt der Kostiime, die aufgrund der satten
Technicolorfarben erst zur Geltung kommen, bereichern das Setting des Films und

schaffen die gewollte romantisch-diistere Atmosphare.”

6.4.5 Ton und Musik

Der extradiegetische Ton spielt in ,Tanz der Vampire* eine sehr wichtige Rolle. Der
Komponist Krzysztof Komeda schafft es, die vorherrschenden Stimmungen der einzel-
nen Szenen durch sein Klangbild hervorzuheben.” So wird beispielweise die slapstick-
artige Verfolgungsjagd auf Skiern mit einer heiteren Flotenmusik begleitet, was die
Komik der Szene verstarkt.

Komeda gelingt es, das Innenleben der Figuren, vor allem das von Alfred, in den ver-
schiedenen Situationen musikalisch einzufarben und so zu bekréaftigen.

Als Alfred allein in seinem Zimmer zum ersten Mal dem nymphenartigen Frauen-
Gesang auf den Gang des Schlosses folgt, wird das sich ankindigende Grauen musi-
kalisch vorweggenommen und somit eine enorm unheimliche Atmosphare erzeugt. In
der Szene ist auch ein sehr schéner Wechsel von diegetischer zu extradiegetischer
Akustik zu beachten, der dem Film eine mystische Ebene verleiht, da der Zuschauer
oftmals nicht genau weil3, welche der schaurigen Chore die Protagonisten im Schloss
hoéren kénnen und welche allein dem Zuschauer vorbehalten sind. Eine &hnliche Tech-
nik, welche auf einer psychischen Ebene das Unterbewusstsein des Zuschauers an-
greift, wurde bereits bei ,Horror of Dracula“ (1958) angewendet, als Van Helsing vor
Dracula eine Treppe hinauf rennt und seine Schritte deutlich auf den Stufen zu héren

sind. Draculas Schritte hingegen sind gerauschlos.

6.5 Analyse der parodistischen Elemente

Roman Polanskis Film ,Tanz der Vampire* bezieht sich auf die urspriingliche Dracula-
Geschichte nach Bram Stoker aus dem Jahre 1897. Hiermit ist das wichtigste Merkmal
der Parodie erfillt: Eine Vorlage, die dem allgemeinen Zuschauer bekannt ist, dient als

Bezugsgeschichte fur die Parodie.

"5 vgl. http://www.more-magazin.de/showspecial.php?id=17, Stand 22.01.2014
® vgl. Koch, 2010: 52, a.a.O.
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Zwar wirde , Tanz der Vampire* aufgrund seines klassischen Aufbaus und der klaren
Erzahlstruktur auch funktionieren, ohne dass der Zuschauer die Vorlage kennt, doch
die vielen Verweise auf zuvor erschienene Vampir-Filme sind zu offensichtlich, als
dass man sie als nicht beabsichtigt bewerten konnte.

So heil3t der Graf bei Polanski zum Beispiel ,von Krolock”, wahrend der Graf in
.Nosferatu — Eine Symphonie des Schreckens” den Namen Orlock tragt. Er dient, wie
in Kapitel 4.3.1 beschrieben, als verdeckter Verweis und wird flr Zuschauer, denen die
Vorlage bekannt ist, zum Insider-Joke.

Das Erscheinungsbild des Grafen, so wie das von Alfred, ist ebenfalls stark an andere
Dracula-Verfilmungen angelehnt. Graf von Krolock hat seinen Ursprung in Christopher
Lees Figur aus ,Horror of Dracula“ (1958). Alfred hingegen entspringt dem Thomas
Hutter aus ,Nosferatu — Eine Symphonie des Schreckens* (1922).”” Dies soll auf den
folgenden Bildern veranschaulicht werden. In der linken Spalte sind die Charaktere aus

»ranz der Vampire* abgebildet, in der rechten Spalte ihre Vorlagen.

Abbildung 18: Graf von Krolock Abbildung 19: Dracula

Abbildung 20: Alfred Abbildung 21: Thomas Hutter

"vgl. Koch, 2010: 47 u. 53, a.a.0.
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Dieser Aspekt weist auf eine Auseinandersetzung Polanskis mit der filmischen Ver-
gangenheit des Vampirfilm-Genres hin, was ein Merkmal der Parodie ist.

Polanski gelang es bei ,Tanz der Vampire®, das Setting seines Filmes so sehr an die
bekannten Bilder (vor allem an das ,Gothic-Horror“-Setting der Dracula-Verfilmung der
Hammer-Studios)’® anzupassen, dass fiir die Zuschauer ein immenser Wiedererken-
nungswert generiert wird und sie eine bestimmte Erwartung an den Film entwickeln.
Polanski setzt beim Zuschauer ein allgemeines Wissen Uber die Welt der Vampire vo-
raus, um es ,sogleich ihrer Bedeutung zu berauben“”®. So hangt tberall in der Gast-
statte Knoblauch — ein probates Mittel gegen Vampire — doch Graf von Krolock hindert
dies nicht im Geringsten daran herein zu schweben und Sarah zu entfihren. Und auch
das christliche Kruzifix, als Abwehrzeichen gegen Vampire, verliert seine Wirkung, als
es dem judischen Wirt Shagal, der zuvor durch einen Biss zum Vampir wurde, entge-
gen gehalten wird.

Diese Taktik, die Erwartungen der Zuschauer erst hervorzurufen, um sie anschlielRend
nicht zu erfillen, ist, wie in Kapitel 4.3 beschrieben, sehr bezeichnend fir die Filmparo-
die.

Polanski lasst auch die in den bekannten Dracula-Verfilmungen bestehenden Macht-
verhaltnisse nicht unberihrt, sondern greift die etablierten und damit stereotypen Rol-
lenverhaltnisse an, um die Figuren an zahlreichen weiteren Stellen entgegen der
Erwartungen der Zuschauer agieren zu lassen. Dies wird unter anderem dadurch deut-
lich, dass es am Ende des Filmes nicht gelingt, das Bose zu vernichten, sondern es
vielmehr unterstitzt wird, da es die Protagonisten — wenn auch unbeabsichtigt — in die
Welt hinaus tragen.

.Das Gute" behalt letztendlich nicht die Oberhand.

Andere Vampirfilm-Konventionen werden ebenfalls gebrochen. So darf der verwandel-
te Shagal nicht mit den hochrangigen Vampiren von Krolock und seinem Sohn in einer
Gruft Ubernachten, sondern muss es sich mit seinem Sarg im Pferdestall gemiitlich
machen. Der Biss flihrte somit nicht zu Anerkennung und einem Aufstieg in die hoch-

klassige Gesellschaft der Vampire, sondern fiir Shagal bleibt alles beim Alten.®

8 vgl. http://www.more-magazin.de/showspecial.php?id=17, Stand 22.01.2014
" Friedrich, 2004: 171, a.a.0.
8 vgl. Koch, 2010: 55, a.a.O.
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Auch die Charakterisierung der Figuren ist anders, als es die Zuschauer von den be-
kannten Vampir-Film Vorlagen her kennen. Der Professor ist unfahig zur emotionalen
Empathie und handelt nicht aus dem heldenhaften Motiv, die Welt vor dem Bésen ret-

ten zu wollen, sondern aus ,gekrankter, wissenschaftlicher Eitelkeit*®!

, um seine eigene
Glaubwiirdigkeit als Professor zu rehabilitieren.

Alfred, sein Gehilfe, ist hingegen Uberemotional und zeigt in fast allen bedrohlichen
Situationen eine geradezu kindliche Angst und Panik. Beide zusammen scheitern im-
merzu an ihrer Unfahigkeit, sich in den verschiedenen Umstanden angemessen und

richtig zu verhalten, was sie letztendlich zu Anti-Helden macht.

Dies kann — unter anderem auch durch die auffallige optische Ahnlichkeit des Profes-
sors mit Albert Einstein — durchaus als Kritik am Vorgehen der Wissenschaft verstan-
den werden. Diese besteht darin, dass Wissenschaftler sich zuweilen nicht gentigend
Gedanken Uber die Konsequenzen ihres Handelns machen. Der Professor kommt sei-
ner Verantwortung als Intellektueller nicht nach, stellt sein Erkenntnisinteresse Uber
jegliches Mitgefiihl und Moralverhalten und behalt zwar am Ende Recht, hat aber im
Vorfeld nicht die méglichen Konsequenzen seines Handelns bedacht.®

Die Parodie ist eine geeignete und haufig angewendete Art und Weise, wie Kritik an
den eben genannten, bestehenden Vorgehensweisen einer Gesellschaft gedul3ert
werden kann.

Eine weitere Form dieser unterschwelligen Gesellschaftskritik 1asst sich im Aufgreifen
des in Vampirfilmen oft latenten, sexuellen Subtextes wiederfinden.

Der Biss des Vampirs ist eine Metapher fur den Sexualakt.

In ,Tanz der Vampire" ist dies besonders deutlich an der Stelle, als Graf von Krolock
Sarah beif3t, sie daraufhin ekstatisch zuckt und Wasser gegen die Tir spritzt. Nach
ihrer Entfihrung bleibt ein Blutfleck auf dem Badeschaum zurtick, eine weitere Andeu-
tung auf die vollzogene Defloration.®

Polanski geht auf die sexuelle Ebene der Vampirfilme ein, aber entwickelt sie weiter,
indem er den Sohn des Grafen, Herbert, homosexuell sein lasst. Damit verleiht er sei-

nem Werk eine humoristische Anspielung auf das Thema Sexualitat, da er es weiter-

# Gudd, 2005: 341, a.a.O.
82 \/gl. Friedrich, 2004: 172, a.a.0.
% vgl. Koch, 2010: 51, a.a.O.
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denkt und die Frage stellt, was ein Vampir-Sohn machen soll, wenn sein Vater alle
Jungfrauen fir sich beansprucht. Durch diese Thematik mischt Polanski seinem Film
eine zusatzliche politische Dimension bei, da die Geschehnisse und Ansichten von

Freiheit der '68-Bewegungen, in denen der Film entstand, aufgegriffen werden.

6.6 Parodistische Ausrichtung

Bezogen auf die in Kapitel 4.2 angesprochene Theorie von Rohloff und Seeldlen Uber
die Ausrichtungen einer Parodie, die entweder solidarisch oder zerstorerisch sein kann,
ist bei , Tanz der Vampire” eindeutig auf eine solidarische Ausrichtung zu schliel3en, da
die Erzahlung zu keinem Zeitpunkt ins Lacherliche abgleitet und vielmehr eine Hom-
mage an die Dracula-Geschichte ist. Dies wird unter anderem deutlich durch das Ver-
zichten auf unpassende und fehlplatzierte Elemente in Polanskis Adaption der Dracula-
Geschichte.

An keiner Stelle wirken Polanskis Bilder wie Karikaturen ihrer Vorlagen, sondern viel-
mehr wie ein Ausdruck des inneren Empfindens Polanskis bezogen auf das Thema der

infernalen Transzendenz“®* das Reich der Vampire.

,Die Bilder, die die Filme Gbermitteln, sind empfundene Bilder. [...] Polanskis Filme
zeigen die Welt so, wie er sie erfiihlte.“®

Dass der Regisseur in seinem Film mit einiger Seriositat selbst eine Hauptrolle spielt,
spricht als weiteres deutliches Indiz dafiir, dass Polanski den Vorlagen gegeniiber po-

sitiv gesinnt ist.

.1anz der Vampire* nimmt seine Vorlagen ernst. Der Film will auf keine Schwachen der
Vorgéanger hinweisen, sondern vielmehr die allgemein bekannte Geschichte zu nutzen,
um ihr einerseits zu huldigen und sie andererseits als Trager zu verwenden, um eigene
Gedanken unterzubringen und fir eine eigene Art Filme zu machen — fur Polanskis

personliche Handschrift.

8 Kroner, 1981: 53
8 Kroner, 1981: 1
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Somit nutzte er die Vorlage, um eine neue Art der Interpretation hinzuzufiigen. Was,
wenn am Ende das Gute nicht triumphiert? Was, wenn sich die vermeintlichen Helden
im Film mit menschlichen Angsten und Schwédchen konfrontiert sehen, die ihnen so
sehr im Wege sind, dass sie den vom Zuschauer erwarteten, positiven Ausgang des
Abenteuers nicht herstellen konnen?

Durch die Absurditét, die in einer solchen Situation entsteht, wenn ,menschliche Men-
schen auf Ubernatirliche Wesen treffen, lasst sich wohl am besten mit Lachen reagie-
ren.

Roman Polanski hat das Genre der Filmparodie weiter entwickelt, um den wiederkeh-
renden Elementen und Thematiken seiner eigenen Filme und damit seiner eigenen
Geschichte als Mensch, seinen Erfahrungen und damit seiner Weltansicht Ausdruck zu
verleihen.

Ein Verdienst, an den folgende Filmemacher anknipfen kénnen und der alle Cineasten

das Genre des Vampir-Films in einem neuen Licht betrachten lasst.

7  Die Parodie als Trager einer eigenen Art von
Humor: Monty Pythons ,Die Ritter der
Kokosnuss*

Wer sich mit der Filmparodie auseinandersetzt, stolpert schon fast zwangslaufig tber
einen Namen: Monty Python. Die britische Komiker-Truppe besteht aus den sechs Mit-
gliedern Eric Idle, Michael Palin, Terry Jones, John Cleese, Graham Chapman und
Terry Gilliam. Sie lernten sich wahrend des Studiums kennen und fanden sich Uber
Theater-Tatigkeiten zu einer Gruppe zusammen, die in der Folge den britischen Humor
stilgebend pragte.®

Denn die Monty Pythons haben eine neue Form des Humors geschaffen. Sie verstan-

den es wie kaum Andere, ein Thema und dessen Besonderheiten komisch anzugreifen

% vgl. Pittler, 1997: 12ff
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und zu persiflieren. Dabei flieRen sowohl ihre politischen Ansichten, als auch Kritik an
festgefahrenen Strukturen der Gesellschaft mit ein.

Der Humor der Pythons setzt sich zusammen aus gesellschaftlichen Beobachtungen,
eigenen Erfahrungen und einer bliihenden Phantasie, gepaart mit einer unglaublichen
Lust an der Albernheit, wahrend nach auf3en hin die stets korrekte Fassade des wohl-
erzogenen Briten aufrecht erhalten wird. Dies fihrte zu einer Art Komik, die sich als
mafigebend etablierte.

Die Parodien der Monty Pythons dienen als Trager ihrer Art von Humor.

7.1 Typisch Monty Python

Bevor ,Monty Python and the Holy Grail* (,Die Ritter der Kokosnuss®, 1975) veroffent-
licht wurde, waren die Pythons bereits bekannt durch ihre Sketch-Show ,Monty Py-
thon's Flying Circus® (1969-1974) und dem daraus resultierenden Kinofilm ,Monty
Python’s And now for something completely different” (1971).

War letzterer noch ein ,Recycling alter Sketche*®’, die teilweise zusammenhangslos
mit dem Satz ,...and now for something completely different:* miteinander verbunden
waren, wollten die Pythons bei ,Die Ritter der Kokosnuss* zum ersten Mal stringent bei
einer Thematik bleiben - dem Mittelalter.®® Die Artus-Saga bot dafiir einen perfekten
Rahmen, da es sich um eine Suche handelt, bei der die Beteiligten verschiedene
Abenteuer erleben und somit die einzelnen Sketche optimal untergebracht werden
konnten.

Der aus den Sketchen resultierende, episodenhafte Erzahlistil konnte an einigen Stellen
kaschiert werden, indem die einzelnen Szenen durch die bereits aus ,Monty Python’s
Flying Circus” (1969-1074) bekannten, teilweise dadaistisch anmutenden Animationen
von Terry Gilliam verbunden wurden. Da dies jedoch nicht immer gelang, ist das fur die
Pythons typische Abbrechen eines Sketches oder Fortfiihren eines Witzes in folgenden
Sketchen auch bei ,Die Ritter der Kokosnuss* allgegenwartig.

Die Abschaffung der klassischen Pointe war ein erklartes Ziel der Monty Pythons und

ist ein Kennzeichen ihres anarchistischen Humors.®°

¥ McCabe, 2004: 239
8 vgl. McCabe, 2004: 235
89 Vgl. Rauscher, 2003: 102 in ,Filmgenres Fantasy- und Marchenfilm* — Friedrich (Hrsg.)
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Als Zuschauer wird man in der grol3tmoéglichen Unklarheit zuriickgelassen und ist ge-
willt zu sagen: ,Das kénnen die doch nicht machen.” Doch das Gegenteil wird dem
Zuschauer bewiesen — sie machen es wirklich. Denn dies macht ihren Humor aus, der
etwas vollig Neues ist und sich keinen Regeln unterwirft.

Der Verzicht auf eine Auflésung am Ende des Films war bis dahin auf dem durch
Hollywood gepragten, westlichen Kinomarkt undenkbar, da erfolgsversprechende Er-
zahlstrukturen langst etabliert und unantastbar waren.

Dies hebt ,Die Ritter der Kokosnuss* in seinem Anarchismus hervor.

Gepaart wird diese Anarchie der Komik mit einem Angriff auf die stets korrekte und
disziplinierte Zuriickhaltung des britischen Understatements, welche die Monty Pythons
mit einer bemerkenswerten Begeisterung fur Albernheiten parodieren.

Die Fahigkeit genau diese Art britischer Gentlemen selbst verkdrpern zu kénnen und
auch in Ritterristung noch glaubhaft zu vertreten, verleiht ,Die Ritter der Kokosnuss"

seinen besonderen Charme.

»Artus ist unglaublich ernst und zuckt nie mit der Wimper, und im Hintergrund tobt der
helle Wahnsinn. Darin besteht noch im Nachhinein die Brillanz des Films.” — Terry
Gilliam®

7.2 Zum Film

.Die Ritter der Kokosnuss* ist ein Film aus dem Jahr 1975 und gilt als der erste Spiel-
film der Komiker-Truppe Monty Python®!. Er heiRt im Original ,Monty Python and The
Holy Grail“.

Der Grol3teil der Dreharbeiten fand im Norden Schottlands statt, weil es ein erklartes
Ziel der Monty Pythons war, dem Film ein authentisches Aussehen zu verleihen und

das mittelalterliche Ambiente nicht zu verlassen.®?

% McCabe, 2004: 239
o Vgl. Nolte, 2005: 373 in ,Filmgenres Komdodie* — Heller (Hrsg.) u. Steinle (Hrsg.)
%2 vgl. McCabe, 2004: 235
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Alle sechs Mitglieder von Monty Python schrieben das Drehbuch und tibernahmen den
Grol3teil der verschiedenen Rollen im Film. Dabei spielte meistens derjenige die Haupt-
rolle in einer Szene, der diese auch selbst geschrieben hatte.

Terry Gilliam und Terry Jones fuhrten zudem gemeinsam die Regie. Die Finanzierung
kam nur zustande, da sich einige bedeutende Musikergréf3en wie Pink Floyd, Genesis
oder auch Led Zeppelin als grof3e Monty Python Fans herausstellten und Geld zur Re-
alisierung des Ritterfilmprojekts zur Verfiigung stellten.”

Nach anfanglichen Unsicherheiten Uber den Erfolg des Films, die aus misslungenen
Testscreenings resultierten, verhalf ,Die Ritter der Kokosnuss” den Monty Pythons
endlich auch auf dem groRen Markt USA zum Durchbruch und spielte seine ver-
gleichsweise niedrigen Produktionskosten von 229.575 £** um ein Vielfaches wieder

ein.

Die folgende Analyse zu ,Die Ritter der Kokosnuss* basiert auf der ca. 86 Minuten lan-
gen DVD-Version in einer Auflage von 2006 im Vertrieb von Sony Pictures Home En-
tertainment. Die DVD beinhaltet neben der englischen Originalfassung auch eine
deutsche Synchronisierung des Films.

Zum besseren Verstandnis werden im Folgenden die deutschen Versionen der Namen
und Orte im Film genannt, aul3er sie tragen im englischen Original im Wesentlichen zur
Komik einer Situation bei, die in der deutschen Ubersetzung verloren geht. In diesem

Fall stehen die Originale in Klammern hinter der deutschen Ubersetzung.

7.3 Inhaltsangabe

.Die Ritter der Kokosnuss" handelt von Kénig Artus, der sich im Jahr 932 in England
auf die Suche nach geeigneten Rittern flr seine Tafelrunde macht.

Begleitet wird Artus von seinem Diener Patsy, der mit zwei Kokosnussschalen rhyth-
misch aneinander haut, um Hufgetrappel zu imitieren, da die beiden leider keine Pferde
besitzen.

Doch dieser Umstand ist nicht der einzige, der die Suche erschwert. Aufmpfige Bau-

ern, die sich lieber selbst in einer anarchistischen Kommune organisieren, als irgendei-

% vgl. McCabe, 2004: 235
% McCabe, 2004: 239
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nem Koénig zu dienen, den sie nicht gewahlt haben oder ungehorsame Burgwachter,
die die Transportkapazitaten afrikanischer Flugschwalben diskutieren, anstatt dem Ko6-
nig ihre Aufmerksamkeit zu schenken, erschweren die Suche nach Anh&ngern enorm.
Und auch der Schwarze Ritter will sich lieber mit dem Kénig duellieren, als sich ihm
anzuschliel3en.

Nach und nach finden sich dann aber doch einige Artus treu ergebene Untertanen. Die
Ritter ,Sir Bedevere, der Weise", ,Sir Galahad, der Reine", ,Sir Lancelot, der Tapfere”,
und zu guter Letzt ,Sir Robin, der nicht ganz so tapfere wie Sir Lancelot, der beinahe
gegen den Drachen von Agnor gekampft hatte, der fast gegen das bésartige Huhn von
Bristol angetreten ware und der sich hdchstpersénlich in der Schlacht von Baton Hill
nass gemacht hatte* schlieBen sich Kénig Artus an.

Nicht zu vergessen der ,Sir, der in diesem Film nicht erscheint”.

Diese Ritter-Runde erhélt von Gott den Auftrag den Heiligen Gral zu finden und macht
sich sogleich ans Werk. Sie stol3en zunachst auf Widerstand in Form eines unver-
schamten Franzosen, der ihnen keinen Eintritt in seine Burg gewahren will und die Rit-
ter anschlieBend in einer wisten Schimpftirade mit Gemise, Tieren und Dreck
bombardiert. Als es den Belagerern nicht gelingt in die Burg einzudringen, da sie ver-
gessen sich in dem trojanischen Kaninchen, das sie zuvor gebaut hatten, zu verste-
cken, ziehen die englischen Ritter genervt ab.

Sie beschlieRen daraufhin sich aufzuteilen und getrennt voneinander nach dem Gral zu
suchen.

Derweil wird Artus' Vorgehensweise bei der Belagerung der Burg der Franzosen von
einem ,bedeutenden Historiker” fur ein Schulvideo kommentiert. Ein (auf einem echten
Pferd) vorbeireitender Ritter beendet den Vortrag jedoch, indem er den Historiker mit
seinem Schwert umbringt — eine Nebenhandlung, die nicht ohne Folgen bleibt.

Die Ritter erleben eigene Abenteuer, doch keiner kommt dem Gral naher, weshalb sie
sich wieder zusammenfinden und auf den Zauberer Tim stof3en, der ihnen Auskunft
geben kann, wo die Suche fortgesetzt werden muss.

Nachdem das ,Killerkaninchen“ vor der ,H6hle von Caerbannog” besiegt, die Inschrift
von ,Josef von Arimathaa“ entziffert und ein alter Wéchter der ,Bricke des Todes*
Uberlistet wurde, stehen die inzwischen stark dezimierten Ritter (es sind nur noch Artus
und Sir Bedevere am ubrig geblieben) endlich vor dem Schloss, in dem sich der Heilige
Gral befinden soll.

Das Schloss ist jedoch bereits von denselben Franzosen besetzt, die zuvor schon ihre
Schimpftiraden auf die Englander losgelassen hatten. Auch jetzt begriRen sie die bei-

den Ritter mit herumfliegenden Exkrementen und Beleidigungen.
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Daraufhin platzt Artus der Kragen und er ruft sein Heer zu sich, um die Burg anzugrei-
fen. Als Artus’ Mannen auf das Schloss zustirmen, stoppen Mannschaftswagen der
Polizei die Attacke und nehmen Artus und Sir Bedevere fest. Es ist die Frau des zuvor
ermordeten Historikers, die diesen Einsatz initiiert hat.

Auch die Dreharbeiten werden von der Polizei abgebrochen und damit endet der Film

abrupt.

7.4 Aufbau

7.4.1 Struktureller Aufbau

Um den klassischen Aufbau eines Films zu veranschaulichen, eignet sich ,Die Ritter
der Kokosnuss" nicht im Geringsten. Schon zu Beginn des Films lenken norwegische
Untertitel von den ,Credits" (die eingeblendeten Namen der Personen, die am Film
mitgewirkt haben) ab und der Zuschauer fragt sich, ob, und wenn ja, was das Ganze
mit dem Film zu tun hat. Als dann noch darauf hingewiesen wird, dass die Regie ein
Haufen verschiedenster Lamas gefuihrt hat, sowie Terry Gilliam und Terry Jones, ist die
Verwirrung komplett und das Publikum kann eigentlich nur noch hoffen, nicht im fal-
schen Film zu sitzen.

Die Exposition kommt noch ohne einen Erzéhler aus, die ,establishing shots” (Totalen,
die den Ort der Handlung etablieren) und der Dialog der handelnden Figuren geben
dem Zuschauer zu Beginn des Films eine Idee vom weiteren Verlauf der Handlung —
Artus’ Suche nach Rittern fiir seine Tafelrunde.

Dadurch akzeptiert der Zuschauer das episodenhafte Erzahlen, das auch weiter an-
dauert, als es in der Handlung einen ,Plot Point* gibt, an dem Gott den Rittern die Su-
che nach dem Heiligen Gral auftragt.

Die folgenden einzelnen Episoden, in denen jeder Ritter fur sich Abenteuer auf der
erfolglosen Suche nach dem Gral erlebt, werden sowohl von einem auktorialen Erzah-
ler, als auch vom ,Buch des Films" und zwischendurch immer wieder von animierten
Comicszenen eingeleitet und miteinander verbunden.

Ein zweiter ,Plot Point“, der erst am Ende des Films als solcher erkannt werden kann,
ist die Ermordung des Historikers, der eine Fahndung nach den Rittern zur Folge hat.
Durch verschiedene Hinweise, denen die Ritter und die Polizei, ahnlich wie bei einer
Kriminalgeschichte, nachgehen, treibt die Handlung auf ihren Hohepunkt zu: Die
Schlacht.
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Diese wird dann allerdings von der Polizei abgebrochen, bevor es richtig losgehen
kann und dann ist der Film zu Ende. Die Polizei hat die ,Schnitzeljagd* gewonnen und
somit bleibt der einzige moralische Hinweis auf ein Happy End, dass schlimme Taten

vom Gesetz bestraft werden.

7.4.2 Erzahlstruktur

Die Handlung verlauft linear. Zwar tauchen in manchen Szenen Figuren auf, die zuvor
schon einmal dagewesen waren oder erst spater vorkommen und auch Gesprachs-
themen werden wieder aufgegriffen, doch gibt es keine Ruiickgriffe oder eine anachro-
nistische Zusammensetzung der Handlung.

Einige Elemente, die nicht in die Zeit der Ritter gehoren, zerstéren zwar die Authentizi-
tat der Atmosphére, doch das sind beabsichtigte humoristische Einlagen der und keine
Abweichung von der linearen Erzahlstruktur.

Die erzéhlte Zeit ist wesentlich langer als die Erzahlzeit und wird durch einen Erzéhler
und Animationen uberbriickt.

An einigen Stellen gibt es Parallelmontagen, wobei zwei Handlungen, die zeitgleich
ablaufen sollen, so geschnitten sind, dass sie abwechselnd gezeigt werden (Kdnig Ar-
tus reitet durch den Wald, Schnitt, der schwarze Ritter kdmpft im Wald, Schnitt, Konig
Artus nahert sich einer Lichtung im Wald, Schnitt, der schwarze Ritter kampft auf die-
ser Lichtung, Schnitt Kénig Artus nahert sich dem Kampf, Schnitt, der schwarze Ritter
beendet den Kampf und stellt sich dem Kdnig entgegen). Als die Ritter sich trennen, ist
ebenfalls davon auszugehen, dass sie alle ihre Abenteuer zeitgleich erleben, auch
wenn sie nicht parallel montiert sind.

Auch der zweite Handlungsstrang, die Aufklarung des Mordes an dem Historiker durch

die Polizei, wird zwischen den Handlungen der Ritter eingeblendet.

7.4.3 Kamera

Die Kamera Ubernimmt bei ,Die Ritter der Kokosnuss" eine untergeordnete Funktion.
Sie unterstitzt die Sketche ohne besonders auf sich aufmerksam zu machen. Sie
muss sich nicht den physischen Grenzen eines Menschen unterwerfen und so lasst sie
den Zuschauer mit einer auktorialen Sichtweise auf das Geschehen blicken. Auffallig
ist allerdings das haufige Sprechen direkt frontal in die Kamera, ohne die fir Dialoge
typischen Blickachsen und Kadrierungen der Personen im Bild einzuhalten, wie auf

den nachsten Bildern zu erkennen ist.
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Abbildung 22: Ungew6hnliche Dialog-Kadrierung (1)

Abbildung 23: Ungewdhnliche Dialog-Kadrierung (2)
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Abbildung 24: Ungewdhnliche Dialog-Kadrierung (3)

Zwischendurch tragen fir Ritterfilme charakteristische Kameraeinstellungen, wie
episch anmutende Totalen (siehe Abbildungen 25 und 26) dazu bei, dass der Zu-
schauer den Film als Ritterfilm ernst nimmt, die Authentizitat erhalten bleibt und eine
Erwartung an den Film entwickelt. Dies ist sehr wichtig, damit die parodistische Komik

funktionieren kann.

Abbildung 25: Epische Totale
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Abbildung 26: Typische Totale eines Ritterfilms

Durch ,Closeups” von Gesichtern und Szenen, die mit Handkamera gedreht wurden,
wird Emotionalitat dargestellt und Spannung erzeugt.

So erfahrt der Zuschauer, dass die Ritter in den gefahrlichen Situationen, in denen sie
sich immer wieder befinden, Angst haben, was eher untypisch fur Ritterfilme ist (siehe

Abbildungen 27 und 28).

Abbildung 27: Emotionen durch Nahaufnahme (1)
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Abbildung 28: Emotionen durch Nahaufnahme (2)

Die Authentizitat wird zusatzlich durch die Ausstattung und die Vertonung des Films

verstarkt.

7.4.4 Ausstattung

Die Monty Pythons ,wollten einen Gegensatz zur Hollywood Darstellung des Mittelal-

ters mit den prachtigen Kulissen und sauberen Bdden [...] ein wirklich dreckiges,

schmieriges Mittelalter.“*®

% McCabe, 2004: 239
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Abbildung 29: Monty Pythons Darstellung des Mittelalters

Aus diesem Grund fanden die Dreharbeiten nicht im Studio, sondern in zwei Burgen in
Schottland und in deren Umgebung statt.*®

Das begrenzte Budget zwang sie zum Improvisieren, so ersetzten die Monty Pythons
beispielsweise fehlende Pferde durch ein Nachahmen der Reitbewegung durch die
Schauspieler, begleitet von dem Gerdusch zweier Kokosnusshalften, die aneinander
geschlagen wurden.”’

Diese aus einer Not geborene Ldsung entwickelte sich zum ,Running Gag" fur den

Film und zum tragenden Element der komischen Logik.

7.4.5 Ton und Musik

Auch die von Neil Innes eigens fur den Film komponierte extradiegetische Musik wurde
zu teuer, da man es nicht leisten konnte, sie von einem Orchester einspielen zu lassen.

Die Monty Pythons griffen daraufhin auf eine frei zugangliche Standard-Filmmusik aus

% vgl. McCabe, 2004: 240
" vgl. Bleeck, 2008: 105
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einer Musik-Bibliothek zuriick und brachten so den parodistischen Ton des Films viel

besser zur Geltung.*®

~Erst der parodistische Soundtrack gibt der Filmparodie ihre Basis, denn so merkt man
unterbewusst, wie es gemeint ist [...]*. — Eric ldle®

Lediglich das Lied ,Knights of the Round Table" schaffte es in den Film und tragt diege-
tisch zur Veralberung des Schlosses Camelot bei.

Christliche Themen wie das Auftreten Gottes, die Gralsuche und die Geschichte der
Ernennung Artus' zum Koénig sind mit sopranem Chorgesang untermalt, wohingegen
heldenhafte Bilder von heroischen Trompeten und einzelnen Pauken-Schlagen beglei-
tet sind.

Die extradiegetische Musik unterstiitzt an vielen Stellen komische Szenen, wie im Vor-
spann des Films, als sie parallel zu den norwegischen Untertiteln, die nur Unsinn ver-
kinden, immer wieder abgebrochen wird, was durch ein akustisches Anhalten des
Tonbandes dargestellt ist.

Wahrend eines der Abenteuer der Ritter gibt es eine Szene, in welcher ein Prinz, der
gegen seinen Willen verheiratet werden soll, immer wieder ansetzt, um zu singen. Hier
wird ein sehr komischer Wechsel zwischen der diegetischen und der extradiegetischen
Ebene der Musik angewendet. Sobald der Jingling zu singen beginnt, stimmt auch
eine extradiegetische Musik mit ein. Dies verargert den Vater und veranlasst ihn dazu,
seinen Sohn zu unterbrechen, indem er, vehement in die Kamera sprechend, das
Stoppen der Musik fordert. So wird die Grenze der Passivitat des Mediums Film tber-
wunden, indem die extradiegetisch angedachte Musik diegetisch wahrnehmbar wird.
Auf der Tonebene wird wahrend der Dialoge weitestgehend auf Musik und Hinter-
grundgerausche verzichtet, damit die Zuschauer dem Gesagten, in dem viel Wortwitz

in oft rasantem Tempo untergebracht wird, folgen kénnen.*®

Die endgultige Fassung von ,Ritter der Kokosnuss* hatte viele Vorstufen, die wahrend

insgesamt 13 Testscreenings nach und nach bearbeitet wurden, bis der Film sowohl

% vgl. Bleeck, 2008: 108
% McCabe, 2004: 264
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den Monty Pythons gefiel, als auch bei den Zuschauern den gewinschten Anklang

fand.!?

7.5 Analyse der parodistischen Elemente

.Die Ritter der Kokosnuss" hat eindeutig eine Vorlage, auf die der Film sich bezieht:
Die Artus-Sage und die Geschichten und Mythen, die sich um die Gralsuche der Ritter
der Tafelrunde ranken. Hiermit ist das wichtigste Merkmal einer Parodie erflllt. Eine
Geschichte, die dem allgemeinen Publikum bekannt ist, wird aufgegriffen und umge-
wandelt — in diesem Fall komisch — wiedererzahlt.

Durch die Wahl der Drehorte und Authentizitat der Ausstattung gelingt es den Monty
Pythons eine glaubhafte mittelalterliche Atmosphére zu kreieren. Dies zeigt sich schon
in der allerersten Szene des Films, in der ein gespenstisches Mahnmal auf einem dis-
teren, nebelverhangenen Feld steht und der Zuschauer von weitem Konig Artus und
seinen Begleiter heran reiten hort.

Abbildung 30: Glaubhafte, mittelalterliche Atmosphare

101 ygl. McCabe, 2004: 264
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Die Erwartung des Publikums sind in dieser Szene Reiter, die zum Ambiente passen.
Doch dieser Erwartung wird nicht nachgekommen. Stattdessen erscheinen ein Ritter
und sein Knappe, die so tun, als wirden sie reiten und dabei mit Kokosnusshélften

aneinander hauen, wodurch das zuvor gehdrte Gerdusch von Hufgetrappel erklart wird.

+Erst wird eine glaubwurdige Welt aufgebaut, dann verarscht man sie. Das ist meiner
Meinung nach die interessanteste Art von Comedy]...]“. — Terry Gilliam*%

Dieses Spiel mit den Erwartungen des Zuschauers ist typisch fur die Filmparodie. Zwar
ist das auch ein Merkmal der Komddie an sich, doch lasst es sich bei der Filmparodie
am wirkungsvollsten anwenden, da der Zuschauer aufgrund der bekannten Vorlage
nicht viele Bilder braucht, um eine sehr genaue Vorstellung einer Situation zu bekom-
men, welche dann durch die Parodie kontrar gebrochen wird.

Der Ton der Pferdehufen, der hier durch Kokosnisse dargestellt wird, soll auRerdem
auf die oftmals schlechten Gerduschkulissen aus alten Ritterfilmen wie Richard

Thorpes ,Knights of the Round Table" (1953) verweisen.

Ein weiterer Hinweis auf eine Parodie ist die Ubertreibung der Figuren- und Ortsna-
men. Jeder Ort, an den die Ritter kommen, hat einen bedeutungsschwangeren Namen.
So missen sie auf der Flucht vor der ,Schwarzen Bestie von Aaa“ (The Legendary
Black Beast of Aaaaarrrrrrggghhh) tber die ,Briicke des Todes" (The Bridge of Death)
die ,Schlucht der ewigen Gefahr* (The Gorge of Eternal Peril) Uberqueren, um zum
.Heiligen Gral" (Holy Grail) zu gelangen. Kein Ort heil3t einfach nur so, wie er heif3t,
alles hat einen Namen, der eine besondere Bedeutung wie Heiligkeit oder Gefahr as-
soziiert.

Damit persiflieren die Pythons die mittelalterlichen Uberlieferungen, die allesamt durch
Erzahlungen lbertragen wurden und denen sie durch die Mdglichkeit bei den Uberlie-
ferungen noch einige spannende Erganzungen hinzufiigen zu konnen, nicht viel
Glaubwiirdigkeit zugestehen.

Den bedeutungsvollen Titeln stehen dementsprechend einige Bezeichnungen gegen-

Uber, die weitaus weniger erhaben klingen, wie zum Beispiel der ,Zauberer Tim* (Tim

102 Mccabe, 2004: 259
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the Enchanter), der dann konsequenterweise aber auch eher ein Angeber, als eine
wirkliche Hilfe ist oder die ,Ritter vom Ni* (Knights who say Ni), die von Artus als Preis
fur das Durchqueren ihres Waldes lediglich ein Gebusch (shrubbery) fordern. Dies
steht im Kontrast zu den vorherigen Bezeichnungen und konterkariert somit die mythi-
schen und gewichtig klingenden Titel aus den Uberlieferungen des Mittelalters.
Probleme bei der Uberlieferung von Geschichten aus einer Zeit lange vor dem Mittelal-
ter, kdnnten auch die Ursache fir ein weiteres parodistisches Merkmal bei ,Ritter der
Kokosnuss* sein.

Der , Trojanische Hase", den die Ritter bauen, um in eine belagerte Burg eindringen zu
kénnen und bei dem sie aber vergessen sich selbst darin zu verstecken, stellt einen
Verweis auf Homers lllias da, der in die Handlung integriert ist. Ohne das Wissen um
die List mit dem Trojanischen Pferd, empfindet der Zuschauer die Szene im Film als
weniger komisch, wird aber im Verstandnis der weiteren Handlung nicht eingeschrankt.
Dies ist ein Bespiel fur einen ,Insider Joke®, den in Kapitel 4.3.1 angesprochenen, ,ver-

deckten Verweis".

Die Filmparodie bietet den Pythons die Moglichkeit Stellung zu nehmen zu den Zu-
standen im Mittelalter. Dies tun sie, indem sie dem Konig der Briten nur ein Minimum
an Macht verleihen. Zwar ist er der Konig, doch erhdlt er nicht die dazugehérigen Privi-
legien. Kaum einer erkennt ihn und wenn er sich als Kénig préasentiert, ist das den
meisten egal. Die Bauern, die im Dreck leben, haben sich als autonome Kommune
organisiert und lehnen den Kdnig ab, da sie ihn nicht gewéhlt haben. Dieser von den
Monty Pythons inszenierte Widerstand der Arbeiterklasse gegen die Obrigkeit nimmt
Kdnig Artus seine Vormachtstellung und er kann sich nicht anders helfen, als den Bau-
ern Gewalt anzudrohen. Da er aber keine starken Mannen im Gefolge hat, welche die
Bauern einschiichtern kdnnten, muss er witend von dannen ziehen. Solch ein Angriff
auf die klaren Machtverhaltnisse und die feudale Struktur im Mittelalter ist ein deutli-
ches Merkmal fur die Parodie und driickt gleichzeitig die Haltung der Pythons zu die-
sem Thema aus.

Dieser Angriff auf klassische, mittelalterliche Typisierungen wird in ,Die Ritter der Ko-
kosnuss* fortgefuihrt durch eine Umkehr der Darstellung der ,romantischen” Ritterlich-
keit.

Sir Lancelot ist zwar sehr tapfer, doch auch ziemlich tibereifrig. So metzelt er eine hal-
be Hochzeitsgesellschaft nieder, bis er bemerkt, dass es gar keine holde Maid ist, die
er vor drohender Gefahr retten soll, sondern ein Jingling, der einfach nur keine Lust

auf seine bevorstehende Hochzeit hat.
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Sir Bedevere ist zwar gelehrt und hilft einer Bauerngemeinschaft bei ihren Problemen,
doch hinterfragt er ihr Vorhaben nicht und lasst zu, dass sie eine Frau, die zuvor als
Hexe verkleidet wurde, verbrennen.

Sir Robin lauft vor jeder Gefahr davon, weil er dazu neigt in seine Riistung zu machen,
wenn er der Gefahr direkt gegenlber steht.

Der Schwarze Ritter ist unsinnig tapfer und lasst sich eher beim Verteidigen einer win-
zigen Waldbriicke komplett verstimmeln, als zuzugeben, dass er in einem Kampf den
Klrzeren gezogen hat.

Die klassischen Tugenden eines wirdevollen Ritters, der tapfer, klug, edel und helden-
haft ist, werden hier in verschiedenster Art ins Gegenteil verkehrt. Dieser deutliche An-
griff auf die Machthaber des Mittealters deutet drauf hin, dass die Pythons den
Uberlieferungen nicht ihren uneingeschrankten Glauben schenken und die stereotype

Darstellung des unfehlbaren Ritters nicht gutheil3en.

Auch die Kirche wird Teil der Persiflage, denn Gott ist nicht bloR3 als Erscheinung dar-
gestellt, sondern hat ein konkretes Antlitz. Sein Kopf taucht zwischen zwei auseinander
geschobenen Wolken auf.

Abbildung 31: Monty Pythons Darstellung von Gott

Er wird als griesgramiger, bartiger Mann dargestellt, der von der Unterwtrfigkeit der
Menschen genervt ist und Artus die Suche nach dem Gral auftragt, damit dieser eine
Vorbildfunktion erhélt.
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Dies verst63t nicht nur gegen das Gebot der Verbildlichung Gottes, sondern persifliert
auch die viel verbreitete Behauptung, dass Gott im Himmel wohne.

Die im Film h&ufig prasenten Monche sind fortwahrend mit irgendwelchen Ritualen und
Geséangen beschaftigt und tragen ihren Status der Heiligkeit wie einen Schutzwall vor
sich her, der sie zwar schiitzt und ihnen Macht verleiht, aber gleichzeitig auch ihre freie
Sicht behindert. Dieses unreflektierte Ausfihren christlicher Gebrduche versinnbildli-
chen die Pythons wohl am deutlichsten durch das ,Brett vorm Kopf, das sich eine
Gruppe von selbstgeiRelnden Ménchen bei ihrem Gesang rhythmisch immer wieder an
den Kopf haut. Auch durch die Bedienungsanleitung fir die ,Heilige Handgranate von
Antiochia“, bei der standig wiederholt wird, was zu tun ist, obwohl das alle bereits ver-
standen haben, wird die Kritik am sinnlosen Festhalten kirchlicher Gebrauche offenge-

legt.

Dass es im Mittelalter Gberhaupt schon Handgranaten gibt, weist ein weiteres Mal da-
rauf hin, dass es sich bei ,Die Ritter der Kokosnuss" um eine Parodie handelt. Ein Bei-
spiel fur eine in Kapitel 4.3.2 angesprochenen ,Verlagerung“. Der Bruch mit der
Stringenz der mittelalterlichen Atmosphére verdeutlicht dem Zuschauer den Anachro-
nismus des Films und zerstort die ansonsten fur die Glaubhaftigkeit eines historischen
Films elementare lllusion der dargestellten Epoche.

Diese standig wiederkehrende Praktik der Verlagerung aufert sich an vielen Stellen
des Films durch weitere Begriffe wie Kreuzwortrétsel, japanisches Farbfernsehen und

Dynamit oder auch dem Auftreten von Polizisten der Gegenwart.

Die Brechung der lllusion des Films wird unterstitzt durch verschiedene Erzahlstruktu-
ren, wozu auch die vielen von Terry Gilliam gestalteten Animationen gehdren, die das
Medium Film an sich parodieren, da Entstehungsprozesse des Films wahrend des
Films gezeigt werden.

So hat das Schicksal des Zeichners eines Monsters Einfluss auf die Handlung, denn
als die Ritter — plotzlich animiert dargestellt — vor der ebenfalls animierten ,Schwarzen
Bestie von Aaa“ fliehen, erleidet der Zeichner einen Herzanfall und kann die Bestie
nicht weiterzeichnen. Die Ritter sind gerettet — und sind plétzlich auch wieder aus
Fleisch und Blut.

An anderen Stellen spricht der Erzahler plotzlich — einem Regisseur ahnlich — von
~Szene 24", eine andere Figur spricht aus dem Film heraus das Publikum direkt an und
fragt, was es von der vorausgegangenen Szene hélt und zum Schluss bricht die Polizei

der Gegenwart die Filmhandlung ab. Diese Eingriffe in das Geschehen sind allesamt
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parodistische Angriffe auf die Illusion, die ein Film normalerweise versucht aufrecht zu

erhalten.

7.6 Parodistische Ausrichtung

Obwohl ,Die Ritter der Kokosnuss* diverse parodistische Angriffe auf die romantisierte
Darstellung des Mittelalters zeigt, Uberwiegt die Einbettung von eigenen Sketchen,
Wortwitzen und Komik im typischen Monty Python Stil. Der Film ist weniger eine ins
Lacherliche Uberzogenen Darstellung einer konkreten Vorlage, als vielmehr die Visua-
lisierung ihrer eigenen Vorstellung von den Zustanden im Mittelalter, in denen dann
wiederum alle mdglichen typischen Monty Python Albernheiten stattfinden.

Daher ist diese Parodie keine klassische Parodie des Genres ,Ritterfilme“, sondern

dient als Trager des eigenen Humors der Produzenten.

8 Fazit

Filmparodien sind bestimmte Unterformen des Genres Filmkomédie. Es gibt immer
eine Vorlage, auf die sich eine Filmparodie bezieht und die auf eine komische Weise
kommentiert wird. Ohne die Kenntnis dieser Vorlage, ist es dem Zuschauer nicht mog-
lich die Intention einer Filmparodie zu verstehen. Filmparodien gibt es in verschiedenen
Ausfihrungen und mit verschiedenen Funktionen. Einige Filmparodien wollen auf
Schwachen ihrer Vorlagen hinweisen und somit deren festgefahrenen Strukturen und
Figuren kritisieren. Diese Form der Filmparodie greift stereotype Muster der Vorlage
auf, um sie verzerrt wiederzugeben, etwa als Ubersteigerung und Verkleinerung eines
Charakters. Andere Filmparodien sind mehr ein Trager fur eine eigene Art von Humor
oder eine Handschrift als Regisseur und wollen eher einer Vorlage huldigen, als sie
anzugreifen. Hierbei werden konventionalisierte Elemente aufgegriffen und mit eigenen
filmischen Komponenten eines Regisseurs neu adaptiert.

Die Filmparodie bedient sich in ihrem Vorgehen verschiedener Formen von Verweisen
auf die Vorlagen, die vom Zuschauer erkannt und interpretiert werden. Aus dieser In-
terpretation, welche die Macher der Filmparodie forciert haben, lasst sich auf die Inten-
tion der Filmparodie schlieRen. Dabei ist es nicht einfach, eine klare Trennlinie zu

ziehen, welche Filmparodien ihre Vorlage angreifen und welche nicht.
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In ,Die nackte Kanone“ gibt es einige Szenen, die als Hommage verstanden werden
kénnen, wie Drebins ,Three Stooges“-Kampftechnik, mit der er in der Anfangsszene
einen der Terroristen besiegt. In , Tanz der Vampire* wird demgegeniber an mancher
Stelle dem Geschehen ein spottischer Unterton angehaftet, zum Beispiel, als der Vam-
pir Herbert auf der Jagd nach Alfred durch eine Tir zum Zimmer des Professors
rutscht, nicht mehr bremsen kann und in den Baldachin eines Bettes kracht, was fir die
Ubernattrlichen Fahigkeiten, mit denen ein Vampir ausgestattet ist, unangemessen ist.
Feststeht, dass Filmparodien sich mit der eigenen filmischen Vergangenheit auseinan-
dersetzen und diese auf eine gewisse Art und Weise komisch kommentieren. Aufgrund
dieses Kommentars, der im Medium Film verpackt und durch das Kino oder das Fern-
sehen verbreitet wird, missen nachfolgende Filme des parodierten Genres darauf rea-
gieren. Tun sie dies nicht und erinnern in ihrer Erscheinung zu sehr an die Parodie,
buRen sie einen Grol3teil ihrer Seriositat ein.

So tragen Filmparodien zur Weiterentwicklung von Genre-Konventionen bei.

8.1 Ausblick

Da die Zukunft weitere Filme mit sich bringen wird und das Internet sich zunehmend
als internationales und kritisches Medium etabliert, wird sich auf diesem Weg die Aus-
einandersetzung mit filmischen Inhalten ausbreiten.

Die kritische Begegnung mit Inhalten anderer Filme wird deswegen meiner Meinung
nach in Zukunft weniger in Form kompletter Kinofilme, sondern mehr in Form von
Shows, Clips, Songs und Animations-Karikaturen auf Kanalen wie beispielsweise You-
Tube.com, FunnyOrDie.com oder Vimeo.com stattfinden.

Parodien beschranken sich nicht mehr nur auf Inhalte von Filmen. Alle Bereiche des
offentlichen Interesses bieten aufgrund ihrer Aktualitdit und Bekanntheit eine grof3e
Angriffsflache fur komische Anspielungen. Durch das Internet wurde eine viel schnelle-
re Stellungnahme und grol3ere Reichweite generiert, die es kurzen Parodien, die nur
auf ein bestimmtes Ereignis (zum Beispiel ein Interview) Bezug nehmen, einfacher
macht, gesehen und weitere verbreitet zu werden. Durch diese Mdglichkeit der rasan-
ten Verbreitung wird der Konsument schneller informiert, belustigt und unterhalten. Die
Bilder Clips und Videos werden weit gestreut, sodass sich Interessengruppen schneller
finden, welche wiederum parodistische Inhalte auf personlicher Ebene (facebook,
whatsapp) oder auf ¢ffentlicher Ebene (twitter und blogs) teilen. Daraus kann eine Art
Netzwerk entstehen, in dem sich die Mitglieder gegenseitig mit parodistischen Inhalten

auf dem Laufenden halten. Die Bereitschaft dieser Rezipienten sich auf einen kosten-
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pflichtigen Langfilm im Kino einzulassen, lauft demnach Gefahr zuriickzugehen, da es

zu viel Geld, Zeit und Unbequemlichkeit bedeutet.

Ich bin der Meinung, dass es fir das Weiterbestehen und Fortkommen der Filmparodie
im Kino sehr wichtig ist, dass Filmemacher wissen, was Rezipienten von bestimmten
Situationen erwarten. Dadurch, dass die Filmparodie inzwischen etabliert ist und in den
letzten Jahren immer schnell eine oder mehrere Parodien erschienen sind, wenn sich
eine bestimmte Thematik fir einen langeren Zeitraum in den Kinos halten konnte (zu-
letzt ,Die Pute von Panem — The Starving Games" als Parodie auf ,Die Tribute von
Panem — The Hunger Games"), generiert der Zuschauer auch an die Filmparodie eine
gewisse Erwartung. Denn je mehr ein Zuschauer konsumiert hat — auch durch Internet
und Fernsehen — desto schwieriger wird es ihn zu Uberraschen. Alles bereits Dagewe-
sene langweilt den Zuschauer mit der Zeit. So auch Parodien auf bestimmte Situatio-
nen.

Ein Beispiel hierfir waren im Originalfilm ein Mann und eine Frau, die lange Zeit ge-
trennt waren und sich endlich wieder sehen. Sie rennen in Zeitlupe aufeinander zu und
schliel3en sich dann, von einer Ballade musikalisch unterlegt, in die Arme. In einer Pa-
rodie dieser Szene erwartet der Zuschauer heutzutage fast schon, dass die beiden
aneinander vorbeilaufen oder auf dem Weg zueinander, weil es durch die Zeitlupe so
lange dauert, noch andere Dinge erledigen, wie sich zu rasieren oder sich zu schmin-
ken.

Die Filmparodie hat sich selbst konventionalisiert.

Es muss ihr gelingen zu Uberraschen, anstatt andere Filmparodien zu kopieren. Dies
ist gewiss schwierig, weil der Erwartungshorizont der Zuschauer sich vergrofRert hat,

aber nur so kénnen Filmparodien komisch und erfolgreich bleiben.
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« Minute 47:22: ,Oh, this is taken... this scene is taken from Clint Eastwood from
uh... from the... the first ‘Dirty Harry’.”
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