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"You stood on the shoulders of geniuses to accomplish some-
thing as fast as you could, and before you knew what you had,
you patented it, packaged it, slapped in on a plastic lunch box,
and now you want to sell it."

“Sie stutzen sich auf die genialen Forschungsergebnisse anderer,
um moglichst schnell ihr Ziel zu erreichen und bevor sie tberhaupt
wussten was sie da hatten, lie3en sie es patentieren und vermarkten
es und kleben ein Etikett auf eine Plastikdose und verhdkern sie, sie
verhokern sie und wollen damit Pro t machen.”

— Dr. lan Malcolm?

Koepp, David:Original-Drehbuch zu Jurassic Pasls.42, 1992






"We are dwarfs”, William admitted, “but dwarfs who stand on the
shoulders of those giants, and small though we are, we sometimes
manage to see farther on the horizon than they."

“Ja, wir sind Zwerge”, nickte William, “aber Zwerge, die auf
den Schultern der Riesen von einst sitzen, und so kdnnen wir trotz

unserer Kleinheit manchmal weiter sehen als sie.”

— William of Baskerville?

Eco, Umbertoil nome della rosaErste Mariner Books Edition 2014, S.86, 1980






“If I have seen further it is by standing on ye shoulders of giants.”

~-Wenn ich weiter geblickt habe, so deshalb, weil ich auf den
Schultern von Riesen stehe.”

— Isaac Newton5. Februar 1678

Koyré Alexandre An Unpublished Letter of Robert Hooke to Isaac Newton,
Isis Vol. 43, No. 4, S. 315, Dezember 1952






,Dicebat Bernardus Carnotensis nos esse quasi nanos gigantum
umeris insidentes, ut possimus plura eis et remotiora videre, non utique
proprii visus acumine, aut eminentia corporis, sed quia in altum sub-
vehimur et extollimur magnitudine gigantea“

.Bernhard von Chartres sagte, wir seien gleichsam Zwerge,
die auf den Schultern von Riesen sitzen, um mehr und Entfernte-
res als diese sehen zu kdnnen — freilich nicht dank eigener schar-
fer Sehkraft oder KorpergrolRe, sondern weil die Grél3e der Rie-
sen uns emporhebt.”

— Johannes von Salisbufy

von Salisbury, Johannestetalogicon3,4,46-50, 1159
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1 Vorwort

Es gibt nichts Neues unter der Sonne.[1]

Manchmal hat man den Eindruck, jede Geschichte sei schon einmal erzahit
worden. Man sitzt im Kinosaal und sieht den aktuellem®EL-Streifen und
Beat flr Beat wird man mit Getése vom immer selben grauen Brei abgelenkt.
Im dritten Akt wird eine GroR3stadt in Schutt und Asche gelegt, selbst wenn der
ganze Film im All gespielt hat und man tberhaupt keinen Bezug zum Geschehen
entwickeln kann. Als Feigenblatt ein paar Einstellungen schreiender Menschen
die nach oben schauen und wegrennen.

Abbildung 1: Godzilla (Ishiro Honda, 1954), Freeze Frame, Criterion Collection

Das Eventkino hat seit @>zILLA (1954) seine ausgetretenen Ful3spuren nicht
mehr wirklich verlassen. Man kann jetzt GbeRANSFORMERSschimpfen und
Vin Diesel ver uchen und Campbellsero mythzum Stindenbock machen, doch
das ist nur ein Symptom. Die Wurzel des Ubel liegt in der Natur des Medium
Films begrindet: Film ist teuer.



Man braucht viel Zeit, Ressourcen, viele Képfe und Hande, bis auch nur ein
kleiner Film wie KALTER HUND (mein Bachelorprojekt, das ich in Kapitel 4 vor-
stellen werde) produziert ist. Eine Filmproduktion ist meist ein kommerzielles
Unterfangen und zielt darauf ab, mehr als nur seine Kosten zu decken. Keinen
Pro t machen zu mussen, ist eine Freiheit, die man deshalb besonders schatzen
MusS.

KALTER HUND ware konzeptionell undenkbar, wollte man damit Geld ver-
dienen. Ich bediene mich zwar populérer Sujets und erzahle eine Geschichte, die
im Kern sehr einfach ist, aber ware mein Film gezwungen seine Produktionskos-
ten um ein Vielfaches einzuspielen, konnte ich gewisse Entscheidungen sicherlich
nicht gegen Produzenten durchsetzen. - Die Komplexitat des Marktes einmal au-
Ber acht gelassen.

KALTER HUND ist einheist movieein Subgenre des Kriminal Ims, indem er
einen Raub zum Thema hat. (Mehr dazu in Kapitel 3)

Ein Kunstraub geht schief. Das Werk, das entwendet werden soll, ist die Per-
formancekunstlerin selbst, verraten durch ihre Geliebr. TR HUND referen-
ziert tatsachliche Kinstler wie Marina Abramowind deren Kunstaktionen und
das Vorwissen und Verstandnis um diese Thematik, werden die meisten potenzi-
ellen Zuschauer womaglich nicht haben.

Ein eigen nanziertes Nischenprodukt, wie mein Film, kann es sich erlauben,
einen Teil seiner Zuschauer zu verprellen und moéchte dies auch. Hat ein Unter-
nehmen allerdings Hunderte Millionen in Produktion und Werbung gesteckt, muss
es ohne Wenn und Aber Gewinn einfahren und sein Vermégen mehren. Kinstle-
rischer Anspruch und Integritat gehen kontrar mit der kapitalistischen Natur der
Medien- und Unterhaltungskonglomerate.

Geschichten zu erziahlen liegt in der Natur des Menschen. Uber die mundliche
Weitergabe von Erlebtem und Erlerntem sicherten bereits unsere frihesten homi-
niden Vorfahren das Uberleben ihrer Nachkommen. Geschichten, Marchen, hatten
immer einen Bildungscharakter und an den Geschichten, die wir als Kinder hér-
ten, wuchsen wir. In vielen Haushalten werden noch immem®s HAUSMAR-

CHEN vorgelesen, der RUWWELPETER aber auch DsNEYs Kinderblcher zu
den Filmen und ZeichentrickserienISNEY spielt seit Generationen eine Rolle in
der Sozialisation von Kindern auf aller Welt. Zeichentrickserien im Vorabendpro-
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gramm, Stofftiere, Comic-Hefte, Donald-Duck-Tapete, Dagoberts Geldspeicher
als Sparschwein, nicht wenige Kinderzimmer sind eisNEY-Schrein.

Das uiberbordenderandingfallt heute etwa beim Einkauf im Supermarkt auf:
Mickey-Maus-Schokolade an der Supermarktkasse, No-Name-Joghurt mit extra
viel Zucker - oben drauf die Eiskonigin.IBNEYs Interesse an St3igkeiten ist aber
kein Novum, schon 1934 gab es englische Toffees mit der Maus. 1929 wurden die
WALT DISNEY ENTERPRISESgegrundet und verkauften im selben Jahr erstmals
Merchandising-Rechte, flr Schilertafeln. [2]

DiIsNEY verdiente schnell mehr Geld durch Lizenzierung, als mit den hand-
gemalten Zeichentrick Imen und den Comicstrips, mit denen alles angefangen
hatte.

1949 verklagte Walt Disney eine franzésische Schokoladen rma auf eine Mil-
lion Francs Schadenersatz, weil die Firma Zuckerwaren mit dem Namen seines
Films SCHNEEWITTCHEN verkauft habe. Das Pariser Gericht wies, literarisch
beschlagen, die Klage zurtick. Wenn jemand das Recht hatte, in diesem Fall zu
klagen, dann seien es die langst verstorbenen Bruder Grimm. [3]

DISNEY macht seit jeher Gebrauch der gemeinfreien Marchen und Literatur
in der public domainund ist dann in der Annahme, dass unsere Volksméarchen,
unsere Kultur, ihre markenrechtlich geschuintellectual propertysind.

Um diesen Anspruch weiter zu zementieren, folgen nun ,Realver Imungen®
der Zeichentrickklassiker. Real ist bei Jon Favrea@BUNGELBUCH (2016)
und KONIG DER LOWEN (voraussichtlich 2019) nichts mehr, aber es wird pho-
torealistischeCGl eingesetzt, die die ,alten Geschichten” einem neuen Publikum
schmackhaft machen soll, das andere Sehgewohnheiten entwickelt hat. Reiz die-
ser Filme ist weit weniger die Treue zum literarischen Originalmaterial, als die
selbstreferenzielle Treue zu$ENEYs eigenen, ,klassischen® Interpretationen der
Stoffe. DE SCHONE UND DAS BIEST (2017, Regie: Bill Condon) weist grol3e
Ubereinstimmung mit dem Zeichentrick Im von 1991 auf. Die ausgetretenen Pfa-
de nicht zu verlassen, ist ein Indiz, dass BEY auf Nummer Sicher geht und nur
sein bestes Blatt ausspieltiSNEY kimmert sich vorrangig um dimtellectual
property eines MULAN (voraussichtlich 2018, Regie: Niki Caro) odeuRBO
(voraussichtlich 2019, Regie: Tim Burton), die - wie es scheint - durch besagte
Prestigeprojekte kinstlich am Leben gehalten werden mussen. Dies sieht man im
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Umkehrschluss sehr gut daran, welche Filme (noch) nicht als ,Realver Imung*
aufgelegt wurden oder werden.

RoBIN HooD ist einer der meistver Imten Stoffe aller Zeiten und Hollywood
ist nach einer Vielzahl von Film- und Serienproduktionen des Materials noch im-
mer nicht Uberdrissig. Zum Zeitpunkt des Verfassens dieses Textes be nden sich
nicht weniger als sieben weitere, neue Interpretationen in Vorbereitung.§4] D
NEY hat hier bezeichnenderweise kein Eisen im Feuer, trotz der beliebten Zei-
chentrickversion (1973, Regie: Wolfgang Reithermann), von der man annehmen
kénnte, dass sie in einer gefalligen CGI-3D-Neuau age ebenfalls muhelos Geld
in die Kassen spielen kdnnte.

DisNEYs Anspruch auf die Deutungshoheit dieser Geschichten ist sehr kri-
tisch zu betrachten, dennNEY ist ein Multimilliardenunternehmen, das sich in
alle Lebensbereiche drangt und eine durchkommerzialisierte, kollektive Weltkul-
tur propagiert, voll Promilitarismus und -amerikanismus.

Hollywood und insbesonderel®NEY kampften im Zweiten Weltkrieg fur den
american way of lifeind befreiten Nazi-Deutschland mithilfe von Propaganda und
dem Glauben an die militarische Ubermacht. Mit ihren wirtschaftlich motivierten,
militéarischen Interventionen sorgen die USA seit Jahrzehnten daftr, dass von der
Wiege unserer Zivilisation im Nahen Osten, im Zweistromland, dem heutigen Sy-
rien, Irak, Iran, nur noch Schutt Ubrig bleibt.[5]

Aus dieser Region stammen auch die ltesten, literarischen Uberlieferungen.[6]
Das QLGAMESCH-EPOSetwa, erzahlt eine vertraute Schépfungsgeschichte und
sogar von einer Sint ut und ist dabei mit tber 4.000 Jahren um einiges &lter als
unsere Bibellberlieferung.[7]

Jede Geschichte, die wir erzahlen, baut auf dem auf, das wir kennen und der
grofdte Reichtum der Menschheit ist die Vielzahl an Kulturen, die sich entwickelt
haben. Der Verlust aller anderen Geschichten, die sich nicht kindgerecht ver Imen
lassen und das Verstummen unserer Vorfahren, aus aller Welt, ware ein grol3er
Verlust.

DISNEY hat kein Interesse daran, etwas zuriick zu geben und kampft vehement
gegen digoublic domain MICKEY MAUS hatte bereits 2003 gemeinfrei werden
missen, doch BNEY nutzte seine nanzielle und wirtschaftliche Macht, um dies
1998 mit dercopyright term extension bilerauszuzégern. [8, 9] Man kann davon
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ausgehen, dass sie auch 2018 wieder eine ,Gnadenfrist” fur all ihre alten Charak-
tere wie RUTO, GOOFY und die Ducks erwirken werden. NCKEY MAUS wird
dermalRen mit dem Unternehmen assoziiert, das er wahrscheinlich niemals ,frei”
sein wird. [10]

Um sich einen neuen Pool von Figuren und Geschichten zu sichern, akqui-
rierte DISNEY 1996 die Distributionsrechte an einer Auswahl von Werken der
japanischen Trick Imschmiede @BLI. Zehn Jahre spater verleibtedNEY sich
PIXAR ein; 2009 dann MRVEL; 2012 folgte der Kauf von UCASFILM, des Un-
ternehmens von Geoge Lucas, das unter anderem die Rechneiamh JONES
und STAR WARS halt. ,Nur” 4 Milliarden Dollar zahlte DSNEY und wird seine
Investition in wenigen Jahren um ein Vielfaches in Gewinn umsetzen. [11, 12]

Im MARVEL-Comic-Universum ist das Panoptikum nordischer Gétter vertre-
ten. THOR und sein Hammer NOLNIR gehdren zur Stammbesetzung deeA-
GERS(2012, Regie: Joss Whedon). So reihen sich ehemals machtige Gottheiten
neben WNNIE THE POOH, GUYBRUSH THREEPWOOL WALL -E und KATER
KARLO ein.

Eines baut auf dem anderen auf, wird wieder referenziert. Irgendwann ist ei-
nem vielleicht nicht mehr klar, was zuerst da war, wie im Falle der Sint ut, in den
altertimlichen Uberlieferungen wielGSGAMESCH.

In dieser Abhandlung soll es um Filme gehen, die andere Filme zum Thema
haben, bewusst und vielleicht auch unbewusst. Mit der Erkenntnis der Filmema-
cher, was sie da tun, kommt die Selbsterkenntnis des Films, der weil3, dass er ein
Film ist. Filme tGber Filmemacher, Filme Uber das Filmemachen.

Meta-Filme.






2 Total Meta

2.1 Meta ktion - Beispiele in der Literatur

Das griechische Woletadrickt aus, dass etwas auf etwas anderes bezogen
ist, in einer raumlichen oder zeitlichen Verbindung zueinander steht.

Meta ktion ist somit eine literarische Erzahlung, die etwa im Wissen um ein
bestimmtes Genre oder in direktem Bezug auf bestimmte Motive, Charaktere oder
Stile geschrieben ist.

Patricia Waugh, britische Literaturkritikerin und Professorin fir Englisch an
der Universitat in Durham, schrieb 1984 das bis dato wichtigste Werk tGber Me-
ta ktion. Sie schreibt, Meta ktion sei ein Begriff fur Fiktion, die bewusst und
systematisch Aufmerksamkeit auf ihren Status als Artefakt lenkt, um Fragen be-
zuglich ihrer Beziehung zur Realitét zu stellen. In der Kritik ihrer eigenen Kon-
struktion, untersuchten solche Schriften die fundamentalen Strukturen narrrativer
Fiktion. Seit den 1960er Jahren gébe es ein verstarktes Interesse daran, wie der
Mensch sich seine Welt schafft, wahrnimmt und re ektiert. Meta ktion verfolge
diese Fragen durch die formelle Selbsterkundung und da wir Wissen durch Spra-
che vermittelten, wirden literarische Welten zu nutzlichen Modellen, um mehr
uber die Beschaffenheit der Realitat selbst zu erfahren. [13, 14]

Ein aktueller, meta ktionaler Roman, von dem man genau das behaupten kann,
ist beispielsweise VECRAFT COUNTRY von Matt Ruff, in dem die literarische
Welt von Howard Philips Lovecraft auf den Kopf gestellt wird, um etwas, tber die
Welt in der wir leben, auszusagen.[15] Lovecraft war ein Rassist und seine Kurz-
geschichten aus den 1920er und 30er-Jahren spiegeln seine distere, xenophobe
Weltsicht wider. Es geht um die Minderwertigkeit und Bedeutungslosigkeit des
Menschen, in einem indifferenten Universum. Matt Ruffs Protagonist ist ein jun-
ger, schwarzer Koreaveteran, der seinen verschwundenen Vater sucht und ihn in
den Handen einer okkulten Geheimgesellschaft ndet. Der wahre Schrecken liegt
hier nicht im kosmischem Horror, sondern im Rassismus des Nachkriegsamerikas
im Jahre 1954,



Meta ktionale Literatur wird zwar meist als eine postmoderne Erscheinung
gesehen, aber in einem Medium, das schon einige Hundert Jahre existiert, beginnt
die Postmoderne friher. Miguel de CervantesNDQUIJOTTE wurde 1605 zum
ersten Mal veréffentlicht und war eine Reaktion auf die damals sehr popularen
Rittergeschichten. Cervantes schreibt man die Er ndung des modernen Romans
zu. Das Medium war jung und Literaturkritiker wie Mark Blackwell, von der Hart-
ford Universitat, Connecticut, behaupten, man habe der Fiktion noch nicht vertraut
und ihre ktive Natur deshalb hervorgekehrt. [16] Erzéhler gur Sancho Panza be-
richtet Giber seinen Herrn Don Quijotte, der dem Wahnsinn anheim fallt und gegen
Windmihlen reitet. Dies ist ein parodistisches Element, da man den Lesern von
Romanen vorwarf den Bezug zur Realitat zu verlieren.

Parodien sind gewohnlich meta ktional, so werden auch heute noch die popu-
laren Unterhaltungsromane von parodistischen Romanen vorgefiihrt. Mainstream-
Fantasy wie HRR DERRINGE oder NARNIA, war das ,Opfer” von Terry Prat-
chetts $HEIBENWELT-Saga, die selbst wiederum solch eine literarische Bedeu-
tung und Anhangerschaft entwickelt hat, dass sie einer Parodie bedurfte.

Heute erscheint es undenkbar, dass man friher befiirchtete, dass die Erzah-
lungen in Romanen den Konsumenten den Verstand vernebelten. Dies wirft die
gelehrte Obrigkeit, das konservative Burgertum, jedem neu entstehenden Unter-
haltungsmedium vor und in besonderem Mal3e auch Goetled BEDEN DES
JUNGENWERTHERS(1774). Der titelgebende Werther verliebt sich unglticklich
und begeht am Ende Freitod. Ein regelrechtes Werther-Fieber kam auf, Jugendli-
che begannen sich wie Werther zu kleiden und es gab tatsachlich Nachahmer, die
sich umbrachten.

Auch DIE LEIDEN DES JUNGENWERTHERSIst ein meta ktionaler Roman.

Der Roman lebt stark von autobiographischen Motiven und biographischen Ele-

menten aus Goethes Umfeld. Wie Goethe ist der junge Werther ein Liebhaber

der Poesie und im Roman werden andere zeitgendssische Werke zitiert. Goe-
the war beim Schreiben auch bewusst, dass er mit der Form eines Briefromans
auf Jean-Jacques Rousseausid oU LA NOUVELLE HELOISE (Julie oder die

neue Heloise) verwies, einen Roman in Form eines Liebesbrief-Wechsels, entstan-
den 13 Jahre vor dem PRTHER Werthers Liebesbriefe an Lotte werden durch
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einen kihleren, wenn auch mitfihlenden ,Herausgeber” erganzt, da die Handlung
nach dem Selbstmord des Protagonisten weitererzahlt werden sollte. [17] Goethe
nahm mit dem Kunstgriff, den Roman zunachst anonym zu veroffentlichen und ei-
ne Echtheit vorzutduschen, auch den meta ktionalen Found-Footage-EimRB
WITCH PROJECT(1999, Regisseure: Eduardo Sanchez, Daniel Myrick) vorweg.
Auch Mary Shelleys Klassiker der SchauerliterattRAINKENSTEIN ODER
DER MODERNE PROMETHEUS (1818) ist in Form von Briefen geschrieben, ein
Stil, der im 18. und 19. Jahrhundert in Mode war und auch immer wieder vor-
kommt (bspw. Ahern, Ceciligtur immer vielleicht 2004). Doch ist hier ein an-
derer Meta-Charakter zu nden, Shelley schrieb den Roman in Form von Briefen
von Frankenstein an seine Schwester, dabei die Binnengeschichte erzahlend, die
ihm sein Geschopf berichtet hat. Eine richtige Matroschka-Erzéhlung, die auf sich
selbst verweist.

In NAKED LUNCH verabschiedet sich William S. Burroughs ganzlich von ei-
ner stringenten, nachvollziehbaren Erzahlung. Cronenbergs Ver Imung von 1991
gelingt es, die Aneinanderreihung von Halluzinationen und grotesken Ausfiihrun-
gen um Ejakulation und aul3erirdischer Spionage in einen funktionierenden Er-
zahlrahmen zu verpacken, indem er dem bereits meta ktionalen Werk eine weite-
re Metaebene hinzuflgt und einen ktionalisierten Burroughs das Buch im Film
selbst schreiben lasst. [18]

Romane, die das Schreiben eines Romans oder des Romans den man gerade
liest, selbst thematisieren, gibt es hau g und da fallt beispielsweBBIRSON
CRUSOE(1719) von Daniel Defoe ein.

In Stephen Kings Romanen und Kurzgeschichten sind hau g Autoren oder
Englischlehrer Protagonisten. Zudem ein autobiographisches, selbstreferenzielles
Element - King hat auch in seinem Privatleben mit Damonen zu kdmpfen.[19]

Ein spannendes Experiment in meta ktionaler Literatur ist der RomagaN-

TY YEAR DEATH von Ariel S. Winter, der einen Kriminalfall Gber drei Jahr-
zehnte, in drei verschiedenen Stilen erzahlt, den GroRemalerboiled crime
ction nachempfunden, unter anderem Raymond Chandler, Autor deLi-
WE-Detektiviomane. [20]

Mit verschiedenen Genre - unter anderem in Form von Reisetagebuch, Brief-
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zyklus, Kriminalroman - im Konstrukt einer epischen Gesamterz&hlung, die sich
auf etwa 1000 Jahre erstreckt, versucht David Mitchell es in seinem Roo@@nC
ATLAS (2004). Die sechs Teile sind ineinander verschachtelt und bedingen einan-
der.

Weitere meta ktionale Buicher, die ich erwahnen mochte, waren die Kinder-
blcher PEN ME... | AM A DOG[21], das sich tatsachlich fir einen Hund halt und
mit dem Leser interagiert oder die Neuinterpretation der drei kleinen Schweinchen
von David Wiesner, die vom bésen Wolf nicht nur aus ihren Hitten, sondern sogar
aus dem Buch vertrieben werden und ihren Heimweg durch andere Geschichten,
in anderen Zeichenstilen, meistern mussen. [22]
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2.2 Meta Movies - Beispiele im Film

Mehr noch als Blicher, kann man sehr viele Filme auf Metaebene analysieren.
Ein Film ist in gewisser Weise immer ein meta ktionales Medium. Filme basie-
ren (fast immer) auf Blichern - Drehblichern - die eine eigene literarische Gattung
darstellen. Die folgenden Filme stellen verschiedene FormenMeta Movies
dar. Ich stelle diese - ihre Macher und ihre Methodik - vor, versuche mich dann an
einer Klassi zierung, ehe ich mich im folgenden Kapitel um ein spezielles Genre
- den Heist Im - kimmere und dann auf mein eigenes Filmprojekt zu sprechen
komme.

2.2.1 Adaptation (2002)

Regie: Spike Jonze
Drehbuch: Charlie & Donald Kaufman

Abbildung 2: Der doppelte Nic: Freeze Frame aussRTATION

ADAPTATION erzahlt von der Produktion des Drehbuchs auf dem der Film
selbst basiert und Kaufman stellte sich der Herausforderungneinestoryzu
erzahlen, dazu griff er tief in seine Trickkiste und erlaubte sich allerhand kiinstle-
rische Freiheiten.

Spike Jonzes Film BING JOHN MALKOVICH be ndet sich gerade in Pro-
duktion und Drehbuchautor Charlie Kaufman hat damit den bis dato gré3ten Er-
folg seiner Karriere. Kaufman ist ein neurotischer, depressiver Mann, der seine
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Drehbuch-Babys ungern aus der Hand gibt und so beaufsichtigt er die Drehar-
beiten am Set, lasst sich jedoch vertreiben, weil John Malkovich eine Ansage
gemacht hat und dexssistant directoden Star zufrieden sehen méchte.

Kaufmans Taugenichts von Zwillingsbruder Donald ist zu ihm gezogen und
dieser erdffnet ihm Zuhaus, dass auch er Drehbuchautor werden méchte. Er bittet
Charlie um Geld, um ein Seminar des beriihmten Robert McKee zu besuchen.

Robert McKee ist wie Syd Field eine Koryphae im Geschéft und bietet verall-
gemeinernde Losungsanséatze zur Konstruktion eines Drehbuchs. SeinBuch S
RY wurde auch mir im Drehbuchkurs von Thomas Durchschlag (Drehbuchautor,
Regisseur) empfohlen, in dem ich die ersten Fassungen yamgk HUND der
Kritik des Dozenten und der Kommilitonen stellf@ken with a grain of saist es
auch ein empfehlenswertes, lehrreiches Buch, wobei McKee streitbar bleibt. Doch
zurtck zum Film: Kaufman und McKee sind sich in vielen Punkten uneins und
als Kaufmans Bruder mit einem nach McKee strukturell gut aufgestellten, aber
inharent hanebichenen Skript eine Million Dollar verdient, bricht fir den sexuell
und beru ich frustrierten Charlie die Decke tber dem Kopf zusammen. Er wurde
namlich mit der Adaption des biographischen BuctERIDRCHIDEENDIEB vON
Susan Orlean beauftragt und hat eine Blockade, da das Buch sich nicht fiir eine
Filmadaption eignet. Kaufman beginnt sich immer mehr fir die Autorin Orlean
zu interessieren, er spinnt sich eine Liebelei zusammen und beginnt der Autorin
nachzustellen. Kaufman entdeckt, dass sie eine auf3ereheliche Affare mit dem Or-
chideendieb Laroche hat, den sie fur inr Buch aufgespirt und interviewt hatte. Die
beiden sind nicht begeistert davon, beschattet zu werden, denn sie wollen ihre Af-
fare geheim halten und zudem produziert Laroche eine p anzliche Droge aus den
erbeuteten Orchideen.

Da Kaufman sich als Protagonisten einsetzt, vermischen Realitat und Fikti-
on und es ist dem Zuschauer nicht klar, was real ist und was ktion. Der Film-
Kaufman zieht seinen Bruder Donald mit hinein in die verhéangnisvolle Geschichte
um die Affare von Laroche und Orlean. Es kommt zu einer dramatischen Verfol-
gungsjagd in den Sumpfen, bei der der Co-Autor Donald Kaufman auf tragische
Weise ums Leben kommt. Der Film ist deshalb auch Donald Kaufman gewidmet.

Nur hat Charlie Kaufman in Wirklichkeit gar keinen Bruder namens Donald.

ADAPTATION ist ein autothematisches, meta ktionales Werk, weil es auf sich
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selbst verweist und seine Entstehung selbst thematisiert. Ein Film Uber das Erzah-
len, das Schreiben und Filmemachen. [23, 24]

2.2.2 F for Fake (1973)

Regie: Orson Welles
Drehbuch: Orson Welles, Oja Kodar

Abbildung 3: Orson Welles: Freeze Frame ausdR FAKE

F FORFAKE ist Orson Welles letzter, abgeschlossener Film und gilt, wie auch
sein Imisches Erstlingswerk @1zEN KANE (1941) als Meisterwerk. Der Film
beginnt mit einem Zaubertrick und einem Versprechen. Orson Welles, in Hut und
Cape, verwandelt den Schliissel eines kleinen Jungen nydiisage in eine
Minze und wieder zurlick. Beobachtet wird dies von den Kameras, die vorgeben
den Film selbst aufzunehmen.

Welles nennt sich selbst einen Scharlatan. Er fuhrt den Zuschauer in diesem
Film hinters Licht, wie den kleinen Jungen. Er verspricht jedoch, dass fur die
nachste Stunde, alles was er erzéhle und zeige, auf Fakten basiere und ,wahr* wa-

Spalmage:Taschenspielertrick, etwas in der Hand zu verstecken. Ich habe als Kind gezaubert.
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re.

Der Film funktioniert auf mehreren Ebenen, die ich versuche im Folgenden zu
ergrunden:

Der Scharlatan Extradiegese

Die Produktion des Films, im Film selbst Intradiegese
Oja und die 22 Picassos Metadiegese

Cli ord Irving & Howard Hughes Metadiegese

Das Leben und Félschen des Elmyr de Horntradiegese

RPN W A~ O

Auf der ersten Ebene des Films geht es um den Kunstfalscher EImyr de Ho-
ry. Er berichtet den Zuschauern von seinem Leben und wie er zur Malerei kam,
zum Kunstfalschen. Welles zeigt ihn beim Anfertigen und anschlieBenden Ver-
nichten von Falschungen im Stile Picassos, Matisses und Modiglianis. Dies ist
eine intradiegetische Ebene, eine Binnenerzahlung. Demgegenuber gestellt sind
Interviewparts mit Clifford Irving, der eine Biogra e Uber de Hory schrieb und
anderen, die de Horys Ausfihrungen wiederum hinterfragen.

Vor diesem Hintergrund stellt FOR FAKE in der nachsten Ebene Fragen tber
Authentizitat, Autorenschaft und den auratischen Wert von Kunst und Falschung.
All diese Fragen kann man auch tber den Film selbst stellen. Grof3teils benutzt
Welles Material, dass nicht er selbst gedreht hat, sondern Francois Reichenbach,
ein Mitbegriinder desinéma veritéder gleich zu Beginn des Films mit der Ka-
mera zu sehen war und als Aufnahmeleiter oder Regisseur fungiert. (4. Ebene)

Welles flihrt in der letzten, extradiegetischen Ebenenalsator durch den
Film und mischt sich unter die inszenierten, pseudo-dokumentarischen Aufnah-
men und Spielszenen. So ist er auch im Schnittraum zu sehen, wo er augenschein-
lich den Film selbst gerade schneidet. Fur Welles war Filmkunst die Kunst der
Montage. Der Schnitt von FOR FAKE - angeblich in drei Schnittrdumen gleich-
zeitig - soll ihn ein volles Jahr, sieben Tage die Woche, in Anspruch genommen
haben.

Ahnlich virtuos wie Werner Herzog aus den Aufnahmen Timothy Treadwells
seinen Film QizzLy MAN (2005) zusammenstellte, benutzte Welles das Mate-
rial von Reichenbach, um einen Film Uber die Manipulation und das illusorische
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Potential des Mediums Film zu produzieren. Er konstruiert beispielsweise Szenen
um eine mysteridse junge Frau namens Oja Kodar, bis zu dem Punkt, an dem man
sie fur bare MUnze nimmt, nur um sie dann aus mehreren Perspektiven zu zer-
schlagen. Er fuhrt vor, wie leicht Dokumentar Im manipulieren und manipuliert
werden kann und zeigt auf, dass viele Filme an der Subjektivitat ihres Ansatzes
scheitern.

Reichenbach arbeitete an einem Film tUber Elmyr de Hory und zog Welles
hinzu, als sich Elmyr-de-Hory-Biograf Clifford Irving selbst déker, als forger
herausstellte. Wie objektiv ist dieser Mann, wenn er Elmyr de Hory kritisch be-
trachtet?

Irving geriet mit einer angeblich autorisierten Biographie des Industrie- und
Medienmilliardars Howard Hughes in die Presse, die er offensichtlich gefalscht
hatte. Hughes leugnete Irving zu kennen oder mit ihm gesprochen zu haben. Die
Demontage der Figur, die man soeben noch als Autoritat aufgebaut hat, ist ein
bemerkenswerter Akt. Etwas Unerhortes im Rahmen eines Dokumentar Ims, in-
dem es Methode ist, einen Experten zu Wort kommen zu lassen, der Ublicherweise
nicht mehr hinterfragt wird. Die Verbindung von Welles und Hughes ist zu beto-
nen, denn CrizeEN KANES Protagonist Charles Foster Kane, gespielt von Orson
Welles, war neben William Randolph Hearst auch Howard Hughes nachempfun-
den.

Howard Hughes Leben und Wirken wird in einer Montage umrissen, die klar
in der NEws ON THEMARCH-Sequenz in Welles I€1ZEN KANE parodiert wird,
was wiederum eine Satire der NachrichtenreilE MARCH OF TIME ist, die in
den 1930er bis 1950er Jahren in Kinos gezeigt wurde. [25]

Die Form des Films ist so aul3ergewdhnlich, dass Welles davon sprach, eine
neue Art von Film erfunden zu haben. Filmhistorikerin Lotte Eisner, die Werner
Herzog stark beein usst hatte, sagte damals GibeoRFAKE, es sei nicht einmal
ein Film.

F FOR FAKE ist ein Spiegelkabinett, eine einzige Illusion und auch ein Film:
Ein Dokumentar Im, ein Essay Im.

Welles setzt sich Uber die gangigen Konventionen hinweg und verbindet die
dokumentarischen Modi (nach Bill Nicholsoetic expository, observational, par-
ticipatory, re exive undperformative in seinem Ringen um ,Wahrheit".
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Er erlautert unter anderem sehr objektiv und beobachtend, tritt dann aber auch
selbst in Erscheinung und interagiert mit den vorgestellten Personen. Er schaut
auf sein eigenes Leben und Werk zurtick und setzt es in Relation zur Erzahlung,
die auch teilweise nicht nur frei erfunden, sondern auch regelrecht romantisiert ist
und mit poetischen Bildern arbeitet.

Welles zieht Parallelen zwischen des Betrugs von de Hory, Irving und seinen
eigenen Schwindeleien in jungen Jahren, die ihm seine ersten Anstellungen ein-
brachten.

Die dritte Ebene fiihrt eimetadiegetisches Elenteseines Vexierspiels ein:

Eine Erzahlung in der Erzahlung. Orson Welles, damals bereits ein alter, korpu-
lenter Mann, mochte scheinbar der Welt beweisen, dass er es noch immer schafft
eine junge, attraktive Geliebte als Vorzeigefrau gewinnen zu kénnen. Er l&sst sie
mit einem Hauch von Nichts durch das Bild anieren, er erzeugt eine Mystik und
nutzt ihre geheimnisvolle Erotik als Blickfang fur den Zuschauer.

Wir sehen Kodar zum Strand gehen, sich Sonnen. Tagaus, tagein war Kodar
auf Ibiza am Strand und Pablo Picasso habe ein Auge auf sie geworfen, erzahlt
Welles, er habe begonnen sie zu Malen. 22 mal hatte sie ihm Model gestanden und
Picasso sie gemalt, zu ihr hingezogen, tberwaltigt von ihrer Schénheit. Sie hatte
es gar geschafft die Bilder behalten zu dirfen, wenn sie sie nur niemals jemand
zeigen oder gar verkaufen wirde. Nun las Picasso von einer Ausstellung auf der
22 neue Gemalde von ihm ausgestellt worden wiirden. Schdumend vor Wut sei
Picasso nach Paris ge ogen, hatte die die Kunsthalle betreten und 22 Gemalde
vorgefunden. Doch an keines der Gemalde hatte er sich erinnern kdnnen. Es hiel3,
sie triigen seisgignet sie séhen aus, als seien sie von ihm, doch seien sie das nicht
gewesen. Es sei eine ganze neue Periode in seinem Schaffen, doch er habe sie
nicht gemalt.

Picasso habe Kodar nun gestellt und sie die TAuschung gestanden. Sie habe
Picasso dann zu ihrem GrolRvater gefuhrt, einem Kunstfalscher, der sein Werk
verteidigt habe, er hétte der Welt eine neue, einzigartige Periode im Ouevre Picas-
sos geschenkt. Picasso habe seine Gemalde zuriick verlangt. Doch der GroRRvater
hatte ihm erd6ffnet, er habe sie verbrannt.

Welles erinnert daran, dass er zu Beginn gesagt habe, er wolle eine Stunde
nur die Wahrheit erzéhlen. Diese Stunde sei vorifioethe last 17 minutes, I've
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been lying my head offVelles entschuldigt sich und zitiert Picasso, der sagte,
das Kunst eine Luge sei, die uns die Wahrheit sehen liel3e. Er verabschiedet die
Zuschauer und entlasst sie in die Nacht.

Welles nutzte Kodar almisdirection als Ablenkung. Wir sind immer noch
Zuschauer seiner gro3en Zauber-Varieté, in der er bereits schwebende Manner
und eine Frau in einem Koffer hat verschwinden lassen. Erinnert man sich an die
Kathedrale von Chartres, von deren anonymen Schépfern er spricht, erkennt man
Welles Botschaft: Die Autorenschaft von Kunst ist unbedeutend, das Werk zahlt,
weil es (im besten Falle) das Leben wertvoller macht und wir uns darauf verstan-
digen, dass es einen Wert inne hat. [26, 27, 28, 29]
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2.2.3 Kill Bill (2003)

Regie & Drehbuch: Quentin Tarantino

Abbildung 4: The Origin of O-Ren: Freeze Frame auslKBILL

Tarantino zahlt KLL BiLL 1 und 2 als nur einen Film und so wollen wir
es auch hier halten, er wurde lediglich zur besseren Vermarktbarkeit auf zwei
Episoden aufgeteilt.

Am Anfang erzahlt der Film von dem Mordversuch des geschassten Bill, an
seiner jungeren Geliebten, die ihn verlassen hatte und im Begriff war zu Heiraten.
Bill verpasst ihr noch in der Kapelle eine Kugel in den Kopf, doch sie stirbt nicht
und auch das ungeborene Kind in ihrem Bauch Uberlebt. Nach Jahren im Koma
erwacht die Braut und sinnt auf Rache. Ihr Ziel fir zehn Kapitel: Kill Bill!

Die Besetzung des titelgebenden Bill mit David Carradine ist ein Glucksgriff
gewesen, verband diese Legende des B-Movie doch bereits seit Jahrzehnten die
beiden Genre, aus denen Tarantino flirtIKBILL am Meisten schopfteEastern
und Westerrkamen bereits in Carradines Fernsehserisi& Fu aus den 1970er
Jahren zusammen. [30, 31]

Die erste Halfte von KLL BILL ist stark von asiatischen Action- und Martial-
Arts-Filmen inspiriert, die zweite Halfte zitiert viele Spaghetti-Western und die
Verwendung einiger Johnny-Cash-Stiicke deutet auf einen Sidstaatenein uss hin,
der auch bei DANGO UNCHAINED (2012) unverkennbar ist. Diese Verbindung
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von Genres ist eingranstextuelle Genrere exiarEine Klassi zierung der drei
vorgestellten und weiterer Filme und der Versuch einer verbindlichen Sprach n-
dung fur meta ktionale Re exivitat, die dieses komplexe Thema differenzieren
lasst, folgt im nachsten Kapitel. (2.3)

Tarantino geht bei der Verbindung verschiedener Genres noch weiter, er bricht so-
gar mit der Form des szenischen Spiel Ims und baut mit KapiteH& DRIGIN

OF O-ReN ein Anime-Flashback ein.

KiLL BILL ist ein Meta-Meisterwerk, in dem jedes Element auf der Leinwand
einem anderen Film entliehen ist. Mebelbstreferenzielle Genrere exivitdst
gar nicht maglich.

Der Film wurde von D. K. Holm in seinem \bFFICAL CASEBOOK auf fast
200 Seiten in seine Anleihen und Hommages zerlegt. Sehr anschaulich wurde dies
auch in dem kurzen Essay Im,\EERYTHING IS A REMIX: KILL BILL (2011)
von Kirby Ferguson und Robert Grigsby Wilson, aufgearbeitet.

Da ein Bild mehr als Tausend Worte sagt, folgezeze framesus besagtem
Essay Im.

GAME OF DEATH (1978)

Abbildung 5: Freeze Frame au¥ ERYTHING IS A REMIX: KILL BILL
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ONCE UPON A TIME IN THE WEST (1968)

THRILLER: A CRUEL PICTURE (1974)

ll

Abbildung 6: Freeze Frames ausERYTHING IS A REMIX: KILL BILL
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CITY OF THE LIVING DEAD (1980)

THE GOOD, THE BAD, AR
)

Abbildung 7: Freeze Frames ausERYTHING IS A REMIX: KILL BILL
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AbschlieRend noch ein Hinweis auf eine weitere meta ktionale Form, die Ta-
rantino einsetztmetaisierende Re exivitat

Die Braut durchbricht di&/ierte Wandund spricht direkt zum Publikum und
das in einer Einstellung auf ihrer Augenhdhe und in einer monochromen Stilisie-
rung, die die Kunstlichkeit erhéht und eine besondere Aufmerksamkeit verlangt.
[32, 33]

Abbildung 8:Breaking the 4th wallFreeze Frame ausikKL BiLL
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2.3 Klassi zierung

Das Phanomen der Metaerzahlung ist, wie schon erwahnt, kein Neues. Das
Durchbrechen des Rahmens einer Erzahlung ist so alt wie die Erzahlung selbst
und erreicht ein Medium eine gewisse Reife, re ektieren die Erzahler Uber die
Geschichten, die sie selbst konsumierten und das Medium an sich.

Die Diskussionen in der Fachliteratur nutzen viele Wortschépfungen um kom-
plexe, intellektuelle Sachverhalte zu beschreiben. In ihrem Aufsat BXIVi-

TAT UND GENREREFLEXIVITAT IM SPIELFILM listet Filmwissenschaftlerin Kat-
ja Hettich eine ganze Reihe von Kennzeichnungskonzepten auf und versucht ein
klares Beschreibungsinstrumentarium zu schaffen. [34]

In der Vergangenheit wurden etwa die BegriKe exivitdtundSelbstre exivi-
tat hau g synonym verwendet, wobei dies zwei Paar Schuhe SimhPAATION
beispielsweise bezieht sich auf sich selbst und vermittelt keine allgemeingdltige
Re exion uber andere Filme, so wie esHOR FAKE anstrebt, deshalb ist B:
APTATION selbstre exiv, daReferierendesind Referiertesidentisch sind. Eine
grol3zugigere Auslegung des Begriffs lasst Fehlschlisse zu. Das Umfeld einer |-
mischen Erzahlung kann ein Filmset sein und doch ware ein Liebes-Melodram
zwischen zwei Darstellern nicht zwangslau g ein re exiver oder selbstre exiver
Meta Im. Hettich pladiert fir den Oberbegriff déte exivitat den sie in vier Un-
terformen ausdifferenziert wissen mochte:

autothematischBRe exivitat

Das Filmische wird zum Gegenstand der Re exion, etwa durch die The-
matisierung von Dreharbeiten eines Films, die Darstellung einer Rezepti-
onssituation oder die binnendiegetische Prasenz von Film innerhalb eines
Films.

transtextuelldRe exivitat
Parodien, Pastiches, Remakes nehmen Bezug zu anderen Filmen, ebenso
wie Filme, die von anderen Filmen inspiriert wurden.

selbstreferenziellRe exivitat
In diese dritte Kategorie fallen Spiel Ime, die durch werkinterne Referen-
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zen auf sich selbst, ihren eigenen Status als Imische Fiktion in den Fokus
ricken und dem Zuschauer als Gegenstand der Re exion anbieten.

metaisierend®e exivitat
Durchbrechen der Vierten Wand : Direkte Ansprache der Zuschauer und
Hinweis auf Klnstlichkeit

Klassi zieren wir nun unsere Beispiele neu, so zahtis® TATION zu Filmen, die

mit autothematischer und selbstreferenzieller Re exivitat arbeitemL KBILL
bedient sich auf der anderen Seite transtextueller und metaisierender Modi. In
F FOR FAKE nden wir sogar alle vier Formen wieder.

autothematische Reflexivitat transtextuelle Reflexivitat

Adaptation

Kill Bill

selbstreferenzielle Reflexivitat metaisierende Reflexivitat

Abbildung 9: Venn-Diagramm
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Ein Film kann darUber re ektieren, ein Film zu sein.

Ein Horror Im, kann dartiber re ektieren ein Horror Im zu sein.

Genrere exiongibt uns ein Instrumentarium, um naher auf bestimmte Filme
innerhalb ihrer Genres und derer Gesetze einzugehen. Genre kann zum Bezugs-
punkt aller vier Formen Imischer Re exivitat werden.

Autothematische Genrere exivitdEin mdglicher Fall wéare etwa, die Produk-
tion eines Horror Ims in einem Horror Im zu erzahlen, wie in ¥ CRAVEN'S
NEW NIGHTMARE oder SREAM 3, ebenfalls von Wes Craven.

Eine Rezeption eines Horror Ims in einem Horror Im geschieht auch sehr
h&au g, meist sieht man als kleine Hommage etwa e@ature featureason Jack
Arnold auf einem Fernseher im Hintergrund laufen. IRETHUMAN CENTI-
PEDE Il (2011, Regie: Tom Six) schaut ein Nachtwéachter den erstemAn -
CENTIPEDEFiIm (2009, Regie: Tom Six) und davon inspiriert beginnt er selbst
12 Menschen zu entfihren und sigs to moutlaneinander zu n&hen. Ein Verweis
auf einen fragwurdigen Fetisch aus Hardcore-Porno Imen.

Ein besonders enger Zusammenhang besteht, laut Hettich, zwisahstex-
tueller Re exivitatund Genre. Genre Ime kdnnten gier setranstextuell ange-
sehen werden, sie bewegten sich immer in einem enggesteckten Feld ahnlicher
Geschichten und Asthetik. Im engeren Sinne, solle nurtvamstextueller Gen-
rere exivitat gesprochen werden, wenn die Bezugnahme ein Nachdenken tber
deren generische Qualitaten anrege.

Eine solchdranstextuelle Genrere exivitidhdet man zum Beispiel in A BUT
DE SOUFFLE (1960, Regie: Jean-Luc Godard; deutscluSAERATEM) und im
bereits besprochenenil{. BiLL, da diese mehrere Genre in Verbindung bringen
und zugleich re ektieren.

Von selbstreferenzieller Genrere exivitést die Rede, wenn ein Film seinen
Status als Genre Im in re exiver Weise zur Schau stellt. Der Film hat in gewis-
ser Weise ein Selbstverstandnis flr seine Genrekonventionen und dem Wissen der
Zuschauer darum und zeigt dies etwa durch ironische Dialoge, die daraufhinwei-
sen, dass dem Autor bewusst ist, wie Figuren in anderen Filmen gleichen Genres
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miteinander interagieren. Auch hier sind wieder Horror Ime besonders hervorzu-
heben:

FRIDAY THE 13TH PART VI: JASON LIVES (1986, Regie: Tom McLough-
lin), mit seinem selbstreferenziellen Humor und dem Durchbrechen der
Vierten Wand.

Adam Wingards Ybu'RE NEXT (2011), das mit der Erwartungshaltung der
Zuschauer an ihrecream queennd Klischees spielt und fur die maskierten
Killer den Spiel3 umdreht, da die junge Protagonistin Tochter eines militan-
ten preppersist und ihre gesamte Kindheit darauf gedrillt worden war, um
ihr Uberleben kampfen zu kénnen.

CABIN IN THE WO0ODS(2011, Regie: Drew Goddard) ider Meta-Horror Im
schlechthin, er behandelt objektiv den aktuellen Stand des Horror Imgenres
und seiner Zuschauer. Nahezu jeder Witz ist genrere exiv. Es sind bewusst
unbekannte, frische Gesichter, die den Cast stellen, um nicht ungewollten
Ballast mitzubringen. Das gibt Sigourney Weaver, als ,grof3te Nummer® im
Film, einen starken Auftritt, ganz am Ende. Es ist kaum mehr als&in
meq aber sie bringt, als eine der wichtigsten Frauen im Genre Im, eine
starke Bedeutung mit sich. Sie tbie director -Das kann fur Direktor oder
Regisseur stehen. Die dunklen Gétter (die Zuschauer), die besanftigt wer-
den wollen, sind kurz davor die Welt (den Film) zu vernichten, als Weaver
unvermittelt auftaucht. Sigourney Weavers Auftritt ist eine Allegorie fir die
Funktion ihrer Figur, die eine Metapher fir den Filmemacher selbst ist.

Im Gegensatz zu den drei bisher beschriebenen Formen der Genrere exivitat ist
die metaisierende Genrere exivitdiicht aneinemGenre interessiert, sondern am
Phanomen Genre an sich. Filmgenres erméglichen unserem Verstand eine Orien-
tierung durch das Dickicht von Erzéahlungen. Dieses Ordnungsprinzip kann uns
auch im Alltag helfen, durch kognitive Schemata, die unsere Erfahrungen durch
ein Hintergrundwissen erklarbar machen. Hintergrundwissen um die Regeln und
Funktionen im Western-Genre etwa, ermdglichen es uns, beim Anblick zweier
Cowboys, die einander mit gezickter Waffe gegeniiberstehen, eine ganze Rei-
he von Vermutungen tber eine mogliche Vorgeschichte und den Fortgang anzu-
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stellen. Durch den Zerrspiegel eines Genre, das mit seinen kognitiven Schemata
arbeitet, kdnnemindgame moviéswie BEING JOHN MALKOVICH (1999, Re-

gie: Spike Jonze), MMENTO (2000, Regie: Christopher Nolan), AEHBUTIFUL

MIND (2001, Regie: Ron Howard) odeH8TTER ISLAND (2010, Regie: Mar-

tin Scorsese) auf metaisierende Weise tber die Wirklichkeitskonstruktion und die
Geistesverfassung von Menschen re ektieren.

Hettich bezieht sich auf Thomas Elsassers Abhandlung dartber und ich gebe
nun die Beispiele wieder, die ich aufgrund meiner eigenen Rezeption so nachvoll-
ziehe.

MEMENTO bietet sich dem Zuschauer inhaltlich, wie stilistisch &is noir
dar, erst durch eineplot twistam Ende des Films, stellt sich heraus, dass der
Protagonist am Tod seiner Frau Mitschuld tragt und aus demselben Grund unter
Amnesie leidet. Das Schema déw noirs dient lediglich der Anndherung der
Zuschauer an die subjektive Sicht des Protagonisten.

A BEAUTIFUL MIND bedient sich des Spionage-Thrillers, um dem Zuschauer
in die durch eine psychische Erkrankung verzerrte Perspektive des nobelpreisge-
kronten Mathematikers John Nash zu versetzen. Mit der Au 6sung der Diagnose
Schizophrenie, erkennt man die toten Briefkasten und geheimen Nachrichten, als
Anzeichen seiner paranoiden Wahrnehmung und Erleben die Erkenntnis Nashs,
das er sich alles nur eingebildet hat, mit ihm zusammen.

Genre werden in diesen Filmen nicht mehr als Kategorisierung von Filmen als
Ware angesehen, sie werden, so Hettich, vielmehr als besonders effektives Mittel
zur Darstellung der Realitat eingesetzt.

Smindgame movie8egriff gepragt von Thomas Elsésser in i ALS MOGLICHKEITSFORM
VOM ,POSFMORTEM“-K INO ZU MINDGAME MOVIES
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3 Heist & Caper - Der Raub der Bilder

Der Heist Im ist ein Subgenre des Kriminal Ims und hatte in den 1950er und
60er Jahren eine grof3e Schnittmenge mit demmoir . Der Heist Im folgt einer
langen Tradition der Verknupfung von Diebstahl und &sthetischer Handlung, von
Kriminellem und Kunstler. Sie sind eins im Blick der Zuschauer, sie werden be-
wundert und verehrt, doch haben wir auch immer den unterschwelligen Wunsch,
sie am Gipfel ihres Triumphs, scheitern und zerstort zu sehen.

In meinen Ausfiihrungen berufe ich mich unter anderem & HEIST FILM :
STEALING WITH STYLE von Daryl Lee. [35]

Das Motiv eines Raubs ist nicht immer allein nanzieller Natur. In vielen Fal-
len geht es auch darum, maoglichst originell und auf3ergewdhnlich zu sein und das
.perfekte Verbrechen® zu begehen. Kriminal Ime wiesRHALT-JUNGLE (1950,
Regie: John Huston), ETRAPMENT (1999 mit Sean Connery, Regie: Jon Amiel,
deutsch: \ERLOCKENDE FALLE), oder Soderberghs €xAN-Trilogie asthetisie-
ren den Akt des Raubs als choreogra erte, kollaborative Leistung von professio-
nellen Dieben, die ihr Handwerk verstehen und die die Kunst des Raubs perfek-
tionieren wollen. Die performative Natur eines einstudierten Raubs, gleicht einem
Tanz, einer Performance und die Verbindungen zur Kunstwelt reil3en damit noch
nicht ab.

In Filmen wie THOMAS CROWN AFFAIR (Original: 1968, mit Steve Mc-
Queen, Regie: Norman Jewison; Remake: 1999, mit Pierce Brosnan, Regie: John
McTiernan) wird nicht nur kunstfertig geraubt, es steht auch Kunst im Zentrum
des Films. Beide Filme sind fur ihre Zeit exemplarisch in Montage und Technik.
Auch in OCEAN'SELEVEN und OCEAN' S TWELVE (2001, respektive 2004) wird
der Raub mit Hochkunst gleichgesetzt. Museen und Galerien von Weltrang sind
die auserkorenen Ziele deeistsdieser Filme.

Kunst dient als doppelte Metapher: Sie ist zum einen eine gemeinschatftli-
che, produktive Anstrengung, eine Analogie fir den Film selbst und macht den
Heist Im damit besonders ,meta-freundlich®. Zum Anderen ist Kunst, durch die
Exzentrik und Unbestandigkeit seines Marktes, als Substitution im Film fir an-
dere Systeme, wie etwa das Bérsengeschatft geeignet. Kunst bindet Kapital, kann
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spekuliert werden, gekauft, verkauft und ist eines der privilegierten Metonyme fur
asthetische und kommerzielle Werte im Film.

Heist ist nicht gleichheist Ich méchte noch den Begriff desperins Spiel
bringen. Der Ursprung beider Begriffe ist deutsch und kommt aus dem Nauti-
schen. Die Wort&apernundHissenklingen schon nach Seerdubern und geplin-
derten Schatzen. Beide Begriffe werden in der Filmindustrie und -kritik mehr oder
weniger austauschbar verwendet, wobei ich eine Tendenz hin zu einer einfachen
Unterscheidung entdeckt habe.

Der heist dokumentiert meist die akribische Vorbereitung und den minuti-
0sen Tathergang. In Filmen wiedE SPLIT (1968, Regie: Gordon Flemyng) oder
ACROSS110TH STREET (1972, Regie: Barry Shear) ist deeisteine von Sozi-
alkritik aufgeladene Parabel auf die Missstédnde der Gesellschaft, wie Armut und
Rassismus.

Komaodiantischere Filme, die das Abenteuer in den Vordergrund stellen, wirde
ich alscaperbezeichnen wollen, auch wenn diese gelegentlichiaestim Titel
haben. Brett RatnersoweR HEIST von 2011 ist ein solcharape, ein Sozialdra-
ma um ,den kleinen Mann* (gespielt vaverymarBen Stiller), der um seine Pen-
sion betrogen wurde und sich rachen will. Der Raub selbst, ist nicht von Belang
und wird nebensachlich und nachlassig abgewickelt, ist aber dennoch erfolgreich.
Es gibt ein Happyend fur die Kriminellen, etwas das in frihen Heist Imen nicht
geschieht. Die RoDUCTION CODE ADMINISTRATION sorgte seit 1930 mit dem
HAys CoDE genannten MTION PICTURE PRODUCTION CODE, Uber 30 Jahre
lang dafur, dass eine ,Sittlichkeit* und ,guter Geschmack" gewahrt wurden. Kri-
minelle, die raubten, téteten und rohe Gewalt veriibten und damit ungestraft davon
kamen, waren undenkbar. Als das Fernsehen dem Kino den Rang abzulaufen be-
gann, sah Hollywood sich gezwungen den Zuschauern etwas zu bieten, das sie
in den eigenen vier Wanden nicht auf einer kleinen Rohre haben konnten: Farbe,
Breitbild und Gewalt.

Die mediale Flut sorgte dafir, dass der Kriminal Im immer harter wurde, denn
die Berichterstattung im Fernsehen wurde es auch. Die Kriegsbilder, die aus Vi-
etnam an die heimatliche Fernseh-Front kamen, sorgten fiir einen weiteren Schub
an vermeintlichem Realismus und Harte. Seit den 1990ern geniel3en die Mehrheit
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aller heistseinen erfolgreichen Ausgang, gegen die unterdriickende Gesellschaft
oder korrupte Unternehmen. Heist Ime boten dem Zuschauer schon immer Es-
kapismus, Voyeurismus, die Lust am Unerlaubten und der Au ehnung, doch die
Moral ist heute eine andere. Es scheint, als hétte sich die Stimmung in unserer
Kultur gewandelt. Einst sahen wir uns als die rechtschaffene Gesellschaft und die
Verbrecher waren unser Feindbild, wenn auch reizvoll und romantisiert. Nun ist
es ein ,Wir hier unten, gegen die da oben*. Nicht nur die Zahl erfolgreicher Raub-
zuge im Film haben sich vermehrt, die schiere Anzahl an Heist Imen hat sich in
den letzten Jahrzehnten merklich gesteigert.

Heist Ime weisen sehr hdu g eine selbstre exive, quasi-autothematische Re-
exivitat auf.

Leonardo di Caprios GBB in INCEPTION (2010, Regie: Christopher Nolan)
hat die Funktion eines Regisseurs. Als Gedanken-Dieb schafft er mit den ,geteil-
ten Traumen® Imische Realitaten, in die er mit seinem Team eintaucht und diese
erlebt.

Der italienische Klassiker $0OLITI IGNOTI (1958, Regie: Mario Monicelli,
deutsch: DEBE HABEN'S SCHWER parodiert das Filmemachen und hat eine au-
tothematische Rezeptionsszene, als sich die Diebes-Crew einen Film anschaut,
den Tiberio (Marcello Mastroianni) im Pfandhaus drehen sollte um die Kombina-
tion des Safes zu erfahren. Monicellis Genie ist es, dieses Metaelement um einen
Charakter zu bauen, der sich dieser Bezuglichkeit nicht bewusst ist.

Steven Soderbergh, der Konig des Heist Ims der 1990er und 2000er-Jahre, hat
auch zu diesem Film ein Remake (2002gM¢0ME TO COLLINWOOD oder auf
deutsch: BFECRACKERS ODERDIEBE HABEN'S SCHWER mit George Clooney
produziert, wenn auch nicht selbst geschrieben oder Regie gefihrt.

Was bedeutet es fur den Heist Im gerade in Remakes neuen Schwung zu n-
den und neue Hohen zu erreichen?

Daryl Lee beantwortet es so: Die Idee Material wiederzuverwenden - zu steh-
len - ist in die Story-Struktur des Heist Ims eingebettet, deshalb muss sich das
Genre des eigenen Raubs bewusst.sein
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Nothing is original. Steal from anywhere that resonates with in-
spiration or fuels your imagination.

Devour old Ims, new Ims, music, books, paintings, photogra-
phs, poems, dreams, random conversations, architecture, bridges, street
signs, trees, clouds, bodies of water, light and shadows. Select only
things to steal from that speak directly to your soul. If you do this,
your work (and theft) will be authentic.

Authenticity is invaluable; originality is nonexistent.

Nichts ist original. Stehle von allem, das in dir mit Inspiration
nachhallt oder deine Vorstellungskraft befeuert.

Verschlinge alte Filme, neue Filme, Musik, Blcher, Gemalde,
Fotogra en, Gedichte, Traume, zuféllige Gesprache, Architektur,
Bricken, Stralenschilder, Baume, Wolken, Gewésser, Licht und
Schatten. Stehle nur die Dinge, die dir direkt zur Seele sprechen.
Wenn du das tust, wird dein Werk (oder dein Diebstahl) authen-
tisch sein.

Authentizitat ist unbezahlbar, Originalitat gibt es nicht.

—Jim Jarmusch36]

Ein Heist-Remake sollte in irgendeiner Form Stellung zum Original beziehen, von
dem es sein Material ,stiehlt* und ebenso zum Konzept der Originalitat, um den
eigenen Status als Werk zu benennen.
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Abbildung 10: Kalter Hund, Wikimedia, Politikaner, CC BY-SA 3.0

4 Kalter Hund

KALTER HUND ist etwas, das mein Vater immer wieder zu Weihnachten macht.
Er hat es nicht so mit dem Backen und mag die Erinnerung an seine Oma wach
halten, die auch schon Butterkekse und Kakao-Kokosfett aufschichtete und in
mundgerechte Happchen schnitt.

In meinem Film KALTER HUND geht es nicht um diese Siul3speise, es geht
auch nicht um Kindheitserinnerungen. Der Titel ist ein Verweis auf zwei Klassiker
desheist moviesmit dem zusammen er (anmalf3end) in eine Reihe gestellt werden
mochte: RESERVOIRD0OGS(1992, Regie: Quentin Tarantino) und\€ ARRAB-

BIATI (1974, Regie: Mario Bava) und damit Teil des Gesamtkonzepts einer Kol-
lage von bewussten Anspielungen auf eine Reihe von Filmen unterschiedlicher
Genres. Wer deKalte Hundist, bleibt wie vieles andere, der eigenen Deutung
uberlassen.
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4.1 Logline

Aus Neid und Eifersucht entfihrt eine Konzeptkinstlerin ihre Partnerin aus
deren Performance. Die letzte Grenze der Kunst wird Uberschritten: Menschen
sterben.

4.2 Synopsis

Drei Maskierte stirmen eine Kunsthalle im Herzen Frankfurts. Sie rauben ein
Bild und entfihren eine Kinstlerin aus ihrer Performance. Ist dies Teil der Kunst-
aktion? Gehort es auch dazu, dass einer der Diebe auf der Flucht todlich verletzt
wird?

Es entbrennt ein Streit: Sollen die Diebe das Leben ihres Komplizen oder ihre
eigene Haut retten? Sie beschlieRen, ihn nicht ins Krankenhaus zu bringen, son-
dern ihn von einem Bekannten versorgen zu lassen.

Wahrenddessen ruft die Auftraggeberin an und bietet einem der Gangster den-
selben Deal an, den sie zuvor mit seinem jungen Komplizen hatte: Zwei Millionen
von der Versicherungssumme fir das gestohlene Bild. Er darf nur keine Zeugen
hinterlassen.

KALTER HUND erzahlt eine Geschichte von Eifersucht und Gier; kritisiert die
elitare Kunstwelt von Abramovic und Hirst in Form einlesist moviesder so
unterschiedliche Filme wie BSERVOIRDOGS oder RUHSTUCK BEI TIFFANY
zitiert.
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4.3 Konzept & Hintergrund

Eine Frau steht mit Zehenspitzen auf einem wackeligen Hocker mit angesag-
ten Beinen. Um den Hals hat sie einen Galgenstrick, und wenn die Krafte sie
verlieRen, wirde sie sich selbst erhangen. Doch niemand hat ihr das angetan — sie
steht da, weil sie es mochte. Sie ist eine Performancekunstlerin, ihr Werk ist ihr
Leben. Und vielleicht kostet es sie das auch.

Filme wie BORGMAN (2013, Regie: Alex van Warmerdam)eRN DEMON (2016,
Regie: Nicolas Winding Refn) oderm®KER (2013, Regie: Park Chan-Wook) ha-

ben mir gezeigt, dass man anspruchsvolle, kiinstlerisch wertvolle Filmkost schaf-
fen kann, die man nicht auf Anhieb ganzlich verstehen muss, um sie als Film
geniel3en zu kdnnen.

Die Themen, die ich behandeln méchte, lassen nicht zu, dass man den Film fur
eine leichtere Verstandlichkeit abschwacht, kirzt, Elemente streicht. Ich mdchte
etwas Authentisches schaffen, etwas Komplexes und Hintergriindiges, das aber
auf gar keinen Fall pratentios sein darf. Diese und andere Fragen sotlER

HUND dabei aufwerfen:

Was ist Kunst?

Welchen Wert hat Kunst?

Was ist der Antrieb eines Kunstlers?

Wie weit darf Kunst gehen?

Wie schon in Kapitel 3 besprochen, ist der Heist Im der Kunstwelt sehr nahe
und deshalb ist es fir das Genre sehr passend und zudem spannend, eine Perfor-
mancekunstaktion in den Mittelpunkt der Handlung zu stellen.An¥eR HUND

soll nicht einfach nur ein beliebiges, wertvolles Gemalde gestohlen werden, das
keinerlei Bedeutung inne hat, wie es in vielen anderen Filmen Uber Kunstraub
geschieht.

Eine Performancekunstlerin soll aus inrem eigenen Werk entfihrt werden.

Die KURATORIN des Museums wurde von der jungen Lebensgefahrtin der
Performancekunstlerin dartber informiert und sucht nun einen Weg, um fur sich,
beziehungsweise fur das Museum, einen Pro t herauszuschlagen. Sie beauftragt
nun ihrerseits den Raub eines Gemaldes, durch einen der Entfihrer, um die Versi-
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cherungssumme fur das Gemalde zu Erbeuten.

Das Gemalde, das dieURATORIN im Film stehlen lasst, war 1976 vom deut-
schen Performancekinstler Ulay (Frank Uwe Laysiepen) tatsachlich augder N
EN NATIONALGALERIe gestohlen worden. Im Rahmen seiner sozialpolitischen
und kunstkritischen Aktion B IST EINE KRIMINELLE BERUHRUNG IN DER
KUNSsT, stahl Ulay das Spitzweg-Gemaldee®P ARME POET und héngte es in
der Wohnung einer turkischen Gastarbeiterfamilie an die Wand.

Die Verwendung dieses Gemalde als Requisit, mackittikR HUND zu ei-
nem Meta Im, denn der Raub wurde damals von Ulay und J6rg Schmidt-Reitwein,
der damals Werner Herzogs Kameramann war, Imisch dokumentiert. [37, 38, 39,
40]

Abbildung 11: DER ARME POET von Carl Spitzweg, Wikimedia, Gemeinfrei
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Abbildung 12: Handcolorierte Standbilder aus Ulays Aktion. [38]
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Das Thema des Meta Ims fasziniert mich seit einigen Jahren uadTkr
HUND ist mein Versuch einen Film aus den Versatzsticken anderer Filme zusam-
men zu setzen und mit vielen Zitaten anzureichern, um der Methode Tarantinos
nachzuspuren.

Ausgehend von der Idee eines Heist Ims entwickelte ich zunachst das Kon-
zept eine©ne-TakesDoch durch den deutschen One-Take-FilncYoRIA (2015,
Regie: Sebastian Schipper), der ebenfalls ein Heist Im ist, kam ich von dieser
Idee ab. \CTORIA war ein interessantes Experiment, aber leider nicht mehr, denn
durch die Treue zu ihrem Konzept wurde es daran gehindert ein wirklich starker,
spannender Film zu sein. Die durch die Produktion in einer einzigen Einstellung
bedingten Langen, versuchte Schipper als atmosphérische, stimmungsvolle Auf-
nahmen zu verkaufen. Der Verzicht jeglicher Montagetechnik schrankt zudem den
Film darin ein, die volle Bandbreite der Technik zu benutzen. Als herkdmmlicher
Spiel Im, gerne auch mit langen Plansequenzen, hatte der Film als solcher pro -
tiert, aber natirlich auch an Bedeutung verloren.

In der friihen Fassung, die ich im vierten Semester einem Drehbuchkurs vor-
stellte, ging es noch um einen Raub bei einem Juwelier und ich wollte den ganzen
Film mit mehreren, vorbereiteten Kamerasetups an einem Stlck aufzeichnen. Ich
wollte den Film mit Freunden und mir selbst besetzen, an Wochenenden Uber ein
paar Wochen proben und dann einen Tag lang die Plansequenz so lange wieder-
holen, bis alles annehmbar im Kasten war.

Der Titel KALTER HUND, bringt meiner Meinung nach eine gewisse Stim-
mung mit sich und die Idee zu einem Film im kleinkriminellen Milieu mit eben
diesem Titel, ist schon fast zehn Jahre alt.

Das Konzept entwickelte sich immer weiter und als Nachstes hatte ich schon
einige Bilder im Kopf, die es auch teilweise bis in den fertigen Film geschafft
haben.

Ich ging zu diesem Zeitpunkt vom technischen Standpunkt aus, was wollte
ich gerne einmal umsetzen, was wollte ich einmal gemacht haben? Ich wollte ein
Auto anzinden, ich wollte einen Raub und Morde inszenieren.

Als ich mit 16 Jahren an ng zu Filmen, ging es mir darum Specialeffects auf
den Grund zu gehen. Zusammen mit einem Freund hatte ich auch einmal einen
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Dummy gebaut, den wir aus dem dritten Stock warfen. Wir waren Fans der MTV-
Stuntserie ACKASS und das Physische und Grenzen ausreizende an den Stunts
begeisterte mich. Als kleiner Junge kletterte ich tGberall hinauf und sprang herun-
ter, ich liel3 mich Treppen hinab fallen und wollte Stuntman werden.

Ich komme aus einem kunstlerischen Elternhaus und erfuhr immer viel Un-
terstitzung und Toleranz flr meine Ideen. So sehr, dass ich fir alle Filmproduk-
tionen, auch noch wahrend des Studiums, immer wieder auf meine Familie zu-
ruckgriff, die auch jetzt beim KLTEN HUND vor und hinter der Kamera Alles
gaben.

Mit meinem Vater in der Hauptrolle, hatte icheR HUTTENMANN (2014)
gedreht, ein postapokalyptisches Kammerspiel, zwischen zwei Uberlebenden, das
verhandelte was uns zu Menschen macht. Ich bin an dem Projekt gescheitert, habe
es aber dennoch Uber drei Semester in der Postproduktion zu Ende gefuhrt und
dabei sehr viel gelernt. Ich wollte mit dem nachsten Film das Gelernte umsetzen
und zunachst tbernahm ich mich erneut, diesmal an em@tinc horror / Im
noir. Auch THE AWAKENING (2015), der zumindest in einem attraktivesncept
trailer mindete, der meine Vision exakt wiedergab, war sehr lehrreich gewesen.

Nun stand mein Bachelorabschluss an und ich widmete mich dem Konzept des
Heist Ims, als am weitesten gediehenes Projekt, das ich in der Hinterhand hatte.

Zu Beginn meines Studiums hatte ich mich mit Performancekunst auseinander
gesetzt und war fasziniert von Marina Abramouind ihren selbstzerstorerischen
Arbeiten, die an die Grenzen ihres Korpers gingen und fir die sie auch (inszeniert)
ihr Leben aufs Spiel setzte.

Ich entdeckte, dass ich als Jugendlicher bereits Konzeptkunst bzw. Performan-
cekunst gemacht hatte, ohne zu wissen, dass es so etwas uberhaupt gibt. Einmal
hatte ich Uber Hunderte Meter einen Satz auf einen geteerten Feldweg geschrie-
ben, damit er von den Flugzeugen, die tber meinem Heimatdorf ogen, gelesen
werden konnte. Als Kreide nahm ich Hohlblocksteine, die ich von der Baustelle
einer Garage in der Nachbarschaft gestohlen hatte.

Eine andere ,Arbeit" war das Entwenden von (vollen) grtinen und schwarzen
Mulltonnen, um sie als Ful3ballmannschaft auf dem Sportplatz aufzustellen. Ein
kreativer Akt ohne Vandalismus, ein Aufbegehren gegen die Ordnung und das
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Kleinburgertum in einem kleinen Dorf, in dem man als Jugendlicher nicht viel
unternehmen kann und der allgegenwartige Ful3ballverein war keine Option.

Als ich nun dieses Interesse mit dem Konzept des Heist Ims verkntipfte, mach-
te es Klick.

Ich begann mich in Literatur einzulesen und schaute mir gezielt Filme an, von
denen ich mir erhoffte, dass sie mich voran brachten. Einer der inspirierendsten
Filme war Kubricks HE KILLING (1956). Seine Inszenierung nahm Vieles vor-
weg, das Tarantino in seinem ersten (vollstandigen) Spiel IBSBRVOIRDOGS

(1992) benutzte: Unzuverlassiges, nicht chronologisches Erzahlen und er setzte
bereits ein Verstandnis fur Genrekonventionen beim Zuschauer voraus.

REsSERVOIRDOGS(eine Verballhornung des franzésischen Filmtitels Re-

VOIR LES ENFANTY ist dabei zwar (lediglich?) ein Rip-off des Hongkong-Krimis
CITYy ON FIRE (1987, Regie: Ringo Lam) und hat weder ein Reservoir, noch Hun-
de zu bieten, hat aber das Hollywood-Kino in den 1990ern mit frischem Blut ver-
sorgt und einemuteur extraordinaireentstehen lassen.

KALTER HUND sieht sich in der Tradition von ESERVOIR DOGS, der wie bei
Tarantino Ublich, angereichert mit Zitaten auf Popkultur und andere Genre Ime
ist. Ich stiel3 bei meinen Recherchen aufiNC ARRABIATI (1974, Regie: Mario
Bava) und stahl auch hier, was mir ge el. Bavas Film war wegen seines unerwar-
teten Todes unvollendet geblieben und als sein Sohn ihn Giber zwanzig Jahre spater
vollendete, wurde NI ARRABIATI nur mit geringer Reichweite verdffentlicht
und ist eine Art Geheimtipp des italienischen Kriminal Ims. Bava ist berihmt
fur seine kunstlerisch wertvollegiallos, Ver Imungen vonpulp ction, die auch
schon Tarantino beein ussten.

CANI ARRABIATIS Titelmusik stammt vom italienischen Komponisten Stel-
vio Cipriani, der seit den 1960er Jahren rege tatig war und tber 200 Filme mit
Musik versorgte. Ich wusste, es musste diese Musik sein, mit ihrer treibenden
Kraft. Ich bat einen befreundeten Musiker sich des Themas anzunehmen und et-
was, inspiriert von Bava, neu zu komponieren.

KALTER HUND wird im Vorspann und Abspann stimmungsvolle Musik ha-
ben, die speziell produziert werden wird. Fir das anstehende Kolloquium werden
wir mit dem Original-Titellied von Stelvio Cipriani und deng J' AIME ... MOI
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NON PLUS-Cover der thailandischen BandHE TRACESarbeiten. Die Rechte fur
dieses Musikstiick zu bekommen gestaltet sich schwierig, weil der schwedische
Sampler-Publisher@LIMINAL SOUNDSsich seit Monaten nicht auf meine wie-
derholten Anfragen zurtickmeldet, aber die Tantiemen an die Rechtenachfolger
von Serge Gainsbourg konnte ich wahrscheinlich gar nicht bezahlen.

Der Film kommt sonst ohne Musik im klassischen Sinne aus. Wir streben
einen schnorkellosen Sound an, aber Philipp Grzemba darf im Sounddesign den-
noch experimentieren, denn statt einer musikalischen Untermalung und Leitung
des Films, soll ein Klangteppich aus Fahr- und Umgebungsgerauschen gewebt
werden, der die Bilder unterstitzten wird. Anschaulich machen das etwa die So-
unddesigner in der SerielRK GENTLY (2016, Idee & Buch: Max Landis).

Mein caperKALTER HUND mdchte als Film verstanden sein, der bewusst die
Methodik des Konstruierens eines Imischen Mosaila Tarantino aufgreift und
untersucht.

In Tarantinos Fahrwasser sind eine ganze Reihe Filme produziert worden, die
mitunter versuchten, sich an Asthetik und Erzahlweise anzubiedern und denen es
selten gelungen ist, Authentizitat zu erlangen:

KILLING ZOE (1993, Regie: Roger Avary)

FREEWAY (1996, Regie: Matthew Bright)

KNOCKIN' ON HEAVEN'S DOOR (1997, Regie: Thomas Jahn)
THURSDAY (1998, Regie: Skip Wood)

THE BIG HIT (1998, Regie: Che-Kirk Wong)

THE BOONDOCK SAINTS (1999, Regie: Troy Duffy, deutsch:HR BLUTI-
GE PFAD GOTTEY)

| KINA sPISER DEHUNDE (1999, Regie: Lasse Spang Olsen, deutsgh: |
CHINA ESSEN SIEHUNDE)

WILD CHRISTMAS (2000, Regie: John Frankenheimer)
SNATCH (2000, Regie: Guy Ritchie)
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NOVOCAINE (2001, Regie: David Atkins)

SMOKIN' A CES (2006, Regie: Joe Carnahan)

SuUsHI GIRL (2012, Regie: Kern Saxton)

SEVEN PSYCHOPATHS(2012, Regie: Martin McDonagh)

KALTER HUND ist nicht mehttarantinoeskalsspielbergiscloderlucassischDie
metaisierende und transtextuelle Re exivitat, die ich anwende, ist, wie ich in fri-
heren Kapiteln dargelegt habe, kein exklusives Mittel um Geschichten zu konstru-
ieren und zu erzahlen.

Jede gute Geschichte wurde schon einmal erzéhlt, man muss nur seinen eige-
nen ,Dreh® nden und sich und seine Interessen und Pragung einbringen.
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4.4  Produktion
4.4.1 Casting & Proben

Bereits beim Schreiben der friihen Fassungen hatte ich eine Wunschbesetzung im
Kopf und im fertigen Film sind auch drei der funf Darsteller zu sehen, die ich
von Anfang an, vorgesehen hatte. Im Laufe meines Studiums an der A&zM
lernte ich einige professionelle Schauspieler kennen, die fur studentische Filme
offen sind, da sie hier mitunter gutes Material fir Showreels bekommen kdnnen.
Es ist wichtig gesehen zu werden und sein Portfopdo datezu halten.

Unbezahlte Studentendrehs bieten auch die Méglichkeit Neues auszuprobie-
ren und die Fallhdhe ist niedrig, die Meisten studentischen Produktionen haben
keine allzugrofRe Reichweite.

Da wir kein Budget fur den Film hatten und ich eine grofRe Flexibilitat im
Produktionszeitraum wollte, kamen nur Darsteller aus dem néachsten Umkreis fir
mich infrage. Es wurden mir viele Darstellerinnen und Darsteller aus dem ge-
samten Bundesgebiet vorgeschlagen und sogar aus Osterreich bekam ich Interes-
sensbekundungen, als ich online einen offenen Aufruf fur das Projekt machte. Ich
skypte schlief3lich mit einer Darstellerin aus Berlin, die Linda Gasser mir empfoh-
len hatte und gab ihr eine Zusage unter Vorbehalt. Sie war sehr motiviert, sie woll-
te gern nach Mainz kommen, doch wollte ich den Produktionsaufwand geringer
halten. Sie hatte direkt verstanden, worum es ging, sie eignete sich sehr gut und
auch personlich - soweit ich das aus einem Videotelefonat absehen konnte - passte
es, dennoch musste ich ihr schweren Herzens absagen. Fir die Rolledsr K
sprachen noch eine Handvoll junger Darstellerinnen vor und die Entscheidung fur
eine der Frauen el mir sehr schwer. Sie brachten alle gewisse Eigenschaften mit,
die ich mir fur die Figur vorgestellt hatte.

Da Tristan Blaskowitz schon einige Castings fir seinen eigenes Bachelor-
Projekt durchgefuhrt hatte, bat ich ihn den Treffen mit den Schauspielern bei-
zuwohnen, soweit es sich einrichten liel3. Wir trafen Deryl Kenfack, den ich Gber
INSTAGRAM aus ndig gemacht hatte. Ich hatte ein Foto von ihm auf der Website
der WIESBADENER SCHAUSPIELSCHULEgesehen und er wirkte spannend auf

43



mich, da eine Besetzung der Rolle desRzEJ (urspriinglich eines stammigen
Polen) mit einem jungen, athletischen Deutschafrikaners meiner ersten Vorstel-
lung widersprach. Ich hatte die Rolle urspriinglich mit Andreas Schlicht im Kopf
geschrieben, einem Schauspieler dexdeN BUHNE in Mainz, den ich von ei-

nem friiheren Projekt kannte und dessen Leistung ichay¥¥ck Giberwéltigend

fand.

Deryl, gerade erst am Anfang seines Schauspielstudiums, hatte vielleicht noch
nicht die Expertise, aber die Rolle erforderte nur wenige Aspekte, denn im Prin-
zip leidet und stirbt 8RGE den ganzen Film tber. Bei der Probe liel3 ich Deryl
das gesamte Stlick lesen und spielte mit ihm die erste Szene durch, ich mochte
seine Korperlichkeit direkt, die diese Rolle auch erforderte. Ich wollte gern mit
ihm arbeiten, aber mir noch einen anderen Darsteller anschauen. Dieser hatte als
Kommilitone von mir an der HS studiert, ehe er sich mehr der Schauspielerei
widmete und dieser war als Skater ebenfalls physisch t. Er brachte eine Freundin
mit, die alswild card ebenfalls fur die KiTzE vorsprach. Die Lesung wurde eine
Schreiung. Die beiden brachten soviel Druck in mein Buch, soviel Energie in die
Dialoge, ich bereue es noch, diese Sitzung nicht ge Imt zu haben. Nun hatte ich
da ein Paar mit toller Chemie, weil sie gute Freunde waren. Aber konnten sie ein
Liebespaar spielen und sich leidenschaftlich kiissen?

Die standige Kommunikation mit allen Mitarbeitern und Darstellern war fir
mich sehr anstrengend und es gab Tage, da war ich auf Arbeit und schrieb stun-
denlang in mehreren Chats gleichzeitig, statt zu arbeiten. Ich litt unter der Last
der Produktion und jeder Versuch etwas mehr Arbeit auszulagern, war erfolglos.
Ich hatte bereits alle Mitstudierenden, denen ich unumschrankt vertraue, um mich
geschart und sie alle mit Arbeit versehen.

Wieder einmal klingelte das Telefon und ich ging auf den Hof zum Telefo-
nieren. Der Darsteller sagte mir ab, er hatte die Zusage ein Schauspielstudium an
einer renommierten Schule beginnen zu kdnnen. Bedeutete das jetzt, dass auch die
fabelhafte Marie Flohr mir absagte? Wirde sie mit einem anderen drehen wollen?

Ich musste nun Deryl und Marie gemeinsam sehen. Wir hatten noch zwei Pro-
betermine angesetzt.
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Aus Zeitgrinden konnten es Peter Kotthaus und Gabriele Giersiepen nicht ein-
richten, aber Ella Schwarzkopf, dielJENA spielte, war beim zweiten Termin und
der gemeinsamen Probe dabei. Ich liel3 die Techniker sich bei der Probe auch Ge-
danken zur Umsetzung und Inszenierung machen.

Es war eine gute ldee gewesen, die Proben anzusetzen. Die Darsteller zusam-
men agieren gesehen zu haben, beruhigte mich sehr. Ich wusste da, dass es funk-
tionieren wirde und ich konnte noch den Wortlaut der Darsteller in mein Skript
einbringen und es kirzen und verbessern.

45



4.4.2 Produktionsdesign & Ausstattung

Das Produktionsdesign Ubergab ich wenige Monate vor dem Dreh in die Hande
von Rebecca Wannemacher, Inka McAtee und Linda Gasser. Rebecca kimmerte
sich vornehmlich um die Kostime. Die Gestaltung und Ausfihrung der Tiermas-
ken Ubergab ich an Inka und Linda.

Abbildung 14: Work in Progress: Masken von Inka McAtee und Linda Gasser
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Abbildung 15: Freeze Frames augBAKFAST AT TIFFANY'S



Unser Design ist - ganz dem Meta-Thema geschuldet - an das Design der
Halloween-Masken aus BBEAKFAST AT TIFFANY'S angelehnt. Die Figur der
KATZE in meinem Film KALTER HUND ist, wie viele junge Frauen, ein Fan von
Audrey Hepburn als BLLY GOLIGHTLY und deshalb sind die Kostiime von Ser-
ge und ihr damit diegetisch begriindet.

Wir wahlten eine moderne Interpretation der Kostime aBEAKFAST AT
TIFFANY'S. SERGESmarineblaue Jacke und die rot-blau-gestreifte Krawatte zu
weillem Hemd sind ebenso Zitate, wie der orange Mantel dezK.

Abbildung 16: Kissende: Freeze Frames a®EBKFAST AT TIFFANY'S und
KALTER HUND
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Das Kommunikationsdesign durfte ich Tim Rizzo anvertrauen, der auch das
Poster fur den Film entwarf und eine einheitliche Designsprache in Angriff nahm.
Das Poster ist sehr reduziert, aber es birgt einige, clevere Elemente, die auf den
Film hinweisen; abgesehen von Blutspritzern auf Asphalt. Die gegensatzlichen
Ziele der Figuren werden durch die gespiegelten Buchstaben des Titels angedeu-
tet, zudem erinnert das Schriftbild an Kyrillisch und die ProtagonisticediA
stammt aus der ehemaligen Sowjetunion. Die transparente Schrift auf Schwarz
kommt als Titel im Film vor und bildet ein Fenster in den Film.

Die Fotogra e stammt von Kameramann Tristan Blaskowitz. Wir trafen uns an
einem Montagabend im November, es war kalt und das frisch gekochte Kunstblut
dampfte, als ich es auf den Boden spritze. Tristan schoss tiber 80 Fotos aus allen
Perspektiven und wir gaben Tim eine Vorselektion von einem Dutzend Motiven.

49



NORMAN ESCHENFELDER

Abbildung 17: Posterdesign von Tim Rizzo
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Der Look des Films sollte bestimmt werden durch eine Kreuzung aus dem
rauen, texturierten Bild von BSERVOIR DOGs und der Farbigkeit undnise en
scenevon DRIVE. Zunachst ging es mir sehr um Kadrage und den Einsatz von
Blickrichtungen. Ich wollte, dass jed&eeze frametwas tUber die aktuelle Situa-
tion der Handlung und der Figuren zueinander aussagt. Mit unserem Budget, der
Zeit und unseren Fahrzeugen, waren die von mir erdachten Regeln aber nicht um-
zusetzen und wir entwickelten ein reduziertes Film- und Lichtkonzept, das dem
rohen Ton des Films auch Zugute kommt: Handkamera, lange Einstellungen in
festgelegten Blickwinkeln. Wir konnten so sehr fokussiert und effektiv arbeiten.
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Abbildung 18: Testaufnahmen von Bildregisseur Bjérn Brunke
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4.4.3 Drehdokumentation

Nachdem wir am 31. Méarz die reservierte Ausrustung von Hochschule, need-
cam und Pille Filmgeréteverleih abgeholt und in meinem Keller verrdumt hatten,
trafen wir uns zur Vorbesprechung erneut in unserem Standort Wallstral3e. Nachts
hatte ich noch eine Kostiimprobe mit Ella Schwarzkopf, weil der ,Str& ingsover-
all* eine Lieferverzdgerung hatte. Zum Glick passte auch ihr Kostiim und musste
nicht noch sonderlich gedndert werden.

Tagl Um halb acht begann ich die Hosenbeine des Overalls zu kiirzen, beim

Frahstick mit Frau und Kind sal3 ich an der Tagesplanung und bereitete die Dispos
fur die nachsten drei Drehtage vor. Die Requisiten waren zu diesem Zeitpunkt

auch noch nicht allesamt fertig, ich klebte das Spitzweg-Gemaélde-Replikat in den

Rahmen, den Linda auf einem Flohmarkt besorgt hatte.

Anschlie3end ging ich fur den Tag einkaufen und war punktlich zum ersten
Brei meines Sohnes wieder Zuhause. Er al3 ganz ausgezeichnet seinen ersten Brei
und als ich den Loffel Gbernahm, beschmierte ich ihn auch nicht zu sehr.

Nun musste ich den Lieferwagen abholen, den ein befreundeter Winzer uns fur
den Dreh zur Verfigung gestellt hatte. Der Mercedes Vito war Hauptdrehort und
wir hatten ihn zusammen mit Licht, Kamera und Ton bereits Wochen zuvor ausge-
wahlt und Einstellungen festgelegt, in denen wir die Szenen au 6sen wollten. Der
Vito eignete sich hervorragend und es war ein Riesenspal3, den grol3en Kasten-
wagen aus dem Zellertal nach Mainz zu fahren. Wir holten Ausstattung, Kostim
und Technik damit ab und begannen die Vorbereitung der nachtlichen Dreharbei-
ten an unserem Hochschulstandort, fir den wir glicklicherweise von mehreren
Stellen of zielle Drehgenehmigungen bekommen hatten. Ich bat meine Mitarbei-
ter die beiden Darsteller abzuholen, die nicht selbst zum Hauptbahnhof fahren
wurden. Sicherheit am Set war uns auf3erst wichtig und so l6sten wir die langen
Fahrtszenen mit Plansequenzen im tatsachlich unbewegten Fahrzeug, mit Rick-
projektion und Mitarbeitern, die am Fahrzeug wackelten. Um den Eindruck einer
tatsachlichen Fahrt zu bekommen, produzierten wir am ersten Tag Schnittbilder
zum Fahrerraum, in dem die Darsteller tatsachlich in einem ruhigen Gewerbege-
biet in Mainz-Hechtsheim auf und ab fuhren und ihre Texte lieferten. Ein guter

52



Einstieg war gelungen, nachdem wir massig Probleme mit der Kameratechnik be-
kommen hatten, weil die Ausristung leider stark verschlissen ist und nicht mehr
sehr zuverlassig. Der externe Recoder von AJA wollte nicht mit der C500 kom-

munizieren, das warf uns im Verlauf der Dreharbeiten immer wieder um Stunden
zurick.

Tag 2 Wir drehten nahezu in chronologischer Reihenfolge, etwas das beispiels-
weise Nicolas Winding-Refn (RIVE, NEON DEMON) gerne so halt, weil es ihm

die Mdglichkeit gibt, spontan auf Entwicklungen einzugehen und neue Richtun-

gen einzuschlagen, die sich auftun. In chronologischer Reihenfolge zu drehen
sparte uns Zeit und Geld, da beispielsweise Deryls Kostim ja immer blutiger wur-

de.

Szene 1 war kurz und knackig. Die Ruckprojektion und simulierte Fahrt funk-
tionierten sehr gut und wir blieben gut in der Zeit, zum letzten Mal. Wir beendeten
den Drehtag um etwa 1 Uhr nachts, bauten zwei Stunden ab und ich schaffte es
tatsachlich bis 10 Uhr am dritten Drehtag zu Schlafen.

Tag 3 Noch im Bett verschickte ich die Dispo fur den nachsten Tag. Friihstick.
Einkauf. Ich kochte einige Liter Kunstblut, nach meinem bewéhrten Rezept, aus
Rote-Beete-Saft, Backkakao, Currypulver, Mehl und Gelierzucker. Das Blut I&sst
sich so gut fUr jeden Einsatz in unterschiedlicher Dick Ussigkeit zubereiten und
ist auch noch schmackhatt.

Meine Frau nahte die Hosenbeine des Overalls fur Ella Schwarzkopf um, dann
begann die Vorbereitung am Set.

Wir drehten von 20 Uhr bis um halb vier am nachsten Morgen. Eigentlich war
der Dreh dieser Szene auf zwei Tage aufgeteilt, aber wir kamen bis zu einem ge-
wissen Punkt sehr gut voran und ich liel3 gemeinsam beschlie3en, ob wir etwas
Uberziehen und dafir einen Tag ,herausholen” wollten. Wir gewannen so einen
freien Tag, am 5. April, der sehr nitzlich und férderlich fur alle war. Zum einen
hatte Frau Schwarzkopf da ihren 60. Geburtstag und war ohnehin von mir freige-
stellt und nach nur finf Stunden Schlaf und sehr viel Arbeit vor und nach jedem
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Dreh konnte auch gerade ich die Erholung tmgh quality timemit der Familie
gut gebrauchen.

Tag 4 Diesen Tag verbrachten wir im Greenscreen-Studio unserer Hochschule
und auch wenn das zu produzierende Material nicht sehr umfangreich war und wir
den zeitlichen Aufwand fir die Darsteller gering zu halten versuchten, gestaltete
sich der Dreh als sehr schwierig. Nach kurzer Zeit im Studio war die gute Laune
bald dahin, weil es stickig wurde und wir nicht gut liften konnten. Das Cate-
ring war umso wichtiger und mal einen rein vegetarischen Tag einzulegen, wurde
wohlwollend aufgenommen. Das Drehen von immer neuen Variationen vor green,
schwarzem Vorhang, mit und ohne Projektion war sehr zeitaufwandig und so wur-
de es nach vier Uhr, bis wir das Material flr Vor- und Abspann gedreht hatten.

Tag 5 Der ,freie Tag“, den wir uns erarbeitet hatten, verbrachte ich zum Aus-
schlafen im Bett, weil die Arbeit von Produktion und Regie schwer auf mir las-
teten und ich merkte, dass ich die Ruhe brauchte. Ich rAumte unser Auto auf,
schrieb die Dispo fur den nachsten Tag und schnitt unseren Kiwi im Garten zu-
rick. Danach war ich bis spat Abends noch mit Vorbereitungen fir den n&chsten
Tag beschaftigt.

Tag6 Der spannende Dreh an der Tankstelle stand nun an. Ich meldete mich am
Morgen beim Tankstellenbetreiber und war froh zu hoéren, dass er uns noch nicht
vergessen hatte. Ich hatte ja schon einige Wochen im Voraus persoénlich Kontakt
gesucht und alles genau besprochen. Der Dreh fand gut 40 Kilometer von Mainz
entfernt statt, in Gundersheim vor Worms. Zusammengefasst drehten wir chrono-
logisch Szene 4, 5 und 6. Ich hatte nicht nur die Drehgenehmigung fir das Pri-
vatgelande eingeholt, ich hatte auch die of zielle Drehgenehmigung des Wormser
Verkehrsamts fur die LandstraRe. Einen Raub auf einer Tankstelle zu inszenie-
ren ist den meisten Pachtern und grof3en Ketten ein Dorn im Auge und deshalb
mussten wir auf eine landliche, kleine Tankstelle ausweichen, wo man direkten
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Kontakt zum Eigentimer und Chef bekommt und nicht auf das Wohlwollen eines
PR-Menschen hoffen muss.

Ich hatte einen Cameo-Auftritt fir mich selbst geschrieben und das schrankte
meine Regie an diesem Tag ein, etwas, das ich unterschatzt hatte. Ich wurde von
Hauptdarsteller Peter Kotthaus beim Raub ,meines” Autos niedergeschlagen. Ich
hatte als Kind schon Stuntman werden wollen und habe immer das Fallen geubt.
Ich el bei einem Take an diesem Abend sehr ungliicklich und haute mir mei-
ne Brille aus dem Gesicht. Mein Bruder, der mich hatte auffangen sollen, war zu
Uberrascht gewesen, weil er auf das Schauspiel geachtet hatte und seinen Einsatz
verpasste. Wir drehten hier in der Nahe meines Heimatdorfs und so kam sogar
meine Gro3mutter zum Set. Ich beziehe immer meine Familie mit ein und sie ge-
ben immer alles. Das Auto, das als zweiter Fluchtwagen Einsatz fand, ist der Jeep
meiner Eltern und mein Vater war ab da fast jeden Drehtag dabei und stand mir
mit Rat und Tat zur Seite. Mein Vater ist Schlosser und ein Allround-Talent, es ist
immer gut jemand zu haben, der keine Angst hat, sich dreckig zu machen und ich
bin ihm wieder zu grof3em Dank verp ichtet.

Tag 7 Nach dem langen, anstrengenden Tankstellen-Dreh in Eiseskalte, rAum-
ten wir auf und waren bis nach sechs Uhr noch mit Backups beschéftigt. Tristan
musste neben seiner Rolle als Kameramann auch immer bei der Datensicherung
helfen, da das Lesegerat der propietdren Speicherkarten des AJA-Recorders de-
fekt ist und nur noch die Apple-Thunderbolt-Schnittstelle benutzt werden kann.
Tristan hatte als einziger im Team ein Macbook mit diesem Anschluss, er lieh mir
fur die folgenden Tage sein Macbook, damit ich die Datensicherung des an jedem
Tag gedrehten Filmmaterials direkt auf zwei 5-Terabyte-Festplatten vornehmen
konnte.

Mein Vater schlief noch beim Backup bei uns am Tisch ein und ehe ich es
auf die Couch schaffte, um dort zwei Stunden zu schlafen, bis mein Bruder auf
Arbeit musste, musste ich ihn ins Bett schicken. Die Zeit mit meinem Vater war
sehr schon, es ist toll, wie uns die gemeinsame Arbeit naher gebracht hat.

Ich fuhr mit meinem Bruder, der in Mainz arbeitet und musste dann Schlaf
nachholen, ehe die Drehvorbereitung fir Szene 7 an Tag 7 losging. Jetzt wurde es
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richtig anstrengend, wir drehten in Mainz auf der Laubenheimer Hohe und hatten
sehr emotionale Momente abzubilden. Nach ein paar Wiederholungen merkten
wir, dass die Luft raus war, man kann nun einmal nicht am laufenden Band den
Sterbenden spielen und dann die Kraft aufbringen, tatséchlich zu Weiien.
peauvor dieser Leistung unserer Darstellerin Marie Flohr. Ich kam erneut erst
wieder um sechs Uhr morgens ins Bett, nachdem ich am Backup verzweifelt war,
ich hatte bei meinen Eltern ein Kabel liegen lassen und konnte die Aufnahmen
nicht sichern. Meine Frau und mein Sohn begannen mir immer mehr leid zu tun,
weil ich nur noch am ,Rotieren® war und ich nicht fur sie da sein konnte.

Tag 8 Am letzten Drehtag des ersten Drehblocks wollte ich die letzten Einstel-
lungen im Morgengrauen einfangen und zunachst wollte ich dafir erst am andern
Tag morgens um funf Uhr beginnen. Das gesamte Team wollte aber lieber schon
frher anfangen und so starteten wir mit Aufbau und Vorbereitung um 20 Uhr,
erneut auf der Laubenheimer H6he. Hier kamen nun Fahrtszenen und einige blu-
tige Effekteintellungen zusammen. Wir hielten die Darsteller auf Abruf bereit und
fuhren sie fUr ihre Szenen kurzfristig ein, weil wir erkannt hatten, dass es schwie-
rig war die tatsdchliche Dauer zu veranschlagen. Manche Sachen funktionierten
schnell und sehr gut und andere mussten mehrfach wiederholt werden. Dazu ka-
men die widrigen Umstande, es war sehr kalt und nur das herzliche Miteinander
des gesamten Teams haben den erfolgreichen Dreh erméglicht. Es gab Momente
wo Oberbeleuchter und Bildregie sich eine Decke teilten und in einem Kofferraum
sal3en. Das Team war inzwischen sehr gut aufeinander eingespielt und wir hatten
sicher noch einige Tage ausgehalten und gut zusammen gearbeitet, aber dennoch
war die Erleichterung sehr grof3, als wir um halb sieben die letzte Klappe schlu-
gen und ich sagen konnte: gekauft. Ich mochte das letzte Bild beschreiben, wie
ich es sah, nicht, wie es im Film aussehen wird. Mein Vater kniete mit einem gas-
betriebenen Flammenwerfer vor Tristan mit der Kamera. Die V6gel zwitscherten
bereits und das Licht war warm und weich. Der Horizont sah aus wie ein Gemal-
de von Caspar David Friedrich und unsere Kiinstlerin, Ella Schwarzkopf, steckte
sich die Mundung der klobigen Pistole in den Mund um einen Freitod anzudeuten.
Komponist und gute Seele am Set, Marius Toth, blies Nikotindampf aus seinem
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elektrischen Verdampfer ins Bild und dazu die rauschende Flamme, die das bren-
nende Auto andeutete. Wir hatten vor der Kamera einen Wegwerfgrill angeziindet
um noch mehr Hitze irren ins Bild zu bekommen. Meine Mutter hatte Bratwirste
mitgebracht und so beendeten wir den Dreh mit einem herzhaften Frihstiick vom
Kohlegrill.

Wir raumten auf und mein Vater und ich kauften Brotchen und Kuchen fur ein
Frahstick bei mir Zuhaus. Er machte tatsachlich den ganzen Tag noch durch, ich
schaffte das nicht, ich schlief Mittags und ruhte mich dann im Garten aus.

Am folgenden Tag brachte ich die Ausrustung an die Ausleihe in der Hoch-
schule und an Pille und Needcam zuriick und Ubergab das gesammelte Rohmate-
rial an den Cutter.

Tag 9 Nach etwas Uber einem Monat hatte der Cutter einen sehr fortgeschritte-
nen Rohschnitt zusammengestellt und wir konnten absehen, welche Motive noch
erganzt werden mussten. Ich hatte die Kamera und Zubehér wieder fir ein Wo-
chenende bekommen kénnen, nachdem die meisten Kommilitonen ebenfalls mit
dieser Kamera ihre Bachelorprojekte abgedreht hatten. Leider war die Kamera
nicht sehr p eglich behandelt worden und beim Abholen am - wenn man so will

- neunten Drehtag, sagte man mir, der Spiegel in der Kamera sei verschmutzt.
Nicht nur das, als wir am Abend versuchten sie einzurichten, mussten wir fest-
stellen, dass sie Uberhaupt nicht mehr funktionieren mochte, in Zusammenarbeit
mit dem dazugehdrigen AJA-Recorder. Wir brachten vier Stunden damit zu alle
moglichen Kombinationen auszuprobieren, doch ohne Erfolg. Wir konnten nicht
drehen. Die geplanten Einstellungen mussten also auf den nachsten Tag gelegt
werden. Doch wie sollten wir das am nachsten Tag machen, wenn die Kamera
dann immer noch nicht ginge? Wir hatten uns bei befreundeten und bekannten
Kommilitonen schon nach Ersatz umgehort und unseren erfahrenen Mitarbeiter
Paul Becht gebeten, sich die Kamera am nachsten Mittag noch einmal anzuschau-
en.
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Tag 10 Pauls Fazit, nach eineinhalb Stunden des Austestens: der Letzte, der
die Kamera genutzt hatte, war unsachgemaf? mit ihr umgegangen und hatte fur
eine Art Kurzschluss gesorgt, der beide SDI-Ausgange der C500 in Mitleiden-
schaft gezogen hatte. Wir konnten weder auf den AJA-Recorder, noch auf den
Blackmagic-Video-Assist einen Eingang bekommen. Wir konnten also nicht in
der Qualitat der vorangegangen Tage drehen. Gerade die letzten Einstellungen,
die erforderten, dass wir das Auto meine Eltern simuliert in Brand steckten, wir-
den wir also nur in minderwertiger Bildqualitat und -au 6ésung ,in den Kasten*
bekommen. Das war sehr argerlich, aber um den einheitlichen Look und Work-
ow nicht unnétig zu Stéren, blieben wir bei der Kamera und Paul richtete es so
ein, dass wir das Full-HD-Bild, das eigentlich fur einen externen Monitor gedacht
ist, abgriffen und aufzeichneten.

Wir holten also von 20 bis 22 Uhr die beiden Motive vom Vortag nach, mei-
ne Eltern kamen dazu und dann fuhren wir mit mehreren Autos und beladen mit
allerlei Ausristung und Ausstattung nach Freimersheim, dem Nachbarort meines
Heimatdorfs, wo mein Vater einen befreundeten Landwirt dazu hatte Gberreden
koénnen, uns seinen Privatweg und Hof fir den Dreh zu stellen. Ich hatte das Feu-
er bei der Verbandsgemeinde Alzey angemeldet und wir hatten auch die Nach-
barschaft informiert. Auf Stahlwannen und alten Pfannen und Backblechen legten
wir kleine Brandherde um den Jeep meiner Eltern herum. Meine Mutter hielt als
Stand-In fir Ella Schwarzkopf her, da wir nur eine Einstellungen von Frauenhan-
den brauchten, die das Feuer entziindeten, etwas, wofir man die vielbeschéftigte
Schauspieler nicht unbedingt behelligen muss. Der Dreh war lang und anstren-
gend, die Feuer hielten wir mit einem Feuerldscher unter Kontrolle.

So weit aulRerhalb der Gemeinde, im Feld, gibt es keine Stromleitungen, aber
wir hatten den Diesel-Generator in der Halle benutzen dirfen und so konnten wir
leider keine Tonaufnahmen vornehmen, das bedeutet mehr Arbeit in der Post-
produktion, daftir haben wir Nebelmaschine und Licht in vollem Umfang nutzen
konnen und das Ergebnis spricht fur sich. Das Team bestand am letzten Drehtag,
neben meinen Eltern, nur noch aus André Windolf, Bjorn Brunke, Julian Wei-
nert, Kevin Sliwinski und Tristan Blaskowitz und die Herren fuhren zwar friher
los, um nach Hause zu kommen, beschlossen aber dann, an der Hochschule auf
mich zu warten und mir beim Ausladen und Verstauen der Ausristung zu Helfen.
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Bjorns nachste Bahn fuhr, da Sonntagmorgen, erst in knapp zwei Stunden und so
verbrachten Kevin und ich die Zeit mit ihm auf der Suche nach einem Café oder
einer Backerei, in der wir, trotz der frihen Stunde, etwas Frihsticken konnten.
Wir tranken einen Kaffee und zogen Restiimee und sprachen tber unsere Projekte.

Ich schatze mich glucklich, diese zuverlassigen und tollen Menschen als fa-
hige Mitarbeiter und als Freunde zu haben und stelle einige davon im nachsten
Kapitel etwas vor.
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4.5 Filmstab

4.5.1 Norman Eschenfelder Regie, Buch, Produktion

Norman (*1987, Worms) war vor seinem Studium an der Hochschule Mainz
unter anderem als Fachinformatiker im Einzelhandel tétig, grub aber auch schon
Schildkréten und Wollnashdorner im Ur-Rhein aus, ehe er Kinder in Brasilien hi-
tete. Der frisch gebackene Papa ist seit frihester Kindheit passionierter Geschich-
tenerzéahler.

2015-2016

— The Awakening
(Konzepttrailer / Buch, Regie)

— MOOC Blow-Up
(Lehr Ime / Regie, Aufnahmeleitung, Produktion, Postproduktion / je
ca. 60 min)

2014-2015

— Der HUttenmann
(Kurz Im / Buch, Regie, Montage / 18 min)
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4.5.2 Bjorn Brunke - Bildregie, Colorist

Bjorn (*1987, Frankfurt am Main) hat einen @ahnlichen Umweg tber die In-
formatik genommen, ehe er Filmemacher wurde. Im Herbst 2015 griindete er in
Darmstadt die Filmproduktion ,87 Blickwinkel“. 2016 erwarb er an der Hoch-
schule Mainz den Bachelor of Arts mit einer Dokumentation Uber Kriegsreporter.

2016
— Die Ruckkehrer
(Dokumentation / DoP / 30 min)

— Wo sie ist
(Kurz Im / Colorist / 15 min)

— Blutsbruder
(Werbespot / DoP / 2 min)

2015

— Der Hittenmann
(Kurz Im / DoP / 18 min)

— Tierwohltater - StralRenhunde in Ruméanien
(Image Im/ 3,5 min)
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4.5.3 Tristan Blaskowitz- Kameramann, Casting, Datensicherung

Tristan (*1993, Kirchheimbolanden) ist virtuoser Musiker, der sowohl elek-
tronische als auch klassische Instrumentalmusik komponiert und spielt. Uber sei-
ne Liebe zur Fotogra e kam er zum Film und produzierte Musikvideos, Doku-
mentarisches, aber auch Image Ime. Er ist nun Masterstudent an der HS Mainz,
nachdem er 2016 mit seiner multimedialen Musical-LiveshoabBIME STO-

RY - LIVE IN CONCERTseine Bachelorarbeit vorstellte, die Film, Theater, Live-
Orchester und Lichtshow kombinierte.

2016

— Bedtime Story
(Liveshow / Buch, Regie, Produktion)

2014

— Johanna Sichel
(Experimental Im / Buch, Regie, Produktion)
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45.4 André Windolf - Oberbeleuchter

Als Oberbeleuchter (B.A. Mediendesign) bei verschiedenen Hochschulprojek-
ten hat sich André (*1989, Mainz) mit Planung und Aufbau von Lichtsetups fur
szenische und installatorische Filme beschéftigt. Seine Starke ist das Herausar-
beiten von Bedeutungselementen des Drehbuchs und deren Interpretation fir die
Gestaltung. Er ndet stets Methoden, der Bild- und Lichtgestaltung einen Mehr-
wert zu geben, eine Stimmung zu erzeugen, um die Absichten eines Films zu
unterstutzen.

2016

— Eigengrau (Kurz Im)
— Blutsbruder (Werbespot / 2 min)

— Wo sie ist (Kurz Im / 15 min)
2015

— Der Huttenmann (Kurz Im / 18 min)
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4.5.5 Julian Weinert- Aufnahmeleitung & Regieassistenz

Julian (*1989, Neunkirchen/Saar). erlangte 2014 den Bachelor of Arts in Me-
dienwissenschaft und Germanistik an der Universitat Trier. Hier realisierte er erste
Kurz Im- und Medienprojekte. Zurzeit studiert er im Master - Zeitbasierte Medi-
en mit den Schwerpunkten Dokumentar Im und Videokunst an der Hochschule
Mainz. Daneben ist er als Werkstudent fur ZDF Digital und Journalist fir den Hu-
manistischen Pressedienst (hpd) tatig.

2016/2017

— KZ Hinzert
(Dokumentar Im / Regie, Produktion)

2014

— Cinematic Drifter
(Videoinstallation, Deutsches Filmmuseum)

2013

— Das Ringen um den grol3en Preis
(Viraler Clip)
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4.5.6 Daniel Alznauer- Montage

Daniel ist Redaktionsassistent bei 3sat und hat zusammen mit Bjérn seinen
Bachelor of Arts erworben. Wahrend des Studiums hat er Erfahrungen in den

Bereichen ktionalem und dokumentarischem Film, Animation und Webdesign
gesammelt.

2016/ 2017

— Das Leben zwischen zwei Welten
(Dokumentar Im / Regie, Schnitt / 30 min)

2015

— Mainzer Zeitgeschichte
(Webdoku / Design, Regie)

2014

— Kunstradfahren
(Reportage / Regie, Schnitt / 5 min)

— Die Synagoge und judische Gemeinde in Trier
(Horfunk-Portrat)
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45.7 Weitere Mitarbeiter:

Komposition: Marius Toth
Sounddesign: Philipp Grzemba
Tonmeister: Kevin Sliwinski
Bihnenbau:

— Paul Becht
— André Windolf

Produktionsdesign, Ausstattung, Kostiim:

— Linda Gasser
— Rebecca Wannemacher
— Inka McAtee

— Luisa Zech
Kameraassistenz, Tonassistenz:

— Steven Bonnemann

— Niklas Doka
Catering, Fahrer, Produktionsassistenz:

— Heike Eschenfelder
— Ramona Eschenfelder
— Horst Eschenfelder

— Marius Toth

Storyboard, Title Design, Poster Artwork: Tim Rizzo
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4.6 Darsteller & Charaktere

4.6.1 Peter Kotthaus- Peter K.

Peter spielt Peter. Peter Kotthaus (*1964) ist seit mehr als 30 Jahren als Schau-
spieler aktiv, sowohl am Theater, als auch in Film und Fernsehen. Seine bekann-
teste Rolle spielte er bei BRBOTENE LIEBE, aber auch in internationalen Ki-
noilmproduktionen, war er zu sehen.

Die Rolle des Peter wurde ihm auf den Leib geschrieben und bietet ihm einmal
mehr die Mdglichkeit eine neue Facette seines Spiels zu zeigen. Die Figur des
Peter K. ist inspiriert von Robert de Niros Louis Gara aus Quentin Tarantinos
JACKIE BROWN (1997). Dies zeigt sich an seiner Charakterzeichnung, sarogr
Kostiim und Schauspiel.

Warum die junge Frau auf die Idee kam, bei einer inszenierten, durchweg ge-
fakten Entfihrung, einen waschechten Entfihrer und Kriminellen dabei haben zu
wollen, weil3 er auch nicht, aber er brauchte das Geld. Dass er nun, als diese ganze
Scheil3e aus dem Ruder lauft, wieder in den Bau einfahren kdnnte, ist fuir ihn keine

Option.
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4.6.2 Ella Schwarzkopf -Jelena Szerbedjia

Ella (*1957) studierte Tanz und Schauspiel in Moskau und spielte an vielen
Buhnen. Seit 1999 arbeitet sie am Mainzer Staatstheater, sie hatte ihr Filmdebut
2005 in TANGO von Ewa-Maria Topp und ist auch als Autorin und Regisseurin
am Theater tatig.

Die Rolle der Jelena Szerbedjia ist angelehnt an Marina Abramovic, die seit
den 1970er-Jahren mit teils selbstzerstérerischen Performancearbeiten Aufsehen
erregte. In den letzten Jahren liel3 Frau Abramovic es etwas ruhiger angehen. So
sald sie 721 Stunden stumm und regungslos im MOMAJE RARTIST IS PRE
SENT.

Eine solche Kunstlerin, die jede Grenze ihres Kdrpers ausgereizt hat, die alles
getan hat, kann nicht mehr viel schocken. Doch eine Grenze hat sie noch nicht
Uberschritten.
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4.6.3 Gabriele Giersiepen Die Kuratorin

Gabriele (*1960) spielt seit vielen Jahren an unterschiedlichen Bihnen Thea-
ter und wirkte in der Vergangenheit bei einigen Kurz- und Langilmen mit.

Ihr Auftritt in K ALTER HUND ist kurz, doch es bleibt zu streiten, ob nicht sie
der wahre “Kalte Hund” ist. Die Kuratorin weil3 nattrlich von der inszenierten
Entfihrung, und sie plant ihren Vorteil daraus zu ziehen.

69



4.6.4 Marie Flohr - Katze

Matrie studiert Philosophie und Englisch auf Lehramt.

Die Katze ist die Lebensabschnittsgefahrtin und Muse der alteren Kinstlerin
Jelena. Vielleicht ist es ein Mutterkomplex, den sie Uberwinden muss, aber sie
hintergeht ihre Partnerin und setzt der Performance eine unnétige Entfiihrung auf,
um die Aktion auch zu ihrem Werk zu machen.
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4.6.5 Deryl Kenfack -Serge

Deryl ist Schauspielstudent aus Wiesbaden. Er hat in studentischen Kurzilmen
gespielt und mit seinem herausstechenden Pro |, seiner Kérperlichkeit und seiner
Naturlichkeit im Spiel, ist er die Idealbesetzung fur die Figur.

Der junge Mann gefallt sich in seiner Rolle und genielit es der Geliebte der
.Katze”, zu sein. Nicht nur sie nutzt seine Naivitat aus, weshalb er das Gemalde
stiehlt, verunglickt dabei und hatte dabei doch nichts anderes im Sinn als ihr zu
gefallen. Manner kénnen so doof sein.
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4.7 Drehbuch

Das auf den folgenden Seiten eingebettete, nale Drehbuch (Version 6.4) beendete
ich zwei Tage vor Drehbeginn. Ich kirzte Dialoge, figte Regieanweisungen ein
und anderte einige Punkte, die sich bei den Proben mit den Darstellern ergeben
hatten. Das nale Drehbuch hat 22 Seiten, Version 6.1 vom 24.9.2016 hatte noch
24 Seiten, strukturell gab es keine Anderungen.

Ich habe sechs ganzlich unterschiedliche Versionen konzipiert und geschrie-
ben, bis ich die Handlung knapp, knackig und fur uns umsetzbar entwickelt hatte.
Eine frhe Version erzahlte den Raub und die Flucht komplett in Rickblende,
nachdem die Polizei den Tatort aufgesucht hatte um die Spuren zu sichern. Wich-
tigste Protagonistin war in dieser Fassung die Kuratorin im Zwiegespréach mit den
Ermittlern.

Eine andere, verworfene Fassung hatte einen weiteren Entfuhrer, ich legte die
Funktion dieser Figur auf die Charakterem®R und SERGEuUmM.

Strukturell ist das Drehbuch sehr ausgereift und mir war wichtig, dass wir die
Gewichtung der Charaktere und den Ablauf genau einhalten. Die Dialoge selbst
Uberliel3 ich den Darstellern zur persénlichen Interpretation. Ich sagte meinen Dar-
stellern, dass das Skript nicht heilig sei. Der Wortlaut sei unwichtig, solange die
Bedeutung und Botschaft nicht verloren gingen.

Ich besuchte im siebten Semester den Drehbuchkurs von Thomas Durchschlag
und schrieb in diesem mehrere Treatments, die ich der Runde Woche um Woche
zur Kritik stellte, ehe ich mit dem Schreiben des Drehbuchs begann. Ich bekam
Uberwiegend negative Kritiken, doch liel3 ich mich nicht beirren. Der Ablauf der
Handlung ist hektisch und es gelang den Kommilitonen nicht, sich die Bilder,
die ich im Kopf hatte, durch die wenigen Worte des Treatments, vorzustellen. Ich
wollte mir mein Konzept nicht davon verderben lassen und beharrte auf einige
kreative Entscheidungen, wobei ich aber auch Vieles annahm und auch Vorschla-
ge, die mir zunachst nicht ge elen, in immer neuen Treatments ausprobierte.

72



$ % % % &

m

-+(0,+),-1



6 4

5

3

7%

%

% /

5 %

7 4

%
2

%

2 3 /| 4 % %
% 6 4 * , 7 8
3 / 9 3 :
4 % 9 * 7
!/ 4 % % 4 &
'"+3 4 &3 2 2 43 4
% ; 4 <
% <
9 / * 2
6 % % =
% 5 2 J* 2
$ /I % =
% : %
> 4 4
3
% * 2 3 % %
4
%
% %/ 3 % % %
% 2 3 /
! 4 4%#
2 6 % % %
4
2 > % 3 %

*

* 3 .

77

%



7 4 2
;%

2 7> 4

I < % %
% 3
#
% 43 4 > %
/
? /@ A 4
% 6 / 2 / 3
/ % 4 %
@ % %
% >
* - 2 4 %
7 5 ,5B,? 4¢C
3 2%
% % %
% % % D
% < 2
2 /
< @ % % %
% 3 % % * 2
7 / % 0 <
% 4 % < 2
4 % < @ >

>:0

%

7%

%

&

%



% % 3 %@&% 7 4

< >:0p
7 4 2 % E > 4 2 %
% 2 < 2 %
7 4 & % > 2 4 3 & % 7
2, 4 < 5 %
$ % < > 0p =
7 4 % % / % 7 2
%
G G 2 % 5
E % % % > % 3 " % %
| 4 % >>%3 2%< |/ 4 % &
" % " % 3 %
7 % 9 % > % %
4 % % %
% < 4 8
;% % , ¥ 2 % / 2
2
% 7 4 % 4
7 % %3 4 / ;

B 7 1 2 4% 8



7 2% > % 8 :

7 % % > >
9/ "< & /| 2 4 2
* % 8 4 % 2
7% 2 < 8 % |/ 4 4
% @&% * / * 4 < 2%
" % 7 % " 4 2
> > > > 7 2%3 7 2%4 % 5
* 2 5 % % >
7 % % > >
7 4 % > >
4 % !/ % 4
5 < 2 %
% X I
8 %% % < 5 3 " & % %
< 7% 5 / % %
% % 2
% 3 2 4 % %
ID 7 #
$ % |
ID 7 #
7 & |/
I
ID 7 ##
$ 6 % %
/| % 4 =

5 % % @ % 7 4 5



ID 7 #

? * % % *
|
ID 7 #
$ % > % =
5 %W % > % 7 % %
5 % > > %3 % > "<&
D 7 #
5 % 3/
% % | %
I
< | 4 / 4 4
7% & 7% %
/| 4 % 3 % % 7 %
$ < % % " 2:
? %l $ %
5 4 % =
% 7 &
4 %% 3 *
7 4 2 @> % % % 8
3 @ % ! %% T%@ %
.7 % % % 5
5 % 2/ 4 @& %
7 % A %

%



;%

D %

%

2 4 1 ?
% | ? 2 |
4 % < A 3 % 7
% 4 2 % 4 %
? % %
< 2 4 %
> < 0 " 7 4
3 2<
7 4 % 5 % 4
% >>
8 *
% 4 & * %
2 $ 41 % %
3 /
% |
7 % / 4
3 %
[ 2 % %=
% 4 , 7 %
"4 < 7 4 % 5
% * 4 4%

%

%

%



%

%

%

; %

? J
% %
> 3
% 2
? 2 4
%
7 4
< 2/
A 3/
3
7 4
%
[/ 4
$ <
%
% 7 4
? 4
!
? 4
4

% |/

%

%

%

%

%
%

%

%

%

% %

7 4

D%

%

2%



;%

;%

4%

%
%

$ >
4 3/
% %
|
7 4 %
% 4
4 I
7%
% %
< 2
% 4 <
" @
% % [ |
!
? 2 6
< 2
% 3
> /| < =
|l @4
%
% . %

2

I*D #

%
% |

%

3

%

%

%



A % ; %
i %
2
o o o
$_
@ % %
& %
$
/
%

2 2@ % "
% 4 | 5
/] =
7 4 % "
7 4 "
% . o
L % 4
/| 4 |/
4 %’)/
% 3 "
A 5 % %
% A .
7 & / % |
% 4 % |
? % .
3 A .
% 4 % |I=
I % 4 #
7 _—

4 4%]I

%



% % 4 4
% I $
% 4 % |

' % % %#

I % 0= "<
7 & %% %
< $
% [ 2
4 4 3
% % 6
% < %=I
6 % %
2 3 %
?
6
2 = ? %% %
< 3 1% %
% ! % 2
I
2 4 * <
5 *
% 3
% |
* / 2
4 % %% 3 /
* % : $

5 < 21



? %
% 1" %
% |
% > : 4 %<% %
4 %
% % 2
% % I
© % % % % <%% % 8 %%
% 2 7> & | ?
20 % 4 4 % 4
% B
% & 3
6 % % % " | 7 4
% %3 /
I
I @ 3
#
I
7 4 |/ % 3 7 %
< 2
: % 4 % 2
| 8 I $
7 4 %



/ %
2
4 /
;% % 7 4 3 %
$ 9
%
A 4 % D % %
/ ;
5 % 2
% 7 3
I %
5 4 2 % 3 %
4 @ %
7 4 2 < 9% 3/ %
4 2% %
* 0 4 |/ ?
% % % 4 %
$ %
% % | 4 > 0p
/ / % 4]
8 4 35 4
7 3 %



;%

;%

%
%

%

< 2%

%
%

%

4

% 3
* %% :%
/
%

%

%
4% 3

3 /:

4 %

%

6 % %=

%
<2 $

/

%

%

%

9

%

%

%



;% % % % 2%

2 4 % % 5
4 % 4 4 |/ % %
© 0 > >0 4 7 4 4 %
I
/| 4 % 9 > : %
% %
% > 4 % !/ 4
% * 2 =
2% % % 4% * 2
2 %
% I
4 % %
$ % =
% % / % <
> 2 " 4 @ % 5 B
% 5 % %
% % % 3 4 % 3
% 4 7 2 % < 2 % A
4 /| 4

;% % < * / 4 4%



' $ %

. % % 5 B 3 % 4% <

/| 4

% 7 4 5
) @ % 2 % %< > >0 7 4
4 7 4 < % :
% % 4% 3 % 7 4 < 2 23
%
% / % 4 < % 4 / 4
4% 2
% 5 % : %

% 4% 7 4 > 7 & %

% % $ 4 3 4 %

3 2 % 5 < 2

&
BI $ =
;% % % 7 2 %
7 7 <
% 2

. % % 4 @% 4% % 2 4
. % % 3/ 4 % % % 3 % 4%

3 % % % * %

% 4 4%3
2@ % "
7 4 %
% % 7 E %
2 5 4 <

%



;%

%

%% % 4 4%3
$ 2
;% 4% % " 4
@ % %% % =
> > % |
7:4 4 5 B %
% (
* % 7%
% % 7 4 G* G %
4
% % =
% I
© % 8 < 5 % <
% % 7 4
% @ % 4 ;o>
* % ;% % 3
2 %
% 21
;% % % 3 %
% 4 % 7 4 % D 4

%

%

% 3

%



%

4
2%

%

8 % 3
%
%

7 2@ %
> =
A 3 4 3 %
4
? %
$ 6 4
% 3
3 2
2 %
%
I % 6
4 =
A 3
7 4 %
7 4 % %

%

%

%

%

%



7

4

%

& %

%

%

%

7 4
4

% %

4 2<

% 2%

% 4

% #

$ 4

4% -+

%

% %



< 2
9 4 4
%
© % 4% %
2 % %
%
5 %2
?
%
A %
4 : % % %
% % %
< 2%
7 / *
% 2% 3
7 <%% % 7
D% 2%3

7 4 % % %
% 4 % /

D% % < 2
A %
% /< 4%3 2
%
" %
%

%

D% %3 : %

2
3
<
%
> 3
%
$ 43 % 7 4
% 7%
4 % < 2
%
4 %
"%
% % %
2 % % %
% ? 4% 3
%
7% &

%

2%



% & % < 3 % % % % 3

%
5 % 3
A @ % 3 /< % 3 %
" % %
' %
D % % % %4 4 2 " 4 3
% 4% 4 % * 0o %
%
% 2 % 5 /< 4%
> % % $ % =
% % 3 % > %
: % & % >
5 % 8 %< 2 4 8 %
% / 2 % * %
A % % /| % 4 4 *
, % @ % < <2 2
5 % |
A %% %
© % % % I % %
< 2 2
A < 2% 9 4 % % <
. % @ % 22 >> 3 % 5 %
%

A @ % 5 % <



%

5 % % 5 % ; % % 3

5 % <
? 4 3 2 3

5 2 % ;% 4 %
A % ; % 4 & * < 2
% % @ & % 3 %
5 2 % ;%
7 % %% 2 % *
$ ;% 4@ % 7 C %
A % ;% %
5 2 % 4 % % %
;% % 5 < <% %
5 % % %I
;% 2 % 5 4 < %
A 4% %
;% 1 % * < 2
%
2 2 * % %< 2|

A % 4 < 94 %% <
"4 I 2 % ;> % % 3

% 4% 2 2
71 % > % 3 2 "2 %

4 72 > % " 8 %
;% %

% %

A % % $ %3 % 2%

55

%



4.8 Storyboard-Auszige

Der Film sollte zunachst von unserem Kommunikationsdesigner und Berater
Tim Rizzo komplett in ein Storyboard aufgelost werden.

Ich hatte der Inszenierung zunéchst ein Quadrantensystem auferlegen wollen,
das die Kadrage der Motive vorgegeben hatte. Fahrt- und Blickrichtung sollten die
jeweilige Situation im Bild widerspiegeln und die Position der Charaktere im Bild
hatte mehr Uber ihre aktuelle Stellung im Machtgefige ausgesagt, wie in einem
mittelalterlichen Tafelbild.

Technisch erwies sich das fur uns als nicht umsetzbar, da wir in einem fah-
renden Kleintransporter und einem PKW drehen wollten. Budget und Raum lie-
Ben die Motive, die mir vorschwebten, nicht zu und so entwickelten Bildregis-
seur Bjorn Brunke und sein Kameramann Tristan Blaskowitz eine Au dsung in
wenigen, kontrollierten Setups, die wir ohne Risiko fur Leib und Leben umset-
zen konnten. Zudem war mein Quadrantensystem nicht dynamisch und hatte den
Film nicht besser gemacht. Das Storyboard war damit leider passé, aber was schon
produziert worden war, soll hier seinen Platz nden.
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Abbildung 19: Storyboard-Auszug: Szene 10, 11






Abbildung 20: Storyboard-Auszug: Szene 12
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