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Abstract

In der vorliegenden Arbeit wird sowohl ein Uberblick des wissenschaftlichen Standes der
Forschung zum Rhythmus gegeben, als auch eine Filmanalyse durchgefihrt. Dabei wer-
den Formen, Funktionen und Wirkungen von Rhythmus in Filmen untersucht. Dieser
kann nicht auf einen Aspekt reduziert werden und muss deshalb als Summe aller filmi-
schen Gestaltungsmittel betrachtet werden. Im Weiteren werden diese Ergebnisse an
den Filmen ,M — Eine Stadt sucht einen Mérder* und ,C’ERA UNA VOLTA IL WEST*
angewandt. Vor allem Charaktere, Ton, Inszenierung, Schnitt und Dramaturgie sind un-
ter dem Gesichtspunkt des Rhythmus von Relevanz.
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1 Einleitung

1.1 Problemstellung

Seit mehr als 100 Jahren beschéftigen sich die Menschen mit dem Medium des
Films. Zu Beginn sind Filme als ,Moving Pictures“! bezeichnet worden und sind
nur wenige Sekunden lang gewesen.? Im Vergleich dazu hat sich die Film Indust-
rie und die Technologie betrachtlich weiterentwickelt und auch das Sehverhalten
der Zuschauer hat sich erheblich verandert.?

Filme dienen der Unterhaltung, bringen Menschen zum Nachdenken oder sind
kinstlerisch wertvoll. Dabei bestehen Filme aus so vielen Elementen und Berei-
chen, von denen der Zuschauer nichts mitbekommt. Wie ein Film beim Publikum
ankommt, kann, obwohl man schon lange nach einem sicheren Erfolgsrezept
sucht, kaum jemand vorhersagen. Abgesehen von den offensichtlichen Aspek-
ten, wie gute Schauspieler oder ein gutes Drehbuch gibt es kaum Leute, die wis-
sen wie wichtig Rhythmus flr einen Film ist, geschweige denn wissen, dass ein
Film einem Rhythmus folgt.

Die Filmproduktion ist in standigem Wandel. Dabei werden Filme immer stérker
kommerzialisiert und zur reinen Massenproduktion zur Berieselung der Gesell-
schaft. Aufgrund der Veranderung des Kinos durch grof3e Produktionshéuser wie
z.B. Disney oder Universal, gibt sich der Zuschauer immer mehr mit ,anspruchs-
losen“ und teils unausgereiften Konzepten und Filmfortsetzungen (z.B. Marvel,
Jurassic World, Fast and Furious etc.) zufrieden. Die technologischen und kultu-
rellen Entwicklungen verlangen zwar schnellen und leichten Zugang zu neuen
Inhalten, jedoch bleibt dabei der kiinstlerische Aspekt der Filme auf der Strecke.
Heutzutage gibt es nur noch wenige Regisseure (z.B. Fincher, Tarantino, Nolan,
etc.), die wirklich gute Filme auf die Leinwand bringen.

Jeder kann sich unter dem Begriff Rhythmus etwas vorstellen und dennoch ist er
im Film relativ abstrakt und nicht leicht zu erfassen, da nicht genau klar ist, was

1 Unsiversity of Washington: http://faculty.washington.edu/baldasty/JAN13.htm , Zugriff v.
05.04.16

2Vgl. ebd., Zugriff v. 05.04.16

3 Vgl. http://historycooperative.org/the-history-of-the-hollywood-movie-industry/ , Zugriff v.
05.04.16
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damit beschrieben wird. In der vorliegenden Arbeit werden folgende Fragen un-
tersucht: Wie wird Rhythmus in Filmen eingesetzt? In welchen Formen tritt Rhyth-
mus auf? Und welche Auswirkungen hat der Rhythmus auf Film und Zuschauer?

Zwei Regisseure, deren Filme einen wohl durchdachten und gleichzeitig instink-
tiven Rhythmus haben, sind Fritz Lang und Sergio Leone. Sowohl der Film ,M —
Eine Stadt sucht einen Mérder” als auch ,C’ERA UNA VOLTA IL WEST" (deut-
scher Titel: Spiel mir das Lied vom Tod) sind Musterbeispiele fur die Untersu-
chung des Rhythmus. Auf den ersten Blick haben diese Filme nicht viel gemein.
Bei genauerer Betrachtung fallen jedoch Details auf, weshalb diese Filme nicht
nur analysiert, sondern auch verglichen werden kénnen. Das auffalligste Merk-
mal sind die handlungstragenden Leitmotive: Das Pfeifen und das Mundharmo-
nikaspiel.

1.2 Zielsetzung der Arbeit

Ziel der vorliegenden Arbeit ist es, herauszuarbeiten, wie die alten Meister des
Kinos, Fritz Lang und Sergio Leone, in den beiden ausgewahlten Filmen, den
Rhythmus des Films definieren und als klares Stilelement nutzen. Unter diesem
Gesichtspunkt wird weithin untersucht, wie Rhythmus auftritt und was damit fil-
misch ausgesagt wird. AuRerdem soll die Notwendigkeit von Rhythmus und die
dadurch resultierenden Konsequenzen fir die Filmemacher herausgestellt wer-
den.

1.3 Methodik

Um den wissenschaftlichen Stand der Forschung darstellen zu kénnen, wird eine
Literaturrecherche durchgefiihrt, wobei diverse Fachbicher und Artikel zur Aus-
arbeitung herangezogen werden. Hierfur sind besonders die Fachliteratur von
Lea Jacobs ,Film Rhythm After Sound® (2015) und Karen Pearlmans ,Cutting
Rhythms* (2009) von Bedeutung.

Weiterhin wird eine Analyse zweier ausgewahlter Filme durchgefiihrt. Zum einen
wird dabei Fritz Langs ,M — Eine Stadt sucht einen Moérder® und zum anderen
Sergio Leones ,C’ERA UNA VOLTA IL WEST*“ genauer untersucht. An diesen
praktischen Beispielen kann der Rhythmus im Film analytisch betrachtet und ge-
nauere Aussagen getroffen werden.
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1.4 Aufbau der Arbeit

Die vorliegende Arbeit ist in zwei Teile aufgeteilt: Der erste Teil, der unter Punkt
2 behandelt wird, ist der wissenschaftliche Stand der Forschung. Dabei werden
sowohl wichtige Begriffe definiert, als auch die Komponenten des filmischen
Rhythmus geklart. Aul3erdem werden die Zuschauerwahrnehmung und die Ein-
ordnung des Rhythmus® in Raum und Zeit untersucht. Punkt 3 befasst sich mit
der Analyse des Rhythmus' anhand der ausgewahlten Beispiele ,M — Eine Stadt
sucht einen Moérder und ,C’'ERA UNA VOLTA IL WEST". Die wichtigsten Aspekte,
die den Rhythmus in diesen beiden Filmen formen, werden hierbei identifiziert
und erklart. Fur die Analyse der Filme werden Versionen mit den Originalspra-
chen, deutsch und englisch, verwendet.
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2 Der Rhythmus

Im Folgenden wird auf den aktuellen wissenschaftlichen Stand und wichtige Bau-
steine im Bereich des Rhythmus eingegangen und analysiert welche Rolle dieser
im Film spielt. Daftr werden die Begriffe ,Rhythmus® und ,Pacing” erklart und
genauer betrachtet.

2.1 Begriffserklarungen

2.1.1 Rhythmus

Die Definition des ,Rhythmus® ist eine der umstrittensten und ungenausten Be-
griffe, da bereits die Menge der auftretenden Phanomene, die als rhythmisch be-
zeichnet werden in nahezu allen Lebensbereichen des Menschen auftreten.* Die
allgemeine Definition lautet: ,Rhythmus [grch.] der, Mz. Rhythmen, die mehrma-
lige stetige Wiederkehr von Ahnlichem in ahnlichen Zeitabstanden, im weitesten
Sinn [so viel wie] Periodizitat.“> Die Meisten, die sich mit dem Thema Rhythmus
auseinandersetzten, grenzten diesen komplexen Begriff mit folgenden Schltissel-
wortern ein: ,Bewegung, Wiederholung, Regularitat, Kontinuitat, Variation, Peri-
odizitat, Abwechslung, Verschiedenheit, Intensitat, Akzentuierung, Betonung.“®
Obwohl Rhythmus hauptséchlich mit Musik assoziiert wird, taucht Rhythmus un-
ter anderem in der Natur, Asthetik, Literatur, Biologie und Medizin, sowie in der
Arbeit auf, und weist je nach Fachgebiet andere spezifische Eigenschaften auf.’

Geschichtlich betrachtet haben einige verschiedene Philosophen dem Begriff
eine ahnliche, jedoch nicht identische Bedeutung zugesprochen.

~PLATON bezeichnet R[hythmus] die chorische Kunst (Wort, Musik, Tanz), bei ARISTOTELES
die im Stoff vorhandene Ordnung, beim Musiker ARISTOXENOS die zeitliche Ordnung, bei VIT-
RUV das raumzeitliche MaRverhéltnis.“®

Im asthetischen Rhythmus z.B. in Dichtung, Tanz oder auch Film taucht die rhyth-
mische Ordnung in Form von wiederkehrenden menschlichen Zigen auf und

4Vgl. Fischinger, 2008: 22
5 Brockhaus, 1972: 774

6 Schmitt, 2014: 23

7Vgl. Brockhaus,1972: 775
8 Ebd. 775
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kann Emotionen auslésen.® D.h. der Rhythmus, der ,zu den &ltesten und méach-
tigsten kulturgeschichtlichen Gestaltungselementen“® gehort, hat abgesehen
von dem physischen Aspekt, der sichtbar und hoérbar ist, auch einen psychologi-
schen Effekt. Dabei wird ,[vlon Tempo und Abfolge der Zeiteinheiten [...] die
rhythmische Struktur bestimmt.“*!

Der Sprachrhythmus bedient abgesehen von Tempo und Abfolge auch Akzentu-
lerungen. Schrift und Sprache folgen einem metrischen Schema, das jedoch
nicht mit Rhythmus gleichgesetzt werden darf, da ein repetitiver Takt schnell ein-
tonig wirkt und den Rhythmus zerstort.*?

In der Musik wird der Rhythmus noch komplexer. ,Merkmale des musikal. R[hyth-
mus] sind Dauer und Einsatzabstande der Tdne, Zahlzeit, Akzentuierung und
Gewichtsverteilung. Auch Tonhéhe und Klangfarbe wirken als Momente des mu-
sikalischen R[hythmus]“!® Seit dem die musikalische Mehrstimmigkeit zum Ein-
satz kommt, gibt es zwei Arten des rhythmischen Aufbaus: Divisiver und additiver
Rhythmus. Der divisive Rhythmus unterteilt einen gegebenen Rhythmus ohne
den Takt zu verandern. d.h. Viertel Noten kdnnen zu Achteln verkleinert oder zu
Halben vergroRert werden. Im additiven Rhythmus werden Rhythmen unter-
schiedlicher Lange aneinandergereiht. Dabei kbnnen Akzentverschiebungen auf-
treten.14

Die fur den Film relevanten Rhythmus Bereiche sind nicht als Gesamtes zu be-
trachten, sondern mussen fur sich und durch deren Bestandteile definiert werden.
Die Definition des Rhythmus im Film, kann allgemein wie folgt beschrieben wer-
den: ,Die durch die Montage ermdglichte Bewegung der Bilder, durch die Leben
in die Filmbilder gelangt.“1®

Weiterhin umfassen alle rhythmischen Prozesse eine Ordnung und Bewegung. 16
Daraus lasst sich schliel3en, dass in fast allen audiovisuellen Elementen des
Films ein Rhythmus zu finden ist, spezifisch in der Filmmontage, dem Soundde-

9 Vgl. Brockhaus,1972: 775
10 epd., 775

11 ebd., 775

2vgl. ebd., 775

13 ebd., 775

4 Vvgl. ebd.: 775

15 Ast, 2002: 57

16 \Vgl. Kopiez, 2005, 128
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sign/Musik, der Sprache, dem Schauspiel, der Dramaturgie (Drehbuch) und all-
gemein der Bewegung (Kamera, Natur, Personen, etc.). Damit sind die zu unter-
suchenden Aspekte bekannt.

2.1.2 Pacing

Fur den Begriff ,Pacing®, wie er im Film und vor allem in der Montage gebraucht
wird, gibt es weder eine genaue Definition noch eine konkrete deutsche Uberset-
zung. Dennoch sollte der Begriff geklart werden, da dieser haufig im Zusammen-
hang mit Rhythmus genannt wird. Falschlicher Weise wird Pacing oft mit Rhyth-
mus verwechselt oder gleichgestellt. Das englische Wort ,pace” heil3t so viel wie:
Die Geschwindigkeit, mit der sich jemand oder etwas bewegt, oder mit dem etwas
passiert oder sich verandert (,the speed at which someone or something moves,
or with which something happens or changes®)!’. Ross Hockrow beschreibt Pa-
cing wie folgt: ,Pacing is the timing of cuts.“'®

Daraus folgt, dass Pacing das Tempo innerhalb einer Szene mit Hilfe von Rhyth-
mus erzeugt. Das Timing ist dabei ein genauer Zeitpunkt, an dem geschnitten
wird, die Musik einsetzt oder der Schauspieler etwas Bestimmtes tut.

»Pacing is a felt experience of movement created by the rates and amounts of movement in a
single shot and by the rates and amounts of movement across a series of edited shots.“®

Pacing ist dabei nichts sichtbares, sondern die Empfindung von Zeit, die durch
das Verhaltnis der Schnittgeschwindigkeit, der Bewegung oder Veranderung in-
nerhalb einer Einstellung und der allgemeinen Veranderung beeinflusst wird.2°

Viele Regisseure hatten zu Beginn des Tonfilms Anfang der 30er Jahre groR3e
Schwierigkeiten mit Rhythmus und Pacing des Films, da durch das Gewinnen
der Sprache die Handlung in Form von Bewegung verloren ging. Aul3erdem
stellte sich die Frage, wie Dialog in die Struktur des Stummfilms passen sollte.?!
Darum wird im folgenden Punkt auf die Komponenten des filmischen Rhythmus
und deren Darstellung seit den Anfangen des Tonfilmes, eingegangen.

17 Dictionary: http://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/pace , Zugriff v. 08.04.16
18 Hockrow, 2015: 114

19 Pearlman, 2009: 47

20 vgl. ebd.: 47

21 vgl. Jacobs, 2015: 4


http://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/speed
http://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/move
http://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/happen
http://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/change
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2.2 Die Komponenten des filmischen Rhythmus

»In speaking of a film’s rhythm, | mean to address the general problem of how duration is struc-
tured. A film, like a play or a dance or a piece of music, unfolds in time and therefore unavoidably
poses the problem of rhythmic organisation, “??

In welchen Formen Rhythmus im Film auftreten kann, wurde bereits in Kapitel
2.1.1 erwéhnt, jedoch nicht genauer erlautert. Der sowjetische Regisseur und
Filmtheoretiker Sergei Eisenstein hat sich intensiv mit Rhythmus und vor allem
der Montage beschaftigt. Im Folgenden werden die Komponenten des Rhythmus,
sowie deren Probleme im Zusammenhang mit Eisensteins Theorien naher be-

trachtet.

2.2.1 Rhythmustheorie nach Sergei Eisenstein

Eisenstein hat Rhythmus und Tempo in Bezug auf deren psychologischen Effekt
untersucht. Darunter gehoéren die formalen Gegebenheiten, die unsere Wahrneh-
mung von Rhythmus und Pacing beeinflussen, sowie die allgemeine Empfindung
von Geschwindigkeit (Tempo, Zeit). Er unterscheidet zwischen metrischer und
rhythmischer Montage, wobei die metrische Montage einem festen Schema, ba-
sierend auf Einstellungslangen, folgt.23

»lension is achieved by the effect of mechanical acceleration through repeated shortening of the
lengths of the shots while preserving the formula of the relationship between these lengths (‘dou-
ble,’ triple,” ‘quadruple,’ etc.)?*

Die metrische Montage wirkt durch ihre Wiederholung, da sie weitestgehend vor-
hersehbar ist. Aufgrund der konsequenten Zeiteinteilung der Einstellungen ist der
Zuschauer unbewusst gezwungen sich mit den Zeitintervallen des metrischen
Schemas zu synchronisieren®®

Dieser Art der Montage fehlt es laut Eisenstein an Vielfalt, kann jedoch einen
psychologischen Einfluss auf die Zuschauer haben: ,Die rhythmische Montage
bricht die Metrik auf. Die Schnittstelle ist nicht mehr alleiniger Akzent im Monta-
geflu3. Vielmehr kann die Bewegung innerhalb der Segmente eigene Akzente

22 Jacobs, 2015: 25

23 \Vgl. ebd.: 30

24 Eisenstein, 1988: 186
25 Vgl. Lenz, 2008: 91 f
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und bildliche Dominanten ausbilden.“?® Die rhythmische Montage beriicksichtigt
im Gegensatz zur metrischen Montage mehrere Faktoren: Einstellungslange, In-
halt der Handlung, Richtung und Pacing von Figurenbewegungen innerhalb einer
Einstellung und wohin der Blick des Zuschauers wandern soll.?’

sEisenstein betrachtete Montage als das wichtigste Bauprinzip des Films und der Kunst schlecht-
hin — und zudem als das intensivste Wirkungsmittel. [...] Montage wirkt physiologisch, doch dabei
wird nicht nur das sinnliche Erleben aktiviert, sondern es werden auch Operationen der héheren
Bewul3tseinsschichten (Bedeutungsbildung) angeregt. 28

Die rhythmische Montage wirkt fir den Zuschauer dabei nicht konstruiert. Der
Zuschauer unterzieht sich einem kreativen Prozess, bei dem er die Beziehungen
zwischen den oben genannten Faktoren nachvollzieht. Die rhythmische Montage
ist also ein Ubergeordneter Prozess, der durch die Verbindung der Bewegung
aller Faktoren entsteht.?®

Gerade im Ubergang von Stumm- zu Tonfilmen wurde die Thematik des Rhyth-
mus wichtiger, da erst zu dieser Zeit auffiel, wie sehr Sprache und Musik die
Dynamik eines Filmes beeinflussen. Der Filmtheoretiker, Regisseur und Zeitge-
nosse Eisensteins, Vsevolod Pudovkin beschrieb die Anfange des Tonfilms wie
folgt:

LIt is sad to find that, since the introduction of sound and the predominance of talking films, direc-
tors both in the West and in the Soviet Union have suddenly lost the sense of dynamic rhythm
that they had built up during the last years of silent cinema.“°

Eisenstein und Pudovkin erkannten, was heute selbstverstandlich ist. Das Poten-
tial des Tonfilms kann nur dann ausgeschopft werden, wenn Editing/Montage als
Lésung des Problems von Rhythmus und Pacing eingesetzt wird. Dadurch kann
Bild und Ton neu kombiniert werden und ein wahres Verstandnis des Mediums
entstehen.3!

Eisenstein erklart die Verbindung von Bild und Ton mit Hilfe von einem von ihm
kreierten Modell (siehe Abb.1). In diesem stellt er wichtige visuelle Akzente, wie

26 | enz, 2008: 92
27'\Vgl. Jacobs, 2015: 31
28 Bulgakowa, 2002: 50
29 Vgl. Lenz, 2008: 93
30 Pudovkin, 1954: 166
31 vgl. Jacobs, 2015: 27
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abrupte Veranderungen von Bewegung, die Inszenierung einer Einstellung oder
den Schnitt, dem Schlag der Musik gegentiiber.®?

Schema 1
Sound 1’
Picture 4 2

'/ /

Schema 2

| ey |

e
not: EL}-:]E. but: 1

Schema 5 Bricklaying Ill

a
c
Sound i;:
rl

A

Picture

Abbildung 1 Model des ,,Enjambment*“33

Schema 1 ist nach Eisenstein eine ,potentially monotonous organization of action
on the beat“®*. Dabei stellen die Pfeile der ,Soundspur‘ den ersten und dritten
Schlag eines 4/4 Taktes der Musik dar und die Wellenhohepunkte zeigen die
starksten visuellen Akzente. Die durchgezogenen Linien auf der ,Picture-Spur”
sollen Schnitte darstellen. Diese Art des Rhythmus ist fur Eisenstein die Aufstel-
lung von Ziegelsteinen in Reihe, wie rechts in Schema 2. D.h. dieser Aufbau kann
natzlich sein, verliert jedoch seine Wirkung wenn sie zu haufig aufeinander
folgt.3>

Gegenuber steht das ,Bricklaying” (siehe Schema 2 links, Schema 5), bei dem
visuelle und musikalische H6hepunkte versetzt sind. Dies nennt Eisenstein ein

32 \V/gl. Jacobs, 2015: 34

33 Eisenstein, 1987, zitiert nach Jacobs, 2015: 35
34 Vgl. Jacobs, 2015: 34

35 Vgl. ebd.: 34
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,2unakzentuiertes Viertel“, da die visuellen Akzente auf die schwachen zweiten
und vierten Schlage des Taktes fallen und die Schnitte so gesetzt sind, dass
diese einen vollen 4/4 Takt lang sind. Wie in Schema 1 kann auch in Schema 5
die rhythmische Stimmigkeit durch zu haufiges Auftreten dieser Form verloren
gehen. D.h. die Elemente beziehen sich nicht aufeinander.36

Diese Schemata zeigen nur einen groben Uberblick Eisensteins’ Gedanken-
gange zu Rhythmus. Jedoch gibt es offensichtliche Probleme bei diesem Modell.

Jacobs zahlt die elementaren Fehler in Eisensteins Theorie auf. Zum einen igno-
riert Eisenstein dabei die Sprache, die zum auditiven Rhythmus einen grofRen
Teil beitragt. Zum anderen sind die visuellen Akzente sehr vage und undefiniert.
Er berticksichtigt dabei nicht wie Bildkomposition und Figurenbewegung vom Edi-
ting abhangen. Es ergibt sich, dass das Modell von Eisenstein sehr vereinfacht
ist, jedoch die wichtigsten Grundgedanken erfasst.3’

Da die Theorien Eisensteins nun in groben Zigen beschrieben sind, kann ge-
nauer auf visuelle und auditive Rhythmen eingegangen werden.

2.2.2 Visueller Rhythmus

»The finished film is a time snapshot of a series of choreographed moments. Hopefully at the right
rhythms in an interesting variation of those rhythms. 38

Rhythmus im Film ist, anders wie bei Musik, nicht an zeitliche oder tonale Vorga-
ben gebunden.?® Dabei wird visueller Rhythmus im Film zum einen, in der Szene
selbst und zum anderen, in der Post-Produktion erzeugt. Jedoch sollte der Rhyth-
mus der Montage dem internen Rhythmus der Einstellungen folgen, da dieser
nicht durch den Schnitt auBer Kraft gesetzt werden kann.*°

Das filmische Bild wird vollig vom Rhythmus beherrscht, der den Zeitflu3 innerhalb einer Einstel-
lung wiedergibt.“*

36 Vgl. Jacobs, 2015: 34

87Vgl. ebd.: 34 f

38 Murch, Walter. Interview Part 1: https://www.youtube.com/watch?v=zWXC0yGhshQ , Zugriff
v. 15.04.16

39 Vgl. Jacobs, 2015: 25

40 vgl. Lindner, 2005: 275

41 Tarkowskij, 1996: 121
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Um den visuellen Rhythmus genauer erfassen zu kénnen, wird dieser von Block
in drei Unterkomponenten eingeteilt: Abwechslung, Wiederholung und Tempo.
Block beschreibt die jeweiligen Punkte anhand des einfachen Beispiels eines
hupfenden Balles. 2 Die Abwechslung entsteht durch die Sprunghdhe und die
verkirzenden Abstande zum Bodenkontakt, die Wiederholung durch das erneute
aufkommen des Balles und das Tempo durch die Geschwindigkeit mit der der
Ball aufspringt.

Visueller Rhythmus im Film entsteht durch unbewegliche Objekte, bewegende
Objekte und Schnitt. Durch das gezielte Platzieren von unbeweglichen Objekten
entsteht eine Komposition.*? Die Bildkomposition und der interne Rhythmus einer
Einstellung sind der Kern des visuellen Rhythmus.

Durch Objekte im Frame werden Akzente gesetzt, die Abwechslung und Wieder-
holungen erzeugen, wodurch ein visueller Rhythmus entsteht.** Jedes Objekt
kreiert Linien, die das Bild aufteilen. Je ungleichmagiger die Bildkomposition,
desto intensiver ist die visuelle Wirkung (siehe Abb.2).4°

Abbildung 2 Statische Bildkomposition erzeugt Rhythmus“6

Diese Bildkomposition in Abb.2 erzeugt einen schnellen, unregelmafigen Rhyth-
mus. Eine gleichbleibende Bewegung, die keine Abwechslung hat, kann keinen
Rhythmus erzeugen, da mindestens zwei aufeinander folgende Ereignisse beno-
tigt werden, um als metrisch oder rhythmisch empfunden werden zu kénnen.#’
Primarer Rhythmus und sekundarer Rhythmus sind die zwei Arten von Bewe-
gung, die Objekte im Film ausuben konnen. Der primare Rhythmus ist die Bewe-
gung eines gesamten Objektes. Der sekundéare Rhythmus beschrankt sich auf

42 \/gl. Block, 2008: 198
43 Vgl. ebd.: 198

44 Vgl. ebd.: 200

45Vvgl. ebd.: 199

46 ebd.: 205

47 Vgl. Bruhn, 2000: 49
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die Bewegung von Teilen des Objektes,*® z.B. Arme, Kopf oder Augen einer Per-
son. Nicht jede Bewegung ist rhythmisch, obwohl Rhythmus zum gréf3ten Teil
aus Bewegung besteht. Diese werden auch unnatirliche oder kiinstliche Bewe-
gungen genannt. Die Natur ist in der Regel rhythmisch.49

Rhythmus durch Bewegung kann auf vier Wegen erreicht werden: 1. Das Betre-
ten und Verlassen des Frames. 2. Das Bewegen vor oder hinter einem anderen
Objekt. 3. Bewegen und Anhalten. Und 4. Veranderung der Bewegungsrich-
tung.>°

Sind mehrere sich rhythmisch bewegende Objekte im Frame, entstehen je nach
Menge und Variation ihrer Bewegungen komplexere Rhythmen. Jede der vier
genannten Arten erzeugt ein visuelles Ereignis, das zum spezifischen Rhythmus
beitragt.5* Dies beschreibt den Grundaufbau des internen, visuellen Rhythmus
eines Films, jedoch mussen dabei auch konkretere inhaltliche Begebenheiten
miteinbezogen werden. Dies beinhaltet z.B. Kleidung oder Gegenstande von
Charakteren, Zeit und Ort in der die Charaktere sich befinden oder wie die Be-
wegung an sich ablauft.>? Der sekundare Rhythmus spielt dabei eine Rolle.

Der Regisseur entscheidet sich fur einen Rhythmus, mit dem er die Geschichte
erzahlen will. Im Schnitt wird dieser Rhythmus verfeinert und ein endgtiltiges
Tempo festgelegt.>® Wie bereits bei Eisensteins Theorien erwahnt, ist die Mon-
tage die letzte und entscheidende Instanz, um den Gesamtrhythmus eines Films
zu definieren.

Wie die Kreativitat und Intuition von Editorn/Cuttern im Film sichtbar wird und mit
welchen Mitteln Editor Rhythmen formen®4, sind Fragen, die dabei zu klaren sind.
Auch im Schnitt folgt Rhythmus den drei Unterkomponenten des Rhythmus: Ab-
wechslung, Wiederholung und Tempo.

Walter Murch beschreibt ,Editing“ als ,combination of cooking and orchestra
conducting and surgery [...], because [he] think[s] time is a crucial element in

48 \Vgl. Block, 2008: 205

49 Vgl. Panikkar, 2010: 42
50 vgl. Block, 2008: 205

51 vgl. ebd.: 206

52 \Vgl. George, 1980: 160
53 Vgl. Hof, 2002: 116

54 Vgl. Pearlman, 2009: xvii
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each of those things. Cooking, surgery and conducting you have to feel time.“®®
Abgesehen vom Element der Zeit, welches im Punkt 2.4 noch untersucht wird,
ist Rhythmus und Editing intuitiv.>¢ Man kann einen Schnitt nicht logisch erklaren,
sondern man fuhlt unbewusst, wann der richtige Zeitpunkt flr einen Schnitt ist.
Dieser ist bei jedem Film anders, da jeder Film einem anderen Rhythmus folgt.>’

Jedoch wird jeder Filmrhythmus durch die technische Manipulation des Filmma-
terials gebildet, d.h. Bildausschnitt oder Lange der Einstellungen.®® Um eine
Handlung raumlich und zeitlich voran zu treiben, hilft der Schnitt, da er Ellipsen
verwendet. Dabei stellt sich die Frage warum Schnitte eigentlich funktionieren,
da der Mensch sein gesamtes Leben als kontinuierlich wahrnimmt und Zeit- und
Raumspringe in dieser Art nicht kannte.>® Ohne auf die Frage genauer einzuge-
hen ist dennoch klar, dass Schnitte funktionieren und damit eine Vielzahl an M6g-
lichkeiten eroffnet wurden, die bspw. im Theater nicht mdglich sind.5°

LDer Cutter trégt kreativ dazu bei, dal3 ,Statik”, Aufbau, pace, timing, Rhythmus, Komposition,
Gewichtung und suspense innerhalb des Filmwerks zusammenkommen. 6!

Werkzeuge die ein Editor nutzt, um Rhythmus zu erzeugen sind ,Timing“ und
,Pacing“. Das Timing besteht aus drei selbsterklarenden Elementen: Die Aus-
wahl eines Frames, die Entscheidung der Dauer einer Einstellung und die Plat-
zierung der Einstellung. Das Pacing wurde in Punkt 2.1.2 bereits naher erlautert,
ist dennoch im Zusammenhang mit Schnitt auch in drei Aspekte einzugliedern:
Das Verhaltnis der Schnittanzahl, das Verhéltnis oder die Konzentration von Be-
wegung oder Veranderung in Einstellungen oder Sequenzen und das Verhaltnis
von Bewegungen oder Ereignissen tber den gesamten Film.52

»[--.] [E]ditors work with the temporal and spatial dynamics of movement to create a flow of moving
images that carries meaning. ‘3

55 Murch, Walter. Interview Part 1: https://www.youtube.com/watch?v=zWXC0yGhshQ , Zugriff v.
17.04.16

56 vgl. Pearlman, 2009: 1

57'Vgl. Murch, Walter. Interview Part 2: https://www.youtube.com/watch?v=IXgrEsiZWZs , Zugriff
v.17.04.16

58 \Vgl. Van Leeuwen, 1985: 217

59 vgl. Murch, 2001: 5 f

60 Vvgl. ebd.: 8 f

61 Beller, 2002: 83

62 \/gl. Pearlman, 2009: 43 ff

63 Ebd.: 27
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Um diesen ,Flow* zu kreieren, spielt die Kontinuitat von Bewegung eine grolie
Rolle und beeinflusst wie der Blick des Zuschauers wandert. Folgt das Auge ei-
nem bestimmten Gegenstand im Bild, kann mit Schnitten an diese Position oder
Bewegung angeknipft werden oder ein visueller Kontrast entstehen. Der Blick
wird von verschiedenen Elementen angezogen, wie bspw. Bewegung, Helligkeit,
visuelle Scharfe, etc.54

J[...] [RIhythm is how we understand the meaning of information, interchanges, and images in
relation to one another. Rhythm is part of the sensual experience of the film and a core means by
which we interpret and understand what we see and hear. ">

Schnitt emotionalisiert durch seine verkirzte Erzahlweise. Dabei steht der Rhyth-
mus Uber der einzelnen Handlung.®® Laut Murch ist der Rhythmus wiederum,
nach der Emotion und der Handlung, der drittwichtigste Aspekt des Schnitts.
Diese drei Aspekte sind, jedoch sehr eng miteinander verbunden.®’

» Throughout all this, you’re working with the rhythms of the actors, and the rhythms of the camera
moves. You are internalizing everything — the rate of the speech of the actors, how they deliver
their lines, how they are physically moving in the space, how the camera is or is hot moving in the
space. You are taking all this into consideration, and that is what, over a period of time, allows
you to begin to assimilate and learn the particular language of this film. What's the rhythmic sig-
nature of this scene? And then, of the whole film?“68

Viele Editor haben einen musikalischen Hintergrund oder beschatftigen sich mit
Musik, wodurch sich deren Intuition fir Rhythmus im filmischen und musikali-
schen bewusster ausgebildet hat.®°

,Die Fahigkeit, Proportionen zu empfinden, Sinn fir Form und Statik zu haben ist musikalischer
Natur.*7°

2.2.3 Auditiver Rhythmus

Rhythmus entstand urspriinglich aus dem auditiven Bereich, der Musik und der
Sprache. Heutzutage ist jedem bewusst, dass Ton eines der wichtigsten Ele-
mente im Film ist und einem Film mit schlechtem Bild eher verziehen wird, als

64 Vgl. Block, 2008: 183

65 Peariman, 2009: 28

66 \/gl. Hof, 2002: 118

67 vgl. Murch, 2001: 18

68 Ondaatje, 2002: 270

69 \V/gl. Pearlman, 2009: 8 f
70 Voss, 2006: 190
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einem Film mit schlechtem Ton. Was das Sounddesign ausmacht und wie sich
Musik und Sprache im Rhythmus des Films auf3ern, wird in diesem Punkt unter-
sucht.

Auch lange Zeit nach der Einfuhrung des Tons im Film, wurde Musik nicht als
wesentlicher Bestandteil des Films, sondern als Zusatz betrachtet. Dazu kommt
die einseitige visuelle Sicht auf Film, wobei Dialog, Soundeffekte und Musik in
der Postproduktion schnell zu kurz kommen.”* Wie bereits erwahnt, war es fir
die Regisseure anfangs schwer Ton in den rhythmischen Fluss eines Films ein-
zubinden. Abgesehen von den technischen Hiurden die zu Beginn Uberwunden
werden mussten, war das Potenzial des Tons noch nicht erkannt.”? Disney
machte sich hingegen Ton und vor allem Music und Soundeffekte friih zu nutzen
und kreierte das so genannte ,Mickey Mousing“. Der Begriff beschreibt mehrere
Aspekte der Beziehung zwischen Musik und ,Action“. Dazu gehdért sowohl die
Synchronisation von Bewegungen, Schnitten und dem Takt, als auch die musi-
kalische Untermalung oder Imitation von physischer Bewegung, wie bspw. das
Herabrutschen an einem Seil oder einer Stange. Dabei hatte Disney den Vorteil,
dass die Animationen sich auf die Musik konzentrieren und auf den Takt animiert
werden konnten.”®

Disney setzte damit einen neuen Standard, wie der Ton im Film genutzt werden
kann. Allerdings ist dieses Model der Synchronisation in einem ,life-action“ Film
nur begrenzt moglich, da Bewegungen nicht auf den Frame genau abgestimmt
und Dialog nicht auf die gleiche Art reduziert werden kénnen.”

Der Einfluss eines solch musikalischen Ansatzes wurde gerade in nicht Holly-
wood Produktionen immer mehr eingesetzt. Die Eigenstandigkeit der Musik wird
aufgegeben, um Film mit einer zeitlichen Kontinuitat und erzahlerischen und
emotionalen Funktion zu unterstitzen. Einige Aspekte des Films wurden von Mu-
sik so beeinflusst, dass im Produktionsprozess einige musikalische Strukturen
auftauchen. Dabei inspirierte Musik z.B. die Stimmung, den Standort, die Insze-
nierung oder auch den Rhythmus des Schnitts. Der Einfluss ist teilweise so mar-
kant, dass das Genre der Musik anhand der anderen Aspekte erkannt werden

1 Vgl. Kulezic-Wilson, 2015: 24
72\/gl. Jacobs, 2015: 2

73Vgl. ebd.: 58 f

74 \/gl. ebd.: 22
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kann.” Filmmusik nimmt einige Funktionen ein, die den Film klanglich unterstt-
zen und helfen diesen zu definieren. Diese werden in syntaktische, expressive,
dramaturgische und narrative Funktionen unterteilt.’®

Die syntaktische Funktion einer Filmmusik, strukturiert einen Film, um ein besse-
res Verstandnis des Gesehenen zu erzeugen. Auf die Erzahlstruktur des Films
kann durch akustisches Verbinden oder Trennen von Sequenzen oder durch An-
deuten von Einstellungswechseln Bezug genommen werden. So kénnen bspw.
Zeit beschleunigt oder verlangsamt oder Ortwechsel Uberbriickt werden. Der
Rhythmus ist hierbei vertikal und untermalt das Aktuelle.”” Unter der expressiven
Funktion wird die Verstarkung und Hervorhebung von Geflihlen verstanden.
Diese Funktion intensiviert die Wahrnehmung der Zuschauer und lasst Szenen
trauriger, beangstigender oder romantischer wirken. Diese Funktion kommt vor
allem in den Kompositionstechniken ,,Underscoring“ und ,Mood-Technik* vor, auf
die spater noch eingegangen wird.”® Die dramaturgische Funktion lasst Interpre-
tationen auf Personen deren Geflihlslage und deren Beziehungen zu anderen
Charakteren zu. Diese Funktion wird am einfachsten durch die ,Motiv-Technik"
beschrieben. Ein bestimmtes Leitmotiv spiegelt das Innere eines Charakters wie-
der und kann auch ohne dessen Anwesenheit auf diesen andeuten.”®

Werden Informationen der Handlung tber die Musik vermittelt, ist von der narra-
tiven Funktion die Rede. Diese aul3ert sich vor allem im historischen, gesell-
schaftlichen oder geographischen Kontext der Handlung.®

Abgesehen davon gibt es drei weitere Funktionen, denen jedoch weniger Bedeu-
tung zugesprochen wird. Zum einen gibt es noch die persuasive Funktion, die
den Zuschauer emotional manipuliert. Dies ist hauptséachlich in Propagandafil-
men, Serien und Werbung von Bedeutung. Zum anderen ist die Gedachtnis-
Funktion fir die gezielte Erinnerung an Bildinhalte durch Musik zustandig.
Schlie3lich ist die Aufmerksamkeits-Funktion dazu da, Zuschauer zu binden und
auf wichtige Elemente hinzuweisen. Dies wird durch populére Lieder oder durch

75 Vgl. Kulezic-Wilson, 2015: 27

76 \Vgl. bpb: http://www.bpb.de/lernen/projekte/56110/musik , Zugriff v. 23.04.16
7Vgl. ebd.: Zugriff v. 23.04.16

BVgl. ebd.: Zugriff v. 23.04.16

79 Vgl. FSK: https://www.spio-fsk.de/media_content/1451.pdf , Zugriff v. 23.04.16
80 \V/gl. bpb: http://www.bpb.de/lernen/projekte/56110/musik , Zugriff v. 23.04.16
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das Einrahmen der Handlung erreicht. Eine dauerhafte Beschallung fuhrt zum
gegenteiligen Effekt.8!

Kompositionstechniken wie bereits erwahnt sind essentieller Bestandteil, um die
Funktionen der Musik etablieren zu kénnen. Das ,Underscoring“ verstarkt ge-
wisse Aspekte der Bilder, wie Bewegungen oder Figuren. Dies gehdort auch zu
dem bereits genannten ,Mickey Mousing“. Des Weiteren gibt es die ,Mood-Tech-
nik“, welche, wie der Name schon andeutet, eine Stimmung oder Atmosphére
erzeugt. Diese Technik taucht in fast jedem Film auf, um den Szeneninhalt emo-
tional, musikalisch einzustimmen. Die dritte Kompositionstechnik ist die ,Motiv-
technik® oder auch Leitmotiv genannt. Hierbei wird wichtigen Charakteren, haufig
nur dem Protagonisten ein musikalisches Motiv zugeordnet, an dem dieser jeder
Zeit erkannt werden kann. Das Leitmotiv hat auch die Aufgabe dem Zuschauer
Verweise oder Antizipationen zu ermdglichen.8?

Musik wird im Allgemeinen als Bewegung wahrgenommen, da sie einen kontinu-
ierlichen ,Fluss” erzeugt. Dies ist jedoch paradox, da sich in Musik nichts physi-
kalisch bewegt. Diese Bewegung wird haufig dem Rhythmus zugeschrieben, da
in einer bestimmten Zeit wiederholende, variierende Muster auftreten. Allerdings
ist Rhythmus, wie schon zuvor beschrieben, kein rein musikalisches Phanomen,
weshalb Rhythmus nicht ausschlie3lich die musikalische Bewegung ausmachen
kann.®3

Ahnlich wie in der Musik ist das Paradoxon der Bewegung auch im Film. Da es
kein sich bewegendes Bild ist, sondern 24 Momentaufnahmen/Standbilder, die
pro Sekunde abgespielt werden. Doch anders als in der Musik nimmt das Gehirn
die Bilder als Bewegung war, da diese so schnell aufeinander folgen, dass sie
als zusammenhéangende Bewegung empfunden werden. Dies ist bei Musik nicht
der Fall. Des Weiteren ist Bewegung generell visuell assoziiert.84

Abgesehen vom Rhythmus wird auch die Melodie mit Bewegung in Verbindung
gebracht. In diesem Fall wird die Bewegung jedoch vertikal empfunden. Musik
wird als analoge, zusammenhangende Bewegung, aufgrund der Verbindung von
Rhythmus, Melodie und einem Gefiihl von Richtung, wahrgenommen.

81 Vgl. bpb: http://www.bpb.de/lernen/projekte/56110/musik , Zugriff v. 23.04.16
82 \/gl. FSK: https://www.spio-fsk.de/media_content/1451.pdf , Zugriff v. 24.04.16
83 \Vgl. Kulezic-Wilson, 2015: 74

84 \Vgl. ebd.: 74

85 Vgl. Kulezic-Wilson, 2015: 75 f
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~Wo Bewegung ist, da ist Ton. Alles, was wir sehen, ist von Ténen begleitet. Sprache bestimmt
nicht nur unser Handeln mit anderen, Sprechen ist selbst Handeln. 6

Die Sprache ist eine weitere auditive Form, in der Rhythmus aulftritt. Jeder Dialog
ist je nach Kontext der Szene anders zu inszenieren und bekommt deshalb einen
anderen Rhythmus.®” Die Stimme ist dabei das Instrument um dem Rhythmus
seine Form zu geben. Diese kombiniert eine Bandbreite von Funktionen, welche
sich Uber die Artikulation &uf3ert. Die Stimme kann hoch oder tief, leise oder laut,
angespannt oder locker/santft, etc. sein. Je nach Kombination dieser Funktionen,
ergeben sich unterschiedliche Bedeutungen.®8

Auch wenn das Drehbuch und damit der Autor vorgibt, was in einer Szene gesagt
werden soll. So sind es der Regisseur und der Schauspieler, die das ,Pacing”
und den Rhythmus einer Szene ausarbeiten.?® Das Drehbuch hat drei Ebenen
der Inszenierung: Die implizierte Inszenierung, das was im Text steht; die men-
tale Inszenierung, wie es gelesen wird; und die aufgefiihrte Inszenierung, das
was auf der Buhne oder im Film passiert.?®® Der Rhythmus eines Dialogs setzt
sich aus funf Bestandteilen zusammen: ,speaker alternation patterns [...]; posi-
tive and negative charges [...]; verbal strategy [...]; repetition of words [...]; style
or overall patterning“.%*

Fur den Sprachrhythmus essentiell sind zum einen die Lange der Redenbeitrage
und zum anderen die Variation des Sprachmusters des Sprechers. Ein grof3er
Teil des Sprachmusters wird durch Stille bzw. Pausen definiert. Es gibt zwei Arten
der Stille: Stille die separiert und Stille, die Spannung oder Erwartungen erzeugt.
Die Variation von Stille und Sprache bildet Rhythmus.%?

Die Wiederholung von Wortern, Satzen oder Gerduschen erzeugt, durch die Re-
aktion eines Charakters auf einen Anderen, eine Bewegung. Dadurch kommt ein
rhythmischer Schlag oder Impuls zustande, an dem Veranderungen bemessen
werden kdnnen, da Wiederholungen eine gewisse Ordnung kreieren. Wiederho-
lung und Veranderung schaffen Fortschritt.%3

86 Voss, 2006: 73

87 Vgl. George, 1980: 17 f

88 \/gl. Van Leeuwen, 2009: 427
89 \Vgl. Jacobs, 2015: 2

%0 Vgl. Losener, 2006: 206

91 George, 1980: 26

92 \V/gl. ebd.: 62 ff

% Vgl. ebd. 29, 57 f
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Die verbale Strategie ist die Art und Weise, wie jemand ein Gesprach fihrt und
somit alle anderen Bestandteile beeinflusst, d.h. ob man sich aggressiv, zurlck-
haltend, investigativ, etc. mit jemandem unterhalt. Ist eine bestimmte verbale
Strategie wiederkehrend, so ist diese rhythmisch, egal ob diese dem Zuschauer
aktiv auffallt oder nicht. Die verbale Strategie ist eines der wichtigsten Kennzei-
chen, um die Bedeutung von Inhalten zu erklaren.®*

Der vermutlich simpelste Aspekt des Sprachrhythmus ist die Einstellung/Gesin-
nung. Diese aul3ert sich in der positiven und negativen Wechselwirkung zwischen
Charakteren. Die positive Einstellung behandelt immer das Gesprach zu oder fur
jemanden. Wohingegen die negative Einstellung eine Abneigung oder Vermei-
dung des Gesprachs mit einem Charakter impliziert.%® Kathleen George kommen-
tiert das mit folgenden Worten: ,Rhythm through conflicting attitudes and attitude
change is capable of all sorts of variation."“%

Bei den zuvor genannten Bestandteilen ging es hauptsachlich darum, wie etwas
gesagt oder Ubermittelt wird. ,But overall consistency of style in a play [...] is a
manifestation of an overall rhythmic pattern which gives a pulse to the whole
work.“?”  Style“ wird in diesem Fall grundsétzlich vom Autor erzeugt. Die genann-
ten Aspekte Uberschneiden sich an gewissen Punkten und kommen mindestens
zwei Mal zum Einsatz.

Ein weiteres Element, das eine auditive Rolle im Rhythmus spielt sind Soundef-
fekte. Diese werden zum einen am Set erzeugt und aufgenommen und zum an-
deren, vor allem in der heutigen Zeit, in der Postproduktion generiert. Beim Ein-
satz von Soundeffekten ist zu beachten, welche Bewegung den ,Sound” erzeugt,
aus welchem Material die Quelle des ,Sounds” besteht, wie es sich anhort und
wo sich die Quelle befindet. Dabei spielt es kaum eine Rolle, wie unrealistisch
oder kunstlich der Soundeffekt ist, solange er stimmig mit den oben genannten
Punkten ist. Wenn bspw. das Ticken einer Uhr, ein Schlag bei einem Kampf oder
ein Ton im Weltraum Ubertrieben inszeniert, laut oder wirklichkeitsfremd gestaltet
sind, werden diese vom Zuschauer dennoch akzeptiert. Dieses Phanomen
kommt auch durch die kulturelle Verbreitung von Stereotypen im ,Sound® zu-
stande.%

94 Vgl. George, 1980: 68

9% Vqgl. ebd.: 82

% ebd.: 85

97 ebd.: 93

%8 \V/gl. Flueckiger, 2009: 151 ff
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Soundeffekte spielen im Sounddesign eines Films eine grof3e Rolle und sind des-
halb genauso fur den Rhythmus zu bericksichtigen, wie Musik und Sprache.

Bevor der Rhythmus in der Zuschauerwahrnehmung in Punkt 2.3 erlautert wird,
sind die Funktionen und Wirkungen des Tons und auf welche Weise man diesen
verarbeitet in Abb.3 in vier Ebenen aufgelistet, um ein besseres Verstandnis von
Gesendetem und Empfangenem zu bekommen.

Scquential STAGES FILM — | SCREENING —» AUDIENCE
Parallel LEVELS
PHYSICAL sound sources, sound playback system, | auditory system,

technical, mechanical,
biological

acoustic environment,
recording, editing,
mixing, transfers

theater space, theater
audience presence

ncurological functions

EMOTIONAL
psychological,

dramatic

story, characters,
goals, conflicts, tone of
voice, music, rhythm

external audience
reaction (c.g., laughter,
screams, crying)

laughter, tears, heart-
beat, empathy for
characters’ ecmotions

INTELLECTUAL
structural, acsthetic

music composition,
verbal ideas

(not applicablc)

heightened awareness,
confusion, mystery,
suspense, humor

MORAL

spiritual, cthical

unresolved dilemmas,
ambiguous relation-
ships, scarch for

(not applicablc)

choice of identification,
inner questioning

resolution/unity

Abbildung 3 Sound Energie Transformation — Chart®®

2.3 Der Rhythmus in der Zuschauerwahrnehmung

Nachdem der Rhythmus im Film und dessen Komponenten erlautert wurden,
wird im Folgenden die wahrnehmungspsychologische Wirkung des Rhythmus
auf den Konsumenten betrachtet.

Die Rhythmusforschung ist eine komplexe Wissenschatft, die sich hauptsachlich
mit den rhythmischen Strukturen der Musik beschaftigt.’®® Eine umfassende
Rhythmustheorie ist in der Zeit seit der Rhythmusforschung nicht entstanden.1°t

99 Sonnenschein, 2001; xxi
100 \/gl. Fischinger, 2008: 45
101 \/gl. Kopiez, 2005: 127
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Rhythmus ist ein gefuhltes Phanomen, welches der Zuschauer als ,embodied,
physiological, temporal, and energetic participation in the movement of images,
emotions, and events in the film“1°2 wahrnimmt. Filmrhythmus ist weder nur visu-
ell, noch ausschlief3lich auditiv. Das Gehirn fasst die tber die Sinneskanéle (Auge
und Ohr) erhaltenen Informationen zu einer gekoppelten Sinneswahrnehmung
zusammen.1%3 Jedoch unterliegt die menschliche Wahrnehmung Grenzen, die
abhangig von der Sinnesmodalitat und der jeweiligen Person sind. In der Akustik
werden alle aufeinander folgende Ereignisse, die sich innerhalb von 2-5 ms ab-
spielen als gleichzeitig empfunden. Im Vergleich dazu sind in der Optik Ereig-
nisse gleichzeitig, wenn sie innerhalb eines 10 ms Zeitfensters stattfinden. Die
Zeitempfindung ist demzufolge relativ und die psychologische Gleichzeitigkeit
entspricht nicht der physikalischen Gleichzeitigkeit.%4

Dass Musik und Bilder Emotionen auslésen kdnnen ist bekannt, welche Rolle
dabei der Rhythmus spielt, allerdings nicht. Das Tempo ist jedoch ein Bestandteil
des Rhythmus dem emotionale Wirkungen zugeordnet werden kénnen. Schnelle
Tempi werden z.B. mit Aufregung, Freude, Wut, Angst oder Aktivitat assoziiert,
wohingegen langsame Tempi mit Ruhe, Trauer, Langeweile oder Erhabenheit in
Verbindung gebracht werden.1%®

Es ist jedoch bekannt, dass Rhythmus mit hoher Wahrscheinlichkeit eine direkte
Auswirkung auf den Bewegungssinn hat. Durch gewisse rhythmische Stimulation
des Hirns, kdnnen korperliche Reaktionen hervorgerufen werden. Je mitreif3en-
der und lauter der Rhythmus ist, desto starker ist das Ergebnis zwischen senso-
rischem Input und motorischem Output.10®

In der Regel synchronisiert der Zuschauer in einem gewissen Mal3 diese Bewe-
gungen zum Rhythmus des Films. Der Zuschauer ,fuhlt mit* und passt seinen
Puls, Atem oder sonstige Korperrhythmen dem des Films an.1%’ Dies ist ein sozio-
biologisches Phanomen, bei dem der Mensch sich anderen anpasst um Zusam-
menhalt zu generieren oder wie es im Volksmund heif3t auf der gleichen Wellen-
lange zu sein.%® Wie bereits erwahnt, sind die Natur und der Mensch rhythmisch

102 pearlman, 2009: 62

103 vgl. Kulezic-Wilson, 2015: 40
104 \v/gl. Fischinger, 2008: 48

105 vgl. ebd.: 46

106 \/gl. ebd.: 46 f

107 vgl. Pearlman, 2009: 68

108 \/gl. Kopiez, 2005: 137 f
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veranlagt, d.h. wenn sich Menschen in einer sozialen Umgebung aufhalten, pas-
sen sie sich der Art und Weise, wie andere sprechen, wie deren Kérperhaltung
ist, etc. an. Dies trifft auch auf den Film zu, der in diesem Fall der rhythmische
Partner ist.10°

Ein Beispiel fur die Synchronisation, erkannte der Editor Walter Murch im Blinzeln
der Leute. Er bemerkte dieses Phanomen beim Schnitt seines ersten Films. IThm
fiel auf, dass er unbewusst seine Schnitte nahe dem Blinzeln des Schauspielers
setzte. Nach langerer Beobachtung stellt er sich die Frage, was das Blinzeln aus-
|6st, da es nicht nur der biologische Grund — die Befeuchtung des Auges — sein
konnte, weil sonst ein vorhersehbares Muster erkennbar ware. Daraus schlief3t
er dass das Blinzeln mit dem emotionalen Befinden und den Gedanken eines
Menschen zusammenhangen musste.10

Die Synchronisation findet in allen Bereichen des Lebens statt, dabei wird ange-
nommen, dass es eine innere Uhr gibt, die bei koordinierten Bewegungen wirk-
sam wird. Diese Uhr ist sehr prazise, obwohl sie vermutlich nicht wie eine nor-
male Uhr einen regelmaRigen Ablauf hat.t1

Die Wahrnehmung des Rhythmus ist also auch stark von der Zeit und wie wir
diese empfinden, sowie dem Raum, in dem sich der Zuschauer aufhalt oder der
Film stattfindet, abhangig.

2.4 Raum und Zeit

~Rhythm is not linear. If anything, it could be imagined as somewhat curved. Rhythm is not pos-
sible on a plane surface. It needs the curvature of both space and [time.]“112

Raum und Zeit sind wesentliche Aspekte fur die Untersuchung des Rhythmus,
weshalb es eventuell Uberraschend ist, dass diese erst zum Schluss des theore-
tischen Teils aufgegriffen werden. Dies liegt daran, dass Raum und Zeit wissen-
schaftlich nur begrenzt erfasst sind und trotzdem Kern von allem Leben sind. Sie
sind zu komplex, um sie mit den anderen Punkten zusammenzufassen. Darum
wird dieses Thema als eigenstandiges Element betrachtet.

109 vgl. Pearlman, 2009: 68
110 vgl. Murch, 2001: 59 ff
111 vgl. Fischinger, 2008: 53
112 Panikkar, 2010: 46
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Zundachst sollte kurz die physikalische Grundlage fir Raum und Zeit beschrieben
werden. Nach Einsteins Relativitdtstheorie sind Raum und Zeit relativ.

JAccording to the special theory of relativity, spatial coordinates and time still have an absolute
character insofar as they are directly measureble by stationary clocks and bodies. But they are
relative insofar as they depend on the state of motion of the selected inertial system. 13

D.h. Ereignisse, die im gleichen Koordinatensystem gleichzeitig stattfinden, sind
nicht zwangslaufig in anderen Koordinatensystemen gleichzeitig. Wie auch unter
Punkt 2.3 beschrieben, hat Gleichzeitigkeit eine gewisse Subjektivitat.114

Um die genauere Bedeutung der Zeit im Film auszumachen, sollte geklart wer-
den, wie Zeit wahrgenommen und empfunden wird. Ein Mensch sieht Farben,
hort Gerdusche und fuhlt Berihrungen. Dies nimmt man Uber die Sinne wabhr.
Manche Dinge werden von nur einem Sinn empfunden und manche durch meh-
rere. Doch selbst ohne die flinf Sinne wiirde man das vergehen von Zeit aufgrund
der Veranderung seiner Gedanken bemerken. Zeit an sich kann nicht wahrge-
nommen werden sondern nur eine Veranderung in der Zeit.**®

Die Sinne helfen wiederum solche Veranderungen festzustellen. Walter Murch
nennt in diesem Zusammenhang die Kinasthetik: Die Lehre der Bewegungsemp-
findung oder auch ,the sense of your body in space and time.*!16

Film ist eine der wenigen Kunstformen, welche ,manipulate[s] the order and di-
mensions of its own temporal reality. The use of slow motion, accelerated-motion,
flashback, montage sequences and other similar devices give film the opportunity
to explore and interfere with what is considered the only unchangeable, irrever-
sible aspect of our lives.“'*” Film und Musik nehmen Form in und durch Zeit an.
Film nimmt zusatzlich den Raum in Anspruch, um sich entfalten zu konnen.*8

Der Schnitt manipuliert Raum und Zeit am meisten im Film. Im Schnitt wird der
Raum gewahlt, ausgeschnitten und platziert, wodurch eine Zeitachse entsteht.19

113 Trivers, 1985: 17 f

114 vgl. ebd.: 16

115 vgl. University of Stanford: http://plato.stanford.edu/entries/time-experience/#2, Zugriff v.
02.05.16

116 Murch, Wallter. Interview Part 1: https://www.youtube.com/watch?v=zWXC0yGhshQ , Zugriff
v. 02.05.16

117 Kulezic-Wilson, 2015: 96

118 vgl. ebd.: 94

119 vgl. Voss, 2006: 50
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»Ein Kader wird ausgeschnitten und in eine bestimmte Dauer gesetzt: Raum-Ausschnitt und Zeit-
Ausschnitt. Davor und danach bleiben alle anderen Mdglichkeiten. Der Vorgang wird wiederholt.
An die erste Einstellung wird eine zweite gesetzt, ein anderer Kader mit einer anderen Dauer.

Rhythmus und Richtung entstehen — der irreversible Pfeil der Zeit und mit ihm Entwicklung und
auch Geschichte. 120

Raum und Zeit beeinflussen sich gegenseitig, wobei ,das Element der Zeit [.] das
Raumliche flieRend [macht und] das Element des Raumes [.] die Fluchtigkeit der
Zeit [bannt].“12}

120 \Voss, 2006: 50
121 ebd.: 52
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3 Analyse an ausgewahlten Beispielen

Da der Stand der Wissenschaft nun beschrieben ist, kbnnen dessen Ergebnisse
in einer genaueren Analyse der ausgewahlten Filme zur Anwendung kommen.
Zunachst wird auf die analytische Vorgehensweise eingegangen.

3.1 Vorgehensweise

Neben dem Stand der Forschung ist ein angemessenes Hintergrundwissen auf
technischer Basis, wie Kamera, Ton und Schnitt, sowie auf asthetischer, gestal-
terischer Basis, die Voraussetzung, um eine Filmanalyse durchfiihren zu kon-
nen.'?? Die Kernkompetenz, Audiovisuelles untersuchen und deuten zu kénnen,
ist eine Fahigkeit, welche im multimedialen Zeitalter unentbehrlich ist. Dabei ist
vor allem zu beachten, dass jeder Eindruck, ob natirlich oder kunstlich, von Re-
gisseur und Filmcrew beabsichtigt, aus einer bewussten Entscheidung fur oder
gegen bestimmte Gestaltungstechniken, erzeugt wird.23

Es wird eine qualitative Analyse anhand einzelner Untersuchungsaspekte durch-
gefuhrt, um zum einen ,die eigene Filmwahrnehmung zu sensibilisieren [und] das
Verstandnis fur das vielfaltige Spektrum filmischer Ausdrucksformen zu erweitern
und zu vertiefen[.]“*?* AuRBerdem ist eine quantitative Untersuchung erst sinnvoll,
sobald konkrete Ergebnisse und Aussagen Uber die ausgewdahlten Filme ge-
macht werden kdnnen. Diese Filme werden im Folgenden zusammengefasst und
erlautert.

3.2 Die Filme

3.2.1 Kontext und Hintergrund

Damit ein besseres Verstandnis fur die Filme und Regisseure entsteht, wird kurz
der Kontext, in dem die Filme entstanden, beschrieben.

122 yvgl. Akremi, 2014 : 891
123 vgl. Kreutzer et al., 2014: 3
124 epd.: 3
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Fritz Langs erster Tonfilm aus dem Jahr 1931 ist ein Spiegelbild der damaligen
Gesellschaft und nimmt Bezug auf einen Serienmérder der 1929 sein Unwesen
in Dusseldorf trieb. Auch wenn Lang leugnete diesen als Inspiration fir sein Werk
verwendet zu haben, gibt es doch klare Parallelen.*?®> Nach der Wirtschaftskrise
1929 und der daraus resultierenden Massenarbeitslosigkeit und Armut, zeigt ,M“
das prafaschistische Deutschland in seiner Verzweiflung, in der Institutionen wie
Polizei und Verbrecherringe kaum zu unterscheiden sind.1?¢

Der Film wurde von den Nazis verboten und sowohl Peter Lorre, der Hauptdar-
steller, als auch Fritz Lang sind kurz vorher aus Deutschland geflohen.'?’ Bis
heute gibt es keine Originalfassung des Films, wie er zur Premiere vorgefihrt
wurde.*?8

,C'ERA UNA VOLTA IL WEST" ist der erste Film der sogenannten ,Once upon a
time...“Trilogie von Sergio Leone. Er wollte nach seiner ,Dollar“-Trilogie einen
semiautobiographischen Gangsterfilm drehen, jedoch wollte kein Filmstudio sein
Talent fir Western und die damit verbundene sichere Geldquelle versiegen las-
sen. Aus diesem Grund finanzierte Paramount nur einen neuen Western.'?° Je-
der Film der Trilogie beschreibt wichtige historische Zeitraume, die Amerika ge-
starkt und zu dem gemacht haben, was es heute ist.1%0

3.2.2 M — Eine Stadt sucht einen Morder

,M“ist die erste Tonfilmproduktion Fritz Langs und gehért mit zu den bedeutends-
ten Werken des deutschen Films. Der Film handelt von einem Kinder-Serienmor-
der, der aufgrund der stetig wachsenden Unruhe der Bevdlkerung von Polizei
und Verbrechersyndikaten gesucht wird.

In Berlin treibt ein Kindermérder sein Unwesen. Die kleine Elsie Beckmann wird
von ihrer Mutter sehnlichst aus der Schule erwartet. Sie ist ein unbeschwertes,
frohliches Madchen, welche nichts Bdses ahnt, als sich ein fremder Mann mit
SuRigkeiten und einem Luftballon, den er einem Blinden abkauft, ihr Vertrauen
erschleicht. Kurz darauf wird ihre Leiche gefunden und seitens der Bevolkerung

125 vgl. IMDB: http://lwww.imdb.com/title/tt0022100/trivia?ref =tt_trv_trv , Zugriff v. 10.05.16
126 \/gl. Miller, 2006: 7

127 vgl. IMDB: http://www.imdb.com/title/tt0022100/trivia?ref_=tt_trv_trv , Zugriff v. 10.05.16
128 gl. M, Univerum Film, 2011

129 vgl. Steinwender, 2009: 126

130 vgl. IMDB: http://www.imdb.com/title/tt0064116/trivia?ref_=tt_trv_trv , Zugriff v. 10.05.16
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entsteht Aufruhr und ein starker Druck wird auf die Polizei ausgeubt, die ohne
Spur und chronischer Unterbesetzung Schwierigkeiten hat den Mérder aufzuspu-
ren. Dazu kommen zunehmende Beschuldigungen und Anzeigen, da alle Mitbir-
ger immer angespannter und paranoider werden. Dann meldet sich der Morder
auch noch Uber die Presse in einem anonymen Bekennerschreiben zu Wort und
verspottet die Polizei. Woraufhin dieses graphologisch analysiert wird, um der
Denkweise des Mdrders naher zu kommen. Auf der Suche nach dem Mdorder
werden immer mehr Razzien von der Polizei durchgefihrt, da sie hoffen so dem
Tater auf die Spur kommen zu kénnen. Dies behindert jedoch die kriminellen
Vereine der Unterwelt bei deren Geschéaften. Witend und in ihrer ,Verbrecher-
Ehre® gekrankt, mit diesem Abschaum in Verbindung gebracht zu werden, be-
schlieRen die Anflhrer bei einem Treffen selbst Jagd auf den Mdrder zu machen.
Dazu nahmen sie die Organisation der Bettler in Anspruch, um die StralR3en der
Stadt tberwachen zu kénnen. Zur gleichen Zeit findet bei der Polizei eine Sitzung
statt, bei der die Uberpriifung von ehemaligen Patienten psychiatrischer Anstal-
ten angeordnet wird. Als der Mérder ein neues Opfer aussucht, erkennt der blinde
Luftballonverkaufer das Lied das der Mdrder pfeift, welches er damals bereits
gepfiffen hatte, bevor er Elsie Beckmann totete. Der Blinde teilt diese Information
einem jungen Mann mit, der den mutmalfilichen Morder verfolgt und mit Kreide
dessen Mantel mit einem ,M*“ markiert (s. Anhang, Bild 3). Auch die Polizei hat
unterdessen aufgrund eines am Tatort gefundenen Zigarettenstummels die Woh-
nung des Morders entdeckt und diesen als Hans Beckert identifiziert. Von einigen
Bettlern verfolgt, flichtet der Morder in ein Birogebaude, in dem er sich versteckt.
Die Kriminellen versammeln sich und stellen das Gebaude auf den Kopf, bis sie
ihn schlie3lich auf dem Dachboden finden. Eine der geknebelten Wachen ergreift
diese Chance und betatigt den Alarm, um die Polizei zu verstandigen. Daraufhin
verschwinden die Kriminellen so schnell wie méglich mit dem Moérder und bringen
ihn in eine verlassene Fabrik. Ein Krimineller namens Franz wurde versehentlich
zurlckgelassen und von der Polizei gefasst. Der Kommissar Lohmann blufft,
dass Franz fur den Tot eines der Wéachter verurteilt werde und entlockt ihm so
den Treffpunkt der Kriminellen. In der Fabrik ist der gesamte Verbrecherring ver-
sammelt, der Hans Beckert einem Schauprozess unterzieht, dessen Urteil bereits
abzusehen ist. Die Polizei kommt in letzter Minute an, um eine Hinrichtung Be-
ckerts zu verhindern. Der Morder wird dann, ohne dass man ein Urteil erfahrt, in
einem echten Gericht angeklagt.t3!

131 vgl. M, Univerum Film, 2011
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3.2.3 CERA UNA VOLTA IL WEST

,C'ERA UNA VOLTA IL WEST" oder auch ,,Once upon a time in the west* gehort
zu den Meisterwerken Sergio Leones, dem vermutlich bekanntesten und erfolg-
reichsten Regisseur von Western. In dem Film geht es um einen mysteriésen
Fremden mit einer Mundharmonika, der sich mit einem gesuchten Banditen zu-
sammentut, um eine hibsche Witwe, vor einem skrupellosen Soéldner, der fur die
Eisenbahngesellschaft arbeitet, zu beschitzen.

Auf einem Bahnhof mitten im Nirgendwo, warten drei Manner geduldig auf den
ankommenden Zug. Ein mysteridser Fremder steigt aus und fangt an ein ver-
hangnisvolles Lied auf seiner Mundharmonika zu spielen (s. Anhang, Bild 5 & 6).
Dieser hat erwartet von einem Mann namens Frank in Empfang genommen zu
werden. Es kommt zum Duell, wobei die drei Manner getotet werden. Der Fremde
wird dabei ebenfalls verletzt.

Eine irisch-stammige Familie lebt auf einem grof3en Grundstick am Rande der
in der Nahe liegenden Stadt. Die Familie bereitet ein Fest wegen der Ankunft der
neuen Frau des Familienvaters vor. Pl6tzlich tauchen mehrere Manner unter der
Fuhrung von Frank auf, die die gesamte Familie erschiel3en. Jill die Frau des
soeben getdteten Iren McBain kommt mit dem Zug aus New Orleans an und war-
tet darauf abgeholt zu werden. Nach einer Weile fahrt sie mit einem alteren Mann
zu der Farm ihrer neuen Familie, wo sie mit entsetzten feststellen muss, dass
diese getotet wurden. Trotz dieser Tragdodie bleibt Jill diese eine Nacht auf der
Farm. Am nachsten Morgen taucht der fir das Massaker vermutete Bandit
Cheyenne auf, der sich mit Jill unterhalt und das Haus auf Wertsachen durch-
sucht. Der Mundharmonikaspieler, spater ,Harmonica“ genannt, untersucht den
Fall und findet heraus, dass der kranke Eisenbahnchef Morton, Frank bezahilt,
um Farmer einzuschichtern, damit diese ihre Grundstiicke verkaufen. Morton ist
dabei eine Eisenbahnstrecke zum Pazifik zu bauen, weshalb er Grundstticke mit
Wasser fur die Dampfloks braucht. ,Harmonica“ wird von Franks Méannern ent-
deckt und gefesselt, doch Cheyenne befreit ihn. Frank bringt daraufhin Jill in
seine Gewalt. Morton versucht vergeblich Frank unter Kontrolle zu behalten,
doch dieser handelt komplett eigenstandig. Jill willigt ein die Farm und das Grund-
stiick zu versteigern, woraufhin Frank sie frei l&sst. Bei der Auktion schiichtern
Franks Manner jeden ein, der versucht ein Gebot abzugeben, damit er das Land
selbst billig kaufen kann. Doch ,Harmonica“ Ubergibt dem Sheriff den gesuchten
Cheyenne und bietet fur das Land die Belohnung von 5000 Dollar, die er dafur
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bekommt. Danach wird Cheyenne von seinen Mannern befreit. ,Harmonica“ be-
kommt im Saloon von Frank einen Besuch abgestattet, der ihm 5001 Dollar fur
die Farm anbietet und seinen Namen wissen will. ,Harmonica“ antwortet mit dem
Namen eines Mannes den Frank getotet hat und lehnt das Angebot ab. Draul3en
vor dem Saloon versuchen Franks ehemalige Manner, die nun von Morton be-
zahlt werden ihn zu téten, was jedoch nicht klappt, da ,Harmonica“ dies verhin-
dert. Frank will Morton téten doch stellt fest, dass es bereits eine Auseinander-
setzung zwischen dessen Manner und Cheyennes Mannern gab. Morton liegt
hilflos neben dem Zug Wagon und aufgrund dessen Krankheit lasst Frank ihn
qualvoll sterben. Schliel3lich kommt es bei der neu erbauten Bahnstation von Jill
zum finalen Showdown zwischen ,Harmonica“ und Frank (s. Anhang, Bild 7).
,2Harmonica“ zieht seine Waffe schneller und verletzt Frank tédlich. Bevor dieser
stirbt, will er wissen, wer ,Hamonica“ sei. Dieser steckt seine alte Mundharmonika
in den Mund von Frank, dem dann wieder einfallt wer der Fremde ist und dass
Frank dessen Bruder auf dem Gewissen hat (s. Anhang, Bild 8). Frank fallt dann
tot auf den Boden und die Mundharmonika fallt aus seinem Mund. Dann gehen
,2Harmonica“ und Cheyenne nachdem sie sich von Jill verabschiedet haben fort.
Doch Cheyenne wurde bei der vorherigen Schiel3erei mit Morton auch ange-
schossen woraufhin auch dieser seinen Verletzungen erliegt.13?

3.3 Charakteranalyse

Ein Charakter entsteht durch den Autor des Drehbuches, der im Falle beider
Filme gleichzeitig der Regisseur ist. Dadurch formen und entwickeln die Autoren
die Charaktere nicht nur auf dem Papier, sondern auch wahrend der Dreharbei-
ten. Jeder Mensch hat seinen eigenen Rhythmus und so auch jeder Charakter.
Ein Schauspieler muss, um einen Charakter perfekt verkérpern zu kénnen, des-
sen Rhythmus, Gedanken und Eigenschaften Gbernehmen. Eine Charakterana-
lyse ist in diesem Zusammenhang von grof3er Bedeutung und spielt auch fir die
folgenden Punkte ,3.3.1 Leitmotiv*“ und ,3.4 Schauspielanalyse® eine essentielle
Rolle. Vor allem die beiden Hauptcharaktere Hans Beckert und ,Harmonica®“, dar-
gestellt von Peter Lorre und Charles Bronson, sind fiir eine solche Charakterana-
lyse interessant zu betrachten.

Beide Hauptcharaktere sind geheimnisvolle Einzelganger, Gber die man im je-
weiligen Film nicht viel erfahrt. Hans Beckert ist ein unscheinbarer, unauffalliger

132 SPIEL MIR DAS LIED VOM TOD, Paramount Pictures, 1968/2016
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Blrger der Stadt Berlin. Abgesehen davon, dass er ein Kindermdorder ist, wird
seine Person nur in groben Zugen erlautert. Es ist nichts zu seiner Abstammung,
Familie oder seinem Beruf bekannt. Nur durch seine Handlungen konnen
Schlusse auf seine Personlichkeit gezogen werden. Er genieldt es ,sich hinter
seiner Anonymitat und vermeintlichen Normalitat verstecken [zu konnen].“133 Er
ist innerlich noch ein Kind, da er sich mit Kindern identifizieren kann und seinen
Zwang nur durch das Ermorden dieser befriedigen kann. Hans Beckert hat eine
starke psychische Stérung und verfallt durch gewisse Ausldser in sein Verlangen
zum Toten zurick. Dieses Verlangen ruft bei Beckert den Tick hervor ,[e]ine Me-
lodie immer wieder pfeifen zu mussen [...]. Aber gerade die Zwanghaftigkeit, die
Unfahigkeit, Herr seines Willens und seiner Taten zu sein, ist es, die das Leben
des Hans Beckerts bestimmt und ihn schlieRlich entlarvt.“*3* AuRerdem fallt der
Bekennerbrief den Beckert an die Polizei richtet aus dessen ublichen Muster, da
diese Arroganz und der Intellekt, die damit suggeriert werden, nicht zu dem
zwanghaften Triebtéter passen. Dabei stellt sich die Frage, ob dieser den Zwang
nur vorspielt, um als unzurechnungsfahig zu gelten, oder ob dieser sogar eine
multiple Personlichkeitsstorung hat. Eine sichtliche Intelligenz, ist bei seinem
Schauprozess festzustellen, da er die Kriminellen selbst anprangert und sich
dadurch verteidigt, dass diese im Gegensatz zu ihm eine Wahl hatten (s. Anhang,
Bild 4).

Ahnlich wie bei Hans Beckert, ist fast nichts zu ,Harmonicas* Vorgeschichte und
gesellschaftlichem Hintergrund bekannt. Er ist ein mysterioser Fremder, der al-
lein durch das Land zieht um den Mann zu finden, der seinen Bruder auf dem
Gewissen hat. Von Rache geblendet, ist sein einziger Lebensinhalt Frank zu t6-
ten. Gelten schrieb dazu Folgendes:

s[H]e is an obsessed man: his aim in life, has consumed his identity; when asked for his name,
he answers with dead people’s names. [...]Harmonica suffers from a childhood trauma, which
translates in an identification with the harmonica: he plays when he’s supposed to talk, and talks
when he’s supposed to play. What keeps him alive, is at the same time killing him. The harmonica
brings back the fatal moment of the young Harmonica collapsing under the weight of his older
brother, but it also reminds him of his one and only aim in life: finding the man who has killed his
brother and turned him, Harmonica, into a traumatized, emotionally crippled man. “135

133 Mller, 2006: 7

134 ebd.: 8

135 Gelten, Simon. Once Upon a Time in the West: https://www.spaghetti-western.net/in-
dex.php/Once_Upon_a_Time_in_the West - Special/Review_(Scherpschutter) , Zugriff v.
12.05.16
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,Harmonica"“ ist sehr introvertiert und nachdenklich. Er lebt in der Vergangenheit.
Die buchstabliche Last, in Form seines Bruders, auf seinen Schultern, tragt er
psychisch sein Leben lang mit sich. Im Gegensatz zu Hans Beckert, der aus ei-
nem Zwang totet, tdétet ,Harmonica“ aus reiner Rache. Doch er ist beherrscht und
geduldig, da er Frank nicht direkt bei deren ersten Begegnung tétet, sondern war-
tet, bis sich die Gelegenheit bietet gegen ihn in einem Mann-gegen-Mann Duell
anzutreten. AuRerdem lasst er auch nicht zu, dass jemand anderes Frank totet,
da diese Genugtuung nur ihm selbst zusteht. Auch nach seiner Rache kann ,Har-
monica“ nicht einfach zu einem normalen Leben zurickkehren, da er bereits zu
lange ein Mann ohne Name war. Doch trotz alledem hat er eine fursorgliche und
gute Seite, die vor allem bei Jill zum Vorschein kommt.

Beide Charaktere sind kalt und distanziert. Weder entwickeln sie sich noch kann
und will man sich mit ihnen identifizieren. Sie kbnnen somit als klassische Anta-
gonisten bezeichnet werden. Aus ihren Charaktereigenschaften kann auf Verhal-
tensmuster und ihre Rhythmen geschlossen werden. Hans Beckert héalt sich fur
Uberlegen, weswegen er unbesorgt und eher beobachtend durch die Stadt lauft.
Erst als er entlarvt wird, beherrschen ihn hektische und panische Bewegungen.
Wie ein Tier, das weil3, dass es gejagt wird, macht er sich klein, blickt und hort
sich verzweifelt um und seine Augen sind weit aufgerissen. ,Harmonica“ ist das
genaue Gegenteil. Er ist der Jager, nicht der Gejagte. Seine abwartende, be-
obachtende und emotionslose Art, hat eine ruhige Wirkung.

Der Rhythmus eines Charakters, wird durch dessen psychische Verfassung kre-
iert. Bei Hans Beckert wird dieser immer schneller und unvorhersehbarer, wohin-
gegen ,Harmonica’s“ Rhythmus fast schon monoton, langsam und berechnend
wirkt. Diese inneren Verfassungen der Charaktere spiegeln sich auch in den
Rhythmen der Melodien der beiden wieder. Besonders die musikalischen The-
men der beiden Filme bieten grofl3es Analysepotenzial.

3.4 Tonanalyse

Die Tonanalyse der beiden Filme wird sich hauptsachlich auf die musikalischen
Themen und anschlie3end auf den Einsatz des Tons allgemein in Bezug auf die
rhythmische Wirkung konzentrieren. Bei der Musik stechen besonders die beiden
Leitmotive, der Hauptcharaktere heraus, welche genauer betrachtet werden.
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3.4.1 Leitmotiv

Die Kompositionstechnik, das Leitmotiv, wurde bereits kurz erwahnt, jedoch nicht
naher ausgefuihrt. Der Begriff ,Leitmotiv‘ stammt aus der Oper des 18. Jahrhun-
derts. Es handelt sich dabei um wiederkehrende musikalische Themen, die mit
Charakteren, Objekten, Orten, Erinnerungen, etc. assoziiert werden. Sie sind da-
bei an kein musikalisches Genre gebunden und mussen nicht zwangsweise extra
fur einen Film komponiert worden sein. Bekannte Beispiele fir Leitmotive sind
John Williams‘ Jaws-Thema, Bernard Herrman’s Psycho-Thema oder Ennio Mor-
ricones Mundharmonika-Thema aus ,C’'ERA UNA VOLTA IL WEST".136 Leitmo-
tive haben aber nicht nur strukturelle und rhythmische Funktionen, um rein filmi-
sche Bilder zu unterstitzen, sondern auch, um Assoziationen mit individuellen
Erfahrungen oder dem ,kulturellen Gedéachtnis“ durch Musik hervorzurufen.3’
Besonders im Fall der ausgewahlten Filme, muss zwischen ,diegetic sound” und
,nhon-diegetic sound“ unterschieden werden. Beide Leitmotive sind ,diegetic”, d.h.
die Musik findet innerhalb der Erzahlung statt und die Charaktere kbnnen diese
Musik wahrnehmen. ,Non-diegetic sound® hingegen untermahlt die Handlung
und ist nicht Teil der inneren Welt der Filme.'38 Bei ,C’ERA UNA VOLTA IL
WEST?, trifft dies nur auf den Teil der Mundharmonika zu, da es einen flie3enden
Ubergang zwischen ,diegetic sound* und ,non-diegetic sound“ beinhaltet (s. An-
hang, Bild 6). Alle anderen Leitmotive des Films, wie von Jill oder Cheyenne sind
,hon-diegetic”.

Die Musik in den ausgewahlten Filmen hat also auch eine narrative Funktion und
ist wichtiger Teil der Handlungen. In ,M* taucht nur ein konkretes musikalisches
Thema in Form einer gepfiffenen Melodie auf. Dabei handelt es sich um Edvard
Griegs ,In der Halle des Bergkonigs® aus dessen Schauspielmusik zu Henrik 1b-
sens Gedicht ,Peer-Gynt* (siehe Abb. 4). Fritz Lang hatte dem Mérder auch einen
Original-Score/Soundtrack zuordnen kénnen, entschied sich aber bewusst fur
dieses Stiick. Es handelt von einem Mann namens Peer Gynt, der sich von einer
Trollfrau verflihren lasst und daraufhin von deren wiitendem Vater, dem Bergko-
nig und dessen Gefolgschaft verfolgt wird. Die Parallelen zwischen Peer Gynt
und Hans Beckert bestehen darin, dass sich beide von ihren Trieben und ihrem
Machtstreben lenken lassen und das Volk fur ihre Vergehen Vergeltung sucht.39

136 \gl. Link, 2009: 180 ff

137 vgl. ebd.: 185

138 Vgl. Filmsound: http://filmsound.org/terminology/diegetic.htm, Zugriff v. 14.05.16
139 vgl. Bittner, 2010: 43
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»,M is one of the first films to employ a leitmotif in this manner, linking a character to a piece of
music, as is common opera. 140
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Abbildung 4 Peer-Gynt-Suite Nr.1, In der Halle des Bergkonigs14:

Im Gegensatz zur gepfiffenen Version des Stiicks, ist das Original fir ein Orches-
ter geschrieben worden. Auch wenn das Lied im Film lediglich immer wieder an-
gefangen wird, wird das bekannte Orchesterstlick assoziiert. Das Stick spiegelt
die Handlung des Films wieder, insofern, dass die beiden Instrumentengruppen
leise und langsam anfangen und immer schneller und lauter werden und sich
mehr und mehr annahern, bis diese aufeinandertreffen und in einem gefuhlten
Wettlauf den Gewinner bestimmen wollen. Das Gleiche geschieht mit Hans Be-
ckert und der Bevdlkerung.

Betrachtet man die Takte in Abb.4 erkennt man, dass die Melodie in h-moll be-
ginnt und ab dem dritten Takt in einem D-Dur weitergefuhrt wird. ,Das zentrale
Motiv besteht aus einer Tonleiterfolge“14?, die als heiter werdend bezeichnet wer-
den kann. Die wechselnden Viertel Noten der zweiten Stimme, spiegeln die
Schritte des Protagonisten wieder, die durch steigendes Tempo und Lautstarke
von einem vorsichtigen Schleichen zu einem hektischen Rennen werden. ,Man
kann die Erruptivitat des Triebs in der Akzentuierung finden“143, die entweder auf
dem ersten oder dem dritten Schlag des 4/4 Taktes liegen. Der Rhythmus des
Sticks ist relativ simpel mit hauptsachlich Achtel und Viertel Noten konstruiert
und wird schnell zu einem ,Ohrwurm®.

Da Peter Lorre anscheinend nicht Pfeifen konnte, tbernahm dies der Regisseur
Fritz Lang, der dazu sagte, ,dass seine Unmusikalitat und Unfahigkeit eine Me-
lodie zu halten gerade besonders gut zum Ausdruck bringt, dass Hans Beckerts

140 Saporito, Jeff. M: http://screenprism.com/insights/article/how-did-lang-control-the-use-of-
sound-in-m-for-narrative-and-dramatic-effec, Zugriff v. 15.05.16

141 Wiki: https://upload.wikimedia.org/score/4/h/4hbl4vgke5pxsoun-
rislk6nvb0g4k52/4hbldvgk.png , Zugriff v. 14.05.16

142 Bittner, 2010: 44

143 ebd.: 44


http://screenprism.com/insights/article/how-did-lang-control-the-use-of-sound-in-m-for-narrative-and-dramatic-effec
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Geist nicht richtig intakt ist.“*44 ,In der Halle des Bergkonigs“ wurde bspw. auch
schon in ,Disneys Silly Symphonies — Hells Bells“ von 1929 verwendet, bei dem
der Teufel einen kleinen Damon jagt. Dies &hnelt sehr Beckerts Situation, da er
vor sich selbst weglauft.

Die Musik in ,C’ERA UNA VOLTA IL WEST* bildet sich aus vier gro3en Themen,
die allen Charakteren zugeordnet sind: Jills-Thema, Cheyennes-Thema, Mor-
tons-Thema und das geteilte Thema von ,Harmonica“ und Frank. Wie bereits er-
wahnt ist abgesehen von ,Harmonicas“-Thema keines der anderen Leitmotive
,<diegetic’, dies hat den Grund, dass wie in ,M“ diese Musik eine tiefere Bedeu-
tung fur die Handlung hat.

Im Gegensatz zu Fritz Lang, der Musik als Manipulation des Publikums und eine
Art Betrug verstand!#®, war Sergio Leone der Meinung, dass Musik Gedanken,
Fakten oder Situationen besser hervorheben kann, als Dialog.4¢ ,C’ERA UNA
VOLTA IL WEST* wird haufig als opernhaft oder Leones grofdte ,Pferde Oper*
bezeichnet.4” Dies hat mehrere Griinde, die auch mit dem Schauspiel und dem
dramaturgischen Aufbau zu tun haben. Dies wird in den folgenden Punkten noch
behandelt. Doch die Musik in diesem Film ist der ausschlaggebende Aspekt, wa-
rum der Film als Oper bezeichnet wird.

Klassisches Merkmal fir Opernmusik sind Leitmotive, um die unterschiedlichen
Charaktere auseinander halten zu kénnen. Aul3erdem wird der Tod oft musika-
lisch dargestellt und begleitet, was bei ,C’'ERA UNA VOLTA IL WEST" besonders
auffallt und den gesamten Film thematisiert wird.'#® Des Weiteren ist Oper nicht
Uber Gesang definiert: Die Musik ist nicht wie bei Musicals oder Theaterstticken
mit Musik nebenséachlich, sondern wesentlicher Bestandteil der Handlung.'4° Da-
mit Leone dies verwirklichen konnte, hatte er Ennio Morricone den Score bereits
vor den Dreharbeiten komponieren lassen. Auf diese Weise konnte der Score am
Set gespielt werden.1>0

144 B(ttner, 2010: 44

145 Vvgl. ebd.: 44

146 \/gl. Mat, Viola. Oper: http://notesofafilmfanatic.com/?p=125, Zugriff v. 15.05.16
147 vgl. Fawell, 2005: 171

148 vgl. ebd.; 171 f

149 vgl. Kennedy (Hrsg.), 1996: 529

150 vgl. Fawell, 2005: 172
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~[DJie Musik [sollte] Atmosphéare und Inszenierungsweise des gesamten Films vorgeben, sollten
sich die Schauspieler und die Kamera idealerweise zum Rhythmus der Musik bewegen und das
ganze Film-Team eingebunden werden. 51

m —

Abbildung 5 ,Harmonicas” Thema, C’CERA UNA VOLTA IL WEST52

Das in Abb.5 dargestellte Mundharmonika-Thema, das von ,Harmonica“ im On
eingeleitet und im Off weitergefuihrt wird, ist reprasentativ fur die Beziehung zwi-
schen ihm und Frank. Ahnlich wie bei ,In der Halle des Bergkoénigs®, ist das
Thema aufgeteilt und fihrt zu dem unausweichlichen, verbundenen Schicksal,
bei dem ,Harmonica“ und Frank ihr Duell haben. Naturlich werden beide Charak-
tere durch verschiedene Instrumente im Thema verkorpert.

,2Harmonica“ bekommt durch die Mundharmonika eine Identitat, die tUber ihn mehr
verrat, als ein Name das konnte. Der Schmerz, die Schuld und die Rache, die
durch das Thema vermittelt werden, sprechen ,Harmonica“ aus der Seele.*> Der
bedrohliche, raue Klang der E-Gitarre, beschreibt wiederum Franks skrupellosen
und gewaltbereiten Charakter. Das Mundharmonika-Thema in Abb.5 wird sehr
langsam und schon fast arrhythmisch begonnen. Die minimale tonale Verande-
rung, zusammen mit der langsamen Geschwindigkeit des Stiicks, verkorpern das
Leid und die Wut, auf deren Erlésung ,Harmonica“ geduldig wartet. Nicht nur
Rhythmus und Tempo dieses Themas sind Uberdurchschnittlich langsam, son-
dern auch die anderen Leitmotive sind, verglichen mit anderen Filmen, ausge-
sprochen schleppend, was dazu beitragt, dass der Rhythmus des Films als lang-
sam empfunden wird.

SWirklich neu an CERA UNA VOLA IL WEST ist das Ausmal3 der Bedeutung der Musik insgesamt
ftir den Film* 154

151 Steinwender, 2009: 274
152 Summers, 2014: 78

153 vgl. ebd.: 78

154 Steinwender, 2009: 285
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3.4.2 Sound Design

Sound Design wie es heutzutage bekannt ist, gab es zur Zeit der Entstehung der
beiden Filme nicht, da die technischen Mdglichkeiten im Vergleich zu heute nur
begrenzt waren. Erst in den spaten 70er Jahren wurde der Begriff von dem Editor
Walter Murch eingefiihrt.*>> Dennoch wurde in beiden Filmen auRRerordentlich gut
und prazise mit Ton gearbeitet. Das Sound Design beinhaltet nattrlich auch Mu-
sik und Sprache. Diese werden jedoch in diesem Punkt weitestgehend vernach-
l&ssigt.

Fritz Lang verbindet Dialog Sequenzen mit tonlosen Sequenzen, die Musik oder
Soundeffekte enthalten. Er schneidet Ton, genauso wie das Bild und erzielt damit
spezifische, kontrollierte Effekte. Lang verwendet haufiger den Effekt, bei dem
Ton aus dem Off kommt und man erst spater mit der Quelle und dem Ergebnis
konfrontiert wird. Lang kiindigt Gefahr somit auRerhalb des Frames an.*%6 Dieses
Stilmittel zieht sich durch den gesamten Film. Dies ist bspw. gleich zu Beginn der
Fall, als das Mérderlied von dem Kind gesungen wird und somit bereits die Hand-
lung einflhrt. Ebenso wird der Morder bei seinem ersten Auftreten nicht gezeigt,
sondern ein Schatten und seine Stimme aus dem Off fihren ihn in die Geschichte
ein. Aul3erdem wird Hans Beckerts auftauchen meistens durch dessen Pfeifen
angekundigt.

Lang erkannte die Eigenstandigkeit von Bild und Ton und gleichzeitig die Wech-
selwirkung, mit der verbliuffende Ergebnisse erzielt werden kdnnen. In einer in-
haltlich eher unbedeutenden Szene, in der ein Bettler eine Drehorgel bedient, ist
diese Wechselwirkung zu erkennen. Ein anderer Bettler halt sich aufgrund des
anfanglich grasslichen Tons die Ohren zu, woraufhin der Zuschauer den subjek-
tiven Horeindrucks des Bettlers teilt und nichts mehr hort, bis dieser seine Hande
wieder senkt.’®” Die Bedeutung des Leitmotivs in ,M“ wird im folgendenm Zitat
gut zusammengefasst:

,Dass der Mdrder schliellich aufgrund der einen charakteristischen Tonfolge (berfiihrt wird, er-
klart auch, warum im Film auf andere musikalische Motive verzichtet werden kann. Gerade die
klangdramaturgische Reduziertheit betont die Bedeutsamkeit des Tons fiir ,M*. Lang verstand es
somit, nicht nur mit dem Einsetzen einer neuen technischen Méglichkeit zu punkten, sondern dies

155 vgl. Whittington, 2009: 555

156 \/gl. Saporito, Jeff. M: http://screenprism.com/insights/article/how-did-lang-control-the-use-of-
sound-in-m-for-narrative-and-dramatic-effec, Zugriff v. 16.05.16

157 vgl. Gehring, 2010: 34 ff
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auch zu einem essentiellen Element seiner Filmkunst zu erheben und mit ,M* einen schon (iber-
aus ,fortschrittlichen Tonfilm* zu préasentieren. “*58

,C'ERA UNA VOLTA IL WEST" hat nicht nur eine beeindruckende Filmmusik,
sondern auch das Sound Design ist innovativ mal spielerisch, mal ernst konzipiert
und immer von Bedeutung. Italienische Filme wurden grundsatzlich erst nach
dem Dreh vertont und abgemischt, weshalb viele Mdglichkeiten fur das Sound
Design offen standen.'>® Das wohl markanteste Beispiel fir das Sound Design
ist die Eroffnungssequenz des Films, in der der Bahnhof und die drei Anhénger
Franks durch eine orchestrierte Gerauschkulisse etabliert werden. Leone und
Morricone konditionieren den Zuschauer bereits mit den musikalisch in Szene
gesetzten Klangen und Gerauschen (z.B. Windmuhle, Wassertropfen, Fliege,
etc.) auf einen Rhythmus und zwingen das Publikum auf jeden akustischen Reiz
zu achten.'®0 Das laute Pfeifen und die Fahrgerausche der ankommenden Loko-
motive unterbrechen kurzzeitig die Ruhe und kindigen an, dass kurz darauf et-
was passieren wird. Das regelmallige ,atmen® der abfahrenden Lok gibt den Takt
fur ,Harmonicas“ ,Rachelied“ vom Tod vor. Das Sound Design der Eréffnungs-
sequenz ersetzt, was ,sonst eine Titelmusik einnehmen kénnte: Es fuhrt uns in
den Ort des Geschehens ein, indem es uns seine sounds als akustische Details
hervorgehoben, vergroRert und vergrobert liefert — soundscape, also Klangland-
schaft, statt Filmmusik zur landscape.“16*

Genau wie bei ,M"“ werden ,Harmonica“, Frank und Cheyenne akustisch einge-
fuhrt, bevor sie gesehen werden. ,Harmonica“ wird am Anfang in einer span-
nungsaufbauenden Sequenz mit Ubergang zu seinem Mundharmonikaspiel vor-
gestellt. Kurz darauf werden Frank und seine Méanner durch die Schisse wah-
rend des Massakers der McBain Familie auf der ,Sweetwaterfarm® eingefthrt.
Die Schiel3erei vor der Taverne kindigt, zu guter Letzt, den Auftritt Cheyennes
an.

Auch wenn Sergio Leone fur seinen visuellen, cinematographischen Stil und
seine Einzigartigkeit bekannt ist, erweckt erst das Sound Design, welches er und
Ennio Morricone geschaffen haben, diese Welt zum Leben.

158 Gehring, 2010: 36

159 vgl. Steinwender, 2009: 286
160 \/gl. Summers, 2014: 85

161 Steinwender, 2009: 285
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,Wenn SPIEL MIR DAS LIED VOM TOD eine Kinooper ist, dann besteht ihre Partitur aus Musik,
Gerauschen und Dialogen, alle zusammengefiigt in einem Soundtrack. 62

3.5 Schauspiel und Inszenierung

Bereits geringe Nuancen in Mimik oder Gestik konnen den Unterschied zwischen
einer glaubwirdigen und einer Ubertriebenen Schauspielperformance ausma-
chen. Damit dieser Balanceakt gelingt, muss der Schauspieler seine Rolle ver-
korpern und der Regisseur préazise Vorgaben machen. Sowohl in ,M“, als auch in
,C'ERA UNA VOLTA IL WEST* wurde dies gemeistert.

Peter Lorre, hat dem Charakter Hans Beckert Leben eingehaucht und wurde des-
halb sogar im echten Leben mit einem Kindermorder assoziiert.16® Dies war fiir
ihn schwer ertraglich, jedoch zeigt dies, fur wie ernst und echt die Rolle Hans
Beckert genommen wurde. Vor allem in der Schlusssequenz, in der Beckert der
scheinbare Prozess gemacht wird, ist jedes Wort, das er von sich gibt glaubhatft.
Das Sprichwort ,das Auge ist der Spiegel der Seele“ kann hier buchstablich an-
gewandt werden. Die weit aufgerissenen Augen, die weit in die Ferne blicken und
die dazu verkrampften Hande, stellen den inneren Zustand Beckerts, auch ohne
Worte, dar (s. Anhang, Bild 4). Beobachtet man, wahrend er davon erzahlt vor
sich selbst wegrennen zu missen, seine Augen, bemerkt man, dass er nicht blin-
zelt. Seine Augenbewegungen von rechts nach links und umgekehrt, folgen ei-
nem gewissen Rhythmus und kommen erst zur Ruhe, als er erschopft mit leerem
Blick von nichts mehr weil3. Lorres Schauspiel ist in dieser Szene so intensiv,
dass man schon fast Mitleid mit Beckert hat und vergisst, dass dieser ein psy-
chisch kranker Morder ist.

Aber auch auf3erhalb dieser Szene beweisen Lang und Lorre, wie viel Details in
Handlungen Uber Menschen aussagen kénnen. Die ,Triebgesteuertheit Be-
ckerts wird nicht nur durch das Pfeifen zum Ausdruck gebracht, sondern zusétz-
lich durch dessen orale Fixiertheit. Diese wird dadurch kenntlich, dass man ihn
L[ijn kaum einer Szene [...] nicht rauchen, essen oder seine Hand zum Mund
fuhren“1% sieht.

162 Summers, 2014: 86
163 vgl. IMDB: http://www.imdb.com/title/tt0022100/trivia?ref_=tt_trv_trv, Zugriff v. 17.05.16
164 Bittner, 2010: 44
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Sergio Leones Herangehensweise der Inszenierung und des Schauspiels ist eine
Hommage und Verabschiedung an seinen eigenen zuvor erschienenen Film ,IL
BRUONO, IL BRUTTO, IL CATTIVO". Die drei mannlichen Hauptcharaktere sind
den Figuren des Vorgangerfilms nachempfunden.®® Charles Bronson spielte mit
,Harmonica“ einen der wortkargsten und emotionslosesten Hauptcharaktere der
Filmgeschichte. ,Harmonica“ ist wie ein Fels in der Brandung, der sich durch
nichts aus der Ruhe bringen lasst. Er wirkt unbeweglich, als kontrolliere er den
Raum, da er kaum gehend zu sehen ist und seine Anwesenheit nur durch Ge-
rausche oder Reaktionen anderer Leute kenntlich wird.1%¢ Besonders die fir
Western typischen Gro3aufnahmen von Gesichtern und im Detail der Augen ha-
ben eine aul3erordentliche Wirkung (s. Anhang, Bild 6). Anhand der Augen kon-
nen die geringsten Reaktionen und Gedanken erzahlt werden.

sIDer Zuschauer realisiert] in der Dauer einer Gro3aufnahme den Rhythmus einer physischen
Zustandswandlung, die ,Entwicklungsgeschichte eines Geflihls". Die Gro3aufnahme (ibersetzt,
transponiert das Mimische der Schauspielkunst, die Ausdrucksdimension des Gesichts, in eine
spezifische Zeitlichkeit des kinematographischen Bilds. “167

Wie bereits zuvor erwadhnt wurden einige Szenen mit der bereits vorhandenen
Musik gedreht, wobei die Schauspieler sich daran orientieren konnten. Vor allem
Henry Fonda und Charles Bronson haben ihren kdrperlichen Rhythmus dem der
Musik angepasst, wie es vor allem im finalen Duell zu sehen ist. Dennoch sind
mimische Reaktionen, wie in der Oper ublich, wichtiger als Aktionen, weshalb
diese auch durch die langen GroRRaufnahmen so betont werden. Dazu schrieb
Lehmann Folgendes:

LsDer Rhythmus wird nicht mehr von Subjekten (oder Klang-Korper) erzeugt, sondern zwischen
ihnen, aus den gemeinsam erarbeiteten Aktions-Reaktions-Mustern. Das Interesse gilt nicht mehr
einer vorgegebenen, sondern einer immer wieder neu aus den Ubertragungsprozessen des Kor-
perlichen Spiels, aus sprachlicher, kérperlicher Geste und Gegengeste entstehenden Rhyth-
mik. “168

3.6 Schnittanalyse

Da die inhaltlichen und akustischen Aspekte nun ausfuhrlich analysiert wurden,
kann in diesem Punkt der Schnitt der beiden Filme untersucht werden. Denn der

165 vgl. Steinwender, 2009: 138
166 \gl. ebd.: 140

167 Kappelhoff, 2008: 24

168 | ehmann, 2005: 236
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wohl ausschlaggebendste Faktor, der den letztendlichen Rhythmus eines Filmes
definiert, ist der Schnitt. Wann der beste Zeitpunkt fir einen Schnitt ist, kann
schwer beantwortet werden und es gibt dabei weder richtige noch falsche Ent-
scheidungen. Dennoch kdnnen bereits eine Sekunde oder sogar ein Frame einen
grof3en Unterschied machen. Aus jedem Film werden jeweils zwei Szenen ana-
lysiert.

Vergleicht man ,M“ oder ,C’ERA UNA VOLTA IL WEST* mit heutigen Filmen, fallt
vor allem die Schnittgeschwindigkeit auf, die sich in den letzten 85 Jahren um ein
Vielfaches erhoht hat. Dies muss aber nicht zwangsléaufig besser sein. Der Editor
Tony Zhou erklart die Essenz des Editings so: ,[People] need time to feel the
emotion. And if the movie doesn’t give it to us — we don’t belive it.“'%° Diese Zeit
wird den ausgewahlten Filmen gegeben, um die Emotion entfalten zu kdnnen.
Besonders zwei Sequenzen in ,M“ sind sehr interessant und hinterlassen einen
bleibenden Eindruck. Die erste Sequenz besticht vor allem technisch durch eine
sehr gelungene Parallelmontage, die zwischen den Versammlungen der Krimi-
nellen und der Polizei wechselt (s. Anhang, Bild 1 & 2). Wobei die zweite Sequenz
den bereits erwdhnten Scheinprozess thematisiert, die vor allem durch die star-
ken Emotionen auffallt (s. Anhang, Bild 4).

Die Versammlungssequenz fangt nach etwa 30 Minuten an und ist der erste
Wendepunkt im Film. Fast 13 Minuten ist diese Sequenz lang, deren Anfang auf
der Seite der Kriminellen ist. Die ,Fuhrer der Ringorganisationen“ warten auf den
~Schranker”, der einer der bertchtigtsten Verbrecher Deutschlands ist und die
Sitzung zur Ergreifung des Morders leitet. Zu Beginn werden die vier Fihrer mit
relativ kurzen Schnitten gezeigt und eingefihrt. Kurz darauf wird mit zwei schnell
aufeinanderfolgenden, sehr langen Einstellungen (langer als 60 Sekunden) die
Wartezeit verstarkt, die nur zwei Minuten betragen soll. Dementsprechend wird
Echtzeit als Mittel zur Zeitdarstellung verwendet. Sobald die Sitzung anfangt, be-
wegt sich der Schnittrhythmus im durchschnittlichen Bereich. Abb. 6 zeigt die
Einstellungslangen des Films, deren durchschnittlicher Wert durch die rote Linie
bei etwa 13 Sekunden dargestellt wird. Einstellungen, deren Lange 50 Sekunden
Uberschreitet, werden nicht vollstandig angezeigt. Wie bei den meisten Filmen
steigert sich die Schnittfrequenz Uber den Film hinweg. Nach einer propaganda-
haften Rede von ,Schranker” den Mérder loszuwerden, bezieht er die anderen
sich am Tisch befindlichen ein und bittet sie sich dazu zu au3ern. Wahrend einer

169 Zhou, Tony. Editor: https://www.youtube.com/watch?v=3Q3elTCO1Fg , Zugriff v. 18.05.16
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einladenden Handbewegung wird ein Matchcut ausgefihrt, der dieselbe Bewe-
gung wie der Polizeiprasident bei deren Sitzung nutzt und flieRend von der einen
Sitzung in die andere gesprungen wird. Der Rhythmus der folgenden Parallel-
montage ist natdrlich und instinktiv und wechselt, ohne dass der Zuschauer dies
wahrnimmt, von Schauplatz zu Schauplatz. Dies liegt unter anderem daran, dass
beide Seiten inhaltlich das gleiche Thema behandeln und sich auch von der Kor-
persprache mit jedem Schnitt mehr &hneln. Diese Parallelmontage ist eine der
bekanntesten Schnittsequenzen der Filmgeschichte.
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Die zweite untersuchte Sequenz, ist der Scheinprozess, der den dramaturgi-
schen Hohepunkt vor dem Ende des Films darstellt. Als Beckert in die verlassene

Abbildung 6 Einstellungsldngen des Films ,M*“170

Fabrik gebracht wird, beherrschen schnelle Schnitte und Ereignisse den Rhyth-
mus der Szene. Erst nach dem verzweifelten Fluchtversuch und der Aussage,

170 Cinemetrics: http://www.cinemetrics.lv/movie.php?movie_ID=5485, Zugriff v. 18.05.16
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dass das Handeln der Kriminellen nicht rechtens sei, wird das Schnittempo wie-
der langsamer (s. Abb. 6).

Der Schnittrhythmus passt sich der Emotion an, die immer intensiver wird. Fritz
Lang lasst die Kameraeinstellungen so lange stehen, wie die Emotion stark bleibt.
Dadurch wird die Geschichte nicht mehr durch viele Ereignisse mit vielen Schnit-
ten erzahlt, sondern durch den internen Rhythmus der Schauspieler.

Walter Murch fiigt dem Folgendes hinzu: ,there is an inbuilt relationship between
the story itself and how to tell a story and the rhythm with what you tell it. And
editing is certainly 70 % about rhythm.“17*

Sergio Leone konstruiert seine Filme in Sequenzen, d.h. eine Sequenz wird fur
sich inszeniert und geschnitten. Muss ein Film aufgrund der Lange gekirzt wer-
den, so kirzt er immer eine ganze Sequenz aus dem Film und nie innerhalb einer
Sequenz. Jede Sequenz erhalt einen von ihm gebildeten, eigenen Rhythmus, der
nicht intern verandert werden soll.2’? Bei den beiden ausgewahlten Sequenzen
fur die Analyse von ,C’ERA UNA VOLTA IL WEST* handelt es sich um die Eroff-
nung und das finale Duell (s. Anhang, Bild 5, 6 & 7). Diese wurden bereits einige
Male erwahnt, sind aber auch die reprasentativsten und bekanntesten Szenen
des Films. Zum einen eine Sequenz, deren Rhythmus unabhangig von Musik
ablauft und zum anderen eine Sequenz die passend zur Musik inszeniert ist.173

,C' ERA UNA VOLTA IL WEST" wird haufig als einer der langsamsten Filme und
vor allem als einer der langsamsten Western bezeichnet. Dabei ist die durch-
schnittliche Schnittfrequenz, wie in Abb. 7 zu sehen ist, bei etwa sieben Sekun-
den, was fur die damalige Zeit Ublich war und fast doppelt so schnell wie bei ,M*
ist.174

171 Murch, Walter. Editing: https://www.youtube.com/watch?v=WcBpXLNmMS3Q, Zugriff v.
18.05.16

172 yvgl. Fawell, 2005: 172

173 vgl. ebd.: 172

174 vgl. Steinwender, 2009: 149
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Abbildung 7 Einstellungsldngen des Films ,C’ERA UNA VOLTA IL WEST*175

Aulerdem gibt es nicht annahernd so viele Einstellungen wie in ,M*, die langer
als 50 Sekunden sind. Interessant in Abb. 7 ist vor allem die Tatsache, dass sich
die Schnittgeschwindigkeit im Verlaufe des Films minimal verlangsamt. Dieses
Phanomen taucht bei wenigen anderen Filmen auf. Auffallig ist auch, dass Leone
fur den Spannungsaufbau innerhalb von Sequenzen, die in gewissen Intervallen
auftauchen, Einstellungen entgegen der tblichen Erh6hung der Schnittfrequenz,
verlangsamt.

Die Eroffnungssequenz ist bewusst ohne musikalisches Titellied untermalt. Son-
dern mit einer musikalisch wirkenden Gerauschkulisse, die den Rhythmus vor-
gibt. Auch wenn die Sequenz nicht langsam geschnitten ist, wirkt sie beinahe
stillstehend. Dies liegt in diesem Fall aber weniger am Schnitt, als ,an ihrem mi-
nimalen narrativen Gehalt“'’6. Die Sequenz erstreckt sich tber 13 Minuten, hat
116 Einstellungen und das Einzige, das inhaltlich passiert, ist, dass drei Manner
am Bahnhof auf einen Mann warten, der diese dann erschief3t.1’” Dazu kommt,
dass sich innerhalb des Frames kaum etwas bewegt und wenn, dann nur sehr

175 Cinemetrics: http://www.cinemetrics.lv/movie.php?movie_ID=13495, Zugriff v. 18.05.16
176 \gl. Steinwender, 2009: 134
177 vgl. ebd.: 149
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langsam. Vergleicht man dies mit bspw. Akira Kurosawas Stil, bei dem in fast
jedem Bild Bewegung vorhanden ist und der grundséatzlich in der Bewegung
schneidet, so ist Leone in manchen Sequenzen das genaue Gegenteil. Jede
SchielRerei ist um ein Vielfaches schneller vorbei, als die Herleitung dazu, was
den Moment kurz vor dem Schusswechsel um einiges spannender macht.

Das schicksalhafte Duell von ,Harmonica“ und Frank ist genau solch ein Szena-
rio. Doch hierbei ist es mit Morricones Musik inszeniert. Dies merkt man in jeder
Bewegung, die die beiden machen. Der Schnitt orientiert sich jedoch nicht wirk-
lich an der Musik, da die meisten Schnitte nicht auf die Schlage des Taktes erfol-
gen, sondern haufig dazwischen. Dabei springen die Einstellungen zwischen To-
talen und GroRaufnahmen hin und her. Sobald sich ,Harmonica“ und Frank ge-
genuberstehen, erzahlen alles Weitere deren Augen.

~,More than any other factor, the eyes tell you the emotion of the scene. And the great actors
understand that they convey more through their eyes than through dialogue. [...] Moments where
[you] can see a change in the actor’s eyes. Like when he’s making a decision. Shots like these
are powerful because they work so well with other shots. For instance, when we cut from his eyes
to what he’s looking at. It tells us, without words, what he’s thinking.“*"8

Genau diese Emotionen versteht man bei ,Harmonica“, obwohl man erst in dieser
Szene erfahrt, was Frank damals verbrochen hat. Und man erkennt was Frank
denkt, vor allem als ,Harmonica“ ihm die Mundharmonika in den Mund steckt.
Allein durch die Mimik der Schauspieler entsteht ein non-verbaler Rhythmus, den
der Schnitt ausnutzt und verstarkt.

,2Harmonicas® Ruckblick ist au3erdem die einzige Szene, die langsam anfangt,
und die Schnittgeschwindigkeit zum Hohepunkt hin beschleunigt (s. Anhang, Bild
8). Diese wird im Gegensatz zur Positionierung fur das Duell passend auf den
Takt geschnitten.

In beiden Filmen wird der Schnitt als stilisierendes Element genutzt, um nicht
einen kinstlichen Rhythmus zu erfinden, sondern um den vorhandenen Rhyth-
mus zu unterstitzen.

178 Zhou, Tony. Editior: https://www.youtube.com/watch?v=3Q3elTCO01Fg, Zugriff v. 19.05.16
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3.7 Dramaturgische Analyse

Nachdem die einzelnen rhythmisch relevanten Elemente der Filme analysiert
wurden, kann nun die dramaturgische Rhythmik untersucht werden. Betrachtet
man die Erzahlweise der Filme als Ganzes, so lassen sich auch dabei rhythmi-
sche Strukturen erkennen. Der Rhythmus einer Erzahlung ist fir Filme genauso
essentiell, wie fir eine Horrorgeschichte oder einen Witz.

~Rhythmus ist hier aber nicht nur ein Mittel kiinstlerischer Gestaltung und Formung, sondern ge-
wissermallen ,die Sache selbst’. Zugleich schlie3t er ein bedeutendes dramaturgisches Potenzial
ein, ja er begriindet geradezu die Dramaturgie. "

,M“ verhalt sich dabei wie ein Theaterstiick, das immer den Scheinwerfer auf die
Stelle richtet, die fur den Moment am wichtigsten ist. Vor allem, da der Film sich
nah an wahren Begebenheiten orientiert, sind Ereignisse auf eine kurze Zeit-
spanne komprimiert und dennoch lange genug, um den Charakter des Mérders
auszuarbeiten.'® Der Aufbau ist in einer typischen Drei-Akt-Struktur des moder-
nen Dramas. Der Einsatz des Tons formt die Dramaturgie des Films, wie bspw.
wenn Beckert in der Stadt umherwandert und die StralRengerdusche immer we-
niger wahrnimmt, desto konzentrierter er wird.

Summers beschreibt passend Leones dramaturgisches Verhaltnis zu Rhythmus
wie folgt:

»~Rhythmus und Struktur des Films sind sorgfaltig geplant. Leone verwandelte die typischen »three
acts plus resolution« des amerikanischen Westerns in eine Form mit multiplen Hohepunkten und
Konfrontationen. [...] Um Aufmerksamkeit zu erregen, prasentieren Leones Filme normalerweise
ca. alle zehn Minuten Momente der Spannung oder Schiel3ereien. [...] Dennoch sind es nicht die
Pistolenschiisse selbst, die Leone interessieren, sondern die langsame, ritualistische, span-
nungssteigernde Vorbereitung des klimatischen Moments, mit sorgsam abgemessenen Rhyth-
men, die von der Interaktion von Bildern, Gerauschen, Musik und Dialog erzeugt werden sowie
von einer oft ausgesprochen choreographischen Mise en Scene. 181

Wenn ,M* einem Theaterstuick ahnelt, dann kann ,C’ERA UNA VOLTA IL WEST",
wie bereits erwahnt, mit einer Oper verglichen werden. Die Rache im zentralen

179 Annegret Gertz/ Rolf Rohmer, 2000: 81

180 vgl. Institut fur Kino und Filmkultur - Film-Heft: http://www.film-kultur.de/filme/film-
hefte/m_eine_stadt_sucht.pdf , Zugriff v. 20.05.16

181 Summers, 2014: 73 f
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Mittelpunkt, standig umgeben von Tod, zusammen mit den wenigen Handlung-
sorten sind grundsatzliche Bestandteile und bilden das Geflihl der Oper. Der Film
wirkt, als wirde er sich in Echtzeit abspielen, was diesen noch bestarkt.

Jedoch ist ,C’ERA UNA VOLTA IL WEST" eine Oper, die nicht gesungen sondern
gestarrt wird.182

Beide Filme befassen sich mit drei agierenden Parteien, die ein entscheidendes
Aufeinandertreffen haben. Nichtsdestotrotz gibt es keinen ,Gewinner*.

3.8 Rhythmus der Filme

Dieser Punkt fasst die Filmanalysen in Bezug auf Rhythmus kurz zusammen und
stuft den Rhythmus im Gesamtkontext ein.

,M“ befasst sich vor allem mit dem Rhythmus aus technischer Sicht. Dadurch,
dass es sich dabei um Fritz Langs ersten Tonfilm handelt, wurde besonders auf
den Einsatz des Sound Designs wert gelegt. Des Weiteren hebt sich der Schnitt
mit modernen und effizienten Techniken hervor, wie bspw. durch die Parallel-
montage. Die Handlung generiert den Rhythmus durch die vielen Ereignisse, die
nach dem ersten Wendepunkt folgen. Allgemein ist der Rhythmus des Films trotz
seines Alters und auffallig langen Kameraeinstellungen nicht langsam. Die aus
heutiger Sicht vermutlich fehlende ,Action® wird durch Schauspiel, Kameraarbeit,
Schnitt, Handlung, etc. kompensiert. Der Rhythmus dieses alten Klassikers, etab-
liert eine Stimmung, die auch heute noch besticht und viele andere Produktionen
verblassen lasst.

Im Gegensatz zu M, fallt ,C’ERA UNA VOLTA IL WEST* nicht zwangslaufig
aufgrund der technischen Aspekte auf, auch wenn diese Uberaus gut sind, son-
dern durch die erzeugte Atmosphéare und Spannung. Der Rhythmus bildet sich
hierbei weniger durch die Handlung, als durch stilistische Elemente, wie Bildkom-
positionen, Inszenierung, Musik und Schnitt. Dieser Film entwickelt sich sehr
langsam und jede Sequenz erzahlt ihren eigenen Rhythmus. Vor allem der in-
terne Rhythmus bewegt sich kaum oder nur langsam. In Relation zu ,M* und
heutigen Filmen, wirkt ,CERA UNA VOLTA IL WEST* alter als er ist. Die Musik

182 ygl. Cumbow, 1987: 213
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ist der wohl wichtigste ,Rhythmusgeber®, der den gesamten Film beeinflusst,
weshalb dieser auch als Filmoper bezeichnet wird.
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4. Schluss

Der Rhythmus in Filmen geht auf Kosten von Zeit und Geld und der sich verstarkt
ausbreitenden Marketing- und Kommerzialisierungspolitik der Produktionsfirmen
immer mehr verloren. Die Zuschauer werden fortlaufend konditioniert und geben
sich dabei mit qualitativ schlechten Filmen zufrieden. Anspruchsvolles Kino wird
immer seltener. Dies fuhrt dazu, dass die Kunstform des Films immer mehr zu
einem formelbasierten Massenprodukt verkommt.

Da die Rhythmusforschung an sich kaum konkrete wissenschatftliche Ergebnisse
oder Definitionen hervorgebracht hat, ist die prazise Erforschung eines spezifi-
schen Rhythmus* erschwert. Der Rhythmus eines Films kann nicht auf ein einzi-
ges Element reduziert werden, da Rhythmus in allen Bereichen einen Einfluss
hat. Auch den Rhythmus eines Films als Ganzes in Worte zu fassen ist nahezu
unmoglich, da der Begriff ,Rhythmus® selbst schwer zu fassen, geschweige denn
zu definieren ist. Dies fuhrt zwangslaufig dazu ihn in seine einzelnen Bestandteile
zu unterteilen und zu untersuchen, woraufhin diese in ihrer Summe eine Aussage
treffen kbnnen. Filmrhythmus hat sowohl interne, als auch externe Rhythmen, die
unter anderem durch Handlung, Schauspiel, Kamera, Natur, Ton, Schnitt als
Uberbegriffliche Aspekte auftreten. Der externe Rhythmus, der hauptsachlich aus
Ton und Schnitt besteht, wird durch den internen Rhythmus vorgegeben und
kann den Rhythmus selten eigenstandig aufbauen. Die Wirkung, welche die
Kombination der unterschiedlichen Rhythmen auf den Zuschauer erzielen kann,
ist abhéngig von unterschiedlichen Faktoren, jedoch ist der Rhythmus entschei-
dend daran beteiligt, ob ein Film langwierig oder kurzweilig empfunden wird. Der
Rhythmus hat also eine direkte Auswirkung auf die Zeitempfindung.

Bei der Analyse der Filme ,C’ERA UNA VOLTA IL WEST* als auch ,M — Eine
Stadt sucht einen Morder”, kann festgestellt werden, dass der Rhythmus im Film
hauptséachlich durch einzelne, wenige Elemente, z.B. Musik, besonders hervor-
gehoben wird, die den Stil des Regisseurs auszeichnen. Sowohl Fritz Lang, als
auch Sergio Leone waren sich Uber die Bedeutung des Rhythmus* bewusst und
bauten ihre Filme nach genau Uberlegten Vorstellungen auf. Wird nicht vorher
bei jeder Szene und jeder Einstellung genau tberlegt, was die Szene aussagen
und wie die Stimmung dabei sein soll, kann der falsche Einsatz von Rhythmus
dazu fiuhren, dass ein Film flach oder sogar irritierend wirkt. Einen Film ohne
Rhythmus gibt es jedoch nicht.



4. Schluss 49

Die Ergebnisse dieser Arbeit sind durch eine rein analytische Herangehensweise
des Verfassers entstanden. Aufgrund dessen ware folgend eine empirische Er-
fassung und Untersuchung des Themas der nachste Schritt, um die genaue Wir-
kung von Rhythmus fur den Film zu erforschen. Vor allem Zuschauer basierte
Wahrnehmungsforschung ist in diesem Punkt interessant, bei der bspw. eine fil-
misch inszenierte Szene in den genannten Elementen variiert. Weiterhin sollte
der Trend, in den sich der Rhythmus in Zukunft bewegt, beobachtet werden und
in Relation mit dem Verlauf der Filmgeschichte gesetzt werden.

Abschlie3end lasst sich sagen, dass die Gestaltung von Filmen von Rhythmus
beeinflusst und gepréagt wird. Je ausgereifter dieser Rhythmus ist, desto intensi-
ver und emotionaler ist die filmische Erfahrung. ,M — Eine Stadt sucht einen Mér-
der” und ,C’ERA UNA VOLTA IL WEST" wurden von zwei Genies der Filmge-
schichte durch den durchdachten Einsatz von Rhythmus zu unvergesslichen
Meisterwerken geformt.
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