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Das einzelne Bild

Jeder Film besteht aus einer Vielzahl einzelner Bilder, von
denen jedes eine Phase der Bewegung darstellt, die bei der
Filmvorfithrung dann als kontinuierlicher Ablauf zu sehen ist.
25 solcher einzelner Phasenbilder in der Sekunde werden
benotigt, um beim Zuschauer den Eindruck der "nattrlichen"
Bewegung zu erwecken. Ganz dhnlich verhilt es sich auch bei
der im  Fernsehen  gebriuchlichen  "magnetischen
Aufzeichnung" (MAZ) von Bildern, nur dass hier nicht wie im
herkémmlichen Film Bilder durch chemische Prozesse
entstehen, sondern durch die Verinderung des magnetischen
Feldes auf einem Videoband, ganz shnlich wie bei einer
Audio-Kassette. Wie hier muss auch in jenem Fall das Band
erst abgespielt werden, um den Ton hérbar und dartber
hinaus das Bild auf dem Bildschirm des TV-Gerites sichtbar
zu machen. Mittlerweile wird die Technik der magnetischen
Aufzeichnung immer hidufiger ersetzt durch die digitale
Aufzeichnungs- und Speichertechnik, die in der schnellen
Verfiigbarkeit der Bilder und der schnelleren und auch
umfangreicheren  digitalen  Bearbeitungsmdglichkeit  ihre
Vorteile ausspielt.

Anders als bei der Photographie, wo es sich meistens nur um
dieses eine, autonome Bild handelt, gilt jedoch nicht das
einzelne Bild, sondern die Einstellung als kleinste Einheit,
von der bei der Film- und Fernsehanalyse ausgegangen wird.
Dabei kann das FEinzelbild durchaus reprisentativ fir die
Einstellung sein, aber ohne den dazugehérigen Kontext bleibt
es sinnlos. Ein Film setzt sich demnach aus einer Vielzahl von
einzelnen Einstellungen zusammen. Davon gehen wir bei der
folgenden Analyse aus.

Die einzelne Einstellung

Die technisch-formale Definition bezeichnet die Einstellung
als ununterbrochene Aufnahme. Die Einstellungen werden
durch Schnitte oder Blende getrennt. Fir die "Medienarbeit"
wird in den meisten Fillen zutreffen, dass eine Einstellung so
lange dauert, wie auf den Ausloser der Kamera gedriickt wird.
Entscheidend ist, dass der gleiche "Kamerablick" beibehalten
wird, dass sich an der Einstellung der Kamera nichts merklich
gedndert hat. Der vorherrschende Typ der Einstellungen in
einem Film wird diesen entscheidend charakterisieren. Da der
Zuschauer immer nur diese bestimmte Einstellung sehen kann,
die ihm die Kamera anbietet, also nur diesen einen durch die
Einstellung definierten Ausschnitt aus der dargestellten
Wirklichkeit, wird es von gro3ter Wichtigkeit sein, aus der Art
der Einstellung der Kamera zu ihrem Gegenstand auch die
jeweiligen Absichten der Filmemacher analysieren zu kénnen.
Ebenso wichtig ist es, eigene Absichten durch die adiquate
Wahl von Einstellungen angemessen ausdriicken zu kénnen.

Die Einstellungs-Gré 3 e

Eines der wichtigsten Merkmale fir die Finschitzung der
Einstellung der Kamera zu ihrem Gegenstand ist die
EinstellungsgroBe. Sie gibt einen Eindruck der Entfernung des
Objektivs von ihrem Objekt wieder, allerdings nicht als
abmefBbare Entfernung, sondern als GréBe des Ausschnitts,
der von dem Gegenstand zu sehen ist. Da der Bildschirm
immer gleich grof3 bleibt, erscheint ein kleiner Ausschnitt aus

einem Gesicht, etwa ein Auge, auf dem Bildschirm extrem
grof3, wihrend bei groBerer Entfernung immer mehr von dem
Menschen zu sehen ist. Bei jeder der extremen Einstellungen
ist zugleich mehr und weniger zu schen: z.8. ist, wenn der
Gegenstand erscheint, also grofler gezeigt wird, weniger von
der Umgebung zu sehen, da der Ausschnitt aus der Umgebung
kleiner wird, - ist dagegen der Gegenstand weiter entfernt,
kann mehr von seiner Umgebung gezeigt werden.

In der Film- und Fernsehanalyse werden acht feste
EinstellungsgroBen unterschieden:

Detail - Grof3 - Nah - Amerikanisch -
Halbnah - Halbtotal - - Total - Weit

Aus dieser Szene sind die folgenden Einstellungsgréien
zusammengestellt:

Die Einstellungsgrofle "Detail" (D

Hier wird ein kleiner Ausschnitt eines Gegenstandes oder
eines Menschen sehr grof3 gezeigt. Da die Kamera sehr nah an
ihren Gegenstand herangegangen ist, vermittelt sie auch dem
Zuschauer das Gefiihl der Nihe, mitunter, wenn Gesichter in
einer (D)-Einstellung gezeigt werden, das Geftihl von
Intimitit. Die (D)Aufnahme ist typisch fiir Liebesszenen,
gleichgtltig, wem die Liebe gilt oder gelten soll, also auch
bestimmten Waren, wenn sie in der Werbung ganz nah gezeigt
werden, so dass man am liebsten zugreifen méchte.

Ebenso kann die (D)=Aufnahme auch abstoflend wirken,
wenn bei einem Interview z.b. die Kamera ganz dicht an einen
unbeliebten Politiker herangeht, dass man genau sicht, wie er
schwitzt und man gleich denkt, er wiirde dngstlich auf die
Fragen reagieren. Bei der (D)-Einstellung der Kamera sicht



man Menschen oder Dinge in Ausschnitten, diese sehr genau,
was jedoch nicht heilt, dass man sie auch richtig sieht. Dazu
muss der Zuschauer auch den Zusammenhang sehen koénnen,
zu dem der Ausschnitt gehort, erst dann kann er sich wirklich
ein "Bild" machen.

Die EinstellungsgréBe "GroB" (G

Bei der "grolen" Einstellung sechen wir z.b. einen Menschen
nur von den Schultern an aufwirts oder den Teil eines
Gegenstandes, so dass man ihn eindeutig erkennen kann.
Solche Einstellungen werden hiufig in Gesprichssituationen
verwandt, weil sie den "Gesichtskreis", die vielsagende Mimik,
beim Sprechen zeigen. Diese FEinstellung kommt in ihrer
Grolle etwa einem Passfoto nahe.

Die EinstellungsgréBe "Nah" (N)

Wihrend die (G)-Einstellung an Portrits erinnert, in denen das
Gesicht des Portritierten das Bild fast ganz beherrscht, ist die
"Nah"-Aufnahme eher mit dem Brustbild vergleichbar. Der
Hintergrund, in den man die Personen einordnen kann, ist
meist schon erkennbar. Allerdings beherrscht immer noch der

Kopf des Menschen das Bild, wobei Einzelheiten (Hiite,
Hemdkragen usw.) ihn schon niher charakterisieren.

Die EinstellungsgréBe ""Amerikanisch" (A)

Zwischen (N) und. (HN) eingefligt, zeigt sie eine Person etwa
bis wunterhalb der Hiften, bis dorthin also, wo bei
Westernhelden der Colt sitzt. Im "Showdown" (Duell als
Hoéhepunkt des Western) ist fiir den Zuschauer die Linie
zwischen Blick und Handbewegung zum Colt entscheidend.
Das allerdings kann nur im Verhiltnis zum Gegner, d.h. unter
Einbeziehung der Umgebung, soweit sie direkt auf die Aktion

bezogen ist, festgestellt werden. Das reicht, um die Situation
zu definieren, ohne von der Aktion abzulenken. Die
(A)-Einstellung ist charakteristisch fur die individuelle Aktion,
vor allem der Arme und der Hinde.

Die "Totale" (T) gibt einen Oberblick, sie versucht, einen
Eindruck vom Ganzen zu vermitteln, z.b. vom Verkehr auf
einer Stralle, ohne dass unbedingt eine bestimmte Person
auszumachen ist. Sie zeigt das ganze Haus, das ganze Zimmer,
sie gibt zuallererst die rdumliche Orientierung, die nétig ist,
wenn sich die Handlung bald in eine Reihe von (N)- oder
(G)-Einstellungen auflsen sollte. Die (T)-Aufnahme gibt dem
Zuschauer den rdaumlichen Plan vom Geschehen, den er vor
Augen haben wird, auch wenn er in den nichsten
Einstellungen vom Ort der Handlung nicht mehr viel zu sehen
bekommen sollte.

Die Einstellungsgrofle "Halbnah'" (HN

Anders verhilt es sich schon mit der
"Halbnah"(HN)-Aufnahme, die einen Menschen etwa von den
Knien an zeigt. Diese Einstellung ldsst bereits andere
Aktionsarten, speziell Beinbewegungen erkennen. Sie gibt
daher auch einen wesentlich mehr rdumlich orientierten und
im Raum orientierten Eindruck. Gespriche zwischen
mehreren Personen kénnen gezeigt werden, wobei jedoch
nicht mehr so sehr das Gesprich, als vielmehr die
Gesprichssituation im Vordergrund steht, da bereits sehr viele
riumliche Einzelheiten erkennbar sind.



Die Einstellungsgrofle "Halbtotal" (HT

Erst die "Halbtotale" (HT)-Einstellung entfernt deren
Gegenstand oder die Person wirklich vom Zuschauer, stellt
eine Distanz zum Geschehen dar, indem sie z.b. Menschen
von Kopf bis Fuf3 zeigt. Die Einstellung ist noch grof3 genug,
um Aktionen von Personen, zumal in ihrer Bezichung zur
Umwelt, genau beobachten zu kénnen. Gespriche dagegen
wirken bereits sehr unpersonlich, distanziert, da sie im Bild,
also in der Mimik der Sprechenden, nur nach schwer
erkennbar sind: die korperliche Beziehung der Sprechenden
zueinander, also im wesentlichen ihre Gestik, tritt dafiir in den
Hintergrund. Die (HT)-Aufnahme zeigt zwar Menschen bzw.
Gegenstinde in einer Umgebung, ihr Interesse gilt jedoch
vornehmlich diesen Menschen oder Gegenstinden in einer sie
und ihre Situation charakterisierenden Umgebung.

Die Einstellungsgro3e "Total" (T

Die "Totale" (T) gibt einen Oberblick, sie versucht, einen
Eindruck vom Ganzen zu vermitteln, z.b. vom Verkehr auf
einer Strale, ohne dass unbedingt eine bestimmte Person
auszumachen ist. Sie zeigt das ganze Haus, das ganze Zimmer,
sie gibt zuallererst die riumliche Orientierung, die noétig ist,
wenn sich die Handlung bald in eine Reihe von (N)- oder
(G)-Einstellungen auflsen sollte. Die (T)-Aufnahme gibt dem
Zuschauer den rdumlichen Plan vom Geschehen, den er vor
Augen haben wird, auch wenn er in den nichsten
Einstellungen vom Ort der Handlung nicht mehr viel zu sehen
bekommen sollte.

Die EinstellungsgréBie "Weit" (W)

Wihrend also die (T)-Aufnahme durchaus dramaturgische
Funktion hat und dabei vor allem die Aufgabe hat, dafir zu
sorgen, dass die Obersicht nicht verloren geht, ist die
"Weit"-(W)-Einstellung jenseits solcher trivialer Anspriiche.
Mit ihr zeigt die Kamera Landschaft an sich, Sonnenunter-
und -aufginge, die Skyline von New York, das
Alpenpanorama, das Meer... Sie soll hiufig Atmosphire
vermitteln, z.8. fiir Fernweh, tiberthaupt Weite, das Gefthl fir
Monumentalitit, der es auf Einzelheiten nicht ankommt. Die
(W)-Einstellung  ist das  extreme  Gegenstick  zur
(D)-Einstellung. In beiden Einstellungen ist zuviel zu sehen,
um wirklich "etwas" erkennen zu konnen, etwas Bestimmtes.
Diese Aufnahmen haben meistens eine symbolische Ebene der
Aussage. die nur schwer einzuschitzen ist, so verdienen sie
sorgfiltige Beachtung.

Ubersicht der Einstellungsgréen

D DETAIL symbolisch,
atmospharische
Aussageebene

G GROSS mimische

N NAH Handlungsebene

A AMERIKANISCH | gestische
Handlungsebene

HN |HALBNAH
HAT |HALBTOTAL

Situationsbezogene
Handlungsebene

T TOTAL

W |WEIT Symbolisch,
atmospharische
Aussageebene

Die Einstellungsperspektive

Mehr noch als Nihe oder Entfernung zum Gegenstand und
ein entsprechend groBer oder kleiner Ausschnitt bei der
EinstellungsgroBle charakterisiert die Einstellungsperspektive
das subjektive Verhiltnis der Kamera zum Gegenstand.
Wihrend dem Zuschauer alles, was in Augenhéhe gezeigt
wird, vertraut vorkommt, sind simtliche andere Perspektiven
auBergewohnlich, Uberraschend in dem Malle, wie extrem sie
angewandt werden: schon die kleinste Variation in der
Kamerahohe verschiebt die Perspektive, zundchst unmerklich
bishin zur gewollten Verzerrung. Die unterschiedlichen



Perspektiven (Kamerastandorte) signalisieren dem Zuschauer
eine bewusst gewollte Verdnderung der Normalsicht. Im
allgemeinen werden drei Einstellungsperspektiven
unterschieden, die jeweils ein Extrem kennzeichnen:
Normalsicht  (Augenh6he), Froschperspektive — (extreme
Untersicht) und Vogelperspektive (extreme Aufsicht). Maf3stab
sollte dabei immer der Standort des gefilmten Objektes sein.

Die Einstellungsperspektive:-Normalsicht (Augenhéhe

[

Da der Kamerablick einer bestimmten Sichtweise entspricht,
wird als Normalsicht zunichst jene gelten, durch die
normalerweise die Welt gesehen und dargestellt wird, d.h. die
Sicht des erwachsenen Menschen. Wie wenig normal indes
diese Sichtweise ist, wird deutlich, wenn auch Kinderfilme aus
dieser "Normalsicht" aufgenommen werden, die fir Kinder
keinesfalls normal ist. Soll etwas aus der Sicht eines Kindes
gezeigt werden oder filmt man sitzende Gesprichspartner,
muss der Kameramann in die Hocke gehen, er muss sich im
Normalfall nach der Augenhéhe der agierenden Personen
richten!

Die Einstellungsperspektive: Froschperspektive
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Die Froschperspektive ist definiert als der Kamerablick von
unten nach schrig oben. Fir diese Perspektive gilt, dass sie,
extrem angewandt, fast karikierend wirkt. Je tiefer die Kamera
geht, umso ehrfurchtsvoller, beingstigender ist der Eindruck,
der beabsichtigt ist. Damit dridngt die Froschperspektive den
Betrachter in eine unterlegene Rolle.

Die Einstellungsperspektive: Vogelperspektive (Aufsicht

Die Vogelperspektive, d.h. Aufnahmen von Tirmen oder aus
Hubschraubern, sind wieder nur der Extremfall der hiufigen
Aufsicht. Hier befindet sich die Kamera immer in der hoheren
Position als der dargestellte Mensch oder Gegenstand; dies
bringt gréBere Ubersicht mit sich, Uberlegenheit, was sich im
Bild dadurch dufBlert, dass dargestellte Gegenstinde kleiner
erscheinen und Personen gezwungen sind, zur Kamera
aufzublicken. Da die Kamera der Mittler fiir die Sicht des
Zuschauers ist, meint dieser, es werde zu ihm aufgeblickt, so
dass sich beim Zuschauer ein Gefiihl der Uberlegenheit
einstellen kann.

Kamerabewegungen

Bisher ist der Wechsel in der Einstellungsgrée oder
-Perspektive immer nur mit einzelnen Einstellungen moglich
gewesen, wihrend sich bei einer Einstellung weder der
Kamerastandort noch die Person oder der Gegenstand
verdndert haben. Jeder weil aber, dass ein Film nicht aus
aneinandergereihten kiirzer oder linger sichtbaren Bildern
besteht, sondern dass das "Filmische" gerade darin besteht,
dass mit der Kamera Bewegungen von Personen oder
Gegenstinden gezeigt werden, denen die Kamera mitunter
folgt oder die sich vor der Kamera bewegen. Die Tatsachen
dass die Kamera bewegt werden kann (auf dem Stativ oder auf
der Schulter oder in der Hand) bedeutet, dass das Zuschauen
zu einer Art Aktion wird. Wenn die Kamera und daher auch
das Bild schwanken, weil die Aufnahmen auf einem
schlingernden Schiff gemacht wurden, kann einem schon ganz
schon schlecht werden. Sofern sich die Kamera bewegt, bleibt
uns nichts dbrig, als -scheinbar- ihre Bewegungen
mitzumachen, wir werden in das Handlungsgeschehen
einbezogen. Wihrend die bewegte Kamera fiir einen
Gegenstand gesteigertes Interesse wecken kann, indem sie ihn
in einer Finstellung von verschiedenen Blickwinkeln, aus der
Nihe und aus groferer Distanz zeigen kann, vermag sie aus
demselben Grund das langweiligste Ding der Welt interessant
zu machen. So werden wir mitunter gezwungen, uns fiir
bestimmte Waren in der Werbung zu interessieren, weil sie uns
in rasanten Kamerafahrten entgegenzufliegen scheinen.

Kamerabewegung: STAND

Die Kamera nimmt ein Objekt aus ein und derselben
Perspektive, in ein und derselben Grofie auf. Es findet keine
Bewegung statt. Um  stabile, starre Situationen zu
kennzeichnen, hilt man die Kamera immer auf ein Objekt.



Kamerabewegung: SCHWENK

Die feststechende Kamera macht Bewegungen, die analog mit
dem Kopf  gemacht werden koénnen. Solche
Kamerabewegungen heiflen Schwenks, weil die Kamera dabei
auf dem Stativ nach oben oder unten, seitlich oder im Kreis
geschwenkt wird. Schwenks wirken meist wie personliche,
natlrliche Bewegungen. Da jeder Schwenk, auch der geringste,
eine Verinderung des Ausschnitts, den die Kamera gezeigt hat,
bewirkt und zudem die Einstellungsperspektive verindert,
muss er bei der Analyse bewusst registriert und bei der
Produktion bewusst eingesetzt werden. Bei einem zu schnellen
Hin- und Herschwenken kann man nichts mehr erkennen -der
Zuschauer kann dem Geschehen nicht mehr folgen. Man
spricht in diesem Fall von Reif3schwenks.

Kamerabewegung: FAHRT

Wenn der Schwenk an die Bewegungen des Kopfes erinnert,
ist die Fahrt mit einer Bewegung des ganzen Korpers
vergleichbar. Der Kameramann bewegt sich auf ein Objekt zu,
von ihm fort o.4. Verschiedentlich sitzt er auch auf oder in
einem Fahrzeug. Bei der Zufahrt oder auch Ranfahrt bewegt
sich die Kamera auf etwas zu, bei der Riickfahrt bewegt sie
sich entsprechend von etwas weg. Beide Male wird dadurch
natiirlich auch die EinstellungsgréBe des gezeigten Ausschnitts
verindert, bei der Ranfahrt wird die Einstellung gréBer, der
Ausschnitt kleiner, bei der Rickfahrt umgekehrt. Bei der
Parallelfahrt wird die Kamera neben dem sich bewegenden
Gegenstand  herbewegt, zb. neben ecinem laufenden
FuBlballspicler. Bei der Aufzugsfahrt wird die Kamera wie in
einem  Fahrstuhl gehoben (oder gesenkt), bei der
Verfolgungsfahrt schlieflich bewegt sich die Kamera nicht auf
etwas zu, sondern folgt einem sich ebenfalls bewegenden
Gegenstand.

Zuletzt muss noch der Sonderfall einer Kamerafahrt bei
dennoch stehender Kamera erwihnt werden. Tatsichlich kann
der Eindruck, dass sich die Kamera auf etwas zugbewegt oder
vor etwas zuriickzieht auch dadurch erreicht werden, dass mit
Hilfe eciner sogenannten "Gummilinse" (ZOOM) die
Brennweite des Objektivs so verindert wird, dass der zu
filmende Gegenstand (und der Bildausschnitt) groBer bzw.
kleiner wird, wodurch der Eindruck groBerer Nihe oder
Distanz entsteht. Ohne dass also die Kamera ihren Platz
vetldsst, kann man einen weit entfernten Gegenstand "ganz
nah heranholen". Das Betitigen der "Gummilinse" ist sehr viel
leichter, als eine Kamera selbst auf etwas zuzubewegen,
dennoch sollte man beim ZOOM daran denken, dass jedes
Mal der Eindruck einer "echten" Kamerafahrt entsteht mit den
gleichen Konsequenzen, wie sie dort geschildert wurden. Ein
anderer Sonderfall der bewegten Kamera ist die sogenannte
"SUBJEKTIVE Kamera". Der Kameramann nimmt dabei
keine Ricksicht auf gezielt ausgewihlte Einstellungsgrofien
oder Perspektiven; er geht mit einer Kamera genauso durch
die Gegend, als habe er gar keine vor Augen. Dadurch entsteht
meist ein hektischer Eindruck, spannende Massenszenen,
Demonstrationen etc. werden oft mit "subjektiver" Kamera
gefilmt. Bei diesem Einsatz der Kamera soll der Zuschauer
meist den Eindruck haben, er sei am Geschehen DIREKT,
unmittelbar beteiligt.

Objektbewegungen

Wenn wir bisher von der Bewegung der Kamera sprachen,
Personen oder Objekte hingegen feststanden, so gehen wir
jetzt auf die Bewegung der Personen und Gegenstinde ein, die
von der Kamera gefilmt werden sollen. Alle Bewegungen, die
wir zu sehen bekommen, registrieren wir im Rahmen des
Bildausschnittes und dort mussen wir sie auch beschreiben.
Zuerst ist es wichtig festzustellen, wo sich im Bild etwas
bewegt, wo etwas passiert:

ob im Vordergrund des Bildes oder im Hintergrund, rechts
oder links vorne, rechts oder links hinten im Bild.

Als nichstes sollte man beschreiben, wie die Bewegung
verlduft: Es gibt drei Grundmdglichkeiten, eine Bewegung im
Bild darzustellen:

1. die Bewegung fihrt in das Bild hinein (vom
Zuschauer weg);

2. sie fihrt nach vorn aus dem Bild heraus (auf den
Zuschauer zu);

3. sie verlduft parallel zum unteren Bildrand (von rechts
nach links oder umgekehrt am Zuschauer vorbei)

Die Bewegungen in das Bild hinein oder aus dem Bild heraus
koénnen in der Geraden oder in der Diagonalen verlaufen.
Wenn zb. ein Reiter von vorn diagonal in das Bild
hineinreitet, kann seine Bewegung von links unten nach rechts
oben verlaufen; oder er kann von hinten aus der Mitte des
Bildes auf der Geraden frontal nach vorn aus dem Bild reiten,
usw.

Vorrangig missen die Bewegungen beschrieben werden, die
am auffilligsten sind und die Einstellungen charakterisieren,
die zudem die Handlung tragen. Das aber miissen nicht nur
Veridnderungen im Raum sein, z.b. Ginge, das kénnen auch
Blicke sein, Kopfdrehungen, Koérperdrehungen,
Armbewegungen. Im Gesprich zwischen zwei Personen spielt
sich die Handlung zwischen diesen beiden Gesprichspartnern
ab. Wenn einer der beiden plétzlich deutlich aus dem Bild
heraussicht, wird damit die neue Richtung der Handlung
angegeben: die Zuschauer sind gespannt, was es da zu schen
gibt, das offensichtlich die Person im Film schen kann, die
Kamera aber noch nicht zeigt. In den meisten Fillen nun
werden weder Objektbewegungen noch Kamerabewegungen
allein eine Rolle spielen; sondern erst beide Bewegungen
gemeinsam werden den Eindruck, den eine Einstellung auf uns
macht,  bestimmen.  Genauer: es geht um die
Zusammensetzung dieser beiden Bewegungen, um die Frage,
aus welchem Blickwinkel die Kamera eine Handlung davor
aufnimmt.

Die Achsenverhiltnisse

Die soeben beschriebenen Bewegungen der Kamera und der
Personen bzw. Gegenstinde kann man genauer als
Bewegungen auf zwei Achsen beschreiben. Das Sehen durch
die Kamera geschieht auf der Kameraachse, die Handlung
verlduft auf der Handlungsachse. Hier ist es ganz besonders
wichtig zu wissen, dass der Blick des Zuschauers immer mit
dem Blick des Kameramannes durch die Kamera

tbereinstimmt. Die Blickrichtung des Zuschauers ist also
identisch mit der Kameraachse!ll Um das Verhiltnis von



Handlungsachse und Kameraachse bestimmen zu kénnen,
geht man davon aus, dass zwischen Kameraachse und
Bildkante immer ein rechter Winkel besteht. Eine Bewegung
im Bild, die parallel zur Bildkante verlduft, verlduft immer auch
rechtwinklig zur Kameraachse. Entsprechend wiirde eine
Bewegung in der Diagonalen in einem Winkel von ca. 60°, also
spitzwinklig zur Kameraachse verlaufen und zwar auf die
Kamera zu, d.h. gegen die Blickrichtung oder von der Kamera
weg, also mit der Blickrichtung, man spricht von gegenliufig
oder mitldufig. Die Rolle, die das Verhiltnis von Handlungs-
und Kameraachse spielt, wird am deutlichsten, wenn beide
identisch sind, also auf einer Achse ‘verlaufen. Das ist dann
der Fall, wenn z.b. die Ansagerin den Zuschauern tief in die
Augen sicht: ihre Handlungsachse (Blickrichtung) liegt auf
derselben Ebene wie die des Zuschauers, die Blicke scheinen
sich zu begegnen, wir fithlen uns in ihre Handlung einbezogen.

Die Achsenverhiltnisse lassen sich folgendermallen grob
unterteilen:

o Handlungs-
Rechter Winkel gchaa

A

>

Kamera-
Achse

Kameraachse und Handlungsachse bilden einen rechten
Winkel

In diesem Fall verlduft eine Bewegung von rechts nach links
oder links nach rechts, im Vorderoder Hintergrund, auf jeden
Fall parallel zur unteren und oberen Bildkante. Solche
Einstellungen wirken oft sehr neutral, die Kamera hat hier am
chesten eine Position des unbeteiligten Zuschauers. Da die
Bewegung vor der Kamera immer in gleicher Hohe verlduft,
ergeben sich nur geringe perspektivische Verinderungen. Das
Bild hat zudem nur wenig Dynamik, da die Parallelbewegung
die kiirzest mogliche ist, sie gewinnt keine rdumliche Tiefe,
alles bleibt im Rahmen, der Zuschauer bleibt auflerhalb der
Handlung, die sich vor ihm, nicht gegen ihn oder mit ihm
abspielt.

Spitzer Winkel von eswa 60°

Kameraachse und Handlungsachse bilden einen spitzen
Winkel von ca. 60°

Bewegungen in der Diagonalen, gegenldufig oder mitliufig,
gehoren zu den gebriuchlichsten. Der Vorteil ist hier z.b., dass
sie gegentiber der Parallelbewegung Dynamik gewinnt und
Tiefe bekommt. Andererseits geht die Bewegung nicht direkt
auf den Zuschauer los, sondern diskret an ihm vorbei, wobei

sie ithn aber durchaus im Auge hat: 60°-Einstellungen
versuchen meistens, den Zuschauer in das Geschehen
einzubeziehen, ohne es ihn merken zu lassen!

N

Sehr spitzer Winkel (etwa 3C°)

Kameraachse und Handlungsachse bilden einen sehr
spitzen Winkel (ca. 30°)

Hier gilt dhnliches wie bei der 60°-Einstellung, auBler, dass die
Bewegung noch frontaler, d.h. stirker auf den Zuschauer
bezogen verlduft, sie geht schon fast direkt auf ihn los oder
kommt fast unmittelbar von ihm her (mitldufig). Es handelt
sich um jene Einstellung, 'die gebraucht wird, um zb. einen
entgegenkommenden Zug zu filmen: die Kamera will den
Eindruck vermitteln, als fahre der Zug direkt auf den
Zuschauer los, kann dies aber nicht, da sie dann auf den
Schienen stehen misste: also steht sie so dicht wie méglich
daneben.

Kameraachse und Handlungsachse sind identisch:
ACHSENDECKUNG

In diesen frontalen Einstellungen steht eine Person entweder
mit dem Ricken direkt vor dem Zuschauer in der gleichen
Blickrichtung oder steht ihm gegeniiber und sieht ihn direkt
an, wie wir das am Beispiel der Fernsehansagerin tiglich sehen
kénnen. Die frontale Einstellung wendet sich unverhohlen
direkt an den Zuschauer und appelliert an ihn. Bewegungen,
die direkt auf den Zuschauer losgehen, scheinen ihn zu
bedrohen: wenn eine Kamera auf Eisenbahnschienen montiert
witd, so, dass der Zug dariiber hinwegfahren kann, wird
perspektivisch aus der Tiefe des Bildes ein Punkt auftauchen,
der rasch groBer wird und sich frontal auf den Zuschauer
zubewegt, bis der Zug die Kamera und scheinbar auch den
Zuschauer uberrollt.

Die Kameraachse iiberspringt die Handlungsachse
(Achsensprung)

In einer Gesprichssituation ist die Kamera so aufgebaut, dass
der Zuschauer sich senkrecht zur Handlungs- (Gesprichs-
)achse befindet. Auf diese Weise kann er klar feststellen, wer
links im Bild und wer rechts sitzt. Der Zuschauer kann
jederzeit die Sprechenden identifizieren. Plotzlich jedoch ist es
genau umgekehrt, die Seiten sind vertauscht, weil die Kamera
ihren Standort vertauscht hat. Sie blickt zwar wieder senkrecht
auf die Gesprichsgruppe, diesmal jedoch von der anderen
Seite, d.h. sie hat die Handlungsachse tibersprungen.

Der Zuschauer ist dadurch gezwungen, sich neu im Raum zu
orientieren, geschieht dies 6fter, trigt das seht zur Verwirrung



der Zuschauer bei, zumal dann, wenn z.8. in GroBaufnahmen
(G) keine rdumlichen Anhaltspunkte zu sehen sind und der
Zuschauer keine Position mehr dem Geschehen gegentiber
beziehen kann.

FKAMERA-POSITION 2
Er rechts Sie links
Sie
Er links Sie rechts
KANERA -POSITICKN 1

Die wichtigste Verwendungsart des Achsensprungs ist in sehr
suggestiven Spielfilmszenen, z.b. in Krimis tblich, um den
Zuschauer extrem in die Spielsituation einzubezichen: wir alle
kennen FEinstellungen, in denen uns ein entsetztes Gesicht
anstarrt, aber nicht den Zuschauer meint, sondern etwas, was
irgendwo hinter ihm sein muss in der verlingerten
Handlungsachse, die bei der Frontaleinstellung mit der
Kameraachse identisch ist. Wenn nun in der nichsten
Einstellung die Ursache des Entsetzens ebenfalls frontal im
Bild ist, z.8. das Gesicht des Verbrechers oder Frankensteins,
befinden wir uns als Zuschauer eindeutig eingekeilt zwischen
Verfolger und Verfolgtem, wobei die Position des Zuschauers
genau dem Drehpunkt der Kamera entspricht: der Zuschauer
befindet sich scheinbar wirklich inmitten des Geschehens, das
um ihn herum passiert, im oben geschilderten Fall zusitzlich
dadurch  gedngstigt, dass er sich im  dauernden
Einstellungswechsel ~ Gberhaupt  nicht mehr  rdumlich
orientieren kann.

Die Einstellungs- LAN G E

Von der Linge oder Dauer einer FEinstellung hingt es
wesentlich mit ab, ob die ecinzelne FEinstellung -eigenes
Gewicht, ecine selbstindige Aussage bekommt oder winziges
Bruchstiick ist, das erst in der Zusammensetzung ("Montage")
eine Rolle spielt. Die Linge der einzelnen Einstellungen gibt
dem Film einen bestimmten Rhythmus, er hetzt, wenn die
Sichtweise in sehr kurzen Abstinden _ stindig verindert wird
(zb. auch durch zu hiufiges Zoomen). Er ist ruhig und
gelassen, wenn lange Einstellungen aufeinanderfolgen. Die
Linge der FEinstellung bestimmt daher auch stark den
Charakter eines Films. Ein bestimmtes "Genre" (Filmtyp)
erfordert auch bestimmte Einstellungslingen: z.B. braucht der
dokumentarische Film eher lange Einstellungen, die zum
genauen Hinsehen einladen, "Action-Filme" dagegen, vor
allem die bertthmten Priigelszenen, sind aus einer Unzahl
kleinster Einstellungen zusammengesetzt, die erst durch den
dauernden Wechsel Bewegung vortiduschen. Es ist also
durchaus wichtig festzustellen, mit wie vielen, wie langen
Einstellungen etwas dargestellt wird. Im allgemeinen gilt, dass
ein hdufiger Wechsel von Einstellungen mit kurzer Dauer
einer eher subjektiven Darstellungsweise zuzurechnen ist,
wihrend wenige lange Einstellungen dem Betrachter mehr

Zeit geben, genau hinzusehen und sich ein "Bild" zu machen.
Ein Film entsteht normalerweise nicht dadurch, dass die
gefilmten Einstellungen so aneinandergesetzt ("geschnitten")
werden, wie sie aufgenommen wurden. Die einzelnen
Aufnahmen werden vielmehr montiert -die Einstellungen
werden zusammengeschnitten. Dabei spielt die beabsichtigte
Wirkung die Hauptrolle.

Die Verkniipfung von Einstellungen untereinander

Ein Film besteht nicht nur aus einer, sondern aus vielen
Einstellungen. In den meisten Fillen wird mit einer neuen
Einstellung auch eine Verinderung der Einstellungsgréfie und
-perspektive, der Handlungs- oder Objektbewegung oder der
Achsenverhiltnisse verbunden sein. Hinzu kommt, dass die
Darstellungsmoglichkeiten mit einer einzigen Einstellung
natiirlich duBlerst begrenzt sind und eine sehr differenzierte
Handlung auch ecine grole Zahl verschiedener Einstellungen
braucht.

Schnitt und Blende

Eine einzige Einstellung wird formal durch Schnitt und Blende
begrenzt, aber Schnitt und Blende verbinden auch
Einstellungen. Schnitt heilt dabei wortlich, dass an anderer
Stelle zerschnittene Filme neu zusammengefiigt werden bzw.
allgemein, dass die Kamera ausgestellt und mit neuer
Einstellung wieder angestellt wurde, der Effekt nimlich ist der
gleiche.

Die Blende dagegen ist eine besondere Art des Schnitts, d.h.
eine Einstellung kann auf verschiedene Arten ausgeblendet
werden, z.b. durch Abdunkeln. Einstellungen kénnen auch
aneinandergeschnitten werden, ohne dass der Ubergang
besonders  gekennzeichnet wird und die einzelnen
Einstellungen somit "hart" aufeinander folgen. Die Art der
Verkntpfung hingt wesentlich von Inhalt und Stil des Films
ab. Einige Méglichkeiten sollen hier erwihnt werden,

Verkniipfungen auf der Handlungsachse (Verweise)

Bewegungen auf der Handlungsachse hatten wir bereits als
Objektbewegungen beschrieben. Dabei ist darauf hingewiesen
worden, dass simtliche Bewegungen wichtig sein kénnen und
fir die Handlung Bedeutung erlangen kénnen, z.b. auch
Kopfdrehungen oder auch nur Blicke mit den Augen in eine
bestimmte Richtung. Handlungen dieser Art kénnen zunichst
ganz in der Einstellung aufgehen, indem sie im Bild selbst
ihren Adressaten finden:

Man sieht z.b. im Vordergrund rechts eine Frau einem Mann
im Hintergrund zuwinken, die Handlungsachse verliuft im
Bild selbst zwischen der Frau und dem Mann. Aber nicht
immer enden Handlungen oder Bewegungen im Bild selbst.
Oft wird auf etwas hingewiesen, das auflerhalb des Bildes liegt
und dem Zuschauer unsichtbar ist. Auch Bewegungen miissen
keinesfalls im Bild, in dieser Einstellung ankommen, sie
kénnen das Bild verlassen und erst in der nichsten Einstellung
wieder, unter neuem Blickwinkel vielleicht, aufgenommen
werden. Die winkende Frau kann also durchaus aus dem Bild
heraus irgendwohin, was wir nicht mehr sehen kdénnen,
winken, wihrend in der nichsten Einstellung jener Mann zu
sehen ist, dem sie zuwinkt: beide Einstellungen sind durch das
Winken der Frau sinnvoll verbunden; erst die Reihenfolge der



Einstellungen gibt der Aktion der Frau tiberhaupt Sinn, indem
ihre Aktion bei einem Adressaten ankommt. Das Winken
verweist auf etwas, das in der nichsten Einstellung zu sehen
sein wird. Finen anderen als diesen gestischen Verweis
nidmlich einen Blickverweis, haben wir an einem anderem
Beispiel schon erwihnt: Das entsetzte Gesicht in einem Krimi
oder Horrorfilm verweist auf etwas, was im Bild selbst nicht
mehr zu schen ist. Erst die nichste Einstellung zeigt den
Adressaten des Blickverweises: durch den entsetzten Blick und
den Gegenstand/die Ursache des Entsetzens wurden beide
Einstellungen verbunden.

Verkniipfungen durch Einstellungsgrof3e und
-perspektive

Dass durch eine bestimmte Anecinanderreihung von
Einstellungen eine Handlung sinnvoll weitergefithrt werden
sollte, leuchtet sicherlich ein. Man kann einen Film u.U. sogar
mit einem lingeren Text, der aus vielen verschiedenen Sitzen
besteht, vergleichen: Ebenso wenig wie man dort Sitze
willkiirlich aneinander reihen kann, ist auch im Film die
inhaltliche sinnvolle Verbindung wesentlich! Nicht weniger
wichtig ist jedoch auch die Frage, welche Einstellungsgrofien
und -Perspektiven aufeinandertreffen. Eine Handlung verliuft
dann kontinuierlich, wenn gleiche oder dhnliche Einstellungen
aufeinanderfolgen, also eine (HT)Einstellung Normalsicht auf
eine andere (HT)- oder (HN)-Einstellung Normalsicht folgt.
Der Schnitt ist so "weich", dass man ihn kaum bemerkt.
"Harte" Schnitte dagegen, also das Aufeinanderstofen sehr
unterschiedlicher Einstellungsgréflen, werden meist als tiefe
Einschnitte in die Kontinuitit der Handlung empfunden. Sie
koénnen aber durchaus sinnvoll sein und eine wichtige
Funktion fiir die Handlung erfiillen, z.b. wenn im extremen
Kontrast abwechselnd zwischen (D)Einstellungen und
(W)-Einstellungen ein Gewehrschiitze, von dem nur ein Auge
und ein Stiick des Gewehrlaufes zu sehen sind, auf einen
Reiter wartet, der zunichst noch weit weg, vielleicht nur als
Staubwolke zu erkennen ist und sich im Rhythmus der
Filmschnitte allmihlich dem Schiitzen nihert. Die extreme
Differenz zwischen den (D)- und (W)-Einstellungen
charakterisiert, ja produziert sogar zum Teil den
Spannungsbogen, der in dieser Szene aufgebaut werden soll.
Einstellungen dieser Art sind jedoch Ausnahmen. Harte
Schnitte kennzeichnen tberwiegend einen grundsitzlichen
Einstellungswechsel, wie er durch den Wechsel des Spiclortes,
der Tages- oder Jahreszeit usw. bedingt sein kann. Der krasse
Unterschied in der Einstellung will dann auf einen neuen
Ansatz der Handlung aufmerksam machen. Diese Funktion.
des Schnittes, Einstellungen nicht primidr zu verbinden,
sondern voneinander zu trennen, zu unterscheiden, wird noch
deutlicher bei der Verwendung der Blende. Wenn eine
Einstellung ausgeblendet wird, heil3t das, dass hier bewusst ein
"Punkt" im Text gemacht wird, eine Szene zuende ist und eine
neue, andere Szene evtl. durch Aufblenden beginnen wird. Auf
der anderen Seite verbindet die Art des Ab- und Ausblendens
auch wieder. Es kann zb. durch Verinderung der
Entfernungseinstellung das Bild langsam unscharf gemacht
werden, bis nichts mehr zu erkennen ist. Wenn die nichste
Einstellung sich aus einer Unschirfe des Bildes wieder
entwickelt, kann das u.U. benutzt werden, um zu zeigen, dass
inzwischen Zeit vergangen ist etc.

Quelle: Ausziige Lexikon Schiilerfernseben, Zusammenstellung J. Paech
Didaktik des Filmens, K. Wiinsch (Hrg.) Don Bosco-Uert., Miinchen '73,
iiberarbeitet von D. Fuchs, 2001





